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Introducción
Este trabajo1 toma como objeto de estudio el de-

sarrollo del grupo artístico platense Movimiento Dia-
gonal Cero (1966-1969), integrado por Edgardo Anto-
nio Vigo, Luis Pazos, Jorge de Luján Gutiérrez y Omar 
Gancedo, quien luego dejara su lugar a Carlos Ginz-
burg. Si bien la participación en este grupo consolida 
las experiencias artísticas iniciales de Pazos, Luján 
Gutiérrez, Gancedo y Ginzburg, en el caso de Vigo se 
reconoce como eslabón de una búsqueda constante 
de experimentación artística, 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 poesía visual, trasgresión de la poesía tradicional a 
partir de las rupturas de las vanguardias históricas euro-
peas y su interrelación con la forma plástica. Celebra su 
acta fundacional con el número 20 de la revista Diagonal 
Cero (en adelante, DC) –editada, solventada y distribuida 
por Vigo entre 1962 y 1969– en la cual publican sus 
primeras obras de novísima poesía junto con la de artistas 
extranjeros, textos críticos de diversos autores y escritos 
propios que hicieron las veces de manifi esto. 

Podemos considerar como apogeo del Mov. DC la 
Expo/Internacional de Novísima Poesía/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 presentará 
en el Museo Provincial de Bellas Artes con el título de 
Novísima Poesía/69 (18 de abril al 4 de mayo del mis-
mo año). Además de la producción de obras de poesía 
experimental, el Mov. DC actuó desde diferentes moda-
lidades: edición, exhibición y difusión de las obras, ac-
ciones performáticas y presentaciones, tanto en ámbitos 
institucionales (Instituto Di Tella, Museo Provincial de 
Bellas Artes) como alternativos al circuito artístico (Mimo 
Arte-Bar, Federico V, etc.).

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

Magdalena Pérez Balbi 
Profesora y Licenciada en Historia de las Artes Visuales, FBA, 
UNLP. Docente en distintos Niveles de enseñanza y Docente 
adscripta a la cátedra Historia de las Artes Visuales III, FBA, 
UNLP. Colaboradora del Centro de Arte Experimental Vigo. 
Integró el equipo curatorial de No-Arte-Si, Museo de Arte Con-
temporáneo Latinoamericano (MACLA), noviembre 2007; MA-
QUINAciones. Trabajos de Edgardo Antonio Vigo (1953-1962), Centro 
Cultural de España en Buenos Aires (CCEBA) e itinerancia, y 
también el equipo educativo del MACLA entre 2000 y 2007. 
Ganadora del III y IV concurso de Investigación en Historia 
de las Artes Visuales, organizado por la Dirección de Artes 
Visuales del Instituto Cultural del Gobierno de la provincia 
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Poesía experimental desde La Plata 
Crónica del Movimiento Diagonal Cero (1966-1969)

1 Este texto sintetiza la investigación ganadora del III Concurso de Investigación en Historia de las Artes Visuales organizado por el Instituto 
Cultural de la  Dirección de Artes Visuales de la provincia de Buenos Aires. Realizada en 2006 fue ampliada en 2008 como trabajo de gra-
duación para la Licenciatura en Historia de las Artes Visuales, FBA, UNLP. 
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Definición y antecedentes
Las rupturas del lenguaje literario se fundaron en 

trasgresiones que, desde fi nes del siglo XIX, realizaron 
los mismos poetas y que durante los inicios del XX se 
articularían con las propuestas plásticas más variadas: 
desde el Futurismo al arte concreto y el diseño. La 
apertura de la poesía a distintas propuestas provenien-
tes de escritores y de artistas plásticos permitió que la 
creación poética se ampliara a soportes que van desde 
el libro a la cinta magnetofónica, de la página suelta al 
arte correo, del cuerpo performático al soporte digital y 
a técnicas desde el collage a la grabación. 

Resulta complejo encontrar un término que pue-
da abarcar todas las variantes de esta vía creativa. 
Optaremos por la acepción de poesía experimental defi -
nida por Clemente Padín como: 

Toda búsqueda expresiva o proyecto semiológico ra-

dical de investigación e invención de escritura, ya sea 

verbal, gráfi ca, fónica, cinética, holográfi ca, computacio-

nal, etc., en sus múltiples posibilidades de transmisión, 

sobre todo a través de códigos alternativos, cuanto en 

variedad de su consumo o recepción. (…) Cuando se 

crea nueva información, es decir, elementos no previs-

tos por el código, se está poniendo en duda, también, 

su legitimidad, se cuestiona su estructura signifi cante.2

Jorge Perednik señala que la poesía experimental 
no es otra cosa que una vuelta a la materialidad de la 
escritura que –en una interpretación errónea– la tra-
dición occidental había considerado carente de valor 
semántico.3 La puesta en valor de los aspectos gráfi co 
y fónico de la poesía otorga una nueva dimensión 
temporal y espacial que altera la estructura en verso 
como organización rítmica y del discurso como desa-
rrollo continuo y lineal.

El desarrollo de la poesía experimental ha produ-
cido diversas tendencias:4

Poesía 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 plásticos. En muchos casos, los poemas 
concretos se consideran también poemas visuales, 
precisamente por el desarrollo gráfi co de la palabra. 

Poesía Fónica: aquella que, mediante operacio-
nes de fragmentación, repetición, transposición, etc., 
utiliza la sonoridad vocal como materia primordial, 
excediendo la palabra (como unidad signifi cativa) 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-
ción, puede resultar como poema visual o concebirse 
como la ejecución de éste. 

Poesía Semiótica: las palabras son reemplazadas 
por signos de códigos no verbales que funcionan como 
clave lexical. Incorpora los elementos extralingüísticos 
en un conjunto legible mediante un orden serial. 

Poesía Visual: tendencia predominante de la 
poesía 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-
plotación del espacio en blanco. El uso plástico de la 
tipografía, la letra como forma plástica y la organiza-
ción gráfi co-espacial del poema la distancian de la 
linealidad del discurso. La experimentación dentro 
de esta disciplina ha permitido articular técnicas de 
impresión y collage, fotografía, objetos y móviles, 
pasando del plano a la tridimensión. 

La ruptura con la poesía tradicional implica alejar-
se también del autor y el lector tradicionales. El poeta 
deja de ser el artista creador de un sentido último y 
unívoco, acercándose al rol de operador.5 El lector ya 
no debe des-cifrar dicho sentido en el poema, sino 
que la signifi cación se ha vuelto dialógica, despla-
zándose a la relación entre el lector y el texto. En las 
últimas décadas, el desarrollo de las nuevas tecnolo-
gías y los lenguajes artísticos ha extendido esta expe-
rimentación hacia la práctica de poesía performática, 
multimedia y virtual o electrónica.6

Los inicios en América Latina
Podemos enmarcar el inicio de la poesía experi-

mental en la década del 50 con el grupo brasilero 

2 Clemente Padín, “La identidad de la poesía experimental”, 1992.
3 Jorge Santiago Perednik, Poesía Concreta. A. Artaud, M. Bense, D. Pignatari y otros, 1982.
4 Seguimos la clasifi cación realizada por Jorge Perednik y Clemente Padín, “Breve diccionario de poesía experimental”, 1992. 
5 En los términos de Bürger sobre la defi nición del artista de vanguardia como operador. Ver Peter Bürger, Teoría de la Vanguardia, 2000.
6 No ahondamos en estas tendencias por desarrollarse fuera del marco temporal de nuestra investigación. Se recomiendan las defi niciones 
de Jorge Perednik y Clemente Padín, op. cit., 1992.
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mentales de la Nación: el pueblo, el trabajo, el Estado, 
la historia, los intelectuales y los artistas. Es más, hace 
arte con estos fundamentos y transmite sus concep-
tos, sus relatos y sus interpretaciones de la historia de 
un modo ostensible y explícito. El apego a las formas 
reales y a las narraciones históricas en medio del van-
guardismo de la primera mitad del siglo es no una 
forma arcaizante o provinciana, sino una verdadera 
confi anza en el discurso propio, es decir, en sí mismo. 

Cuando no hubo más qué decir –aunque se de-
cían muchas cosas– la escultura renunció al relato y 
lo reemplazó por la inmanencia del lenguaje plástico. 
Nuevamente acoplada a las tendencias internacio-
nales, que ciertamente habían abandonado la tradi-
ción fi gurativa hacía tiempo, la escultura platense –y 
argentina– posterior a 1960 operará en un espacio 
de formas y colores que rehuye casi como norma la 
descripción y más aún la interpretación explícita. El 
hermetismo que caracteriza la cultura del momento 
plantea ciertos problemas a la escultura monumen-
tal, ligada por su mismo carácter conmemorativo a 
la puesta ante óculos de un signo referencial. Esta 
operación se vuelve ahora un vínculo abstracto y am-
biguo en la medida en que desaparece –o es llevado 
al terreno de una interpretación tan libre que no se 
torna necesario– el nexo representativo obra-tema. 
Contemporánea y complementariamente, otras for-
mas de arte ligadas directamente a la lucha social y 
política no renunciarán al tema sino al lenguaje artís-
tico y convertirán la obra en sólo tema o acción. Esta 
imposibilidad de sintetizar arte e ideología parece 
describir la fragmentación de una conciencia errática 
tocante tanto a la cultura como a la historia.
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identidad. El mapa funciona a su vez como una ven-
tana que permite ver el paisaje del parque que está 
detrás enmarcado por las placas geométricas que for-
man el monumento, visión que subraya igualmente 
la subjetividad del punto de vista. Si el mapa es una 
alusión fi gurativa, la composición geométrica y sobre 
todo la concepción del monumento apuntan a una 
utilización distanciada y simbólica de la signifi cación 
referencial. 

Resulta interesante, y en cierto modo sorprenden-
te, comprobar que todas estas obras, todas ellas de 
muy buena calidad plástica y producidas entre prin-
cipios de la década del 70 y la actualidad –es decir 
en un período histórico marcado por experiencias tan 
contrastadas como el gobierno peronista del 73, el 
proceso militar y el nuevo ciclo democrático– guar-
dan una notable familiaridad estilística y una concep-
ción artística relativamente homogénea. El plano de 
la microhistoria particular de cada obra se despliega 
en el nivel temático, que se expresa ineludiblemente 
en el nombre o el fi n, pero que sólo se traslada al ob-
jeto artístico de un modo fi gurado por algún concep-
to formal capaz de reintegrar simbólicamente el rela-
to elidido. Indudablemente, esta elisión parte de una 
determinación estilística que vincula a estos artistas 
con las tendencias vigentes en la escultura internacio-
nal de posguerra, pero es de notar que la referencia-
lidad no desaparece plenamente en virtud del mismo 
carácter conmemorativo de las obras, lo que crea una 
tensión resuelta a veces un tanto artifi cialmente entre 
fi nalidad y producto. La voluntad de renovación plás-
tica, que Sirabo recoge de boca de Maldonado: “La 
vigencia cultural de una obra se cumple a través de 
las nuevas ideas artísticas que promueve”, y la consi-
deración de la actividad artística “como praxis de vo-
luntad de cambio” apoyada por “un comportamiento 
intelectual frente al proceso creador”, con que defi ne 
su concepción del arte, marcan la distancia con las 
formas anteriores y la intención de una elaboración 
temática apartada del relato o la exposición directa. 

Los escultores señalados, a los que podríamos su-
mar artistas como Juan Pezzani –a quien no incluimos 
aquí por no contar con obras expuestas en el espacio 
público platense, pero que participa de esta estéti-
ca–, reintegran cómodamente la producción local a 
las tendencias internacionales y, en cierta forma, sus 
obras participan de un espacio plástico tan general 
como el que sustentaba el uso de las personifi cacio-
nes y el lenguaje académico, pero que a diferencia de 

aquél no busca trasladar ideas mediante imágenes, 
sino producir sensaciones e ideas con ellas.

Visto el proceso en conjunto, las esculturas de La 
Plata siguen un proceso que, con sus más y sus me-
nos, es común al resto del país. El academicismo im-
portado con el modelo político burgués y la ideología 
del progreso se desplegó en la ciudad con muchas 
difi cultades ligadas a las características de la génesis 
y la historia de la capital de la provincia, o si se quiere, 
al fracaso de la ilusión de la nueva Buenos Aires. Recu-
perada la Nación de la crisis del 90 y la ciudad del 
abandono en que cayó en las décadas que siguieron 
a la fundación, la escultura platense pasa a ocupar 
un sitio de primer orden en el espacio urbano, diri-
giendo en muchos casos su discurso a una realidad 
más próxima y palpable y aun exponiendo su propia 
raison d’être como pieza de la organización nacional, 
como ocurre en el monumento al fundador. Las obras 
de este período intermedio llevan en su solidez cons-
tructiva un mensaje en el que el trabajo y el hombre 
de carne y hueso ocupan un lugar primordial. La fi -
gura humana en el tratamiento de Bigatti o de Sfor-
za –también el Arquero, de Troiani, aunque colocado 
tardíamente, pertenece a este período– tiene una su-
fi ciencia que les permite ir más allá de las infl uencias. 
Bourdelle está presente en ellos como una fuente de 
inspiración, no como un locus a reproducir. 

Paradójicamente, la confl ictiva Argentina del frau-
de electoral y los negociados de la “década infame”, 
del quiebre del modelo económico inglés y del inicio 
del golpismo militar, producía un arte de indudable 
personalidad propia. Era también la Argentina de 
Borges y Girondo, de Fader, de Spilimbergo y Ber-
ni, de Carlos Vega y de la época de oro del tango. 
La explicación a esta ambigüedad tal vez resida en 
la distancia entre los hechos y las expectativas. Su-
perada la crisis del 90, el impulso del país ocultaba 
las difi cultades y los confl ictos podían considerarse 
como coyunturas que no comprometían la potencia 
del proceso. Ciegos al porvenir, el “Cambalache” no 
excluía la grandeza y la autoestima no se veía dema-
siado mellada por el acaecer. Estas obras transmiten 
un cierto sentido nacional, no en la acepción vulgar 
que adoptaría el término en el maniqueísta diagrama 
ideológico del peronismo ni en la dimensión fi lo-fas-
cista y xenófoba de la derecha conservadora, sino en 
la plasmación de un discurso genuinamente propio y 
apoyado en un imaginario que recurre de un modo 
sincero y no demagógico a los componentes funda-
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Noigandres.7 Si bien existen innumerables anteceden-
tes literarios, este grupo, con sus exposiciones de 1956, 
la edición de la revista Invençao y el Plan piloto para la 
poesía concreta de 1958, marca el inicio de una nueva 
tradición poética. En el Plan piloto…, Haroldo de Campos 
propone una experiencia verbivocovisual, poniendo en 
juego las tres dimensiones del poema: gráfi co-espa-
cial , acústico-oral y semántica. Esta tendencia coloca el 
acento en la construcción del poema, mediante una 
organización óptico-acústica de las palabras en un es-
pacio gráfi co que anula la linealidad de la lectura. 

Más adelante, el poema semiótico8 y el poema/pro-
ceso9 ampliarían las fronteras de la poesía concreta. 
Este último propone el poema como una matriz de 
creación colectiva que resultará en infi nitas versiones 
a partir de las modifi caciones (quitar, agregar, sobre-
imprimir) que el espectador/operador realice sobre la 
versión inicial. 

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

Movimiento Diagonal Cero: las primeras obras
El nombre Diagonal Cero sirvió como rótulo de 

distintos proyectos encarados por Vigo. El primero fue 
la revista que editó entre 1962 y 1969, y el sello edi-
torial con el que publicó desde escritos y manifi estos 
a cornetas de plástico y latas de sardinas;10 también 
sirvió como denominación de un grupo bastante in-
formal de artistas plásticos, que incluía a Calvo Perotti, 
Lucio Loubet, Omar Gancedo, Néstor Reinaldo Mora-
les, Alberto Piergiácomi y Vigo. Finalmente, fue la de-

nominación del grupo que nos ocupa, “homogéneo 
en teoría y dispar en técnicas y resultados de poetas 
visuales novísimos”.11 

El Mov. DC tuvo dos formaciones: Edgardo A. Vigo 
junto con Jorge de Luján Gutiérrez, Luis Pazos y Omar 
Gancedo trabajan unidos en 1966;12 al año siguiente, 
Gancedo se distancia y se incorpora Carlos Buly Ginz-
burg. Estos artistas, de edades y ámbitos diversos, 
confl uyen en este grupo a través de su relación con 
Vigo, quien no solamente cumplió el rol de fundador 
de DC, sino también, en varias oportunidades, el de 
formador e introductor de sus integrantes en las ten-
dencias artísticas de vanguardia.

Omar Gancedo fue poeta, pintor y grabador, ade-
más de antropólogo. Expuso junto con Vigo, editó 
poemas, fragmentos de novelas y grabados en la 
revista DC, pasando de la pintura informalista (con 
el Grupo Si) a la xilografía, la poesía visual y la expe-
rimentación con primigenias computadoras. Gance-
do fue el único en conjugar obra plástica y literaria. 
Integró el Grupo de los Elefantes con Raúl Fortín y 
Lidia Barragán, quienes recitaban poesía en el Bar 
Capitol13 y publicaban, esporádicamente, sin el me-
nor éxito editorial. La publicación de fragmentos de 
novelas y poemas en la revista DC fue dejando paso 
a la edición de xilografías y poemas visuales. Gance-
do transitaba constantemente de una disciplina a la 
otra, sin mayor teorización o cuestionamiento que su 
propio espíritu experimental.

