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INTRODUCCIÓN 

 
 

1) Planteamiento del tema.  

Uno de los temas que más ha llamado la atención en estos últimos años es el movimiento 

literario denominado como Neovanguardia. Hoy en día, existen múltiples estudios que no 

solo tocan la cuestión central del término (¿qué es la Neovanguardia?), sino que también se 

enfocan en una serie de ejemplificación que bien pueden situarse, ya sea por el periodo o las 

características formales de las obras, en este terreno en particular. Esta situación, lejos de 

ayudar en los procesos de análisis e interpretación de los llamados escritores 

neovanguardistas, propicia una serie de debates que van desde los orígenes propios del 

término hasta un intento por fijar y categorizar tanto una periodización como una serie de 

nombres que cabría dentro de él. Entre los trabajos más notables tenemos, sin duda alguna, 

el intento de Jos® Emilio Pacheco por perfilar una ñotra vanguardiaò. En dicho ensayo, el 

escritor mexicano señala que la vanguardia hispanoamericana no murió; por el contrario, se 

reformuló en dos vertientes principales, la poesía conversacional y la antipoesía: ñJunto a la 

vanguardia que encuentra su punto de partida en la pluralidad de «ismos» europeos, aparece 

en la poesía hispanoamericana otra corriente: casi medio siglo después será reconocida como 

vanguardia y llamada çantipoes²aè y çpoes²a conversacionalèò. (Pacheco 327). 

No obstante, esta propuesta de Pacheco ha sido sumamente cuestionada por varios 

críticos literarios; entre los que se destacan Niall Binns y Noe Jitrik. La razón fundamental 

de ello es que, para Binns, la clasificación del poeta mexicano solamente tiene un punto de 

partida y de llegada: el universo centroamericano. En su estudio, el crítico británico afirma 

que el postulado de Pacheco es, en realidad, una idealización de la poesía centroamericana, 

en donde la figura más aclamada es la del poeta nicaragüense Ernesto Cardenal (Binns 175). 
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Por ende, apelando al contexto chileno, Binns firma que los herederos de la Vanguardia no 

son los centroamericanos (la poesía conversacional), sino más bien los chilenos (la 

antipoesía); en este caso, el poeta Nicanor Parra (176-178). En esta misma consonancia de 

ideas, Noe Jitrik ataca la formulación hecha por Pacheco, puesto que dicho planteamiento 

entiende a la Vanguardia hispanoamericana y la poesía conversacional como supuestos 

ñsinónimosò, cuando en realidad no lo son (13). Para Jitrik, la poesía conversacional puede 

ser una derivación de la Vanguardia, pero no la Vanguardia misma (13).      

Independientemente de los planteamientos expuestos por cada uno de los críticos 

anteriores, este debate que se suscita entre Pacheco, Binns y Jitrik acerca de los posibles 

continuadores de la Vanguardia deja en claro la problemática que se sustenta en torno a la 

propia definición del concepto de Neovanguardia. Recordemos que los términos de 

Vanguardia y Neovanguardia son propiamente del terreno de las artes plásticas (Bürger 62-

63; Poggioli 21; Foster 1). De tal manera que sus apropiaciones dentro del universo literario 

propician una serie de discusiones sobre las metodologías empleadas por los estudiosos para 

definir y clasificar cada uno de estos periodos históricos; así como los posibles representantes 

de cada una de estas corrientes literarias. Por ello, no resulta nada raro la prevalencia de 

m¼ltiples conceptos para referirse a una misma etapa po®tica: 1) la ñOtra Vanguardiaò 

(Pacheco 327; Binns 175; Jitrik 13); 2) ñNeovanguardiaò (Galindo, ñNeovanguardiaò 12; 

Carrasco 37; Carignano 893); y 3) ñPost-vanguardiaò (Scarano 155; P®rez 51; Amícola 42-

43). Esto genera la existencia de una especie de ñvac²oò en cuanto a nombres se refieres, 

puesto que, si bien se han encumbrado a un conjunto de determinados autores, también hay 

que decir que ciertos sectores han pasado desapercibidos por la crítica actual.  

De ahí que algunos estudiosos como Óscar Galindo, Iván Carrasco, Carmen Virginia 

Carrillo, Dante Carignano, Laura Scarano, Israel Ramírez o Alejando Palma Castro se hayan 
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dado a la tarea de rescatar a diversos escritores y grupos artísticos, que han quedado relegados 

por la cr²tica especializada; como es el caso de los grupos neovanguardistas el ñTecho de la 

Ballenaò, los ñTz§nticosò, los ñNadaístasò, ñTribu Noò y los poetas de la revista El Corno 

Emplumado (1962-1969). Esta b¼squeda constante por llenar este ñvac²oò pone de manifiesto 

la propia ambigüedad del término Neovanguardia. Quizás por esto, muchos de los trabajos 

anteriormente citados centran parte de sus estudios en definir, según sus intereses literarios, 

tanto una periodización como una caracterización puntual de los múltiples elementos que 

constituyen la supuesta ñobra neovanguardistaò. Lejos de todo, esta acci·n provoca un 

desfase generalizado entre los años comprendidos y los posibles iniciadores y representantes 

del movimiento estético. Por tal motivo, como bien señala Palma Castro, esta manera 

particular de ver y entender la Vanguardia y Neovanguardia hispanoamericana ha sido tan 

problemática que incluso, hoy en día, la crítica literaria se ha propuesto englobar a cualquier 

autor, escrito o corriente artística de los años sesenta, setenta y ochenta como Neovanguardia:    

 

Las vanguardias hispanoamericanas han carecido, por varios años, de estudios críticos 

profundos que pongan en duda concepciones generales y a veces erróneas, como 

pensar que estas únicamente se manifestaban a través de grupos o corrientes literarias 

amparadas en manifestaciones que proclamaban un rompimiento radical con el 

modernismo (Palma Castro, ñJos®ò 199). 

 

La propuesta de Palma Castro es pertinente y se ha convertido en una de las pautas 

importantes para este estudio, ya que esta forma ñerr·neaò de comprender determinadas 

posturas artísticas genera un claro rompimiento estético entre los autores involucrados: por 

un lado, se engloban a escritores que no tiene nada que ver con el movimiento 

neovanguardista; y por el otro, se deja de lado a los artistas cuyos proyectos estéticos no se 

adecuan a las clasificaciones impuestas por los críticos literarios. En ese sentido, siguiendo 
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la propuesta de Palma Castro, podemos decir que el propio concepto de Neovanguardia es, 

en realidad, una etiqueta mal utilizada por la crítica hispanoamericana, con la finalidad de 

englobar y/o eliminar, en algunas ocasiones, a ciertos artistas que prefirieron continuar con 

un proyecto estético alternativo y radical: ñVarios poetas vanguardistas carecieron de un 

grupo literario y se encarrilaron en una búsqueda individual para expresar una renovación 

artística hacia lo nuevo, sin dejarse llevar por las ideologías o corrientes dominante de su 

®pocaò (Palma Castro, ñJos®ò 199). Por consiguiente, la presente investigación que se realiza 

sobre las poéticas alternativas de Edgardo Antonio Vigo (1928-1997), Guillermo Deisler 

(1940-1995) y Clemente Padín (1939) deja entrever las problemáticas que existen en torno 

al concepto mismo de Neovanguardia. 

 Debido a sus características formales, las obras estéticas de los artistas anteriormente 

citados no solo han sido relegadas del corpus central de la Neovanguardia, sino que además 

la propia crítica actual ha desconocido a este tipo de poéticas como elementos propiamente 

literarios. La razón fundamental de ello es que tanto Vigo como Deisler y Padín han sido 

considerados y catalogados como ñartistasò y no como ñescritoresò o ñliteratosò, propiamente 

dichos; a pesar de que sus múltiples propuestas estéticas intentan establecer una nueva 

realidad po®tica: la denominada ñNueva Poes²aò (1962-1995).  

El término de ñNueva Poes²aò fue acuñado por Vigo en el número veinte de la revista 

Diagonal Cero (diciembre de 1966). En dicho número, el poeta argentino, junto con el grupo 

art²stico ñDiagonal Ceroò, desarrolló todo un conjunto de poemas visuales radicales a los que 

denominó con el título de ñNueva Poes²a Platenseò. Con el correr del tiempo, estos 

planteamientos estéticos fueron compartidos tanto por Deisler como por Padín; generando 

así, un diálogo interno entre los proyectos personales de estos tres poetas neovanguardistas. 

Significativamente, esta adición artística de Deisler y Padín al movimiento conformado por 
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Vigo permite la consolidación del proyecto en el territorio latinoamericano. Por ende, 

podemos decir que dicho término abarca desde los principios de los años sesenta hasta 

mediados de los noventa. Esto se debe, en gran medida, a que son dos los eventos que marcan 

el inicio y fin del movimiento: por un lado, se encuentra la fecha de la acuñación del término 

(1962); y por el otro, se localiza el año del fallecimiento de Deisler (1995), ya que su muerte 

puede ser considerada como el ñfinò del di§logo entre los tres poetas neovanguardistas1.  

Por eso mismo, para los objetivos de esta investigación, hemos seleccionado un 

corpus que demuestra este diálogo interno entre los autores. Si bien Vigo no designa a todas 

sus obras de los a¶os sesenta y ochenta como ñpoemasò, el hecho de que estos se relacionen 

directamente con las ñpropuesta a realizarò y los ñpoemas misivosò de Deisler y los ñpoemas 

sem§nticosò, ñsemióticosò y ñobjetalesò de Pad²n permite que estas manifestaciones estéticas 

del autor argentino sean consideradas dentro del universo poético. Así, a partir de este criterio 

de selección, conformamos un corpus representativo que abarque tanto los años que dura el 

proyecto de la ñNueva Poes²aò como las relaciones extra e intratextuales de las obras 

representativas de los autores.     

En consecuencia, estudiar los proyectos poéticos de estos tres artistas 

latinoamericanos nos ayuda a comprender los alcances y limitaciones de los procesos de 

análisis e interpretación de las obras literarias; aspecto que envuelve, de alguna u otra manera, 

la conformación de ciertos términos y corrientes artísticas, como es el caso de la Vanguardia 

 
1 En este punto, nos parece interesante mencionar que el proyecto de la ñNueva Poes²aò, debido a sus 

características y objetivos primarios, funciona más como un movimiento poético que una escuela artística. La 

raz·n de ello es que ñLas escuelas presuponen un maestro, un método, un criterio de tradición y un principio 

de autoridad [é] Las escuelas generalmente no discuten sino que transmiten sus saberes. En cambio, los 

movimientos se caracterizan no por la estabilidad, sino por la agitación. En vez de tratados y manuales, 

producen manifiestos y proclamas. Tienen seguidores y disidentes, no discípulos, y el fin que buscan es 

inmanente al propio movimiento. Es cierto que son expansivos y buscan invadir, contagiar o inseminar otras 

esferas de la cultura y la vida, pero siempre contemplan su caducidad en el tiempoò (Mata 161-162).  



Rosado Marrero 18 
 

y la Neovanguardia. Por lo tanto, este estudio tiene como finalidad demostrar, a partir del 

análisis e interpretación de cada uno de los poemas que constituyen el proyecto de la ñNueva 

Poes²aò (1962-1995), los conflictos y contradicciones que subsisten en el sistema literario 

vigente (Cornejo-Polar 19) frente a determinadas manifestaciones artísticas radicales. Así, 

las composiciones visuales de Vigo, Deisler y Padín se transforman en elementos que 

cuestionan y desajustan los patrones de lectura que han sido conformados por la tradición 

misma. De tal manera que el abordaje de este tipo de obras artísticas permite ampliar los 

horizontes de lectura tanto de los receptores convencionales como de la crítica especializada. 

Gracias a esto, se pone de manifiesto que el acto literario va más allá de las convenciones 

establecidas por las instituciones hegemónicas. Por ello, la problematización del concepto de 

Neovanguardia, por medio del estudio de los poemas radicales de Vigo, Deisler y Padín, 

ayuda a constituir una visión renovadora no solo del acto de escritura, sino también de los 

principios fundamentales que rigen los procesos de análisis e interpretación de las obras 

literarias.    

 

2) Estado de la cuestión.  

Debido a que los artistas investigados provienen de diferentes contextos sociopolíticos (Vigo 

de Argentina; Deisler de Chile y Padín de Uruguay), existe en cada uno de sus países de 

origen una serie de trabajos, que tratan rescatar y reposicionar sus proyectos estéticos. Esto 

se debe, en gran medida, a que dichos poetas neovanguardistas no han sido reconocidos en 

su totalidad dentro del contexto latinoamericano actual; lo que provoca un cierto 

ñdesconocimientoò de sus obras art²sticas fuera de los espacios de enunciaci·n 

convencionales. En ese sentido, la gran mayoría de los estudios que giran en torno a los 

proyectos poéticos de estos tres artistas latinoamericanos tienen como principal foco de 
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interés el rescate histórico de sus archivos personales. Por lo tanto, si bien esta investigación 

puede ser entendida como un reposicionamiento de sus figuras dentro del contexto mexicano 

(y, por ende, latinoamericano), también tenemos que decir que el eje central de la tesis se 

sustenta, más que nada, en la manera tan particular en la que han sido vistos y tratados por la 

crítica literaria actual; con la finalidad de cuestionar los procesos de análisis e interpretación 

que rigen los campos de distribución y circulación estética.    

 En lo que respecta a los trabajos dedicados a Vigo, la vasta mayoría de ellos han 

surgido por medio de investigaciones desarrolladas por el cuerpo de académicos de la 

Universidad Nacional de La Plata; así como de cierto sector proveniente del Centro de Arte 

Experimental Vigo, fundado y dirigido por Ana María Gualtieri. También tenemos que 

reconocer los múltiples ensayos escritos por diversos curadores y artistas locales y 

extranjeros que, de alguna u otra manera, convivieron o fueron contemporáneos de Vigo. 

Esto nos permite observar que la obra estética del artista argentino ha sido bien acogida y 

estudiada por la crítica especializada de su país; lo que demuestra su total trascendencia tanto 

a nivel nacional como internacional.    

 Ahora bien, entre la vasta producción ensayística que gira en torno a la figura del 

poeta platense, destacan, sobre todo, los trabajos de Fernando Davis, María de los Ángeles 

De Rueda, Ornela Barisone, Silvia Dolinko y Ana Bugnone. En cuanto a los artículos 

publicados por Davis, podemos notar un intento por contextualizar y categorizar cada una de 

las obras producidas por Vigo: desde la conformación de la revista Diagonal Cero (1962-

1969) hasta la creaci·n de ciertos poemas radicales y ñse¶alamientosò. En todos los estudios 

desarrollados por Davis existe un afán por revelar, organizar y presentar un relato 

historiográfico que involucre todas las facetas artísticas del poeta platense (su labor como 

grabador, poeta visual y artista conceptual).  
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Bajo esta misma perspectiva, María de los Ángeles De Rueda realiza un estudio 

detallado desde la visión de las artes plásticas. Al igual que Davis, la investigadora también 

presenta una contextualización de la obra poética de Vigo; pero con el aliciente de constituir 

una comparación estética entre las múltiples composiciones visuales del poeta argentino y 

los diversos trabajos de los grupos y artistas del momento (tanto nacionales como 

internaciones). Asimismo, podemos englobar el libro Experimentos poéticos opacos (2017) 

de Ornela Barisone, el cual centra su interés en la poesía visual de los años cuarenta y sesenta; 

más precisamente en los poemas radicales de Edgar Bayley y Edgardo Antonio Vigo. De 

igual manera, un artículo de Barisone tiene como principal foco de atención la importancia 

artística que tuvo la Expo Internacional de Novísima Poesía dentro de los planteamientos 

estéticos de Vigo. Significativamente, en este mismo grupo de trabajos, también podemos 

incluir los estudios de Silvia Dolinko sobre las producciones artísticas del poeta argentino. 

En el caso de Dolinko, sus textos se declinan en dos vertientes trascendentales: el primero, 

es presentar a la revista Diagonal Cero (1962-1969) como una red poética de intercambio y 

comunicación constante; y el segundo, es ahondar en uno de los aspectos fundamentales 

dentro de la producción poética de Vigo: la xilografía como un elemento de resistencia 

contracultural.  

 Pero, sin duda alguna, varios de los trabajos más relevantes producidos hasta ahora 

(y que constituyen una buena parte de esta tesis) son las investigaciones realizadas por Ana 

Bugnone. Tanto en su tesis Una articulación de arte y política: Dislocaciones y rupturas en 

la poética de Edgardo Antonio Vigo (1968-1975) (2013) como en su libro Vigo. Arte, política 

y vanguardia (2017), la crítica argentina presenta a la obra de Vigo desde la perspectiva 

estético-política. En ambos estudios, Bugnone vincula, de una manera precisa y detallada, la 

visión artística de Vigo con la dimensión sociopolítica de su momento histórico: se trata de 
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evidenciar que la obra estética del poeta platense se encuentra íntimamente relacionada con 

el concepto mismo de lo político; así como con los procesos y movimientos sociales surgidos 

en América Latina. La trascendencia de las investigaciones realizadas por Ana Bugnone es 

innegable, puesto que le otorga al proyecto estético del poeta platense una visión renovadora 

acerca de su accionar en el contexto latinoamericano. Asimismo, queremos enfatizar que 

estos dos trabajos realizados por la crítica argentina son imprescindibles para nuestro 

proyecto de investigación, ya que las aportaciones de Bugnone se convierten, como veremos 

más adelante, en el eje central del apartado dedicado a las obras que Vigo desarrolló en las 

páginas de la revista Hexágono ó71. En ese sentido, agradecemos profundamente a la 

investigadora el hecho de poder entablar un diálogo directo con sus aportaciones, con la 

finalidad de ampliar algunas cuestiones desde el terreno de lo literario.         

 En este punto, también tenemos que destacar ciertos estudios que han colaborado para 

la conformación de un corpus mucho más profundo. Por un lado, se encuentran las tesis de 

Vanessa Davidson y Julia Cisneros. El trabajo de Davidson, titulado Paulo Bruscky and 

Edgardo Antonio Vigo: Pioneers in Alternative Communication Networks, Conceptualism, 

and Performance (1960s-1980s) (2011), analiza las relaciones estéticas entre ambos artistas; 

mientras que la tesis de Cisneros, titulada Apropiación y repertorio en las re-escrituras de 

Edgardo Antonio Vigo y Elena Comas (2019), estudia una serie de escritos y traducciones 

realizadas por Vigo y Comas en torno al movimiento vanguardista, la poesía experimental y 

la historieta, los cuales incidieron significativamente en la producción editorial, plástica y 

poética del autor argentino2. Por el otro, se localiza el trabajo detallado de Mario 

Gradowczyk, quien realizó, para el catálogo de la exposición Maquinaciones. Edgardo 

 
2 Una parte de las aportaciones de Cisneros se publicó en el libro colectivo Órbita Vigo. Trayectorias y 

proyección (2019), bajo el t²tulo de ñEdgardo Antonio Vigo: Re-escritura e historietaò. 
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Antonio Vigo: trabajos 1953ï1962 (2009), un estudio completo sobre las primeras obras 

artísticas del autor; producidas mucho antes de la publicación de la revista poética Diagonal 

Cero (1962-1969). En este mismo universo, tampoco podemos ignorar el libro colectivo 

Órbita Vigo. Trayectorias y proyección (2019), publicado recientemente por la Universidad 

Nacional de La Plata. En dicho libro no solo encontramos los mismos tópicos ya tratados con 

anterioridad (la trascendencia estética de la revista Diagonal Cero; los primeros trabajos de 

Vigo; las redes de comunicación entre Vigo y algunos artistas de la época; la cuestión política 

en los ñse¶alamientosò; etc.), sino que adem§s nos topamos con algunos estudios novedosos, 

que enriquece aún más el panorama artístico del poeta; como es el caso de varios textos que 

ahondan sobre las implicaciones sociopolíticas de su Arte Correo (Valeria Alcino; Marcela 

Navarrete; Javier Rivero Ramos; Renata Poletto).  

 Pasando a los estudios publicados en torno a la obra visual de Deisler, podemos 

destacar, sobre todo, algunos libros recopilatorios. El primero de ellos, titulado Guillermo 

Deisler, los años antofagastinos (2014), presenta los ensayos de Jorge Wittwer Mulet (ñEl 

proyecto óDeisler los a¶os antofagastinosôò), Paulina Varas (ñGuillermo Deisler y la 

localizaci·n m¼ltipleò) y Claudio Galeno Ibaceta (ñGuillermo Deisler: la trama de un artista 

colaborativo, 1967-1973ò). En cada uno de estos textos existe una misma concordancia de 

ideas: mostrar, analizar y contextualizar la obra producida por el artista chileno durante su 

estancia en la ciudad de Antofagasta, Chile. Por ello, varios de estos trabajos se enfocan en 

el proyecto artístico de Ediciones Mimbre; así como en el poemario de Diesler, Grrr , 

publicado en 1969.   

 Otro libro trascendental es el catálogo editado por Francisca García, Exclusivo hecho 

para usted! Obras de Guillermo Deisler (2007). A parte de ser un catálogo que recoge varias 

producciones artísticas del autor, el libro posee diversos artículos que acompañan las 
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propuestas visuales. Dicha obra es interesante por dos sentidos: por un lado, el libro reúne a 

varios artistas y amigos del poeta chileno, los cuales cuentan sus experiencias personales y 

algunos datos fundamentales para comprender la obra estética de Deisler (Gregorio 

Berchenko, Clemente Padín y Carlos Montes de Oca); y por el otro, se compila a los pocos 

académicos, que se han dado a la tarea de rescatar y reposicionar la obra visual del artista 

chileno dentro del contexto latinoamericano (Alberto Madrid Letelier, Juan José Adriasola, 

Francisca García y Felipe Cussen). De igual forma, el catálogo recopila, por primera vez, 

algunos ensayos de Deisler, que nunca habían sido publicados. En términos generales, este 

libro actúa, más bien, como un homenaje al poeta chileno, en donde los principales temas de 

discusión giran en torno al proyecto estético de Ediciones Mimbre, el poemario Grrr  (1969), 

algunas ñpropuestas a realizarò y la conformaci·n de la revista UNI/vers(;) (1987-1995).   

 Por último, se localiza el libro-catálogo Archivo Guillermo Deisler. Textos e 

imágenes en acción (2014), editado por la hija del autor, Mariana Deisler, junto con otras dos 

investigadoras, Paulina Varas y Francisca García. Dicho libro es interesante por varios 

motivos: 1) por la muestra artística tan vasta que se expone en sus páginas; 2) por la gran 

cantidad de manuscritos y cartas personales que se publican y 3) por los dos estudios 

puntuales que complementan el libro (ñEl nosotros m¼ltipleò de Paulina Varas y ñTerritorios 

continuosò de Francisca Garc²a). En su ensayo, Vara presenta la memoria hist·rica como un 

elemento trascendental de la obra de Deisler. Para ello, realiza una contextualización puntal 

de algunas ñpropuestas a realizarò, las cuales fueron presentadas en la Exposición 

internacional de proposiciones a realizar (1971), organizada por Vigo en el Centro de Arte 

y Comunicación (CAyC) de Buenos Aires. Por su parte, Francisca García intenta visibilizar, 

por medio de su análisis e interpretación, la importancia de los territorios geográficos y 

disciplinarios dentro de la producción artística del poeta chileno. Por consiguiente, gran parte 
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de su estudio se centra, más que nada, en el proyecto estético que Deisler desarrolló fuera de 

Chile, después de su inevitable exilio; sobre todo, las obras artesanales que se fabricaron en 

el territorio alemán.   

 También, dentro de este conjunto de ideas, tenemos que mencionar varios de los 

estudios que han sido publicados en revistas y libros colectivos; como es el caso del artículo 

de Claudio Galeno, ñDeisler, liberando onomatopeyas. Antofagasta, 1967-1973ò (2015), que 

se encarga de analizar los mecanismos visuales que constituyen el poemario Grrr (1969). 

Otro claro ejemplo, es el ensayo de Felipe Cussen, ñInstrucciones para leer instruccionesò 

(2010), el cual gira en torno a las ñproposiciones a realizarò y los ñpoemas visivosò del poeta 

chileno. Rescatamos, de igual forma, el art²culo de Mar²a In®s Zald²var, ñEl contexto de 

Guillermo Deisler en Chile y la generaci·n po®tica de los 60ò (2007), que centra su estudio 

en el proyecto de Ediciones Mimbre y el poemario Grrr (1969); y la tesis de magister de 

Dennis Páez Muñoz, Poesía visual en Chile. Una cartografía de las prácticas visuales en la 

poesía chilena (2012), en donde un subíndice está dedicado a unas cuantas obras visuales de 

Deisler.  

En ese sentido, también destacamos dos ensayos recientes. En el primero, titulado 

ñDislocaciones de la poes²a hispanoamericana: los lugares de enunciación y espacialidad del 

mensaje en la poesía visual de Guillermo Deisler y el Núcleo Post-Arteò (2017), Alejandro 

Palma Castro y Gabriel Hernández Espinosa no solo hacen un análisis puntual de varias de 

las obras visuales de Deisler, sino que además presentan un estudio comparativo entre el 

poeta chileno y el grupo mexicano ñN¼cleo Post-Arteò. En el segundo, titulado ñCampo 

literario y reconstrucción democrática. Dos poéticas estratégicas y una interpelación en la 

poes²a chilenaò (2018), Merc¯ Picornell presenta el libro de Deisler, Le cerveau (1975), como 

parte de una estrategia poética y política que confronta el sistema dictatorial de Chile. 
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Asimismo, ya para finalizar, no podemos dejar de lado las múltiples reseñas y entrevistas 

realizadas por varios de sus compañeros y amigos en estos años de producción visual. Estos 

son los casos del libro de Soledad Bianchi, La memoria: modelo para armar (1995), dedicada 

a varios escritores chilenos de la época; la famosa entrevista de Ariel Santibáñez, titulada 

ñLa visión mágica en la madera. Los gruñidos de la imagen actual. El libro como unidad 

artesanal. Guillermo Deisler, al pasoò (1971); y las rese¶as de Alicia Galaz y Hernán Lavín 

Cerda, con motivo de la publicación de los diversos poemarios de Deisler.  

 En relación con la figura de Padín, existe una cuestión paradójica muy importante. Si 

bien el escritor uruguayo es ampliamente reconocido por el universo poético (debido a sus 

múltiples ensayos), también hay que puntualizar que son muy pocos los académicos que se 

han dado a la tarea de analizar e interpretar su producción visual. Por ello, no resulta nada 

extraño que varios de los ensayos dedicados a su obra estética hayan sido producidos por un 

grupo reducido de autores. Entre ellos, se desatacan Riccardo Boglione, cuyos ensayos 

ñOvumguardia Uruguaya: Las revistas experimentales de Clemente Padín entre política, 

relaciones y acci·nò (s/p.), ñVersos s·lidos: la pol²tica de los objetos en la revista OVUM 10 

de Clemente Pad²nò (2016) y ñAcoplando el disenso: la revista assembling Ovum 2ª época de 

Clemente Padínò (2019) giran en torno a las revistas contraculturales Los Huevos del Plata 

(1965-1969) y OVUM 10 (1969-1972); Martín Palacio, que en su libro La estrategia de lo 

refractario. Poética y práctica vanguardistas en la obra de Clemente Padín (2014) y en la 

compilación Pan Paz. Clemente Padín. Poesías completas (2014) se ha encargado de 

organizar, analizar e interpretar, de manera muy generalizada, cada uno de los poemarios 

escritos por Padín: desde Los horizontes abiertos (1969) hasta La poesía es la poesía (2003); 

y Fernando Davis, que además de indagar en el discurso sociopolítico del autor, en una 

entrevista compartida con Fernanda Nogueira (ñLa Nueva Poes²a y las redes alternativasò 
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[2010]), pone sobre la mesa algunos de los mecanismos estéticos que intervienen en las 

revistas Los Huevos del Plata (1965-1969) y OVUM 10 (1969-1972) (ñLa poes²a fuera de la 

poes²a. Estrategias po®ticas y pol²ticas de las redes de la ónueva poes²aô [1966-1972]ò 

[2010]). 

 Al igual que Deisler, otro grupo importante de ensayos críticos se encuentra ubicado 

en compilaciones sobre la obra visual del autor. Uno de ellos es el libro Clemente Padín. 

Catálogo del Premio Figari (2006). Independientemente de la gran cantidad de ensayos 

contenidos dentro de él, el catálogo pretende ser una muestra-homenaje de las obras 

producidas por el poeta uruguayo. Por tal motivo, varios de los textos buscan desempeñar 

una función recreativa e informativa para el lector. De ahí que los tópicos desarrollados en 

las páginas del libro sean muy diversos y sustanciales: 1) la cuestión discursiva de sus 

ñpoemas sem§nticosò y ñsemi·ticosò (ñClemente Pad²n y su ósignoôò de Klaus Peter 

Dencker; ñUn gran mundo ¿verdad?ò de Karl Young; ñGnosis: serigraf²as y textos de 

Clemente Pad²nò de Harry Polkinhorn y ñLa disecci·n ir·nica del lenguajeò de Mart²n 

Palacio); 2) el discurso político de sus poemas visuales y performances (ñClemente Pad²n. 

La pr§ctica como cr²ticaò de Patricia Bentacur); 3) las estrategias visuales de su arte 

alternativo actual (ñCP: 2003ò de Fernanda L·pez Lage y ñSpam art o c·mo convertir en arte 

el correo basuraò de Silvio de Garc²a); y 4) textos que evocan y homenajean las actividades 

realizadas por el poeta uruguayo (ñClemente Pad²n: hombre de acción; hombre de teor²aò de 

C®sar Espinosa y ñVeinte a¶os despu®sò de Luis Bravo). El otro libro fundamental es Pan 

Paz. Clemente Padín. Poesías completas (2014), editado por Carlos Pineda. Pero a diferencia 

del catálogo anterior, dicha recopilación no solo reedita varios de los textos presentados en 

el homenaje del Premio Figari, sino que además muchos de ellos provienen del libro La 

estrategia de lo refractario (2014) de Martín Palacio.   
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 Lejos de todo, también existen algunos ensayos que se han publicado tanto en revistas 

como en libros de tem§tica diversa. Por ejemplo, el texto de Fernanda Nogueira, ñEl cuerpo 

pol²tico m§s all§ de sus l²mites. Clemente Pad²n y el flujo postalò (2011), toca el tema del 

discurso sociopolítico de los performances y el Arte Correo de Padín. De igual manera, el 

ensayo de M·nica Aparicio Guirao, ñAparici·n e influencias de las formas del arte 

conceptual a Uruguay en época de la Dictadura Cívico Militar Uruguaya: Jorge Caraballo, 

Haroldo Gonz§lez, Clemente Pad²nò (2015), tambi®n explora este mismo tema del discurso 

sociopolítico del autor, a la vez que lo compara con los otros artistas anteriormente citados 

(Jorge Caraballo y Haroldo González). Asimismo, Lucia Delbene, en su texto ñClemente 

Padín: emergencia de la performance en el Uruguay de la neovanguardiaò (2015), vuelve a 

tocar este mismo t·pico, pero centr§ndose exclusivamente en la ñpoes²a inobjetalò de Padín. 

En consecuencia, tampoco podemos dejar de lado el libro de Alfredo Alzugarat, Trincheras 

de papel. Dictadura y literatura carcelaria en Uruguay (2007), en donde el autor le dedica 

una parte de su texto al juicio y las obras visuales constituidas por el poeta uruguayo durante 

su estadía en la cárcel.  

 Otro grupo de ensayos gira en torno a la experimentación estética de los dispositivos 

plásticos. Allí, podemos catalogar los textos de Laura L·pez Fern§ndez, ñPropuestas est®ticas 

y políticas en la obra visual de Clemente Padín, Avelino de Araujo y Fernando Mill§nò 

(2006), y Elena Lespes Mu¶oz, ñClemente Pad²n, la subversion du mot et de lôobjetò (2014), 

los cuales se ocupan en analizar e interpretar los ñpoemas semi·ticosò y ñsem§nticosò del 

escritor uruguayo. En cambio, el art²culo ñLos Huevos del Plata. Un desafío al campo 

intelectual uruguayo de fines de los sesentaò (2010) de Vania Markarian y el trabajo 

monográfico Desde la hachepiencia a Ovum 10: revistas contraculturales en la literatura 

uruguaya de los 60ô y 70ô (2010) de Ignacio Dansilio centran sus intereses en la 
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contextualización de las revistas literarias impulsadas por Padín: Los Huevos del Plata (1965-

1969) y OVUM 10 (1969-1972). Destacamos también la tesis de doctorado Después de la 

interdicción: la poesía y la recuperación de la palabra en la postdictadura sudamericana 

(1980-2005) (2011) de Silvia Goldman; quien le dedica una buena parte de su texto a dos de 

las obras más trascendentales del escritor uruguayo: Memorial América Latina (1989) y La 

poesía es poesía (2003). Ya para terminar, tenemos el artículo de Dovilǟ Kuzminskaitǟ, ñEl 

perpetuum mobile poético en la obra de Clemente Padínò (2020). En dicho texto, la autora 

analiza la forma gráfica de varios de los poemarios de Padín como elementos que otorgan 

una determinada significación poética. Los libros analizados son: ñSignograf²as y textosò 

(1967- 1972), ñSignoò (1974), ñHomenaje al cuadradoò (1999) y ñSonetarioò (2000). 

 Con base en este recuento de los principales críticos que han ahondado en los trabajos 

estéticos de estos tres autores latinoamericanos, podemos afirmar que la relación existente 

entre Vigo, Deisler y Padín todavía no ha sido abordada del todo. Si bien se cuenta con 

trabajos en donde dos de estos artistas han entrado en constante diálogo (sobre todo, Vigo y 

Padín), también hay que decir que esta comparación entre los autores ha sido tratada de 

manera superficial y, muchas veces, utilizada como una especie de parámetro para demostrar 

la trascendencia estética de sus obras y revistas dentro del contexto latinoamericano. Por 

consiguiente, en este punto, destacamos por mucho las tesis de Marcela Haydeé Navarrete y 

Gabriel Hernández Espinosa y el ensayo de Pauline Medea Bachmann, puesto que dichos 

trabajos ponen en diálogo a los tres autores neovanguardistas. En la tesis Arte, política y 

comunicaci·n en el arte latinoamericano de los a¶os ô70 y ô80. Abordaje del pensamiento y 

producciones de Antonio Vigo, Clemente Padín y Guillermo Deisler (2014) Navarrete estudia 

el Arte Correo de estos tres autores con la intención de comprender las articulaciones que se 

dan entre arte-política y comunicación en las prácticas discursivas del Cono sur de los años 
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setenta y ochenta. Por su parte, la investigación de Hernández Espinosa, titulada 

Dislocaciones en la poesía hispanoamericana (2019), analiza algunas propuestas visuales de 

Vigo, Deisler y Padín, bajo el rótulo de ñpoes²a visualò. De igual forma, el ensayo de 

Bachmann, ñPoesía en circulación. Estéticas politizadas entre exposición, documentación y 

lectura en el Cono Surò (2018), establece una relación literaria entre los tres poetas 

neovanguardistas por medio del Arte Correo y las revistas ensambladas Hex§gono ô71, 

OVUM 10 y Uni/vers(;). Estos últimos trabajos (el de Hernández Espinosa y el de Bachmann) 

resultan ser vitales, ya que presentan el diálogo artístico de estos tres autores a través del 

campo mismo de la literatura (pensar la obra de estos artistas sudamericanos como ñpoes²aò).    

Ahora bien, independientemente de ello, es evidente que los proyectos artísticos 

personales de Vigo, Deisler y Padín poseen un eje en común: el cuestionamiento constante a 

la tradición poética. Esto permite que las obras visuales de estos tres autores 

neovanguardistas entren en diálogo y se complementen mutuamente. No debemos olvidar 

que, a principio de los años setenta, las propuestas artísticas de estos poetas sudamericanos 

ya conformaban una nueva realidad estético-pol²tica: el proyecto de la ñNueva Poes²aò 

(1962-1995). Por tal motivo, el estudio comparativo entre los poemas radicales de Vigo, 

Deisler y Padín ayuda a contextualizar y replantear de mejor manera sus proyectos artísticos 

personales.     

 Gracias a la exposición de los trabajos críticos existente sobre los tres autores 

neovanguardistas, podemos darnos cuenta de que el eje fundamental de los procesos de 

análisis e interpretación de estas propuestas artísticas que constituyen el proyecto de la 

ñNueva Poes²aò (1962-1995) se encuentra íntimamente vinculado con las teorías 

provenientes del campo de las artes plásticas. Esta situación resulta ser fundamental, puesto 

que la manera de ver y entender el hecho creativo posibilita su apertura o cierre a otros 
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campos y disciplinas artísticas: la asociaci·n que existe entre la ñNueva Poes²aò y las artes 

pl§sticas posibilita el ñsilenciamientoò de este proyecto dentro del terreno de la literatura. 

Asimismo, la propia biografía de los autores neovanguardistas también interviene 

profundamente en las perspectivas críticas empleadas para la investigación del fenómeno 

estético: es importante destacar que dos de los autores que constituyen la tesis (Vigo y 

Deisler) estudiaron y se graduaron como profesores de arte y dibujo; aunque, posteriormente, 

el propio Padín también se inclinó por estas disciplinas en particular.  Por ende, debido a las 

características formales de sus diversos trabajos estéticos y a la propia tradición artística que 

recae sobre sus hombros, los proyectos poéticos de Vigo, Deisler y Padín acaban por ser 

ñrelegadosò y ñdesconocidosò por la crítica literaria actual.     

 Si bien existen algunos ensayos y estudios li terarios que abordan sus poemas o 

mencionan sus nombres (como son los ensayos de Óscar Galindo, Felipe Cussen y Alejandro 

Palma Castro y las tesis de Dennis Páez Muñoz, Silvia Goldman y Gabriel Hernández 

Espinosa), la gran mayoría de los textos críticos sobre Neovanguardia y poesía visual 

desconocen las implicaciones literarias que subyacen dentro del proyecto estético de la 

ñNueva Poes²aò (1962-1995). En ese sentido, la idea central de esta tesis es abordar la obra 

de Edgardo Antonio Vigo, Guillermo Deisler y Clemente Padín desde la perspectiva de los 

estudios literarios, a partir de las distintas manifestaciones estéticas que los autores fueron 

catalogando como ñNueva Poes²aò. La razón principal de ello es que, por un lado, la crítica 

más profusa de su obra ha sido desde el ámbito de las artes plásticas y, por el otro, la crítica 

literaria no ha podido ñreconocerò estas prácticas artísticas como parte de su corpus poético. 

Por consiguiente, el recuento histórico y comparativo que realizamos a lo largo de esta 

investigación nos demostrará que los proyectos estéticos de esta generación se encuentran en 

constante diálogo con la tradición poética de su momento; cuestionando así la idea de una 
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Neovanguardia enfocada únicamente en la acción revolucionaria y en los principios poéticos 

impuestos por las instituciones hegemónicas. 

 

3) Planteamiento de la hipótesis. 

Teniendo en cuenta la perspectiva empleada para los procesos de análisis e interpretación de 

las propuestas estéticas y radicales de Vigo, Deisler y Padín, podemos afirmar que la presente 

investigación busca desarrollar una nueva forma de ver y entender tanto el concepto mismo 

de Neovanguardia como el propio quehacer literario. Así, cada uno de los poemas que 

constituyen el proyecto de la ñNueva Poes²aò (1962-1995) se convierte en un elemento que 

permite cuestionar el sistema literario vigente. Por consiguiente, la trascendencia de esta tesis 

radica en la ampliación de los horizontes de lectura convencionales de los diversos 

receptores, que todavía no ponen en duda la idea generalizada de que el poema es un acto 

que ¼nicamente se ñescribeò para ser ñle²doò y ñanalizadoò bajos ciertos par§metros 

interpretativos.     

  En ese sentido, podemos afirmar que los trabajos artísticos de Vigo, Deisler y Padín 

evidencian, a través de la contextualización, análisis e interpretación de sus poemas radicales, 

un proyecto estético que no solo refleja una nueva sensibilidad poética entre los años sesenta 

y noventa (la denominada ñNueva Poes²aò), sino que adem§s cuestiona todo el sistema 

literario de su tiempo. Por tal motivo, las propuestas poéticas de estos autores sudamericanos 

desestabilizan la idea misma de Neovanguardia, que la crítica hispanoamericana ha definido 

como un movimiento enfocado casi siempre en la acción revolucionaria. La razón 

fundamental de esto último se debe, en gran medida, a que la crítica literaria actual ha 

posicionado a la poesía conversacional o coloquial y la antipoesía como las ñ¼nicasò 

corrientes representativas de este periodo histórico. En consecuencia, un tipo de poesía que 
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no se ajusta a los parámetros establecidos por la tradición poética (como es el caso del 

proyecto de la ñNueva Poes²aò) acaba por ser ñrelegadoò dentro del corpus literario.  

 En este punto, se puede decir que la presenta investigación no intenta ni establecer un 

nuevo concepto de Vanguardia ni fijar una periodización que se oponga a la ya presentada 

por los demás críticos. Por el contrario, el interés de la tesis se centra, más bien, en la 

constitución de una visión renovadora del quehacer poético: se trata de ampliar y, por ende, 

cuestionar la conceptualización misma del término Neovanguardia. De tal manera que uno 

de los objetivos primordiales de esta investigación es la comparación no solo de las 

propuestas estéticas de estos tres poetas neovanguardistas, sino también de algunas 

manifestaciones literarias que se convirtieron, en estos años en específico, en los parámetros 

trascendentales para la conformación de una poesía neovanguardista en América Latina.  

A partir de ello, podemos darnos cuenta tanto de las limitaciones de los proyectos 

poéticos enfocados en la acción revolucionaria como de los propios procesos que intervienen 

en la conformaci·n de la llamada ñhistoria literariaò (la fijaci·n de una periodizaci·n, la 

conceptualización de un término y la constitución de una constelación de escritores). Esta 

situación particular nos ayuda a entender que no se puede hablar, hoy en día, de un 

movimiento prácticamente homogéneo y carente de crisis ideológicas; tal y como se piensa 

en la mayoría en los casos. Asimismo, este estudio comparativo nos permite vislumbrar un 

proyecto estético en constante cambio y renovación. 

 

4) Marco teórico y conceptual. 

Debido a las características formales de los poemas desarrollados por Vigo, Deisler y Padín, 

hemos optado por presentan un marco teórico y conceptual que ayude a comprender, de una 

manera más profunda, las implicaciones estético-literarias del proyecto de la ñNueva Poes²aò. 
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Por ende, nos proponemos enumerar cada una de las conceptualizaciones que iremos 

empleando a lo largo del análisis. Esto con el fin de que el lector de la presente investigación 

pueda compaginar tanto las críticas estéticas del campo artístico como las principales teorías 

del universo literario.  

 Primeramente, tenemos que dejar en claro que, independientemente de sus 

características formales, estas propuestas estéticas y composiciones visuales las hemos 

catalogado bajo el término de ñpoes²aò. Esta cuestión resulta ser fundamental para los propios 

objetivos de la investigación, ya que nos permite constituir un concepto que va mucho más 

allá de los terrenos de la escritura. No debemos olvidar que, desde la antigüedad, la idea de 

ñpoes²aò ha estado asociado a una forma discursiva (por lo general en verso) que es escrita y 

cantada:  

 

[é] el poeta (que no era conocido con este nombre, sino con el de aedo, esto es, 

cantor), en el marco espectacular de un altar o escenario, declamaba sus versos o los 

cantaba, a menudo con la actuación simultánea de unos bailarines, acompañándose 

con un instrumento musical, que generalmente era la lira ðhecho que explica la 

habitual denominación de lírica, que ha pervivido en el tiempo más allá de la 

postergación de estos canales orales y que, por tanto, no tiene hoy otro valor que el 

metafóricoð (con todo, el uso actual del término contempla todavía una parte del 

sentido original: con frecuencia nos referimos a la ópera, drama musical cantado, 

como «el género lírico», y la palabra inglesa lyrics sigue designando cualquier letra 

de canción) (Ballart 55-56).  

 

Apelando a estos parámetros que surgen en la Grecia Antigua, la tradición literaria ha ido 

conformando un concepto de poema que gira en torno a la palabra escrita y, casi siempre, 

versificada; aunque esto último se ha ido modificando con la inclusión de la prosa poética y 

el poema en prosa (Ballart 64). En ese sentido, dejando de lado la estructura formal de los 

discursos poéticos (si son escritos en prosa o en verso), lo realmente trascendental de este 

modo de ver y concebir el poema es, justamente, su vinculación al terreno de la escritura: por 
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lo general, no se puede pensar en un tipo de poesía que se construya fuera de las dimensiones 

convencionales de la hoja en blanco. De hecho, Josu Landa comenta que ñ[é] el poema 

aparece, en primer término, como una agrupaci·n de palabras y expresionesò (43). Inclusive, 

los propios juegos de palabras que se desarrollan en los caligramas e ideogramas, así como 

la radicalidad visual de los poemas concretos y constelaciones, continúan ligados a una 

cuestión escrita3. Es verdad que varias de estas propuestas visuales (sobre todo el 

Concretismo brasileño) fueron fundamentales para el desarrollo y difusión de un tipo de 

poesía que se alejaba de los cánones estéticos de la época4; no obstante, con el correr del 

tiempo, dichas propuestas han sido asimiladas y legitimadas por la propia tradición poética: 

ñSi bien el concretismo fue derivándose hacia un programa artístico muy específico, la 

producción, circulación y crítica del poema visual quedó enmarcada bajo determinadas 

pr§cticas que hoy definen la vanguardia del continenteò (Palma Castro y Hern§ndez Espinosa 

218).  

Por tal motivo, como bien señala Pere Ballart, el cambio más trascendental y 

significativo que ha tenido el poema es ñ[é] el paso de una l²rica oral a otra escritaò (62). 

Esta cuestión descrita por Ballart es sumamente vita, ya que deja en claro la visión aristotélica 

que subsiste dentro de la tradición poética: pensar al poema desde los conceptos de forma y 

contenido; lo que provoca una ñlectura ontol·gica del poemaò (Landa 45-46). De ahí que 

Landa afirme que reducir la obra poética a sus componentes sígnicos (contenido y forma) 

 
3 Yolanda Guerra Macías afirma que, independientemente de los procedimientos y las técnicas empleadas por 

los autores, el elemento fundamental de las composiciones visuales sigue siendo la palabra escrita (73). De 

igual manera, Gonzalo Aguilar, en su estudio sobre la poesía concreta brasileña, enfatiza que gran parte del 

proyecto del grupo ñNoigandresò siempre estuvo ligado a los terrenos de lo puramente verbal (117-118). 
4 Al respecto, Palma Castro y Hernández Espinosa mencionan que ñ[é] el concretismo brasile¶o representó un 

momento fundamental en el desarrollo y difusión de los visualismos poéticos en Latinoamérica durante su fase 

inicial en la década de los cincuenta, porque a pesar de que existían antecedentes en Europa, la labor 

programática de los hermanos de Campos y Décio Pignatari encabezó una vanguardia internacional que aseguró 

el clima de auge para la experimentación literariaò (218). 
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debe ser entendido como un ñerrorò, puesto que ñ[é] impondr²a una referencialidad a las 

palabras transcritas, de modo tal que pudieran ser asumidas como un ócontenidoô y exigir²a 

poner de relieve una óformaô [é] que mistificar²a la ¼nica forma reconocible del texto, que 

es su presencia externaò (45). De tal manera que, para efectos de esta investigación, 

entendemos al poema escrito (es decir, a la manifestación estética que se constituye dentro 

de los límites de la hoja en blanco) como la ñforma canónicaò (Landa 77) impuesta por las 

instituciones hegem·nicas; lo que la cr²tica literaria ha denominado como ñlo verbalò 

(Aguilar 117-118; Landa 77; Palma Castro y Hernández Espinosa 218). 