Jorge de Luján Gutiérrez conoció a Vigo a prin-
cipios de los 60 en el Colegio Nacional “Rafael Her-
nández” (Universidad Nacional de La Plata) mientras 
era estudiante secundario y Vigo se iniciaba como do-
cente.14 Luego, como escritor y periodista, conocerá a 
Pazos por su tarea literaria. Ambos se agruparían con 
otros jóvenes poetas que buscaban superar el verso 
libre y experimentar con el lenguaje escrito.15 Ya en 

7 Compuesto inicialmente por Augusto y Haroldo de Campos y Décio Pignatari, luego se incorporan Ronaldo Azeredo, Jose Lino Grünewald 
y Luis Angelo Pinto, entre otros.
8 Propuesto por Pignatari y Pinto en el texto “Nova linguagem, nova poesía” en 1964.
9 Integrado por Álvaro y Neide de Sá, Moacy Cirne y Wlademir Dias Pino.
10 Nos referimos a La Corneta, de Pazos (1967), y a Poemas matemáticos (in)comestibles, de Vigo (1968).
11 Edgardo A. Vigo, “Panorama sintético de la poesía visual en Argentina”, 1975.
12 Si bien el Mov. DC se presenta formalmente con su segunda formación, el mismo Vigo da cuenta de la relevante participación de Gancedo al editar 
en 1969 Poemas (in)sonoros, un disco para mirar, con la foto del primitivo grupo DC: Gancedo, Gutiérrez, Pazos y Vigo (Archivo Vigo, 1969).
13 Cristina Rossi, “Grupo Si, el informalismo platense de los ’60”, 2001.
14 Vigo ingresó como profesor suplente en 1961.
15 Dentro del Grupo Esmilodonte estaban también Osvaldo Ballina, José María Calderón Pando y Rafael Pérez Oteriño. Luján Gutiérrez ya 
exponía en 1963 con el Grupo Muestra –nombre adjudicado por Vigo en DC Nº 7 (septiembre 1963), en base al escrito/manifi esto de la ex-
posición– en el que presentaban fotografía, pintura, objetos y poesías ilustradas.
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DC número 11 (agosto de 1964) Vigo publica poemas 
de Luján Gutiérrez, Gancedo y Pazos en la Tercera anto-
logía de poetas platenses.16

Luis Pazos y Jorge de Luján Gutiérrez articulaban su 
producción literaria con participaciones y notas en el 
diario El Día de La Plata, muchas de ellas referidas a las 
acciones y presentaciones del grupo. Ambos fueron in-
troducidos por Vigo en las prácticas y técnicas artísticas, 
que supieron articular con lo más básico de la produc-
ción del periódico: la imprenta. La tarea artesanal del 
xilógrafo y la del imprentero, la madera, el cliché y el 
recorte periodístico, con la multiplicidad y la reproduc-
tibilidad como común denominador, constituyeron un 
núcleo de conexión entre el periodismo, la poesía y la 
imagen. A partir del aprendizaje junto a Vigo, Luis Pa-
zos cumplía también el rol de crítico17 en exposiciones 
locales de arte contemporáneo. Carlos Ginzburg sería 
introducido más 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 demás18 favorecía a su imagen paternalista, 
de guía y mentor de Maestro (como lo llamaban y como 
él se hacía llamar), pero lo cierto es que fue él quien los 
introdujo en la poesía experimental y en otras formas 
de la vanguardia. Alentó a Pazos y a Luján Gutiérrez a 
transgredir el lenguaje escrito, acercándoles el Dadaís-
mo (Duchamp, Schwitters, Tzara), el arte concreto (De 
Stijl y la Bauhaus) y los cinéticos (Soto y Groupe de Re-
cherche d’Art Visuel)19. Les habló de los poetas concre-
tos brasileros y europeos, de las posibilidades visuales 
de la tipografía y la experimentación con la palabra; 
los llevó a la Librería Galatea –en Capital Federal– que 
ofrecía libros y publicaciones internacionales, principal-
mente francesas.20 En síntesis, les brindó una informa-
ción que no circulaba entre los jóvenes, y en muchos 
casos tampoco entre los artistas y maestros. Apenas 
aprobado el Cubismo, las vanguardias históricas eran to-

davía un tema de discusión en la formación académica 
local. Vigo contaba con una importante biblioteca, no 
sólo de libros y catálogos europeos, sino también de 
correspondencia e información enviada por distintos 
artistas internacionales.21 

El Mov. DC funcionaba como grupo pero no como 
colectivo, ya que la producción de cada artista mante-
nía su estilo y búsquedas particulares. Se presentaba 
como un grupo de novísimos poetas22 orientado no 
sólo a la producción, sino también a la difusión de la 
poesía experimental. Eso último se implementaba a 
través de textos críticos (editados en DC o en periódi-
cos), conferencias y debates en lugares de exposición 
y presentaciones de libros y obras de los integrantes 
del grupo y también de otros allegados. 

En ediciones anteriores Vigo proponía la crea-
ción de “comunidades de artistas” a fi n de superar la 
creación individual –e individualista– y contrarrestar 
el mito del artista como gran creador, y celebraba las 
diversas experiencias colectivas de distintas partes del 
mundo.23 La formación del grupo también refl ejaba, 
según Vigo, la intención del arte contemporáneo de 
superar los límites disciplinarios en pos de una inte-
gración creativa de los lenguajes:

La INTEGRACIÓN NATURAL nos proyecta hacia una 

plástica con sonidos, hacia una música con formas 

plásticas, a una poesía para ver y otra para oír, a un cine 

que utiliza el tiempo real, a un teatro diapositivado.24 

Diagonal Cero: recorridos paralelos
Los integrantes del Mov. DC producen sus pri-

meros poemas visuales a partir de distintas investi-
gaciones en función de sus intereses. El corpus más 
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 número 15, se publicaba en DC una separata de xilográfos, poetas o poetas experimentales locales, acompañada de una sintética 
biografía del/los autor/es y un texto crítico.
17 Escribía reseñas, catálogos y daba visitas guiadas a fi n de introducir al público en estas nuevas experiencias.
18 Vigo nació en 1928, Gancedo en 1937, mientras que Pazos, Luján Gutiérrez y Ginzburg nacieron en la década del 40.
19 Principalmente sobre Jesús Rafael Soto, a quien admiraba y había conocido durante su viaje a Europa.
20 Esta librería fue también uno de los puntos de venta de la revista WC, editada por Vigo junto con Miguel Ángel Guereña y Osvaldo Gigli, 
entre 1958 y 1960. Muchos ejemplares de la biblioteca personal de Vigo fueron adquiridos en este local. 
21 Luján Gutiérrez recuerda la casa de Vigo como “un refugio de información, de correspondencia, de documentación”. Entrevista realizada  
el 27 de abril de 2006.
22 Vigo utilizaba esta expresión para distinguirlo de “nuevo”, como tendencia artística de vanguardia y radicalmente innovadora. 
23 Principalmente en DC 8 (diciembre 1963), DC 11 (agosto 1964) y DC 12 (diciembre 1964).
24 Edgardo A. Vigo, “Nueva vanguardia poética en Argentina”, 1968.
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La cuarta obra a destacar de este período es Fuer-
zas emergentes, de Dalmiro Sirabo y Nilda Fernández 
Uliana. Paradójicamente, los comitentes, las autorida-
des del servicio penitenciario, quisieron que la obra 
estuviese referida a la libertad. Los artistas trabaja-
ron este concepto de un modo genérico, sin relación 
directa con la situación carcelaria. La denominación 
“Fuerzas emergentes” surgió justamente como re-
presentación de la noción de liberación individual o 
interior que la escultura pone de manifi esto. La obra 
está integrada por tres cuerpos prismáticos oblicuos 
de forma oblonga más otros menores de apoyo, que 
nacen de un nudo central iluminado. Las caras están 
trabajadas de modo diverso, algunas son lisas, otras 
tienen esgrafi ados y uno de los cuerpos principales 
presenta una fractura irregular con reminiscencias or-
gánicas que lo parte en dos. Del mayor sobresalen 
los hierros de la estructura. El conjunto está situado 
en medio de un jardín y la luz solar activa algunas de 
las caras y la policromía, dándole un fuerte carácter 
expansivo que contrasta con el verde del entorno. Si 
bien estaba contemplado agregar una banda sonora 
a la obra, fi nalmente no se concretó.

El Homenaje a Rodolfo Kubic sería en su origen un 
monolito o un busto, pero a sugerencia del autor se 
prefi rió colocar una escultura con mayor presencia 
espacial y una nota de color intenso. Las “Columnas 
Rítmicas” son un tema que González de Nava trabaja 
desde 199711 y la dedicada al músico consiste en dos 
planos rectos que al intersecarse generan un eje y 
un volumen virtual. Los bordes de las alas muestran 
sesenta oscilaciones con forma de sinusoide que re-
presentan los sesenta años conmemorados. El autor 
concibió igualmente las cuatro alas como símbolos de 
las cuatro tesituras de un coro mixto y el eje central 
como la dirección (Kubic) que los unifi ca y balancea. 
Virtualmente es un monolito que a través del color 
cálido –que representa la luz– interactúa con los ver-
des, pardos y grises del entorno.

La obra de López Osornio, en tanto, conmemo-
ra los derechos humanos, pero a diferencia de otras 
esculturas de igual tema emplazadas en la ciudad, 
el autor ha querido plantear el homenaje desde un 
punto de vista amplio y universal. La escultura está 
formada por cinco sectores circulares de sección cua-
drada de tamaño decreciente, cada uno de los cuales 
representa uno de los continentes. Los arcos desfasa-

dos están superpuestos parcialmente, lo que junto al 
gradiente decreciente de tamaño genera una curva 
dinámica que transmite el movimiento desde la base 
hasta el remate y se proyecta al infi nito. La misma 
forma, estática en su posición inicial, se incorpora y se 
eleva hasta la vertical. El rojo bermellón con que está 
pintada acentúa su direccionalidad al mismo tiempo 
que contrasta con el follaje circundante en el que 
irrumpe como una forma extraña, aunque integrada 
por oposición, que se refl eja en un espejo de agua. 
Originalmente, éste contendría peces y nenúfares y 
sería más grande, de modo que según la posición del 
sol brindase diferentes visiones. Esta variedad de ele-
mentos y colores buscaba representar el color de los 
diferentes estados de la tierra. En cierta manera, las 
condiciones de exposición actual desvirtúan la idea 
del artista, limitando el efecto a la obra en sí.

Finalmente, la conmemoración de los inmigrantes 
bivongesis –originarios de Bivongi, pueblo italiano 
del que proviene un conjunto de familias establecidas 
en la ciudad– presenta el mapa de Italia confi gurado 
como un vacío cambiante conformado entre dos pla-
cas rectangulares de 3 m de altura recortadas en su 
cara interna (en relación con la otra) y desfasadas 1 
m en profundidad [Figura 5]. Las dos placas divididas 
representan la escisión de la inmigración y en vista 
frontal, a cierta distancia, la unión visual de los recor-
tes arma el mapa peninsular. 

Así, la reconstitución de la forma se produce en 
la mirada del observador, según su posición relativa, 
con lo que el autor traza una metáfora del carácter 
personal de la visión de la historia, la memoria y la 

11 Actualmente, expone un conjunto acompañado por música y danza.

FIGURA 5. Aldo Si-
monetti: Al inmigrante 
bivongense, 2002, Plaza 
Castelli.
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personal, la sinceridad afectiva y el deseo delante de 
las convenciones, los compromisos y las estructuras 
formalizadas de una sociedad capitalista considera-
da hipócrita y decadente. La crítica, como modo do-
minante de visión que impregna la poesía, las artes 
visuales y la música popular de los años 60, colabora 
en la disolución de las certezas tanto como la inesta-
bilidad política y la violencia. Sólo parece indudable 
el eslogan de Bob Dylan: The times they are a’changing.

Este marco teñirá, naturalmente, las opciones esté-
ticas y el sentido mismo de la escultura monumental 
que, a diferencia de las otras artes visuales, abando-
nará casi completamente el discurso fi gurativo, ex-
ceptuando, claro está, las obras ligadas a códigos de 
representación que a esa altura debían considerarse 
remanencias tradicionales. Las esculturas de mayor 
interés producidas desde 1970 evitan el mensaje ex-
plícito –no el cifrado– y participan de la renovación 
plástica producida a la luz de la crítica a las formas 
narrativas y la consecuente búsqueda de un lenguaje 
autónomo apoyado de modo intrínseco en los elemen-
tos plásticos. La mayor parte de la producción de es-
tos años está ligada a las corrientes geométricas de la 
abstracción surgidas en el período de posguerra, tanto 
en pintura como en escultura, y a menudo tienden a 
generar articulaciones que delimitan espacios virtuales 
o producen cierta dinámica interactiva con el entorno. 

El conjunto arranca con Monumento al Líbano, de 
Dalmiro Sirabo (1971), al que siguen Homenaje a la 
Ingeniería Argentina, de Gyula Kosice (1982); Homenaje 
al Inmigrante italiano, de Eduardo Rodríguez del Pino 
(1983); Fuerzas emergentes, de Nilda Fernández Uliana 
y Dalmiro Sirabo (1994); Homenaje a Rodolfo Kubik, de 
Enrique González de Nava (2001); Homenaje a los Dere-
chos Humanos, de César López Osornio (2002) y el mo-
numento dedicado al Inmigrante bivongense, de Aldo 
Simonetti (2002). 

El Monumento al Líbano [Figura 4] está estructura-
do a partir de una retícula romboidal coronada por 
octaedros. Las diagonales de la estructura crean un 
efecto dinámico que equilibra el peso de los cuerpos 
geométricos en la parte superior. La luz incide en ellos 
generando una trama de triángulos en resalte. El con-
junto tiene un logrado balance entre el movimiento 
y la inestabilidad de sus partes y una clara composi-
ción que invierte el sentido tectónico. El color, que ha 
variado en sucesivos repintes, da a la obra una nota 
distintiva que la separa y la señala en el entorno en el 
que se implanta. 

 
El Homenaje a la Ingeniería Argentina está compuesto 

por una gran columna central de fuste cilíndrico con 
dos series de anillos decrecientes adosados y dos se-
micolumnas huecas de menor altura, todas con agu-
jeros en el fuste, algunos de los cuales portan luces. 
A modo de capitel, un remate de acrílico iluminado. 
El carácter está dado por la limpieza abstracta de la 
composición y por los materiales (acero inoxidable), 
así como por el efecto de las luces y el agua que opo-
nen, en funcionamiento, su carácter dinámico y cam-
biante a la limpia geometría inmóvil de las columnas. 
El conjunto está inmerso en una fuente de forma cir-
cular y un poco elevada sobre el nivel del terreno con 
dos picos eyectores.

El Homenaje al Inmigrante italiano, de Plaza Italia, es 
una forma abstracta integrada por una banda que 
mediante cambios de dirección genera espacialidad 
y volumen y que en su conjunto tiene reminiscen-
cias orgánicas. En principio, el planteo compositivo de 
Rodríguez del Pino se orientó al empleo de la cinta 
de Moebius y también barajó una forma de cuatro 
bandas abiertas, a modo de capullo, que quedó con-
signada en uno de los primeros bocetos presentados 
y del que se conserva copia en los archivos del diario 
El Día. La obra fi nal es de gran interés plástico y su ubi-
cación en los bocetos previos contemplaba una pre-
ponderancia en el sitio, un poco sobreelevado, que le 
daba carácter y valor paisajístico. Lamentablemente 
este efecto se ha perdido en parte en la resolución 
fi nal, tanto por la cercanía de árboles que le quitan 
protagonismo, como por el conjunto arquitectónico 
que la acompaña que le resta jerarquía. 

FIGURA 4. Dalmiro Sirabo: Al Líbano, 1971, Plaza del 
Líbano.
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presentadas en otros espacios pero permanecen liga-
das a la acción del grupo.25 

Como mencionamos anteriormente, DC fue la 
revista que Vigo editaba, diagramaba, solventaba 
y distribuía. Publicó 28 números trimestrales entre 
1962 y 1969, a excepción de la número 25 que, aun-
que no se editó por falta de fondos, Vigo la propuso 
como un número “Dedicado a la nada”. Tenía como 
antecedente la revista WC, editada junto con Miguel 
Ángel Guereña, Osvaldo Gigli y con la colaboración 
de Elena Comas, entre 1958 y 1960, y DRKW ’60, pro-
yecto individual de tres números editados en 1960. 
Compartía con otras revistas la función de comunicar 
y compartir expresiones no abarcadas por el circuito 
ofi cial. De tirada limitada –y generalmente fi nancia-
da por los mismos directores/editores– circulaban 
principalmente por correo, a través de trueques e 
intercambios y sólo ocasionalmente se vendían en 
librerías especializadas.26

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 permitían, según Vigo, desglosar la revista, 
recomponerla, transformarla o regalar su contenido 
por separado. Desde el número 24 (diciembre 1967) 
la defi ne como “cosa trimestral”. La diagramación se 
vuelve cada vez más compleja, pero conserva algunas 
constantes de la poética de Vigo: la técnica xilográfi ca, 
la construcción artesanal, el uso de huecos y calados 
que varían la relación de colores y fi gura-fondo y el 
factor lúdico que permite al lector realizar una modi-
fi cación creativa sobre el objeto. En esta cosa trimestral 
se publicaban obras plásticas y literarias, fragmentos 
de manifi estos y textos críticos. Si bien daba impor-
tante difusión a artistas locales, los ubicaba en sinto-
nía con las propuestas y movimientos internacionales. 

A partir el número 20 “Dedicado a la Nueva Poe-
sía Platense” funcionó como órgano ofi cial del Movi-
miento homónimo pero también sirvió para dar un 

marco teórico y referencial a dichas experiencias. Los 
textos de Haroldo de Campos (DC 22), Pierre Garnier 
(DC 23), Julien Blaine y Jean François Bory (DC 21), 
entre otros, eran seleccionados de la propia bibliote-
ca de Vigo.27 Traducidos por su mujer, Elena Comas 
de Vigo, estos autores desconocidos en nuestro país 
sentaban las bases de la poesía experimental, mante-
niendo una suerte de diálogo a través de las páginas 
de DC. Entre ellos se intercalaban los textos del Mov. 
DC (fi rmados colectiva o individualmente) argumen-
tando y desarrollando sobre los procesos creativos, 
objetivos y búsquedas de sus producciones. 

En el número 24 (diciembre 1967)28 las obras de 
los integrantes del Mov. DC se mezclan con las de 
artistas internacionales. Al “Reloj erótico”, de Vigo, le 
sigue una de las Actualidades de Luján Gutiérrez, una 
obra de Hans Clavin (intervenida por Vigo), otra de 
Ginzburg y fi naliza el gran “Análisis poético-matemá-
tico de una sala de relojes inútiles”, de Vigo. 

Analizando el devenir de la revista, podemos ob-
servar que la refl exión sobre la palabra y el rol de la 
literatura y el arte se inclina progresivamente hacia 
soluciones plástico-visuales y da cuenta de una crisis 
de ciertas convenciones literarias. En el número 27 
(septiembre 1968) ilustra la tapa un poema visual de 
Hans Clavin: “La palabra está muerta”, basado en la 
sentencia “Das Word ist tot” del Manifi esto de De Sti-
jl. Como editorial, Vigo presenta un texto,29 ilegible, y 
al dorso otro similar con el título “Más editorial”. En 
la última edición, esta cosa trimestral incluía un seña-
lamiento30 en el que se leía “no va más”, frase que 
se repetía en el interior de la carpeta, revelando el 
fi nal de la revista. 

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

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

25 Desarrollado en este texto en el apartado “La acción de Mov. DC en circuitos no tradicionales”.
26 Algunos ejemplos eran Los Huevos del Plata (dirigida por Clemente Padín, Uruguay), Ediciones Mimbre (de Guillermo Deisler, Chile), La Pata de 
palo (dirigida por Dámaso Orgaz, Venezuela) y Ponto, Processo y Totem (del grupo brasilero de Poesía/Proceso).
27 Para un análisis de la biblioteca de Vigo y la relevancia de sus traducciones y textos mecanografi ados, ver Mario Gradowczyk, “MAQUINA-
ciones: Edgardo Antonio Vigo: trabajos 1953-1962”, 2008. 
28 Fecha estimativa, no consta en la revista.
29 Fecha estimativa, no consta en la revista.
30 Señalamiento es un género desarrollado por Vigo desde 1968, defi nido como acción-gesto de señalar un objeto o suceso no artístico como 
plausible de percepción estética. Realizó 19 señalamientos entre 1968 y 1992. El elemento que rubricaba los señalamientos 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 códigos de programación, dan como resul-
tado una confi guración visual, reestructurada a su vez 
como poema concreto. En el texto preliminar a dichos 
poemas, Gancedo aclara que no son –en sí mismos- 
un trabajo técnico “sino nuevos elementos técnicos 
usados en la ampliación del mundo poético”.31

Edgardo A. Vigo publica en repetidas ocasiones 
sus Poemas matemáticos [Figura 2] en los que la ra-
cionalidad del número se neutraliza mediante una 
composición deudora del arte concreto y de la con-
cepción de la tipografía como forma plástica. Las 
fórmulas matemáticas incongruentes se cruzan con 
formas y signos que remiten a sus composiciones 
Relativuzgir’s.32 En el catálogo de la Expo/Internacio-
nal de Novísima Poesía/69, Vigo explicaba que los 
números no intentan “suplantar” a las palabras, sino 
jugar visualmente. “Por su irracionalidad, las matemá-
ticas así tratadas mantienen la constante poética y su 
cuota de misterio y asombro”.33 

Vigo proponía trabajar dentro de una estética de la 
participación, en la que el observador-participante pudie-
ra modifi car la obra sobre la base de las claves-mínimas 

propuestas por el realizador-creador.34 En este línea, al 
igual que la revista, algunos de sus p/mat35 permiten 
al observador-participante modifi carlos y jugar con los 
huecos, los pliegues y las sombras, cambiando relacio-
nes de fi gura 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”.36 

El uso “irracional” de códigos y lenguajes también 
fue el material de creación de Carlos Ginzburg.37 Su poe-
sía mantiene cierto hermetismo al trabajar (y refl exionar) 
sobre la lógica de los códigos y el lenguaje y la cons-
trucción de sentido. Entre las determinaciones esencia-
les de su poesía visual, Ginzburg menciona el problema 
semántico de generar “signifi cados puramente visuales, 
interacciones entre grafi smos”.38 Parte de un vocabula-
rio científi co para crear relaciones arbitrarias hacia un 
nuevo lenguaje. Esta búsqueda se expresaba, como ca-
racterística de una “era atómica industrial-urbana”, en 
la siguiente ecuación: LENGUAJE + CIENCIA = POESÍA 
ATÓMICA = BOOM.39

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

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

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 inútiles. Para un mejor 
análisis de esta etapa ver Mario Gradowczyk, op.cit., 2008.
33 Expo/internacional de Novísima Poesía/69, Museo Provincial de Bellas Artes, Cat. exp., 1969.
34 Vigo fue modifi cando la denominación para artista y espectador de acuerdo a su elaboración teórica. Tomamos estos términos de A. E. Vigo, op. cit., 1968. 
35 Abreviatura utilizada por Vigo para “poemas matemáticos”.
36 DC 23, septiembre 1967, p. 3. 
37 La primera publicación de Ginzburg es “A y las moscas. Cuento del absurdo”, donde la hoja cortada en diagonal impide reconstruir el sentido 
de la narración. Esta habría sido una intervención de la edición de Vigo sobre el texto original de Ginzburg (según Pazos, entrevista personal, 
2006). Por otra parte, este cuento ilegible no guarda relación directa con sus poemas visuales posteriores.
38 Edgardo A. Vigo, op. cit., 1968. 
39 Carlos Ginzburg, “Una poesía atómica. Propedéutica”, en DC 22, junio 1967, p. 23.
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Estas dos obras muestran afi nidad de concepción. 
En primer lugar, su carácter arquitectónico y monu-
mental. Luego, la cercanía del tema histórico. A más 
de ideólogo y ejecutante de parte del programa, Mitre 
había participado directamente en el proceso político 
que llevó a la federalización de Buenos Aires y si bien 
en el episodio fi nal estuvo del lado de Tejedor, no hay 
que olvidar que a él se debió la elaboración de una 
propuesta antecedente de federalización de Buenos 
Aires, de 1862, que había dado origen justamente al 
partido autonomista que la enfrentó entonces y la 
llevó a cabo en el 80. Cuando se erigió el conjun-
to, había muerto hacía poco más de treinta años. En 
segundo lugar, el uso de personifi caciones aplicadas 
a la puesta de temas locales. Finalmente, el empleo 
de materiales locales alejados hasta entonces del uso 
escultórico. Entre las dos, la obra de Bigatti está más 
próxima a las variantes europeas, como el monumen-
to a Alvear, de Bourdelle, en Buenos Aires y emplea 
asimismo, junto con los materiales regionales, técni-
cas y materiales tradicionales, como el bronce en que 
están fundidas las estatuas.

Otras obras completan el panorama del período: 
las más signifi cativas por su escala son los monumen-
tos a Guillermo Udaondo, de Alberto Lagos (1940), 
el monumento a Brown, de Nicasio Fernández Mar 
(1955) y el dedicado a Marcelino Ugarte, de Luis Ro-
vatti (1961), una versión menor de las creaciones de 
Sforza y Bigatti. Particularmente el monumento al al-
mirante denota la fatiga de las formas o la pérdida de 
vitalidad del proceso que las enmarcaba.

Una escultura de dimensiones menores, pero de 
indudable interés plástico, perteneciente a los prime-
ros años de este momento y que ejemplifi ca bien el 
carácter local de la iconografía que señalamos, es el 
retrato del poeta platense Francisco López Merino, 
de Agustín Riganelli, realizado en 1921. Es una obra 
realista y de factura cuidada que representa al poe-
ta, tempranamente muerto con aire juvenil, mediante 
una organización compositiva clara que sugiere sen-
cillez y determinación. Las superfi cies tienen una ter-
minación limpia con fi neza de modelado y los rasgos 
precisos contrastan con el tratamiento despojado. 

A fi nes de la década del 50 el impulso que alienta 
estas obras parece agotado. La segura mirada iden-
titaria que transmiten se muestra jaqueada por ele-
mentos de diverso orden: en el plano social, por el 
agravamiento de la crisis política que se remontaba 
a la década de 1930, y que adquiere un sesgo radi-

calizado a partir de la experiencia peronista y de su 
abrupto fi nal, la proscripción y el proceso de lucha 
subsiguiente. En el plano estético, por el agotamiento 
del lenguaje fi gurativo luego de décadas de vanguar-
dismo y autonomía discursiva en el terreno del arte, 
que resta impulso al carácter mismo de la escultura 
monumental. En el plano ideológico, por el desinterés 
en la fi gura del prócer o el político y por la pérdida de 
vigencia de los modelos morales que a partir de ellos 
se propugnaba. Si la idea de civilidad había reempla-
zado a la de virtud cristiana y caridad, en los revuel-
tos años 60 el paradigma de la democracia burguesa 
no sólo no resultaba seductor, sino que el concepto 
mismo de modelo moral había perdido interés y blo-
queaba cualquier tipo de recambio narrativo como al-
ternativa comunicacional válida en el espacio público. 
Las décadas que siguen ensayarán otros caminos.

III. La ciudad de la crisis
Los últimos años de 1950 y la década del 60 traje-

ron cambios sustanciales. Las tensiones acumuladas 
durante la disputa de poder entre el peronismo, la 
clase trabajadora organizada en torno suyo y los sec-
tores de las clases medias y altas que forzaron su caí-
da y su posterior proscripción electoral generaron una 
confl ictividad social creciente, expresada mediante la 
Resistencia y la acción sindical y que en sus formas 
más radicalizadas confl uyó con la perspectiva de una 
nueva izquierda dispuesta a pasar a la acción armada 
bajo el modelo y el estímulo de la exitosa revolución 
cubana. De modo embrionario se comenzaba a mon-
tar la escena que eclosionaría en los 70: los atenta-
dos, la represión y el asesinato de líderes sindicales, 
el plan Conintes y las primeras guerrillas rurales aso-
man en el horizonte y corroen el panorama político 
deslegitimado por un golpismo militar recurrente. El 
Cordobazo, a fi nes de la década, será el catalizador de 
este proceso y sentará las bases para la consolidación 
de un proyecto radical de toma del poder encarnado 
en las organizaciones revolucionarias que apoyadas 
en las teorías foquistas extenderán la lucha armada 
a escala nacional mediante un accionar impactante 
y una confrontación sistemática y sangrienta con las 
fuerzas armadas y los sectores dirigentes del poder 
establecido. 

A este complejo panorama de enfrentamiento po-
lítico e ideológico se sumará el creciente descrédito 
de los valores y las formas de vida tradicionales desde 
una perspectiva que no dudaba en poner la libertad 
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un medallón lateral, pero emplea el amplio basamen-
to como un volumen cuyas superfi cies convierte en 
pantallas fi gurativas que ponen a la vista los actos de 
gobierno, las concepciones y las implicancias políticas 
de la fundación de la capital provincial. Sforza recurre 
también aquí a la semántica de las personifi caciones, 
pero éstas no ilustran primordialmente ideas generales 
sino acciones específi cas que tocan al proceso puesto 
en marcha por la erección de la ciudad y que formaban 
parte de su imaginario. 

El programa iconográfi co presenta virtudes en los 
ángulos. Sobre el relieve de Dardo Rocha, la Creación 
–tocada por un pájaro– personifi ca la inspiración fun-
dacional, mientras que en las caras se exponen he-
chos derivados de ella como el desarrollo poblacional 
–representado por una familia criolla–, las razones 
políticas que la motivaron, bajo el emblema “Se con-
ciliaron los poderes”, donde las personifi caciones de 
la Nación y la Provincia se dan la mano junto al árbol 
de la sabiduría, la consolidación de la paz nacional y 
el impulso del trabajo, las ciencias y las artes. Desde 
una perspectiva formal, el bloque fi gurativo de Sforza 
recorre un camino similar al del programa iconográfi -
co. Ya no se trata de la adopción de formas ready made 
pertenecientes al repertorio genérico europeo, sino 
de la elaboración de un diseño particular destinado 
a servir de soporte al conjunto narrativo. La solidez y 
la monumentalidad son, indudablemente, parte del 
sentido sugiriendo la fi rmeza del proyecto que para 
entonces había superado sus inconvenientes congé-
nitos. En el simple volumen de piedra, las fi guras se 
deslizan sintéticas y robustas en un discurso claro y 
potente que interactúa y da vida a la severa masa de 
piedra. El conjunto exhala una sensación de seguri-

dad y de autoconfi anza en el que la propia historia es 
la gran protagonista, pero ahora vista con ojos pro-
pios. También los materiales acompañan estos cam-
bios: el mármol de Carrara y el Ravaccione caracterís-
ticos de la etapa anterior han sido reemplazados por 
la piedra Mar del Plata, que refuerza con su familiar 
color arenado el carácter local de la obra. 

Indudablemente este tipo de monumento arqui-
tectónico tiene vínculos con el proceso europeo que 
había fomentado el desarrollo de programas icono-
gráfi cos complejos en torno a basamentos de gran 
porte ya desde la segunda mitad del siglo XIX, pero 
la inspiración general en determinadas formas de re-
solución plantea un espacio creativo muy diverso al 
de la mera importación o reproducción más o menos 
mecánica de estereotipos clásicos. En cierta forma 
puede verse en esta actitud una concepción histórica 
corrida hacia las características nacionales del proce-
so y, por el contrario, crecientemente alejada de la 
inscripción en un molde programático universal, que 
tanto el clasicismo como la Revolución Industrial y 
el modelo burgués y liberal europeo propugnaban. 
Las personifi caciones antiguas, como signos de una 
belleza invariante, habían servido de portavoces de 
un programa civilizatorio de valor genérico, en parte 
heredero de la racionalidad laica que la Antigüedad 
representaba y que ahora cedía a una visión más inte-
resada por las características locales de la historia y la 
problemática social y económica. El peronismo dará 
forma política a estas preocupaciones, inaugurando 
un espacio de refl exión alejado de las consignas de-
cimonónicas o reencuadrándolas en una perspectiva 
que tenía su eje en el desarrollo endógeno.

La otra gran creación de este momento es el monu-
mento dedicado a Bartolomé Mitre y realizado por Alfre-
do Bigatti, que aunque proyectado a fi nes de la década 
del 30 se emplazó recién en 1942. El conjunto está rea-
lizado en piedra Mar del Plata y tiene también carácter 
arquitectónico. Si no prescinde de la estatua del prócer, 
la coloca en la parte baja del cuerpo monumental, fl an-
queada a su vez por personifi caciones que representan 
las diferentes facetas de la vida pública e intelectual de 
Mitre, al modo en que Mariano Benlliure había coloca-
do en Madrid, en 1908, a Emilio Castelar ante el monu-
mento rodeado de fi guras alegóricas. Como en la obra 
de Sforza, estas imágenes desarrollan la semántica de 
la obra, exponiendo aspectos particulares de la acción, 
sólo que en este caso, empleando esculturas de bulto, el 
sentido de escena deja lugar a la personifi cación misma.

FIGURA 3. César Sfor-
za: monumento a Dar-
do Rocha, 1934, Plaza 
Rocha. 
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Los poemas de Ginzburg se proponían como sim-
bolizaciones de conceptos tan amplios como contra-
dictorios: elementalidad (el grafi smo como elemento 
más puro del lenguaje), universalidad (“La poesía 
visual es un lenguaje no una lengua”), objetividad 
(materia lingüística trabajada visualmente, no como 
expresión del subconsciente), soluciones semánticas 
(nuevos temas y signifi cados) y estructurales (del grá-
fi co científi co al poema visual).

Más adelante, Ginzburg realizará una serie de 
poemas con un carácter totalmente distinto. En “Ora-
ción equivalente” (presentada en DC 24), un sobre 
de nylon contiene, además de la página de la revis-
ta, discos de celofán con motivos impresos (también 
circulares) en diversos tamaños y colores [Figura 3]. 
Partidario de una estética de la participación, estos 
discos intercambiables, transparentes, móviles, sin 
signos ni letras, invitan al juego y a multiplicar las 
posibles soluciones. Entre los rotoreliefs de Duchamp 
y los poemas/proceso brasileros, Ginzburg opta por 
trasladar al observador-operador la facultad creativa, 
obsequiándole el material poético elemental.40

Luis Pazos publica ejemplos de su poesía fonética, 
defi nida como imágenes sonoras41 en las que la ono-
matopeya –símbolo del comic y del pop de Lichtens-
tein– constituye la base para una poesía que juega 
con los sonidos cotidianos, urbanos y la revalorización 

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, modifi cado su tamaño y dirección 
insinuando variaciones en la entonación y el volu-
men. Formas geométricas y formas blandas remiten a 
su vez a golpes, silbidos, estallidos, etcétera. 