 Debido a que varias de las obras artísticas de Vigo, Deisler y Padín se conforman 

fuera de los dispositivos convencionales para la poesía verbal, la idea de poema establecido 

por el proyecto de la ñNueva Poes²aò acaba por desarticular a la propia tradición literaria. Al 

ser objetos poéticos, instalaciones y performance, las propuestas visuales de estos autores 

neovanguardistas desarrollan una conceptualización del acto poético que va mucho más allá 

del terreno de la escritura. En consecuencia, a lo largo de esta tesis, empleamos el concepto 

de poesía propuesto por Landa, el cual menciona que ñ[é] el texto poético se presenta como 

un conjunto de signos articulados conforme a determinada intenci·nò (44), puesto que ñ[é] 

ninguna presencia [dentro del discurso] es gratuitaò (Landa 44). Por tal motivo, siguiendo el 

planteamiento del crítico y poeta venezolano, podemos decir que ñ[é] el texto con intenci·n 

poética es el centro o eje del cual opera, en primer lugar, el poema propiamente dicho y, en 

general, todo lo que cabe en la ya referida expresi·n de ólo po®ticoôò (Landa 15-16).  

Por ello, con base en los planteamientos de Landa, podemos presentar al poema como 

una ñcosa po®ticaò (Landa 44) o un ñ[é] objeto hecho del lenguajeò (Paz, Los hijos 9); 

aspecto que perfectamente puede aplicarse a cada una de las propuestas artísticas 

desarrolladas por Vigo, Deisler y Padín, sobre todo las que emplean un soporte diferente y 
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alternativo al de la hoja en blanco (los ñse¶alamientosò, las ñpropuestas a realizarò, los 

ñpoemas misivosò, la ñpoes²a inobjetalò). En ese sentido, partiendo de estas 

conceptualizaciones, se puede considerar como ñpoemaò ñ[é] a todo texto que, en raz·n de 

determinados indicios palmarios, se propone para su cumplimiento como poemaò (Landa 

38). Por ende, como explicaremos más adelante, podemos afirmar que gran parte de las 

preocupaciones y cuestionamientos est®ticos que manifiesta el proyecto de la ñNueva Poes²aò 

se vincula, con marcadas diferencias, con los planteamientos poéticos de Landa, a la hora de 

señalar y enfatizar las ambigüedades conceptuales que rigen, hoy en día, el campo de la 

poesía: 

 

Si un puñado de palabras en determinada disposición no constituye por sí solo el 

poema y halla (intencionalmente) su fuente de realización en una especie de 

ñcomplemento de realidadò exterior al texto po®tico, ello indica que ®ste es virtualidad 

poética, que en términos ontológicos sólo es lo que puede o anuncia ser. Además, 

cabe recordar (vida supra, parágrafos 20, 21, 22) que la materialidad de la obra 

poética es endeble, descansa en una dignidad sin mayor fundamento cósico y se 

reduce, por ende, a simple posibilidad [é] En consecuencia, hablar de la obra po®tica 

como mera posibilidad no equivale a hablar de vacuidad, de carencia total de realidad. 

El ser posibilidad ya implica un grado suficiente de determinabilidad y, por tanto, de 

cosidad, sin el cual serían impensables el acontecimiento poético y los procesos de 

que surgen. En realidad, dicha cosidad viene cimentada por la misma condición 

lingüística del texto poético. Antes que nada, éste puede devenir poema porque los 

lenguajes lo permiten, lo posibilitan. Pero, adem§s, la referida materialidad ñinicialò 

actúa como condición de posibilidad de procesos que tienen lugar en un ámbito 

ontológico que no coincide con su materialidad sígnica (Landa 80-81).      

 

La razón principal de este planteamiento es que, para Landa, existe un verdadero 

cuestionamiento sobre si lo poético reside únicamente en las palabras, en la estructura o en 

la intención estética del autor. Por consiguiente, ante la ambigüedad del término de poesía, 

lo único que se puede referir dentro de los textos po®ticos es la denominada ñvocaci·nò o 

ñpretensi·n po®ticaò (Landa 34). De igual manera, a parte de la ñintenci·n po®ticaò del autor, 
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el cr²tico y poeta venezolano certifica que el mote de ñpoemaò tambi®n est§ sujeto a factores 

culturales e históricos extra-textuales, los cuales se ven representado a través de una 

ñcomunidad po®ticaò, que no es otra cosa que ñ[é] grupos de personas conformados en raz·n 

de los procesos, situaciones y entidades que definen lo po®tico [é]ò (Landa 173). Por tal 

motivo, Landa descarta la idea banal acerca de la ñesencia po®ticaò, que tanto ha construido 

la propia tradición literaria por medio del pensamiento aristotélico: ñ[é] ni la belleza verbal 

ni su sublimidad ni la musicalidad ni la estructura ni la ironía ni la sintaxis ni la forma ni la 

funci·n po®tica ni el óplacer del textoô confieren, por s² solos, un car§cter poético a ningún 

conjunto de palabrasò (35-36).  

 Ahora bien, a partir de estas indagaciones hechas por Landa, podemos englobar a 

todas las manifestaciones estéticas que iremos analizando a lo largo de la investigación. Por 

ello, independientemente de los expresado por la crítica literaria e incluso por los mismos 

autores, se puede presentar cada una de propuestas visuales y artísticas del proyecto de la 

ñNueva Poes²aò como si de un poema se tratase. Esto se debe a que notamos en la propia 

composición estética de los objetos una lucha constante entre las formas canónicas (el poema 

verbal) y las rupturas con los dispositivos y estructuras poéticas convencionales (el poema 

no verbal); situación que puede observarse, sobre todo, en las obras estéticas de Vigo, las 

cuales abarcan desde las xilografías hasta los objetos, instalaciones y performances. Así, el 

simple hecho de que estas manifestaciones artísticas formen parte del proyecto estético de la 

ñNueva Poes²aò (ya sea que los propios autores nombren o no explícitamente a sus obras 

como ñpoemasò) es m§s que suficiente para designarlos como parte del orbe de lo poético, 

puesto que las ñpretensionesò o ñvocaciones po®ticasò (Landa 34) de los mismos permiten 

cuestionar a tanto a las instituciones hegemónicas como a la tradición literaria.     
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 En este punto, también es importante definir el término de estética, debido a que su 

accionar dentro del campo cultural se encuentra íntimamente vinculado al proyecto de la 

ñNueva Poes²aò. Acerca de este concepto, Simón Marchán Fiz señala que la estética se 

refiere, en una primera instancia, ñ[é] a los saberes difusos o estelares sobre la belleza, el 

arte o las manifestaciones del mismo [é]ò (La estética 11). Por ello, como bien afirma Marc 

Jiménez, se ha creado y consolidado alrededor de este término toda una serie de reglas y 

normativas que permiten ñ[é] juzgar lo bello o lo feo, lo armonioso o lo carente de gracia, 

e incluso lo decoroso o inconveniente, bien sea estableciendo criterios acordes a unos 

cánones promulgados por anticipadoò (11).  

Sin embargo, lejos de la visión convencional que impera dentro del universo de las 

artes plásticas, Marchán Fiz, consciente de la relevancia de ciertos trabajos literarios y 

filosóficos, logra constituir un concepto de estética mucho más cercano al terreno del 

lenguaje (La estética 231-232). En ese sentido, tomando como referencia las obras de 

Stéphane Mallarmé y Ludwig Wittgenstein, el crítico español presenta a la poesía (sobre todo 

la poesía vanguardista que se deriva de Mallarmé) como un tipo discurso estético capaz de 

fragmentar la lógica de la comunicación; lo que él denomina como un ñretorno del lenguajeò 

(La estética 228-229):   

 

En la poesía ya nada se reduce a ser una mera expresión conceptual y abstracta. Cada 

término posee al mismo tiempo un valor de sonido y sentimiento, una vida 

independiente, un ser y un sentido propios. La poesía ya no cultiva un contenido 

comunicable con nitidez, sino que fusiona la expresión con el material del que se sirve 

(La estética 229). 

 

Algo muy similar ya había planteado Octavio Paz a mediados de los años sesenta. Como 

veremos más adelante, el poeta mexicano percibe en los ready-made de Marcel Duchamp la 
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misma actitud crítica que en los poemas de Mallarmé: el gesto de la obra artística por disolver 

la noción de arte es igual al acto de escritura que trata de subvertir el canon poético 

tradicional. Por ello, Paz no duda a la hora de decir que ñEl antecedente directo de Duchamp 

no está en la pintura sino en la poesía: Mallarmé. La obra gemela del Gran Vidrio es Un coup 

de désò (Apariencia 90).   

Gracias a estas conceptualizaciones, se puede decir que los proyectos artísticos de 

Vigo, Deisler y Padín se inscriben dentro los lineamientos de la tradición literaria. Por tal 

motivo, apelando a un concepto utilizado por a lo largo de la tesis, usamos los términos 

poemas visuales, propuestas estéticas y composiciones radicales como si fueran sinónimo, 

puesto que las tres expresiones giran en torno a una misma estructura y caracterización 

poética. De igual manera, apelando al concepto utilizado por el crítico brasileño António 

Cândido, podemos nombrar a estas obras visuales como ñmanifestaciones literariasò, puesto 

que dichos textos son elementos representativos de un sistema (Cândido 236). Por lo tanto, 

estas formas de nombrar a los proyectos personales de los tres poetas neovanguardistas 

permiten constituir no solo una nueva manera de ver y entender el quehacer literario, sino 

también un cuestionamiento profundo acerca de los parámetros de lectura convencionales 

que rigen los procesos de análisis e interpretación de los distintos receptores. 

Otro de los términos empleamos a lo largo de la investigación es el de dispositivo o 

soporte. La razón primordial de ello es que dicho elemento nos ayuda a establecer una 

relación intrínseca entre el universo literario y el campo de las artes plásticas: en ambas 

disciplinas, el soporte se convierte en un espacio indispensable para el accionar de las 

manifestaciones estéticas. Esto se debe a que dicha conceptualización no solo engloba a los 

actos de escritura, sino también a los objetos y artefactos artísticos; los cuales se transforman 

en los ejes centrales del proyecto de la ñNueva Poes²aò. Por consiguiente, para fines de esta 
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tesis, el uso de este término y su posterior transgresión responde a un desajuste de los cánones 

conformados por las instituciones hegemónicas. Recordemos que, para Giorgio Agamben, el 

propio dispositivo act¼a como ñ[é] una función estratégica concreta, que siempre está 

inscrita en una relación de poderò (250). Por ende, el soporte se transfigura en un elemento 

que interviene directamente en la desarticulación de la tradición literaria.   

De igual manera, podemos decir que la hoja en blanco puede ser vista y entendida 

bajo las mismas características que el dispositivo. No debemos olvidar que dicho elemento 

viene a ser el eje primordial para la concreción de los actos de escritura; lo que lo transforma 

en un espacio institucionalizado para el sistema literario vigente. En consecuencia, ñdestruirò 

la hoja en blanco (o sea, no escribir sobre ella) significa, en los terrenos de la literatura, dejar 

de lado todas las convenciones literarias; así como desvincularse del campo de producción y 

distribución artística. De tal forma que la constante experimentación radical de los 

dispositivos convencionales por parte de Vigo, Deisler y Padín demuestra la oposición 

estético-política en contra de los parámetros poéticos dictados por la tradición misma. En 

este punto, se puede decir que el uso y experimentación de estos términos (dispositivo; hoja 

en blanco; libro) permite constituir una visión renovadora tanto del acto poético como del 

propio sistema literario. 

Asimismo, es importante recalcar la trascendencia que tiene el concepto de institución 

dentro del proyecto de la ñNueva Poes²aò. En su libro sobre la Vanguardia, Peter Bürger lo 

define de la siguiente manera: ñCon el concepto de institución arte me refiero aquí tanto al 

aparato de producción y distribución del arte como a las ideas que sobre el arte dominan en 

una época dada y que determinan esencialmente la recepci·n de las obrasò (62). Si bien el 

crítico alemán se refiere específicamente al campo de las artes plásticas, esta forma de ver y 

entender a la institución también puede aplicarse al universo literario. Esto es sumamente 
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importante, ya que, como se¶ala Hal Foster, ñ[é] if the historical avant-garde focuses on the 

conventional, the neo-avant-garde concentrates on the institutionalò (17). Para Foster, la 

ñconvenci·nò y la ñinstituci·nò no es lo mismo: ñOn the one hand, the institution of art does 

not totally govern aesthetic conventions [é] on the other hand, these conventions do not 

totally comprise the institution of art [é] In other words, the institution of art may enframe 

aesthetic conventions, but it does not constitute themò (17). En consecuencia, atacar a la 

institución significa estar en contra del status quo que gobierna lo que Pierre Bourdieu 

denomina como el ñcampo de distribución y circulación artísticaò (Las reglas 237); es decir, 

un espacio de lucha estético-política en donde la obra literaria pasa por un proceso de 

valorización y legitimación cultural. Por ello, dentro del universo literario, no resulta nada 

extraño que el concepto de institución sea visto como un sinónimo de Academia: 

 

Hoy, el término [academia] se utiliza como título de grupos ðgeneralmente 

institucionalizados y con manejo de un presupuesto, privado o gubernamentalð tanto 

de estudiosos reunidos en torno a tareas especulativas, teóricas, como de especialistas 

y eruditos, que sancionan o reprueban determinados asuntos, ejerciendo una autoridad 

que les ha sido reconocida. Este doble aspecto de investigación y legitimación es lo 

que está detrás del uso más común de la palabra academia: se utiliza para referirse al 

mundo intelectual, especialmente universitario, porque es en la universidad donde 

ambos aspectos son socialmente más patentes (Mata 156-157).  

   

A partir de esta perspectiva desarrolla por Bourdieu con relaci·n al ñcampo de distribuci·n 

y circulación art²sticaò, podemos entender el concepto mismo de sistema literario (o artístico, 

o poético). Esto se debe a que, para el sociólogo francés, toda forma de construcción artística 

y cultural se encuentra relacionado con un sistema de valores, que transforman a las obras 

literarias en un conjunto de ñmercanc²asò cuyos ñcapitales econ·micosò (lo monetario) se 

entremezclan con ñcapitales simb·licosò (el prestigio; que no es otra cosa que la 
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ñvisibilizaci·nò que tiene un determinado elemento art²stico dentro del campo cultural5) (Las 

reglas 27). Independientemente de las ideas planteadas por Bourdieu acerca de la conversión 

de la obra artística en ñmercanc²aò, lo interesante de este planteamiento es la lucha simbólica 

y económica que se establece dentro del campo cultural6. En el libro Les r¯gles de lôart 

(1992), el soci·logo franc®s se¶ala que el sistema literario se rige bajo una ñeconom²a 

paradójicaò (de ah² que Bourdieu denomine al ñcampo de distribuci·n y circulaci·n art²sticaò 

como un ñmundo econ·mico al rev®sò), en donde  

 

[é] el artista sólo puede triunfar en el ámbito simbólico perdiendo en el ámbito 

económico (por lo menos a corto plazo), y al contrario (por lo menos a largo plazo). 

Esta economía paradójica, de forma muy paradójica también, confiere todo su peso a 

los bienes económicos heredados, y en particular a la renta, condición de la 

supervivencia en ausencia de mercado (130).    

 

Esta idea también es compartida por Pascale Casanova, a la hora de presentar a la denominada 

ñRep¼blica de las letrasò (24). Para la crítica francesa, el posicionamiento geográfico de cada 

literatura se debe, en gran medida, al capital literario que posee la obra artística en 

determinados contextos. Este capital literario, que bien puede relacionarse con un capital 

crediticio en los bancos, actúa como una forma para ver, admirar, valorar y posicionar a una 

obra dentro de un mercado mundial. En consecuencia, la lucha entre el centro y la periferia, 

ocurre gracias a este capital literario que le otorga a cada obra artística la condición y 

legitimidad necesaria para que pueda ingresar dentro del campo de la distribución y 

 
5 Para Pascale Casanova, el prestigio literario viene a ser toda una serie de factores económicos, sociales y 

culturales que permiten que un determinado escritor se convierta de un  ñaficionadoò a un ñprofesional de la 

literaturaò; es decir, tener un público especializado, el interés de ciertos grupos burgueses, la admiración de la 

prensa especializada, la publicación en sellos y colecciones editoriales más reconocidas, el descubrimiento y el 

interés de un determinado grupo de traductores (28-29). 
6 Bourdieu define al ñcampo de distribuci·n y circulaci·n art²sticaò como un ñ[é] campo de fuerzas cuya 

estructura se debe a la oposición entre el polo del poder económico o político y el polo intelectual o artístico 

(cuya fuerza de atracción se ve reforzada por la l·gica del ambiente estudiantil) [é]ò (Las reglas 33).  
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circulación de valores (Pascale 40). Justamente, a partir de estas dos posturas críticas, se 

pueden comprender las relaciones estéticas que establecen los poemas radicales de Vigo, 

Deisler y Padín con las demás obras de su período histórico.  

Sin embargo, aparte de las ideas de Bourdieu y Casanova, dos de las principales 

definiciones (dentro del contexto latinoamericano) acerca de los sistemas literarios provienen 

de los planteamientos críticos de Antonio Cornejo-Polar y António Cândido. Tomando como 

referencia las literaturas andinas, Cornejo-Polar menciona que el estudio de la literatura a 

través de un sistema permite evidenciar los ñvariados conflictos y contradiccionesò que 

subsisten entre las múltiples obras literarias (19); tal y como acontece con las poéticas 

vanguardistas y neovanguardistas (sobre todo, las propuestas estéticas de los poetas 

radicales). Pero, sin lugar a dudas, una de las definiciones más apropiadas con respecto al 

sistema literario (y que empleamos constantemente a lo largo de esta tesis) es la de António 

Cândido. Para el crítico brasileño, dicho concepto viene a ser la representación orgánica de 

un grupo de manifestaciones literarias bien organizados que demuestran, históricamente,  

 

[é]  la existencia de un conjunto de productores literarios, más o menos conscientes 

de su papel; un conjunto de receptores, que forman los distintos tipos de público sin 

los cuales la obra no existiría, y un mecanismo transmisor (de modo general, un 

lenguaje que se traduce en estilos), que vincula los unos a los otros. El conjunto de 

los tres elementos da lugar a un tipo de comunicación interhumana, la literatura, que 

aparece, desde este ángulo, como sistema simbólico por medio del cual las veleidades 

más profundas del individuo se transforman en elementos de contacto entre los 

hombres y de interpretación de las diferentes esferas de la realidad (235-236). 

 

En este punto, Cândido desarrolla otros de los elementos claves para esta investigación: la 

noción de tradición. Si el fenómeno literario actúa como un sistema, entonces las relaciones 

que se fomentan entre los escritores crean una especie de ñcontinuidad literariaò (Cândido 

236). El cr²tico brasile¶o denomina a esta ñtransmisi·n de la antorchaò como la ñtradici·nò; 



Rosado Marrero 44 
 

que no es otra cosa que un ñ[é] conjunto de elementos transmitidos que forman modelos de 

guía para el pensamiento o comportamiento, y a los cuales estamos obligados a referirnos 

tanto para aceptarlos como para rechazarlos. Sin esta tradición no habría literatura como 

fenómeno de civilizaci·nò (C©ndido 236). Esto resulta ser vital, ya que muchas de las 

propuestas est®ticas del proyecto de la ñNueva Poes²aò buscan desestabilizar los modelos 

canónicos establecidos por la tradición literaria. En ese sentido, las apuestas de Bourdieu, 

Casanova, Cornejo-Polar y Cândido sobre el campo y el sistema literario ayudan a constituir 

una visión compleja y renovadora del fenómeno estético.  

Otras dos cuestiones que necesitan especial atención son la significancia y lo político. 

En lo que se refiere al primero, tenemos que esta se encuentra íntimamente relacionada con 

los planteamientos teóricos de Julia Kristeva. Para la crítica búlgara, existe en todo acto de 

escritura una función simbólica (lo que ella denomina como el ñNombre del padreò) que le 

otorga a la palabra una determinada significancia. Tomando como referencia las ideas de 

Saussure, Kristeva puntualiza que la lengua es ñ[é] un sistema de signos; lo cual abre, en 

vertical, el famoso juego entre significante y significado que, por una parte, permitirá a la 

lingüística aspirar a la formalización (lógica, matemática), pero, por otra, impedirá para 

siempre la reducci·n de una lengua o un texto a una ley [é]ò (ñEl sujetoò 253). Por lo tanto, 

la función simbólica puede ser definida como la dimensión coercitiva y socializante que 

subyace en el lenguaje mismo: ñSolo al precio de la represi·n de la pulsi·n y de la relaci·n 

continua con la madre se constituye el lenguaje como funci·n simb·licaò (ñEl sujetoò 263).  

En otras palabras, esta función simbólica es lo que permite la constitución de un 

código estructurado y estructurante que hace posible la comunicación. Por ende, Kristeva, 

junto con el post-estructuralismo, emplea el término de significancia (concepto tomado del 

psicoanálisis) en vez de significado (concepto usado por el estructuralismo para referirse al 
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proceso de unir el significante con el significado). La razón fundamental de este cambio de 

términos es que el concepto de significancia desarrolla una perspectiva del signo que va 

mucho más allá del simple proceso de unificar al significante con el significado. Al respecto, 

Asensi Pérez, con base en los estudios de Kristeva, define a la significancia como ñ[é] un 

trabajo de producción y transformación que desemboca en la ausencia de sentido o, lo que es 

prácticamente lo mismo, en la multiplicidad de sentidosò (298)7. Esta acción provoca una 

crítica directa a la idea convencional de signo; lo que permite entender al texto como una 

productividad: ñPara nosotros, el texto no es un objeto est®tico, literario, etcé. Es una 

operación trans-lingüística que, aunque se produce en la lengua, es irreductible a las 

categorías conocidas del lenguaje de la comunicación ðobjeto de la lingüísticaðò (Kristeva, 

ñSeman§lisisò 279)8. 

En este punto, Kristeva menciona que todo aquello que se excluye de la función 

comunicativa debe ser considerado como la esencia de lo materno (en los terrenos del texto 

esta cuestión se plantea como el geno-texto). Es decir, el llamado ñCuerpo de la madreò (lo 

que también denomina como la función semiótica o poética) son todas las pulsiones 

 
7 Al proponer el término de significancia, Kristeva desarrolla la idea del semanálisis, que no es otra cosa que 

una especie de ciencia ling¿²stica que estudia las producciones significativas del texto: ñDecir que el estudio 

del texto se basa en el semanálisis significa que no se trata de bloquear el estudio de las prácticas significantes 

mediante el çsignoè sino de descomponerlo y abrir en su interior un nuevo entorno [é] sin olvidar que el texto 

presenta un sistema de signos, el semanálisis abre otra escena en el interior de este sistema: la que la pantalla 

de la estructura oculta, y que es la significancia como un proceso cuya estructura es tan sólo una bóveda 

desplazadaò (Kristeva, ñSeman§lisisò 276). Es justamente aqu² cuando presenta los conceptos de feno-texto y 

geno-texto, los cuales retoma de los lingüistas soviéticos S. K. Saumjan y P. A. Soboleva: al primero lo define 

como el discurso o significado ya acabado o manifestado en el terreno lingüístico; mientras que el segundo (y 

el de mayor importancia) viene siendo las posibilidades de significación, es decir, la infinita generación 

sint§ctica y/o sem§ntica (la denominada ñsignificanciaò). Por tal motivo, Kristeva tambi®n llama texto a ñ[é] 

toda práctica del lenguaje mediante la cual se despliegan en el feno-texto las operaciones del geno-texto, 

intentando el primero representar al segundo, e invitando al lector a reconstruir la significanciaò (ñSeman§lisisò 

284).     
8 Es importante recalcar que Kristeva prefiere el término de texto en vez de literatura, ya que al no emplear este 

¼ltimo ñ[é] nos negamos a limitar nuestro a una derivación estética, y consideramos los textos como cristales 

de la significancia en la historiaò (Kristeva, ñSeman§lisisò 276). 
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lingüísticas que corresponden a una etapa previa de la significación (recordemos que la crítica 

búlgara parte del psicoanálisis): ñ[é] previo a la aparición del lenguaje, se manifiesta en los 

niños pequeños la renuncia al paraíso materno y a la satisfacción inmediata de la demanda. 

Es preciso abandonar a la madre y ser abandonado por ella para ser recogido por el padre y 

para hablarò (Kristeva, Al comienzo 66). Esto resulta ser fundamental para la investigación, 

puesto que varios de los trabajos poéticos de Vigo, Deisler y Padín tienen como objetivo 

central la constitución de un lenguaje primigenio o pulsional (la función semiótica o poética) 

que se oponga al dogma establecido por la institución (la función simbólica de la lengua). 

Esto se debe a que, dentro del universo te·rico de Kristeva, ñ[é] el lenguaje po®tico le da 

una segunda manera de ser a la palabra [é]ò (Asensi Pérez 635).  

Por tal motivo, para la crítica búlgara, la poesía se convierte en un vehículo que 

permite la creación de un lenguaje suspendido entre lo simbólico (el ñNombre del padreò) y 

lo semiótico (el ñCuerpo de la madreò); entendiendo por semiótico todo aquello que puede 

producir una transgresión al orden de lo simbólico: ñ[é] la transgresi·n de las leyes de la 

gramática llevada a cabo por el lenguaje poético no es cualquier transgresión, sino que 

explota hasta el límite las infinitas posibilidades del código a todos sus niveles, desde el plano 

gráfico-f·nico hasta el sem§nticoò (Asensi P®rez 635). De tal forma que, siguiendo los 

planteamientos de Kristeva, el arte como tal es el único medio que tienen los sujetos para 

transgredir el orbe de lo simbólico; y entre ellos, es la poesía la que tiene más posibilidades 

de recuperar, parcialmente, el lenguaje materno perdido, ya que los poetas no quieren 

ñcomunicarò, sino m§s bien desarticular la estructura simb·lica que subyace en el lenguaje 

mismo (la función simbólica de la lengua). De ahí que la crítica búlgara denomine a esta 

cuesti·n como la ñrevoluci·n po®tica del lenguajeò:  
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[é] le langage po®tique et la mimesis peuvent apparaître comme une démonstration 

complice du dogme, et on sait lôutilisation quôen fait la religion : mais ils peuvent 

aussi en faire fonctionner le refoul®, et alors, dô®cluses pulsionnelles quôils ®taient à 

lôint®rieur de lôenceinte sacrée, ils deviennent les contestataires de sa pose. Ainsi le 

procès de la signifiance que ses pratiques déplient dans sa complexité, rejoint la 

révolution sociale (La révolution 61).       

 

Partiendo de estas ideas, podemos afirmar que el concepto de ñfosilizaci·nò que se ir§ 

desarrollando a lo largo de la investigación (sobre todo, en el capítulo de Deisler) tiene mucho 

que ver con la función simbólica del lenguaje. Desde el inicio de su trabajo artístico, Deisler 

reconoce que tanto la lengua como la palabra escrita han ñfosilizadoò el lenguaje po®tico. 

Para el poeta chileno, el poema se ha convertido en una especie de ñc·digo conservadorò, 

incapaz de ñexpresar toda la gama de matices, colores, formas que los poetas deseaban 

transmitirò (Deisler, ñPoes²aò 168); de ah² el esfuerzo de Deisler (y los demás poetas 

neovanguardistas de la época) por conformar un lenguaje alternativo, compuesto en su gran 

mayoría por signos visuales y sonoros. Por consiguiente, en una primera impresión, se puede 

decir la ñdes-fosilizaci·nò del lenguaje es el resultado directo del desajuste de la dimensi·n 

pragmática de la lengua.  

No obstante, debemos advertir que esta desarticulación del campo comunicativo se 

asemeja, más que nada, al proceso semiótico desarrollado por Kristeva: la recuperación del 

ñbalbuceo lingüísticoò. Este aspecto es trascendental, debido a que nos ayuda a entender que 

la apuesta estética del proyecto de la ñNueva Poes²aò se distancia de las otras manifestaciones 

literarias que buscan también la ñno comunicaci·n verbalò (como es el caso de la poes²a 

hermética y el dificultismo poético9). En consecuencia, el término de ñfosilizaci·nò 

 
9 En el caso específico del dificultismo, este puede definirse como la creación de formas novedosas que desafíen 

y discutan los límites del lenguaje poético. Por lo cual, sus principales mecanismos de construcción giran en 

torno al concepto de extrañamiento propuesto por Viktor Shklovski (Palma Castro, ñDe la extra¶ezaò 223-224; 
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empleado por Deisler (y referido, bajo otros nombres, en los poemas de Vigo y Padín) 

obedece a un tipo de lenguaje muy específico: el canónico; es decir, las diversas formas 

comunicativas impuestas por las instituciones hegemónicas (situación que también es 

evidenciado y atacado por la antipoesía de Nicanor Parra10). Así, el proceso de 

ñdesfosilizaci·nò no tiene nada que ver con el enrarecimiento del lenguaje poético (el 

dificultismo); por el contrario, dicho proceso se vincula más bien con el cuestionamiento y 

la desarticulación de los mecanismos ideológicos que intervienen en la conformación de los 

discursos comunicables (la significancia descrita por Kristeva).      

 En cuanto al tema de lo político, se puede decir que este se encuentra relacionado 

con la premisa de la significancia de Kristeva. Si como dice la crítica búlgara, el lenguaje 

está sujeto a una dimensión coercitiva y socializante (la función simbólica), entonces 

podemos afirmar que el discurso comunicable se encuentra sometido por una determinada 

visión de mundo, impuestas por las instituciones hegemónicas. Por ende, toda forma de 

comunicación pasa por un proceso de legitimación de los discursos; tal y como lo entiende 

Louis Lyotard en su libro La condition postmoderne: rapport sur le savoir (1979): ñ[é] la 

legitimación es el proceso por el cual un «legislador» que se ocupa del discurso científico 

est§ autorizado a prescribir las condiciones convenidas [é] para que un enunciado forme 

parte de ese discurso, y pueda ser tenido en cuenta [é]ò (23). Esto provoca que la palabra (y 

 
Higashi 42-43). Ejemplos de ello, dentro del contexto mexicano, son: Gerardo Deniz, Jaime Reyes, Eduardo 

Lizalde, David Huerta, Coral Bracho.   
10 Iv§n Carrasco menciona que ñLa antipoes²a de Parra ha culminado y profundizado el proceso de 
transformación del código de escritura y recepción de la poesía convencional, determinando nuevas reglas 

pragmáticas en el circuito de comunicación textual (la lectura asociativa del antipoema concebido como un 

texto transgresor, realizable a través de momentos y procedimientos específicos ya especificados) y 

contribuyendo a la formación de una nueva competencia textual literaria en el lector contemporáneo. Para ello, 

he debido transgredir las convenciones del poema tradicional, ampliando sus posibilidades léxicas, grafémicas, 

retóricas y designativas (mediante la alusión referencial), profundizando el proceso de teorización y 

cuestionamiento de la poesía realizado por escritores vanguardistas (especialmente Huidobro) y no 

vanguardistas (especialmente Gabriela Mistral) radicalizando y terminando con la ruptura de la estructura de la 

l²rica modernaò (52). 
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con ello, el signo) se encuentre ligada a una cuestión política. No debemos olvidar que, para 

el filósofo marxista Louis Althusser, cualquier tipo de discurso (sobre todo, las artes y la 

literatura) es un fenómeno ideológico. Al respecto, Manuel Asensi Pérez, parafraseando a 

Althusser, menciona que  

 

[é] el arte es aut®ntico si consigue dar a ver, sentir y percibir la ideología en la que 

est§ inmersa [é] Balzac o Cremonini part²an de un proyecto ideol·gico que les hac²a 

tomar la pluma o el pincel para pintar o escribir sobre algo, pero el acto de escribir o 

pintar de acuerdo con una lógica artística determinada (la de la pintura, la de la 

novela) les ha llevado a pintar o escribir sobre algo diferente, algo que nos permite 

ver, percibir y sentir la ideología de la que emanan, la ideología que constituía su 

proyecto original (509-510).  

 

En esa misma consonancia de ideas (aunque con cierta cautela11), el filósofo Jacques 

Ranci¯re afirma que ñ[é] el arte es pol²tico porque muestra los estigmas de la dominación, 

o bien porque pone en ridículo los íconos reinantes, o incluso porque sale de los lugares que 

le son propios para transformarse en pr§ctica social, etc.ò (El espectador 54). Por 

consiguiente, lejos de ver a la política como una serie de actividades realizadas por los 

organismos, representantes y/o ciudadanos que afectan directamente en la vida cotidiana de 

las sociedades, también la percibimos como parte de estos procesos ideológicos que legitiman 

o discuten los discursos comunicables.  

 
11 Para Ranci¯re, ñLa política, en efecto, no es en primer lugar el ejercicio del poder o la lucha por el poder. Su 

marco no está definido de entrada por las leyes y las instituciones. La primera cuestión política es saber qué 

objetos y qué sujetos están concernidos por esas instituciones y esas leyes, qué formas de relaciones definen 

propiamente a una comunidad política, a qué objetos conciernen esas relaciones, qué sujetos son aptos para 

designar esos objetos y para discutirlos. La política es la actividad que reconfigura los marcos sensibles en el 

seno de los cuales se definen objetos comunesò (El espectador 61). Si bien el filósofo francés va más allá de la 

definición aristotélica de política, también hay que decir que, a diferencia de Althusser, la cuestión política no 

está siempre presente en sus análisis sobre el discurso artístico. La razón principal de ello es que el concepto de 

política de Rancière depende enteramente del orden social. Por lo cual, no se puede hablar de una ñpol²tica del 

discursoò, a menos que esta incida directamente en el universo de lo social.   
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Con base en el pensamiento de Althusser, se puede precisar que el término política 

empleando a lo largo de la tesis posee una caracterización mucho más amplia que la simple 

acción social asociada, por lo general, al campo de la cívica y ética; tal y como lo entiende el 

pensamiento aristotélico (recordemos que la palabra proviene del griego politiká)12. En 

consecuencia, pensamos en el concepto de política como algo que no es exclusivo de la 

poesía de compromiso social, sino que es un elemento que subsiste en el discurso mismo: 

una política del lenguaje. Por tal motivo, apelando a las ideas de Althusser, podemos afirmar 

que la cuestión de lo político siempre se encuentra presente en los proyectos personales de 

Vigo, Deisler y Padín, ya sea desde el compromiso social vinculado a las dictaduras o desde 

la apuesta de una poética que cuestione las diversas formas de legitimación discursiva.  

Ya para finalizar, tenemos que mencionar que, aunque la perspectiva empleada para 

el análisis e interpretación de los proyectos estéticos parte de los planteamientos 

desarrollados por el universo literario, a lo largo de la investigación usamos tanto la crítica 

literaria como las teorías provenientes de las artes plásticas. Esta decisión se debe, sobre todo, 

a que varias de estas obras radicales no pueden ñanalizarseò e ñinterpretarseò de una manera 

convencional por las instituciones literarias; al fin y al cabo, este tipo de composiciones 

visuales buscan desestabilizar, desde todos los ángulos posibles, el sistema literario reinante. 

Por tal motivo, para lograr un mejor acercamiento al fenómeno estético, hemos optado por 

emplear determinadas herramientas y conceptos derivados de las artes plásticas (como puede 

ser el color, la composición, los signos gráficos, etc.). A su vez, esta decisión también resulta 

 
12 ñ[é] Arist·teles se propone estudiar en la Política las opiniones de los autores que han tratado de la mejor 

construcción (II, 1-8); las razones de la prosperidad y de la ruina de las ciudades, y las causas de que esté bien 

o mal administrada una ciudad bajo un mismo régimen político (V-VI); la estructura y las leyes del régimen 

ideal (VII-VIII)ò (Garc²a Vald®s 13). 
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ser pertinente para los fines de esta investigación, ya que nos permite ampliar los horizontes 

de lectura y desarrollar así una visión multidisciplinar del acto poético.     

Asimismo, es importante aclarar la vinculación entre la poesía concreta y el proyecto 

est®tico de la ñNueva Poes²aò. No podemos negar que al mirar los trabajos artísticos de Vigo, 

Deisler y Padín, uno pueda pensar inmediatamente en el Concretismo brasileño, puesto que 

se ha convertido en el principal referente de las propuestas visuales en Hispanoamérica; tal 

y como se demuestra en el estudio que realiza Juan Carlos Fernández Serrato sobre la poesía 

visual española de la segunda mitad del siglo XX13 o en los trabajos compilados por Samuel 

Gordon en el libro La poesía visual en México (2011). Recordemos que el movimiento 

poético desarrollado por el grupo ñNoigandresò ñ[é] representa la piedra de toque para el 

resurgimiento y legitimación del visualismo como expresión poética en Latinoamérica, en el 

contexto de las neovanguardiasò (Palma Castro y Hern§ndez Espinosa 218). De tal manera 

que la propia tradición literaria, así como la Academia y las instituciones, ha convertido al 

poema concreto en el ejemplo claro de la poesía visual en América Latina.   

Ahora bien, en el caso particular del proyecto de la ñNueva Poes²aò, solamente Padín 

hace evidente, a través de sus ensayos, la influencia del Concretismo en sus poemas visuales. 

Esto se debe, en gran medida, a que el poeta uruguayo trata de constituir, a partir de un 

revisionismo de su propia obra poética, una relación directa entre la ñNueva Poes²aò y el 

movimiento creado por los hermanos De Campos y Décio Pignatari (Pad²n, ñEl arteò 21-24). 

Además, debemos tener en cuenta que esta acción de Padín no es casualidad, puesto que, a 

diferencia de los otros dos autores, el poeta uruguayo sí se formó dentro del universos de las 

letras, lo que le permite un acercamiento más directo con la tradición poética de su tiempo. 

 
13 El libro de Fernández Serrato rastrea y reconoce la influencia histórica del Concretismo brasileño en las obras 

radicales de los poetas españoles (25-26). 
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Si bien esta cuestión a veces lo obliga a establecer un tipo de poema más verbalizado, en 

otros momentos puntuales esta cercanía con el canon se convierte en una virtud (el ejemplo 

m§s claro es la teorizaci·n que realiza en torno al proyecto de la ñNueva Poes²aò). En 

consecuencia, el reconocimiento inicial que le hace Padín a la poesía concreta viene 

precedido de su formación en el campo literario.   

Por el contrario, debido a sus formaciones artísticas, tanto Vigo como Deisler parecen 

ñdesconocerò dicho movimiento. Hasta estos momentos, los únicos registros que tenemos en 

torno al Concretismo brasileño se dan a finales de los años sesenta, justamente cuando los 

integrantes del grupo ñNoigandresò y el de ñInvençãoò parecen dar por terminado el proyecto 

estético (Aguilar 177). En dichos ensayos, Vigo y Deisler reconocen el trabajo poético de los 

autores brasileños, pero más a modo de homenaje que para verificar una posible influencia 

en sus proyectos estéticos (El Dia ñSobreò s/p.; Deisler, ñDel concretismoò 2). De igual 

manera, también hay que señalar que esta aparición del Concretismo brasileño tanto en el 

número veintidós de la revista Diagonal Cero (junio de 1967) como en el proyecto de la 

ñNueva Poes²aò se da, precisamente, en el mismo año en el que Jorge Romero Brest viaja a 

Brasil con la finalidad de conocer y, posteriormente, proponerle a Haroldo de Campos la 

realización de una Expo Internacional de Poesía Concreta en el Instituto Torcuato Di Tella, 

la cual, por diversos motivos, fue transformado en la Expo Internacional de Novísima Poesía 

(1969), dirigida por el propio Vigo. En el caso de Deisler, al ser unas pequeñas notas jamás 

publicadas en vida, no se sabe bien la fecha exacta de este reconocimiento, pero podemos 

asegurar que es posterior al de Vigo. Inferimos esto, porque varias de las notas sin publicar 

de Deisler se escribieron durante su exilio y entre los años ochenta y noventa.   

Sin embargo, como bien expone Ornela Soledad Barisone, se puede rastrear la 

influencia del Concretismo brasileño en Argentina, sobre todo en Buenos Aires y La Plata, a 
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través de la figura de Edgar Bayley14 (ñLa poes²aò 1220-1221). Esta investigación realizada 

por Barisone nos hace pensar en la posibilidad de una influencia temprana en la obra visual 

de Vigo. Y esta posibilidad se reafirma aún más con el trabajo de archivo realizado por Julia 

Cisneros. En su tesis, Cisneros señala, a partir de las publicaciones presentes en el archivo, 

así como de los propios registros personales de Vigo, de que el poeta platense tuvo contacto 

con la revista argentina Arturo (1944), dirigida por Carmelo Arden Quin, Rhod Rothfuss, 

Gyula Kósice, Tomás Maldonado y Edgar Bayley (Apropiación 171). Además, Cisneros 

demuestra que entre los a¶os de 1954 a 1960 existe ñ[é] la intenci·n de Vigo por investigar 

las posibilidades de la letra y la composici·n pl§sticaò (Apropiación 172). De ahí que, 

significativamente, varios de los cuadernos de re-escrituras de estos años giren en torno a la 

poesía figurativa (caligramas), sobre todo de poetas franceses; los cuales emplea, en algunos 

momentos específicos, como ñmateriales bibliográficosò para sus trabajos posteriores 

(Cisneros, Apropiación 205). Asimismo, Ornela Barisone establece un vínculo directo entre 

el concretismo plástico y poético en torno a las investigaciones de Vigo vinculadas al 

ñinvencionismoò de Bayley. Por consiguiente, no resulta nada extraño el reconocimiento que 

hace el mismo Bayley sobre la poesía visual de Vigo, al referirla como parte del movimiento 

concreto:       

 

Posteriormente, los poetas argentinos Vigo y Pazos promovieron junto a otros 

creadores, en La Plata, un interesante movimiento de poesía concreta, este sí 

encuadrado dentro de los lineamientos del concretismo brasileño. Poco después, hacia 

finales de la d®cada del ô60, el Instituto Di Tella de Buenos Aires presentó una 

exposición de poesía concreta internacional, integrada entre otras por obras de los 

brasileños Augusto de Campos, Décio Pignatari y Haroldo de Campos y de los 

argentinos Luis Pazos, Vigo y otros (Bayley en Barisone, ñLa poes²aò 1221). 

 
14 Bayley constituyó varios de sus poemas concretos entre los años de 1968 y 1976, los cuales agrupó en el 

poemario Celebraciones (1976). De igual manera, el poeta argentino escribió dos ensayos fundamentales, 

titulados ñIntroducci·n al arte concretoò (1946) y ñPoes²a concreta: un testimonio y un manifiestoò (1980).   
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No obstante, a pesar de estas indagatorias, aún resulta aventurado afirmar la existencia real 

de una influencia temprana en el proyecto personal de Vigo (y, por ende, de Deisler), puesto 

que en los propios cuadernos de re-escrituras de los años cincuenta no hay evidencias escritas 

sobre el movimiento impulsado por el grupo ñNoigandresò. Como hemos dicho 

anteriormente, este ñreconocimientoò e influencia del Concretismo brasileño se da a finales 

de los años sesenta. Por tal motivo, para evitar posibles sobreinterpretaciones, hemos decido 

dejar de lado la conexión de Vigo y Deisler con la poesía concreta hasta el momento exacto 

de su ñreconocimientoò por los propios artistas. Esta contextualización resulta ser 

trascendental para la investigación, ya que deja en claro que no existe (por lo menos de 

nuestra parte) un supuesto ñrechazoò hacia la poes²a concreta; por el contrario, la 

postergación de este diálogo en las obras visuales de Vigo y Deisler es el reflejo de la 

complejidad que rodea la constitución mismo del proyecto estético de la ñNueva Poes²aò.  

Aun así, independientemente del desconocimiento o no de los artistas plásticos, igual 

hemos optado por establecer, de una manera tangencial, algunos puntos de contacto entre las 

primeras manifestaciones estéticas de Vigo y Deisler con el Concretismo brasileño. Esto 

último con el fin de que uno como lector no solo pueda ver los posibles puntos de conexión 

entre ambas manifestaciones, sino también reconocer el valor literario de las propuestas 

est®ticas de la ñNueva Poes²aò que, en algunos momentos puntuales, pueden ser tachados 

como ñno po®ticosò. De hecho, como veremos en algunos de los análisis, existen varios 

aspectos que comparten tanto el proyecto de la ñNueva Poes²aò como el movimiento 

impulsado por ñNoigandresò: 1) la importancia de la obra de Mallarmé y los artistas dadaístas 

como Kurt Schwitters; 2) la creación y consolidación del movimiento vía la exposición de 

sus trabajos literarios en museos y galerías; 3) la conformaciones de redes estéticas con otros 
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artistas y escritores de América y Europa; 4) el uso de la revista como un espacio de debate 

estético y político y 5) la inclusión de las artes plásticas como nuevas herramientas para la 

construcción del poema visual.    

 

 

5) Metodología. 

Para conseguir los objetivos anteriormente planteados, hemos dividido la tesis en cuatro 

grandes capítulos; tres de los cuales se enfocan, exclusivamente, a exponer, de manera 

analítica y contextualizada, las diversas propuestas estéticas que constituyen el proyecto de 

la ñNueva Poes²aò. Por lo tanto, uno de ellos se encuentra dedica al estudio comparativo de 

las diferentes manifestaciones literarias surgidas a lo largo de estos años en América Latina. 

En ese sentido, se presenta un capítulo extenso por cada autor elegido para la investigación, 

a manera de reseña crítica. Esto con el fin de que en un último apartado puedan ser 

contrastados y, en dado caso, vinculados con la poesía latinoamericana de su época. Por 

consiguiente, cada uno de estos capítulos extensos, en donde se muestran las obras radicales 

de estos autores neovanguardistas, expone una contextualización histórica cultural pertinente 

para comprender los mecanismos y el accionar del proyecto de la ñNueva Poes²aò en el 

territorio sudamericano.    

La razón principal de esta metodología es por la propia concepción que tienen los 

autores acerca de sus trabajos artísticos. Como hemos dicho anteriormente, 

independientemente de la vinculación que existe a través del proyecto est®ticos de la ñNueva 

Poes²aò, tanto Vigo como Deisler y Padín presentan sus obras visuales como propuestas 

poéticas personales. Es verdad que varios de estos trabajos artísticos se corresponden y 

complementan entre sí, puesto que siguen una misma idea, tema o suceso político, además 

de poseer ciertos mecanismos y estructuras que se repiten constantemente; pero también es 



Rosado Marrero 56 
 

evidente que los poetas van modificando sus obras a partir de sus motivaciones y fines 

personales, como puede ser un acontecimiento político de su país, la forma particular de 

convivir con un estado militarizado (la desaparición de un hijo de Vigo, el exilio de Deisler 

y el encierro y tortura de Padín) o las influencias estéticas de ciertos artistas y escritores 

nacionales e internacionales.  

Este último aspecto es trascendental, ya que si bien el proyecto de la ñNueva Poes²aò 

puede inscribirse dentro de los términos de un movimiento artístico, no por ello sus 

integrantes (Vigo, Deisler y Padín) conforman lo que comúnmente se denomina como grupo 

poético; es decir, sujetos comparten un solo manifiesto y fin estético y unas mismas 

influencias artísticas y socioculturales (como sucede en la gran mayoría de los casos). 

Inclusive, a pesar de la comunicación intensiva que existía entre los miembros, ni Vigo ni 

Deisler ni Padín dejan constancia de la unificación de los proyectos personales y el 

abanderamiento bajo un solo fin artístico. De hecho, se puede decir que la adhesión de Deisler 

y Padín al movimiento impulsado por Vigo y su grupo (Diagonal Cero) funciona como un 

evento que amplía y reorganiza las pretensiones estéticas y personales de los artistas 

anteriormente citados. Así, al igual que acontece con el fenómeno del Arte Correo, podemos 

afirmar que el proyecto estético de la ñNueva Poes²aò act¼a, más bien, como una suerte de 

red poética que coordina y pone en diálogo las diferentes manifestaciones artísticas que van 

desarrollando los autores con el correr del tiempo.     

 En el primer capítulo, se pretende mostrar la manera en la cual Edgardo Antonio Vigo 

desarrolla un proyecto estético que desarticula el paradigma poético tradicional de los años 

sesenta, setenta y ochenta en Argentina. Por tal motivo, se realiza una relatoría cronológica 

del trabajo estético del artista platense; ya que esto no solo nos permite visualizar el contexto 

histórico en el que se fueron dado las distintas practicas poéticas, sino que además nos ayuda 
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a observar detenidamente la manera en la cual Vigo crea un espacio de comunicación entre 

el universo literario y las artes plásticas.  