Estos poemas visuales pueden entenderse como 
un trabajo colectivo entre Pazos –que propone la 
idea–, Vigo –que aporta la conformación visual y/o 
matriz xilográfi ca–, y la resolución fi nal junto al im-
prentero, con los recursos y los materiales disponibles. 

Pazos encontraba su material poético en el mun-
do exterior, en el ámbito urbano y en la agresión so-
nora de la ciudad. Su poesía fonética “recoge esos 
elementos y los convierte en agentes de liberación. El 
sonido transformado en lenguaje, rompe su conven-
ción, y deviene en juego”.42

Este mundo exterior también constituía la fuente 
creativa de la obra de Jorge de Luján Gutiérrez,43 pero 
desde su mediatización. Partiendo, al igual que Pazos, 
de una poesía de lo cotidiano, construye sus poemas 
visuales “Actualidades” [Figura 5] mediante el collage 
de recortes de la prensa gráfi ca, en los que se reco-
noce una calidad visual propia de los tipos móviles. 
La defi nición de sus poemas como Actualidades y de 

40 Esta obra se relaciona directamente con el Revistón Envasado Clandestino de Vigo (1957), compuesto también de discos de cartón y cartu-
lina de distintas medidas, contenidos en una bolsa de nylon. Podríamos considerarlo un indicio más de la infl uencia del Maestro sobre sus 
discípulos.
41 Luis Pazos, “Phonetic Pop Sound”, en DC 20, diciembre 1966, p. 22. 
42 J. Luján Gutiérrez; L. Pazos y E. A. Vigo, “El arte no es una teoría, es un acto de libertad”, Cuaderno de p/experimental, DC 21, marzo 1967.
43 Firma como Lu(x)án Gutiérrez. Mantendremos el apellido original para evitar confusiones.

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

FIGURA 4. Luis Pa-
zos: “Doble sonido”, 
22,5 x 17,5 cm, DC 20, 
diciembre 1966.
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su rol como “fabricante” en lugar de artista parten de 
una concepción de la obra como un objeto de consu-
mo y, por ende, del arte como “una industria destina-
da a producir entretenimientos”.44

La acción de Mov. DC en circuitos no tradicionales
De la creación a la exposición: experimentación 

y espectáculo 
Parte de la producción del Mov. DC se expuso y 

circuló en espacios no tradicionales de La Plata, como 
la boite Federico V, y de Capital Federal, como en 
Mimo arte-bar o la Galería Scheinsohn. Estos ámbitos 
más cercanos a la vida social que al campo artístico, 
permitían y favorecían la presentación de obras que 
ofrecerían cierta resistencia en espacios instituciona-
les. Si bien no convocaban al gran público, estas pre-
sentaciones tenían una considerable repercusión en 
los medios locales, los que, en muchos casos, se ha-
cían eco de las controversias y reacciones suscitadas.

El 23 de abril de 1966 se realizó en Mimo arte-
bar un encuentro de escritores y artistas.45 Organizado 
por Alfredo Andrés y Daniel Barros –directores de la 
publicación porteña Cuadernos de poesía– junto con el 
Mov. DC, se propuso como una jornada de intercam-
bio entre distintas disciplinas artísticas. Se expusieron 
grabados de Ismael Perotti, óleos de Lucio Loubet y 
dibujos de Omar Gancedo, junto con los Fonetic Pop 
Poems46 de Pazos y los “Poemas matemáticos” de Vigo. 

Estas obras servían de marco a la lectura de cuentos 
breves y poemas (de José María Calderón Pando y 
Luján 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 producción de objetos-poéticos: objeto 
realizado con materiales industriales, de desecho o no 
artísticos; experimentación con el aspecto fónico del 
lenguaje; objeto provocador, que obliga al especta-
dor a refl exionar sobre los posibles signifi cados (o la 
ausencia de ellos) y por último, objeto sin mayor valor 
(ni artístico, ni económico) que el de ser observado y 
consumido en la inmediatez.47

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 10 y diag. 74 se identifi caba 
por el logo en su puerta, diseñado por Vecchioli y rea-
lizado por el escultor Rubén Elosegui. Además de ser 
un local bailable, ofrecía un espacio para exposicio-
nes y experiencias artísticas contemporáneas. Nelson 
Blanco y Antonio Trotta fueron algunos de los artistas 
que expusieron allí. Bajo el mecenazgo de sus dueños, 
Pazos y Luján Gutiérrez realizaron happenings (que 
denominaban fi estas) practicando su arte-actitud, un 
cruce entre el arte de acción y el espectáculo.48

“El Dios del Laberinto” es un poema tradicional 
presentado en un continente innovador: una botella de 
vino. Surgido como parte de un juego, Pazos encontró 
en la botella la posibilidad de alejarse del libro como 
formato inevitable de la poesía. A cada copia del poe-
ma se le dio un aspecto antiguo, envejecido, resque-
brajado e impreso con tipografía clásica. Vigo diseñó 
la etiqueta y el corcho se compró en una tienda de 
cotillón. La tensión entre el pergamino y el objeto de 
diseño contemporáneo no era casual: el texto que 
acompañaba la obra en su presentación en Federico 
V, decía:

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

44 Jorge de Luján Gutiérrez y otros, op. cit., 1967. 
45 Mimo. Arte- Bar, Galería San Martín, en Florida y Charcas, Ciudad Autónoma de Buenos Aires.
46 Así mencionados en distintas reseñas del diario El Día. 
47 Luis Pazos, entrevista personal, 9 de junio de 2006.
48 Fiesta del Humor, Fiesta del Terror y de la Nieve. Relatadas y compiladas como parte del envío del grupo Pazos, Puppo y Luján Gutiérrez a la VII 
Bienal de París (septiembre-noviembre 1971), en Experiencias, CAYC, septiembre 1971.
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y ritmos que no afectan la estabilidad plástica de las 
fi guras. Las imágenes de la segunda horneada (1910-
1920) son más parejas y muestran un dominio sólido 
de las formas, ya se trate de los grupos de Mathurin 
Moreau y de Raymond Rivoire [Figura 1] o de las obras 
individuales de Laforet, Cossi o Lecourtier, a las que ha-
bría que agregar la llamada Consuelo de la esperanza, en 
Parque Saavedra, del escultor polaco radicado en Cór-
doba Alejandro Perekrest,10 la que seguramente arribó 
a fi nes de la década del 10 o en la siguiente. Como 
todo el proyecto en curso, la escultura de este período 
es un transplante orgánico que muestra más que un 
credo estético una voluntad ideológica por alcanzar los 
estándares civilizatorios europeos. Simultáneamente, el 
academicismo se abrirá a nuevos enfoques y resolucio-
nes que preludiarán el desarrollo por venir.

Junto a estas adquisiciones académicas, corres-
pondientes todas a la década de 1910, se colocaron 
dos obras que pertenecen a una estética y una con-
cepción diferentes. La primera es Los náufragos, junto 
al lago del Bosque, de Emilio Andina. La otra es el 
Tambor de Tacuarí, en la plaza Máximo Paz de 13 y 60, 
del escultor fi lipino Félix Pardo de Tavera [Figura 2]. 
Ambas escapan a las variantes clásicas en boga hasta 
el momento y plantean un lenguaje más dinámico y 
activo, con un relato que subyace y ordena la repre-
sentación, en lugar de confi arla al reconocimiento de 
tipos y atributos. Las obras describen sucesos reales, 
o que supuestamente lo son, de muy distinto orden: 
una acción patriótica modélica y la experiencia de un 
naufragio. Más allá de la distancia entre las narracio-

nes, ambas pertenecen a la órbita de la experiencia y 
están retratadas desde la perspectiva de la síntesis de 
la acción, al modo barroco y romántico. No pertene-
cen al espacio de la racionalidad universal y abstracta, 
sino al de la vida real y la pulsión afectiva que aún en 
el caso de la familia de náufragos de Andina roza el 
carácter heroico del impulso personal luchando y so-
breponiéndose a las difi cultades con su energía inte-
rior. Este sentido trágico de la acción, plasmado en la 
gestualidad y la concepción de las obras, las sitúa en 
un espacio plástico nuevo en la ciudad, en el que tan-
to las variantes tardías del clasicismo y sus personajes 
neutros como los héroes fundacionales dejan lugar a 
la acción directa llevada adelante por personajes par-
ticulares, anónimos y cercanos que ejecutan acciones 
limitadas a experiencias puntuales y reconocibles. El 
foco se había aproximado a la historia vivida y la con-
taba desde los afectos.

II. La ciudad de la confianza
Esta cercanía de enfoque, conducente al relato de 

una historia más cercana al presente, dará el tono de la 
escultura platense en las décadas que van de 1920 a 
1960. Los temas formarán parte del proceso en curso y 
los personajes representados serán partícipes de la ac-
ción política local o de las políticas que le sirvieron de 
inspiración inmediata. El primero de los grandes em-
prendimientos de este tipo es, indudablemente, el de-
dicado al fundador en la plaza Rocha en 1934 y que lo 
muestra por medio de sus obras, descriptas en un gran 
friso que recorre el cuerpo arquitectónico [Figura 3]. 
El artista, César Sforza, evita deliberadamente la repre-
sentación directa de Dardo Rocha, que sólo aparece en 

FIGURA 1. Raymond 
Rivoire: El Océano Atlánti-
co, 1914, Plaza Moreno. 

FIGURA 2. Félix Pardo 
de Tavera: El tambor 
de Tacuarí, 1914, Plaza 
Máximo Paz.

10 Sobre la obra de este escultor poco conocido se puede ver el trabajo de Carlos Page y Ricardo González, “Alejandro Perekrest: un escultor 
polaco en La Plata”, en Actas de las VI Jornadas nacionales de Arte en la Argentina, Facultad de Bellas Artes, UNLP, 2008.
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“por rencillas”, hasta que un jefe de policía lo retiró 
“un día de viento”.7

Las fi guras clásicas con sus respectivos atributos 
no tuvieron mejor suerte, con excepción de las dos 
realizadas por nuestro primer escultor republicano, 
Lucio Correa Morales, que ornamentaban ya en 1884 
los pedestales de acceso al Banco Hipotecario (ahora 
edifi cio del Rectorado de la Universidad) con la repre-
sentación de La Arquitectura y La Agricultura. De las ocho 
contratadas con Pietro Costa en 1889 sólo cuatro (La 
Industria, La Agricultura, Las Artes y El Comercio) llegaron y 
no se dispusieron en la rotonda de la plaza municipal 
a la que estaban destinadas, sino en el espacio del 
Bosque. Quedaron en el camino las que representa-
ban valores más abstractos (La Libertad, La Paz, La Cari-
dad y La Ciencia). 

Pese a las difi cultades que caracterizaron las pri-
meras tres décadas de La Plata, la ciudad logró fi nal-
mente consolidarse y hacia 1910, en el marco de un 
país en crecimiento, emprendió un sostenido repunte 
que se verifi có en los encargos artísticos y en el desa-
rrollo de los espacios públicos. La malhadada utopía 
de Rocha había dejado algunas marcas palpables en 
el tejido: la armoniosa trama urbana con una gene-
rosa disponibilidad de espacios verdes y paseos era 
la primera; los monumentales palacios destinados a 
la administración pública y el gobierno, la comple-
mentaban. Pero naturalmente, el estatus político de la 
nueva capital le asignaba un papel preponderante. Se 
trataba de la cabeza de la provincia más rica e infl u-
yente del país, dotada de un puerto que comerciaba 
un porcentaje más que signifi cativo de las exportacio-
nes nacionales (entre 57% y 40% entre 1908 y 1910) y 
de una red de vías férreas que la comunicaba con los 
principales distritos productivos de la llanura pam-
peana. En su rol de capital, era la sede del gobierno y 
la administración provincial, concentrando una larga 
lista de funciones y poderes. 

En un país en pleno desarrollo, como era la Ar-
gentina del Centenario, el alcance de estas prerroga-
tivas no era menor, pero en consonancia con los nue-
vos tiempos la ciudad produjo igualmente su propio 
desarrollo demográfi co y productivo. La creación de 
una Universidad de primer orden académico, capaz 

de atraer estudiantes y profesionales de todo el país, 
terminó de producir una transformación cualitativa: 
La Plata al fi n comenzó a convertirse realmente en 
una capital moderna y ejemplar. Este impulso se 
verifi có en los encargos destinados a embellecer el 
Zoológico y el Bosque y a completar el equipamiento 
artístico y ornamental de algunas de las plazas que 
aún no habían sido trabajadas, así como al rediseño 
de las que sí habían recibido monumentos –como la 
plaza de la Primera Junta y la plaza Moreno– pero cu-
yas obras fueron consideradas de escaso mérito para 
ocupar esos sitios y por lo tanto reemplazadas por 
nuevos encargos. 

La mayor parte de estas obras correspondía al 
paradigma artístico decimonónico, sea en forma de 
personifi caciones de tipo académico tradicional, rea-
lizadas en mármol y ligadas iconográfi camente al 
proyecto productivo –como las representaciones de 
La Ganadería, La Agricultura, El Río de la Plata y El Océano 
Atlántico, de Raymond Rivoire–, sea en la forma de 
recuperación del universo clásico característica de la 
producción artística industrial. Las fontes d’art reprodu-
jeron tanto obras antiguas consagradas como clásicos 
franceses e italianos y nuevos diseños neoclasicistas8 
que las Cuatro Estaciones de Mathurin Moreau instala-
das en la plaza Moreno durante la reforma de Doyhe-
nard representan bien en la ciudad. 9 También hubo 
personifi caciones imaginarias como el Ingenio Humano 
(Et ultra), de Enrique Cossi, frente a la Legislatura, es-
culturas animalísticas, como el Ciervo, de Lecourtier, en 
el Zoológico o copias de versiones consagradas de 
temas clásicos, como las Gracias y Creugas y Damoxemos, 
de Canova. 

Estos conjuntos son de calidad dispar. Aún las 
obras de Pietro Costa difi eren según el tema y el pre-
cio pagado por ellas. Mientras que el Rivadavia de la 
Dirección de Cultura y Educación muestra la mano del 
maestro, varios de los miembros de la Primera Junta 
(Saavedra en su carácter de Presidente, el primero) re-
velan la corrección elemental de una obra de taller. Las 
personifi caciones del Bosque, en cambio, dedicadas a 
un tema sumamente familiar a los talleres académi-
cos italianos, despliegan una composición más varia-
da y suelta, con un bien resuelto juego de direcciones 

7 El Día, 4 de octubre de 1982.
8 Sobre la iconografía de las fundiciones artísticas, se pueden consultar mis publicaciones: “La iconografía de las fontes d’art”, 2005; “La fonte 
d’Art et l’Antiquité”, 2007 e “Iconografía y república. La escultura de fundición artística en la Argentina”, 2009. 
9 Ricardo González y Elisabeth Robert-Dehault, “El proyecto escultórico de La Plata y la infl uencia francesa y la refundación de la Plaza 
Moreno”, 2002.
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El dios del Laberinto es un poema místico. Ha sido 

tratado con la mayor irreverencia porque la poesía 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.49

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

El segundo objeto-poético es La Corneta, una serie 
de diez poemas fónicos presentados también como 
objeto-poético. Enrollados dentro de una corneta de 
plástico, sobresalía una pequeña cinta con la leyenda 
“Tire”. Esta suerte de ready-made modifi cado pre-
sentaba, a diferencia del objeto anterior, un poema 
experimental. Se presentó en Federico V, repartiendo 
cornetas de plástico y con ampliaciones de los poe-
mas montadas sobre las paredes. Este objeto poético 
incluía –como packaging– una caja dorada con un tex-
to fi rmado por “Jorge de Lu(x)án Gutiérrez, fabricante 
de actualidades”, impreso en papel rojo, que articula-
ba “instrucciones de uso” con ciertos principios de su 
concepción 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 incluían un prólogo o tex-
to introductorio. Podríamos decir que, en estas obras, el 
concepto de edición se superpone al de fabricación.

Aunque Vigo se mantuviera alejado de las fi estas, 
Federico V sirvió como escenario para otras acciones 
conjuntas del Mov. DC50 y también para la exposición/
conferencia Vigo y sus cosas.51 Editó un catálogo con 
el sello Federico V compuesto por hojas en blanco –
como trascripción de la (in)conferencia– un breve es-
crito sobre la cosa como nueva categoría/género ar-
tístico, una diapositiva sin imagen y una versión del 
poema visual “TV”. 

En 1968, el Mov. DC realiza su segunda exposición 
en Buenos Aires, gestionada por Al Ginzburg, en la 
Galería Scheinshon, ubicada en el subsuelo de una 
galería comercial en el barrio de Belgrano.52 Una nota 
publicada en el diario El Día53 describe la reacción de 
los desprevenidos espectadores que se encuentran 
con esta inusitada muestra entre los locales comer-
ciales, además de reproducir obras de los cuatro inte-
grantes del grupo junto con una foto de ellos. El tono 
humorístico e irónico del artículo aparece como una 
constante de las notas sobre Mov. DC, con epígrafes y 
comentarios que hablan de una “complicidad” entre 
los cronistas y estos artistas.54 El grupo edita un catá-
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 comunicación a distancia
Además de las publicaciones en la revista y las 

presentaciones en el circuito marginal, la producción 
del Mov. DC tuvo otra vía de circulación, gracias a la 
gestión de Vigo, quien mantenía una fl uida comuni-
cación a distancia con artistas e instituciones de diver-
sas partes del mundo a través del trueque de revistas, 
publicaciones y obras. Esta práctica cotidiana para él y 
más tarde convertida en disciplina con el arte correo, 
tuvo un rédito fundamental para el grupo y también 
para la revista DC que se distribuía internacionalmen-
te. El contacto con artistas como Jean François Bory, 
Julien Blaine, Clemente Padín y Guillermo Deisler, en-
tre otros, le permitió al Mov. DC formar parte de expo-
siciones y publicaciones internacionales. En muchas 
ocasiones, Pazos, Ginzburg y Luján Gutiérrez tomaban 
conocimiento de su participación al recibir los catálo-
gos, las gacetillas de prensa o artículos periodísticos 
reenviados a los participantes. La comunicación a dis-
tancia era para Vigo una tarea metódica y constan-
te, individual pero no individualista: él se encargaba 
de todos los envíos, incluyendo los destinados a sus 
compañeros del grupo. A través de esta acción, Vigo y 
Pazos fi guran en el Primer inventario de la Poesía Ele-

49 Trascripto en “Poesía Envasada”, en El Día, sección Libros, 8 de enero de 1967. 
50 Una de ellas fue la presentación del libro Mi lunática hija, escrito por Jorge D’Elía e ilustrado por Vigo. Se realizó una lectura de extractos del 
libro sincronizada con diapositivas de Vigo, además de exhibir sus poemas matemáticos y objetos poéticos de Pazos.
51 Vigo y sus cosas, Federico V, La Plata. Inauguración 3 de mayo 1968. Catálogo realizado por Vigo y editado por Federico V. CAEV, La Plata.
52 Galería Scheinshon, ubicada en Cabildo y Juramento, local 24, Ciudad Autónoma de Buenos Aires.
53 “Poesía de vanguardia: un asombro, una duda”, en El Día, Suplemento Dominical, 12 de mayo de 1968. 
54 Este tono se mantendrá en algunas notas sobre la Expo/Internacional de Novísima Poesía/69. Posiblemente fueron escritas por Pazos y/o 
Luján Gutiérrez. 
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mental (Galería Denise Davy, París, 1967), participan 
de Rotor 67 (exposición itinerante iniciada en Barce-
lona) y publican sus poemas (junto con Ginzburg) en 
Approches 3 (publicación dirigida por Blaine y Bory) en 
1968. Ese mismo año, Vigo participa de In concreto, 
(exposición iniciada en Tokio, luego presentada en 
Zurich y Friburgo), el Segundo Encuentro de Vanguar-
dia Paroli sur muri (Módena, Italia), además de ser el 
único argentino en km 149.000.000 (Centro de Atitvi-
tá Visive, Ferrara, Italia), entre otras exhibiciones.

Esta circulación de sus obras les otorgará lugar 
privilegiado dentro de la poesía experimental lati-
noamericana de la época, considerando sus experien-
cias como aportes signifi cativos a la disciplina.55 Este 
reconocimiento le permitió a Vigo editar en Francia 
sus Poème Mathématique Baroque.56 La primera edición 
consistió en una tirada de 700 ejemplares, de los cua-
les treinta fueron enviados como pago. Los Poème… 
mantenían las pautas de la revista y la poesía visual 
de Vigo: hojas intercambiables impresas, huecos, plie-
gues y cortes que intercalaban páginas de colores, cír-
culos, letras y números. 

Novísimas exposiciones en Buenos Aires y La Plata 
Entre el 18 de marzo y el 13 de abril de 1969 se 

realizó en el Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) la Expo/
Internacional de Novísima Poesía/69, trasladada lue-
go al Museo Provincial de Bellas Artes (MPBA), desde 
el 18 de abril al 4 de mayo del mismo año. La mues-
tra fue gestionada, curada y montada por Vigo. Este 
evento marcó la irrupción de la poesía experimental 
internacional en nuestro país, además de constituir 
la última producción y presentación colectiva del grupo. A 
pesar de ello, la Expo NP/69 ha quedado al margen en 

la historia del mítico Instituto Di Tella.57 A fi n de recu-
perar su valor en el campo artístico, describiremos y 
analizaremos algunos aspectos de esta muestra.

Jorge Romero Brest reconocía ser un neófi to en 
materia de poesía experimental.58 A diferencia de otras 
tendencias del arte contemporáneo, decide montar esta 
exposición y difundir estas experiencias reconociendo la 
impronta vanguardista de toda una nueva tradición de la 
poesía experimental, pero sin tener mayor conocimiento 
sobre el tema. Participando como crítico en una bienal 
en Brasil, el director del Centro de Artes Visuales del ITDT 
había encontrado la poesía concreta en un salón para-
lelo.59 Le ofrece a Haroldo De Campos la organización 
general, quien le recomienda contactarse en México con 
Mathias Goeritz, Jassia Reichardt, Max Bense, el Grupo 
Noigandres o con Vigo “que ya está en contacto con 
poetas concretos en todo el mundo y empieza a intro-
ducir el movimiento en Argentina”.60

Romero Brest ya conocía a Vigo y decide dejar a 
su disposición la organización integral de la muestra 
(convocatoria, acopio de material y obras, curaduría 
y montaje). Vigo lo lleva a cabo con el resto del Mov. 
DC pero será él quien tenga la voz de mando. A este 
grupo se sumó Ana María Gatti, artista que volviera re-
cientemente de París, luego de una estadía de seis años 
que la acercaron a los poetas sonoros.61 El objetivo de 
esta exposición era ofrecer un panorama de las variadas 
expresiones y tendencias de una búsqueda común de 
transgredir las formas obsoletas de la poesía tradicional. 
En el prólogo del catálogo, Romero Brest sentenciaba:

La poesía que han hecho y hacen los poetas es tan cadu-

ca como la pintura de los pintores o el teatro o la música 

de quienes los cultivan, simplemente porque ha perdido 

vigencia el modelo estructural de representación.62

55 En su libro Once again, Bory cita a Vigo por su innovación con la poesía matemática. Estos textos también constituyen el núcleo de una 
“Antología de la poesía experimental argentina” en el primer número de Doc(k)s (dirigida por Blaine), entre otros comentarios y reseñas de 
diversos autores.
56 Primera edición: ed. Contexte, París, 1967 (dirigida por J. F. Bory y B. Lane). Segunda edición: Ael 5-Agentzia éditions, París, 1968 (dir. por 
Jochen Gerz).
57 En Arte Visual en el Di Tella, Romero Brest dedica unas pocas líneas a la exposición, incluyéndola entre otras realizadas ese año, agradeciendo 
la colaboración de especialistas brasileños y de E.A.Vigo, “un amigo que siempre nos acompañó”. Ver Jorge Romero Brest, Arte visual en el Di 
Tella…”, 1992, pág. 199.
58 En el prólogo del catálogo, ExpoInternacional de Novísima Poesía/69, op. cit. 
59 Narrado por Vigo, citado en Curell, Mónica: Entrevista a E. A. Vigo, 1995. 
60 Carta de De Campos a Romero Brest, 22 de agosto de 1967, Archivo ITDT. Vigo luego agradecerá la colaboración de Goeritz, Pedro Xisto, 
John Sharkey, entre otros, por envío de materiales y contacto con otros poetas para la realización de la muestra. 
61 Después de una muestra en Galería Lirolay ese mismo año, Ana María Gatti se desliga del grupo y de la poesía visual. Ver E. A. Vigo, “Pa-
norama sintético de la poesía visual en Argentina”, 1975, p. 2. Los datos de la estadía en París de Ana María Gatti fueron extraídos de “Estalló 
la Revolución en la Poesía”, en La Razón, 18 de marzo de 1969.
62 Cat. exp., op. cit.
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Por las razones expuestas, las esculturas tomaron 
un lugar prominente junto a la traza y la arquitectura. 
El lenguaje académico en el terreno escultórico debu-
tó tardíamente con un conjunto de mensajes explí-
citos vertidos en forma de personifi caciones, que si-
guiendo la tradición icónica clásica y en concordancia 
con la regla latina que atribuía género femenino a los 
nombres que representaban ideas abstractas, adop-
taron preferentemente la forma de una mujer joven 
ataviada con un manto cuyo sentido particular era 
precisado mediante algún tipo de atributo que lo sig-
nifi caba. Este modo de signifi cación maleable, que no 
rehuía la superposición de identidades en una mis-
ma imagen,4 y la familiaridad del procedimiento de 
reconocimiento, que se remontaba al origen mismo 
del discurso artístico occidental, constituyeron indu-
dablemente una ventaja que hizo de las personifi ca-
ciones una herramienta útil para poner ante los ojos 
del pueblo las nuevas ideas en todos los contextos, 
independientemente de los contenidos particulares 
que se deseara transmitir.5 Sin embargo, su uso tenía, 
como el programa que representaban, un carácter 
ajeno al medio local, debido a la característica exclu-
sivamente religiosa de la escultura durante el período 
colonial y a los obstáculos que para su actualización 
había presentado el proceso histórico posterior.

 La idealidad del programa de La Plata chocó rá-
pidamente con la realidad y el ejemplo más eviden-
te fue el monumento a la Primera Junta destinado a la 
plaza de la Legislatura. El pretencioso plan original 
se cumplió de manera tan parcial, demorada y con-
tradictoria que su impulso ideológico inicial se difu-
minó en los avatares de una realización conducida a 
los tumbos en un marco nacional poco propicio. La 
falta de medios, el incumplimiento de los pagos por 
parte de las autoridades y de los plazos de entrega 
por parte del escultor, la demora del pintor de la 
Provincia en representar los modelos de los trajes, 
los cambios de rumbo motivados por cuestiones 
políticas, los efectos de la crisis fi nanciera del 90 y, 
en defi nitiva, el desinterés del mismo fundador una 

vez naufragada su ambición presidencialista, fue-
ron conduciendo el programa fundacional a una vía 
muerta y a las imágenes que debían manifestarlo a 
una ejecución indolente y a un penoso proceso de 
montaje durante el cual los próceres peregrinaron 
durante años por sótanos y depósitos ofi ciales lle-
gando al grotesco de realizar un acto ofi cial con mú-
sica de banda y discursos frente a la fosa donde se 
levantaría el monumento, al fi n emplazado en 1903, 
¡21 años después del encargo!, en una versión de 
utilería que llevó a un legislador a comparar la obra 
con el cementerio de Don Juan Tenorio.

Demorado, mal instalado, rehecho y rápidamente 
demolido, el cementerio se convirtió en uno de lo pri-
mero signos, no de la ciudad moderna y progresista 
que la discursividad prometía, sino de la preponde-
rancia del sentido propagandístico del proyecto sobre 
sus valores positivos y del voluntarismo que borraba 
la distancia entre las ideas y su realización. Y así el 
monumento, destinado a poner de manifi esto al mis-
mo tiempo la ligazón de la ciudad con el programa 
liberal de Mayo y la fi liación con la antigua capital 
donde esa Revolución se había gestado, fue demoli-
do raudamente a poco más de diez años de su mon-
taje y luego de veinte de irresolución y peregrinaje. 
La columna fue derribada con la estatua de la Re-
pública hecha en tierra romana todavía montada en el 
remate, una modestísima obra de Lucio Rossi, autor 
del fallido monumento –que ciertamente era mucho 
más interesante en su versión original–6 y que había 
reemplazado apenas dos años antes a otra República 
de Abraham Giovanola, algo más graciosa.

Los principales mentores del proyecto liberal, Mo-
reno y Rivadavia, no escaparon a las contingencias. 
El primero fue colocado en Plaza Moreno al pie de 
un obelisco cuya escala no concordaba bien con la 
estatua y que fue demolido en 1910 para rediseñar 
la plaza; la escultura fue retirada y luego donada a 
la ciudad de Pergamino. Rivadavia permaneció varios 
años en los sótanos de la casa de gobierno y al ser 
instalado quedó cubierto con un lienzo sin inaugurar 

4 A modo de ejemplo, las personifi caciones de la Agricultura y el Comercio de Mathurin Moreau y Eugene Carrier-Belleuse, fundidas por Val 
d’Osne, adoptan en el parque del cerro Santa Lucía, fundado por Benjamín Vicuña Mackenna de Santiago de Chile en 1872, la representación 
de las ciudades de Caracas y Buenos Aires.
5 Su uso no acabó con el academicismo. El desnudo de Nicole Kidman en la primera escena de Ojos bien cerrados, de Stanley Kubrick, pone 
ante los ojos del observador el tradicional emblema de la Verdad que anticipa el tema que desarrollará el fi lm, aunque seguramente pocos 
de los espectadores actuales cuenten con la preparación iconográfi ca requerida para disfrutar la sutileza del director. 
6 Lucio Rossi había ganado el concurso efectuado en 1896 para determinar la forma de implantación del grupo escultórico. La imagen del 
diseño fue publicada en el diario El Día el 25 de mayo de 1901 y reproducida en Ricardo González, op. cit., 2003, p. 112. 
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lugar que muchos pueblos con historia de la Provin-
cia se disputaban, justamente porque prometía una 
imagen desvinculada de la historia y de los restos del 
pasado español que se pretendía borrar.

Las esculturas que Dardo Rocha encargó en mayo 
de 1882 –antes de contar con la traza defi nitiva de la 
ciudad– a Pietro Costa, “profesor de la Academia de 
Bellas Artes de Italia”,1 y realizador del monumento 
dedicado a Vittorio Emanuele II en Torino, representa-
ban aquí algo nuevo o, más precisamente, lo que se 
pensaba como el porvenir. No había habido hasta po-
cos años antes escultura pública en el país, ya que 
tanto durante el período colonial, como en las déca-
das que siguieron a la revolución, el patrón artístico 
no se alejó de los templos, las instituciones y la vida 
privada. A diferencia de lo ocurrido en el campo de 
la arquitectura que renovó su lenguaje, la escultura, 
demasiado ligada al culto para asumirse como repre-
sentación de una imagen puramente secularizada, 
quedó relegada a los altares y por ello a los modelos 
de un paradigma pasado que se reiteró con algunas 
actualizaciones en el interior de las iglesias hasta que 
el relevo ideológico impuso un repertorio pertene-
ciente a un espacio conceptual diferente. 

En este nuevo espacio, los próceres de la Primera 
Junta y las personifi caciones de tipo antiguo ocupa-
ron un lugar preponderante como propaganda de los 
contenidos propuestos. Los hombres de Mayo repre-
sentaban la historia independiente y el proyecto de 
apertura comercial al mundo. Las personifi caciones,2 
que habían servido desde la Antigüedad para expo-
ner ideas y que el barroco había convertido en una de 
las herramientas preferidas de su performatividad so-
cial, eran casi una novedad en la república. El retablo de 
Covadonga en la iglesia de San Ignacio de Buenos Ai-
res, realizado por Juan Antonio Gaspar Hernández en 
los primeros años del siglo XIX, ejemplifi caba uno de 
los pocos casos de uso convencional de personifi ca-
ciones, bien que ligadas a la órbita religiosa. Hernán-
dez fue el último de los escultores del viejo modelo 
y al mismo tiempo el iniciador, con la pirámide de 
Mayo, de las nuevas tipologías, aunque la aparición 
del sistema en gran escala se produjo recién a me-

diados de la década de 1850 con el agregado de las 
personifi caciones de La Libertad, El Comercio, La Agricul-
tura, Las Artes y Las Ciencias a la pirámide de Hernández 
por el escultor francés Joseph Dubourdieu y por la 
obra del mismo artista en el tímpano de la catedral 
de Buenos Aires, realizada a comienzos de la década 
siguiente, donde el relato de la historia de los hijos 
de Jacob modelaba a la vista del público la idea de la 
reconciliación nacional. 

Resulta natural que la nueva capital provincial, 
pensada ella misma como emblema urbanístico del 
programa ideológico propuesto y dirigida a exponer 
el poder de la Provincia, que pretendía ocupar el si-
tial de Buenos Aires reduciéndola a un mero centro 
administrativo federal,3 adoptara un modelo artístico 
conforme a las signifi caciones y a los conceptos que 
se propugnaban. La centralidad asignada a la opi-
nión pública como fundamento del gobierno por el 
principal operador de Rocha, Carlos D’Amico, en los 
debates legislativos de 1880, subraya la necesidad de 
implementar un discurso elocuente, capaz de estruc-
turar un conjunto de representaciones prospectivas, 
pero también retrospectivas; es decir, capaz no sólo 
de proponer lo que vendría, sino también de integrar 
ese proyecto hasta el momento ideal y ajeno en la 
trama de la historia local mediante la puesta en foco 
de los personajes que lo habían representado a la 
salida del período colonial: el movimiento de Mayo, y 
particularmente dentro de él, Mariano Moreno y Ber-
nardino Rivadavia.

Además de unifi car el futuro y el pasado, el entre-
lazamiento de historia y programa adquiría un valor 
didáctico multidireccionado, ya que al mismo tiem-
po que ponía a la vista del pueblo no ilustrado en 
las tendencias en boga en Europa el imaginario del 
progreso, instruía a la creciente inmigración en los 
antecedentes locales de la materia. La discursividad 
histórica apuntalaba las expectativas –así como el 
programa daba sentido retrospectivo a la historia– y 
la uniformidad de la concepción general establecía 
una plataforma sobre la que podía pensarse la cons-
trucción nacional y el complementario proceso de re-
diseño demográfi co y cultural. 