En el segundo capítulo, se presenta las distintas maneras en las cuales Guillermo 

Deisler va constituyendo su idea particular de ñnueva poes²aò, que no es otra cosa que un 

proyecto artístico centrado en la conformación de un lenguaje primigenio que desestabiliza 

el concepto tradicional de ñpoes²aò. Por consiguiente, al igual que en el apartado anterior, 

realizaremos una relatoría cronológica del trabajo estético de Deisler, ya que esto no solo nos 

permite visualizar el contexto histórico en el que se van dado las diversas practicas poéticas, 

sino que además nos ayuda observar detenidamente cómo el poeta chileno crea un espacio 

de comunicación entre el universo literario y las múltiples manifestaciones artísticas 

retomadas del Dadá.  

        En el tercer capítulo, se trata de evidenciar cómo Clemente Padín pasa de un proyecto 

escritural de rebeldía juvenil presente en la revista Los Huevos del Plata (1965-1969) a un 

cuestionamiento total de las prácticas artísticas convencionales, con la finalidad de establecer 

una nueva realidad poética en el contexto uruguayo. Por consiguiente, al igual que en los 

apartados anteriores, se presenta, a lo largo del capítulo, cada una de las propuestas estéticas 

diseñadas por Clemente Padín durante los años sesenta, setenta y ochenta. Este aspecto nos 

permite evidenciar no solo la manera tan particular que tiene el poeta uruguayo de adscribirse 

al proyecto de la ñNueva Poes²aò, sino que tambi®n nos ayuda a comprender de mejor manera 

la situación precaria por la cual pasaba el Uruguay de estos años de conflicto político. 

 Para finalizar, en el capítulo cuatro, se pretende exponer, a partir de los análisis 

realizados a las distintas propuestas estéticas de los autores neovanguardista, la forma en la 

cual el proyecto de la ñNueva Poes²aò constituye una visión renovadora tanto del quehacer 

poético como de los discursos estético-políticos de resistencia sociocultural. Para ello, no 
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solo haremos un recuento histórico de varios de los elementos y conceptos que intervienen 

dentro de la conformación de las propuestas visuales de Edgardo Antonio Vigo, Guillermo 

Deisler y Clemente Padín, sino que además confrontaremos (en algunos momentos 

específicos) las diferentes posturas que tuvieron los poetas neovanguardistas a largo de los 

años sesenta, setenta y ochenta. Dicha confrontación entre los autores nos permitirá 

establecer una perspectiva mucho más profunda y compleja sobre los alcances y limitaciones 

del proyecto de la ñNueva Poes²aò. Asimismo, estos conflictos internos entre los miembros 

de la ñNueva Poes²aò nos ayuda a vislumbrar un tipo de poema en constante cambio y 

renovación; de ahí la cuestión de que el proyecto estético termine para unos y continúe para 

otros.       
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CAPÍTULO 1.- EDGARDO ANTONIO VIGO: UN ñDESHACEDORò  

DE LA POESÍA (1962-1985)15 
 

En este apartado se pretende mostrar la manera en la cual Edgardo Antonio Vigo desarrolla 

un proyecto estético que desarticula el paradigma poético tradicional de los años sesenta y 

setenta en Argentina. Por tal motivo, se realiza una relatoría cronológica del trabajo artístico 

de Vigo, ya que esto no solo nos permite visualizar el contexto histórico en el que se fueron 

dado las distintas practicas poéticas, sino que además nos ayuda a observar detenidamente 

cómo el artista platense creó un espacio de comunicación entre el universo literario y las artes 

plásticas. Asimismo, este recuento histórico nos demuestra que el proyecto estético-político 

de Vigo está en constante diálogo con la tradición poética de su momento. En consecuencia, 

cada uno de sus poemas visuales cuestiona ampliamente tanto los cánones literarios como las 

instituciones hegemónicas que constituyen el campo cultural de distribución y circulación 

artística.   

Es importante señalar que las propuestas visuales del poeta platense se relacionan 

directamente con su formación académica. Vigo, al igual que Deisler, estudió una carrera 

relacionada con las artes plásticas: se tituló como Profesor de Dibujo en la Escuela de Bellas 

Artes de la Universidad Nacional de La Plata. Esto le permitió constituir, como veremos a 

continuación, un proyecto estético multidisciplinar, puesto que al mismo tiempo que 

presentaba una nueva visión sobre el universo de las artes plásticas, también cuestionaba la 

 
15 Primeramente, agradezco profundamente a la Dra. Ana Bugnone, quién nos permitió realizar una estancia de 

investigación en el Centro de Arte Experimental Vigo, localizado en la ciudad de La Plata, Argentina; además 

de enriquecer y orientar este trabajo con sus comentarios oportunos. De igual forma, agradezco a Ana María 

Gualtieri, fundadora y directora del Centro de Arte Experimental Vigo, sin cuya ayuda y apertura esta parte de 

la tesis no sería posible, ya que nos brindó las facilidades necesarias para visitar el archivo personal del autor. 

También le agradezco profundamente a Ana María Gualtieri la autorización que nos brindó para el uso didáctico 

de las imágenes que se publican a lo largo del capítulo.  
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propia tradición poética de su tiempo. Por consiguiente, al emplear el Dadá y el 

constructivismo como técnicas de conformación poética, Vigo logra constituir un proyecto 

estético que se escapa de los procesos de análisis e interpretación literaria.  

De igual manera, resulta trascendental recalcar dos hechos importantes que marcaron 

el devenir de su poesía: por un lado, Vigo trabajó como empleado en los Tribunales del Poder 

Judicial Provincial, lo que le ayudó a reconocer, como bien señala Ana Bugnone, ciertos 

mecanismos institucionales que subyacen en los lenguajes hegemónicos; y, por el otro, se 

encuentra el viaje que realizó a Europa, más en específico a Francia, en los años cincuenta, 

ya que esta acción le permitió ponerse a tono con los últimos movimientos del arte 

contemporáneo, como es el caso de los ready-mades de Marcel Duchamp. De hecho, como 

apreciaremos más adelante, el propio viaje a Francia deja en claro la complejidad del 

posicionamiento artístico de Vigo, puesto que si bien defendió y publicó desde la periferia 

(es decir, desde La Plata), no dejó de lado su carácter cosmopolita (crear redes de contacto 

con artistas de otros ámbitos, exponer su obra en varias muestras internacionales de poesía, 

etc.). En ese sentido, podemos decir que el propio proyecto poético de Vigo es una clara 

muestra de sus interés y aficiones artísticas y literarias.            

 

 

1.1.- Planteamientos para la desarticulación de la poesía: de las xilografías a la ñNueva Poesía 

Platenseò (1962-1966). 

Ya desde sus primeras publicaciones en las revistas WC (1958-1960) y DRKW 60 (1960), 

Edgardo Antonio Vigo fue perfilando su idea de lo que debía ser la obra artística. 

Influenciado por el dadaísmo y el constructivismo, el artista platense veía la obra de arte 

como una expresión y no como la representación de la misma. Se dejaba de lado la 

institucionalización de estilos por la creación de manifestaciones, es decir, no solo se buscaba 
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el cuestionamiento de los altos valores, sino que además se privilegiaba el nacimiento de 

nuevas formas y estéticas. De ahí la trascendencia de que su primera aportación para 

Diagonal Cero (1962-1969)16, una revista que se enfocó directamente en el campo poético, 

fuera una manifestación estética que no se correspondía en nada con lo que se publicaba en 

esos momentos en las diversas revistas argentinas: la aparición de una xilografía en vez de 

un poema escrito; que no es otra cosa que la impresión tipográfica que se realiza con planchas 

de madera grabadas en relieve (figura 1). Si bien la revista intentó desarrollar un espacio de 

enunciación para todos esos jóvenes platenses que no figuraban dentro de los radares del 

campo artístico, también centraba sus ideales en la conformación de una poética de la 

contradicción, esto es, albergar a todas esas propuestas artísticas que circulaban fuera de las 

esferas hegemónicas por no adecuarse a los lineamientos de lo que se consideraba 

com¼nmente como ñpoes²aò17.    

 Significativamente, esta visión estético-política que se desarrolla en las páginas de 

Diagonal Cero (la apertura a los jóvenes platenses y la conformación de un proyecto artístico 

que se alejaba de los cánones oficiales) también se reproduce, como veremos más adelante, 

en la editorial independiente de Guillermo Deisler, Ediciones Mimbre (1963-1973), y en la 

revista contracultural de Clemente Padín, Los Huevos del Plata (1965-1969). Esto se debe, 

 
16 Al igual que WC (1958-1960) y DRKW 60 (1960), Diagonal Cero fue una revista creada y dirigida por Vigo. 

La revista se publicó de 1962 a 1969, contando con un total de 28 números.  
17 De hecho, esta cuestión puede apreciarse desde el propio título de la revista. En el editorial del primer número, 

se expresa lo siguiente: ñEstamos en la DIAGONAL CERO, en el centro de la cuestión, observando a nuestros 

observadores, atrayendo y dejándonos atraer. Estamos en la DIAGONAL CERO, que no es estar ni ser centro. 

Somos contradictorios. Contradicción equivalente a libertad expresiva. Estamos en la DIAGONAL CERO de 

lo contemporáneo, estamos en una ciudad identificable y en un comienzoò (Diagonal 1, s/p.). Con esto, Vigo 

dejaba en claro dos cuestiones: por un lado, la revista actuaba como una especie de centro artístico que se oponía 

a los espacios canónicos constituidos por los discursos oficiales, pero con la consigna de no convertirse en un 

verdadero centro hegem·nico (una propuesta de la ñno consagraci·nò); lo que Fernando Davis denomina como 

el ñcentro descentradoò (ñDiagonalò 45); y por el otro, la revista intentaba albergar a todas esas propuestas 

artísticas que, de una u otra manera, pusieran en duda lo que significaba en ese tiempo tanto la obra de arte 

como la poesía en sí. 
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principalmente, a que los jóvenes se convierten en estos años de conflicto en América Latina 

en el estandarte primigenio de los movimientos sociales contra el sistema represor: con el 

tiempo, muchos de los jóvenes estudiantes, cansados de las injusticias y los abusos de las 

autoridades locales, movilizarán en el año de 1968 las principales manifestaciones contra los 

gobiernos totalitarios, tanto en Europa como en Latinoamérica. En ese sentido, no debemos 

olvidar las palabras dichas por Fidel Castro después del triunfo de la Revoluci·n: ñ[é] en 

esta juventud están puestas las esperanzas de la Revolución, en esta juventud están puestas 

las más legítimas esperanzas de nuestro pueblo, y en esta juventud están puestas también las 

más legítimas y las más humanas esperanzas de nosotros [é]ò (Castro 4). En el caso 

particular de Argentina, la juventud, dispuesta a realizar cambios radicales en el plano social 

y cultural, se transformó rápidamente en el grupo activo más reprendido por las fuerzas del 

Estado: ñEl activismo estudiantil fue uno de los blancos de la política represiva de [Juan 

Carlos] Onganía, pero lejos de desmantelarlo, este fue fortaleciéndose y radicalizándose 

hasta estallar, junto con los trabajadores, en los sucesos de Córdoba en 1969ò (Bugnone, Una 

Articulación 48). Por tal motivo, no es extraño observar que las revistas y editoriales de Vigo, 

Deisler y Padín, en su afán de ser elementos de resistencia contracultural, presenten a los 

jóvenes artistas como la piedra angular para el nuevo devenir de la poesía. 

  



Rosado Marrero 63 
 

 

Figura 1: Edgardo Antonio Vigo, ñGrabado en maderaò (1962), Diagonal 1,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Ahora bien, consciente de la marginalidad que expresaba Diagonal Cero, Vigo no 

dudó a la hora de plasmar para el número uno de la revista una xilografía. La elección de esta 

técnica resultó ser muy significativa, ya que a partir de esta obra la revista fue constituyendo 

dentro de sus páginas un proyecto poético multidisciplinar. Y este pensamiento cobró más 

fuerza cuando los editores decidieron colocar como apertura un texto de Macedonio 

Fernández (1874-1952)18. Como bien señalan Silvia Dolinko y Ana Bugnone, la aparición 

de Macedonio Fernández responde a una confluencia de ideales artísticos: Vigo no solo 

admiraba su ruptura con las convenciones e instituciones literarias predominantes, sino que 

además compartía con él su estatus laboral en los tribunales y juzgados (Dolinko, ñEdgardoò 

 
18 Macedonio Fernández fue un escritor, abogado y filósofo argentino, autor de novelas, cuentos, poemas, 

artículos periodísticos, ensayos filosóficos y textos de naturaleza inclasificable. Su obra ha ejercido una gran 

influencia sobre la literatura argentina posterior, especialmente en Jorge Luis Borges, Julio Cortázar y Ricardo 

Piglia. Es reconocido, sobre todo, por su novela Museo de la Novela de la Eterna, publicada póstumamente en 

1967. 
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105; Bugnone, Una articulación 210). En consecuencia, podemos afirmar que esta relación 

textual establecida entre ambos escritores da como resultado una pauta de lectura poco 

convencional. El uso de un texto de Macedonio Fernández provoca que el lector redefina sus 

par§metros de lectura: pensar la poes²a como una ñescritura deslocalizadaò, es decir, una 

forma escritural constituida a partir de elementos ajenos al campo poético. Al proponer la 

xilografía como parte de un proyecto poético, el artista platense intenta transformar (o 

transgredir) los horizontes de lectura: la idea es demostrarle a su público lector que lo literario 

no se limita exclusivamente a la palabra escrita. 

En este punto, queremos hacer una aclaración que será fundamental para el desarrollo 

de la investigación. Como hemos referido en la introducción, a diferencia de Deisler y Padín, 

existen varios trabajos estéticos de Vigo que no llevan el designio explícito de ñpoes²aò, como 

es el caso de la xilografía que hemos analizado anteriormente. Por ello, para evitar la idea de 

una supuesta ñsobreinterpretaci·nò de nuestra parte, queremos enfatizar que la elección de 

estas propuestas art²sticas (que no llevan el nombre de ñpoemaò) se basa en los 

planteamientos de Josu Landa. Apelamos, en ese sentido, no tanto a la designación explícita 

de los autores, sino m§s bien a la ñpretensi·n po®ticaò de las obras (Landa 34). Así, 

centrándonos en esta perspectiva, podemos afirmar que las xilografías, objetos, instalaciones 

y performances realizadas por el artista argentino pueden englobarse dentro del campo de lo 

poético, ya que sus puestas en escena tienen como finalidad cuestionar tanto a las 

instituciones hegemónicas como a la propia tradición literaria; tal y como sucede con la 

xilografía anteriormente citada, la cual es re-editada dentro de las páginas de una revista 

enfocada directamente en el terreno de la literatura. Por consiguiente, independientemente de 

sus composiciones o los designios del autor, las propuestas visuales que aparecen a lo largo 
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de este capítulo cumplen, siguiendo el posicionamiento de Landa, las características propias 

de un poema: 

 

Si un texto es asumible como poema [é] y no otra cosa es porque algo ostenta en su 

forma-contenido que posibilita la distinción en referencia. No basta, por ejemplo, con 

la declaración explicita del autor en cuanto a que pretende ofrecer un poema ðpese 

a que la forma del texto induzca, en principio, a la duda o incluso a la incertidumbre 

en contrað. De hecho, en este punto, las declaraciones del autor sobre la obra que él 

ha creado ðpero sobre lo que no tiene más derechos que cualquier otro miembro de 

la comunidad poética a que perteneceð puede ser fatalmente contraproducentes. La 

intención poética tiene que evidenciarse desde la obra misma, con base en algo que 

se muestra en su configuración textual (Landa 77-78). 

     

Justamente, esta última cuestión será fundamental para la constitución del proyecto de la 

ñNueva Poes²aò, puesto que uno de los principales mecanismos que manejan los autores 

dentro de sus propuestas estéticas es la experimentación radical de los dispositivos 

tradiciones: presentar los poemas en soportes diferentes a la hoja en blanco. Esta situación 

provoca que las composiciones visuales de Vigo, Deisler y Padín se transformen, a su vez, 

en objetos plásticos y acciones poéticas; lo que permite que la palabra vaya más allá de los 

terrenos de la escritura. Por ello, al no respetar los límites y patrones impuestos por los 

cánones literarios, estas propuestas estéticas terminan por desarticular el parámetro de lectura 

establecido por las instituciones hegemónicas: un lector tradicional de poesía (y mucho más 

de esa época) ve en estos poemas radicales una forma que no se adecúa a lo que comúnmente 

se denomina como ñpoes²aò; lo que genera en el receptor un sentimiento de ñextra¶ezaò y 

ñrepulsi·nò visual.  

 Inclusive, podemos decir que esta visión que tiene Vigo sobre el quehacer poético es 

una idea compartida por varios grupos y poetas de la época. Justamente en el mismo año en 

el que el poeta argentino desarrolla el proyecto de Diagonal Cero, los miembros del grupo 
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ñNoigandresò constituyen la revista po®tica Invenção (1962-1966), dirigida por Décio 

Pignatari. La idea general de esta revista era sacar a la poesía de su lugar convencional y 

definirla a partir de su relaci·n visual y est®tica con las artes pl§sticas. En este punto, ñEl 

poema deja de ser un discurso que admite cualquier versión tipográfica o reproductiva, y pasa 

a ser un objeto que ocupa un lugar en el espacio y que visibiliza una serie de relaciones 

estructuralesò (Aguilar 75). Esta nueva definici·n del poema concreto bien puede aplicarse, 

como veremos m§s adelante, a los ñpoemas matem§ticosò de Vigo.      

Este aspecto se debe, en gran medida, a la propia formación artística de Vigo, pues 

como bien hemos señalado en la introducción, el poeta platense se tituló en realidad como 

Profesor de Dibujo en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata. 

Significativamente, esta formación de Vigo acaba por ser la fuente primigenia de donde 

emanarían los elementos claves para la constitución de una perspectiva poética totalmente 

diferente a la desarrollada por los escritores de la época, tanto en Argentina como en 

Latinoam®rica (recordemos que muchos de ellos a¼n ñescrib²anò poemas; como era el propio 

caso de Clemente Padín). De hecho, a diferencia de Clemente Padín (cuya formación es cien 

por ciento literaria), esta forma de ver y entender a la xilografía como un poema también es 

compartida, en una primera instancia, por Guillermo Deisler. La razón principal de ello es 

que el poeta chileno, al igual que Vigo, tuvo una formación especializada en las artes 

plásticas. De tal manera que la visión poética de Vigo tiene mucho que ver con sus propias 

pretensiones estéticas personales. Por consiguiente, no resulta nada extraño que esta idea 

sobre la transgresión de los horizontes de lectura haya tenido su génesis en la revista WC 

(1958-1960), la cual estaba dedicada a las artes plásticas. En dicha revista, Vigo plantea la 

creación de una nueva estética con el fin de generar en el observador un cambio radical en 

su forma de ver y entender el arte mismo:  
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[é] haremos que x no entienda el trabajo de z, pero sí que formal y estéticamente 

sepa dónde está ubicado z, porque además no nos INTERESA QUE ESE TRABAJO 

INDIVIDUAL GUSTE al observador, porque el disgusto que este produzca hará 

conocer a ese observador un algo más que ampliará su concepto sobre cosa 

determinada [é] (WC 2, s/p.)19. 

   

A partir de esta declaración, podemos darnos cuenta de que Vigo ya comenzaba a desarrollar 

un pensamiento que será fundamental para sus poemas matemáticos: la imagen, dentro de 

estos nuevos parámetros de lectura, puede ser considerada como palabra escrita. Esto quiere 

decir que la representación pictórica, como veremos más adelante, no se encuentra 

subordinada al lenguaje escrito, como casi siempre sucede con los caligramas e ideogramas, 

en donde la imagen solo es un mero acompañante de la palabra escrita; por el contrario, en 

los poemas matemáticos de Vigo tanto las formas visuales como los signos gráficos se 

localizan en un mismo nivel de significación, lo que permite una comunicación mucho más 

equitativa entre ambos términos. En ese sentido, bajo esta lógica de pensamiento, la imagen 

se vuelve palabra escrita, y viceversa; aspecto que ayuda a constituir una visión diferente del 

acto de escritura: el poema no solo se ñescribeò, sino que tambi®n se ñdibujaò. Con ello, Vigo 

logra romper el anclaje simbólico que subyace en la palabra misma; lo que posibilita la 

transformación del poema en objetos plásticos y acciones poética, es decir, elementos que se 

encuentran fuera de los terrenos de la escritura. Por ende, esta conceptuación planteada por 

el poeta argentino no significa una ñeliminaci·nò total de la palabra escrita o de la idea de 

ñescribirò textos como tal, m§s bien quiere decir que el hecho de usar xilograf²as como 

poemas permite potenciar aún más la escritura por medio del campo de lo visual (cosa que 

 
19 A partir de esta cita en adelante, todas las mayúsculas y énfasis en cursivas o negrillas pertenecen a los 

archivos originales.   
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no acontece en los poemas visuales tradicionales). Un ejemplo claro de ello es el poema que 

aparece en el número cuatro de Diagonal Cero (1962). 

 Para el número cuatro de la revista, Vigo diseña toda una serie de imágenes 

geométricas (en su mayoría circunferencias) que, al ser distribuidas de manera horizontal a 

lo largo de la página, aunado a los contrastes de color entre el blanco de la hoja y el negro de 

las líneas, forman una figura muy semejante a la de una máquina (figura 2). Si bien este tipo 

de propuestas visuales Vigo ya las venía trabajando desde los años cincuenta bajo el título de 

Relativuzgirôs (Gradowczyk 43), y expuestas sobre todo en su otra revista de dedicada al arte 

plástico, DRKW 60 (1960)20, su redición dentro de las páginas de Diagonal Cero significa, 

más que nada, otra forma de ruptura con el campo literario.  

A diferencia de sus trabajos anteriores, el artista platense no solo elige un título 

diferente para su composici·n visual (ñEscritosò), sino que adem§s dicho t²tulo circunscribe 

a la obra dentro del universo literario. Sin lugar a dudas, este juego que Vigo entabla entre la 

imagen y el título de la composición deja en claro las pretensiones que tenía a la hora de 

presentarnos una xilografía como si fuera un poema escrito: para él, un poema puede ser tanto 

un texto como una imagen o la combinación de ambas. De tal manera que el poema, siguiendo 

esta lógica, se transforma en un objeto sígnico de representación (una imagen). Por 

consiguiente, esta propuesta estética nos da la pauta de lo que Diagonal Cero desarrollará a 

partir del n¼mero veinte: la ñNueva Poes²a Platenseò (1966).     

 

 
20 Durante los años de 1957 a 1960, Vigo trabajó una serie de proyectos estéticos que recibieron el nombre de 

Relativuzgirôs, una palabra que inventó a partir de su fascinación por el arte Merz de Kurt Schwitters y las obras 

dadaístas de Marcel Duchamp y Francis Picabia. A diferencia de la revista WC, DRKW 60 se convirtió en uno 

de los espacios vitales para presentar algunos de estos proyectos estéticos, los cuales se dividían en dos tipos: 

el primero era una serie de esculturas mecanizadas llamadas ñLas m§quinas in¼tilesò y el segundo era un grupo 

de collages que se asemejaban a planos de futuros inventos bautizados como ñLas m§quinas imposiblesò 

(Gradowczyk 43). 
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Figura 2: Edgardo Antonio Vigo, ñEscritosò (1962), Diagonal 4, La Plata.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Ya para 1963, Vigo, en conjunto con la revista, decidi· conformar ñuna serie de 

carpetas de grabadoresò (Diagonal 5-6, s/p.). Esta acción es sumamente fundamental no solo 

para el porvenir de Diagonal Cero, sino también para la constitución de un nuevo público 

lector, ya que como señala Silvia Dolinko el arte del grabado influyó tanto en el plano estético 

como en el ámbito político y económico. Dolinko menciona que los grabados, debido a sus 

costos mínimos de producci·n, buscaban ñ[é] ampliar el acceso a la cultura a las nuevas 

masas de clase media consumidora de bienes simbólicos, expandiendo los límites de la 

circulaci·n art²stica m§s all§ de las elites tradicionalesò (Arte 16). Por ende, el hecho de darle 

mayor protagonismo a la xilografía dentro de las páginas de la revista actúa como una toma 

de posición política por parte de los propios editores: desvincularse del centro hegemónico y 

represor. No debemos olvidar que la ciudad de La Plata, lugar donde radicó Vigo toda su 

vida, siempre ha estado relegado a los límites del campo artísticos del país. De ahí la rivalidad 

con Buenos Aires, la cual se posiciona como el centro hegemónico que controla la 

distribución y circulación de la cultura misma. En consecuencia, Diagonal Cero pone en 

circulación las ideas literarias provenientes de una zona ñolvidadaò por las grandes 

instituciones del momento, como es el caso particular de La Plata; así como establecer una 
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manera distinta y contrahegemónica de ver y entender el quehacer poético, la xilografía como 

un poema. Por lo tanto, esta acción estética de Vigo (publicar una xilografía) pone en 

evidencia una problemática puntual que se manifiesta silenciosamente tanto en el quehacer 

literario como en el terreno mismo de la publicación: la dificultad de la periferia por ingresar 

al campo cultural del país. Aspecto que también se puede apreciar perfectamente en los 

proyectos editoriales de Guillermo Deisler y Clemente Padín, puesto que ambos autores 

llegan a escribir desde las periferias del campo artístico.        

Con esta idea en mente, Vigo va trazando un espacio de enunciación marginal desde 

donde se ir§n gestando todos estos proyectos est®ticos que dar§n vida a la ñNueva Poes²a 

Platenseò: ñNo nos importa ser tachados de ólocalistasô. LO SOMOS. Y dentro de nuestro 

límite aceptamos la definici·nò (Diagonal 7, s/p.). En este punto, es importante decir que 

esta legitimación que se le dio a la revista a partir de la nota editorial del número siete también 

actúa como una forma de resistencia contracultural. Para Vigo era sumamente vital que La 

Plata se definiera como el ñfoco de la novedadò o, en t®rminos de Ornela Barisone, como una 

ñciudad vanguardista fuera de focoò (ñDiscursosò 333), ya que solamente así podía subvertir 

los parámetros que regían el campo cultural argentino. La idea fundamental de esto era 

demostrar que los proyectos artísticos que se estaban gestando en La Plata eran un punto de 

partida para la renovación estética21. De tal forma que esta demarcación de lo local le permite 

a la obra de Vigo crear un espacio de resistencia activa dentro del campo cultural: ñEn la obra 

de Vigo el territorio, lo local manifiesta su existencia y tiene una potencia política, la del 

circuito marginal. El esfuerzo por no encasillar sus producciones en una tendencia 

 
21 Para reforzar aún más esta idea, Vigo decidió publicar dentro de la revista pequeños folios dedicados a jóvenes 

artistas platenses. La finalidad de ello era demostrar que, efectivamente, la verdadera vitalidad de los nuevos 

movimientos artísticos yacía en la provincia.  
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institucionalizada permite al artista trabajar en un marco de resistencia activaò (De Rueda 

177). Esta situación sobre los conflictos estéticos-políticos entre La Plata y Buenos Aire se 

analizará con mayor profundidad en el apartado uno del capítulo número cuatro, dedicado 

justamente a los espacios de enunciaci·n conformados por el proyecto de la ñNueva Poes²aò. 

Ahora bien, esta idea de visibilizar la periferia no solo deviene de esa afrenta directa 

por el control del campo político-cultural, sino también de esa búsqueda por constituir un 

nuevo parámetro de lectura: Vigo necesitaba que el lector reconociera la potencialidad que 

podían tener las imágenes como elementos vitales del discurso literario. Es por ello que la 

publicación de estas pequeñas carpetas de grabadores significó un triunfo estético contra las 

instituciones hegemónicas. Dentro del proyecto poético de Vigo, las xilografías cumplen una 

doble función: por un lado, su sola presencia alude a la confrontación directa entre el centro 

y la periferia; y por el otro, su entramado estético provoca en el lector una desestabilización 

de sus patrones de lectura canónica (las xilografías entendidas como poemas y no como 

simples imágenes). En otras palabras, a partir de la publicación de las xilografías, Vigo 

desarrolla un cambio trascendental en el proceso creativo que rige al campo literario: es la 

imagen la que genera el poema. De hecho, es importante puntualizar que muchos de los 

xilógrafos publicados en los Cuadernillos de xilografías acabaron por ser, años más tarde, 

los representantes de la ñNueva Poesíaò en Am®rica Latina, como fue el caso de Omar 

Gancedo, Guillermo Deisler y el propio Edgardo Antonio Vigo.     

Sin embargo, no sería sino hasta abril de 1966 cuando los proyectos literarios de Vigo 

por fin se vieron cristalizados, a raíz de un texto escrito por Luis Pazos, quien comenzó a 

cumplir con el rol de cr²tico dentro del grupo. En el ensayo ñEl advenimiento del objetoò, 

publicado en el número diecisiete de Diagonal Cero, Pazos resalta con suma puntualidad la 

idea del ready-made, en donde los ñ[é] objetos manufacturados [é] cobran significaci·n 
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est®tica al ser expuestos por artistas [é]ò (Diagonal 17, 23). En consecuencia, la obsesión 

de Vigo y Pazos por las obras artísticas de Marcel Duchamp, Francis Picabia y Kurt 

Schwitters devino en un cuestionamiento profundo de la forma: no solo se dudaba de la figura 

autoral (la desacralización de la obra de arte), sino que además se comenzaba a gestar una 

ruptura con los límites convencionales del objeto impreso (el libro). Esto es sumamente 

importa, puesto que los trabajos radicales posteriores de Edgardo Antonio Vigo tienen como 

eje principal este cuestionamiento tanto a la función del autor como a los dispositivos 

tradiciones impuestos por el sistema literario reinante (el libro/la hoja en blanco). Algunos 

ejemplos de ello, son los Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968), Obras (in)completas 

(1969), ñConcrete su poema visualò (1969); obras fundamentales que analizaremos en los 

siguientes apartados.    

Si bien esta desarticulación del libro impreso convencional se concreta con el escrito 

de Pazos, la realidad fue que ese cuestionamiento del dispositivo tradicional ya se venía 

perfilando a partir de la amistad que entabló Vigo con Guillermo Deisler. De hecho, la revista 

Diagonal Cero reconoce el trabajo artístico realizado por el poeta chileno para el proyecto 

editorial de Ediciones Mimbre (1963-1973), desarrollado primeramente en Santiago y 

posteriormente en Antofagasta. Para Vigo, lo realmente llamativo de este proyecto es que el 

libro como tal dejaba de ser un mero grupo de hojas en blanco destinado exclusivamente a la 

palabra escrita para convertirse en un dispositivo creativo que se conjuntaba con el discurso 

textual22. Cuestión que veremos más adelante en el capítulo dedicado a la obra de Guillermo 

Deisler.  

 
22 Por ese motivo, en el prólogo del 7° Cuadernillo de xilografías (1966), dedicado justamente a la obra de 

Deisler, Adolfo Elosua señala lo siguiente: ñGuillermo Deisler, editor, ha hecho del libro una creación integrada. 

Sus libros, hechos como el artesano que es, tienen el vigor y la rusticidad del papel, la tinta coloreada vibra por 
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Precisamente, el advenimiento de las nuevas formas del texto se dio en consonancia 

con la consolidaci·n del ñMovimiento Diagonal Ceroò, el cual era ñUn grupo de plásticos, 

poetas, críticos y literatos que durante largos años ha[bía]n colaborado en distintas formas 

con la revista [é] para conseguir logros que, ineludibles no pod²an concretarse por falta de 

tiempo y fuerza personalò (Diagonal 18, 3). Si bien el movimiento se había gestado en los 

primeros meses de ese mismo año (abril de 1966), su pronta certificación dentro de las 

páginas de la revista significó para Vigo el inicio de lo que él consideraba como una 

verdadera ñhermandad de esp²ritusò (Diagonal 18, 3)23. Por tal motivo, el grupo conjuntaba 

dos de los ideales artísticos defendidos en esos momentos por Vigo: por un lado, el 

movimiento reforzó el discurso político de la nueva fraternidad americana (la creación de 

una comunidad de artistas) y por el otro, la convivencia entre sus integrantes fomentó la 

constitución de una poética alejada de los cánones impuestos por la tradición literaria 

(sabotear el mito del artista individual y la gran obra). 

 
contraste; el trazado seguro, negro, se integra al texto, lo traduce plásticamente, con su visión de poeta de la 

gubia, madera y tintaò (Elosua N. s/p.). 
23 Esta conformación del grupo también obedecía a los postulados establecidos en el Primer Encuentro 

Americano de Poetas ï Movimiento ñNueva Solidaridadò, que se llev· a cabo en febrero de 1964 en la Ciudad 

de México por los editores de El Corno Emplumado y Pájaro Cascabel. Prueba de ello es que algunos 

fragmentos de la proclama fueron publicados en el número once de Diagonal Cero (agosto de 1946) como parte 

del editorial. Inclusive, el mismo Vigo escribió una pequeña nota debajo de la declaración, en donde afirmaba 

que ñ[é] el contenido de lo precedente está encuadrado [en] nuestro pensamientoò (Diagonal 11, s/p.). Para 

Silvia Dolinko, tanto la nota aclaratoria de los editores como la propia reproducción de la declaración del 

movimiento ñNueva Solidaridadò deben ser entendidas como las primeras manifestaciones remarcadas del 

compromiso político e intelectual de Vigo (Arte 273). De hecho, meses más tarde, los editores de Diagonal se 

dieron a la tarea de perfilar lo que sería una de sus principales apuestas, la creación de una comunidad artística, 

la cual se concretaría, justamente, con la aparici·n del grupo ñMovimiento Diagonal Ceroò: ñ[é] al sentirse 

centro [el artista] deja ya las posiciones de lucha para las cuales, justamente está dotado. Es el aburguesamiento 

del arte, gritaran algunos y no dejamos de darles la razón. La poltrona, la sociedad secreta, la felicitación mutua, 

el HERMETISMO de su lenguaje que no llega nada m§s que a especialistas [é] En La Plata muchos postulan 

esa posición porque tienen miedo a desaparecer [é] Y como a Latinoam®rica la forman una gran cantidad de 

personalidades, nace la confusión de no conocernos y no actuar como realmente somos [é] Peroé c·mo 

solucionamos el problema. DIAGONAL CERO propone las creaciones de las COMUNIDADES DE 

ARTISTASò (Diagonal 12, s/p.).  
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A partir de la creaci·n del ñMovimiento Diagonal Ceroò, se empez· a ahondar aún 

más en el cuestionamiento de la forma poética. Prueba de ello fue la exposición colectiva que 

se realizó en el Bar Mimo de Buenos Aires el 23 de abril de 1966. La exposición, organizada 

por las revistas argentinas Cuadernos de Poesía y Diagonal Cero, tuvo como objetivo 

mostrar las diversas manifestaciones y experiencias estéticas que estaba desarrollando el 

grupo. Durante la velada, Alfredo Andrés, Daniel Barros, Calderón Pando, Jorge de Luján 

Gutiérrez y Jorge Pérez Osorio leyeron sus poemas y cuentos; Ismael Calvo Perotti, Lucio 

Loubet y Omar Gancedo expusieron sus dibujos y grabados; Vigo, en cambio, presentó por 

primera vez un poema matemático; y Luis Pazos inauguró una especie de escultura a la que 

bautizó con el nombre de Fonetic ñPopò Poems (1966); asimismo, se promocionó el número 

diecisiete de Diagonal Cero (marzo de 1966).  

De todo lo anteriormente citado, fue la obra de Pazos la que tuvo mayor relevancia. 

Este hecho no solo fue por el impacto visual que generaba en los espectadores (ser una 

estructura de madera decorada con materiales desechables), sino también por la propia 

significaci·n que el autor le hab²a puesto a su obra: Pazos describi· a su artefacto como ñuna 

escultura fon®tica espantosaò que intentaba ñaterrorizarò a la tradición literaria; de ahí la 

trascendencia de que el cuerpo de la estructura estuviera compuesto por múltiples poemas 

fonéticos (que en realidad, eran onomatopeyas sacadas de la cultura pop) (figura 3). En ese 

sentido, la escultura de Pazos se convirtió en la representación icónica del movimiento: un 

grupo de artistas que intentaban transgredir los límites canónicos de la poesía:         

 

Pazos presentó un provocativo objeto realizado con materiales de desecho y una 

estructura de madera, sobre la que dispuso sus Fonetic ñPopò Poems, artefactos 

poéticos visuales compuestos por la repetición de onomatopeyas. El conjunto 

constituía, en palabras de Pazos, «una escultura fonética espantosa» que contrariaba 

cualquier presupuesto sobre la poesía. Especie de perturbador espantapájaros (¿o 

espantapoetas?), el revulsivo objeto provocaba la pregunta «¿cómo unir la poesía con 
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esta porquería?». La intervención de Pazos extendía de manera radical e insolente el 

gesto de «sacar la lengua» a la tradición poética; su irreverente y agresivo objeto 

estaba muy lejos de convocar la actitud contemplativa que la poesía seria reclamaba 

para sí misma y sus «poemas fonéticos» abandonaban toda articulación discursiva, 

para hacer de los desechos del lenguaje (de sus detritus) su materialidad privilegiada 

(Davis, ñDiagonalò 49). 

 

 

Figura 3: Luis Pazos, Fonetic ñPopò Poems (1966), La Plata.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Como podemos observar, uno de los aspectos trascendentales de la obra de Pazos es el uso 

de distintos poemas fónicos para la conformación de su escultura. De hecho, Pazos repite esa 

misma fórmula para la portada del número diecinueve de Diagonal Cero (septiembre de 

1966). En dicha portada, aparece un poema fonético que conjuga tanto elementos visuales 

como sonoros (figura 4). Por un lado, la distribución geométrica de las palabras que 

conforman la pir§mide (la onomatopeya ñtocò) da como resultado la constituci·n de un 

elemento visual muy parecido a las xilografías manejadas por Vigo dentro de la revista; 
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demostrando así la relación intrínseca que se genera entre la imagen y la escritura. Por el 

otro, la repetici·n constante de la onomatopeya ñtocò permite que el poema pase del espacio 

escritural al campo de lo sonoro: ir potencializando el sonido de las palabras a medida que 

se va escribiendo (representado significativamente por el ñtocò gigante que cubre la totalidad 

de la pirámide). En ese sentido, el poema de Pazos es una clara representación visual y sonora 

de esa nueva poesía que va tocando las puertas del lector. De hecho, como abordaremos 

páginas más adelante, esta relación que establece el poeta platense entre el sonido y la palabra 

será otro de los elementos fundamentales que Vigo desarrollará en sus propuestas poéticas 

radicales; sobre todo en los Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968). En términos 

generales, la idea que Vigo recatará de este poema de Pazos es el cuestionamiento de la vista 

como el sentido único y privilegiado dentro de los procesos de análisis e interpretación 

textual. 

 

 

Figura 4: Luis Pazos, ñPoesía fonéticaò (1966), Portada, Diagonal 19,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Ahora bien, es importante recalcar que en este número diecinueve se dan por 

concluidos los Cuadernillos de xilografías, siendo los trabajos artísticos de Edgardo Antonio 

Vigo los últimos en publicarse: 8° Cuadernillo de xilografías (1966). A diferencia de sus 

trabajos anteriores, estos nuevos poemas denotan un posicionamiento estético diferente. En 

cada uno de los poemas de Vigo, las palabras se corresponden directamente con una imagen 

determinada, y viceversa (figura 5 y figura 6). A medida que las imágenes se van desplazando 

(cada una por separado) dentro de las dimensiones de la página, el discurso escrito también 

se va modificando. Es decir, es el movimiento de las imágenes lo que le da sentido al lenguaje 

escrito: las diferentes conjugaciones del verbo ñserò surgen a ra²z de los distintos estados en 

los que se encuentran las xilografías. Con ello, Vigo le demuestra al lector cómo las imágenes 

pueden ser consideradas como generadoras de un lenguaje escrito.  

En ese sentido, Vigo comienza a intuir la problemática que existe entre el significado 

y el significante; esto es, pensar a la palabra como un elemento que no se limita 

exclusivamente al terreno de la escritura. Recordemos que, para el poeta platense, esta 

conceptualización sobre la palabra y la imagen tiene un profundo eco dentro de su poética y, 

por ende, dentro del propio proyecto de la ñNueva Poes²aò: la idea central es establecer una 

nueva forma de ver y reflexionar el campo de la escritura; es decir, demostrar que la acción 

de escribir va más allá de los signos gráficos. De tal forma que estos poemas presentados en 

el 8° Cuadernillo de xilografías se convierten en piezas claves para la conformación de los 

ñpoemas matem§ticosò. Inclusive, podemos decir que esta cuesti·n se relaciona directamente 

con lo expresado por Pierre Garnier en su ñDeuxième manifeste pour une poésie visuelleò 

(1963): ñEl poema hasta ahora fue lugar de la interacci·n de las palabras. Liberemos las 

palabras. Respetemos las palabras. No las hagamos esclavas de las frases. Dejémoslas tomar 
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su lugar. No están allí ni para describir, ni para enseñar, ni para decir: primeramente están 

all² para serò (18)24.  

 

                

Figura 5: Edgardo Antonio Vigo, ñForma Iò (1966), 8° Cuadernillo  

de xilografías, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 
24 El texto de Pierre Garnier fue publicado en 1963 en el número veintinueve de la revista francesa Les Lettres. 

A partir del trabajo puntual de Julia Cisneros, nos damos cuenta de que Edgardo Vigo y Elena Comas traducen 

y re-escriben en sus cuadernos de notas varios de los ensayos de Garnier: ñPoes²a experimental crónica a seguir. 

A prop·sito de las vocalesò (1962), ñSegundo manifiesto para una poes²a visualò (1963), ñPanorama de la 

poesía moderna. De lo concreto a lo espacialò (1964), ñPoes²a experimental, cr·nica a seguirò (1967), 

ñEspacialismo y poes²a concretaò (1968), ñManifiesto para una nueva poes²a visual y f·nicaò (s/a) y ñPor una 

poes²a supranacional. El espacialismoò (s/a) (Apropiación 96 y 97); los cuales, como menciona la propia 

Cisneros, funcionan como ñmaterial bibliogr§ficoò para sus futuros proyectos estético (Apropiación 205). Esto 

demuestra no solo el cosmopolitismo del poeta argentino, sino también de que Vigo estaba al tanto de todo lo 

que se escribía y se hac²a con relaci·n a la ñpoes²a visualò y ñexperimentalò.   



Rosado Marrero 79 
 

 

Figura 6: Edgardo Antonio Vigo, ñForma IIIò (1966), 8° Cuadernillo  

de xilografías, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Al igual que en los poemas fónicos de Pazos, el uso del color y la distribución de los 

elementos a lo largo de la hoja empiezan a cobrar una significación trascendental dentro del 

discurso literario. De ahí la importancia de que Vigo emplee el término de ñformaò en vez de 

ñpoemaò para nombrar tanto a los textos como a las xilografías, ya que como se menciona en 

un texto de J. F. Bory, que fue traducido por Elena Comas y publicado en el número veintiuno 

de Diagonal Cero (marzo de 1967), la propia forma también debe ser entendida como parte 

del contenido del poema: ñ[é] esa nueva realidad creada por el hombre es primeramente una 

cosa (objeto) y es esa forma lo que primero acciona y reacciona sobre él hasta que se 

desprende, hasta que se convierta nuevamente en un ser en el mundoò (15)25. Gracias a esos 

juegos de significaciones con la palabra forma, estos nuevos poemas de Vigo plantean dos 

 
25 Es interesante mencionar que, en este texto en particular, Bory afirma que uno de los principales artistas que 

buscaba constituir una nueva realidad dentro del campo discursivo era, efectivamente, Edgardo Antonio Vigo 

(ñHaciaò 16).  
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cuestionamientos que ser§n fundamentales para el desarrollo de la ñNueva Poes²a Platenseò: 

por un lado, está la cuestión de la forma poética (¿qué es un poema? o más bien, ¿a qué se le 

llama ñpoemaò?) y por el otro, est§ el proceso de legitimaci·n de la obra literaria (àcu§les 

son los elementos que validan que un determinado discurso pueda ser considerado como un 

ñpoemaò?).  

En este punto, también tenemos que decir que estos procesos de legitimación 

enunciados en los poemas visuales de Vigo tienen mucho que ver con la situación política y 

cultural de la época. En su libro La condition postmoderne: rapport sur le savoir (1979), 

Jean-Fran­ois Lyotard se¶ala que ñ[é] la legitimaci·n es el proceso por el cual un 

«legislador» que se ocupa del discurso científico está autorizado a prescribir las condiciones 

convenidas [é] para que un enunciado forme parte de ese discurso, y pueda ser tenido en 

cuenta [é]ò (23). En ese sentido, para el fil·sofo franc®s, el saber se convierte en estos años 

en clase de discurso que debe ser legitimado por una determinada autoridad. Por tal motivo, 

bajo esta lógica de pensamiento, el discurso cultural queda sumergido dentro de una cuestión 

política por medio de una pregunta clave: ñàQui®n decide lo que es saber, y qui®n sabe lo 

que conviene decir?ò (Lyotard 24). De tal forma que las interrogantes de Vigo acerca de la 

legitimación de la obra literaria (¿quién dictamina lo que es un poema?) encuentran su eco 

en estos postulados de Lyotard.  Como profundizaremos en el capítulo cuatro, estos poemas 

radicales del poeta argentino demuestran la relación intrínseca que existe entre la dimensión 

estética y el trasfondo político-cultural. 

Ahora bien, estos cuestionamientos acerca de la materialidad del poema ya habían 

sido enunciados por Pazos meses antes. En una reseña publicada en el diario El Día el 15 de 

julio de 1966 con motivo de la inauguraci·n del ñPrimer Sal·n Nacional del Arte Jovenò 

dirigida por Al Ginzburg, Pazos les advirtió a sus lectores lo siguiente: ñàC·mo sabemos que 
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nos encontramos ante la Nueva Imagen? Cuando la obra contemplada nos produce un 

sentimiento que va de la ambig¿edad al estuporò (ñSal·nò s/p.). Este se¶alamiento hecho por 

Pazos resultaba ser una toma de posición de los artistas platenses con respecto a su público 

lector: la idea no era entender la obra, sino más bien reflexionar sobre las distintas reacciones 

estéticas que esta generaba en los espectadores. Por consiguiente, estas nuevas obras tenían 

como objetivo disolver tanto los límites establecidos por los géneros literarios y artísticos 

como los propios paradigmas de lectura canónica. De ahí la trascendencia de que en el cartel 

de la exposición apareciera un poema fonético de Pazos (el mismo que se publicaría tiempo 

después como portada del número diecinueve de la revista Diagonal Cero). 

El resultado de estas reflexiones hechas por Vigo y Pazos fue la publicación del 

número veinte de la revista Diagonal Cero (diciembre de 1966), que llev· por t²tulo ñN¼mero 

dedicado a la Nueva Poes²a Platenseò. Fue justamente all² en donde los miembros del 

ñMovimiento Diagonal Ceroò (Edgardo Antonio Vigo, Luis Pazos, Omar Gancedo, Jorge de 

Luján Gutiérrez y Carlos Raúl Ginzburg) presentaron sus propuestas visuales y sonoras, las 

cuales fueron acompañadas por las perspectivas críticas de J. F. Bory, Julien Blaine y Pierre 

Garnier, entre otros. No obstante, la aparición de este número también significó un cambio 

trascendental en el paradigma poético de Vigo, puesto que la conjunción de formas, letras y 

colores desarrollados en sus trabajos anteriores (sobre todo en los Relativuzgirôs) habían 

cristalizado en la constitución de una serie visual a la que nombr· como los ñpoemas 

matem§ticosò; y que le sirvi· como punto de partida para la conformación de una poética 

alejada de los cánones impuestos por las instituciones literarias (el poema escrito con 

palabras). 
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1.2.- La poesía como intención y posibilidad: los ñpoemas matemáticosò de Edgardo Antonio 

Vigo (1966-1968). 

Si bien Vigo presentó por primera vez un poema matemático en la exposición colectiva 

realizada el 23 de abril de 1966 en el Bar Mimo de Buenos Aires, no fue sino hasta el 18 de 

julio de 1966 cuando estas composiciones numéricas comenzaron a cobrar una verdadera 

relevancia para la crítica de su momento. Para esta fecha, Al Ginzburg decidió coordinar una 

pequeña exposición dentro de la Facultad de Ciencias Médicas de la Universidad Nacional 

de La Plata. La idea era presentarle al público los innovadores proyectos estéticos que estaban 

realizando algunos de los artistas platenses. Al notar los distintos trabajos que iban a ser 

expuestos, Ginzburg no dudó en nombrar al evento como Los Nuevos Imagineros Argentinos.  