1 Archivo Histórico de la Provincia de Buenos Aires (AHPBA), Exp. Ministerio de Gobierno, 1884, Leg. 4, Exp. 311/0.
2 Sobre el concepto de personifi cación y su uso en la escultura de fundición francesa puede verse Ricardo González, “Personifi caciones e icono-
grafía en la escultura industrial”, en Piezas francesas en hierro fundido del siglo XIX, una colección de arte en emergencia, Municipalidad de Montevideo, 2007.
3 El detalle del proceso político, los argumentos y el programa escultórico pueden verse en Ricardo González, “La utopía abandonada. El 
proyecto escultórico de La Plata (1882-1920)”, 2003.
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La exposición contó con más de 150 obras, perte-
necientes a 114 artistas de 15 países y dividida en tres 
secciones. En la primera se exponían más de 85 libros 
y libros-objeto y 40 revistas, la mayoría provenientes 
de la biblioteca personal de Vigo. Cada uno tenía su 
respectiva fi cha con datos editoriales, comentario de 
las características de la publicación, artículos incluidos 
y lista de reproducciones. La segunda sección, donde 
residía el mayor número de obras, la conformaban 
las obras de Poesía Visual. Se presentaron en los más 
variados soportes bi- y tridimensionales. Desde afi -
ches y poemas visuales impresos, hasta objetos que 
problematizaban sobre el concepto mismo de poesía. 
Dana Atchley (EE.UU.) presentó Clothesline, alfombra 
de césped y cuerda de la que pendían enormes letras 
sostenidas por broches de plástico; Dennis Williams 
(EE.UU.) realizó un móvil poético compuesto de letras 
pintadas y palabras sueltas en cartón, hilo y papel y 
un televisor a manivela en el que podía seleccionar-
se un poema; John Sharkey y Liliane Lijn (Inglaterra) 
presentaron poemas cinéticos, accionados por moto-
res; Sarenco (Italia) y Ken Cox (Inglaterra) exhibieron 
variantes de poemas infl ables de dos metros de alto, 
en polietileno, con letras y palabras impresas; Andy 
Suknasky (Canadá) envió tres velas de colores con pa-
labras que se deformaban y desaparecían a medida 
que el fuego las consumía, 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 lúdicos poemas/proceso: Neide de Sá ofrecía una 
caja de plástico con un material poético inusual, que 
consistía en recortes (fotografías periodísticas, pala-
bras y titulares sueltos), un soldado de plomo, boto-
nes, una cuerda y broches; Alvaro de Sá colocaba en 
una caja de madera cinco bolitas que conformaban la 
palabra caos en portugués.63 En la última sala, casi en 
penumbras, se presentaba la sección de poesía sono-
ra, con obras de quince poetas paradigmáticos. Orga-
nizada en sesiones de diez minutos de duración que 
se intercalaban cada media hora, la programación 
elaborada por Vigo ofrecía 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 había regis-
trado los sonidos de su propio cuerpo.64 

La diversidad de formatos y soportes permitió 
a Vigo y al equipo de montaje del ITDT mostrar las 
obras en diversos planos y recorridos. La disposición 
de las cabinas de A propósito de Mallarmé de Gatti, con-
frontaba al espectador en la primera sala, mientras 
que Diario sin fi n, de Luján Gutiérrez, unía las distintas 
salas en una sola obra. La tira continua de diarios fi -
nalizaba en la misma sala en la que Pazos exponía 
su Torre de Babel y Vigo, sus Obras Completas. En con-
traposición a los corredores que se generaban por la 
estructura arquitectónica del Di Tella, los paneles de 
poesía visual (a la altura de los ojos) interrumpían 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 
género: un objeto poético y un proyecto a realizar.65 En el 
primer caso, Poemas matemáticos (in)comestibles, dos la-
tas de sardinas, con sus respectivas etiquetas y sella-
das herméticamente, impedían acceder al contenido 
(los supuestos poemas) que sonaban al manipularlas. 
En el catálogo, Vigo escribía: 

La utilización del ‘envase’ en producción seriada elimi-

na al libro como vehículo de comunicación fundando 

un Arte Tocable, donde ‘el objeto seriado’ cumple una 

función estrictamente lúdica.

A diferencia del surrealismo que subjetiva el misterio 

a través de la metáfora, el uso del ‘envase hermético’ 

objetiva el concepto de misterio

Esta relación 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 
antología literaria para ser pegadas sobre cualquier 
objeto. En esta oportunidad, Vigo las presentó adhe-
ridas a cajas de madera embaladas en cartón con la 

63 Las descripciones y datos de las obras provienen de las fotografías tomadas por Humberto Rivas y Roberto Alvarado para el ITDT y de las 
reseñas y reproducciones en artículos periodísticos. 
64 La mayoría de las grabaciones provenían de la revista-disco francesa OU, propiedad de Vigo. Otras fueron enviadas en cintas magnetofó-
nicas por los autores (Ernst Jandl, Carl Tissner, Bob Cobbing, Carl Weissner, Kittaeff). 
65 Los proyectos o propuestas a realizar se encuadran en la descentralización de la creación artística, en la que el autor/productor propone claves 
mínimas que el espectador/operador tomará como germen de la obra a producir. Elaborado por Vigo: De la poesía/proceso a la poesía para y/o 
a realizar. La Plata, Diagonal Cero, 1969.
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inscripción “Tomos I, II, III y IV”. Mirando por un orifi -
cio en cada caja, se comprobaba que estaban vacías.

Dentro de la sección documental, Vigo expuso sus 
Poème Mathématique Baroque y el “Análisis poético de 
una sala de relojes inútiles”, poema plegable publica-
do en DC 24. 

Luis Pazos realiza La Torre de Babel, un poema vo-
lumétrico,66 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 podía iniciarse desde la base, tomando el sonido 
boom como destrucción fi nal o viceversa. El volumen 
y el movimiento suponían un lector activo. Aunque 
unas fl echas en el piso indicaban el orden de lectura, 
el espectador podía elegir dónde y en qué momento 
iniciar o fi nalizar el poema, abriendo a múltiples po-
sibilidades y signifi caciones. Pazos explicaba que “en 
la poesía tradicional no interesa el espacio gráfi co, en 
la experimental el espacio gráfi co es activo. A mí me 
interesa el espacio real, que es un estadio más avan-
zado”.67 El titulo de la obra entraba en tensión en el 
marco de la muestra, refi riéndose a la imposibilidad 
de comunicación 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 comunicación otra.68 Pazos también exponía 
sus dos libros-objetos en la sección bibliográfi ca, El 
Dios del Laberinto y La Corneta, de 1967.

Carlos Ginzburg, con Avioncitos de papel, apelaba 
a lo lúdico y a la participación del espectador, pero 
desde una modalidad diferente a la de Pazos. Cons-
truyó una montaña de diez mil avioncitos de papel 
plegado que cualquiera podía lanzar por el aire, ju-
gar, o llevarlos como souvenir. La obra no se limitaba, 
desde ya, a la acumulación de avioncitos, sino que 
se completaba con la acción misma y la relación es-

tablecida entre los distintos “recorridos de vuelo”. 
Ginzburg adhería, al igual que el resto del grupo, a 
una concepción del arte basado en un eje lúdico, no 
sólo para el observador sino también en la instancia 
de producción: la creación gratuita, sin necesidad de 
fundamentar teóricamente el proceso constructivo de 
la obra y apelando a generar en el espectador (ahora 
también operador) una (re)acción. 

Este es el arte de la participación, donde todos gusta-

mos de la poesía. Los que escriben sonetos o tratan 

de buscar imágenes escritas se pasaron de moda. Hoy 

día, si vienen aquí, se tendrán que quemar como los 

“bonzos”…en la vía pública y por amor a una obra de 

museo.69

En este tipo de propuesta se encuadraba Tacho 
para patear, una lata puesta a ese efecto en la sala, 
“ceremonia que inauguró Romero Brest con tremen-
do botinazo y desde ahí muchos de los presentes se 
regocijaron con patear el original artefacto, que ponía 
una música de fondo bastante ruidosa”.70 

Jorge de Luján Gutiérrez expuso Diario sin fi n, con-
tinuo de ejemplares de una misma impresión del dia-
rio El Día que, a lo largo de setenta metros, colgaba del 
techo del ITDT, recorriendo varias salas para fi nalizar 
en el piso. En palabras del autor, este montaje “sig-
nifi ca a la multitud bajo un medio de comunicación 
de masas, y dentro de este diario, como de todos los 
diarios del mundo, está la poesía de lo cotidiano. Crí-
menes, deportes, humor y política son los temas que 
la gente conoce y gusta”.71 También exhibía Edición 6ª 
de poesía, una matriz de impresión que, una vez des-
cartada, era utilizada por los canillitas para sostener 
los diarios. Pintada de dorado, emulaba un material 
noble y aludía al carácter romántico de la poesía tra-
dicional.72 Como mencionamos anteriormente, la poe-
sía visual de Luján Gutiérrez se desarrollaba en torno 
a la actualidad y su narración periodística. Los mass 

66 Así defi nida por Pazos, en Álvaro De Sá, “Poesia de vanguarda na Argentina”, en Jornal do Escritor, Río de Janeiro, octubre de 1969. La tra-
ducción es nuestra. 
67 Ibídem.
68 Este no era el único 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 constituía el leit motif de la obra, en el 
caso de Poem kon podemos hablar de un núcleo temático: un juego entre el cielo y el espacio (con las palabras sky/never stops/ inner-outer 
space/ same distance).
69 Testimonio de Carlos Ginzburg en “Estalló la Revolución en la Poesía”, op. cit., 1969.
70 Ibídem.
71 Ibídem.
72 Entrevista personal, 27 de abril de 2006.
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I. La ciudad de la utopía
La fundación de la ciudad de La Plata estuvo llena 

de hechos sorprendentes. En un país que no acababa 
de abandonar la lucha por el establecimiento de un 
modelo político y que había oscilado desde la Revo-
lución de Mayo entre el europeizante centralismo pa-
tricio de Buenos Aires y el caudillismo tradicionalista 
y popular de las provincias –proceso que Rosas había 
parcialmente sintetizado–, la creación de una capital 
moderna ex nihilo anunciaba una voluntad diferencia-
dora. En el contexto de este caótico panorama –in-
cluidos el alzamiento de Mitre contra Avellaneda en 
1874 y el enfrentamiento militar entre Roca y Tejedor 
en Buenos Aires en 1880–, la decisión del partido 
autonomista liderado por Rocha de impulsar la erec-
ción de una nueva capital provincial con caracterís-
ticas modélicas parece dirigido a poner a la vista un 
espacio incontaminado por la penosa experiencia de 
la historia. Se trataba de dar forma a la organización 
nacional poniendo fi n al confl icto entre Buenos Aires 
y la Nación, con un diseño deliberadamente inspirado 
en los modelos urbanos civilizados, capaz de represen-
tar un programa político basado en la infl uencia de la 
opinión pública, la producción, la libertad de comer-
cio y el fomento de la inmigración. Era un plan para 
un país que todavía no existía y que estaba integrado 
por una población nativa cuya vida había transcurrido 
bajo condiciones que tenían poco que ver con esa 
prospectiva, a la que pretendía sumarse un contin-
gente inmigratorio quizás en parte más familiarizado 
con el imaginario del progreso, pero totalmente ajeno 
a la realidad nacional. 

La ciudad sería en sí un símbolo, una suerte de 
materialización espacial de un sistema de ideas y va-
lores novedosos, razón por la cual se debía descartar 
la posibilidad de establecerla en cualquiera de los 
pueblos de la provincia de Buenos Aires que dispo-
nían de condiciones adecuadas y que se ofrecieron 
a servir de base a la creación de la capital provincial. 
La comisión destinada a la selección del sitio estuvo 
por eso, como bien señaló el diputado Ortiz de Rosas 
en el debate legislativo, dirigida menos a elegir a al-
guno de los postulantes que a descartarlos a todos. 
El Atlas Universelle du Monde que Dardo Rocha adquirió 
para imaginar materialmente su proyecto ocupó así el 
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ner la ley. El arte en cambio perceptúa y sensibiliza el 

conocimiento subjetivo hasta lograr la individualidad 

mediante la selección de acontecer hasta plasmar la 

imagen. Leonardo como Miguel Ángel y Durero fueron 

sabios hasta tanto buscaban en los sistemas orgánicos 

del hombre físico el orden de su composición, pero al 

atisbar el artista encuentra el oculto sentido vital del 

ser humano.

Carlos Aragón fue un maestro cuya creatividad, la-
boriosidad y fi rmeza fueron signos destacados de su 
accionar cotidiano. Estas condiciones acaso tienen su 
fundamento en la serena convicción de la existencia 
del ser humano como un eslabón más en el universo, 
partícipe en el proceso del macrocosmos y de evolu-
ción a través del espíritu, con la mente y cuerpo dis-
puestos para tal empresa, de modo que el ser interior 
vibra en sincronía con el universo. 

Al afi rmar el valor del ser humano, su actividad 
otorgó un lugar de preeminencia a la relación esta-
blecida entre el docente y el alumno, apoyados en una 
búsqueda que excede la imagen para centrarse en la 
experiencia, estudio y renovación permanente, inclu-
yendo el caudal espiritual, motor primordial de cada 
ser humano, como lo atestigua su Credo,11 en el cual se 
destacan el concepto de imaginación y pensamiento 
fecundos, la ciencia como principio de crecimiento y la 
fe en el progreso espiritual del hombre. 

11 Credo fue trascripto en el catálogo que realicé para la muestra de pinturas en el museo “Fra Angélico”, en el marco del proyecto Recupera-
ción de la Plástica Platense organizado por la Secretaría de Cultura de la Municipalidad de La Plata, en junio de 1994.
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media (en este caso, la prensa escrita) construyen el 
discurso de lo cotidiano, material poético per se para 
Luján Gutiérrez. 

La obra de Ana María Gatti A propósito de Mallarmé, 
se presenta como una de las más relevantes, ya que 
unía la poesía fonética con performance y participa-
ción del espectador. Compuesta por cuatro cabinas 
plásticas enfrentadas en cruz, cada una tenía un re-
productor magnetofónico conectado a un control 
central, con sensores fotosensibles. Cada reproductor 
contenía una cinta grabada en danés, francés, japo-
nés y castellano. Por medio de focos lumínicos que 
pendían del control central, el espectador podía ope-
rar sobre los sensores fotosensibles, activando una o 
más grabaciones. La obra se completaba con la ac-
ción 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.73 En esta obra el es-
pectador se convertía 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 promovían la participa-
ción del público y una concepción lúdica del arte. Si bien 
algunos se alejaban de la poesía visual hacia un arte 
total (Gatti), mientras otros experimentaban con diversas 
formas de acción y participación (Ginzburg) u obligaban 
al espectador a refl exionar sobre (su) concepto de obra 
(Vigo), todos coinciden en la caducidad de las viejas for-
mas de la poesía tradicional y en el acercamiento de 
la poesía al público a través de la proposición de una 
acción, de una reacción o de la incorporación de los ele-
mentos de la cotidianeidad en la obra. 

Repercusiones periodísticas de la novísima poesía 
A pesar de la novedad de esta muestra en el campo 

artístico local y de la ruptura que representaba con la 
tradición poética, los artículos periodísticos relevados 
varían desde la reseña descriptiva hasta los recorridos 
que apelan al humor, encontrando también algunas 
críticas a la disciplina en sí y a la exposición. Ésta, tanto 
en su versión del ITDT como del MPBA, tuvo una im-
portante repercusión en la prensa local (Clarín, La Gaceta, 
La Razón, El Día, Revista Análisis, etc.) y también interna-
cional (Corriere del Giorno, Italia; Jornal do Escritor, Brasil).

Las voces a favor
Podríamos reconocer dos factores fundamentales 

para la buena recepción de la muestra. En el caso del 
diario El Día, Pazos y Luján Gutiérrez se desempeña-
ban como colaboradores de los suplementos cultura-
les y dominicales del diario, publicitando y reseñando, 
en muchas ocasiones, sus propias obras. Su breve tra-
yectoria en la provocación y las acciones de vanguardia 
era conocida entre los lectores y, obviamente, entre 
sus compañeros de trabajo. Por su parte, Vigo gozaba 
del respeto de sus colegas y también escribía asidua-
mente para El Día y El Argentino, entre otras publicacio-
nes, pero en formato de ensayos críticos sobre arte 
contemporáneo local e internacional. 

En segundo lugar, el ITDT era reconocido como 
el ámbito de la innovación y la controversia cultural. 
No sorprendería, entonces, que en la manzana loca se 
expusieran obras que discutieran los cánones del arte 
tradicional. Sin embargo, resulta llamativo que algu-
nos artículos, incluso de periódicos de Capital Federal, 
reseñaran la muestra apelando al humor, la ironía y 
los juegos de palabras, a la par de una descripción 
pormenorizada de las obras más relevantes de la 
muestra y sus fundamentos teóricos. 

En “La poesía loca” publicado en el diario El Día,74 

los epígrafes de las fotos defi nían a Pazos y a Vigo 
como “sacerdotes platenses de la nueva poesía” y 
a Romero Brest como “sumo sacerdote de la Expo” 
quien revelaba, en una supuesta declaración, que 
“en mi reino nunca se pone el sol”. Como muestra 
de la repercusión en los espectadores, se transcribían 
los comentarios de “una señora entrada en carnes” y 
de un “piloso y rizado espectador”, notando que “el 
ambiente de travesura se asentaba sobre el público”. 
Este tono humorístico no impedía relevar seriamente 
obras y testimonios fundamentales. Romero Brest ha-
blaba del objetivo último de la muestra:

Antes de la Expo eran una decena o dos los que en 

Argentina sabían que esto existía […] Considero que la 

Expo vale, no porque da una respuesta sino porque 

plantea un problema: ¿qué es ahora la poesía? […] 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 cobardía de afi rmar.75

73 La descripción de la obra puede encontrarse en los artículos citados anteriormente.
74 “La poesía loca”, en El Día, suplemento dominical, 13 de abril de 1969, p. 9.
75 Ibídem.
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Asimismo, Vigo testimoniaba elementos funda-
mentales de su poética al decir: 

Creo en un arte tocable y participante. De espíritu lú-

dico y totalizador. Rechazo el concepto de obra única, 

prefi riendo el “objeto seriado”, lo que los europeos lla-

man ‘múltiple’. Considero que la intención de la mues-

tra está lograda: de aquí en adelante todos los caminos 

están abiertos.

La descripción del ambiente aparecía como una 
referencia obligada en varios artículos. En la Revis-
ta Análisis76 se describe el “clima general” como “el 
de una fi esta a la vez hermética y reveladora, den-
sa y ligera. No es posible sustraerse a la sensación 
de apertura y comienzo, de la inauguración de un 
sendero”. En un artículo publicado en Clarín, el texto 
concluía con un supuesto diálogo recogido durante 
la inauguración: 

Luego de una extensa recorrida escuchamos a un hom-

bre joven que decía a otro: “Lo auténticamente revolu-

cionario son las minifaldas porque han cambiado hasta 

las formas de vida”.

El otro preguntó: -“Y ¿qué opinas de esta exposición?”-

Alcanzamos a escuchar: -bll bllbll bllbll bllbll grr grr.77

Las voces en contra 
La mencionada reseña de Clarín analizaba previa-

mente los antecedentes letristas de la poesía visual y 
su supuesto fracaso cuarenta años antes, además de 
la contradicción entre la voluntad de ruptura de to-
dos los cánones artísticos y la aplicación de la Divina 
Proporción en algunas obras. Otro artículo titulado 
“Caducidad de la Novísima Poesía 69”78 criticaba la su-
puesta pose de vanguardia de la muestra, haciendo 
hincapié en el circuito de exposiciones y analizando la 
recepción. De acuerdo a la imagen del Di Tella como 
fábrica de vanguardia sentenciaba:

Hoy vemos con sorpresa que no hay obra presunta-

mente de vanguardia que no cuente con el benepláci-

to de un público dócil, manejado por un gran aparato 

publicitario (parte de un sistema en el cual los mismos 

artistas publicitados dicen no creer) y una crítica com-

placiente en líneas generales.

El autor se encargaba de rebatir todos los aspec-
tos presuntamente innovadores de la muestra: las obras 
carecían de la fuerza que tuvieran las humoradas de 
los dadaístas y surrealistas o utilizaban recursos ya 
aplicados por los letristas franceses y la poesía fo-
nética de Schwitters. Como conclusión, juzgaba es-
tas experiencias contraproducentes, ya que podían 
“desorientar en relación a verdaderas experiencias de 
creación poética que, esas sí, lógicamente, no cuentan 
con el apoyo de nadie”.

Si bien el uso de la tipografía como forma plásti-
ca o la mera experimentación con sonidos (fonemas, 
sonidos aleatorios, etc.) ya tenía una tradición en la 
poesía experimental, esta exposición proponía una 
nueva mirada sobre esas experiencias a partir de las 
obras actuales, además de ofrecer un panorama in-
ternacional de los artistas y obras que trabajaban en 
la poesía experimental. 

En otro artículo publicado en La Razón, Hernán-
dez Rosselot lamenta que cierto público confundiera 
“el acto poético como revelador de belleza con un 
simple puntapié”.79

Estas críticas dan cuenta del peso que mante-
nían –y mantienen– ciertos valores de la poesía tra-
dicional: la narración y la importancia de la palabra, 
la belleza como valor supremo o la distinción entre 
verdaderas experiencias de creación poética y una creación 
lúdica, poniendo en tela de juicio el valor artístico de 
estas obras. 

Visiones platenses
En los artículos sobre la presentación de esta 

muestra en La Plata, también se debate sobre su ca-
rácter controversial.80 Jaime Sureda, escribiendo para 
la Revista Ritmo, reclamaba que, tanto la postura lau-
datoria de esta novísima expresión como la defen-
sa de lo clásico eran inadecuadas ante este tipo de 
propuestas. El aporte residía en la liberación artística 

76 “Poetas. Voces y avioncitos”, en Análisis, Nº 420, abril de 1969, p. 61.
77 “Exposición Internacional de Novísima Poesía 69”, en Clarín, 20 de marzo de 1969, p. 26.
78 Alberto C. Vila Ortiz, “Caducidad de la Novísima Poesía 69”, en La Capital, 23 de marzo de 1969.
79 Refi riéndose claramente a la obra de Ginzburg, Tacho para patear. Ver Hernández Rosselot, “El Acto Poético y Arte Moderno en Luján”, en 
La Razón, 5 de abril de 1969, p. 14.
80 Diferenciamos ambas reseñas dado que la exposición en La Plata sólo fue relevada por publicaciones locales, respondiendo a la situación 
particular del campo artístico platense.
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La forma corporal humana está potencialmente conte-

nida en el esquema pentagonal de una vértebra. Estas 

fuerzas concentradas pueden ser liberadas mediante 

la agudeza sensorial e imaginativa, revelándose luego 

por su expansión en la totalidad del cuerpo. Pero el 

hallazgo y comprobación de este desarrollo de unidad 

y totalidad vertebral es una conclusión a través de 

hechos verifi cados en el taller mediante los contactos 

háptico-visuales que se inician en el hueso y concluyen 

en la piel. De otra manera la veracidad cede ante la im-

provisación, factor negativo que desvirtúa y confunde 

toda intención plástica y más en el campo educacional 

de la misma.

Estas refl exiones son las que llevaron a Aragón 
a organizar la cátedra de Morfología de un modo tal 
que el estudio de la formas es el principio que deter-
mina cualquier estudio sobre el área del dibujo y la 
pintura; el trabajo intensivo en las estructuras posibi-
lita otros estudios y actividades en las demás discipli-
nas plásticas.

Dentro de la actividad docente que desarrolló se 
halla, complementando la creación de las cátedras ci-
tadas, la instauración en la carrera de Artes Plásticas 
de la orientación Pintura Mural en el año 1961 en la 
Escuela Superior de Bellas Artes. Esta orientación fue 
cerrada en el año 1981 –en plena dictadura militar– y 
reiniciada en el año 2007 bajo el nombre de Muralismo 
y Arte Público Monumental. Es destacable su compro-
miso con las instituciones de enseñanza artística donde 
se desempeñó como docente y como director. Particu-
larmente en la actual Facultad de Bellas Artes, donde  
las materias y orientaciones que fundó y propuso en 
las diferentes carreras formaron parte de una corriente 
innovadora en la didáctica de las artes plásticas. 

En el archivo de la familia del artista se encuentra 
una nota escrita en el año 1970 en forma conjunta con 
otros docentes del área de Plástica y de Historia del 
Arte en la que solicita al director de Educación Artís-
tica de la DGCyE de la provincia de Buenos Aires una 
serie de reuniones, jornadas que den cuenta de la ne-
cesidad de una reglamentación común que explicite la 
situación de la enseñanza artística dentro del ámbito 
provincial para establecer cuáles son los criterios de 
interrelación entre los talleres y las materias teóricas. 
Indudablemente, en ese momento Carlos Aragón junto 

con Oscar Rollié, Amílcar Ganuza, Ángel Osvaldo Nessi 
e Ismael Perotti observaron el campo de la enseñanza 
artística y solicitaron el espacio para discutir y promo-
ver las modifi caciones necesarias para un mejor de-
sarrollo de la enseñanza artística, acciones que dentro 
de ese ámbito tuvieron lugar bastante tiempo después.

Algunas de las quizás más innovadoras ideas de 
este artista sobre la función de la educación artística 
se hallan presentadas en el diario La Razón de la ciu-
dad de Chivilcoy: 

(...) una escuela de artes no es un lujo cuando responde 

a necesidades anímicas de la comunidad que reclama 

su creación; el respaldo económico es inmanente e 

imprescindible así como la apetencia espiritual es tras-

cendente e impostergable (…). el arte no es sólo for-

mación estética sino también ética y en el plano de la 

educación actúa como integrador del individuo.10

En este aspecto es signifi cativo destacar que la ac-
tividad docente incluyó la organización de varias es-
cuelas con un perfi l muy análogo a la Escuela Superior 
y al Bachillerato de Bellas Artes la formación estética 
como una modalidad de educación que atiende a la 
integración del hombre  consigo mismo y luego con la 
comunidad,  a la cual se relaciona, desde la perspectiva 
del artista, en su desarrollo con el país y éste a su vez 
con las diversas naciones en pro de un bien común 
universal. Esta idea del hombre como microcosmos y 
parte integrante de un macrocosmos con una interre-
lación permanente es la que se halla presente  en su 
concepción didáctica –en la conformación de los obje-
tos y análisis de estudio– y también en la organización 
compositiva de las obras pictóricas de su madurez. 

Las ideas que han sustentado los programas de 
las diferentes escuelas de las cuales fuera cofundador 
y los de las cátedras creadas tienen un sustento en las 
relaciones complementarias entre la ciencia y el arte 
que se han expuesto en el documento personal que 
se transcribe a continuación:

Especulación científi ca y recreación artística: La bús-

queda de la ciencia no esta reñida con el encuentro 

del arte, pero es necesario señalar la diferencia en los 

propósitos: la ciencia investiga y concreta el conoci-

miento objetivo hasta lograr la generalidad mediante 

la acumulación de hechos individuales, hasta impo-

10 La Razón, 14 de abril de 1966. Fecha de inauguración de la Escuela Superior de Artes Visuales de la que Carlos Aragón fue Director Orga-
nizador.
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Relacionadas con el sentido de la visión y la teoría 
artística se hallan algunas citas de Hans Jonas: 

La visión, en particular, es el prototipo y quizás, el ori-

gen de la teoría, en el sentido de la mirada desapega-

da, contemplación. La gran virtud de la visión no solo 

consiste en que se trata de un medio altamente arti-

culado, sino que su universo ofrece una información 

inagotablemente rica sobre los objetos y los aconte-

cimientos del mundo exterior. Por lo tanto la visión es 

medio primordial del pensamiento.8 

Estas anotaciones se hallan intercaladas en la pre-
paración del curso “La imagen plástica” que dictó en 
la carrera de Museología en la ciudad de La Plata. 
Como síntesis del mismo se encuentran los siguientes 
aspectos a desarrollar: 

Especulación científi ca y recreación artística.
Razón geométrica del cuerpo humano (fi guras 

geométricas básicas).
Relaciones proporcionales.
El óvalo como generador y el fundamento verte-

bral en el principio pentagonal. 
El pentágono como desarrollo armónico en la vér-

tebra y el sistema óseo.
Convencionalismo y vigencia de los sistemas.
Ritmo y estilos, relaciones de espacio y tiempo.
Expresión y recreación. 
A su vez estos puntos son los ejes vertebradores 

utilizados en la elaboración del ensayo “Estimación 
conceptual y visual del hombre en su recreación plás-
tica”. Por el ordenamiento expuesto para el curso se 
puede observar una formación sustentada en la geo-
metría y en el principio de cánones y proporciones es-
tablecidos en la enseñanza artística, y por otra parte, 
una postura idealista donde el hombre se confi gura 
desde el interior hacia el exterior, mientras que la vi-
sión es el modo y el principio del método –siguiendo 
las ideas expuestas desde Leonardo Da Vinci– como 
modo de conocimiento del mundo y de las formas. 

Asimismo, es fundamental destacar en sus escri-
tos, tanto preparatorios de cursos como comentarios 

personales sobre las obras, la disposición universa-
lista de su pensamiento. Desde este punto de vista 
el hombre, si bien se halla inmerso en las variables 
espacio-tiempo, presenta ciertas confi guraciones que 
remiten al texto de Pierre Mabille,9 de 1936, La consti-
tución del hombre, donde formula una síntesis sobre la 
búsqueda de una nueva concepción del mundo una 
vez agotada la concepción cristiana que ha inspirado 
nuestra civilización. Así Carlos Aragón escribe: 

El hombre, a pesar de sus incesantes intercambios con 

el medio, es un sistema cerrado. Aunque sea una parte 

de un conjunto social y una fracción de una entidad 

más vasta: especie o colectividad más o menos exten-

dida, el hombre es, salvo en lo que concierne a la re-

producción, una unidad viva y completa. Aunque esté 

sometido a las fl uctuaciones y a las acciones cíclicas del 

cosmos, constituye un sistema autónomo, que tiene sus 

propios ritmos de crecimiento y decrecimiento. (...) Cla-

sifi car casi equivale a comprender. Cada fi losofía, cada 

sistema cosmogónico constituye una división diferente 

del universo, según el punto de vista del observador 

varía la descomposición del objeto estudiado. 

Esta descripción continúa con diversos ejemplos de 
cómo diferenciar primero el interior y el exterior de un 
ser humano y luego de todos los seres vivos. Al fi nal de 
su manuscrito realiza una comparación entre los diver-
sos modos de existencia donde verifi ca las formas ma-
crocósmicas y el estudio del átomo como semejantes: 

Si de lo infi nitamente pequeño pasamos a lo infi nita-

mente grande, es decir al examen de las agrupaciones 

estelares, notaremos los mismos principios arquitectó-

nicos, cada uno de los sistemas solares corresponde 

más o menos al átomo y las galaxias a las moléculas. 

Así las células vivas son maravillosos ejemplos de la 

construcción en dos zonas: el núcleo y la periferia.

Entre los escritos de Aragón se destacan los aná-
lisis realizados como parte de la fundamentación del 
estudio de la anatomía: 

8 La biología fi losófi ca de Hans Jonas ha intentado ofrecer una concepción unitaria del hombre reconciliada con la ciencia biológica contem-
poránea. Jonas escribió sobre gnosticismo, por lo que es igualmente conocido, interpretando la religión como un punto de vista existencial 
fi losófi co y fue el primer autor en escribir una historia detallada sobre el antiguo gnosticismo. También fue uno de los primeros autores en 
relacionarlo con cuestiones éticas en las ciencias naturales. 
9 Pierre Mabille (1905-1952), escritor surrealista francés, apenas conocido. Su curiosidad intelectual lo llevó de la medicina hasta un vasto 
saber enciclopédico, de las matemáticas y la física al esoterismo. En 1934 encuentra a los surrealistas y colabora en su revista Minotaure, 
formando parte desde 1937 del comité de redacción, junto a Breton, Éluard, Duchamp y Heine.
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que proponía y en la comprensión del sujeto (espec-
tador) contemporáneo. Las rupturas provocadas por 
las vanguardias históricas habían infl uido también en 
la sensibilidad del espectador, un sujeto “que ya está 
de regreso y se ha acostumbrado a las formas clásicas 
literarias (…) A la exuberante imaginación del creador 
se ha debido adscribir la ágil inteligencia del observa-
dor”.81 El autor destacaba que los postulados dadaís-
tas, futuristas y surrealistas no lograron abolir la rima, 
el verso y el ritmo. Resultaba improbable, entonces, 
que la Novísima Poesía pudiera hacerlo, pero debía 
comprenderse la apertura propuesta y, sobre todo, el 
reconocimiento de una problemática contemporánea 
en el papel del espectador. Respecto del ámbito artís-
tico local, Sureda subrayaba el carácter riesgoso y aser-
tivo de esta muestra, que “no impunemente desafía 
la molicie mental de una ciudad como la nuestra con 
algo que pueda parecerle insólito y perturbador de 
ciertos cánones establecidos con fi jación inamovible”.

A pocos días de inaugurada la exposición, Vigo re-
marcaba que “indudablemente el público de nuestra 
ciudad no alcanza a comprender nuestras signifi ca-
ciones”.82 Esta declaración provocó varias respuestas, 
publicadas como cartas de lectores fi rmadas con seu-
dónimos. Estas mismas variantes interpretativas pro-
dujeron, según los propios organizadores, una lectura 
errónea de la muestra. Romero Brest decía:

Tal vez la disposición de las obras estuvo dema-
siado feliz y ello contribuyó a que el público la consi-
derara como una exposición plástica, aunque de las 
más interesantes. Así se desnaturalizó el carácter de 
la muestra.83

Vigo también refl exionaría, años más tarde, sobre 
esta interpretación equivocada:

Por su trayectoria [el ITDT] alberga un público adicto 

a los nuevos panoramas ofrecidos, pero la hegemonía 

plástica (historia vertebral de su Departamento de Artes 

Visuales) produjo una confusa lectura. Se aprecia más 

los contenidos plásticos de las propuestas presentadas 

que el valor poético que poseían. Si practicáramos un 

balance actual acerca de su infl uencia en el campo 

nacional, nos daría un resultado negativo. Idéntico al 

resultado que arrojó el saldo de esa muestra.84

Pero a pesar de estos balances, ambos reconocían el 
saldo positivo de la muestra: dar a conocer una tenden-
cia artística ignota en nuestro país, generando una aper-
tura hacia nuevas formas de creación y fruición del arte. 