Este título elegido por Ginzburg para la exposición resulta ser muy acertado, sobre 

todo para la obra mostrada por Vigo. Para su composición, el artista platense diseñó un 

conjunto de signos numéricos y señalamientos que estaban enmarcados, cada uno por 

separado, dentro de distintas figuras geométricas (figura 7). Como podemos intuir, dicho 

ñpoema matem§ticoò avala por mucho el concepto de ñimaginerosò empleado por Ginzburg: 

Vigo no solo se convierte en un ingeniero de la imaginación al geometrizar ciertos elementos 

abstractos, sino que además su trabajo estético actúa como un cuestionador de los límites 

artísticos impuestos por las instituciones dominantes. No debemos olvidar que uno de los 

principales objetivos estéticos de Vigo es romper los límites existentes entra arte y literatura; 

aspecto que se consigue con los ñpoemas matem§ticosò, al implementar figuras geom®tricas 

con signos gráficos.              
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Figura 7: Edgardo Antonio Vigo, ñPoema matemáticoò (1966), Los Nuevos  

Imagineros Argentinos, Buenos Aires. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Posteriormente, el 21 de octubre de 1966 se le invitó a Vigo para participar, esta vez 

como miembro de honor, en una exposición colectiva para conmemorar el mes del grabado. 

Entre las múltiples xilografías que Vigo presentó en la biblioteca Benito Lynch de la ciudad 

de La Plata, se destac· por mucho otro ñpoema matem§ticoò. Pazos, consciente del nuevo 

proyecto estético de Vigo y aceptando su rol de crítico, describió al artista platense como 

ñ[é] la rebeli·n sin esperanzaò (ñVigoò s/p.). En dicha nota, publicada el 28 de octubre de 

1966 en el periódico El Día, Pazos explicó que la importancia (y belleza) del trabajo artístico 

de Vigo radicaba en la búsqueda constante de nuevos significados y la experimentación de 

múltiples formas y técnicas (tal y como sucede en el poema matemático anteriormente 

citado). Sin embargo, lo realmente trascendental de ese artículo no fue el reconocimiento que 

se le otorg· a la ñobra matem§ticaò de Vigo, sino m§s bien el análisis discursivo que se le 

dio a esta:        
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Lo realmente novedoso de la muestra, es la exposición de un Poema Matemático, 

obra que escapa al concepto de grabado y se inserta directamente en las búsquedas 

de la poesía de vanguardia. La renovación del lenguaje, ha sido siempre la guía 

estética de Vigo. Lo hemos visto en sus objetos, en su pintura con luz eléctrica y 

elementos ensamblados y ahora lo vemos en el campo de la literatura. Las letras 

desaparecen para dar lugar a números, los que cobran por sí mismos, y a través de su 

posición en el espacio, una nueva significación semántica. Hoy nos encontramos con 

poesía fonética, semiótica, concreta y espacial; objetos y móviles poéticos, etc. Las 

palabras son remplazadas por sonidos, formas, colores, que suplantan el lenguaje 

usual y nos intentan dar una visión distinta (ñVigoò s/p.). 

 

Si bien en una nota anterior (15 de julio de 1966) Pazos había sido muy enfático al especificar 

que estas nuevas obras no necesitaban ser entendidas, para el caso de Vigo su 

posicionamiento cambia, ya que empieza a enumerar las distintas razones por las cuales los 

ñpoemas matem§ticosò logran desarrollar una visi·n distinta dentro del universo literario. 

Entendemos, por tanto, que la razón de esta nueva apuesta de Pazos no es para ensalzar la 

figura de Edgardo Antonio Vigo, sino más bien para presentar un intento de manifiesto 

est®tico que ayude a trazar el emergente campo de acci·n desde donde se articular§ la ñNueva 

Poes²a Platenseò. Por tal motivo, cada una de las propuestas publicadas por el grupo 

ñDiagonal Ceroò tiene por objetivo la renovaci·n del lenguaje poético y la conformación de 

una nueva significación semántica. 

Este hecho que parece ser irrelevante es, por el contrario, un aspecto trascendental de 

la propia Vanguardia y Neovanguardia. Otro ejemplo claro es el proyecto de la poesía 

concreta. Cuando Pignatari regresa de Europa, luego de haber establecido con Eugen 

Gomringer el término que le da nombre al movimiento literario, los hermanos De Campos 

deciden realizar una exposición de arte, bajo el título de Exposição Nacional de Arte 

Concreto (1956). Dicho evento, que se llevó a cabo en el Museu de Arte Moderna de São 

Paulo (MAM), sirvi· de plataforma para consolidar a ñNoigandresò como un verdadero 
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grupo vanguardista. Al respecto, Haroldo de Campos se¶ala lo siguiente: ñLa primera 

muestra del movimiento, en términos, fue la brasileña, llevada a efecto en 1956, en el Museo 

de Arte Moderno de São Pauloò (ñSuperaci·nò 297). En ese sentido, como menciona Gonzalo 

Aguilar, el museo se convirti· en el ñ[é] espacio hist·rico en el que surgen las pr§cticas de 

vanguardia del grupo de la poes²a concreta [é]ò (Aguilar 18)ò. Otro ejemplo claro es la poeta 

neovanguardista Cecilia Vicuña, quien ha constituido gran parte de sus propuestas y 

proyectos visuales en los espacios destinados a las artes plásticas. De tal forma que el uso de 

los museos y galerías por parte de los poetas visuales funciona como una estrategia discursiva 

que no solo permite constituir una nueva realidad poética (presentar al poema fuera de los 

espacios y dispositivos convencionales), sino que además ayuda a establecer un diálogo y 

cuestionamiento con la tradición literaria (crear un objeto que desarticule la estructura verbal 

del poema). Por ello, el propio Pignatari enfatiza la trascendencia estética que tuvo la 

Exposição Nacional de Arte Concreto (1956) en el proyecto de literario de ñNoigandresò:  

 

Este foi o primeiro confronto nacional das artes de vanguarda realizado no país, tanto 

no que se refere às artes visuais como à poesia concreta: este fato é de grande 

importância para o público, que assim teve a oportunidade de entrar em contato com 

todo um pensamento visual em marcha, como suas hesitações e arrancadas, mas 

perseguindo objetivos comuns, que se traduzem, em última análise, pela liquidação 

da trôpega tradição expressionista da arte moderna brasileira (a abstrata inclusive). 

Para os artistas concretistas, a importância da exposição não foi menor, pois a mesma 

lhes possibilitou uma tomada de consciência mais lúcida sobre a evolução formal de 

seus próprios trabalhos. A grande vitória alcan­ada por ocasi«o do recente ñPrêmio 

de Arte Contempor©neaò veio como um claro reconhecimento incontornável da 

importância do concretismo visual na formação da nova cultura brasileira. Quanto à 

poesia, aquele duplo confronto, interno e externo, acima referido, resultou numa 

autentica ñbombaò, pelo car§cter de que se revestiu, visto que a poesia brasileira se 

encontrava (e se encontra) num estágio provinciano de evolução formal, por 

ignorância e por falta de nível crítico e força seletiva (58).   
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Retomando de nueva cuenta al poeta argentino, tenemos que Vigo da por inaugurado la 

ñNueva Poes²a Platenseò en el n¼mero veinte de la revista Diagonal Cero (diciembre de 

1966). Para la portada se elige un nuevo ñpoema matem§ticoò, el cual a diferencia de sus 

antecesores denota un armado discursivo diferente: ya no existe una geometrización bien 

estructurada de cada uno de los elementos de la composición, sino que ahora dichos 

elementos se encuentran entremezclados (figura 8). Este cambio radical en la estructura 

interna de los ñpoemas matem§ticosò deja en claro el cuestionamiento tanto a la forma como 

a la intención misma del poema: para Vigo, el acto poético no debe limitarse únicamente a 

su condición de proceso comunicativo (emitirle al lector un determinado mensaje). De tal 

forma que estos ñpoemas matem§ticosò rompen con la significación única del poema, con el 

claro propósito de potenciar los múltiples elementos discursivos contenidos dentro de ellos. 

De hecho, como hemos referido anteriormente, esta forma de ver y presentar al poema se 

asocia a los postulados estéticos del Concretismo brasileño. Recordemos que, a principio de 

los años sesenta, el poema concreto se transforma en un discurso que admite cualquier 

aspecto tipográfico como un elemento visual. Por tanto, el poema concreto, al igual que los 

ñpoemas matem§ticosò, emplea determinadas categorías provenientes de las artes plásticas 

(la planificación, el diseño y la construcción visual) como herramientas indispensables para 

la conformación del acto poético (Aguilar 72). Con ello, se puede establecer una especie de 

semejanza entre los ñpoemas matem§ticosò de Vigo y los poemas concretos de los grupos 

ñNoigandresò e ñInvençãoò.   
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Figura 8: Edgardo Antonio Vigo, ñPoema matemáticoò (1966), Portada,  

Diagonal 20, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Esto último acerca de la potencialización de los múltiples elementos discursivos que 

intervienen en las composiciones estéticas es un aspecto que Vigo rescata de sus propios 

Relativuzgirôs (1957-1960), puesto que en estas obras también existe una superposición de 

elementos visuales. De hecho, podemos notar que esta consonancia entre los proyectos 

artísticos de Vigo se vuelve a ver reflejado en el uso constante de los signos matemáticos 

para la realización de las propuestas visuales, ya que los Relativuzgirôs, al ser esculturas y 

collages mecanizados, tienen como eje central de composición diversos elementos que 

provienen de las ciencias exactas (física/matemática/ingeniería). Inclusive, esto mismo se 

puede apreciar, significativamente, en el poema ñEscritosò (1962), publicado en el n¼mero 

cuatro de la revista Diagonal Cero. Como hemos mencionado anteriormente, este poema en 

particular, al igual que los Relativuzgirôs, centra su diseño en el uso reiterativo de figuras 

geométricas circulares, lo que le permite asemejarse a la composición visual de una máquina. 

En otras palabras, esta situación que acontece con los Relativuzgirôs y el propio poema 
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ñEscritosò nos permite establecer una conexi·n real entre las distintas propuestas estéticas 

que el poeta argentino va desarrollando a lo largo de los años sesenta, setenta y ochenta. Por 

lo tanto, podemos afirmar que los ñpoemas matem§ticosò surgen de la misma preocupaci·n 

literaria que las xilografías: la conformación de una nueva forma de ver y entender el 

quehacer poético; es decir, presentar a la imagen como el principio fundamental del poema.      

Retomando de nueva cuenta el ñpoema matem§ticoò publicado en la portada del 

número veinte de Diagonal Cero (1966) (ver figura 8), tenemos que, a medida que se va 

perdiendo el proceso comunicativo del poema, los elementos contenidos dentro de la 

composición visual se van potencializando como unidades semánticas. Este es un aspecto 

que Julien Blaine había planteado en su texto ñPara empezar con la semi·ticaò, el cual fue 

traducido por Elena Comas para el número veintiuno de Diagonal Cero (marzo de 1967). En 

su texto, Blaine señala que todos los elementos vertidos dentro de un dispositivo (incluido el 

dispositivo mismo) deben ser entendidos como ñescrituraò (9); y, por consiguiente, todo 

signo gráfico presente dentro de los límites del poema puede ser considerado como un texto 

en sí mismo (11). De ahí la importancia de que Blaine haya definido al poeta como una 

ñfabricanteò y no como un ñser inspirado por la divinidadò:  

 

ñUnò no puede ser en ning¼n caso musical, ñUò luego ñnò o ñUò + ñnò o cualquier 

ñUnò disociado se convierte en m¼sica. ñUò es una primera imagen. ñnò una segunda 

imagen, una primera palabra, una segunda palabra, un primer grupo de letras, un 

segundo grupo de letrasé disociaciones que se convierten en nuevas unidades (5). 

 

Estas nuevas unidades semánticas descritas por Blaine terminan por transformarse en nuevos 

significantes, haciendo que el poema se expanda mucho más allá de su simple finalidad 

comunicativa. En ese sentido, podemos afirmar que el poema no surge a raíz de un proceso 

sumativo entre los distintos elementos vertidos en él, sino que la conjunción del poema 
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deviene cuando cada uno de esos elementos se desarrolla como catalizador de nuevos 

significantes. Situaci·n que evidenciamos en el ñpoema matem§ticoò que se emple· como 

portada del número veinte (ver figura 8). En el poema de Vigo, la suma de las unidades ñ2ò 

y ñ2ò no dan ñ4ò, como sucedería dentro de un proceso de razonamiento lógico y lineal, sino 

que el resultado final de la ecuación acaba por ser una expresión algebraica (χ
ὥ). Gracias a 

este resultado, la poética de Vigo se revitaliza tanto en su forma como en su significación 

semántica, puesto que la subversión que se le hace al campo del razonamiento lógico permite 

que el poema se catapulte fuera de los parámetros de lectura convencionales. En otras 

palabras, los ñpoemas matem§ticosò de Vigo logran desestabilizar las ideas preconcebidas 

de lo que significa un ñpoemaò.                     

Esta complejidad visual que Vigo constituye en el poema, al incluir dentro de su 

composición una ecuación algebraica, se adecua por mucho a los planteamientos estéticos 

del grupo franc®s ñOulipoò26. Como sus siglas lo indican, el grupo ñOulipoò (Ouvroir de 

Littérature Potentielle), fundado en 1960 por el escritor Raymond Queneau y el matemático 

François Le Lionnais, tenía por objetivo demostrar que la literatura no era un producto 

terminado, sino más bien un conjunto de elementos combinatorios capaz de explorar diversas 

potencialidades. En ese sentido, la intenci·n de sus miembros era la de ñ[é] obligar al 

sistema del lenguaje a salir de su funcionamiento rutinario. Y también, forzarlo a que 

confiese, a revelar sus recursos ocultosò (B®nabou 13).    

La sinton²a entre los planteamientos est®ticos de ñOulipoò y de Vigo no solo deviene 

por el desarrollo de procedimientos combinatorios y elementos matemáticos, sino también 

por la intención de desarticular el establishment literario del momento vía las potencialidades 

 
26 Muy probablemente, Vigo tuvo conocimiento de este grupo artístico a través de la figura de Marcel Duchamp, 

el cual se hizo miembro activo dos años después de su fundación (1962).   
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imaginativas del texto. En un escrito introductorio para el Cuadernillo de poesía 

experimental (1967), publicado justamente en el número veintiuno de Diagonal Cero (1967), 

se menciona que el proyecto estético de Vigo se basa en la renovación del lenguaje poético 

a partir de su posibilidad imaginativa: ñSi las producciones de la primera vanguardia 

derrochan imaginación. La poesía matemática de Vigo da un paso más: nos brinda 

posibilidades de imaginar. Un universo en que, 2+2=5ò (s/p.). En consecuencia, tanto en las 

concepciones est®ticas de ñOulipoò como en las del ñMovimiento Diagonal Ceroò, el poema 

se convierte en un ñsistema de valoresò que el poeta debe elegir y distribuir a lo largo de un 

dispositivo, con el objetivo de brindarle al lector una posibilidad imaginativa; esto es, liberar 

al texto de su funcionamiento rutinario, es decir, comunicativo (la significancia de 

Kristeva27).  

En este punto, también tenemos que decir que esta situación sobre la 

desestabilización de la función comunicativa de la lengua no es exclusiva de Vigo y el grupo 

ñOulipoò; por el contrario, pues como veremos m§s adelante, el propio Guillermo Deisler 

plantea estas mismas ideas en su poemario Grrr (1969). Para el poeta chileno, la 

institucionalizaci·n que se le ha impuesto a la palabra misma termina por ñfosilizarò al propio 

lenguaje, debido a que su funcionamiento primigenio queda reducido a un ñc·digo 

conservadorò, incapaz de ñexpresar toda la gama de matices, colores, formas que los poetas 

deseaban transmitirò (Deisler, ñPoes²aò 168). De ahí el esfuerzo de Deisler por concretar, al 

igual que Vigo y Padín, un lenguaje alternativo, compuesto en su gran mayoría por signos 

visuales y sonoros. Por consiguiente, los distintos poemas visuales que constituyen el 

poemario de Grrr  son el resultado de esa b¼squeda constante por ñdesfosilizarò a la palabra 

 
27 Entendemos por significancia a ñ[é] un trabajo de producci·n y transformaci·n que desemboca en la 

ausencia de sentido o, lo que es prácticamente lo mismo, en la multiplicidad de sentidosò (Asensi Pérez 298). 
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misma. Asimismo, esta lógica de pensamiento también se puede apreciar en los múltiples 

proyectos estéticos de Clemente Padín y los otros miembros del ñMovimiento Diagonal 

Ceroò; lo que demuestra que esta idea de liberar al texto y al lenguaje de su funcionamiento 

rutinario es un planteamiento compartido por todos los artistas que intervente, ya sea de 

manera directa o indirecta, dentro del proyecto de la ñNueva Poes²aò: la creación de un tipo 

de discurso que cuestione la función simbólica del lenguaje. En consecuencia, cada uno de 

los procedimientos de armado empleados por estos artistas, como sucede en el caso 

específico de Omar Gancedo y Luis Pazos, se transforma en una herramienta que permite la 

constitución de la potencialidad imaginativa del lector:      

 

Los equipos electrónicos mecanizados representan en sí mismo un poderoso poema. 

Partiendo de esta premisa he realizado esta experiencia poética usando: una 

perforadora modelo 534. Tarjetas I.B.M. Una Card Intérprete. Al perforar las tarjetas 

se usaron combinaciones autom§ticas de acto ñreflejoò traduciendo estados emotivos 

y ubicación visual. Las tarjetas perforadas fueron leídas por la máquina interpretadora 

[é] La experiencia realizada funciona como un gran circuito, perfectamente 

determinado, el cual deberá ser recorrido por el lector, poniendo su propia capacidad 

de creación para poder llegar a determinar que lo ha recorrido íntegramente. Por lo 

cual se puede afirmar que estos poemas no son un trabajo técnico, sino nuevos 

elementos técnicos usados en la ampliación del mundo poético (Gancedo 15). 

 

La poesía es un hecho que sucede en el mundo exterior. Su materia es los anuncios 

de ne·n, los bocinazos, el parloteo de la gente, los escaparates [é] El hombre de la 

calle está constantemente sometido a un bombardeo de imágenes y sonidos que van 

conformando un conjunto de gestos, términos y pensamientos comunes. Este 

patrimonio común es el folklore urbano. Es la sustancia de la poesía y todo hombre 

o mujer que camina por la calle es un poeta. Porque el arte no es un elemento 

discursivo sino una manera de vivir (Pazos, ñPhoneticò 22)28. 

 

Como hemos dicho anteriormente, la potencialidad imaginativa de los ñpoemas 

matem§ticosò de Vigo subyace en el uso de n¼meros, formas y colores. Esto no quiere decir 

 
28 De igual forma, siguiendo estos par§metros de lectura, tambi®n se pueden englobar las ñactualidadesò de 

Jorge Luxan Guti®rrez y los ñpoemas at·micosò de Carlos Raúl Ginzburg.   
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que dichos elementos están sustituyendo a la palabra escrita, por el contrario, lo que en 

realidad están haciendo es potenciar a las palabras como significantes activos. Por ejemplo, 

en el poema ñIIÁ Teorema Fundamentalò (1966) (figura 9) Vigo presenta en el lado izquierdo 

de la composición, de manera vertical, tres letras ñaò may¼sculas elevadas a la cuarta, 

segunda y primera potencia, respectivamente; mientras que, en el lado derecho, expone dos 

ecuaciones algebraicas, sin aparente resolución. Siguiendo esta estructura, podemos observar 

que la palabra (en este caso la letra ñaò) pierde su esencia comunicativa (ser la primera letra 

del alfabeto latino) con el objetivo de adquirir una nueva significación como signo 

matemático (actuar como un valor constante dentro de las ecuaciones algebraicas).  

Sin embargo, al ser la letra ñaò un valor constante pero indefinido, las ecuaciones 

acaban por no tener una aparente resoluci·n, dando como resultado un ñteorema 

fundamentalò que no sirve para ñnadaò, es decir, que no es demostrable. Es en este punto, 

cuando la palabra misma se transforma en un significante que da pie al proceso imaginativo 

del lector, ya que lo único demostrable dentro de la fórmula es, paradójicamente, la 

indeterminaci·n de ñaò. Por tal motivo, el espectador se ve sumergido dentro de una 

ñirracionalidadò para sus parámetros de lectura convencionales, puesto que el procedimiento 

lógico de las matemáticas se ve desarticulado, en la medida en que las ecuaciones se van 

volviendo irresolubles (un aspecto que Vigo ya había explorado en los Relativuzgirôs29). Por 

consiguiente, esta composición, como su propio nombre lo indica, representa el teorema 

fundamental para comprender tanto la ñpoes²a matem§ticaò de Vigo como el propio proyecto 

 
29 Recordemos que uno de los proyectos estéticos que constituyen los Relativuzgirôs son, justamente, las 

denominadas ñm§quinas in¼tilesò. En ellas, al igual que en el ñIIÁ Teorema Fundamentalò, se presenta la 

ñinutilidadò de los objetos como una forma de ñescandalizarò o ñdesestabilizarò al espectador; un aspecto que 

el poeta argentino recupera de las obras dada²stas. Algunos ejemplos de estas ñmaquinas in¼tilesò son: 

Bitricicleta ingenua (con ruedas incapaces de rodar) (1960) y Palanganómetro mecedor (que no se mece) para 

críticos de arte (1963).   
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de la ñNueva Poes²aò: ver al poema como un campo de escritura que permite revitalizar a la 

palabra como un elemento que va más allá de los límites establecidos por las instituciones 

literarias. De tal forma que la poesía de Vigo, al igual que la de Deisler y Padín, no es una 

concatenación de palabras cuya única finalidad es revelarle algo al lector, sino más bien es 

una serie de significantes activos que desvirtúan la idea misma de una interpretación clara y 

única; lo que desarticula la posición hegemónica que se le ha otorgado a la crítica literaria.  

 

 

Figura 9: Edgardo Antonio Vigo, ñII° Teorema Fundamentalò (1966), 

Diagonal 20, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

A partir de este poema, podemos comprender un aspecto fundamental de la ñpoes²a 

matem§ticaò de Vigo, y que ser§ trascendental para sus posteriores trabajos est®ticos: la 

poesía como intención y no como forma. Si habíamos mencionado que el proyecto poético 

de Vigo se centra en la posibilidad imaginativa del lector, también debemos puntualizar que 

esa posibilidad imaginativa desemboca en una poesía que trata de nulificar su propia 
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existencia (situación que también comparten las poéticas de Deisler y Padín). Es decir, los 

ñpoemas matem§ticosò terminan por no ser ñpoemas matem§ticosò, puesto que sus 

estructuras discursivas se contradicen con la intencionalidad profunda del poema: por un 

lado, el término matemático se nulifica en el preciso momento en el que las ecuaciones 

algebraicas presentadas en las diversas composiciones parecen no tener una respuesta lógica; 

y por el otro, el concepto de poema se desvirtúa cuando el lector tiene un conflicto visual con 

sus parámetros de lectura convencionales (no ver una estructura compuesta por una 

concatenación de palabras). Por consiguiente, la poética de Vigo no responde a una estructura 

e interpretación determinada, sino más bien a la intención que esta guarda con los múltiples 

elementos que la componen. De ahí la importancia de que Vigo emplee ecuaciones 

algebraicas irresolubles como elementos desestabilizadores dentro de sus poemas. En otras 

palabras, la poesía del artista platense no puede reducirse únicamente a los lineamientos de 

un campo lógico; esto es, seguir determinadas estructuras y fórmulas prestablecidas para que 

el poema pueda actuar como ñpoemaò; tal y como sucede con los Relativuzgirôs (1957-1960), 

en donde las m§quinas dise¶adas no funcionan como ñm§quinasò. Al respecto, Arturo 

Calderón menciona lo siguiente:  

 

[é] Tengo tu cuaderno de poesía matemática. Sabes que he fumado mariguana y a la 

luz de esa hierbita he vagado dentro de tu mundo fantástico de cálculos que nadie nos 

asegura que sean absurdos. Aquí no sabemos nada, esa es la verdad, me encanta saber 

que ABCD es igual a Cos. de un símbolo extraño y que es igual también a 1234 sobre 

A  y que esto se despliega en una serie de tri§ngulos rojos que se unen y proyectan 

raíces, sombras, posibilidades y que los cálculos pueden continuar hasta lo infinito. 

Eso es poesía. Estamos hechos a base de fórmulas matemáticas que sobrepasan toda 

imaginación, esas matemáticas extrañas que nadie conoce ni se ha preocupado en 

encontrar, las has comenzado tú (Diagonal 20, s/p.)30.    

 
30 La cita es, en realidad, el fragmento de una carta que fue mandada por el mexicano Arturo Calderón, a raíz 

de un envío que le hizo Vigo de algunos de sus ñpoemas matemáticosò. El artista argentino tomó este fragmento 

y lo transcribió como una nota introductoria para el número veinte de la revista Diagonal Cero (1966). 
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Como hemos afirmado anteriormente, los ñpoemas matem§ticosò de Vigo desarticulan su 

propia estructura lógica para centrarse exclusivamente en la intencionalidad del texto. En este 

punto, la participación activa del lector comienza a ser fundamental: al darnos cuenta de que 

las ciencias exactas (en este caso las matemáticas) acaban por no dar una respuesta ñl·gicaò, 

uno como lector pasa por un momento de incertidumbre, lo que provoca que el poema quede 

suspendido en una posibilidad. Un claro ejemplo de ello es el ñPoema matem§tico fallidoò 

(1966) en donde, debido a la estructura que se maneja, no se sabe con exactitud cuál es la 

supuesta ñfallaò del poema (figura 10). En ese sentido, apelando al t²tulo de la obra, el lector 

empieza a dudar de sus procedimientos analíticos, hasta el punto de que él mismo tiene que 

aceptar la posibilidad de un supuesto ñerrorò en el poema. Y es justamente a trav®s de esta 

iron²a cuando la intenci·n imaginativa de los ñpoemas matem§ticosò adquiere una mayor 

relevancia para la obra poética de Vigo: lo importante no es analizar lo que dice el poema (la 

intención comunicativa), sino más bien lo que el lector dice sobre el poema (la intención 

imaginativa). Por tal motivo, la potencialidad imaginativa de los ñpoemas matem§ticosò se 

activa por medio del estupor que tiene el lector al enfrentarse a un poema que no tiene 

ñsoluci·nò; es decir, un poema que no puede ñleerseò en los mismos t®rminos que demanda 

la tradición literaria. Esto es algo que Ana Bugnone también ha enfatizado a la hora de hablar 

sobre la poética de Vigo:    

 

Vigo desarma la escritura a partir de la poesía visual, colocando signos que pierden 

racionalidad y funcionalidad, palabras aisladas. Compone una poesía que no solo 

desestructura las reglas del lenguaje literario, sino que además genera una percepción 

corrida de su eje normal: una poesía que no puede leerse. Esto implica un desencaje 

del orden que representan las reglas de la lectura, la escritura y la percepción, así 

como del significado de esas palabras, letras y números en la estructura de la lengua 

y la matemática. La poesía visual es, entonces, una ruina de sentido (ñPol²ticaò 259). 
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Figura 10: Edgardo Antonio Vigo, ñPoema matemático fallidoò (1966), 

Diagonal 20, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

De hecho, esta cuestión acerca de la intención imaginativa del texto expresado en los 

ñpoemas matem§ticosò de Vigo se convierte en un aspecto trascendental para el proyecto de 

la ñNueva Poes²aò. Al ser propuestas que desarticulan el propio concepto de poema, las 

expectativas lectoras se transforman en una pieza clave para la concreción final de las 

composiciones visuales. Si como dijimos anteriormente, la dimensión pragmática de la 

lengua act¼a como un elemento que ñfosilizaò a la palabra misma, entonces, la intención 

comunicativa del poema subyace en lo que el propio lector dice sobre la propuesta visual. 

Con ello, el proyecto de la ñNueva Poes²aò no solo reposiciona al lector dentro de una 

dinámica mucho más profunda y participativa (ser el eje central de los poemas), sino que 

además logra establecer un tipo de poema que se ñnulificaò a s² mismo (ser un texto que ñno 

quiereò ser ñanalizadoò e ñinterpretadoò de una forma convencional). En ese sentido, 

podemos afirmar que todas las obras radicales de Vigo, Deisler y Padín se rigen bajo esta 



Rosado Marrero 97 
 

lógica de composición estética. Por ello, al ser un elemento fundamental para el proyecto de 

la ñNueva Poes²aò, esta situaci·n se abordar§ m§s detalladamente en el apartado dos del 

capítulo cuatro.    

No obstante, en marzo de 1967 Vigo dise¶· otro ñpoema matem§ticoò para el 

Cuadernillo de poesía experimental (1967): ñPoema matem§tico eunucoò (1967) (figura 11 

y figura 12). Lo interesante de esta obra no son los elementos visuales que aparecen dentro 

de la composición, sino más bien la estructura externa del poema: el artista platense realiza 

un pequeño pliegue en la parte central de la hoja, lo que permite que el texto pueda expandirse 

o reducirse31. Gracias a este mecanismo, Vigo establece un diálogo directo con el lector, 

debido a que la estructura final del poema está sujeta a las expectativas de lectura de los 

receptores. El lector, por tanto, deja de ser un mero observador para convertirse en un 

elemento fundamental para la composición, ya que su sola acción de abrir o plegar la hoja 

permite una construcción constante e inacabada del poema: una obra que deviene en otra, y 

así sucesivamente. De tal manera que la propia acción del lector se transforma en el principal 

catalizador de la potencialidad imaginativa del poema: la significación de la obra poética va 

mutando según los intereses y las expectativas del receptor. Por consecuencia, el dinamismo 

de la obra rompe con la concepción tradicional de una obra única y estática; provocando así 

un cuestionamiento mucho más profundo sobre los dispositivos del texto y la propia figura 

del lector.      

 

 
31 El t®rmino ñeunucoò es empleado para referirse a un var·n que se le ha privado de sus ·rganos genitales. 

Bajo esta perspectiva, Vigo entabla una relación intrínseca entre la acción de castrar a un hombre y la de abrir 

o plegar una hoja. Para ambos casos, se necesita de la participación activa de otro sujeto.    
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Figura 11: Edgardo Antonio Vigo, ñPoema matemático eunucoò (1967), Hoja plegada 

Cuadernillo de poesía experimental, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 12: Edgardo Antonio Vigo, ñPoema matemático eunucoò (1967), Hoja extendida 

Cuadernillo de poesía experimental, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Es en este punto, cuando el grupo de ñDiagonal Ceroò comenzaba a perfilar la idea 

de una ñest®tica de la participaci·nò; esto es, hacer que el lector mismo se viera involucrado 

dentro de los proyectos literarios como el motor principal para la renovación de la forma 
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poética. Para Ana Bugnone, esta participación activa del espectador se convierte en el centro 

primigenio de la obra est®tica de Vigo: ñLos espectadores, transformados en partícipes 

sensibles, eran la clave de sus producciones art²sticas [é] En esta atmósfera, Vigo se interesó 

no solo en llevar a cabo la participación del público sino también en teorizar acerca de su 

pertinencia para el arte de vanguardia [é]ò (Vigo 76-77). Prueba de ello, es la publicación 

del libro De la poesía/proceso a la poesía para y/o a realizar (1969), en donde el poeta 

argentino presenta al espectador como el eje central de las poéticas radicales (3). La razón de 

esta ñobsesi·nò especial de Vigo por la participaci·n activa del receptor tiene mucho que ver 

con los planteamientos estéticos de la época. No debemos olvidar que uno de los principios 

fundamentales de la Vanguardia es la ñeliminaci·nò del p¼blico pasivo: ñEl dada²smo, el 

surrealismo, el futurismo, reclamaron una participación más activa por parte del espectador, 

para provocarlo y generar su reacci·n ante lo que se estaba realizandoò (Bugnone, Vigo 74). 

De hecho, al ser un aspecto proveniente de la Vanguardia, no es extraño observar que las 

propuestas estéticas de Deisler y Padín también giren en torno a la participación activa de los 

receptores. Por consiguiente, como veremos en el apartado tres del capítulo cuatro, esta 

conceptualización de un público altamente participativo se erige como un elemento 

trascendental para el proyecto de la ñNueva Poes²aò.    

Ahora bien, esta cuesti·n de la ñest®tica de la participaci·nò se puede apreciar, con 

una mayor intensidad, a partir del número veintitrés de la revista Diagonal Cero (septiembre 

de 1967), ya que tanto en la portada como en el interior de la misma aparecen distintas 

manifestaciones estéticas que basan sus estructuras en la acción de abrir y plegar hojas. Y es 

justamente en el editorial de este número-objeto donde se menciona que la participación del 

lector dentro de la poesía no debe limitarse a un esquema clásico de comunicación. El lector 
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no está allí para ser un mero observador, por el contrario, su sola presencia ayuda a la 

constitución de nuevas formas y significaciones:  

 

Usamos el término observador-participante por estar embretados dentro de la 

corriente de la ñest®tica de la participaci·nò que se contrapone (en estado 

revolucionario) con la tradicional y cl§sica est®tica de la observaci·n [é] la est®tica 

de la participación contemporánea entra directamente en la práctica de la 

modificaci·n que puede imprimirse a lo visto por parte del observador [é] El arte 

contemporáneo basado en la estética de la participación no exije [sic.] nada más que 

la libertad del observador de dar a lo ñvistoò la intencionalidad y la carga de valores 

de acuerdo a lo que para él, lo representado contiene. Se produce así más claramente 

el fenómeno estético pues las simplificaciones en el terreno de la crítica y ubicaciones 

de las obras de halla balanceado por otros factores que exijen [sic.] responsabilidad 

individual y toma de conciencia por parte del individuo (Diagonal 23, 3 y 4).       

 

Es bajo esta nueva perspectiva crítica cuando Vigo decide publicar, con ayuda de sus amigos 

J. F. Bory y Brian Lane, el libro Poème Mathémathique Baroque (1967) en la editorial 

francesa Contexte. El tiraje fue alrededor de unos setecientos ejemplares, de los cuales treinta 

fueron enviados a Vigo como ñpagoò. Tiempo despu®s, debido a la popularidad del poemario, 

se le hizo una segunda edición al libro, esta vez por la editorial francesa Agentzia (1968). La 

razón de ello fue que, para esos precisos momentos, el artista platense ya tenía una férrea 

amistad tanto con Julien Blaine como con J. F. Bory, quienes dirigían la revista de vanguardia 

Approches; y en donde el grupo de ñDiagonal Ceroò participar²a de forma activa un a¶o 

después con el envío de algunos de sus poemas visuales (Approches, número 3, 1968).  

Retomando las ideas anteriores, podemos decir que el poemario de Vigo representa 

una búsqueda por desarticular las ideas tradicionalistas que se tenían acerca del autor y el 

lector. Esto se debe a que los nuevos poemas de Vigo parten de un dinamismo mucho más 

complejo que el desarrollado en el ñPoema matem§tico eunucoò (1967). El artista platense 

deja de lado la saturación caótica de formas, números y palabras, para centrase únicamente 
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en pequeños agujeros, cortes y dobleces, que permiten que los poemas adquieran una 

estructura en tercera dimensión (figura 13, figura 14, figura 15 y figura 16). En términos 

generales, el poemario son tres pequeños cartones rectangulares, a los cuales Vigo les realizó 

algunos cortes y dobleces con la finalidad de que el lector pudiera mover ciertos pedazos del 

soporte plástico. En consecuencia, la estructura de cada poema se compone de la siguiente 

manera: son dos rectángulos de cartón pegados entre sí, los cuales poseen una pequeña 

abertura en donde el artista argentino coloca hojas de colores (un color para cada 

composición: rojo, azul y amarillo). En el primero, aparecen dos tipos de recortes en el centro 

del poema: tres pequeñas aberturas circulares, que muestran, sin mover el dispositivo, la hoja 

de color rojo que funciona como el trasfondo del poema y dos cortes rectos perpendiculares, 

que permiten la movilidad del objeto. En este punto, el lector puede manipular los triángulos 

de cartón sobresaliente, que se originan de los recortes perpendiculares, posibilitando así la 

transformación del poema en un objeto plástico que interactúa con el espectador, a través de 

la conformación de figuras geométricas.  

El segundo poema parte de una estructura similar: Vigo vuelve a presentar los 

mismos tipos de recortes; es decir, aberturas circulares y líneas perpendiculares. La diferencia 

con el primero radica en la intencionalidad que tiene con el lector: el artista argentino coloca 

en el centro del dispositivo una de las aberturas circulares, mientras que la segunda es puesta 

en la esquina central derecha, formando así un semicírculo. Asimismo, Vigo recorta dos 

líneas verticales y una horizontal, lo que propicia que toda la estructura central del soporte 

pueda levantarse a modo de rectángulo. Como se puede observar, aquí existe una variación 

formal con el primero, puesto que el autor invierte el número de círculos y líneas (de tres 

círculos pasa a dos y de dos líneas pasa a tres). Este cambio substancial también se aprecia 

en la propia finalidad de los recortes: a diferencia del primero, el artista argentino emplea la 
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abertura central como un elemento que invita a la interacción con el objeto, ya que dicho 

circulo permite observar una línea negra que atraviesa el trasfondo del dispositivo, la cual, 

significativamente, es la misma línea que se curvea en la esquina derecha hasta ingresar 

debajo de la zona recortada. Al levantar el pedazo rectangular, se puede observar no solo la 

continuación de la línea, sino adem§s una letra ñaò may¼scula en uno de los lados ocultos de 

la figura geométrica. Este descubrimiento por parte del lector acaba por resignificar al poema 

mismo; en otras palabras, a raíz de esta interacción, la propuesta visual se transforma tanto 

en un objeto plástico como en un poema que deviene simultáneamente en varias 

posibilidades. 

Ya el último poema es el menos interactivo de los tres, puesto que Vigo solo presenta 

en él un simple recorte diagonal en la esquina inferior derecha. Si bien dicha abertura podría 

no significar un gran acontecimiento en comparación con los otros dos, también tenemos que 

decir que este recorte permite visualizar la interacción sensorial que ocurre en los poemas 

anteriores; y que debido a la manipulación que se hace de los objetos puede pasar 

desapercibido por el lector. La idea es que el lector pueda sentir la textura de la hoja de color 

amarillo (aspecto que se repite en las propuestas anteriores). Esta acción motriz pone de 

manifiesto una relación más palpable con el acto poético: Vigo demuestra que el poema no 

es algo que únicamente se ve, se lee y se escucha, sino que también se palpa (tocar el 

trasfondo del poema, es decir, las hojas de colores); situación que permite transfigurar a las 

palabras en objetos plásticos. Con ello, el acto poético cambia radicalmente: el poema pasa 

a ser, independientemente del dispositivo, la forma y el contenido, una experiencia que brota 

de la interacción con el objeto. Así, la poesía se convierte para Vigo en una intención, en una 

posibilidad.                   
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Como podemos apreciar, a partir de esta estructura dinámica que establece en su 

poemario, Vigo enfatiza que la acción participativa del lector adquiere una condición mucho 

más privilegiada que la del propio autor, ya que la manipulación de cada uno de los poemas 

da como resultado no solo una obra que deviene en otra (tal y como sucede en el ñPoema 

matemático eunucoò), sino que adem§s dichas obras que surgen de esta manipulaci·n se 

convierten en ñobjetos po®ticosò creados por el mismo lector. En ese sentido, como bien se 

menciona en una reseña publicada en el periódico El Día el 3 de septiembre de 1967, la idea 

central de los Poème Mathémathique Baroque (1967) es transformar al lector en un ñco-autor 

de la obraò (s/p.); Idea central que, como hemos se¶alado anteriormente, Vigo desarrolla en 

su libro De la poesía/proceso a la poesía para y/o a realizar (1969).   

 

 

Figura 13: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1967), Poème  

Mathématique Baroque, París. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 



Rosado Marrero 104 
 

 

Figura 14: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1967), Poème  

Mathématique Baroque, París. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 15: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1967), Poème  

Mathématique Baroque, París. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Figura 16: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1967), Poème  

Mathématique Baroque, París. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Esta nueva práctica que Vigo le sugiere al lector es lo que permite la desestabilización 

de los objetos y las formas artísticas tradicionales. Al darle al lector la posibilidad de 

manipular cada uno de los poemas a su antojo, Vigo logra desarticular la estructura poética 

desde tres flancos: primero, el poema se convierte en un objeto palpable que interactúa 

físicamente con el espectador, lo que provoca que la escritura ya no sea vista como un 

elemento ñsagradoò e ñintocableò; segundo, el lector de poesía deja de ser un simple analista 

e interpretador de la obra para transformarse en un ñconstructorò m§s del poema, lo que da 

como resultado una desacralización de la figura de autor y  tercero, el acto poético se 

transforma en un elemento que ya no necesita de las palabras para poder existir como tal, lo 

cual se confronta directamente con las formas canónicas de la poesía (el poema verbal). Es 

en este punto, cuando el poemario pasa a ser considerado como un ñpoema para armarò; 

término que Vigo empleó a principios de 1969 para referirse a todos esos poemas que ñ[é] 
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deben ser ócompuestoô por el p¼blico a quien se incita a quitar o agregar elementos no 

computado ïpero sí computables en el resultado finalï por el poetaò (De la poesía 3)32.    

Al ser un grupo de poemas que deben ser ñarmadosò por el lector, Vigo centra toda 

la intencionalidad imaginativa del poemario en el desajuste de los parámetros de lectura que 

se encargan de regular ciertas prácticas y formas artísticas. Por consiguiente, siguiendo esta 

línea de pensamiento, el poemario cuestiona de forma simultánea tanto la forma poética como 

la figura de Autor: el poema solamente se vuelve ñpoemaò cuando el lector lo hace ñsuyoò, 

es decir, lo manipula con el objetivo de crear una nueva distribución y resignificación de los 

elementos vertidos dentro de él. De ahí la trascendencia de que Vigo haya usado el término 

barroco para referirse a sus nuevos ñpoemas matem§ticosò, ya que como menciona en 

artículo publicado en el número once de la revista Los Huevos del Plata (marzo de 1968), la 

renovación poética del lenguaje parte de la plurisignificación que se le puede dar al signo 

dentro de un dispositivo determinado:   

 

[é En los] Poemas matem§ticos barrocos [é] El observador ya no se queda con la 

única posibilidad de mover las páginas o seguir un ritmo ya dado por la numeración 

de las mismas, sino que puede participar en un acto-creativo-condicionado (y 

decimos condicionado pues recibe los elementos con los cuales deberá jugar), al 

intercambiar, conjugar de distintas formas las hojas. Aceptando incluso de una fuente 

de luz que torna los elementos geométricos utilizados en una a-geometrización por 

las secuencias de sombras cortadas o difusas según la colocación de las hojas 

(ñNuevaò s/p.).  

 
32 Este concepto de ñPoema para armarò surgi· a ra²z de una obra realizada por Julien Blaine a finales de los 

sesenta. El proyecto artístico de Blaine se llamaba justamente ñPoema para armarò, el cual ñ[é] consist²a en 

una barra de hielo que se consume lentamente (por el contacto del ambiente cálido) dejando caer su componente 

(el agua) en un recipiente previamente colocado a ras del suelo, sobre la barra y pendiendo del espacio una bola 

estrujada, realizada con un papel de diario, las instrucciones son: cuando el observador- contemplador (hasta 

aquí cumpliendo su papel de contemplar la desaparici·n de la barra de hielo) óveô que la barra de hielo se ha 

transformado en agua debe proceder a prender fuego (participante-condicionado) a la bola de papel citada, 

haciendo desaparecer la obrañ (Vigo, De la poesía 5-6). Para Vigo, lo más trascendental de este proyecto 

realizado por Blaine fue la aparición de un nuevo agente para la ñconclusi·nò de la obra: el observador-

participante. Es por ello que, siguiendo esta misma fórmula, Vigo transforma sus ñpoemas matemáticosò en 

ñpoemas para armarò, con la idea de hacer un fuerte hincapié en la conformación de un lector-participante. 
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Esta idea del barroquismo visual es un concepto que se retoma de un texto de Haroldo de 

Campos, el cual fue publicado en el número veintidós de Diagonal Cero (junio de 1967). Es 

justamente a partir de este número cuando Vigo comienza a tener cierto conocimiento del 

trabajo po®tico desarrollado por el grupo ñNoigandresò (de hecho, el número es dedicado 

expresamente a la poesía concreta brasileña). Si bien para Vigo la hoja en blanco ya dejaba 

de ser un dispositivo adecuado para la continuación de su proyecto literario, lo que sí 

comparte con el grupo de los concretistas brasileños es esa búsqueda constante por romper 

la linealidad de la poes²a: ñ[é] el grupo brasile¶o trabajaba con elementos m§s complejos y 

menos fáciles de controlar y se encaminaba hacia una ordenación no-lineal, más 

pluridireccional de los signos en el espacio en blanco, algo as² como un barroquismo visualò 

(De Campos, ñPoes²aò 5)33. En otras palabras, lo importante para Vigo en esos momentos es 

ampliar el terreno de la participación lectora; situación que puede apreciarse muy claramente 

con la aparición del número veinticuatro de la revista Diagonal Cero (diciembre de 1967).     

Al ir reflexionando sobre sus proyectos personales, Vigo decidió transformar la 

revista en una ñcosa trimestralò. Este cambio de nomenclatura que se suscitó justamente en 

el número veinticuatro (diciembre de 1967) definió por mucho las nuevas intenciones de 

Vigo: desarticular el paradigma de lectura tradicional que se tenía hasta esos momentos. En 

 
33 Recordemos que para 1967 la poesía concreta brasileña ya pasaba por su etapa final. Esto es sumamente 

importante, ya que fue una de las principales razones por las cuales tanto Vigo como Deisler tardaron mucho 

en reconocer sus trabajos poéticos. Sin embargo, el redescubrimiento del grupo le permitió a Vigo seguir 

explorando nuevos armados poéticos. De hecho, consciente de ello, Vigo les rindió un merecido homenaje tanto 

en el número veintidós de la revista Diagonal Cero (junio de 1967) como en su libro De la poesía/proceso a la 

poesía para y/o a realizar (1969). Incluso, en una nota publicada el 22 de septiembre de 1968 por el periódico 

platense El Día Vigo señaló ñ[é] la importancia de los poetas concretos brasile¶os, Augusto y Harold De 

Campos y Decio Pignatari agrupados en San Pablo y el encuentro que se produce en Ulm (Alemania) en la 

Escuela de Diseño con el poeta suizo-boliviano Eugen Gomrenger donde se decide el t®rmino de óPoes²a 

Concretaôò (ñSobreò s/p.). Deisler también haría lo mismo en sus pequeños textos teóricos, que nunca llegó a 

publicar.  
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una entrevista publicada en el periódico La Tribuna el 25 de junio de 1968 Vigo señaló que 

ese nuevo t®rmino empleado para referirse a la revista (la ñcosa trimestralò) se debi·, en gran 

medida, a que los editores desecharon la idea de que Diagonal Cero fuera en realidad una 

publicación y, sobre todo, una revista34. En consecuencia, cuando se le preguntó a Vigo qué 

era realmente Diagonal Cero, ®l ¼nicamente respondi· que el proyecto era m§s bien ñUna 

intenci·n. Una posibilidad [é] un recept§culo de hojas sueltas que pueden jugar dentro de 

®l sin orden premeditado, o no seguir necesariamente el orden que uno daò (ñEdgardoò s/p.).     

En ese sentido, como bien afirma Fernando Davis, esta resignificación que tuvo 

Diagonal Cero (pasar de ser una revista a un receptáculo de hojas sueltas), se constituyó 

como una ruptura con la propia l·gica de los soportes: ñAl dispersar la página, Vigo 

dinamitaba la estructura de su revista y en este gesto ponía en cuestión el lugar del lector, al 

que caracterizaba, desde la misma publicación, como un óobservador-participanteôò (Davis, 

Luis 31). El lector, por tanto, ya no es contenido dentro de una estructura unidireccional (ser 

el receptor pasivo de una obra), sino que ahora su participación supone un elemento vital 

para la propia significación de la revista: el lector, bajo este parámetro de pensamiento, se 

transforma en un creador más del texto. Al ser capaz de manipular a su antojo el orden de las 

hojas sueltas, el nuevo observador-participante ayuda a modificar los parámetros 

convencionales de lectura: pasar de una estructura altamente jerarquizada (leer la revista de 

principio a fin) a una construcción totalmente rizomática (presentar a Diagonal Cero como 

 
34 Fernando Davis afirma que ñEl t®rmino ócosasô hab²a sido utilizado por el artista Rubén Santantonín desde 

1961. Santanton²n llam· ócosasô a una inc·moda producci·n que exhibió en septiembre de ese año en la Galería 

Lirolay, relieves con formas abultadas y objetos colgados del techo de la sala, realizados con materiales de 

desecho, como cartón, trapos enyesados, tientos de cuero y alambre [é] En una direcci·n similar, aunque con 

un cuerpo de producción muy diferente, Vigo sostendrá en 1968, en ocasión de su muestra Xilograf²as y ócosas 

visualesô en la Galer²a Ilari de Asunci·n [é] Ese mismo año, en su crónica de las Experiencias en el Instituto 

Torcuato Di Tella, caracteriza a la muestra como una ópresentaci·n de cosasô (Vigo, Edgardo Antonio. 

ñExperiencias 68 en el Di Tellaò, El Día, La Plata, 9 de junio de 1968)ò (Davis, ñPr§cticasò 2-3). 
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un objeto que puede modificarse indeterminadamente). La razón de ello es que el término 

rizoma, tal y como lo entienden Gilles Deleuze (1925-1995) y Félix Guattari (1930-1992), 

obedece a un modelo descriptivo y epistemológico en el que las estructuras de los elementos 

no siguen un orden lineal o jerarquizado:   

 

[é] cualquier punto del rizoma puede ser conectado con cualquier otro, y debe serlo. 

Eso no sucede en el §rbol ni en la ra²z, que siempre fijan un punto, un orden [é] En 

un rizoma, por el contrario, cada rasgo no remite necesariamente a un rasgo 

lingüístico: eslabones semióticos de cualquier naturaleza se conectan en él con formas 

de codificaci·n muy diversas, eslabones biol·gicos, pol²ticos, econ·micos, etcé, 

poniendo en juego no sólo regímenes de signos distintos, sino también estatus de 

estados de cosas (Deleuze y Guattari 13). 

 

Dentro de las pretensiones poéticas de Vigo, el hecho de definir a la revista como una 

ñintenci·nò y una ñposibilidadò se convierte en un punto de quiebre trascendental. Al 

entregarle el control creativo al lector (modificar la estructura lineal de la revista), Diagonal 

Cero centra su problemática en algo que va mucho más allá de la página escrita: la situación 

del autor. En este punto, Vigo comprende, al igual que Michel Foucault (1926-1984), que el 

autor es más bien una figura textual cuya principal función es la de darle un cierto sentido al 

discurso: ñ[é] la función autor está vinculada al sistema jurídico e institucional que rodea, 

determina y articula el universo de los discursos [é] (Foucault 343). En consecuencia, 

cuando el lector reorganiza la revista siguiendo sus propias expectativas de lectura, lo que en 

realidad está haciendo es cuestionar la idea de lo que comúnmente se entiende tanto por figura 

autoral como por obra artística; situación que Vigo lleva a su máxima expresión con el 

proyecto de Obras (in)completas (1969). Por consiguiente, podemos afirmar que el punto 

central de este número veinticuatro (1967) se basa en la intencionalidad que tiene el lector 

con la revista: se es creador dentro de las posibilidades que otorga el texto. Aquí, incluso, 
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podríamos decir, con base en los postulados del Concretismo brasileño, que el propio juego 

que establece Vigo con la revista se debe, en gran medida, a que esta se convierte para el 

artista argentino en una suerte de poemario. Esta idea también se puede aplicar a las revistas 

fundadas por Padín. Al respecto, Gonzalo Aguilar menciona lo siguiente: 

 

La revista Noigandres, de todos modos, no fue una revista de vanguardia (aunque los 

poemas publicados en ella puedan serlo) y más bien cumplió la función de sustituir 

la publicación de los libros de poesía. Al editarlos bajo un título unificador (ya que ni 

siquiera el formato se mantuvo similar entre un número y otros [aspecto que igual 

comparten los dispositivos creados por Vigo y Padín]), los poetas se servían de la 

revista para mostrar su producción más reciente y distinguirse como grupo en 

disidencia con el ñClub de Poes²aò [é] (70). 

 

No obstante, también tenemos que decir que la figura autoral genera dentro de las propuestas 

visuales un cierto grado de conflicto estético. A pesar del profundo cuestionamiento que 

existe en cada uno de sus poemas radicales, Vigo es muy consciente de que la función del 

autor es un elemento vital para la composición artística: toda obra, independientemente de su 

finalidad estética, tiene como punto de origen la figura autoral (una persona encargada de 

pensar, planificar y echar andar el proyecto visual). Esta misma situación también se repite 

en las composiciones visuales de Deisler y Padín, debido a que el proceso de planificación y 

articulación de los poemas es un elemento clave para la realización de los mismos; incluso, 

aunque dichas obras sean concretadas por los propios receptores. De tal forma que, como 

afirma Ana Bugnone, la ñinexistenciaò del autor se vuelve un aspecto ut·pico para el 

proyecto de la ñNueva Poes²aò: 

 

Es importante destacar que la oposición a la figura de artista por parte de Vigo fue 

más compleja que la simple negación, así como tampoco se condice con la idea de 

ñmuerte del autorò de Roland Barthes, y si bien Vigo cuestionó la idea de artista como 

creador individual, no implicó, en el desarrollo material de su poética, un 
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impedimento para mantener su nombre como ñnombre de autorò, para invocar lo que 

Michel Foucault llama ñfunci·n-autorò. Por el contrario, podemos decir que al mismo 

tiempo que criticaba la idea tradicional de autor, realizaba un esfuerzo por hacer de 

su nombre un elemento destacado de su trabajo (Vigo 71). 

 

Otro aspecto que nos parece relevante del número veinticuatro de Diagonal Cero (1967) es 

la publicación de una hoja doblada, que en su interior aparecen varias circunferencias 

realizadas con n¼meros, a los que Vigo denomin· como los ñRelojes in¼tilesò (figura 17 y 

figura 18). Como podemos apreciar, el concepto de ñpoema matem§ticoò queda de lado con 

el objetivo de darle mayor realce a la función desempeñada por el lector: en este caso, el 

análisis literario. Siguiendo esta idea, Vigo elige como título para su composici·n ñAnálisis 

poético matemático de una sala de relojes inútilesò (1967). La razón de ello es que dicho 

título permite replantear dos problemáticas trascendentales del proyecto poético de Vigo: por 

un lado, el artista platense critica de nueva cuenta el rol tradicional que cumple el lector, es 

decir, ser un simple observador e interpretador de la obra literaria; y por el otro, el hecho de 

usar el concepto de ñan§lisis po®tico matem§ticoò da como resultado un cuestionamiento 

directo a las terminologías literarias abstractas, que encierran al texto dentro de los límites de 

una determinada visión institucionalizada, estos es, entender que la relevancia del poema 

parte únicamente de su correcto análisis e interpretación. Situación que, como veremos más 

adelante en el capítulo cuatro, se convierte en uno de los principales objetivos del proyecto 

de la ñNueva Poes²aò.  
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Figura 17: Edgardo Antonio Vigo, ñAnálisis poético matemático de una sala de relojes  

in¼tilesò (1967), Diagonal 24, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 18: Edgardo Antonio Vigo, ñAnálisis poético matemático de una sala de relojes  

in¼tilesò (1967), Diagonal 24, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

A partir de estas propuestas estéticas, Vigo empieza a darse cuenta de que los 

dispositivos canónicos (como es el caso de la hoja en blanco) hacen que el poema quede 

inmerso dentro de una lógica tradicionalista. Independientemente de las extrañas estructuras 

desarrolladas por Vigo para sus trabajos poéticos, el simple hecho de que estas estén sujetas 
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a las hojas en blanco hace que los poemas sigan bajo una dinámica conservadora: el poema 

es un elemento que debe contemplarse y, por ello, analizarse. De ahí que Vigo fuera 

constituyendo distintas estrategias discursivas con la intención de romper ese discurso 

tradicionalista.        

Uno de los primeros resultados que se derivaron de este cuestionamiento fue el 

número veinticinco de Diagonal Cero (1968), dedicado a la ñnadaò. Lejos de que los editores 

recopilaran (como generalmente se hace) una serie de textos cuyo eje central fuera 

precisamente una poetización de la ñnadaò, lo que en realidad aconteci· fue la no producci·n 

literal de la revista. Después de varios meses de espera (recordemos que el veinticuatro se 

publicó a finales de 1967 y el veinticinco debió aparecer a principios de 1968), el número 

veintiséis (junio de 1968) salió a la luz. Este hecho trascendental que bien pudo pasar 

desapercibido para la mayoría de los espectadores, para ese grupo de lectores asiduos de la 

revista la aparición de este número causó un profundo extrañamiento. En un giro 

sorprendente para el lector, dicho número de Diagonal Cero nunca llegó a publicarse, 

cumpliendo así cabalmente lo expresado por sus editores: un n¼mero dedicado a la ñnadaò 

desde todos sus ángulos posibles.        

Ahora bien, lo que parece ser un simple juego (o burla) por parte de los miembros de 

la revista, termina por convertirse en una acción discursiva muy elaborada. Partiendo de las 

ideas poéticas de Vigo, la apuesta por la no publicación del número ayuda a que el texto 

acceda a una materialidad muchos más compleja que la otorgada por el sistema literario (la 

hoja en blanco). Es decir, ya no se trata de describir un concepto, sino más bien de 

materializarlo: la ñnadaò como concepto se materializa, parad·jicamente, cuando la 

materialidad del texto se desvanece. El lector, por tanto, se transforma en una pieza 

fundamental para las pretensiones literarias de Vigo, puesto que su rol activo permite reforzar 
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esta desvinculación que existe entre el discurso y la palabra escrita; rompiendo así la lógica 

tradicionalista. De tal forma que la propuesta poética de Vigo subsiste a partir de la 

participación lectora: el lector no solo evidencia la ausencia, sino que también la materializa. 

En otras palabras, la no lectura de la revista posibilita su existencia textual. Gracias a este 

juego conceptual, Vigo demuestra cómo el discurso literario puede ir mucho más allá del 

simple proceso comunicativo: alguien que escribe y otro que lee. 

Por tal motivo, podemos afirmar que el triunfo del proyecto del número veinticinco 

de Diagonal Cero (1968) permite otro cambio en el paradigma poético de Vigo: el uso de 

nuevos dispositivos ya no da como resultado una desarticulación del concepto tradicional de 

poesía, sino que ahora la ruptura con el sistema poético se origina mediante la constitución 

de ñobjetos po®ticosò. Por consiguiente, el poema deja de ser una intenci·n para convertirse 

en un acontecimiento. Es en este punto, cuando Vigo desafía aún más las normas dictadas 

por las instituciones literarias dominantes. En ese sentido, Vigo transforma sus ñpoemas 

matem§ticosò en ñobjetos matem§ticosò con la finalidad de ir desarrollando una nueva gama 

de posibilidades para el poema; un claro ejemplo de ello son los Poemas matemáticos 

(in)comestibles (1968).  

 

1.3.- Del ñpoema-objetoò al ñpoema para y/o a realizarò: la conformaci·n de una ñnov²sima 

poes²aò (1968-1969). 

En junio de 1966 se publicó en el periódico Tribuna de América un art²culo titulado ñHacia 

el arte del çobjetoèò. En el texto, Vigo plantea la recuperaci·n del elemento artesanal con la 

intención de hacerle frente al creciente mercado editorial (s/p.). Es decir, el poeta argentino 

ve en los objetos plásticos una forma de resistencia contra los lineamientos establecidos por 

la industria y las instituciones gubernamentales para la comercialización del libro. Bajo esta 
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perspectiva, el objeto plástico rompe con los parámetros convencionales del libro, debido a 

que su estructura física no le permite circunscribirse dentro de las hojas en blanco. Por 

consiguiente, Vigo comienza a visualizar la trascendencia que puede tener el dispositivo en 

el armado de la obra poética: el hecho de que el poema ya no esté ligado a la página en blanco 

trae como consecuencia una abertura dentro de los límites tradicionales del libro. En 

consecuencia, la radicalidad del poema ya no se centra únicamente en el desajuste del 

lenguaje comunicativo sino también en la ñdestrucci·nò de su estructura física. Este es un 

aspecto fundamental para el proyecto de la ñNueva Poes²aò, puesto que gran parte de los 

poemas radicales se sustentan, justamente, fuera de los dispositivos tradicionales establecidos 

por los cánones literarios (recordemos que esta idea también es vislumbrada por Guillermo 

Deisler; y, por lo tanto, el propio Clemente Padín las emplea, posteriormente, para sus obras 

estéticas). Así, partiendo de esta idea, aparecen a finales de 1966 y principios de 1967 dos 

objetos plásticos trascendentales para la poética de Vigo: El Dios del Laberinto (1966) y La 

Corneta (1967) de Luis Pazos.               

A mediados de 1966, Luis Pazos y Edgardo Antonio Vigo empezaron a constituir lo 

que sería la obra El Dios del Laberinto, la cual consistía en una botella de vidrio cerrada cuyo 

interior poseía una hoja enrollada (figura 19). En el centro de la botella se le adhirió una 

etiqueta dise¶ada por el propio Vigo que dec²a: ñLuis Pazos. El Dios del Laberinto. Editorial 

óDiagonal Ceroôò; mientras que en la parte superior se le coloc· una esfera de madera, 

decorada con la imagen de un rostro sonriente. Si bien el objeto fue confeccionado en 1966, 

no fue sino hasta enero de 1967 cuando la obra se presentó por primera vez en la discoteca 

platense Federico V.  
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Figura 19: Luis Pazos, El Dios del Laberinto (1966), La Plata.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Vigo en esos momentos era muy consciente de que el poema necesitaba dejar el 

terreno de la palabra escrita para seguir siendo un elemento de resistencia contra la tradición 

literaria. De hecho, la propuesta poética del objeto plástico era muy clara: la botella se 

convertía en el nuevo dispositivo que desestabilizaba la idea tradicional del libro; incluso, el 

propio Pazos denomin· a su armado po®tico como un ñlibro-objetoò. En ese sentido, El Dios 

del Laberinto posibilitaba una ruptura con el sistema de circulación de las grandes empresas 

editoriales; de ah² que la etiqueta haga referencia a una nueva apuesta del grupo ñDiagonal 

Ceroò para la conformaci·n de una editorial propia. Por tal motivo, como señala Fernando 

Davis, la obra de Pazos ñdesarraigabaò el amarre que tenía el poema con la página en blanco 

y, a su vez, potenciaba el uso de nuevos soportes, que transgredían los límites del campo 

literario:    

 



Rosado Marrero 117 
 

El Dios del Laberinto operaba como un montaje entre dos elementos pertenecientes 

a universos de sentido distantes: el pergamino como soporte del poema, ñtrabajo 

poemático-rom§ntico de despedida a las formas tradicionalesò, seg¼n la 

caracterización de Vigo, que reconducía al texto, en las resonancias de sentido que 

habilitaba, a la tradición de la poesía culta, y la botella de fabricación industrial, cuyo 

uso Pazos vinculaba a los planteamientos contemporáneos del pop (Luis 38). 

 

Sin embargo, otro aspecto destacable de la obra de Pazos es justamente su potencialidad 

imaginativa. Basándonos en la materialidad del texto, podemos decir que el poemario de 

Pazos resulta ser un ñlibroò que no puede ser le²do. Y es a partir de esta no lectura de la hoja 

contenida dentro de la botella, cuando se genera en el espectador una desestabilización de 

sus parámetros poéticos, debido a que la no realización de esta acción específica se 

contrapone directamente con la funci·n ñl·gicaò del sistema literario (leer y analizar los 

textos). Significativamente, esta misma situación, como veremos más adelante, se repite en 

los Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968) de Vigo, en donde la estructura del objeto 

pl§stico no permite la ñidentificaci·nò exacta de lo que ser²a el ñpoemaò. Por ende, al igual 

que con el número veinticinco de Diagonal Cero (1968), el lector de estas propuestas 

estéticas radicales pasa de un momento de extrañamiento a un estado de incertidumbre: el 

espectador de la obra no sabe a ciencia cierta si el poema es lo que está dentro de los objetos 

plásticos o si es la no lectura de los contenidos encerrados en los distintos frascos. En 

consecuencia, podemos decir que estos objetos plásticos nos muestran un nuevo camino para 

el devenir de la poesía: una poética que se constituye mediante la construcción física de ideas 

abstractas.     

 Unos meses después de la presentación de El Dios del Laberinto, Pazos decidió 

conformar su segundo ñlibro-objetoò: La Corneta. Lo interesante de esta obra es su armado 

estético: el objeto está conformado por un rollo de papel que puede ser abierto y leído y por 

una corneta roja de juguete (figura 20). Muy probablemente, uno como lector queda 
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ñdesconcertadoò por la presencia del instrumento. Es por ello que Pazos para este proyecto 

en particular, con la ayuda de Jorge de Lux§n Guti®rrez, crea una serie de ñInstrucciones de 

usoò; un aspecto que no es solo una influencia directa de las ñclavesm²nimasò de Vigo, sino 

también una cuestión compartida por los múltiples escritores de la época (recordemos el tan 

famoso ñTablero de direcci·nò de Rayuela, novela publicada por Julio Cortázar en 1963). En 

dichas instrucciones, Pazos y Luxán Gutiérrez describen las intenciones poéticas de La 

Corneta:  

 

A) TOMAR LA CAJA. Esto sirve fundamentalmente para jugar, porque el arte es 

eso: una industria dedicada a producir artículos de entretenimiento. B) LEVANTAR 

LA TAPA. El planteo es simple: si Uds. abren un libro nadie registrará el hecho, 

pero si soplan una CORNETA nace un ruido. Por lo tanto a la poesía fonética le 

corresponde un libro sonoro, donde además el lector participa en forma activa. C) 

QUITAR LO MÁS DELICADAMENTE POSIBLE EL PAPEL QUE LA CUBRE. 

Por supuesto, estos poemas fonéticos están inspirados en Los Clásicos, Los Clásicos 

del siglo veinte: Batman, Donald, Superman, Mickey, etc. D) MIRAR Y ADMIRAR 

LA CORNETA. Extraer del interior los poemas. Al autor Luis Pazos, primer poeta 

Play-boy del cono sud [sic.], no le interesa que leen sino que se diviertan. E) 

SOPLAR. Esto es algo más que un símbolo, porque aquí Uds. están colaborando a 

producir el cambio. Menos retóricamente: el mundo nuevo se construye jugandoé y 

ahora todos a soplar la corneta (s/p.).  
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Figura 20: Luis Pazos, La Corneta (1967), La Plata.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Como podemos apreciar, existen en estas instrucciones dos planos discursivos que, lejos de 

anularse, se conjuntan para constituir una poética mucho más profunda. Primeramente, se 

nos presenta una serie de frases en mayúsculas, las cuales se refieren directamente a la acción 

que debe realizar el lector con la corneta de juguete. Es evidente la ironía contenida en estos 

pasos a seguir, como si el lector al ver la corneta no supiera que hacer con ella. Pazos, en ese 

sentido, se burla de los parámetros de lectura convencionales, ya que el espectador no está 

ñmentalmente preparadoò para tocar una corneta de juguete. Es decir, con esta ironía, Pazos 

no solo desestabiliza al lector, sino también a la propia tradición literaria: La Corneta rompe 

con el sistema poético dominante en el mismo momento en el que le solicita al lector realizar 

una acción distinta a la marcada por las instituciones hegemónicas (tocar la corneta).  

En este punto, también tenemos que decir que la ironía contenida en La Corneta se 

convierte en un elemento que Pazos recupera de las obras estéticas de Vigo. No debemos 

olvidar que ya desde los propios Relativuzgirôs (1957-1960), el poeta platense emplea la 
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ironía como un punto de quiebre con los parámetros de lectura de los espectadores: por 

ejemplo, tenemos una ñbitricicleta ingenuaò con ñruedas incapaces de rodarò (1960) o un 

ñpalangan·metro mecedorò que ñno se meceò (1963). Esto mismo sucede con los ñpoemas 

matem§ticosò que, como hemos visto anteriormente, resultan ser ñno matem§ticosò. De 

hecho, el propio Vigo continúa reproduciendo este mismo patrón irónico en sus propuestas 

estéticas posteriores: por ejemplo, Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968), Obras 

(in)completas (1969) o Poemas Visuales (In)comestibles en Caramelos (1995). En todos los 

casos, el uso de la part²cula ñinò desencadena tanto el juego ir·nico con el lector como la 

desarticulación de los parámetros de lectura tradicionales. La razón de ello es que, para la 

crítica canadiense Linda Hutcheon (1947), la ironía actúa como un vehículo que permite la 

desestabilización de un texto o una convención literaria, a partir de una superposición de 

discursos (28). Esto lo podemos apreciar, perfectamente, en las Obras (in)completas, en 

donde la part²cula ñinò, aunado a los par®ntesis, da como resultado un doble discurso, las 

ñobras completasò que ñno son completasò. Al respecto, Ana Bugnone se¶ala lo siguiente:  

 

Las Obras (in)completas [é] se trat· de un juego con la frase referida a 

compilaciones de textos de un autor, utilizada en este caso como ironía, ya que no se 

trata de óobras completasô en el sentido literario, sino de etiquetas que pueden 

colocarse en cualquier objeto. Adem§s, la negaci·n ñ(in)ò, utilizada por Vigo en 

varias ocasiones para diferentes objetos o acciones, determina la contraposición al 

sentido normal del texto (Vigo 86).    

 

Asimismo, el proyecto estético de Pazos también plantea la misma idea contenida en los 

ñpoemas matem§ticos barrocosò de Vigo: el lector debe ñjugarò con los distintos elementos 

para ir catalizando los significantes contenidos dentro de los poemas (un ñpoema para 

armarò). Por ende, a partir de esta experiencia lúdica, el objeto de Pazos logra cuestionar el 

estatus mismo de lector y de poema: la premisa, por tanto, es romper con esta aura de seriedad 
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que la tradición literaria le ha impuesto al acto de escritura. Es decir, este tipo de propuestas 

artísticas, como las de Pazos o Vigo, presentan la ironía y el juego como elementos que 

subvierten las estructuras construidas por los sistemas hegemónicos; una cuestión que está 

muy presenta tanto en la Vanguardia como en la Neovanguardia, en general: ñ[é] el humor 

de los vanguardistas también se dirige, y con una fuerza especial, a la institución del arte, al 

lugar que ocupa el artista en la sociedad, a la importancia de su trabajo y a las pretensiones 

que todo creador deposita en su obraò (Osorno Maldonado 171)35. Por tanto, estas obras se 

adecuan mucho a los planteamientos est®ticos del arte ñFluxusò; movimiento creado en los 

años sesenta y con una fuerte influencia del pensamiento Dadá36. Para el grupo ñFluxusò, ñEl 

juego comprende mucho más que el humor. Existe el juego de ideas, el carácter lúdico de la 

libre experimentación, de la libre asociación y el juego en el cambio de paradigmas; todos 

ellos tan comunes para la experimentaci·n cient²fica como las bromasò (Friedman 41). 

Tomando como referencia esta visi·n de ñFluxusò, podemos decir que la simple acción de 

tocar la corneta (o sonar el ñobjeto misteriosoò de los Poemas Matemáticos [In]comestibles; 

o mover las tarjetas de las Obras [in]completas) representa una afrenta directa al canon 

poético del momento y, por ende, un cambio en el paradigma literario de estos años. 

Por otro lado, también tenemos que decir que la intención primordial de la obra de 

Pazos subyace en las oraciones escritas en cursiva. En vez de ser comentarios acordes a lo 

expresado por las frases en mayúsculas, estas se apartan completamente de las instrucciones 

 
35 Uno de los ejemplos más claros de esto es, sin duda alguna, la poesía de Nicanor Parra: ñParra es el primero 

que sin adherir a ideología de partido, hace caer bajo su risa antipoética, a menudo burlesca y obscena, la vida 

colectiva del momento: el productivismo irracional que explota hasta el agotamiento los recursos materiales, 

intelectuales y emotivos del hombre; el contexto técnico; el aluvión informativo que falsea la comunicación; el 

consumo publicitario con sus espectros de necesidades y satisfacciones fantasmag·ricasò (Carignano 890). 
36 Como veremos más adelante, la relación entre el grupo ñFluxusò y Vigo se da a partir de la figura de Dick 

Higgins (1938-1998), uno de los miembros fundadores de dicho movimiento artístico. En el número ac de la 

revista Hex§gono ô71 (1971), Vigo publica, significativamente, un ensayo de Higgins titulado ñBoredom and 

dangerò (1968).   
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con la finalidad de ir enumerando las razones estéticas por las cuales el lector debe tocar la 

corneta. En dicha poética, además de la importancia que se le da al juego lúdico, se menciona 

que la propia corneta actúa como el soporte principal del rollo de hojas. Esto quiere decir que 

la corneta, al igual que la botella de El Dios del Laberinto (1966) de Pazos y las latas de atún 

de los Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968) de Vigo, remplaza al libro tradicional. 

De nueva cuenta, Pazos reviste a su obra plástica de una potencialidad imaginativa, que se 

encuentre acorde con los poemas fonéticos publicados en el rollo de papel.  

 Como hemos dicho anteriormente, ya a principios de 1966 Vigo venía trabajando 

esta misma idea acerca de los dispositivos del texto. De hecho, en su archivo personal, existen 

evidencias de que el artista platense tuvo la intención de constituir, antes de la aparición de 

El Dios del Laberinto, una ñPoes²a matem§tica con botella rotaò (Biopsia s/p.). Si bien Vigo 

dejó de lado ese proyecto con el fin de construir sus poemas matemáticos, la idea de que el 

soporte fuera el centro mismo del poema siempre estuvo presente en su imaginaria. Es por 

ello que cuando Vigo fue invitado en junio de 1968 para presentar una muestra de sus obras 

artísticas en la Galería del Instituto Latinoamericano de Relaciones Internacionales de la 

ciudad de Asunci·n, Paraguay, eligi· como t²tulo ñXilograf²as y ócosas visualesôò. A partir 

de ese título, el artista platense desarrolló sus ideas sobre los dispositivos del texto: los 

ñpoemas matem§ticosò pasaban a convertirse en ñcosas visualesò; y al ser efectivamente 

ñcosasò, los poemas escritos en hojas en blanco pod²an ser considerados como ñobjetos 

plásticosò. En ese sentido, Vigo arm· cado uno de los ñpoemas matem§ticos barrocosò para 

mostrarlos, junto con la portada del poemario, como ñobjetos po®ticosò.   

Una semana después de la inauguración (el 25 de junio de 1968), Vigo declaró para 

La Tribuna que la elección del t®rmino ñcosas visualesò indicaba la falta de clasificaci·n 

exacta por parte de la crítica para referirse a sus proyectos estéticos (incluida la propia revista 
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Diagonal Cero, que pas· a convertirse en una ñcosa trimestralò). En otras palabras, tal y 

como lo expone Ornela Barisone, el uso del t®rmino ñcosaò fue una estrategia discursiva que 

el artista platense empleó con la finalidad de demostrarle al lector la inestabilidad de los 

l²mites disciplinares (ñDiscursosò 333). Por ello, siguiendo esta idea, Vigo, a pregunta 

expresa del entrevistador, definió al poema visual como:   

 

[é] un trabajo de tipo sem§ntico y en ¼ltima instancia creador de un código estético 

visual nuevo trabajando con los instrumentos ïsobre todo del campo de la imprenta, 

entre los cuales podemos citar los clisés, la tipografía, el papel, la minerva, etc.ï [é] 

Donde la imagen ya no trabaja únicamente desde el punto de vista visual sino que 

intelectualmente posibilita en nosotros el desarrollo de planteos y soluciones que 

escapan del campo citado (ñEdgardoò s/p.). 

 

Esta declaratoria resulta ser muy significativa, ya que a través de ella Vigo tensiona aún más 

los límites del universo literario: las palabras se convierten en elementos tangibles. Es decir, 

el poema abandona la página en blanco para situarse ahora en objetos de la propia realidad. 

Este nuevo cambio de paradigma, le permite a Vigo ampliar el campo de lo literario hacia el 

universo de las artes plásticas. Al transformar el poema en un artefacto, el artista platense 

logra revitalizar el concepto mismo del acto poético. Gracias a esta acción, Vigo no solo 

rompe con las formas y estructuras tradicionales, sino que además redefine el papel del autor 

y lector de poesía: el poema es visto ahora como un objeto estético. De ahí que Vigo decida 

retomar el proyecto est®tico de los ñpoemas envasadosò. 

Una mañana del mes de septiembre de 1968, según cuentan los testigos, Vigo entró 

a un supermercado de la ciudad de la Plata y compró varias latas de pescado. Ya en su casa, 

el artista les quit· su contenido y los remplaz· con ñobjetos misteriososò, creados por ®l. 

Posteriormente, soldó dos latas entre s² y les coloc· una etiqueta que dec²a: ñPoemas 

Matemáticos (In)comestibles. Ediciones Diagonal Ceroò (figura 21 y figura 22). Al agitar la 
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lata, uno como espectador puede escuchar el sonido met§lico que produce el ñobjeto 

misteriosoò; lo que provoca una sensaci·n de querer abrir el recipiente para observar el 

contenido.  

 

 

Figura 21: Edgardo Antonio Vigo, Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968),  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 22: Edgardo Antonio Vigo, Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968),  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Si bien el procedimiento parece ser muy similar al empleado por Pazos para su ñlibro-

objetoò El Dios del Laberinto, las intencionalidades de ambos artefactos difieren de cierta 

forma. Para Vigo, la idea central de los Poemas Matemáticos (In)comestibles no radica en el 

cuestionamiento de los dispositivos tradicionales del texto, sino más bien en la 

conceptualización de lo que entendemos por poema. A diferencia de la obra de Pazos, en 

donde la botella actúa como un soporte y la hoja en blanco como un poema, aquí las latas 

soldadas, junto con los ñobjetos misteriososò contenidos dentro de ellas, se convierten en el 

poema mismo.  

Para la crítica del momento, el hecho de tener un objeto que no se podía abrir para 

visualizar su contenido resultaba ser una ñverdadera tonter²aò: si el poema son las latas, 

entonces, ¿qué es lo que hay dentro de ellas? Paradójicamente, la respuesta a esa pregunta 

anulaba las pretensiones estéticas de Vigo, pues como señaló en una pequeña nota publicada 

en la revista Primera Plana (septiembre de 1968), abrir la lata ñ[é] equivale a destruir el 

poema, convertir en expl²cito sus significados secretosò (ñNo tantaò s/p.). Esa fue la raz·n 

por la cual, en una primera instancia, el artefacto de Vigo fue descrito como ñuna broma de 

mal gustoò (Primera Plana, ñNo tantaò s/p.).  

No obstante, lejos de todas las pretensiones posibles, para Vigo el poema terminaba 

por ser un ñabsurdoò; es decir, un simple juego l¼dico con el espectador. Recordemos que 

esta idea es uno de los principales ejes de construcción estética para el poeta argentino, 

debido a que el aspecto irónico que invade su obra artística se encuentra en total consonancia 

con la experiencia lúdica de los lectores: pensemos, de nueva cuenta, en las múltiples 

ñm§quinas in¼tilesò que confeccionó para el proyecto de los Relativuzgirôs (1957-1960) o en 

los diversos ñpoemas matem§ticosò (1966-1968) cuyas ecuaciones son ñirresolublesò e 

ñil·gicasò. En ese sentido, la idea central de estos Poemas Matemáticos (In)comestibles es 
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establecer una ruptura total con la poesía grandilocuente, encargada de develar los misterios 

m§s profundos del universo y el ser humano (aqu² pueden entrar tanto los ñpoemas 

filos·ficosò o ñmetaf²sicosò como los ñantipoemasò y ñpoemas coloquialesò). Por tal motivo, 

no abrir la lata genera en el espectador una nueva conceptualización sobre el acto poético: 

 

Los ñPoemas Matem§ticos Incomestiblesò participan de lleno en la actual ñest®tica 

industrialò que comenz· utilizando algunos elementos de la tecnolog²a moderna en 

el campo del arte (Le Parc) para terminar creando, en las expresiones de vanguardia, 

un detonante revulsivo [é] Por lo tanto, los ñPoemaséò pueden ser identificados 

como ñproductoò, en el sentido estrictamente comercial de la palabra: se trata de la 

estética del supermercado. Frente a la lata herméticamente cerrada es imposible dejar 

de preguntarse ¿qué hay adentro? El misterio, caro a los surrealistas, ha dejado de ser 

una met§fora para convertirse en un hecho real [é]  Por otra parte, mientras no se 

abra esa lata (y nadie lo ha hecho hasta el momento) cabe otra pregunta: ¿Existen 

realmente los poemas? Esta es la otra cara del misterio: el absurdo. Claro que con 

esto ya se está en el corazón mismo de la obra de Vigo. Todas sus creaciones, desde 

las primeras ñM§quinas In¼tilesò hasta sus actuales ñobjetos seriadosò, ha sido un 

constante atentado a la lógica formal. El absurdo que propone Vigo, tiene el humor 

como punto de partida y de llegada. Y esto es clave, porque presupone una 

valorización lúdica de la realidad (Elbuan s/p.). 

    

Como podemos observar, este nuevo trabajo estético de Vigo deviene de una doble 

ñfrustraci·nò por parte del espectador: por un lado, est§ el hecho de no poder abrir la lata 

para mirar el contenido; y por el otro, está la cuestión de no entender a ciencia cierta cuál es 

la verdadera función del objeto. Al retomar e intervenir objetos de la cotidianidad para 

presentarlos como obras poéticas, Vigo desestabiliza tanto el dispositivo convencional (el 

libro como tal) como las ideas tradicionales de lo que entendemos por poesía: ¿qué sería el 

poema: el contenido misterioso de la lata; el conjunto en general; o las frustraciones y 

extrañamientos del lector? De tal forma que los Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968) 

logran desarticular la funci·n ñnaturalò de las obras poéticas: el poema ya no es un elemento 
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que puede ser analizado desde un solo campo disciplinar (en este caso, la literatura)37. Esta 

situación se debe, en gran medida, a que los Poemas Matemáticos (In)comestibles parten de 

las mismas premisas que las obras artísticas de ñFluxusò38 y los ready-mades de Duchamp39. 

De hecho, Julia Cisneros menciona que la propia gramática de estos artefactos (el prefijo 

ñinò) es el resultado directo de una ñapropiaci·nò de los postulados de Duchamp: 

 

[é] las negativas de Vigo [el uso del prefijo ñinò] son rupturas respecto del orden 

naturalizado de las palabras. Así, el prefijo negativo disloca e irrumpe con el modo 

de experimentar, leer y encontrar sentido en la poesía. Las obras presentadas bajo el 

sello Diagonal Cero [Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968), Análisis (in) 

Poético de 1 m. de hilo (1969) y Poemas (in)sonoros. Un disco para mirar (1969)] se 

corresponden con determinados procedimientos de apropiación por parte de E. A. 

 
37 De hecho, este proyecto fue clave dentro de la producción artística de Vigo; a tal punto, que en 1995 realizó 

una obra poética muy similar: Poemas Visuales (In)comestibles en Caramelos.     
38 No debemos olvidar que ñFluxusò, en una de sus primeras etapas, comenz· a desarrollar la tan famosa serie 

de ñcajas-objetoò, que hac²an participar a los espectadores activamente dentro de las obras; como fue el caso de 

Tactile Boxes (1964) de Ay-O (1931), Flux Mistery Food (1967) de Ben Vautier (1935) o los Poems in Boxes 

de Benjamin Patterson (1934-2016). Por ello, estas obras no solo comparten las mismas características 

formales, sino que también coinciden en el despertar la imaginación del público vía el uso de materiales 

ñmisteriososò: ñMuy pronto las series de cajas-objeto se volvieron emblemáticas. Cada una de ellas constituía 

un orbe en sí mismo, la posibilidad de contener el universo en un pequeño espacio (legado de Joseph Cornell). 

Además conservaban algo del misterio de las cajas chinas, el sombrero de mago, los armarios o los cofres 

guardados bajo llave. Metáforas de todos los escondites donde el hombre disimula sus secretos, los gabinetes 

de Fluxus funcionaba como diminutas bombas poéticas en el fondo del cerebro (dígame usted: ¿qué demonios 

hay ahí dentro?) que despertaban la imaginación del público, avivando su capacidad para crear nuevos 

significadosò (Abenshushan 272). 
39 Es indiscutible la referencia directa de los Poemas Matemáticos (In)comestibles con la obra dadaísta de 

Duchamp, Á bruit secret (1916). La obra del artista francés es un objeto construido a partir de materiales de 

desechos y una bobina de hilo. Antes de ser sellado con dos placas metálicas, su amigo y mecenas Walter 

Arensberg introdujo en el huso de la bobina varios pequeños objetos de naturaleza desconocida por el propio 

Duchamp. En ese sentido, el objetivo primario del mecanismo es que al mover el objeto se pueda escuchar un 

sonido ñmisteriosoò. Asimismo, el artista francés inscribió sobre una de las placas de metal un texto 

indescifrable. Significativamente, como bien menciona José Luis Brea, la finalidad estética de la obra de 

Duchamp se corresponde, de cierta manera, con las intenciones poéticas de los Poemas Matemáticos 

(In)comestibles: ñóUn ruido secretoô funciona como una m§quina construida con la finalidad de producir el 

secreto en su interior, de producirse a sí mismo precisamente como enigma. Su título apunta así nombrar esta 

misma condición [é] àPodría entonces resolverse alguna vez su enigma? ¿Contribuiría a ello la autorización a 

abrir las placas de latón y contemplar el objeto interior -incluso el que Duchamp hubiera dejado escrito en 

alguno de sus muchos cuadernos la ósoluci·nô al desciframiento de las frases grabadas en las placas? 

Evidentemente, no. Sólo en una dirección puede buscarse un reposo a la tensión interpretativa que esta 

maquinita pone en juego: sospechando que ella nos habla de la naturaleza misma del enigma, del secreto. Éste 

sólo existe como una producción cómplice, que se escribe en nuestro interrogar. Sin el acercarse del espectador 

que toma y activa la máquina -el enigma y el secreto sólo están como algo que nunca puede definitivamente 

excluirseò (Brea 5).  
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Vigo de los postulados duchampeanos, recuperando de ellos justamente el aspecto 

lúdico, misterioso y punzante para hacer otra cosa con el poema (Apropiación 164). 

 

Asimismo, también tenemos que señalar que esta desestabilización del dispositivo 

convencional trae como consecuencia un cuestionamiento a los procesos de análisis e 

interpretación empleados por las instituciones literarias, puesto que el sonido que produce el 

ñobjeto po®ticoò de Vigo provoca un cambio jerarquizado en el uso de los sentidos. Al 

producir un sonido particular, el oído se transforma en un elemento esencial que permite 

vislumbrar a los Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968) desde un ángulo diferente: en 

vez de mirar el poema (lo escrito), Vigo propone ñescucharò el poema (el sonido producido 

por el ñartefacto misteriosoò). A partir de ello, el poeta argentino cuestiona directamente los 

modelos analíticos e interpretativos del sistema literario, debido a que la vista (que ejerce una 

verdadera hegemonía sobre los demás sentidos) queda desarticulado como el sentido 

privilegiado para enfrentarse a la manifestación sonora de la propuesta estética de Vigo. Un 

aspecto que, como hemos dicho anteriormente, el poeta platense recupera de los poemas 

sonoros de Luis Pazos. Recordemos el poema de la onomatopeya ñtocò, que Pazos publica 

como portada del número diecinueve de Diagonal Cero (septiembre de 1966). 

Ahora bien, otra obra interesante donde se puede apreciar el nuevo proyecto 

poético de Vigo es la propuesta final que le dio cierre a la revista Diagonal Cero (1969). En 

la última página aparece un orificio circular justo en el centro, seguido de unas pequeñas 

instrucciones en la parte inferior de la hoja, que dicen lo siguiente: ñConcrete su poema visual 

/ pintura / objeto / escultura / paisaje / naturaleza muerta / desnudo / (auto)retrato / interior y 

todo otro tipo y género de arte. MODO DE UTILIZAR: colocar a distancia potencial delante 

de un ojo el agujero y encuadrar a plena libertad el g®nero que se deseeò (s/p.) (figura 23). 

Como podemos observar, ya de entrada, esta propuesta estética de Vigo centra su interés en 
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la participación activa del receptor: Vigo propone una acción que el lector tiene que realizar 

para concretar la obra visual. Esta situación nos demuestra, al igual que en los Poemas 

Matemáticos (In)comestibles (1968), la preocupación del poeta argentino por constituir una 

participación cada vez más activa y reflexiva. Por ello, las indicaciones dejadas por Vigo 

para el lector adquieren una relevancia trascendental. En primer lugar, porque en ellas se 

define al poema visual como un elemento que se constituye fuera de los cánones establecidos 

por la propia tradición literaria: el acto poético va desde la creación de una pintura u objeto 

hasta la contemplación de un paisaje o suceso. En segundo lugar, porque en dichas 

indicaciones se contempla el deseo de Vigo por conformar un receptor ampliamente 

participativo: el poema surge por medio de las acciones realizadas por los distintos 

receptores. Asimismo, partiendo de estas ideas planteadas por el poeta platense, podemos 

decir que este poema nos deja entrever la manera en la cual nuestros parámetros de lectura 

influyen en la creación final de las obras literarias, ya que es el propio lector el que determina 

y define tanto la forma como la funcionalidad del poema.   
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Figura 23: Edgardo Antonio Vigo, ñSin t²tuloò (1968), Diagonal 28,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Por medio de estas premisas fundamentales, estos nuevos proyectos de Vigo 

demuestran que los poemas no tienen que ser escritos forzosamente con palabras ni estar 

sujetos a una hoja en blanco. A raíz de ello, el poema se adentra a un espacio lúdico, en donde 

la grandilocuencia de la obra de arte y la figura del autor queda ñnulificadaò. Es decir, en el 

momento en el que el lector toma la hoja y encuadra ya sea un objeto o un acontecimiento 

para etiquetarlo como ñpoes²aò, lo que en realidad está haciendo es quitarle al poema su aura 

sagrada. De esta manera, Vigo realiza un cuestionamiento profundo sobre la producción de 

la obra literaria. Esto es una visión que, como veremos más adelante, también comparten 

tanto Deisler como Padín.    

Retomando de nueva cuenta el proyecto de los Poemas Matemáticos (In)comestibles 

(1968), tenemos que Vigo intentó ir un paso más allá de la simple exposición de su trabajo 
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artístico. Siguiendo los procedimientos estéticos de Marcel Duchamp, el artista platense tuvo 

la idea de confeccionar cien ñpoemas enlatadosò y ponerlos en circulaci·n dentro de un 

campo de acción totalmente diferente al presupuestado para una obra literaria, el 

supermercado (de ahí la trascendencia del t®rmino ñ[in]comestibleò)40. Si bien esta acción 

nunca se llev· a cabo, su conceptualizaci·n puso sobre la mesa una forma de ñbanalizaci·nò 

de la poes²a. No debemos olvidar que el juego l¼dico, tal y como lo menciona ñFluxusò, se 

convierte en un elemento trascendental para la desestabiliazión del sistema literario vigente; 

aspecto que analizaremos más detalladamente en el apartado tres del capítulo cuatro. 

Justamente, esta es la razón fundamental por la cual Sergio Elbuan alabó, por mucho, el 

ready-made creado por Vigo, ya que su obra radical buscaba ampliar el terreno literario hacia 

ciertos sectores que no eran tomados en cuenta por la crítica de su momento; se trata, como 

bien dice ñFluxusò, de ñ[é] disolver el arte [y la poes²a] en la vida cotidianaò (Abenshushan 

273). Por ende, Elbuan menciona lo siguiente:  

 

Hoy, resulta difícil imaginar a una ama de casa comprando en el supermercado 

tomates, jabón en polvo y una lata de poemas. Pero mañana, cuando el arte deje de 

ser una teoría para convertirse en una manera de vivir, todo es posible. Y los ñPoemas 

Matem§ticos Incomestiblesò estar§n ah², como una muestra del gran intento de los 

artistas de nuestra época: hacer del arte una industria dedicada a producir artículos de 

entretenimiento cuyo objetivo es la formación de una cultura lúdica (s/p.). 

 

Partiendo de las ideas de Elbuan, podemos decir que esta ñbanalizaci·nò que se le hace al 

poema permite la conformación de un público lector mucho más amplio y diverso. En otras 

 
40 Para Simón Marchán Fiz, ñLa acci·n de Duchamp ha estado pre¶ada de consecuencia para el arte del siglo 

XX. Profundiza, en primer lugar, en la propuesta cubista de superación de las técnicas tradicionales y aún más 

en la aproximaci·n del arte a la realidad [é] En segundo lugar, Duchamp libera a los objetos de sus 

determinaciones de utilidad y consumo [é] para ®l, el gesto alcanzaba la categor²a de provocación artística 

contra el concepto y objeto del arte burgu®sò (Del arte 161). Es por ello que ñDuchamp [é] funcion· como un 

modelo a seguir por los artistas que deseaban contestar a la mercantilización del arte y los patrones de artistas, 

p¼blico e institucionalizaci·nò (Bugnone, Vigo 38). 
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palabras, la obra literaria deja de ser el centro de atención de un reducido grupo de 

especialistas para convertirse ahora en un objeto que puede ser ñconsumidoò por cualquier 

persona. Con ello, el poema no solo sale de su zona de circulación o producción convencional 

(el libro / el museo / la Academia), sino que además su nuevo reposicionamiento dentro de 

un sistema poco convencional propicia una resignificación de sus intencionalidades estéticas. 

Es por ello que la obra poética de Vigo, al igual que la de Deisler y Padín, centra su 

preocupación en la conformación de un acto lúdico para el lector.  

 En este punto, es importante recalcar que la ñbanalizaci·nò de la obra literaria 

también se extiende hacia la cuestión autoral. La duda acerca de la función que debe 

desempeñar el autor dentro de los proyectos artísticos es una constante que Vigo desarrolla 

en los ñpoemas para armarò: si el poema es ñarmadoò o realizado por el lector, entonces, àqu® 

papel tiene la figura del poeta? Centrado en este cuestionamiento, el artista platense escribió 

uno de sus libros de crítica más importantes, De la poesía/proceso a la poesía para y/o a 

realizar (1969), publicado por la propia editorial Diagonal Cero. En dicho libro, Vigo 

menciona que el t®rmino de ñartistaò debe ser sustituido por el de ñprogramadorò (7), lo que 

denota una limitación de las funciones que puede desempeñar el autor dentro de una obra 

literaria. Esto provoca que el actante principal en cada una de las propuestas poéticas sea el 

propio público lector. Un claro ejemplo de ello es el proyecto de las Obras (in)completas 

(1969). 

En 1969, Vigo dise¶· cuatro etiquetas que rezaban lo siguiente: ñEdgardo Antonio 

Vigo. Tomo I (Tomo II/Tomo III/Tomo IV). Obras (in)completas. Editorial HTBRNR 

TRJLSS 69ò (figura 24). La idea, como se menciona en las instrucciones, era que el público 

pudiera pegarlas donde quisiera: ñUd recibe estos cuatros membretes de las óOBRAS (IN) 

COMPLETASô respetando la teor²a de un Arte de participación y una traslación de algunos 
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porcentajes de la creación ubique donde Ud. desee los mismosò (s/p.) (figura 25). Ya desde 

el diseño mismo de las tarjetas se mostraba un aspecto de mayor formalidad que el presentado 

en los ñpoemas enlatadosò. Pero, siguiendo lo expresado en las instrucciones, era muy claro 

que dicha obra restringía las libertades creativas del espectador; cosa que no sucedía tan 

tajantemente con los Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968): Vigo, al igual que en el 

proyecto de ñconstruya su propio poema visualò (1969), no solo le dec²a al lector lo que tenía 

que hacer, sino que además le colocaba en las instrucciones una ñmuestraò de c·mo deb²a 

quedar el producto final (figura 25). De hecho, el propio Vigo realizó para algunas 

exposiciones varios objetos etiquetados con el diseño de las Obras (in)completas; siendo el 

más representativo las cuatro botellas de coñac (figura 26).   