Movimiento centrífugo: las distancias del grupo
El año 1969 puede considerarse clave para el 

Mov. DC. En los primeros meses se edita el último 
número de la revista,85 que incluía Concrete su poema 
visual86 de E. A. Vigo, una hoja de cartulina con un 
círculo calado e instrucciones de uso. A través de ese 
hueco, Vigo unía dos propuestas fundamentales de 
su cruzada artística: otorgarle al observador/operador 
la facultad creativa/constructiva de la obra y convocar 
a la operación de señalamientos, renovando con una 
mirada estética la percepción de los objetos cotidia-
nos.87 Al fi nalizar la edición 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 melancólica 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 más saldrá, sino al contrario
salir afuera
PARA SACUDIR
PARA ATACAR
AL ESPÍRITU PÚBLICO
SI NO
¿PARA QUé SIRVE?
¿Y PARA QUé NACIÓ?88

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

81 Jaime Sureda, “Poesía plástica-Plástica poética”, en Ritmo, Nº 2, 25 de mayo de 1969.
82 “Prosigue en exhibición la muestra Novísima Poesía/69”, en El Día, 20 de abril de 1969.
83 “La poesía loca”, en El Día, op. cit.
84 Edgardo A. Vigo, “Continuidad de lo discontinuo”, en En Marcha, La Plata, 1992. [Escrito a principios de los 70]. 
85 Si bien correspondería a diciembre de 1968, Concrete su poema visual está fechada en 1969. 
86 Síntesis del texto: Concrete su poema visual/ pintura/ objeto /escultura /paisaje /naturaleza muerta/ desnudo/ (auto) retrato/ interior y todo 
otro tipo y género de arte. 
87 Ejes del ensayo de Edgardo A. Vigo, De la poesía proceso a la poesía para y/o a realizar, 1969.
88 DC 28, Editorial, p. 3. Intentamos mantener la diagramación original.
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social y político, manteniendo el formato en carpetas 
y la difusión de textos y producciones de distintos 
teóricos y artistas. A partir de la Expo/Internacional 
de Novísima Poesía/69, Pazos y Luján Gutiérrez con-
tinuarían relacionados al ITDT y a su director. Pazos y 
Romero Brest organizan Arte de Consumo. Conferencia-
Espectáculo.89 Con el espíritu de los happenings ditellia-
nos y las fi estas de Federico V, esta disertación sobre 
la redefi nición del arte como espectáculo y objeto de 
consumo con exhibiciones, performances y objetos se 
transforma en un suceso inesperado cuando el pú-
blico desborda el local y modifi ca la programación 
del evento. Aunque no participara, Vigo incluyó este 
evento en un artículo para la Revista Ritmo, insertando 
Arte de Consumo dentro de un proceso de la vanguardia 
platense iniciado con el Grupo Si.90

Ese mismo año, Pazos y Luján Gutiérrez presentan 
el audiovisual Señores, pasen y vean en Experiencias ’69 
del ITDT,91 con fotografías de Juan José Chispa Estévez, 
sonido y sincronización de Julio Otero Mancini y la ac-
tuación de Susana Etchart. Al año siguiente, junto con 
Héctor Puppo, participan del III Festival de las Artes 
de Tandil con la situación titulada Excursión, llevándose 
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 fi estas realizadas 
en Federico V como parte del envío a la VII Bienal de 
Arte de París en 1971.

Ginzburg, por otra parte, se aleja de la poesía 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 70.

Aun cuando los integrantes del Mov. DC mantu-
vieran contacto y se encontraran ocasionalmente en 
torno a convocatorias y proyectos diversos,92 la etapa 
de labor en conjunto había fi nalizado. Aunque sus 
prácticas artísticas (en tanto modalidades de produc-
ción y circulación de sus obras) se distanciaban cada 
vez más, algunas propuestas no eran tan disímiles. En 

89 6 de agosto de 1969, Cámara de la Construcción, La Plata. Participan también Héctor Puppo, Dalmiro Sirabo, Antonio Poroto Sitro y César 
López Osornio, entre otros.
90 Edgardo A.Vigo, “No-Arte-Si”, en Ritmo, Nº 5, 25 de agosto de 1969. La foto que ilustra el artículo muestra a Puppo realizando body painting 
sobre una modelo durante Arte de Consumo.
91 5 al 7 de septiembre. Romero Brest destaca la reseña de Vigo para la revista Ritmo sobre las obras presentadas y su evaluación de las 
Experiencias desde el 67 al 69 como la “única reseña digna de mención”. Ver Jorge Romero Brest, op. cit., 1992, p. 161.
92 Sin ir más lejos, en 1970 participan en Arte al aire libre en la Plaza Rubén Darío, Escultura, Follaje y Ruidos, (organizado por el CAyC) donde Vigo reali-
za su Señalamiento V y presenta el texto La Calle: escenario del Arte Actual y el Grupo La Plata (Luján Gutiérrez, Pazos y Puppo) presenta Homo Sapiens.
93 Edgardo A. Vigo, Ibídem.
94 Edgardo A.Vigo, “Panorama sintético de la poesía visual en Argentina”, 1975.

De la poesía proceso a la poesía para y/o a realizar (1969), 
Vigo desarrolla conceptos tales como: la participación 
del observador, la caducidad de los lugares cerrados, 
la liberación de géneros y técnicas, la pérdida de ca-
rácter solemne-religioso de la obra, las conexiones e 
interacciones de las diferentes formas de arte y la vía 
múltiple. Estos postulados están en sintonía con las 
producciones de esos años de Pazos, Luján Gutiérrez 
y Ginzburg. Pero por otra parte, Vigo proponía un arte 
comunicativo-lúdico-individual como respuesta a la vía 
espectáculo que masifi caba al público.93 Esta vía lúdica-
individual se separaba claramente del arte-actitud y las 
fi estas de Pazos y Luján Gutiérrez.

Vigo considera signifi cativa la separación de este 
grupo, revelando en un escrito de 1975 una inte-
rrupción del desarrollo de la poesía visual en nuestro 
país.94 Si bien actualmente la poesía visual continúa 
vigente, con producciones circulando en publicacio-
nes literarias y artísticas, exposiciones y páginas web, 
no debemos perder de vista el rol del Mov. DC y la 
Revista DC en este desarrollo. 

Reflexiones finales 
Reconstruyendo el recorrido del Mov. DC, preten-

dimos dar cuenta de la relevancia de la acción y pro-
ducción de este grupo en el corto período de 1966 a 
1969. Edgardo A. Vigo –como introductor de la poesía 
experimental en nuestro país– junto con este grupo, 
constituyen los primeros artistas locales en producir y 
difundir poesía experimental. Aún 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-
trucción de la poesía 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 basó su acción en ámbitos periféricos del circuito 
institucional y hegemónico del arte porteño y logró 
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lo temático y la factura plástica de lo particular hacia 
lo universal, desde el estudio del objeto al estudio 
de lo esencial del objeto, desde la luz particularizada 
hasta la luz como componente unifi cador de la esen-
cia del hombre y su representación. 

Los principios intrínsecos que el artista dispuso 
para su proceso interior se hallan expuestos en la 
fundamentación que acompaña a El Cántico a San Fran-
cisco de Asís. Esta es una de las obras donde sintetiza 
sus ideas sobre el hombre, su progreso espiritual y el 
lugar que ocupa en el tiempo y el espacio: 

La naturaleza en su plenitud dramática, es decir en el 

acontecer biológico donde la forma alcanza a ser solo 

una apariencia de la vida, en continua lucha, manifes-

tada en el ritmo de una energía suprema, multiplicada 

al infi nito en el tiempo y en el espacio. El sol es el pri-

mer actor del drama circunscrito a nuestro mundo. De 

él emana la suprema energía que se metamorfosea en 

luz, color o forma. El cielo, la tierra y el agua son las 

condiciones de la materia sujeta al ritmo dinámico; la 

nube, la montaña y el mar no son expresiones variables 

del Ser, sólo el Espíritu simbolizado en la aureola trian-

gular de San Francisco es lo permanente y verdadero. 

La aparición de San Francisco en tres planos simboliza 

su presencia en el tiempo y en el espacio iluminando 

las formas del cielo, el agua y la tierra. Tiempo, espacio 

y forma, todas consideradas como fundamento origi-

nal de los seres y las cosas de la creación, constituyen 

el mundo intemporal de la naturaleza loada por San 

Francisco. El drama de la trilogía Tiempo, Espacio y For-

ma participando en el común proceso de integración 

y de desintegración en el cumplimiento de la vida, la 

muerte y la transfi guración.6

Conceptos y modos propuestos 

para la enseñanza artística
En la fundamentación realizada en abril de 1960 

por Carlos Aragón –que se transcribe en parte a con-
tinuación– para la elección curricular de las cátedras 
de Morfología y de Composición, se encuentra una 
explicación de ciertas elecciones de las formas cons-
titutivas de su imagen cuando la obra transita entre 
la abstracción y la fi guración estructural. El artista 
proponía en sus escritos personales algunas ideas 
sobre la forma que se sintetizan a continuación: 

la forma en sí misma, su fundamento y contenido, 
como su trascendencia en el campo de las artes 
visuales, es la razón que sostiene y el espíritu que 
remonta, por vía de la imagen plástica, al hombre 
a mundos de su invención más auténticos. La for-
ma así entendida no puede ser entonces defi nida y 
menos clasifi cada por segmentos de función y apli-
cación convencionales. Sólo imposiciones de orden 
didáctico y metodológico justifi can la disección de 
un cuerpo único y por tanto verdadero por su sola 
presencia universal.

De acuerdo a los contenidos, los propósitos de la mate-

ria atienden a dos aspectos básicos: aquel universal que 

lo relaciona con la totalidad del quehacer plástico y ese 

otro que le confi na dentro de los límites de la materia.

En el archivo particular del artista se encuentran 
numerosas citas de los autores que nutrieron sus 
investigaciones sobre la práctica de la enseñanza y 
el estudio de la naturaleza, entre los que destacan 
Leonardo Da Vinci, Alberto Durero, Paul Klee, Vassily 
Kandinsky, Moholy Nagi y Mark Tobey. Entre los escri-
tos revisados se hallan algunas consideraciones sobre 
el estudio del cuerpo humano que dan cuenta del 
pensamiento integrador entre macro- y microcosmos 
y sobre la importancia de la actividad de taller como 
comprobación de los conceptos. 

En su archivo se encuentran citas de Mark Tobey, 
que ha infl uido en su concepción de la obra de arte y 
también en su cosmovisión en la cual “el artista tien-
de a una imagen plástica universal”. Es posible que en 
su estadía en la ciudad de Nueva York –1964 a 1965– 
haya tenido contacto directo con la producción pic-
tórica de Tobey, pero también es cierto que antes de 
su visita a EE.UU. Aragón ya utilizaba el dripping en 
sus obras pictóricas. Para comprender los puntos de 
apoyo de su producción plástica se han relevado en el 
archivo diferentes documentos, tanto apuntes prepa-
ratorios para sus clases como anotaciones personales. 
Entre ellos se encuentran algunas citas de Arnheim: 

Los griegos aprendieron a desconfi ar de los sentidos, pero 

nunca olvidaron que la visión directa es la fuente primera 

y última de la sabiduría. Refi naron las técnicas de razona-

miento, pero también creyeron que, en palabras de Aris-

tóteles, “el alma jamás piensa sin una imagen”.7 

6 Trascripción textual del párrafo que acompaña uno de los bocetos de la serie de obras de San Francisco de Asís.
7 Arnheim, Rudolf. El pensamiento visual, 1969, p. 12.
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rosas obras, entre las cuales se destaca Luz en el Alma 
de la serie de La Luz [Figura 6]. 

Es la energía suprema. Mas allá de la razón del uni-

verso, es el poder metafísico generador y sostenedor 

de los seres y de las cosas. Objetivo culminante de 

la búsqueda de la Ciencia y del encuentro en el Arte. 

Creadora de formas no tiene forma. Dentro de todas las 

dimensiones supera a todas. La luz es espíritu. Acción 

en el color y en el sonido, es el ritmo esencial y revela-

dor de la imagen del arte.5

En el trabajo de campo realizado con la colaboración 
de Claudia Aragón se encontró entre los documentos 
del archivo una grilla realizada por el artista [Tabla I], 
en la que se halla organizada su producción plástica en-
marcada en algunos acontecimientos de su vida privada 
y en otros que atañen a la política de nuestro país. 

En la grilla transcrita se encuentra una relación 
muy clara entre los períodos defi nidos por el artista 
y nuestra periodización. Mas allá de nuestra sorpresa 
inicial, se pudo observar cómo Carlos Aragón señala 
en su producción una tendencia que transcurre desde 

TABLA I. La producción de Carlos Aragón. 

5 Segmento de la conferencia dictada en la inauguración de la exposición del artista realizada en la Universidad Católica de La Plata el 25 
de noviembre de 1977. Ver Instituto Platense de Cultura Hispánica, Cuaderno Nº 12, Editorial ALAS, La Plata, 1977. 

FIGURA 6. Luz en el 
Alma, acrílico sobre 
aglomerado, 1977. 
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constituirse (mediante la acción de un Vigo editor, ar-
chivista, compilador y comunicador a distancia) como 
un punto de infl exión en el arte experimental local. 

Por otra parte, la Expo/Internacional de Novísima 
Poesía/69 (escasamente relevada en las reconstruc-
ciones del campo artístico de la época) permitió ver 
en Buenos Aires, y luego en La Plata, la producción de 
artistas contemporáneos desconocidos en el medio 
local, con obras que, difíciles de clasifi car en aquella 
época, proponían transgredir límites de género, so-
portes y lenguajes. La incorporación del espectador 
como operador, los proyectos a realizar y la explotación 
del factor lúdico del arte, entre otros aspectos, no se 
iniciaron con la poesía experimental, pero encontra-
ron un espacio de manifestación del campo artístico 
local y también internacional en una época en la que 
los cánones artísticos disciplinarios estaban en discu-
sión. 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 acción. La revista DC permanece hoy 
como testimonio de ese recorrido de ruptura.
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Este período de abstracción se relaciona con la explo-

ración del hombre en el espacio exterior y la ruptura 

con la fi guración es el resultado de una búsqueda para 

plasmar la energía cósmica. De modo que el color fue el 

vehículo para expresar la energía vigente en el universo.3

A partir de 1970 se produce una vuelta a la fi gu-
ración en la cual forma-fi gura-objeto juegan como fi -
gura y también como fondo sobre el cual se establece 
el dripping que realza la imagen, crea ritmos de luz y 
de lectura que destacan esas fi guras sintéticas y a la 
vez expresivas. En esta etapa se puede citar una se-
rie de obras entre las que se encuentran Cántico a San 
Francisco de Asís [Figura 5], Caballos en libertad y Arando,  
realizadas entre los años 1974-1978. 

Asimismo es importante subrayar que Carlos Ara-
gón, si bien trabajó sobre temas variados, los retra-
tos fueron uno de los géneros elegidos para plasmar 
fi guras relevantes de la historia, destacadas por sus 
acciones en el campo de la ciencia, la política, el arte 
y la religión: San Francisco de Asís, Einstein, Gand-
hi, Walt Whitman, Macedonio Fernández, Almafuerte, 
Sesostris Vitullo. En este género también incluyó su 
entorno familiar –esposa e hijos– y sus autorretratos. 

Entre los otros géneros, la pintura de animales, so-
bre todo en composiciones de pequeño formato, fue 
realizada en las distintas etapas de su producción, con 
una actitud de estudio de las formas naturales y tam-
bién como un halago hacia la naturaleza. En este mis-
mo sentido realizó un sinnúmero de paisajes. En estos 
últimos, si bien prevaleció una mirada particular  de 
ciertas zonas de nuestro país y de EE.UU., el paisaje por 
el cual mostró una mayor predilección fue el universal, 
aquel donde puedan apreciarse las formas naturales 
en su composición rítmica y en su esencia.  En las di-
ferentes etapas de su obra es destacable el pasaje del 
óleo al acrílico y al esmalte sintético, mientras que sus 
carbonillas tienen una cualidad abstracta que remite 
a la construcción de las formas, a la estructura de las 
mismas que se ve refl ejada en sus tallas en madera. 

Si bien el fuerte de su producción fue la pintura 
mural y las series realizadas en gran formato, a par-
tir del año 1962 las tallas en madera comenzaron a 
formar parte de sus exposiciones, desarrollando una 
iconografía de formas orgánicas que podría inscri-

birse en la escultura biomórfi ca, en la que trata de 
representar lo orgánico como principio formativo de 
la realidad.

La recreación entre fi guración y abstracción, el 
juego entre estructura y forma, presentes en la pintu-
ra tanto mural como de caballete, responden a la re-
solución del dilema planteado en uno de sus escritos: 

Quizás pueda yo hacer cualquier cosa, la difi cultad está 

en concretar, en expresar en imágenes el confl icto per-

manente de mi condición humana entre la razón y la 

intuición, la vigilia y el sueño.4

Dentro de la producción pictórica se puede esta-
blecer un pasaje desde el realismo a la abstracción 
y luego una síntesis entre ambas tendencias. Es con-
veniente enfatizar que en entrevistas realizadas, Car-
los Aragón señalaba la infl uencia de Mark Tobey en 
su obra. En su vasta producción se destaca al dibu-
jante, lo que corresponde a una obra de predominio 
intelectual, si bien no demuestra el recorrido realista 
pero sí el dominio del dibujo, con el uso de las pro-
porciones armónicas y áureas. De manera tal que 
la línea se convierte en ritmo; las cualidades de la 
materia en la textura que destaca el soporte, mien-
tras que el color es el componente que relaciona es-
tructura y luz. La luz es fundamental porque actúa 
como nexo entre materia y esencia y de acuerdo a 
sus palabras fue lo que trató de plasmar en nume-

FIGURA 5. Cántico a 
San Francisco de Asís, 
óleo sobre aglomera-
do, 1978.

3 Entrevista realizada a Claudia Aragón.
4 Este párrafo no refi ere a ninguna obra en particular, sino que se encuentra entre los escritos personales del autor, en un cuaderno de 
apuntes de clase. 