 

 

Figura 24: Edgardo Antonio Vigo, Obras (in)completas (1969), etiquetas,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Figura 25: Edgardo Antonio Vigo, Obras (in)completas (1969), instrucciones,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 26: Edgardo Antonio Vigo, Obras (in)completas (1969), botellas de coñac,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 



Rosado Marrero 135 
 

Si bien esta nueva obra de Vigo limitaba las acciones del público espectador, la 

realidad fue que este proyecto estuvo más enfocado a la figura del autor. Como bien afirma 

Ana Bugnone, ya desde el título y las instrucciones dejadas por Vigo se puede observar un 

cuestionamiento directo al sistema de publicación y consagraci·n del mundo literario: ñ[é] 

Las Obras (in)completas [é] se trat· de un juego con la frase referida a complicaciones de 

textos de un autor, utilizada en este caso como iron²a, ya que no se trata de óobras completasô 

en el sentido literario, sino de etiquetas que pueden colocarse en cualquier objetoò (Vigo 86). 

Si el proyecto de Vigo, como menciona Bugnone, revela los procesos de consolidación de 

los autores y artistas a partir de la publicación de sus obras completas en determinadas 

editoriales e instituciones literarias, entonces el juego lúdico que desarrolla con las etiquetas 

desarticula los actos consagratorios de las figuras autorales.  

Como hemos dicho anteriormente, al ser el lector el ñcontroladorò de las etiquetas 

(independientemente de sus limitaciones para el proceso creativo), la propuesta de Vigo 

desajusta el universo autoral a través de las propias obras del autor41. Siguiendo el 

planteamiento central del proyecto, al etiquetar un objeto este pasa a ser propiedad del autor, 

ya que queda clasificado como parte de sus ñobras completasò. De tal forma que el 

cuestionamiento viene cuando uno se preguntaba si un artista puede consagrarse a partir de 

obras que técnicamente no realizó (apropiarse de ciertos elementos para crear una poética). 

Y si en dado caso, la consagración literaria se consigue, entonces esto demuestra que el 

proceso de consolidación autoral deviene de otros factores dictados por las editoriales e 

 
41 De hecho, esta fue la razón por la cual Julien Blaine realizó su performance burlesco con las etiquetas que 

Vigo le mandó: en una foto que se localiza en el archivo se puede apreciar a Blaine, junto con su esposa e hijos, 

de espaldas, completamente desnudo, y con la etiqueta de las Obras (in)completas pegada en su cuerpo. En 

otras palabras, la representación de Blaine tiene como objetivo ñdesnudarò los procesos consagratorios de los 

artistas. Por tal motivo, el cuerpo desnudo actúa como una forma de resistencia contra las instituciones 

académicas.   
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instituciones artísticas. En otras palabras, gracias a estos planteamientos, Vigo logra 

evidenciar lo expresado por Michel Foucault, de que el autor es en realidad una firma que le 

da cierto valor institucional a un objeto: 

 

[é] el nombre del autor funciona para caracterizar un cierto modo de ser del discurso: 

para un discurso, el hecho de tener un nombre de autor, el hecho de que pueda decirse 

que «esto ha sido escrito por fulano», o que «fulano es su autor», indica que este 

discurso no es una palabra cotidiana, indiferente, una palabra que se va, que flota y 

pasa, una palabra inmediatamente consumible, sino que se trata de una palabra que 

debe ser recibida de un cierto modo y que debe recibir, en una cultura dada, un cierto 

estatuto [é] la funci·n autor est§ vinculada al sistema jur²dico e institucional que 

rodea, determina y articula el universo de los discursos; no se ejerce uniformemente 

y del mismo modo sobre todos los discursos, en todas las épocas y en todas las formas 

de civilizaci·n [é] (Foucault 338 y 343). 

 

Otro de los proyectos de mayor trascendencia para Vigo fue la organización de la Expo 

Internacional de Novísima Poesía, realizada en el Instituto Torcuato Di Tella entre el 18 de 

marzo y el 13 de abril de 1969. Con el apoyo de Jorge Romero Brest, la exposición reunió a 

ciento catorce artistas de quince países, lo que demuestra la gran red de conexiones naciones 

e internaciones que había forjado Vigo a lo largo de los años sesenta. Para el artista platense, 

la premisa fundamental de la exposici·n radic· ñ[é] en la posibilidad de que el arte no está 

ya solo en la participación del buen observador sino en su activaci·n constructiva, un óarte a 

realizarô, que altera las divisiones de los g®neros heredados [é]ò (De Rueda 180). As², los 

trabajos presentados en la Expo buscaban desestabilizar, desde todos los ángulos posibles, el 

concepto tradicional de poesía; tal y como sucedió en los proyectos de los Poemas 

Matemáticos (In)comestibles (1968) y las Obras (in)completas (1969).  

No obstante, en un primer momento, la exposición no tuvo esta finalidad. En realidad, 

el proyecto fue una iniciativa muy personal del propio Jorge Romero Brest, el cual quería 

presentarle al mundo la ñnueva poes²aò que se estaba gestando en el continente americano, 
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más en específico el Concretismo brasileño. Como hemos dicho anteriormente, esta idea 

surgió a raíz de un viaje que realizó a Brasil en 1967, donde conoció al grupo dirigido por 

Haroldo de Campos. Meses más tarde de su regreso a Argentina (el 22 de agosto de 1967), 

Romero Brest le mandó una carta a De Campos con la intención de proponerle la 

organización de una muestra en el Instituto Di Tella, que llevara por nombre Expo 

Internacional de Poesía Concreta. De Campos aceptó la propuesta con dos condiciones: la 

primera fue la de contactar a ciertos artistas para que participaran en la muestra, entre los que 

se destacaban Mathias Goeritz (México), Jaisa Reichardt (Inglaterra), Max Bense (Brasil) y 

Eugen Gomringer (Bolivia); y la segunda fue la de proponer a Vigo como el organizador de 

la exposici·n (Barisone, ñVigoò 4). Para esos momentos, De Campos y Vigo ya tenían una 

gran amistad por correspondencia; prueba de ello fue la publicación meses atrás del número 

veintidós de la revista Diagonal Cero, dedicado a la poesía concreta brasileña (junio de 

1967). A partir de esa publicación, De Campos quedó tan fascinado con los proyectos 

est®ticos de Vigo (tanto de los ñpoemas matem§ticosò como de la propia revista Diagonal 

Cero) que no dudó en mencionarle a Romero Brest que el nuevo camino de la poesía yacía 

en el artista platense (Barisone ñVigoò 4-5). De ahí la insistencia de Haroldo de Campos de 

cederle la organización de la muestra a Vigo. 

Romero Brest, siguiendo las instrucciones De Campos, comenzó a organizar la 

muestra. Pero debido a muchas vicisitudes políticas, la exposición quedó suspendida, hasta 

que Vigo se hizo cargo de la coordinación en 196842. En este punto, el artista platense decidió 

 
42 El 28 de junio de 1966 se llevó a cabo en Argentina un golpe militar por parte del general Juan Carlos 

Onganía, el cual se hizo con la presidencia del país. Meses después de ese suceso, se había instalado en 

Argentina un sistema militarizado y represor, que atacaba tanto a los grupos de jóvenes universitarios que se 

manifestaban en las calles como a las instituciones culturales que no se adecuaban a la censura impuesta: ñEl 

29 de julio [de 1966] se suprimió la autonomía de las universidades públicas y estas pasaron a depender del 

Ministerio del Interior [é] El gobierno adujo que hab²a que poner fin a la infiltración marxista y a la agitación 

estudiantil [é] La violencia desplegada contra los universitarios habría de radicalizar los comportamientos de 
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realizar la muestra en un momento crucial para el Instituto Di Tella43. Para ello, Vigo le 

realizó varios cambios al proyecto original: por un lado, amplió el grupo de países 

participantes (Alemania, Austria, Bélgica, Brasil, Canadá, Checoslovaquia, Escocia, España, 

Estados Unidos, Francia, Inglaterra, Italia, Suiza y Japón) e involucró a grupos de jóvenes 

artistas argentinos44; y por el otro, sustituyó el término de ñpoesía concretaò por el de 

ñnov²sima poes²aò, concepto que retom· de sus relaciones con J. F. Bory y Julien Blaine (que 

fueron dos de los participantes más destacados que tuvo la muestra). Con estos cambios, Vigo 

no solo le abrió las puertas a la nueva poesía, sino que también, en una jugada brillante, logró 

visibilizar y posicionar parte del trabajo estético que venía desarrollando desde los años 

cincuenta con los Relativuzgirôs (1957-1960):  

 

Vigo aceptó la invitación de Romero Brest para organizar la exposición del año 

siguiente de aquella crisis en el Di Tella, utilizando tácticamente una institución de 

 
la generación de jóvenes y favorecer la sustituci·n de una concepci·n de la autonom²a [é] La intervención y 

abolición del estatuto reformista culminaron en la primera represión policial masiva del gobierno: óLa Noche 

de los Bastones Largosô [é] Un mes despu®s, la represi·n de una manifestaci·n estudiantil en Córdoba cobró 

la primera v²ctima [é] Ongan²a no dictó una ley que regulara la prensa, se limitó a firmar cuanta ocasión le 

pareció oportuna, que la presa debía ser responsable. La autocensura fue la respuesta de quienes se acomodaron 

al nuevo dise¶o del poderò (De Riz 51-53). Bajo ese clima de violencia absoluta, el Instituto Di Tella, debido a 

su autonomía económica, se convirtió en el blanco principal de Ongan²a: ñLa dictadura concibi· como enemigos 

no solo a los partidos políticos, al movimiento obrero y al estudiantil, no encuadrados en su proyecto. También 

fueron perseguidos los científicos, la juventud, la vanguardia artística. El accionar represivo y censor del 

gobierno de Onganía, que actuó en más de una oportunidad contra las manifestaciones de la vanguardia, 

convirtió al Instituto Di Tella y otras instituciones culturales en un espacio constantemente atacado y a los 

artistas en uno de sus blancos habitualesò (Longoni y Mestman 37). En ese sentido, el Di Tella no solo se opuso 

a la militarización del país, sino que además albergó dentro de sus instalaciones varias exposiciones de jóvenes 

artistas que denunciaban las acciones represoras del gobierno (Longoni y Mestman 42).     
43 Para 1969, la dictadura pasaba por una de sus etapas más crudas: no solo varias de las instituciones culturales 

y medios masivos de comunicación habían cerrado sus puertas ante las amenazas del gobierno, sino que además 

el número de muertos y desaparecido ascendía exponencialmente (De Riz 69). En este punto, el Instituto Di 

Tella se desmoronaba poco a poco: por un lado, Onganía le había quitado su poder económico, al atacar 

directamente los negocios del empresario Torcuato Di Tella (fundador del Instituto) (De Riz 50); y por el otro, 

el gobierno había dictaminado que los militares debían intervenir constantemente las instalaciones para ñevitarò 

una posible manifestaci·n que ñamenazaraò la seguridad de la sociedad civil: ñ[é] Ongan²a, como parte de su 

política de oscurantismo cultural, censura judicialmente y clausura ciertas actividades del Di Tella y ejerce 

fuertes presiones sobre la fundación y el grupo empresario, que se encontraba, entonces, al borde de la quiebraò 

(Longoni y Mestman 46).         
44 Esta inclusión de los grupos juveniles no solo fue por una cuestión puramente estética, sino también política: 

al invitar a los jóvenes artistas, Vigo expresaba fuertemente su inconformidad ante el sistema dictatorial de 

Onganía.   
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renombre nacional (e internacional) para difundir una práctica disonante de los 

c§nones de lectura y visi·n: la ñnov²sima poes²aò, que incluía poesía visual, concreta, 

de objetos y propuestas de acci·n [é] La Expo, además de ser coherente con su 

proyecto ñrevulsivoò, le posibilitaba hacer conocida en nuestro pa²s la ñnov²sima 

poes²aò, en la ciudad más importante tanto por ser la capital como por su rol 

preeminente en el arte argentino. Si bien Vigo no acordaba con muchos de los artistas 

que habían participado del Di Tella y sus posiciones, que leía como tendientes a 

producir para el mercado, no rechaz· la propuesta [é] Vigo puso a funcionar su 

amplia red de contactos con artistas de diversos países del mundo y encontró en esa 

oportunidad una forma privilegiada de estrechar lazos con ellos y poder hacer visible 

también su propia producción en otros lugares, si se daba lugar al intercambio 

(Bugnone, Vigo 124 y 125)45. 

  

Durante la muestra, el público se entretuvo con objetos plásticos que daban vueltas, 

avioncitos de papel que eran lanzados por niños, la lectura de una serie de periódicos pegados 

en el techo, varias latas que debían ser pateadas o contempladas (Poemas Matemáticos 

[In]comestibles [1968]), la realización de algunos rompecabezas gigantes, el juego de las 

etiquetas de las Obras (in)completas (1969). Lejos de lo que Romero Brest esperaba de su 

planteamiento inicial, la exposición lo dejó impactado: las obras no solo desarticulaban la 

idea canónica de poesía, sino que además saboteaban todo el sistema crítico del universo 

literario. Es por ello que en el catálogo de la muestra Romero Brest expresó con sinceridad 

su inoperancia como crítico y académico:  

 

No tengo mayor experiencia con esta poesía y por ello no abro juicio. Espero como 

todos que la exposición enriquezca mi capacidad de imaginar, agradeciendo a Vigo y 

su grupo, a los muchos poetas extranjeros que nos han enviado generosamente sus 

trabajos, la oportunidad que nos proporcionan (ñPresentaci·nò s/p.).  

 
45 Como bien mencionan Ana Longoni y Mariano Mestman, el Instituto Di Tella se convirtió en los años sesenta 

en el espacio principal para la legitimación de las propuestas artísticas alternativas. De tal forma que sus 

proyectos culturales ayudaron a la visibilizaci·n y consolidaci·n de la Neovanguardia argentina: ñEl lugar del 

Di Tella fue, más que el de ócreadorô o descubridor de la vanguardia, el de óimpulsorô y ódinamizadorô de 

tendencias que ya venían desarrollándose y que, en todo caso, lo excedían. Lo que sí posibilitó fueron los 

recursos para la reunión, el trabajo interdisciplinario, la experimentación y el contacto con un nuevo público de 

arte, crecientemente masivo. Además de los premios y becas que otorgaba, se trata de un ámbito adecuado para 

probar nuevas técnicas y vincular diversas prácticas artísticas a partir del trabajo conjunto de los creadores al 

que se instaba a través de políticas de intercambio y espacios en com¼n entre los centros de arteò (45).    
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Ya para la clausura de la exposición, el 13 de abril de 1969, Romero Brest volvió a reafirmar 

su impacto ante la muestra realizada por Vigo, pero esta vez fue mucho más consciente de 

su estado de ánimo. Ante la pregunta directa de un reportero, el crítico argentino certificó 

que la exposición valía no por dar una respuesta contundente de lo que es poesía, sino más 

bien por plantear el cuestionamiento de lo que nosotros entendemos por poesía: 

 

¿Qué es ahora poes²a? [é] De Homero a Valery la poes²a respondi· a un determinado 

modelo. Hoy, ese modelo estructural de representación se ha roto y lo que plantean 

los nov²simos poetas es, precisamente, la b¼squeda de un nuevo modelo [é] por 

ahora es imposible definir nada al respeto, porque estamos en un periodo de transición 

y por supuesto, inmersos en ®l [é] estamos a punto de cambiarlo todo (El Día, ñLa 

poes²aò s/p.). 

 

Siguiendo estas reflexiones hechas por Romero Brest, podemos decir que la exposición le 

vino bien al nuevo proyecto poético de Vigo: constituir una poesía cada vez más dinámica e 

interactiva. De tal forma que los poemas presentados en la exposición centran su 

funcionalidad en el desarrollo de un espacio lúdico. Para Vigo, la experiencia lúdica es lo 

que posibilita la reconfiguración de los parámetros de lectura del espectador. En ese sentido, 

al ser el poema un juego, Vigo consigue contrarrestar la idea tradicional de poesía. En otras 

palabras, a través de la participación activa del espectador, se logra nulificar los conceptos 

canónicos de ñautorò, ñlectorò, ñcríticoò, ñan§lisisò, ñlibroò y ñpoemaò. Por tal motivo, el 

acto poético cambia radicalmente su estructura formal: el poema ya no es una serie de 

imágenes abstractas (los poemas matemáticos) ni un conjunto de artefactos sacados de la 

realidad (las ñcosas visualesò), sino que ahora es un ñproceso est®ticoò que el lector tiene que 

realizar. Por ello, en una entrevista Ćlvaro de S§, (miembro del ñGrupo Poema / Procesoò de 
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Río de Jainero) señaló que el poema solamente cobra relevancia con la intervención física 

del lector:  

 

Nuestras creaciones, nuestros poemas, son procesos. En ellos el espectador participa 

libremente completando o modificando la propuesta del autor. Si alguien quita algo 

de un poema tradicional este se desvirtúa. En este caso, en cambio, no ocurre. Por el 

contrario, con la intervención del lector, se crea una nueva posibilidad de creación. El 

objetivo es utilizar la obra de arte y, especialmente, la relación entre público y artista 

(El Día, ñLa poes²aò s/p.). 

 

Si bien la exposición logró su objetivo principal, es decir, la creación de nuevos parámetros 

de lectura, al final dicho evento también significó el cierre de una primera etapa poética. A 

principios de 1969, la revista Diagonal Cero dejó de publicarse y el grupo conformado por 

Vigo se disolvió. Asimismo, al año siguiente de la exposición, el Instituto Di Tella tuvo que 

cerrar sus puertas por las constantes represiones gubernamentales46. Fue justamente durante 

esa vorágine de acontecimientos cuando también se dio la inevitable ruptura entre Edgardo 

Antonio Vigo y Jorge Romero Brest. La razón de este rompimiento se debió a que el artista 

platense le había entregado a Romero Brest el libro De la poesía/proceso a la poesía para 

y/o a realizar (1969) para que este lo publicara en la editorial Paidós, la cual estaba bajo su 

dirección. La respuesta del crítico fue negativa, indicándole que el libro había sido rechazado, 

según se lee en el archivo personal, por ñrazones t®cnicas(?)ò (Biopsia s/p.). En seguida, Vigo 

le mandó una carta en donde anunciaba su renuncia a la Asociación Argentina de Críticos de 

Arte, explic§ndole que sus razones se deb²an a la ñfalta de tiempoò para realizar sus 

actividades artísticas y al ñpoco ingreso econ·micoò que ten²a (Bugnone, Vigo 126). 

 
46 En mayo de 1970, luego de muchas intervenciones militares, aunado a la falta de capital económico, Enrique 

Oteiza, director ejecutivo del Instituto, dio por finalizado la Sección de Música y Arte (Longoni y Mestman 

46).   
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A raíz de todos estos acontecimientos, Vigo decide vincularse al CAYC (Centro de 

Arte y Comunicación), un centro artístico que promovía proyectos estéticos en donde el arte, 

los medios tecnológicos y la comunidad podían interactuar entre sí. Significativa, esta 

vinculación al CAYC se convierte en un suceso fundamental y trascendental para el proyecto 

de la ñNueva Poes²aò, puesto que el ñboomò de las propuestas radicales participativas se da, 

justamente, en este periodo. Asimismo, el Centro de Arte y Comunicación facilitaría, años 

más tarde, la interacción personal entre Vigo, Deisler y Padín; posibilitando así la 

conformación y consagración de sus proyectos estéticos personales y colectivos.  

Como hemos dicho en el párrafo anterior, es en este preciso momento cuando Vigo 

retoma un pequeño proyecto que hab²a iniciado a finales de 1968: los ñse¶alamientosò. En 

una nota publicada el 6 de octubre de 1968 en el periódico Gaceta de la tarde Vigo menciona 

que el prop·sito de los ñse¶alamientosò es ñ[é] no construir m§s im§genes alienantes, sino 

señalar aquellas que, no teniendo intencionalidad est®tica como fin, la posibilitenò (s/p.). 

Basado en esta premisa, el artista platense inaugura los ñse¶alamientosò con la obra Manojo 

de semáforos (1968), el cual consiste en la observación de un semáforo que se encontraba en 

la esquina de las calles 1 y 60 de la ciudad de La Plata. Para ello, Vigo convoca, a través de 

volantes y la prensa escrita, a un amplio grupo de personas. La idea, en palabras del artista, 

es sentir ñuna experiencia est®tica con aprovechamiento de elemento cotidianoò (Gaceta 

s/p.). 

De este primer ñseñalamientoò, Vigo rescata un aspecto trascendental: el retorno a 

las calles por parte de los artistas. Para Vigo, esta acción es sumamente vital para el devenir 

tanto de la ñnueva poes²aò como del ñnuevo arteò, ya que la apropiaci·n del espacio p¼blico 

significa no solo un acto estético, sino también político. En estos momentos de tensión por 

las represiones militares y la censura política, salir a las calles demuestra, en una primera 
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instancia, la oposición a los cánones dictados por las instituciones artísticas y, en una 

segunda, el descontento hacia las agencias gubernamentales. A tal respecto, Fernando Davis 

menciona lo siguiente: 

 

El arte se verá llamado a intervenir, de manera cada vez más acuciante, en el 

acelerado curso de la historia que diagramaba el imperativo revolucionario. Tomar la 

calle, subvertir su orden normalizado, constituirá mucho más que una exigencia por 

problematizar las tradicionales condiciones de recepción institucional de las obras. 

La calle concentraba tensiones y potentes representaciones utópicas. Se había vuelto 

para el arte el espacio privilegiado de activación poética y política. Un territorio en 

creciente conflicto, entonces disputado y ocupado por las fuerzas policiales, militares 

y paramilitares, los sectores populares y las organizaciones armadas revolucionarias 

(Davis, ñUn m§ximoò 12).  

 

Este aspecto es algo que Vigo desarrolla con más puntualidad en su ensayo ñLa calle: 

escenario del arte actualò (1971), publicado en el n¼mero be de la revista Hex§gono ó71 

(1971-1975). En dicho trabajo, el artista menciona que salir a las calles significa ñ[é] variar 

el sistema que nos rige y cambiar las estructurar clásicas en cuanto a medios que movieron 

el arte hasta nuestros d²as [é]ò (s/p.). Esta lectura pol²tico-estética que hace Vigo de salir a 

las calles tiene mucho que ver con las ideas planteadas por Henri Lefebvre acerca de la 

producción del espacio social. Para Lefebvre, el espacio social es una representación creada 

que reviste ideológicamente a ciertas prácticas y relaciones sociales: ñ[é] el espacio social 

permite que tengan lugar determinadas acciones, sugiere unas y proh²be otrasò (129). De tal 

forma que los ñse¶alamientosò de Vigo irrumpen en el espacio p¼blico con la intenci·n de 

resignificar la obra de arte como elemento de protesta política; logrando así una vinculación 

mucho más profunda entre los artistas y los grupos disidentes; cuestión que analizaremos con 

mayor profundidad en el apartado cuatro del capítulo cuatro, en donde se toca el tema del 

discurso estético-pol²tico del proyecto de la ñNueva Poes²aò. Por tal motivo, siguiendo estas 
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ideas, podemos afirmar que el salir a las calles tiene por objetivo subvertir los espacios de 

representación que habían forjado tanto los grupos militares como las instituciones 

represoras; es decir, crear en el espectador ñuna nueva actitudò ante el espacio ñocupadoò. 

Aspecto que Vigo defini· como un ñpensamiento revulsivoò: 

 

Este shock [que surge de la obra est®tica] es lo que Vigo llam· un ñarte revulsivoò, 

que resulte provocador por romper con el orden conocido y convenido de la relación 

de la obra con el mundo, y de los significados aceptados socialmente en un momento 

dado: la actitud crítica que Vigo quiere provocar en el público, convertido ahora en 

partícipe indispensable para la realización de las obras o al menos para conferirle un 

sentido que el artista deja disponibleò (Bugnone, ñPol²ticaò 261)47. 

 

Bajo estas ideas, se puede comprender la razón por la cual Vigo decide colocar como último 

editorial de la revista Diagonal Cero (principios de 1969) un texto de Antonin Artaud, ñNo 

podemos vivir eternamenteò: ñóEl deberô, digo bien, 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 naci·?ò (Diagonal 28, 3). Como bien se puede apreciar en este editorial, 

Vigo comienza a perfilar una postura cada vez más política. De ahí que use este número para 

presentar el ñSeñalamiento III: No va más!!!ò, el cual consiste en un peque¶o rect§ngulo de 

cartón adherido a la portada por medio de un cordel amarillo, en donde se lee la consigna 

ñNo va m§s!!!ò (figura 27 y figura 28). Posteriormente, en las primeras hojas de la revista, el 

artista realiza la impresión en amarillo de la palma de una mano, seguido de la frase en 

mayúsculas: ñNO VA MĆS!!!ò. 

 
47 El t®rmino ñrevulsi·nò fue propuesto por Vigo en 1968, como resultado de su primer señalamiento, Manojo 

de semáforos. No obstante, con el continuar de su proyecto estético en los años setenta, el concepto fue 

definiéndose más puntualmente. Ya en la revista Hexágono 71 (1971-1975), Vigo presentó al término como un 

elemento que buscaba desarticular la obra única y cerrada, con la finalidad de crear una participación más liberal 

por parte del espectador (Bugnone, Vigo 99).   
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      Figura 27: Edgardo Antonio Vigo, ñSe¶alamiento III: No va m§s!!!ò (1969),  

Diagonal 28, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 28: Edgardo Antonio Vigo, ñSe¶alamiento III: No va m§s!!!ò (1969),  

Diagonal 28, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Si bien la sola frase y el gesto de la mano nos indican, en un primer momento, la 

despedida de los editores, también hay que decir que, en una lectura más profunda, estos 

elementos funcionan como una toma de posición política por parte de Vigo. Esto no quiere 

decir que hasta estos momentos la revista se había mantenido alejada de la escena política, 

por el contrario, en varios números aparecen pequeñas manifestaciones que dejan entrever el 

compromiso profundo que tenían los editores con la situación precaria que vivía América 

Latina en los años sesenta48. Sin embargo, la aparici·n de los ñse¶alamientosò se deb²a a una 

cuestión mucho más personal: ante el clima turbio que se había instalado en Argentina, Vigo 

se dio a la tarea de hacer evidente lo que muy pocas personas se atrevían a señalar:          

 

Mientras que el texto de Artaud daba cierre editorial a la publicación, la enunciación 

gráfica de Vigo se encontraba en el reverso de la hoja, ocupando la portada interna 

con la palma de una mano estampada en amarillo vibrante, como una impronta física 

y simbólica. Una mano abierta en un gesto de freno, de clausura, de enfrentamiento. 

Junto a la mano, una sola inscripción que resumía el sentido de conclusión de la 

revista pero que también ïteniendo en cuenta especialmente las siguientes obras de 

contenido político de Vigo, a principio de los setentaï se puede leer en clave 

ampliada, como una denuncia del estado de las cosas, del clima político que se vivía 

por esos tiempos en el pa²s. Una frase contundente: ñáNo va m§s!ò (Dolinko, Arte 

278). 

 

Esta politización que Vigo empieza a desarrollar en sus proyectos estéticos se hace más 

visible en los años setenta y ochenta; periodo en donde Vigo no solo funda la revista 

 
48 Ejemplos de esas manifestaciones son las siguientes: la aparición de los textos políticos de Miguel Grinberg 

en los números 5-6 (ñCarta a la generaci·n Beatò) y 7 (ñIntroducci·n al BIONTEò); el nombramiento de 

Grinberg, en el número 8, como Director Provisional de la ñAcci·n Po®tica Internacional. Hacia la Nueva 

Solidaridadò; la publicaci·n, en el n¼mero 11, de algunos fragmentos del discurso inaugural del Primer 

Encuentro Americano de Poetas ï Movimiento ñNueva solidaridadò, realizada en M®xico en febrero de 1964 

por las revistas El Corno Emplumado y Pájaro Cascabel; el patrocinio al ñPremio Casa de las Am®ricasò 

(n¼mero 14); la publicaci·n de ciertos poemas pol²ticos como ñAm®ricaò de Eduardo Garavaglia (número 8), 

ñPatriaò de Delchis Girotti (n¼mero 9-10), ñPoema para nombrar a Panam§ò de Manuel Pacheco (n¼mero 12), 

ñEl ¼ltimo mensajeò de Omar Gancedo (n¼mero 14), ñDespedida a un guerrilleroò y ñDespedida de un 

guerrilleroò de Francisco Garz·n Céspedes (número 28); y la creación de algunas xilografías y poemas 

espec²ficos por parte de Vigo como ñNi¶o orandoò (n¼mero 8), ñA ti hermano, a ti hermanaò (n¼mero 13), ñA 

los dominicanos todosò (n¼mero 14), ñPAZò (n¼mero 15). 
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Hex§gono ó71, sino que también constituye gran parte de sus ñseñalamientosò. Si bien ya con 

Manojo de semáforos (1968) y el ñSe¶alamiento III: No va más!!!ò (1969) se intuye una 

apuesta diferente de Vigo con respecto a la poesía. Por ello, a partir de estos años, el poeta 

platense desarrolla una serie de obras cuyos trasfondos políticos invaden la dimensión 

estética de las propuestas visuales. Asimismo, Vigo constituye una revista mucho más 

política, como es el caso de Hex§gono ó71 (1971-1975), al igual que un grupo de 

composiciones estéticas que toman como punto de partida el intercambio postal con el 

receptor (el arte correo). En consecuencia, podemos decir que los años setenta y ochenta se 

convierten en la época de las principales propuestas estéticas radicales, las cuales se sustentan 

en una mayor participación activa de los espectadores.    

 

1.4.- El poema como acontecimiento: los ñse¶alamientosò y los poemas est®ticos-políticos 

de Hex§gono ó71 (1969-1975). 

Antes de comenzar, queremos señalar que la gran mayoría de las obras analizadas en este 

apartado ya han sido estudiadas por la investigadora Ana Bugnone en su tesis doctoral Una 

articulación de arte y política: Dislocaciones y rupturas en la poética de Edgardo Antonio 

Vigo (1968-1975) (2013), la cual se derivó en un libro que ha sido fundamental para el 

proceso de análisis e interpretación de varias de las obras estéticas que componen nuestro 

corpus de investigación, Vigo. Arte, política y vanguardia (2017). La tesis de la doctora 

Bugnone tiene como objetivo central la vinculación de la poética de Vigo con los conceptos 

de lo político y la política, así como con los procesos sociales más generales de esos años en 

cuestión. Para ello, la autora selecciona como corpus los denominados ñse¶alamientosò y las 

obras visuales que giran en torno a la revista publicada por Vigo, Hex§gono ô71. Con base 

en sus análisis, Bugnone demuestra un aspecto que es fundamental para comprender y 
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visualizar la obra de Vigo de los años sesenta y setenta: la existencia de una ñpol²tica del 

arteò, en donde la pol²tica no solo es el tema de las propuestas visuales, sino tambi®n el 

elemento primordial que motiva una toma de conciencia o acción en el público receptor. 

 Si bien esta coincidencia entre los corpus puede no ser muy recomendable, varios de 

las propuestas aquí presentes resultan ser significativas para los propios fines de nuestra 

investigación, la cual versa sobre el cuestionamiento poético que generan las obras que 

componen el proyecto estético de la ñNueva Poes²aò. En ese sentido, queremos agradecer 

puntualmente la participación activa de la doctora Ana Bugnone en este proyecto de 

investigación, de la cual también es co-asesora. Por tanto, queremos señalar que las 

aportaciones vertidas tanto en su tesis como en su libro son fundamentales para los objetivos 

de esta tesis, sobre todo en lo referente a la propuesta artística de Vigo. De ahí que este 

apartado busque, específicamente, entablar un diálogo directo con el trabajo realizado por 

Bugnone en su tesis doctoral, con la finalidad ampliar algunas cuestiones desde el terreno de 

lo estrictamente literario.        

Con el cierre abrupto del Instituto Di Tella y la desaparici·n del grupo ñDiagonal 

Ceroò, aunado a la situaci·n violenta del país, Vigo decide realizar, entre 1969 y 1971, un 

conjunto de acciones a las que denominó como Señalamiento IV: Poema demagógico, el cual 

abre las puertas a un acto poético mucho más radical que los presentados hasta esos 

momentos. Dicho señalamiento nos resulta sumamente interesante por dos motivos: el 

primero es que su estructura interna, al igual que sus pretensiones estético-políticas, denota 

una conceptualizaci·n diferente de lo que Vigo hab²a presentado como ñpoes²aò; y el segundo 

es que este ñse¶alamientoò es uno de los últimos armados poéticos que lleva textualmente la 

designaci·n de ñpoemaò.  
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En septiembre de 1969, meses después de la Expo Internacional de Novísima Poesía 

(1969), el artista fabricó una serie de tarjetas que le entregó a un determinado público para 

que este dibujara, escribiera o tachara lo que quisiera. Luego de la intervención, Vigo le pidió 

al público que depositara las tarjetas en unas urnas especiales que él mismo había construido. 

Siguiendo las referencias dadas por Ana Bugnone, sabemos que Vigo desarrolló una urna 

espacial, con cuatro cabezales diferentes: la primera tenía la ranura tradicional de las urnas 

electorales (ñUrna electoralò); la segunda poseía un corte en forma circular, lo que obligaba 

a los ñvotantesò a crear cilindros de papel con las tarjetas (ñUrna er·ticaò; llamada así por la 

imagen fálica del cilindro); la tercera tenía un corte en forma de cruz, lo que obligaba a plegar 

las hojas (ñUrna m²stico religiosaò); y la cuarta, significativamente, no pose²a ranura, 

evitando así la emisi·n del voto (ñ[In]urnaò) (Vigo 162) (figura 29). La acción, como se 

dieron cuenta muchas de las personas que asistieron al evento, representaba un claro proceso 

electoral. Sin embargo, lo m§s significativo del ñse¶alamientoò es cuando aparecía el cabezal 

que no poseía una ranura como tal (la ñ[In]urnaò), lo que evitaba la emisi·n del ñvotoò. Para 

Vigo, la ñ(In)urnaò refleja la situaci·n precaria del pa²s, en donde las libertades ya estaban 

siendo reprimidas por el sistema dictatorial. Por tanto, la no emisión del voto deja en claro 

dos cosas: por un lado, la imposibilidad de las personas de poder elegir su futuro y, por el 

otro, el borramiento de ellos mismo como ciudadanos (la eliminación de sus garantías 

individuales). De ah² el nombre del ñse¶alamientoò, Poema demagógico, puesto que la 

demagogia consiste en el uso de prejuicios, emociones, miedos y esperanzas del público 

votante como una estrategia para conseguir el poder político de una forma no democrática.  
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Figura 29: Edgardo Antonio Vigo, Señalamiento IV: Poema demagógico  

(1969-1971), La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

  

Posteriormente, Vigo invitó a las personas a una conferencia en el Salón Dardo Rocha 

del Colegio Nacional de la Universidad Nacional de La Plata, que llevaba por t²tulo ñArte-

hoyò (1969). Cuando el público llegó al lugar, se le entregó en la recepción una tarjeta de 

cart·n que dec²a: ñPLEBISCITO GRATUITO. Pres®ntese en este instante UN 

INTERROGANTE. Al contestarlo proceda a tachar lo que no corresponda. SI - NOò (figura 

30). La idea era que las personas deb²an tachar el ñs²ò o el ñnoò dependiendo de sus intereses 

personales; como sucede en el sistema jurídico cuando se somete a votación popular una ley 

o asunto de especial importancia para el Estado (el plebiscito). No obstante, los participantes 

no sabían realmente a qué le estaban diciendo ñs²ò o ñnoò, lo que causaba una especie de 

confusi·n ca·tica. Luego de emitir sus decisiones, los ñvotantesò ingresaban al sal·n, que 

estaba completamente oscuro, y eran guiados por dos ayudantes por medio de fósforos o 

linternas. Al llegar al lugar indicado, las personas se encontraban con la famosa ñ(In)urnaò 

(la urna sin ranura), junto con un cartel que expresaba lo siguiente: ñNo insista. La presente 
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no tiene orificio. En consecuencia, el tarjetón de que usted es poseedor no se puede depositar. 

Ruéguese retenerlo hasta la oportunidad en que deberá ser presentado. Recibirá Ud. la 

notificaci·nò (s/p.). 

  

 

Figura 30: Edgardo Antonio Vigo, ñPlebiscito gratuitoò (1969), Señalamiento IV:  

Poema demagógico, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Como podemos observar, todo este preámbulo que Vigo elabora antes de la 

conferencia trata de continuar este mismo pensamiento político-est®tico de la ñno votaci·nò. 

Pero a diferencia del performance anterior, este se enfoca más directamente en las emociones 

del receptor. Aqu², el proceso ñrevulsivoò surge a ra²z de una serie de impactos (o shocks): 

primero, la toma de decisión sobre algo que no se sabe; segundo, la votación a ñciegasò; 

tercero, la imposibilidad del voto; y cuarto, la consigna de conservar el ñplebiscitoò hasta 

ñtiempos mejoresò. Por consiguiente, todas estas acciones dan como resultado el despertar 

de una actitud nueva por parte del lector: el receptor no solo reconoce la situación precaria 

de Argentina, sino que además desarrolla una forma de resistencia contracultural. En otras 



Rosado Marrero 152 
 

palabras, el lector, a diferencia de la demagogia presentada en la primera parte de la 

propuesta, ya no se resigna ante la inoperancia y tiranía del sistema jurídico (el hecho de no 

poder emitir un verdadero pensamiento libre, como sucede con la [In]urna), por el contrario, 

la simple acción de conservar la tarjeta demuestra su descontento y sus ansias por sabotear a 

las instituciones gubernamentales (la tan famosa ñesperanza revolucionariaò). De ahí la 

trascendencia de que la conferencia dictada por Vigo después del proceso electoral fuera 

sobre el movimiento Dadá de 1916.  

Al exponer a Dadá como un movimiento artístico creado por desertores de la Primera 

Guerra Mundial (1914-1918)49, Vigo logra constituir, a partir de la búsqueda de una libertad 

expresiva, un puente comunicativo entre los proyectos dada²stas y los ñse¶alamientosò. En 

uno de sus manifiestos, Tristán Tzara afirma que la revolución dadaísta se constituye a través 

del sabotaje que se les hace a las instituciones art²sticas dominantes: ñAs² naci· DADA de 

una necesidad de independencia, de desconfianza para la comunidad [é] No reconocemos 

teoría. Estamos hartos de las academias cubistas y futuristas: laboratorios de ideas formalesò 

(14). Vigo retoma esta idea y la materializa en su Señalamiento IV: Poema demagógico 

(1969-1971): si para Dadá la ruptura con las formas tradicionales significa una liberación 

espiritual, entonces la conservación del voto ante la imposibilidad de la votación representa 

un despertar de la consciencia política del individuo. En ese sentido, al igual que en la Expo 

 
49 Al respecto, Mario De Micheli escribe lo siguiente: ñEn aquella ®poca Z¼rich era el refugio de innumerables 

personajes irregulares. Había desertores, emigrados políticos, objetores de conciencia, agentes secretos y 

hombres de negocios más o menos limpios. Había también artistas, literatos y poetas, aterrizados allí por los 

motivos más diversos. Tzara y Janco, sorprendidos por la declaración de guerra de Rumanía, su patria, se vieron 

obligados a permanecer en Z¼rich, donde ya se hallaban por motivos de estudio [é] Arp hab²a ido allí para ver 

a su madre [é] Hugo Ball, anteriormente enrolado en el ejército alemán, había elegido Suiza porque no tenía 

ninguna intención de seguir vistiendo el uniforme. Huelsenbeck, declarado inútil, había abandonado Alemania 

para ir a Z¼rich [é] Fueron estos hombres los que dieron vida al Cabaret Voltaire, donde nació, en 1916, el 

dada²smoò (137). 
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Internacional de Novísima Poesía (1969), el poema de Vigo se convierte en una acción lúdica 

que el espectador tiene que realizar: la conservaci·n del ñplebiscito gratuitoò.    

Como parte de los planteamientos desarrollados en el Señalamiento IV: Poema 

demagógico (1969-1971), Vigo decidió producir una de sus obras que será fundamental para 

el terreno de la participación activa de los espectadores: Señalamiento IV: La Urna (1970). 

El proyecto se realiz· en la vereda de una boutique llama ñCasa Tomattiò, ubicada en la 

avenida de la 51 esquina con la 9, la cual poseía una gran vidriera en forma circular. La 

elección del lugar, como afirma Bugnone, se debió a una estrategia política por parte del 

artista: por un lado, la boutique vend²a ropa masculina, seg¼n Vigo, muy ñsofisticadaò, ñde 

ondaò, ñmuy exclusivaò, lo que le daba al lugar una connotaci·n de ñespacio elitistaò (aspecto 

que contrasta con las acciones revolucionarias de Vigo); y por el otro, el negocio se 

encontraba cerca de sitios de interés público como el Teatro Argentino, la Legislatura 

Provincial y el Automóvil Club (lo que permitió una mayor participación de las personas) 

(Bugnone, Vigo 164). Bajo estas circunstancias, el artista platense inauguró dentro del 

negocio su ñPoes²a armadaò, que consist²a en la recreaci·n de un proceso electoral (figura 

31). Por consiguiente, las personas que paseaban por las calles eran invitadas a participar en 

la votación que, a diferencia de las acciones anteriores, ya presentaba una cuestión mucho 

m§s l¼dica: el ñvotanteò no solo pod²a emitir su voto (depositarlo en la ñurna er·ticaò), sino 

que dicho voto era creado por el propio participante (se le señalaba que el voto era la creación 

de un ñpoema libreò).  
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        Figura 31: Edgardo Antonio Vigo, Señalamiento IV: La Urna (1970),  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Ahora bien, en este ñse¶alamientoò, Vigo ya demarca otro cambio trascendental para 

su poética. Esto se debe a que el juego lúdico de la votación termina por convertirse en una 

manifestación pública: la parodia de un acto eleccionario que refleja los abusos y las censuras 

que llevan a cabo las instituciones gubernamentales. Si bien en el primer ñse¶alamientoò, 

Manojo de semáforos (1968), sucede algo similar (la reunión de un grupo de personas en 

momento en donde las reuniones estaban prohibidas), la realidad es que dicha ñmanifestación 

p¼blicaò devine, más que nada, de la imaginaría del cuerpo policial (ante la conglomeración 

masiva de personas, los polic²as indagaron sobre los motivos de esta supuesta ñreuni·nò; a 

tal punto, que tuvieron que llamar a Vigo para que este explicara que se trataba de un acto 

puramente ñest®ticoò). Es por ello de la importancia de este ñse¶alamientoò: aqu², el poeta 

platense sí busca evidenciar el descontento de las personas ante el sistema dictatorial. Con su 

obra, Vigo no solo restituye el derecho al libre pensamiento, sino que además les otorga a las 

personas la posibilidad de realizar una resistencia contracultural; de ahí la relevación del 
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subtitulo que el artista argentino le colocó al ñseñalamientoò (ñPoes²a armadaò) (figura 32). 

En ese mismo sentido, Ana Bugnone señala lo siguiente: 

 

[é] en primer lugar, [ñPoes²a armadaò] hace referencia clara a la actividad y 

participación del público, que podía componer la poesía a su gusto, al utilizar tanto 

la escritura como el dibujo, cuestión que rompe con la idea de poesía escrita e insinúa 

la producci·n de una poes²a visual [é] En segundo lugar, el significante ñarmadaò 

tiene para la época otro sentido, ligado a la idea de la organización dispuesta a la 

lucha violenta contra el gobierno o, más en general, el sistema. Así, jugando con la 

polisemia, la poes²a est§ ñarmadaò tanto porque el p¼blico la elabora como porque 

ella misma está en armas (Vigo 167-168). 

 

 

 Figura 32: Edgardo Antonio Vigo, Señalamiento IV: La Urna (1970),  

instrucciones, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Significativamente, el ñse¶alamientoò de Vigo tuvo mucho ®xito entre los transe¼ntes; a tal 

punto, que el proyecto se extendió más de lo presupuestado (lo que iba a durar un día se 

prolongó por catorce más). Esto se debió a que las personas habían identificado en dicho 

proyecto una intervenci·n ñdemocr§ticaò contra el sistema totalitario y represor. Al finalizar 
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las elecciones, siguiendo puntualmente el proceso electoral, Vigo elaboró días después una 

carpeta formada por dos tapas con hojas en su interior, unidas por ojalillos de metal que 

imped²an su apertura. La carpeta llev· por t²tulo ñDiez d²as de masaje electoral. (In)forme 

sobre la votaci·n óTomattiôò (1970) (figura 33), y contenía, supuestamente, los resultados de 

las ñeleccionesò.  

 

 

Figura 33: Edgardo Antonio Vigo, ñDiez d²as de masaje electoral.  

(In)forme sobre la votaci·n óTomattiôò (1970), Señalamiento IV: La Urna,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Otro de los aspectos que nos llama poderosamente la atención es, justamente, esta carpeta 

que realiza Vigo con los resultados de la votaci·n en la boutique ñCasa Tomattiò. Lejos de 

las pretensiones estéticas, el simple hecho de ser confeccionado y usado por el poeta 

argentino, siguiendo un modelo aceptado dentro del propio sistema jurídico-legislativo, le 

otorga a dicha publicaci·n un supuesto aura de ñcar§cter oficialò. No debemos olvidar que 

Vigo trabajó en los tribunales, lo que le permitió conocer a fondo el discurso oficial empleado 

por las instituciones gubernamentales. Por ende, como señala Ana Bugnone, no es de extrañar 
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que el artista argentino constituya en varias de sus obras estéticas un discurso jurídico-

administrativo: ñVigo no solo conoc²a el l®xico y las formas del discurso judicial sino que 

avanzó hasta su apropiación y los involucró en las obras. El uso de ese discurso se convierte 

así en un elemento ineludible de la conformación de estos trabajos [é]ò (Bugnone, Vigo 

227). Para Vigo, la apropiación de este tipo de discurso tiene mucho que ver con una 

búsqueda por desestabilizar el marco jurídico-legislativo que impregna al lenguaje mismo, 

con el fin de demostrar las injusticias y deficiencias que prevalecen en los sistemas 

gubernamentales:  

 

La apropiación dislocada de ese discurso [jurídico-administrativo] que realizó Vigo 

en sus obras constituye una crítica a la organización judicial, tanto desde el punto de 

vista de la exposición de sus injusticias e inequidades, como en la configuración de 

un dispositivo que toma aspectos del lenguaje y su materializad visual u objetual, 

especialmente los géneros de la certificación y la prueba, los sellos y los hilos, los que 

marcan una falla en los procedimientos de exclusión que protegen los discursos de un 

estrato social garante la dominación (Bugnone, Vigo 335).  

 

Por tal motivo, esta apropiación del discurso jurídico-administrativo obedece, sobre todo, a 

los planteamientos realizados por Lyotard en su libro La condition postmoderne: rapport sur 

le savoir (1979). Como hemos dicho anteriormente, la idea del filósofo francés gira en torno 

al proceso legitimador de los discursos, ya sea científicos o sociales. Para Lyotard, la 

validación de un determinado discurso depende directamente de lo dictado por una autoridad 

reconocida por las instituciones hegem·nicas: ñ[é] la legitimación es el proceso por el cual 

un «legislador» que se ocupa del discurso científico está autorizado a prescribir las 

condiciones convenidas [é] para que un enunciado forme parte de ese discurso, y pueda ser 

tenido en cuenta [é]ò (23). Por consiguiente, la constitución de un marco jurídico dentro de 

las obras literarias de Vigo tiene por objetivo cuestionar el proceso de legitimación que se da 
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tanto en el plano jurídico-administrativo como en el espacio literario. Así, este tipo de 

propuestas estéticas con un discurso jurídico-administrativo desarticula los discursos 

oficiales, a la vez que sabotea el sistema dictatorial establecido por las instituciones 

gubernamentales; aspecto que también se puede observar en las obras artísticas de Guillermo 

Deisler y Clemente Padín (por ejemplo, Deisler emplea un formulario de telégrafo para uno 

de sus poemas, es decir, un documento oficial; mientras que Padín retoma para sus 

composiciones visuales ciertos logos, imágenes y frases que hacen referencia al sistema 

hegemónico). De tal forma que la apropiación de los mecanismos y discursos legitimadores 

se transforma en uno de los mecanismos subversivos del propio proyecto de la ñNueva 

Poes²aò.  

Con base en lo anterior, podemos decir que el juego lúdico que entabla Vigo con el 

lector (la imposibilidad de leer el ñ(in)formeò sobre las votaciones) tiene como objetivo 

evidenciar la censura política que existe en los aparatos administrativos y represivos del 

Estado: por un lado, el sobre cerrado representa la confidencialidad de las acciones ejecutadas 

por el gobierno represor, como son los encarcelamientos o las desapariciones de los sectores 

disidentes; y por el otro, la no lectura de los resultados act¼a como una ñsupresi·nò de las 

garantías individuales, lo que da como resultado una demagogia por parte de las instituciones 

estatales. Esta es la razón primordial por la cual el artista platense decide plasmar en la parte 

inferior de la carpeta unas peque¶as frases que dejan entrever este ñsilenciamientoò impuesto 

a los sectores disidentes: ñDENUNCIA DE REPRIMIDOS. Intelectualidad ï frustración ï 

rebeldía ï protestaò (s/p.). Por lo cual, se puede decir que el título y las descripciones 

colocadas en la carpeta electoral funcionan como una estrategia discursiva por parte de Vigo 

que permite que los receptores, de acuerdo a sus deseos y posicionamientos ideológicos, 
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puedan replantear sus pensamientos políticos y, en dado caso, luchar por su derecho al voto 

libre.  

 Ahora bien, esta situación sobre la legitimación de los discursos también se puede 

apreciar en otros dos poemas publicados por Vigo para la revista neovanguardista Hexágono 

ó71 (1971-1975): ñLa ley del embudoò (1973) y ñVariante jur²dicaò (1973). En lo que 

respecta a la primera composición visual, tenemos que esta obra, como bien señala Bugnone, 

retama uno de los dichos populares que acontecen dentro de los órganos de gobierno: la 

premisa de que todos son ñculpablesò hasta que se demuestre lo contrario (figura 34). Un 

aspecto que no solo evidencia la desigualdad e injustica que prevalece dentro del sistema de 

lo penal, sino que también permite entrever la falta de garantías individuales que el Estado 

mismo ha promovido:   

 

[é] la idea de que una persona inocente, al pasar por el sistema (capitalista, 

dominante, militar, judicial), se convierte en culpable. Echando mano del principio 

de presunci·n de inocencia (ñToda persona es considera inocente hasta que sea 

declarada culpableò), Vigo muestra su inversi·n, haciendo que el inocente que pasa 

por el ñembudoò, sea considerado culpable [é] La idea de utilizar un ñdicho popularò 

en el arte se trata de que la frase ñLa ley del embudoò es conocida popularmente como 

una metáfora de la desigualdad o la injustica, razón por la cual interpretamos que la 

crítica se asume hacia todo el sistema judicial. La ley del embudo, puede entenderse 

como uno de los casos en que Vigo se relaciona con la política, asumiendo una 

posición denuncialista y convergente con las ideas críticas de diversos sectores la 

sociedad, especialmente de la nueva izquierda, sobre una realidad que considera 

injusta (Bugnone, Vigo 246). 
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Figura 34: Edgardo Antonio Vigo, ñLa ley del embudoò (1973), 

Hexágono cd, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Partiendo de las ideas expuestas por Bugnone, podemos observar que el eje central de esta 

propuesta gira en torno a los procesos ilícitos que rigen el orden judicial: el cambio de la 

palabra ñinocenteò por el de ñculpableò, a trav®s de su paso por un ñembudoò; que bien puede 

representar los actos de tortura cometidos por las fuerzas policiacas o militares con la 

finalidad de que el individuo ñconfieseò su supuesto crimen. En ese sentido, uno como lector 

puede notar la intención política del autor: el poema, como afirma Bugnone, es una clara 

muestra de las deficiencias del sistema judicial que condena a hombres inocentes como 

culpables. Pero si tomamos como referencia lo planteado por Lyotard acerca de la 

legitimación de los discursos, entonces, podemos inferir que estas deficiencias del sistema 

judicial van de la mano de una ñperversi·nò que se le hace a la palabra misma. Recordemos 

que dentro de la maquinaria del Estado el único lenguaje que tiene un verdadero accionar 

dentro de las instituciones hegemónicas es el institucionalizado (el lenguaje judicial). Por 

ende, existe un silenciamiento rotundo de todas aquellas formas de comunicación que no se 
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apeguen al modelo establecido por el sistema legal; lo que deviene en la inoperancia de los 

procesos jurídicos-administrativos: el culpable siempre será culpable; y el inocente también 

será culpable. Por ello, Lyotard afirma que ñ[é] el derecho a decidir lo que es verdadero no 

es independiente del derecho a decidir lo que es justo [é] Hay un hermanamiento entre el 

tipo de lenguaje que se llama ciencia y ese otro que se llama ética y política: uno y otro 

proceden de una misma perspectiva [é]ò (Lyotard 23). Y este aspecto también se relaciona 

con las ideas expresadas por Michel Foucault, cuando este menciona que la palabra del ñlocoò 

ñ[é] es considerada nula y sin valor, que no contiene ni verdad ni importancia, que no puede 

testimoniar ante la justicia [é]ò (El orden 16). Si bien Foucault habla expresamente de la 

figura del ñlocoò, su planteamiento tambi®n se puede aplicar a todo sujeto que sea 

considerado ñmarginadoò dentro de las instituciones hegemónicas: para los organismos 

gubernamentales, toda persona fuera de los círculos de poder es señalado como un individuo 

ñvulnerableò y, por lo tanto, su voz no tiene ñcabidaò para el sistema de justicia. En 

consecuencia, el poema de Vigo no solo involucra a las esferas socio-políticas, sino también 

al propio plano estético-lingüístico: la inocencia o culpabilidad de una persona se define por 

medio de una sentencia que dictaminan las instituciones jurídicas de la nación.  

De hecho, como veremos en el capítulo dedicado a la obra de Deisler, el embudo 

tambi®n puede ser entendido como un filtro destinado a la ñdesinformaci·nò. El poeta chileno 

desarrollar§ a finales de los ochenta una postal en donde la palabra ñInformaci·nò, localizada 

en la parte superior de la hoja, se va degradando hasta convertirse en ñDesinformaci·nò. 

Dicho poema de Deisler bien puede representar la imagen icónica del embudo de Vigo, 

puesto que los valores positivos de ambas composiciones (inocente / información) se 

transforman en valores negativos (culpable / desinformación), a través de su paso por la hoja 

en blanco (el embudo / la degradación). Por consiguiente, pensando en esta relación 
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intrínseca entre ambos poemas (el de Vigo y el de Deisler), podemos afirmar que ñLa ley del 

embudoò (1973) act¼a como una propuesta que cuestiona tanto los procesos jur²dicos-

administrativos del orbe judicial como los procesos de legitimación de los discursos que 

imponen las instituciones literarias.     

 De igual forma, en el segundo poema de Vigo, ñVariante jur²dicaò (1973), se vuelven 

a tocar los mismos temas que en ñLa ley del embudoò (1973); solamente que con una 

distribución estética diferente: en vez del embudo, el autor usa unas columnas comparativas 

por medio de las palabras ñAyerò y ñHoyò; asimismo, el poeta argentino ya establece dentro 

de su composici·n visual una relaci·n antag·nica entre el ñEstadoò y el ñIndividuoò, puesto 

que la demostraci·n de la ñinocenciaò o ñculpabilidadò del sujeto va por polos opuestos 

(figura 35). Para Ana Bugnone, este poema es ñ[é] una clara denuncia sobre las violaciones 

a los derechos de las personas por parte del estado en dos de sus aspectos más vinculados a 

las prácticas judiciales: la condena por un hecho probado y la presunción de inocenciaò (Vigo 

248). De tal forma que al ser un poema que se emparenta directamente con ñLa ley del 

embudoò (1973), el proceso de la legitimaci·n de los discursos tambi®n se mantiene: es 

evidente que la composición deja de lado la imagen plástica del embudo con la premisa de 

presentarle al lector c·mo la ñperversi·nò del lenguaje por parte de las instituciones 

gubernamentales provoca la conformación de un sistema jurídico-administrativo injusto, 

inoperante y lleno de procedimientos ilegales.  
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Figura 35: Edgardo Antonio Vigo, ñVariante jurídicaò (1973), 

Hexágono cf, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Significativamente, esta acción legitimadora de los discursos lo podemos apreciar en las 

frases que Vigo coloca debajo de las columnas ñayerò y ñhoyò, las cuales fungen como 

elementos en constante contradicci·n: en el primero rengl·n, la frase ñQuita de libertad por 

hecho probadoò es sustituido por la consigna ñQuita de libertad por hecho supuestoò; 

mientras que, en el segundo, la frase ñDemostración de culpabilidad por el Estadoò es 

cambiado por ñDemostraci·n de inocencia por el individuoò. En este punto, podemos notar 

que las violaciones a los derechos humanos (ser quitado de la libertad injustamente) deviene 

de un cambio significativo en las palabras. Es decir, el simple cambio o alteración de uno de 

los elementos de la frase da como resultado una desarticulación dentro del propio sistema de 

lo penal; lo que posibilita su inoperancia extrema. As² como en ñLa ley del embudoò (1973), 

en donde la inocencia o culpabilidad del sujeto se define por medio de la dictaminación de 

un discurso institucional, en ñVariaci·n jur²dicaò (1973) el ñproceso legalò y el ñjuicio justoò 

también se encuentran relacionados con un uso adecuado del aparato lingüístico: según como 

se escriba, la ley defenderá o perjudicará a los ciudadanos. En consecuencia, estos poemas 
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nos demuestran la trascendencia que tiene para Vigo la apropiación de los mecanismos y 

discursos que constituyen el sistema jurídico-administrativo, ya que su empleo en los 

ñse¶alamientosò y las composiciones visuales permite que los receptores, dependiendo de 

sus posicionamientos ideol·gicos, sean capaces de ver y comprender la manera tan ñinjustaò 

en la cual operan los principales organismos e instituciones gubernamentales; sobre todo 

dentro de un Estado totalitario, como es el caso específico de Argentina.       

Por otro lado, también tenemos que decir este uso del marco jurídico-administrativo 

por parte de Vigo va más allá del plano político, puesto que muchas veces estos mecanismos 

son empleado como una forma para validar y documentar ciertos ñse¶alamientosò que, 

significativamente, juegan con el car§cter de lo ef²mero: ñ[é] los textos (producidos en 

formato judicial) implicaban una referencia a un hecho que ya no es visible por haber sido 

efímero (y que Vigo creyó necesario demostrar y documentar), como porque en otros casos 

es el elemento constitutivo de la propia obraò (Bugnone, Vigo 227). Un ejemplo claro de ello 

es el Señalamiento IX: Enterramiento y desenterramiento de un taco de madera de cedro 

(1971-1972). Dicho acto poético es tal y como se declara en el propio título de la propuesta 

estética: en 1971, Vigo enterró en el patio de su casa un taco de madera de cedro que al año 

siguiente fue desenterrado. Lo interesante del proyecto es que el autor le pide a una escribana 

que certifique el acontecimiento. De tal forma que la certificación del hecho se transforma 

en la pieza central del poema: ñEl Enterramiento y desenterramiento [é] fue certificado no 

solo por la presencia de dos compa¶eros que llam· ótestigosô [é], sino por una escribana 

que formalmente realiz· un acta de constataci·n de lo ocurrido y óprotocoliz·ô las óactas 

labradasô [é]ò (Bugnone, Vigo 228). Tomando como referencia el ñse¶alamientoò anterior, 

podemos afirmar que los mecanismos procedentes del plano jurídico-legislativo usados por 

el poeta platense también aparecen como elementos que confrontan la idea de la obra 
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grandilocuente y comercializable. Recordemos que muchos de los ñse¶alamientosò, debido 

a sus características formales, se convierten en actos efímeros cuya única forma de evidencia 

es la documentación que el propio autor o sus allegados hacían de ellas (fotos, videos, actas, 

etc.); en un claro proceso de ñdejar constancia del hechoò, tal y como acontece en el universo 

judicial. Inclusive, esta situación también se reproduce en los proyectos estéticos de Deisler 

y Pad²n, en donde la constancia de sus ñproposiciones a realizarò y ñpoemas inobjetalesò 

depende de la evidencia dejada por los mismos autores y sus allegados.        

Como podemos apreciar, estos ñse¶alamientosò y poemas desarrollados por el poeta 

argentino dan muestras de un cambio trascendental en la poética de Vigo, puesto que el 

discurso político se vuelve mucho más evidente dentro de los planteamientos estéticos. De 

ahí que la siguiente revista constituida por el poeta argentino, Hex§gono ó71 (1971-1975), 

tenga como eje principal el entrecruzamiento entre la dimensión estética y el pensamiento 

político; lo que demuestra una politización mayor a la presentada en Diagonal Cero (1962-

1969). Aspecto que se ve retratado en el propio título y subtítulo de la revista (Hex§gono ó71. 

U.N.O MÁS QUE U.S.A.):  

 

[é] el nombre de la revista surge de la forma que tenía su oficina en el edificio de 

Tribunales. Así, puede pensarse que también el logo de un hexágono abierto sea una 

r®plica del plano de ese lugar. La frase que le sigue óU.N.O. MĆS QUE U.S.A., seg¼n 

Vigo, se debe a que el hexágono tiene un lado más que el pentágono, analogía con el 

conocido edificio del Departamento de Defensa de los Estados Unidos. Los puntos 

en la palabra ñU.N.O.ò no permiten que la interpretaci·n del lector sea inmediata y 

segura, adem§s, el ®nfasis puesto en el punto de la ñUò, señalado y escrito, parece ser 

un recurso tautológico en el que se combinan imagen, letra y palabra. De este modo, 

Vigo indica, otra vez, que las letras y los signos pueden salirse del rol normalmente 

asignado en la comunicación para poseer un estatuto estético-visual (Bugnone, Vigo 

272).  
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Por consiguiente, Hex§gono ó71 se convierte en un soporte visual que confronta directamente 

tanto al expansionismo norteamericano como al sistema dictatorial imperante en la Argentina 

de esos años. Esta es la razón primordial por la cual varios de los ñse¶alamientosò y poemas 

creados por Vigo para las páginas de la revista buscan establecer en el lector, según sus 

pretensiones ideológicas, un pensamiento político reflexivo, pero sin dejar de lado la 

dimensión estética (esto último, como veremos más adelante, será fundamental para el 

proyecto de la ñNueva Poes²aò). Se trata de que el receptor, a trav®s de su participaci·n activa 

dentro de estas propuestas visuales, pueda comprender por sí mismo la situación precaria del 

país y, por lo tanto, comprometerse con su visión de mundo. Es por ello que muchas de estas 

obras estéticas, independientemente de sus fines políticos, continúan las mismas estructuras 

y mecanismos empleados por Vigo para sus ñpoemas matem§ticosò y ñobjetos po®ticosò; en 

donde la experimentación radical de los dispositivos plásticos ayuda a constituir un tipo de 

receptor mucho más consciente y capaz de tomar sus propias decisiones sobre las injusticias 

y estragos cometidos por los gobiernos totalitarios.     

 Un ejemplo claro de lo anterior, en donde la dimensión estética se entremezcla 

profundamente con el discurso político, es el poema-postal ñPoema matem§tico censuradoò 

(1974). Ya de entrada, tenemos una referencia directa a las composiciones anteriores 

constituidas por el artista argentino, los ñpoemas matem§ticosò; lo que nos demuestra que 

existe una verdadera continuidad a lo largo de todo el proyecto artístico de Vigo50. El poema 

presenta una serie de ecuaciones cuya parte derecha se encuentra opacada por una enorme 

ñxò de color negro, lo que imposibilita la lectura total de las fórmulas matemáticas (figura 

 
50 De hecho, esta continuidad también se refleja en el Arte Correo de Vigo, puesto que en una de sus postales 

el artista argentino presenta una serie de números entremezclados; a la que denomina como Análisis poético 

matem§tico de la nube ñauroraò (1979).  
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36). Justamente esta cruz negra que ocupa gran parte de la propuesta estética se transforma 

en el elemento primordial que atrae la mirada de los lectores: los receptores se preguntan el 

porqu® del enorme tache. Esto, aunado al propio t²tulo de la composici·n (ñpoema 

matem§tico censuradoò), da como resultado una inevitable lectura pol²tica de la propuesta 

visual. Al respecto, Ana Bugnone afirma lo siguiente:    

 

Resulta sugestivo el t²tulo ñcensuradoò y la cruz negra sobre parte de la poes²a. 

Teniendo en cuenta las cr²ticas al ñsistemaò aparecidas en trabajos suyos en n¼meros 

precedentes, así como Variante jurídica en este número anterior, podría pensarse que 

alude a la censura en lo político, como también a la de las instituciones artísticas sobre 

ciertas exposiciones, de las que Vigo también había tenido experiencia (Vigo 308).   

 

 

Figura 36: Edgardo Antonio Vigo, ñPoema matemático censuradoò (1974), 

Hexágono de, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Esta lectura pol²tica que se construye alrededor del ñPoema matem§tico censuradoò (1974) 

se debe, en gran medida, a que la ñcensuraò del poema funciona igual que la no lectura de 
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los resultados electores que Vigo redact· para el ñ(In)forme sobre la votaci·n óTomattiôò 

(1970). En ambos casos, la imposibilidad de conocer determinados elementos provoca en el 

receptor una suerte de ñataqueò a sus garant²as individuales: su derecho a la libertad de 

expresión. Esto ocasiona que la cuestión política también se entrecruce con la dimensión 

lingüística, ya que, como afirma Michel Foucault, todo acto de censura puede ser entendido 

como un ñtab¼ del lenguajeò. Para el fil·sofo franc®s, toda forma de discurso está 

reglamentado, controlado y seleccionado, dependiendo de los fines políticos de las 

instituciones hegem·nicas: ñUno sabe que no tiene derecho a decirlo todo, que no se puede 

hablar de todo en cualquier circunstancia, que cualquiera, en fin, no puede hablar de cualquier 

cosaò (El orden 14). Por tal motivo, la censura política tiene su génesis en la legitimación 

que se le hace al propio lenguaje.  

En ese sentido, lo relevante del poema no solo se queda en el propio acto de la censura, 

sino que trasciende al discurso omitido por las autoridades gubernamentales. Es decir, el 

enorme tache en el poema de Vigo cobra mayor importancia conforme el receptor va teniendo 

en cuenta el discurso censurado: ¿qué es lo que se omite; y por qué lo han omitido? De tal 

manera que, a partir de esta participación activa del lector (el intento por descubrir el mensaje 

eliminado), el ñPoema matem§tico censuradoò (1974) logra constituir un pensamiento 

reflexivo acerca de la trascendencia política de los discursos artísticos y literarios: la idea de 

que el poema, además de que evidencia las injusticias e irregularidades de los sistemas 

dictatoriales, se convierte en un elemento subversivo que cuestiona y desestabiliza los 

mecanismos de sujeción social empleados por las instituciones gubernamentales.  

Y esto mismo se puede apreciar en otro de los poemas constituidos para la revista 

Hex§gono ó71, ñArgentina ó74ò (1974). Dicho poema se divide en dos partes: en la parte 

superior, el lector observa una especie de señal de tránsito, en donde una flecha que dobla a 
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la izquierda es cruzada por una franja roja; mientras que, en la parte inferior, el poeta coloca, 

con letras grandes y may¼sculas, la palabra ñArgentinaò seguido del n¼mero ñ74ò y un sello 

realizado por Vigo (figura 37). Lo interesante de esta composición, tal y como señala Ana 

Bugnone, es precisamente el mensaje político que desencadena tanto la imagen como el texto 

y la fecha: ñEn esta poes²a visual, Vigo acude a la se¶al de tr§nsito que simboliza óprohibido 

girar a la izquierdaô, sugiriendo que en la Argentina del año 1974 no está permitido inclinarse 

ideológicamente hacia esa tendencia ideol·gicaò (Vigo 310). Para nosotros, esta forma tan 

particular de ver y entender el poema nos ayuda a visualizar la importancia que tiene el 

mensaje censurado: más que la prohibición en sí, el lector entiende la postura política de Vigo 

a través del discurso que se está omitiendo (la flecha que dobla hacia la izquierda).  

Al igual que acontece con el ñPoema matem§tico censuradoò (1974), el propio acto 

de prohibir y/o censurar se transforma, paradójicamente, en el elemento subversivo del 

poema: el receptor no solo se enfrasca en una lucha personal por saber lo que se ha 

ñeliminadoò (una participaci·n activa), sino que adem§s es ®l mismo el que acepta o no que 

dicho discurso sea censurado. Inclusive, apelando a esta posible idea, Vigo constituye para 

el penúltimo número de Hex§gono ó71 una revista ñautocensuradaò (1974), en donde la tapa 

y contratapa del dispositivo plástico se encuentra pegado una banda de papel que impide la 

lectura de la revista a menos que se rompa el seguro (figura 38 y figura 39); en una clara 

muestra de que es lector mismo el que decide, por medio de sus propias acciones (romper el 

sello de la revista), comprometerse o no con la defensa de sus garantías individuales (su 

derecho a la libre información). Aunque también se puede decir, con base en los estudios 

sobre la prensa argentina de estos a¶os, que esta revista ñautocensuraò act¼a como una fuerte 

crítica a los medios masivos de comunicación que no solo apoyaban al régimen totalitario, 

sino que además convencían a su público-espectador de que las acciones tomadas por las 
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instituciones gubernamentales eran ñnecesariasò para ñel bienò del pa²s: ñ[é] debe 

considerarse el avanzado grado de autocensura que se impusieron las empresas periodísticas 

y los periodistas que trabajaban en ellas, frente a la radicalización de los conflictos políticos 

y el avance represivo del Estado [é]ò (Borrelli 30). En consecuencia, el simple acto est®tico 

de evidenciar y restituir el mensaje ñborradoò por las instituciones hegem·nicas 

(contraponerse a la censura política) actúa como una forma de resistencia política contra el 

Estado totalitario. 

 

 

Figura 37: Edgardo Antonio Vigo, ñArgentina ó74ò (1974), 

Hexágono de, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 



Rosado Marrero 171 
 

 

Figura 38: Edgardo Antonio Vigo, Hex§gono ó71, dg (1974), tapa, 

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 39: Edgardo Antonio Vigo, Hex§gono ó71, dg (1974), contratapa, 

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 Apelando a estas ideas sobre la censura política, Vigo desarrolla para el número be 

de Hex§gono ó71 (1972) una propuesta visual cuyo centro de interés son los mecanismos de 
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sujeción social que el Estado mismo constituye y utiliza sobre la ciudadan²a: ñLa 

(in)comunicaci·n de los medios de comunicaci·n masivos (por caso la TV)ò (1972). En 

dicho poema el artista argentino presenta varios cuadros de imágenes (seis en total), los 

cuales conforman, al final de la lectura, una especie de ñhistorietaò. En las primeras cuatro 

composiciones, la estructura se mantiene: en el centro de la hoja aparece un grupo de 

personas reunidos alrededor de un objeto; arriba de los sujetos, Vigo coloca algunas 

televisiones de distintas épocas (una para cada composición), encerradas en burbujas de 

diálogos; mientras que, en la parte inferior de la hoja, el artista platense dibuja determinadas 

letras del alfabeto, que van de la ñaò a la ñdò, dependiendo del n¼mero del cuadro 

correspondiente (figura 40). Solamente en las dos últimas escenas, las imágenes cambian: 

para el n¼mero cinco, todo lo anterior es sustituido por la palabra ñboomò y varias 

semicircunferencias que hacen referencia a las explosiones dentro de los comics (figura 41); 

y, para el número seis, Vigo presenta de nueva cuenta al grupo de personas reunidas, solo 

que esta vez la televisión es sustituida por la imagen de ellos mismos en una especie de 

ñdi§logoò y las letras presentadas en la parte inferior de la hoja, ahora son una mezcla caótica 

de los signos gráficos dibujados en los cuadros anteriores (figura 42).   
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     Figura 40: Edgardo Antonio Vigo, ñLa (in)comunicaci·n de los medios  

de comunicaci·n masivos (por caso la TV)ò (1972), Hexágono be,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 41: Edgardo Antonio Vigo, ñLa (in)comunicaci·n de los medios  

de comunicaci·n masivos (por caso la TV)ò (1972), Hexágono be,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Figura 42: Edgardo Antonio Vigo, ñLa (in)comunicaci·n de los medios  

de comunicaci·n masivos (por caso la TV)ò (1972), Hexágono be,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 Como podemos apreciar, este poema-historieta creado por Vigo parte de la misma 

reflexión que el poeta argentino hace sobre la censura política: si bien en esta composición 

visual no existe un discurso que ha sido velado por las instituciones gubernamentales, sí 

tenemos la presencia de un mecanismo que transgrede y manipula el posicionamiento político 

de las personas, la televisión. Al ser un instrumento mediático usado por el propio Estado, la 

televisión se convierte en una forma de sujeción social. Recordemos que, para el filósofo 

marxista Louis Althusser (1918-1990), los medios masivos de comunicación son 

considerados como parte de los ñaparatos ideol·gicos del Estadoò (Althusser s/p.). Por tal 

motivo, la televisi·n transforma a la persona en un sujeto ñpasivoò, que solamente mira el 

contenido del aparato, pensando que la información que esta brinda es la única y verdadera. 

Por consiguiente, existe una nulificación del pensamiento reflexivo del espectador: ya no hay 
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un cuestionamiento directo de la información que se consume, sino que ahora esta es 

absorbida tal y como es presentada por los medios masivos de comunicación; lo que provoca 

una clara imposición ideológica tanto en el plano estético como en la dimensión política. Al 

respecto, Estela Schindel menciona lo siguiente sobre el modus operandi de la prensa 

argentina, que bien puede aplicarse para cualquier medio masivo de comunicación (incluido, 

por supuesto, la televisión): 

 

La contribución de la prensa escrita en la creación de un clima de opresión y caos 

previo al golpe de Estado es indesmentible. Con matices, en algunos casos por 

omisión, en otros enfáticamente y en ocasiones casi a los gritos, todos los diarios 

colaboraron en el descrédito del gobierno de Isabel Perón que hizo que su caída se 

considerara inevitable. Cada uno con distintas estrategias y estilos, los periódicos 

argentinos avalaron o promovieron la intervenci·n militar [é] (114)51. 

     

De hecho, como veremos más adelante, esta visión también es compartida por Guillermo 

Deisler y Clemente Padín. Si bien el poeta uruguayo presenta en sus poemas algunos matices 

sobre esta imposición ideológica de los medios masivos de comunicación, muchas de estas 

obras fueron creadas en fechas similares a las de Vigo. Por ello, destacamos, por mucho, el 

trabajo artístico de Guillermo Deisler, puesto que su crítica a la televisión fue constituida 

para el poemario Grrr  (1969); es decir, varios años antes de las propuestas estéticas de Vigo 

y Padín. En dicho poema, que analizaremos más profundamente en el capítulo dedicado a la 

obra del poeta chileno, Deisler presenta la parte inferior de un hombre, cuyo estómago se 

asemeja a la imagen de una televisión. La finalidad de esta propuesta, al igual que la de Vigo, 

es mostrarle al lector el régimen totalitario y unilateral que ha conformado el aparato 

 
51 Aquí queremos recalcar que la cita se refiere a la dictadura que iniciará en 1976, puesto que existió entre el 

año de 1975 y 1976 el gobierno de Isabel Perón. Por ello, si bien la cita no hace referencia a la dictadura que se 

vivía en los años en que se conformó la propuesta estética de Vigo (1972), esta cuestión descrita Schindel era 

más que evidente.  
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electrónico: la televisión, debido a sus características físicas, emite un mensaje que el 

espectador no puede replicar; y, por lo tanto, el receptor queda sumergido dentro de un rol 

inactivo, cuya ¼nica funci·n es la de ñdigerirò toda la informaci·n emitida por las 

instituciones hegemónicas.  

Muy probablemente, Vigo retoma parte de este poema para reproducirlo, bajo sus 

propios parámetros estéticos, en las páginas de la revista Hex§gono ó71 (1971-1975); ya que 

ve en la obra de Guillermo Deisler un cierto paralelismo con la situación precaria de 

Argentina: la censura política y la imposición ideológica52. En consecuencia, no resulta nada 

extra¶o que esta cr²tica profunda a los ñaparatos ideol·gicos del Estadoò (Althusser s/p.) sea 

una pieza fundamental de las propuestas est®ticas que conforman el proyecto de la ñNueva 

Poesíaò. Asimismo, podemos inferir que el uso de la historieta por parte de Vigo puede estar 

relacionado directamente a la propia lectura que hace del poemario Grrr  (1969), libro en 

donde el poeta chileno despliega una serie de poemas cuyo eje central de composición es el 

comic. Aunque también hay que decir que este interés del poeta platense por dicha 

manifestación estética no solo se limita a su afinidad poética con Guillermo Deisler, sino que 

muchos de los artistas con los que él convivía en los años sesenta y setenta presentan una 

preocupación estética similar. Por ello, hacemos un énfasis trascendental en el planteamiento 

de Julia Cisneros: 

 

Podríamos preguntarnos de qué manera llega Vigo a la historieta o cómo la historieta 

llega a Vigo. Si atendemos a los intereses de los poetas que acompañan al artista en 

la década del sesenta, fundamentalmente a través de las experiencias de Diagonal 

Cero, vemos que tanto Luis Pazos como Jorge de Lujan Gutiérrez proponen la 

 
52 De hecho, en el propio archivo personal de Vigo tenemos constancia de que el poeta argentino leyó, 

justamente por esos años, el poemario Grrr  (1969) de Guillermo Deisler. En una carta fechada el 29 de marzo 

de 1971, Vigo declara que dicho libro ya ñcomenzaba a cristalizar la participaci·n activa del observadorò (Vigo, 

ñInvitaci·n 1ò 1). 
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renovación del lenguaje poético a partir de elementos de la cultura de masas, tanto en 

lo que respecta al imaginario sonoro como a las composiciones visuales. Asimismo, 

en la Exposición de Novísima Poesía 69, organizada por Vigo, se presentaron trabajos 

pertenecientes al grupo Poema-Proceso, entre los que destacamos el de Álvaro de Sá, 

quien propone obras donde aparece la burbuja propia del comic extrañada de la 

convención que recrea. Por último, creemos que otra arista importante para 

reflexionar sobre el interés de Vigo en la historieta se explica por su acercamiento al 

Centro de Arte y Comunicación (CAyC) y al pensamiento de Jorge Glusberg. Si bien 

el artista platense no conforma el elenco estable del Grupo de los Trece, sí participa 

de las intervenciones colectivas del CAyC y difunde el arte de sistemas en las páginas 

de Hexágono (ñEdgardoò 16-17). 

  

Con base en todo lo anterior, se puede entender más precisamente el porqué del título de 

Vigo: los medios masivos de comunicación, representados casi siempre por la imagen de la 

televisión, actúan como mecanismos ideológicos que, paradójicamente, desarticulan la 

realidad social; lo que propicia una suerte de ñincomunicaci·nò entre las personas. Situaci·n 

que queda en evidencia en cada uno de los cuadros presentados por el poeta argentino: se 

puede notar que la interacción social de los sujetos gira en torno al aparato eléctrico y, por 

consiguiente, ya en la escena final, con la destrucción de la televisión, el proceso 

comunicativo del grupo queda reducido a un di§logo sin ñsentidoò; aspecto que queda 

representado en la mezcla caótica de las letras del alfabeto. En ese sentido, Vigo es muy 

enf§tico al decir que la ñincomunicaci·nò y sujeci·n social que provocan los medios masivos 

de comunicación terminan por descomponer el pensamiento reflexivo de los espectadores; 

de ahí que la escena cinco sea la ilustración de una explosión catastrófica (la mente que 

explota en mil pedazos).  

Es en este punto, cuando la imagen de los individuos cobra mayor relevancia: debido 

a sus características físicas y a la propia ambigüedad de la ilustración, uno puede deducir que 

los sujetos presentados por Vigo son en realidad ñcavern²colasò y/o ñn§ufragosò. 

Independientemente de cuál sea el estatus real de las personas, ambos grupos (el de los 
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ñcavern²colasò y el de los ñn§ufragosò) resultan ser pertinentes para las pretensiones estético-

pol²ticas del poeta argentino: por un lado, los ñcavern²colasò son la representaci·n gr§fica de 

esta sociedad no pensante y que ha sido manipulada constantemente por los medios masivos 

de comunicación; y, por el otro, los ñn§ufragosò pueden ser vistos como la encarnación de 

este proceso de ñincomunicaci·nò al que es sometido la sociedad misma v²a los ñaparatos 

ideol·gicos del Estadoò (Althusser s/p.). Incluso, es interesante saber que Vigo denomin·, 

en uno de sus documentos de archivo, a estos cuatro hombres desnudos como ñgrupo de 

familiaò (Bugnone, Vigo 288)53; lo que afirma aún más su posicionamiento estético-político 

con relación a los medios masivos de comunicación: la familia que siempre se reúne para ver 

la televisión. Justamente por esta razón, Vigo presenta a la manipulación informativa como 

una forma de censura política: la imposición tajante de una determinada visión de mundo 

funciona igual que la eliminación total de los discursos políticos disidentes. Por tal motivo, 

el poema-historieta ñLa (in)comunicación de los medios de comunicación masivos (por caso 

la TV)ò (1972) busca mostrarle al lector la trascendencia que tiene la conformación de un 

pensamiento reflexivo como un mecanismo que desarticula tanto la censura política como la 

imposición ideológica.  

En lo que respecta a los ñse¶alamientosò, una de las propuestas que entremezcla 

perfectamente el discurso político con la dimensión estética es el Señalamiento XI: Souvenir 

 
53 Inclusive, hay que decir que esta imagen de los cuatro hombres desnudos ya había sido empleada por Vigo 

en una composición anterior, U.S.A. versus Latin America (1972), publicado en el número bc de la revista 

Hex§gono ô71. Tal y como el título lo indica, el poema, que también resulta ser una historieta, se presenta como 

una denuncia contra el imperialismo norteamericano: ñAqu² es la oposici·n entre Estados Unidos y Am®rica 

Latina o mejor, el ataque del primero sobre la segunda. El texto en inglés puede ligarse con un uso del idioma 

de aquél al que se está criticando. Al abrir la hoja, se observa que el calado coincide con el caño de un arma de 

fuego que apunta directamente hacia el espectador [é] En la p§gina siguiente, el mismo agujero se ubica en 

medio de una imagen repetidamente utilizada por Vigo -y sin que podamos establecer un único sentido a lo 

largo de su poética- de cuatro hombres desnudos con apariencia prehist·rica [é] Finalmente, el texto óLleg· la 

ayuda, hermanos!!ô alude, posiblemente, al tipo de ayuda que puede brindar Estados Unidos al resto de América: 

violencia y destrucci·n de las relaciones humanasò (Bugnone, Vigo 287-288).  
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del dolor (1972). Dicha instalación consiste en una banderola con una flecha que señala un 

cartón blanco con un recorte del diario La Razón, en donde se lee lo siguiente: ñ13 

guerrilleros muertos y 6 heridos al intentar fugarseò (s/p.). En el lado contrario del recorte 

periodístico, el artista platense clava una estaca de madera en donde se lee su nombre y el de 

la obra (Edgardo Antonio Vigo. ñSouvenir del dolorò); y junto al letrero una serie de tarjetas 

amarillas a las que denomina como ñSouvenirs del dolorò, en las cuales viene escrito la frase: 

ñRecuerda: el 22 de agosto del ô72 TRECE MĆS ENGROSAN LA FILAò (s/p.) (figura 43 

y figura 44). La obra fue realizada en el Zoológico de La Plata, dentro de una muestra artística 

organizada por Roberto Crowder, con el objetivo de establecer un diálogo mucho más directo 

entre los artistas y un público masivo. Para Vigo, la muestra Arte Integración (1972) significó 

un paso importante para sus pretensiones estético-políticas, puesto que la conglomeración 

masiva de personas podía reflejar una mayor gama de reacciones ñinvoluntariasò; es decir, 

no solo había gente que asistía únicamente a la muestra, sino que también había otras 

personas que iban como simples transeúntes a visitar el zoológico.  

 

 

Figura 43: Edgardo Antonio Vigo, Señalamiento XI: Souvenir del dolor (1972), 

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Figura 44: Edgardo Antonio Vigo, ñSouvenir del dolorò (1972), Señalamiento XI:  

Souvenir del dolor, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Como se puede apreciar, este ñse¶alamientoò retoma un suceso acaecido en Trelew, 

Argentina: en la madrugada del 22 de agosto de 1972, un grupo de presos políticos que se 

habían fugado de la cárcel ese mismo día fueron detenidos y fusilados inmediatamente por 

las autoridades locales. El hecho había ocurrido un mes y medio antes de la muestra artística 

de Vigo; por lo cual, su rememoración dentro de la propuesta estética representa una forma 

de resistencia política contra el sistema totalitario. La razón de ello es que la propia 

composición visual entremezcla varios elementos vitales que permiten la conformación de 

un discurso estético-político: por un lado, tenemos el uso de los medios masivos de 

comunicación (el periódico La Razón) y, por el otro, la creación de un objeto particular que 

permite el recuerdo constante del hecho ocurrido (el ñsouvenir del dolorò). En lo que se 

refiere al primer objeto, tenemos que el recorte de periódico funciona como el elemento 
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trascendental para comprender los aspectos generales de la obra: al ser un medio masivo de 

comunicación, el diario busca informarle al receptor acerca de la masacre ocurrida en Trelew, 

Argentina. Por consiguiente, el mensaje contundente del peri·dico (ñ13 guerrilleros muertos 

y 6 heridos al intentar fugarseò), publicado significativamente en letras grandes y 

mayúsculas, atrae inmediatamente la vista de los transeúntes que pasean por los jardines del 

zoológico. En ese sentido, el diario no solo pone en contexto a la persona que mira la 

propuesta visual, sino que además la introduce dentro del discurso político de la obra. Como 

bien se¶ala Bugnone, a falta de instrucciones o ñclavesm²nimasò, el propio t²tulo del art²culo 

period²stico act¼a como un elemento que le ñse¶alaò al receptor hacia d·nde tiene que mirar:  

 

En Souvenir del dolor, el uso de la prensa se concentra en destacar la forma en que 

un medio escrito comunica la masacre, un hecho acontecido en la vida política, y 

también como enunciado del señalamiento a través de un texto producido por otro. 

Aquí no hay instrucciones para el público, sino que, aprovechando la apertura para 

participar de la muestra, Vigo señala, muestra el acontecimiento político y represivo 

de la masacre y su consiguiente apropiación por parte de la prensa. Por otro lado, la 

ubicación de este titular de nota periodística en el espacio público, accesible a las 

interacciones y visibilidades que lo conforman, y su incorporación en una muestra 

artística, le otorgan un carácter específico, muy diferente al del simple ofrecimiento 

de información (Vigo 185).       

 

En consecuencia, el uso del periódico por parte del Vigo tiene como finalidad destacar la 

manera en la cual la gran mayoría de las personas percibe el suceso político. Recordemos 

que, al ser un medio masivo de comunicación, la información que presenta el diario es la que 

comúnmente circula dentro de las esferas sociales. Por ello, al presentar un recorte 

periodístico, lo que el poeta argentino está haciendo es evidenciar, de una forma muy sutil, 

la manipulación que existe dentro de los medios masivos de comunicación; tal y como ocurre 

con la historieta de la televisión, la cual fue publicada, precisamente, en ese mismo año. Pero 

también tenemos que decir que esta apropiación que hace el poeta argentino del periódico 
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funge, a su vez, como un mecanismo que, paradójicamente, desarticula el propio sistema 

ideológico constituido por el Estado. A diferencia de lo que uno pensaría, las elecciones y 

alteraciones que Vigo le realiza al artículo periodístico permiten que el diario pase a ser un 

elemento subversivo dentro de la misma dinámica de la propuesta visual. El hecho de solo 

dejar el título y eliminar el reportaje escrito ayuda a que el lector perciba la masacre de Trelew 

sin mediación alguna. Acción que evita que la persona caiga bajo los dominios de la 

manipulación ideológica y la censura política por parte de las instituciones hegemónicas; 

puesto que la prensa, as² como la televisi·n, pertenece al denominado grupo de los ñaparatos 

ideol·gicos del Estadoò (Althusser s/p.). Asimismo, la elección del periódico también forma 

parte de esta resistencia contracultural del ñse¶alamientoò.  

Si bien no sabemos a ciencia cierta la razón real del uso de este medio en particular, 

lo que sí podemos afirmar es que dicho diario, al igual que La Nación, La Prensa, Clarín, 

Crónica y La Opinión, era para los años setenta uno de los periódicos de mayor alcance 

nacional; además de ser editado en la Capital Federal (Borrelli 29). En su ensayo sobre la 

prensa argentina durante la época de la dictadura militar, Marcelo Borrelli se¶ala que ñEn los 

casos de los diarios La Nación, La Prensa y La Razón existió una orientación editorial 

deliberada para socavar aún más la ya frágil legitimidad del gobierno peronista, sugiriendo o 

avalando al golpe de Estado como la única salida posible a la ócrisisô nacionalò (31). 

Teniendo en cuenta todo esto, no es extraño que Vigo eligiera este periódico como un modelo 

que evidenciaba la postura política de los medios masivos de comunicación: la prensa a favor 

de la dictadura militar. En ese sentido, partiendo de sus propuestas estéticas, podemos decir 

que esta apropiación que hace Vigo del periódico La Razón actúa igual que el uso del discurso 

jurídico-administrativo en varias de sus obras artísticas. Por ello, dicho medio de 

comunicación masiva se transforma, paradójicamente, en uno de los elementos subversivos 
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del Señalamiento XI: Souvenir del dolor (1972). La razón principal de esto es que el propio 

título del diario (La Razón) establece un juego de doble significación dentro de los límites 

del poema: por un lado, el t²tulo mismo hace referencia a la ñraz·nò fundamental por la que 

se llevó a cabo la propuesta estética (recordarle a los transeúntes la situación precaria de 

Argentina vía la masacre de Trelew); y, por el otro, el título también obedece a las 

pretensiones estético-pol²ticas de Vigo (lograr que los espectadores entren en ñraz·nò y, por 

ende, sean capaces de restituir su pensamiento reflexivo).      

 Pasando al segundo elemento crucial de la obra, el ñsouvenir del dolorò, tenemos que 

este funciona dentro del poema como un recuerdo: ñPor un lado, es [é] un elemento del 

conjunto que es la acción artística; por otro, es un recuerdo como forma de fomentar la 

memoria del hecho mismo de la masacre de Trelew, acaecida un mes y medio antes de la 

muestraò (Bugnone, Vigo 184). Al ser un objeto que el lector sustrae de la obra misma (un 

souvenir), la persona puede rememorar el hecho aun cuando la propuesta artística quede 

desmantelada. Esto es sumamente importante, puesto que le proporciona al poema de Vigo 

una dimensión estético-política que va más allá de los límites espacio-temporales: la 

perduración del souvenir se contrapone a la acción efímera de la muestra artística. De tal 

forma que dicho objeto que el lector sustrae de la propuesta se convierte, debido a sus 

características propias, en un elemento que funciona por sí solo como otra obra. Esto no 

resulta nada nuevo, ya que varias de las propuestas radicales de Vigo presentan al souvenir 

como el poema mismo.  

Un ejemplo claro de ello es el denominado ñSouvenir de Viet-Namò (1971), 

publicado en el número a de la revista Hex§gono ó71 (1971-1975). Dicho poema, se compone 

de tres partes: la primera, es un rectángulo negro vertical, el cual delimita las dimensiones 

mismas del objeto; la segunda, es un pequeño sobre transparente colocado en la parte inferior 
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del rect§ngulo; y la tercera, es el nombre de la propuesta (ñSouvenir de Viet-Namò), junto 

con la siguiente declaratoria: ñViaja. Busca una trinchera (de cualquier bando), recoge una 

vida y guárdala en el sobre transparenteò (s/p.) (figura 45). Como se puede apreciar en el 

título y el mensaje dejado por el poeta argentino, este poema tiene como eje central de su 

discurso estético-político la guerra de Viet-Nam (1964-1975); por lo cual, la intención del 

artista puede resumirse, de una manera muy superficial, como una denuncia al expansionismo 

norteamericano (aspecto que es muy recurrente en varias de las composiciones visuales que 

constituyen la revista Hex§gono ó71). Por ello, la indicación dejada por Vigo para el lector 

(recoge una ñvidaò y gu§rdala en el sobre) se transforma, en palabras de Ana Bugnone, en 

un ñcumplimiento inveros²milò (Vigo 184); lo que deviene en la conformación de un 

ñrecuerdo imposibleò o, en dado caso, ñirrealizableò (Bugnone, Vigo 286).  

Esto mismo, se conecta, significativamente, con la propia materialidad del poema: a 

diferencia del ñsouvenir del dolorò (1972), esta propuesta se encuentra impresa en las p§ginas 

de Hex§gono ó71 (1971-1975), lo que trastoca la propia idea del souvenir. En otras palabras, 

el ñSouvenir de Viet-Namò, debido a sus caracter²sticas formales, act¼a como un recuerdo 

que no se puede guardar por siempre: de la misma manera en la que una ñvidaò no se puede 

guardar en un sobre transparente, el conflicto de Viet-Nam (y, con ello, cualquier suceso 

político) acaba por ser un simple recuerdo que se va borrando poco a poco de la mente de las 

personas. Aqu², por tanto, existe una relaci·n inversa a la del ñSouvenir del dolorò: la 

perdurabilidad de la obra (el souvenir que se preserva en las páginas de la revista) se 

contrapone directamente a la acción efímera de la memoria colectiva (la dificultad de 

rememorar un hecho político a lo largo de las generaciones)54.           

 
54 Otro ejemplo de esta serie de propuestas estéticas es Souvenir (1971), el cual fue un objeto plástico que el 

poeta argentino presentó en el Centro de Arte y Comunicación. El poema se parece mucho, en estructura, al 
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Figura 45: Edgardo Antonio Vigo, ñSouvenir de Viet-Namò (1971),  

Hexágono a, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Como podemos ver, los distintos souvenirs creados por Vigo centran su estrategia 

estético-política en la preservación de ciertos sucesos en la mente de los receptores. Por tal 

motivo, este tipo de propuestas artísticas depende mucho de la participación activa del lector 

para que pueda desarrollar un mayor alcance y profundidad política. En el caso específico 

del Señalamientos XI: Souvenir del dolor (1972), la sustracción y preservación del objeto 

plástico puede ser visto como una forma de resistencia contracultural. En ese sentido, el 

ñsouvenir del dolorò act¼a igual que el ñplebiscito gratuitoò del Señalamiento IV: Poema 

demagógico (1969-1971): en ambos ñse¶alamientosò, la simple acci·n lúdica de conservar 

la tarjeta (el ñplebiscitoò / el ñsouvenirò) demuestra el descontento con las instituciones 

 
ñSouvenir de Viet-Namò (1971), puesto que la tarjeta le propone al lector que encienda un f·sforo y lo guarde 

en un sobre. También tenemos los Souvenirs de mi sangre extraída el 26 de junio del ô72 (1972), que fue 

repartido por Vigo en el Centro Cultural Platense. Y, por último, se encuentra Proceso a nuestra realidad 

(1973), el cual es un souvenir que evidencia y denuncia los múltiples asesinatos de militantes de la izquierda 

por fuerzas armadas vinculadas a la extrema derecha: ñRecuerda a Trelew 22. 8. 72. Recuerda a Ezeiza 20. 6. 

73. Castigo a los culpables. Esta ógotasangreô denuncia que el pueblo no la derrama in¼tilmenteò (s/p.). 
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gubernamentales (la eliminación de las garantías individuales / las desapariciones y 

asesinatos de los grupos disidentes). Por ende, el ñsouvenir del dolorò no solo evidencia e 

ilustra la masacre de Trelew, sino que además ayuda a que este hecho histórico no quede en 

el olvido; situación que desarticula la censura política (recordemos que otra de las 

manifestaciones de la censura pol²tica es el ñsilenciamientoò de ciertos sucesos en los medios 

masivos de comunicación).  

Esto ¼ltimo resulta ser trascendental para el propio proyecto de la ñNueva Poes²aò, ya 

que muchas las propuestas estéticas radicales centran su discurso estético-político en la 

rememoraci·n de ciertos sucesos hist·ricos. Por ejemplo, los ñpoemas encontradosò y 

ñfabricadosò (1988-1994) de Guillermo Deisler le recuerdan al lector sobre la situación 

precaria de los gobiernos totalitarios (la división de las Alemanias por el Muro de Berlín y la 

instauraci·n de la dictadura en Chile). De igual forma, algunos ñpoemas inobjetalesò de 

Clemente Padín evidencian tanto las torturas de los militares hacia los presos políticos (Por 

el arte y la paz [1984]) como las desapariciones masivas de los sectores disidentes por parte 

de los estados represivos (Memorial América Latina [1989])    

    En este punto, también tenemos que decir que la participación activa de los lectores 

permite que el ñsouvenir del dolorò desencadene su acción subversiva sobre las distintas 

instituciones hegemónicas. Al igual que en el Señalamiento IV: La Urna (1970), los 

transeúntes que asistían al Zoológico de La Plata tenían la posibilidad de acercarse a la obra 

de Vigo y tomar el souvenir o de simplemente mirar el evento y continuar con su camino. De 

tal manera que el compromiso político de las personas deviene de su grado de participación 

activa: la idea es que el lector, por sí mismo, pueda decidir sobre su posicionamiento 

ideológico; lo que permite el desarrollo de un verdadero pensamiento reflexivo. Esta es la 

razón primordial por la cual Vigo destaca, por mucho, la conformación de un arte fuera de 
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los dispositivos tradicionales (la hoja en blanco / el libro): el poema debe confrontar al 

espectador para que este se haga partícipe de la obra en general. En consecuencia, la 

disposición de las propuestas visuales radicales en las calles tiene por objetivo la búsqueda 

de un lector capaz de participar en los proyectos artísticos por cuenta propia. Por ello, Vigo 

menciona en su ensayo ñLa calle: escenario de arte actualò (1971), publicado en el n¼mero 

be de Hex§gono ó71, que los ñse¶alamientosò no deben imponer, sino m§s bien proponer:  

 

A la calle hay que proponerle. No es más que eso, señalarle. No debemos corregir al 

transeúnte, ni cambiar su ritmo, éste debe continuar con el tratamiento del paisaje 

rodeante-cotidiano, pero debe ser ñrevulsionadoò en forma constante por ñpropuestas 

nuevasò basadas en ñCLAVESMĉNIMASò. La funci·n del ñproyectistaò ser§ la de 

indicar simples elementos que permitan un ñhacerò posterior legando al receptor las 

mayores posibilidades de desarrollo. Acá no hay detención del transeúnte para 

volcarles elementos de re-creación, sino proponerlo, exigirle QUE HAGA. Si el 

ARTE DE CONSUMO se ha constituido en una forma de alineación, como 

contrarréplica se deberá PROPONER más que HACER (s/p.).   

 

Esto mismo lo podemos apreciar, como veremos m§s adelante, en los ñpoemas encontradosò 

y ñfabricadosò de Guillermo Deisler y en la ñpoes²a inobjetalò de Clemente Pad²n, debido a 

que la puesta en escena de estas obras se da, justamente, en el terreno del espacio público. La 

calle, por tanto, actúa como una zona institucionalizada que al ser subvertida provoca un 

quiebre dentro de las propias instituciones hegemónicas. Por tal motivo, Vigo, al igual que 

Deisler y Pad²n, transforma sus poemas en ñse¶alamientosò, puesto que estas propuestas 

estéticas desarrolladas en el espacio urbano logran establecer una relación mucho más abierta 

y profunda con el receptor; permitiendo así la conformación de un verdadero pensamiento 

libre y reflexivo. Con ello, el poeta argentino consigue constituir un tipo de poema que 

entremezcla perfectamente el discurso político con la dimensión estética.   



Rosado Marrero 188 
 

Como hemos referido anteriormente, la apuesta de Vigo por un discurso político 

mucho más evidente no deja de lado la experimentación radical de los dispositivos textuales. 

En ese sentido, independientemente de sus fines político-sociales, la revista Hexágono ó71 

(1971-1975) se presenta como una publicación que continúa los preceptos estéticos de su 

antecesora, Diagonal Cero (1962-1969). Situación que se puede apreciar en el empleo de 

hojas sueltas, caladas y agujeradas; así como el uso de material plegado y serializado. Por 

ello, Ana Bugnone afirma que ñHexágono es una revista ensamblada (assembling magazine), 

es decir, un montaje de trabajos de diversos artistas que un editor se encarga de aunar, similar 

al libro de artistas y cuyas estrategias comunicativas se separan de las limitaciones del mundo 

editorialò (Vigo 265). Esto último nos deja en claro no solo la postura estético-política de la 

revista, sino también la propia visión de Vigo sobre el quehacer poético: la idea de que la 

nueva poesía deviene de la experimentación radical que se le hace al poema.        

 Si bien es cierto que en Hex§gono ó71 (1971-1975) el poeta argentino constituye 

varios ñse¶alamientosò y poemas visuales cuyos principales ejes de inter®s son la de 

evidenciar y denunciar las acciones represivas del sistema dictatorial, también hay que decir 

que en las páginas de dicha revista se presentan ciertas manifestaciones artísticas en donde 

el punto central del poema es la cuestión puramente estética. Por ejemplo, después de haber 

conformado obras como Señalamiento IV: Poema demagógico (1969-1971) y ñSouvenir de 

Viet-Namò (1971), Vigo desarrolla propuestas como ñSe¶alamiento VII: A de tu manoò 

(1971) y ñHaz tu óbody worksôò (1971). En lo que se refiere a la primera composición visual, 

el artista platense muestra una hoja en blanco con una serie de agujeros, los cuales se 

encuentra distribuidos en la parte superior del dispositivo; asimismo, el poema se encuentra 

acompañado de una pequeña tarjeta, en donde aparecen tanto el título de la obra como las 

ñclavesm²nimasò dejadas por el autor: ñSeñalamiento VII: A de tu mano. Introduce en cada 
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agujero un dedo de tu mano (izquierda o derecha) así INDEPENDIZADOS. 

CONTÉMPLALOS!!! VARIANTES: serán conseguidas con diferentes fuentes de luz y 

movimiento de cada dedoò (s/p.) (figura 46). En cuanto a la otra proposición, ñHaz tu óbody 

worksôò (1971), Vigo presenta una circunferencia en la parte central de la hoja, realizada a 

partir de varios agujeros; la cual es precedida por la siguiente indicaci·n: ñFrota la parte 

elegida de tu cuerpo dentro o fuera de la ZONA DELIMITADAò (s/p.) (figura 47).     

  

 

Figura 46: Edgardo Antonio Vigo, ñSeñalamiento VII: A de tu manoò (1971),  

Hexágono ab, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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 Figura 47: Edgardo Antonio Vigo, ñHaz tu óBody Worksôò (1971),  

Hexágono ac, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Significativamente, este tipo de obras expuestas por Vigo en los primeros números 

de la revista Hex§gono ó71 (1971-1975) se adecua, por mucho, a los planteamientos 

desarrollados por el poeta argentino en la propuesta art²stica ñConcrete su poema visualò 

(1969), publicado en las páginas de Diagonal Cero (1962-1969). La razón fundamental de 

esto es que dichos poemas centran su interés, más que nada, en la participación activa del 

espectador: como en todo proyecto a realizar, el artista platense propone una serie de acciones 

que el lector tiene que hacer para ñcompletarò la obra (contemplar los dedos de la mano que 

sobresalen de los agujeros / frotar una parte del cuerpo dentro de los límites de la hoja en 

blanco). En ese sentido, la propuesta visual surge por medio de las distintas acciones 

realizadas por los múltiples receptores; lo que permite constituir un tipo de poema que se 

aleja de los cánones establecidos por la propia tradición literaria. Por ello, al igual que 
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acontece con el proyecto ñConcrete su poema visualò (1969), estas composiciones art²sticas 

conforman un espacio lúdico, en donde la finalidad primigenia es la ñnulificaci·nò de la obra 

grandilocuente y la figura del autor. De tal forma que el ñSe¶alamiento VII: A de tu manoò 

(1971) y ñHaz tu óBody Worksôò (1971) act¼an como propuestas est®ticas cuyo discurso 

principal gira en torno al cuestionamiento que se le hace a los modelos establecidos por las 

instituciones artísticas y literarias: la idea de que el acto poético va mucho más allá del terreno 

de la escritura.  

 Ahora bien, uno de los aspectos que más nos llama la atención de estas propuestas 

artísticas desarrolladas por Vigo es, justamente, su finalidad estética: lejos de ser 

composiciones visuales que invitan a la reflexión política, tanto el ñSe¶alamiento VII: A de 

tu manoò (1971) como el poema ñHaz tu óBody Worksôò (1971) se convierten en obras 

destinadas a la experimentación radical de los textos poéticos. Esto resulta ser muy relevante, 

puesto que, para el poeta argentino, uno de los objetivos trascendentales del proyecto de la 

ñNueva Poes²aò es la constituci·n de un nuevo tipo de lector; es decir, un receptor capaz de 

ampliar, por sí solo, sus horizontes de lectura. Por consiguiente, la radicalización de los 

poemas y dispositivos plásticos se transforma en un elemento crucial para la conformación 

de estas propuestas artísticas. En otras palabras, podemos decir que la cuestión puramente 

estética del acto poético está por encima del discurso político. Para Vigo, como se deja 

entrever en algunos de sus ensayos, la dimensión política no solo puede opacar la 

experimentación radical de los mecanismos textuales, sino que además puede convertirse en 

el poema mismo; tal y como acontece con varios de los poetas neovanguardistas de la época 

(como es el caso específico, de los poetas coloquiales o conversacionales). De ahí que el 

artista argentino se¶ale lo siguiente: ñNo creemos en el panfletarismo de ciertos códigos de 

tipo figurativo, aunque debemos reconocer que tampoco hay que desdeñarlos, siempre que 
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se los sepa ubicar en los canales respectivos (el de la militancia, por ej.) [é]ò (ñPorqueò 

s/p.)55.  

Esto último no quiere decir que existe una especie de ñrepulsi·nò constante del poeta 

platense con respecto al trasfondo político; al contrario, pues como hemos visto en ciertas 

obras, este tipo de discurso también se constituye dentro de los límites de los dispositivos 

plásticos. Lo que Vigo quiere especificar es que la dimensión política no puede ser más 

importante que el propio acto creativo del poema: no se trata de reducir al texto a un mensaje 

llano, con la clara intención de que cualquier tipo receptor pueda captar y decodificar el 

discurso establecido por el autor; como casi siempre sucede con los poemas militantes. Es 

por ello que en su ensayo ñPorque un arte de investigaci·nò (1973), publicado en el n¼mero 

ce de Hex§gono ó71, el artista argentino pide que el lenguaje poético no se quede aferrado ni 

al hermetismo literario ni al mensaje simplista de la cotidianidad (s/p.). Por tal motivo, el 

hecho de conformar proyectos puramente estéticos es una forma sutil de demostrarle al lector 

que el devenir de la ñnueva poes²aò subyace en la experimentación y radicalización de los 

mecanismos que intervienen en la constitución misma del poema (incluido el propio 

espectador).  

Significativamente, como veremos más adelante, esta situación descrita por Vigo 

también se puede apreciar, perfectamente, en las obras artísticas de Guillermo Deisler y 

Clemente Padín. En los momentos más cruciales de sus países (las distintas acciones 

represivas del Estado dictatorial), ambos poetas transforman sus propuestas estéticas en 

poemas contraculturales, ya que la idea central de dichas composiciones era la de evidenciar 

 
55 Bajo esta lógica de pensamiento, podemos entender varias de las obras artísticas que Vigo constituye en las 

páginas de Hex§gono ó71 (1971-1975); como son los casos particulares de ñAn§lisis de espacios po®ticosò 

(1972), ñAcci·n de trasplante de un agujero inexistente en el papel al cart·nò (1974) y ñEspejo ï poema 

matem§ticoò (1974).  
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y denunciar las atrocidades cometidas por las instituciones gubernamentales. La razón de ello 

es que tanto Deisler como Padín, debido a su militancia clandestina, fueron perseguidos y 

procesados por las fuerzas militares: el artista chileno, luego de ser encarcelado, tuvo que 

exiliarse de su país de origen; mientras que el poeta uruguayo pasó varios años como 

ñdesaparecidoò hasta que fue puesto en prisión domiciliaria. Sin embargo, en algún punto, 

luego de una ligera calma en el panorama mundial, ambos poetas deciden regresar a las bases 

primigenias del proyecto de la ñNueva Poes²aò: en un giro interesante para sus po®ticas, tanto 

Deisler como Padín retoman, de nueva cuenta, la experimentación radical de los textos 

literarios. Justamente, este retorno a la cuestión estética por parte de estos artistas 

neovanguardistas refuerza, aún más, la visión poética de Vigo: demostrarle al lector que la 

trascendencia del poema se localiza en la conformación de nuevos códigos de lenguaje; que 

no es otra cosa que el proceso de radicalización que se le hace al acto poético.   

 

1.5.- Hacia la constitución de un arte nuevo: los ñpoemas a distanciaò de Edgardo Antonio 

Vigo (1975-1985). 

Basándonos en estos planteamientos estéticos, no resulta nada extraño que Vigo 

implementara dentro de su poética las múltiples facetas del denominado Arte Correo. 

Recordemos que, para el artista argentino, la búsqueda por renovar y experimentar la forma 

poética se convierte en una constante a lo largo de toda su obra literaria. En consecuencia, 

para mediados de los setenta, Vigo ya comenzaba a perfilar, dentro de las páginas de 

Hex§gono ó71 (1971-1975), un proyecto estético diferente e innovador; de ahí la 

trascendencia de que el poeta platense no dejara de lado la experimentación radical de los 

mecanismos poéticos. Y esto lo podemos notar en el propio ensayo ñPorque un arte de 

investigaci·nò (1973), cuando el poeta platense afirma lo siguiente: ñ[é] precisamos un 
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nuevo código de lenguaje. Formas cotidianas, señales, símbolos folclóricos, etc. Sumados 

todos en una superficie o en un objetoò (ñPorqueò s/p.). En ese sentido, el propio Arte Correo 

se transforma, para Vigo, en un elemento que constituye una nueva manera de ver y 

comprender el quehacer poético; además de que muchos de sus cuestionamientos estéticos 

desarrollados en sus obras anteriores se ven reflejados, precisamente, en los postulados 

principales del arte misivo. Esto se debe, en gran medida, a que el objetivo primario del Arte 

Correo se centra, más que nada, en la desarticulación que se le hace al sistema de distribución 

y circulación artística y literaria; lo que provoca un desajuste tanto en los horizontes de 

lectura de los distintos receptores como en los múltiples modelos poéticos establecidos por 

las propias instituciones hegemónicas:  

 

El objetivo del arte correo es romper el fujo unidireccional emisor-receptor de los 

medios de comunicación de masas a través de la participación activa del espectador 

en la obra, socializando la autoría y diluyendo las fronteras que separan artistas y 

p¼blicos. De esta forma, el arte correo democratiza el arte [é] La activación en redes 

de intercambio alternativas confiere a las operaciones del arte correo un estatus de 

colectividad, que funcionaba en aquel momento subversivamente como una guerrilla 

subterránea y rizomática de ideas y conceptos ético-estéticos. La red postal se 

convertía, entonces, en un lugar de asociaciones temporales donde se encontraba el 

arte y la política (Pianowski 65-66).    

 

Esta cuestión descrita por Fabiane Pianowski resulta ser fundamental para las pretensiones 

estéticas de Vigo, debido a que las múltiples manifestaciones visuales que surgen del Arte 

Correo ayudan a conformar una relación intrínseca entre la radicalización formal de los 

dispositivos plásticos (sustituir la hoja en blanco por la tarjeta postal) y la creación de un 

nuevo tipo de lector (un receptor cuya participación activa y reflexiva se hace cada vez más 

evidente). No debemos olvidar que esto último es un elemento trascendental para el proyecto 

de la ñNueva Poes²aò: a partir de las diversas propuestas est®ticas, el receptor tiene que salir, 
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por s² mismo, de sus patrones de lectura ñpasivosò, que han sido instituidos por los propios 

procesos de análisis e interpretación de las obras literarias. Por consiguiente, la premisa de 

que el Arte Correo desarrolle un tipo de receptor que ya no solo vea la imagen o lea el texto, 

sino que también interactúe físicamente con él (recibir la tarjeta postal; hacerle ciertas 

intervenciones y, posteriormente, devolvérsela al remite) le permite a Vigo establecer un 

puente de comunicación entre el arte misivo y sus ñse¶alamientosò. Por ende, en un ensayo 

colaborativo con Horacio Zabala, el poeta platense expone que el aspecto más importante de 

este tipo de manifestaciones artísticas es, justamente, el diálogo personal (y lejano) que se 

construye entre un emisor y un receptor; de ahí que Vigo enfatice constantemente que el 

medio de expresión (el dispositivo / la tarjeta postal / el envío) también puede actuar, por sí 

solo, como el poema mismo. De hecho, este es motivo primigenio por el cual el artista 

argentino denomina, simb·licamente, a sus trabajos misivos como una ñcomunicaci·n a 

distanciaò:   

 

El envío de una carta por correo implica el desarrollo de un mensaje, y es un acto de 

comunicación entre dos personas. El correo interviene posibilitándolo a través de la 

distancia: conecta a un emisor y un receptor. El artista realiza su obra de la misma 

manera que el hombre ñdice su palabraò. En el hecho art²stico encontramos tambi®n 

un emisor y un receptor, necesarios en todo acto de comunicaci·n [é] Ambos [las 

obras plásticas y el Arte Correo] organizan un lenguaje y continúa su creación en la 

búsqueda de nuevos códigos. Ejemplo de ello lo ofrece el artista plástico que trabaja 

en el área de la investigación, quien usa los medios de comunicación 

ñconvencionalmente no art²sticosò, alterando su funci·n. Y prueba de esto ¼ltimo es 

la síntesis a la que se ha llegado en esta nueva forma expresiva, ARTE-CORREO. 

Aquí existe una confluencia de dos sistemas comunicativos: el artista se vale del 

correo para difundir su mensaje, para llegar al receptor de su obra. Es necesario hacer 

una distinción para clasificar el concepto. Cuando se envía una escultura por correo, 

el creador se limita a utilizar un medio de transporte determinado para trasladar una 

obra ya elaborada. Al realizarse la escultura, este desplazamiento no se tuvo en 

cuenta. En cambio, en el nuevo lenguaje artístico que estamos analizando, el hecho 

de que la obra debe recorrer determinada distancia es parte de su estructura, es la obra 

misma [é] El correo, entonces, no agota su función en el desplazamiento de la obra 

sino que la integra y condiciona. Y el artista altera, a su vez, la función de este medio 
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de comunicación. También existe una modificación en la actitud del receptor: ya no 

es el clásico coleccionista (hecho que implica cierto grado de egoísmo) sino un 

depositario accidental de la obra comprometido a su máxima circulación. El receptor 

es una fuente de información que abre un nuevo circuito de comunicación cuando 

enriquece la obra exhibiéndola o enviándola por correo a nuevos receptores (Vigo y 

Zabala 20).  

 

Como podemos apreciar, la manera en la cual Vigo y Zabala detallan el modus operandi del 

Arte Correo se asemeja bastante a las ideas estéticas que el poeta argentino venía trabajando 

en cada una de sus manifestaciones art²sticas: desde las xilograf²as hasta los ñse¶alamientosò, 

la poética de Vigo intenta desarrollar un discurso contracultural que desestabilice el sistema 

literario reinante. De tal manera que la fascinación del artista platense por el Arte Correo 

tiene mucho que ver con las estructuras y mecanismos dinámicos que intervienen en la 

producción del mensaje poético. La razón de ello es que, independientemente de la condición 

geográfica y social de los poetas, la tarjeta postal termina por confeccionar una forma de 

participación activa, reflexiva y comunitaria; aspecto que, para Vigo, representa el objetivo 

fundamental de las propuestas artísticas que conforman el proyecto de la ñNueva Poes²aò.  

En ese sentido, no resulta nada extraño que el poeta argentino ya comenzara a 

experimentar esta forma estética en los albores de los años setenta; más en específico, en el 

año de 1971. En su artículo, Valeria Alcino señala que en esta fecha en particular Vigo 

desarrolla una máscara escritural (Otto Von Mascht) con la clara intención de establecer una 

supuesta ñcomunicaci·n a distanciaò: ñLos env²os eran realizados por medio del correo a 

direcciones reales en diversos países y luego devueltos a su remitente (Vigo), pero 

intervenidos por el sistema burocrático del correo. De este modo, la obra se volvía colectiva, 
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de autor²a an·nima [é]ò (86)56. En consecuencia, partiendo de las ideas expuestas por 

Valeria Alcino, podemos afirmar que algunas de las manifestaciones estéticas que aparecen 

dentro de las páginas de Hex§gono ó71 (1971-1975) pueden ser entendidas como la puesta 

en escena de los principales postulados del Arte Correo. 

 Uno de los ejemplos más claros de esto último es la propuesta visual ñPoema 

matem§tico censuradoò (1974), publicado en el número de (ver figura 34). Como hemos 

dicho en el apartado anterior, esta composición estética busca demostrarle al lector, a partir 

de su participación activa y reflexiva, la censura a la que es sometido el propio lenguaje 

cotidiano; lo que ocasiona una suerte de ataque a sus garantías individuales: su derecho a la 

libertad de expresión. Significativamente, esta afrenta a las libertades de los individuos que 

sugiere Vigo por medio de su poema ñcensuradoò se convierte en un elemento que abre las 

puertas al arte misivo: al ser una obra que se construye fuera de los espacios privilegiados de 

las instituciones hegemónicas (los museos, las galerías, los libros), el Arte Correo se 

convierte en una composición visual que emplea los circuitos marginales de circulación 

art²stica. Por lo tanto, el soporte mismo (la tarjeta postal) permite la ñnulificaci·nò de los 

sistemas de control: el arte enviado por mensajería resulta ser una manifestación estética que 

no puede ser decodificado por los organismos militares; lo que permite su escape de los 

aparatos censuradores del Estado. Muy consciente de todo ello, Vigo presenta su ñPoema 

matemático censuradoò (1974) en una tarjeta postal: en la parte frontal aparece la 

composición visual y en la parte trasera se coloca el título de la obra en varios idiomas, así 

como la fecha de elaboración y el sello característico del autor. En dicho sello, el poeta 

 
56 De hecho, el propio Vigo certifica esta experimentación estética, al afirmar que el Arte Correo es una 

manifestación artística cuyo punto máximo de relevancia poética se da entre los años de 1971 a 1975 (Vigo y 

Zabala 20).    
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argentino plasma tanto su nombre y residencia como la posible intención misiva del trabajo 

(ñCasilla Correo. 264. La Plataò).  

 Es evidente que todos estos elementos redimensionan profundamente al poema: por 

un lado, se le demuestra al lector las diversas alternativas que este tiene para enfrentarse al 

sistema dictatorial de su país (la resistencia contracultural); y, por el otro, se le invita no solo 

a ser partícipe del movimiento, sino también de difundirlo (replicar el mensaje postal a sus 

conocidos). Recordemos que, en algunos casos específicos, la propia postal actúa como un 

ñarmaò que evidencia, denuncia y cuestiona las represiones cometidas por las instituciones 

gubernamentales; situación que, como veremos más adelante, se transforma en el motivo 

primordial de los trabajos misivos de Guillermo Deisler y Clemente Padín (sobre todo, en los 

momentos más álgidos de los sistemas dictatoriales: los exilios forzados y las desapariciones 

masivas).  

Esta acción subversiva del poema también se puede apreciar, perfectamente, en el 

sello que Vigo le imprime a la postal. En uno de sus ensayos, titulado ñSellado a manoò 

(1975), publicado en el número e de la revista Hex§gono ô71 (1971-1975), el artista platense 

menciona que el ñsello personalò act¼a como un mecanismo po®tico que ñ[é] ridiculiza 

ciertos emblemas o textos burocráticos [é]ò (s/p.)57. En otras palabras, el sello de Vigo va 

más allá de una simple identificación personal: en algunas ocasiones, este elemento pone de 

manifiesto el descontento del autor con la situación precaria de su país, tal y como ocurre con 

ñLa ley del embudoò (1973) o ñVariante Jur²dicaò (1973) (Bugnone, Vigo 248); en otras, 

como es el caso del ñPoema matem§tico censuradoò (1974), el sello centra su discurso en la 

 
57 En su estudio, Ana Bugnone afirma que el ensayo de Vigo, ñSellado a manoò (1975), es en realidad una 

especie de respuesta al libro publicado por Harvé Fischer, Art et comunication marginale (1974). En dicho 

libro, Fischer compila varias imágenes de sellos de artistas y, a su vez, realiza un profundo análisis acerca de 

este fenómeno estético (Vigo 252-253).   
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resistencia política (difundir el mensaje / estar comunicados / desarticular la censura impuesta 

por el sistema). Por tal motivo, el uso del sello termina por ser una práctica bastante recurrente 

en los trabajos estéticos de Vigo. Al respecto, Ana Bugnone señala lo siguiente: 

 

[é] frecuentemente se ve que las obras de Vigo, específicamente aquellas que van 

acompañadas o están constituidas por textos escritos, están rematadas por su sello 

personal y la firma. Esta forma particular de finalizar un texto se vincula directamente 

con el mundo judicial y administrativo y, al mismo tiempo, con el modo especial en 

que Vigo se relacion· con su firma como autor [é] Esta omnipresencia autoral o 

ñforma trascendental de mantenimientoò [tal y como especifica Derrida], tensiona la 

pretendía formulación por parte de Vigo de un autor anónimo ya que, por el contrario, 

transforma a su forma en dispositivos tanto de la apropiación de aspectos de géneros 

judiciales, como de la afirmación de su existencia como individuo, y genera una 

identificación única y singular entre la firma y lo que se firma [é] una funci·n 

semejante tiene La marca de Vigo, en tanto revalida no solo la singularidad de la 

tarjeta -como firma- sino de su autor, que necesita ser nombrado como una ñmarcaò 

colgada en obras de diversos tipos y entregada en acciones, donde ñVigoò no es el 

tema de la manifestaci·n art²stica, sino una se¶al de su ñfunci·n-autorò (Vigo 254).  

 

Otro ejemplo notable de esta situación es una pequeña tarjeta que Vigo coloca dentro de un 

sobre, que lleva por título la palabra kitsch en mayúsculas (figura 48). La obra aparece, 

significativamente, en el mismo n¼mero que el ñPoema matem§tico censuradoò (1974). 

Como es evidente, el poeta argentino juega directamente con los horizontes de lecturas de 

los receptores, al plantearle una obra que, paradójicamente, se burla abiertamente de este arte 

que es considerado ñcursiò o ñde mal gustoò: en la postal, Vigo presenta la imagen de una 

figura de porcelana oriental (muy empleado dentro de la estética kitsch) y su sello 

característico (figura 49). Apelando al ensayo ñSellado a manoò (1975), podemos decir que 

esta propuesta visual engloba la visión primigenia que tiene Vigo sobre los postulados del 

Arte Correo: la idea de que la tarjeta postal es un ñmedio de comunicaci·n com¼nò (s/p.) que 

cualquier persona puede emplear. Es decir, lo trascendental del Arte Correo no es tanto la 

reproducción fidedigna de los elementos involucrados dentro de la producción del mensaje, 
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sino más bien la intencionalidad estética y/o política de ese discurso que se envía. Asimismo, 

la apropiación que hace Vigo del arte kitsch (la imagen de la tarjeta58) puede ser entendida 

como la representación artística de esta práctica subversiva que entabla el Arte Correo con 

las instituciones hegemónicas. No debemos olvidar que uno de los puntos centrales de estas 

manifestaciones poéticas es la de retomar ciertos elementos del sistema represor con la 

finalidad de ingresar y transgredir los canales oficiales.    

 

 

Figura 48: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1974), Hexágono de,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 
58 De hecho, hay que puntualizar que en cada ejemplar de la revista había una imagen distinta. Esto se debe a 

que las figuritas que emplea Vigo para la propuesta del arte kitsch eran vendidas en los kioscos y librerías con 

fines escolares o lúdicos.  



Rosado Marrero 201 
 

 

Figura 49: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1974), Hexágono de,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Pero, sin duda alguna, el arte misivo que más nos llama la atención dentro de todo el 

corpus de Hex§gono ó71 (1971-1975) es una propuesta visual que Vigo publica en el último 

número de la revista. Dicha obra se compone básicamente de tres elementos: el primero, es 

un sello circular en rojo, que lleva inscrito la palabra ñanuladaò junto con tres estrellas del 

mismo color; el segundo, es una frase que dice: ñANUL£ ESTA HOJA EL DĉA: 1 ABR 

1975ò (s/p.); y el tercero, es el sello característico de Vigo, que esta vez aparece de una forma 

muy discreta en comparación a las anteriores (figura 50). A diferencia de las otras propuestas 

visuales, este poema se estructura a partir de una simple acci·n: ñanularò una hoja en blanco. 
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Figura 50: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1975), Hexágono e,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Si tomamos como referencia cada uno de los proyectos estéticos desarrollados en 

Hex§gono ó71 (1971-1975), podemos decir que esta acci·n de ñanularò una p§gina de la 

revista es el reflejo gráfico de la censura política que el Estado totalitario le impone a la 

palabra: aquí ya no hay un elemento visible que ha sido parcialmente ñeliminadoò, como 

sucede en el ñPoema matem§tico censuradoò (1974) o en ñArgentina ó74ò (1974); por el 

contrario, ahora tenemos un mensaje que no ñexisteò, que est§ ñanuladoò, que ha sido 

ñdesaparecidoò por los aparatos gubernamentales. Es en este punto, en donde la participación 

activa del receptor se vuelve fundamental para entender las particularidades de este poema: 

aquí el trabajo del lector no solo se limita a la búsqueda y restituci·n del discurso ñcensuradoò 

(tal y como acontece con las demás composiciones visuales), sino que además tiene que 

difundirle a la comunidad el proceso de censura al que ha sido sometido el mensaje ñborradoò 

(la acción primordial del Arte Correo). De tal forma que, en una primera instancia, se puede 

afirmar que esta obra de Vigo intenta constituir, a partir de un diálogo personal con el 
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receptor, una participación activa, reflexiva y comunitaria: se trata de que el público-

espectador pueda reconocer y desarticular los diversos ñaparatos ideol·gicos del Estadoò 

(Althusser s/p.).   

Ahora bien, pasando a un segundo plano de análisis e interpretación, podemos 

apreciar que la acción realizada por Vigo trasciende más allá de la simple muestra gráfica del 

proceso censurador que institucionaliza el Estado mismo. Por lo tanto, a sabiendas de esto 

último, uno como lector se pregunta: àQu® significa para Vigo el hecho de ñanularò su propia 

obra? Lo que podemos inferir, con base en algunos de sus señalamientos anteriores, es que 

la simple acci·n de ñanularò o ñcancelarò la propia obra act¼a como una especie de 

ñsilenciamiento pol²ticoò por parte de Vigo; es decir, la ñanulaci·nò de una p§gina de 

Hexágono funciona igual que un acto de protesta en contra de las atrocidades cometidas por 

el gobierno. Recordemos que una acción similar ya se había llevada a cabo en el 

Señalamiento XI: Souvenir del dolor (1972): al presentar su propuesta estética, el poeta 

argentino toma una posici·n de ñsilenciamientoò; lo que demuestra una actitud de ñrebeld²aò 

contra el Estado totalitario, que ha masacrado a los múltiples grupos guerrilleros. En ese 

sentido, el ñsilencioò de Vigo se transforma, dentro del ñse¶alamientoò, en un grito de 

protesta política. De tal manera que el acto de ñanularò o ñcancelarò un discurso propio 

demuestra el descontento del autor con respecto a la tiranía ejercida por las instituciones 

hegemónicas. 

Esta idea del ñsilenciamiento est®tico-pol²ticoò cobra mayor relevancia conforme el 

artista platense lo va reproduciendo en varias de sus propuestas misivas posteriores. Por 

ejemplo, en una de sus postales, publicada en el mismo a¶o que la hoja ñanuladaò de 

Hexágono, aparece en la parte superior del dispositivo la palabra message en manuscrita, de 

la cual se van desprendiendo varias líneas negras hasta llegar al centro. Seguidamente, Vigo 
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coloca sobre la degradación del color negro la palabra silent en mayúscula y con letras rojas 

(figura 51). A diferencia de la obra presentada en las páginas de Hex§gono ô71 (1971-9175), 

aquí el autor es mucho más enfático en lo que se refiere a su posicionamiento radical: el 

mensaje del poeta argentino viene siendo, paradójicamente, su silencio. Vigo no ñhablaò, por 

el contrario, muestra su silencio, su descontento, su frustración. Y esto mismo también lo 

podemos ver, con más detalle, en una postal creada en 1976, en donde el poeta emplea, a lo 

largo del soporte, toda una serie de sellos cuyo eje central del discurso es la ñanulaci·nò o 

ñcancelaci·nò del poema (figura 52).     

 

 

Figura 51: Edgardo Antonio Vigo, Message (1975), tarjeta postal,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Figura 52: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1976), tarjeta postal,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Como podemos observar, la acci·n de ñanularò o ñcancelarò la obra se convierte en 

un mecanismo trascendental para las pretensiones estético-políticas de Vigo. En 

consecuencia, varias de las primeras manifestaciones est®ticas de su ñcomunicaci·n a 

distanciaò centran sus objetivos en evidenciar y denunciar los mecanismos ideológicos y 

represivos utilizados por el Estado. En una propuesta visual enviada a Vigo (para que este la 

interviniera y, posteriormente, la regresara a su remitente), se puede ver, de nueva cuenta, 

este proceso de ñanulaci·nò: la intervenci·n del poeta argentino se limita a grabar su nombre 

y sellar la hoja con la famosa palabra ñcanceladoò en letras mayúsculas; seguido de la fecha 

de cuando se realizó dicha acción (figura 53). Con esta composición, realizada en el año de 

1976, el autor deja en claro la censura política que el sistema gubernamental ha instaurado 

en Argentina (y, por ende, en Latinoamérica): el mensaje que se envía, independientemente 
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de sus fines sociales, ha sido ñcanceladoò por el simple hecho de representar un pensamiento 

libre y reflexivo; cualidades que intenta constituir el Arte Correo.  

 

 

Figura 53: ñSin títuloò (1976), tarjeta postal intervenida por Vigo,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Esto mismo se puede corroborar, precisamente, en otra obra que Vigo confecciona en 

ese mismo año (1976). En dicha tarjeta postal, el artista platense presenta la imagen de una 

burbuja de diálogo (tal y como se emplea en los comics), la cual se encuentra repleta por 

varias frases y símbolos numéricos; en una clara muestra de que se está llevando a cabo un 

proceso comunicativo. No obstante, lo más sobresaliente de la composición es, justamente, 

la palabra cancelled en mayúscula, que se dibuja en la parte central de la burbuja de diálogo 

(figura 54). Al igual que en la propuesta anterior, la simple acci·n de ñcancelarò la imagen 
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se transforma en una muestra visual de los abusos de poder y las injusticias cometidas por 

las instituciones gubernamentales; en este caso espec²fico, ñanularò la libertad de expresi·n 

de los individuos. De ahí la importancia de que el autor cierre la composición visual con la 

frase contundente de freedom of speech (que, significativamente, es el nombre con el cual 

Vigo denomina a este trabajo postal): así como acontece con el Señalamiento IV: Poema 

demagógico (1969-1971), este poema no solo evidencia la censura, sino que además les pide 

a los lectores que reclamen su derecho a la libertad de expresión. Incluso, para hacer más 

grafico este asunto, el artista platense constituye al año siguiente (1977) una propuesta visual 

en donde aparece el denominado ñgrupo de familiaò (los cuatro cavernícolas y/o náufragos). 

En esta obra, las personas parecen estar reunidas con la clara intención de establecer un 

proceso comunicativo entre ellos (reflejado en las burbujas de diálogo), pero dicha acción 

viene a ser interrumpida por los mecanismos de poder (la palabra cancelled en mayúsculas y 

con letras amarillas, que invade por completo las dos burbujas de diálogo) (figura 55).         
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Figura 54: Edgardo Antonio Vigo, Freedom of Speech (1976), tarjeta postal,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 55: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1977), tarjeta postal,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Ya a finales de los años setenta y principios de los ochenta, se da un cambio 

trascendental en las propuestas misivas de Vigo: comienza a existir una composición visual 

que demuestra un discurso político mucho más evidente. Un ejemplo de ello es una pequeña 

postal que el poeta argentino caracteriza con la letra ñbò en may¼scula. En el soporte, el 

artista platense imprime, de nueva cuenta, la imagen del ñgrupo de familiaò en la parte 

superior izquierda de la tarjeta; mientras que, en la parte inferior derecha, aparece un tanque 

de guerra, que es intervenido por una mariposa. Al fondo, se detallan cuatro manos abiertas, 

unidas entre sí por los brazos, y una serie de número que van del uno al cuatro, seguido de 

dos puntos y un signo de interrogación (figura 56). Como se puede apreciar a simple vista, el 

poema de Vigo representa una clara denuncia tanto al sistema dictatorial de su país como al 

armamentismo mundial; puesto que la imagen del tanque puede ser interpretado como un 

elemento que atenta contra los derechos y libertades de los individuos, retratados en el 

denominado ñgrupo de familiaò. De hecho, como veremos m§s adelante, esta idea también 

tiene su génesis en una tarjeta postal de Guillermo Deisler, en donde se ve a una persona que 

es apuntado por el cañón de un tanque.    
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 Figura 56: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1977), tarjeta postal,  

La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Tomando como referencia lo anterior, podemos ir detallando, en una lectura mucho 

más profunda, los diversos elementos que intervienen dentro de dicha propuesta visual. Por 

un lado, tenemos al propio ñgrupo de familiaò. Si bien esta imagen ya hab²a sido empleada 

por Vigo en el poema ñLa (in)comunicaci·n de los medios de comunicación masivos (por 

caso la TV)ò (1972) como una alegoría de la sociedad ñembrutecidaò por los medios masivos 

de comunicación, para esta composición en particular las cuatro personas se transforman en 

una representación directa de la sociedad argentina, que ha sido oprimida por las fuerzas 

militares del Estado totalitario. Pero, a su vez, este ñgrupo de familiaò tambi®n puede actuar 

como el retrato fidedigno de los grupos disidentes, de los grupos guerrilleros. La razón de 

ello es por la propia composición visual que estructura Vigo en torno a dicha imagen: una 

parte de las cuatro manos del fondo cruza significativamente a los personajes, los cuales se 

encuentran alrededor de una posible fogata. Desde un cierto ángulo de visión, el dorso de la 

mano se asemeja a una montaña; esto, aunado a la condición precaria de los individuos, puede 
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interpretarse como una escena característica de la guerrilla: los disidentes, alejados de los 

espacios urbanos, se preparan para realizar un posible asalto a las instituciones hegemónicas. 

Inclusive, la misma denominación puesta por el poeta argentino (ñgrupo de familiaò) se 

manifiesta a favor de esta interpretaci·n: la guerrilla vista como ñfraternidadò o 

ñhermandadò; es decir, un grupo de personas unidos por una causa en com¼n. Asimismo, las 

cuatro manos entrelazadas (que Vigo va repitiendo en varias postales de la época) son el 

reflejo de los ideales y percances de los sectores disidentes: las dos manos levantadas de la 

derecha pueden simbolizar la búsqueda de la esperanza perdida, del sueño revolucionario; 

mientras que las dos manos caídas de la izquierda pueden significar los grupos de personas 

que han dado su vida por la causa. Esto se debe a que el propio Vigo presentó a esta imagen 

como las ñmanos de las clases disidentesò: en una serie de timbres, confeccionada por el 

artista platense, aparecen las famosas manos con la leyenda (They) died in poverty (figura 

57). 

 

 

Figura 57: Edgardo Antonio Vigo, (They) died in poverty (1982),  

plantilla de timbres, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Por otro lado, tenemos dentro de la composición estética la representación gráfica de 

las atrocidades cometidas por la dictadura argentina. Si la imagen de la mariposa, como 

intuimos, es la figuración de la libertad (la mariposa que vuela libremente por los campos), 

su interacción con el tanque puede ser entendida como el fin de la autonomía: el vehículo 

bélico no solo asesina a los grupos disidentes, sino que también aplasta las garantías 

individuales; una situación que, como veremos más adelante, Vigo reproduce en otras tarjetas 

postales. En esa misma consonancia de ideas, el poeta argentino desarrolla un elemento sutil, 

pero vital para comprender el contexto de la época: la fila de números ascendentes y el signo 

de interrogación final. Recodemos que el artista platense desarrolla la postal a finales de los 

setenta y principios de los ochenta; periodo de tiempo en donde las instituciones 

gubernamentales constituyeron un nuevo paradigma de identidad: el ñdesaparecidoò. El 14 

de diciembre de 1979, el teniente general Jorge Rafael Videla, quien ocupó el cargo de 

ñpresidente de factoò durante los a¶os principales de la dictadura (1976-1981), celebró una 

conferencia de prensa en el Salón Dorado de la Casa Rosada. En dicha conferencia, el 

periodista Jos® Ignacio L·pez le pregunt· sobre el tema de los ñdesaparecidosò, a lo que el 

militar le respondi· con tono molesto: ñEs una incógnita el desaparecido, es un desaparecido, 

no tiene entidad, no está, ni muerto ni vida [sic.], está desaparecidoé Frente a eso, frente a 

lo cual no podemos hacer nadaò (Videla en Salvi 103).  

Bajo este panorama histórico, los números dibujados por Vigo cobran vital 

importancia, puesto que dicha fila numérica con el signo de interrogación final simboliza a 

los ñdesaparecidosò: se intenta contar, pero no se sabe (ni se sabr§) la cantidad exacta de 

personas que ya no ñexistenò. De hecho, esta idea de los ñdesaparecidosò se puede entender, 

un poco mejor, en una obra anterior que apareció entre 1977 y 1978. En dicha postal 

encontramos algunos elementos que se repiten (el tanque, el ñgrupo de familiaò, la mariposa 
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y la fila numérica), pero también otros que se reproducirán en otros trabajos posteriores (las 

moscas y la cuadricula) (figura 58). Lo que queremos destacar de esta propuesta es la manera 

en la cual Vigo relaciona los números con cada uno de los individuos del denominado ñgrupo 

de familiaò: la acci·n es un intento por visibilizar a las personas ñdesaparecidasò. Esto, 

además, se corresponde directamente tanto con las moscas, símbolo de la putrefacción de los 

cuerpos, y la cuadrícula, que representa las casas y ciudades en donde los sujetos fueron 

arrestados y ñdesaparecidosò. Por ende, podemos afirmar que estas composiciones en donde 

aparecen los tanques y los ñgrupos de familiasò no solo evidencian y denuncian las 

atrocidades cometidas por el gobierno dictatorial, sino que además intentan involucrar al 

receptor dentro de una realidad que muchas veces no se quiere ver: la de los ñdesaparecidosò. 

 

 

 

Figura 58: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1977-1978), tarjeta postal,  

 La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Ahora bien, independientemente de las declaraciones de Videla, el propio poeta 

argentino certifica esta situación, debido a que su hijo mayor (Abel Luis Vigo Comas; 

conocido como ñPalomoò o ñPomeloò) fue secuestrado y ñdesaparecidoò el 30 de abril de 

1976 por las fuerzas paramilitares. Para muchos cr²ticos, la ñdesaparici·nò de Abel significa 

un parte aguas en la po®tica de Vigo: ñ[é] la desaparición de su hijo Luis Abel [sic.] ï a 

quién llamaban Palomo [é] gener· en Vigo la necesidad de crear nuevas estrategias de 

comunicación que posibilitaran dar a conocer en el exterior la realidad que se estaba viviendo 

en argentinaò (Alcino 90). El ejemplo más claro de ello es la campaña Set Free Palomo que 

Vigo constituye con estampillas y matasello (figura 59).  

 

 

 

 Figura 59: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1981), Serie Set Free Palomo,  

tarjeta postal, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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Sin embargo, al ser la ñdesaparici·nò de su hijo un hecho muy personal en la vida del 

poeta argentino, varios críticos han tomado la serie Set Free Palomo como la representación 

icónica del arte misivo de Vigo; lo que genera, como podemos apreciar, un cierto 

reduccionismo de sus pretensiones estético-políticas (algo muy similar ocurre con Deisler y 

Padín, puesto que sus obras más relevantes son las que poseen un discurso político mucho 

más evidente). No estamos diciendo que la serie en sí no sea importante; al contrario, la 

consideramos un elemento trascendental dentro de su poética. Pero, para nosotros, nos parece 

más relevante la manera en la cual el artista platense construye, a partir de esta serie, un 

discurso que va más allá del tema personal. Para ello, tomamos como ejemplo dos postales 

que aparecieron en el año de 1981. En la primera composición se nos presenta, en la parte 

superior del dispositivo, un grupo de militares marchando sobre una cuadricula y el rostro de 

Abel Luis Vigo Comas; mientras que, en la parte inferior, tenemos varias manos 

entremezcladas y la silueta de un sujeto recogiendo algo de una playa. Asimismo, en la parte 

derecha de la postal, vuelven a aparecer las ñmanos de los guerrillerosò junto con la frase 

(they) died in poverty (figura 60). Al igual que en los poemas de los tanques, aquí también se 

aborda el tema de los ñdesaparecidosò: los militares marchando sobre la cuadricula simboliza 

esa búsqueda y erradicación de los líderes disidentes que se oponen al gobierno totalitario; 

de tal forma que la acción de marchar sobre las manos caídas y hacia el rostro de Abel se 

convierte en una metáfora de la situación precaria de Argentina (el dominio absoluto de los 

militares y la supresión de las garantías individuales).  
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Figura 60: Edgardo Antonio Vigo, ñSin títuloò (1981), Serie Set Free Palomo,  

tarjeta postal, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Bajo esta consonancia de ideas, también podemos decir que la silueta que recoge algo 

de la playa actúa como el reflejo de las familias que buscan a sus ñdesaparecidosò. La raz·n 

de ello es que Vigo representa con esta imagen un hecho real que acontecía en esta época de 

terror: las desapariciones masivas en el mar59. Por consiguiente, partiendo de este discurso 

estético-político que establece el poeta argentino entre los distintos elementos de la 

composición, vemos que la figura de Abel adquiere una nueva significación. Es decir, la 

imagen se transforma en un ²cono de todos los ñdesaparecidosò: el rostro del joven no es solo 

el hijo de Vigo, sino que adem§s son los hijos ñdesaparecidosò, los hermanos 

 
59 Este hecho resulta ser cierto: algunos exmilitares de la dictadura declararon que arrojaban cuerpos vivos al 

Río de la Plata, muy probablemente dormidos con alguna droga. Esta situación se certificó muchos años después 

de que Vigo creara la postal, al encontrar en las costas argentinas varios cuerpos flotando. Un ejemplo claro de 

ello fue la de Azucena Villaflor de Vicenti, una de las fundadoras de las Madres de Plaza de Mayo, la cual fue 

ñ[é] secuestrada y desaparecida por la dictadura el 10 de diciembre de 1977, cuyo cad§ver apareci· en las 

costas del mar argentino y fue enterrado como NN en el cementerio de General Lavalle. En el año 2005, por 

investigación judicial, el cuerpo fue reconocido por el Equipo Argentino de Antropología Forense (EAAF) 

como el de la fundadora de la Asociaci·nò (Gentile 23). 
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ñdesaparecidosò, los padres ñdesaparecidosò, los parientes ñdesaparecidosò, los amigos y 

conocidos ñdesaparecidosò. Aqu², el recuerdo visual de la fotograf²a se transfigura en un 

testigo ñvivienteò de los hechos acaecidos en esos a¶os de conflictos social en el país.  

El segundo poema elegido nos parece sumamente relevante, ya que el artista platense 

combina la participaci·n activa de los ñse¶alamientosò con la versatilidad de los dispositivos 

plásticos del Arte Correo. La propuesta, que significativamente lleva por título Juego del 

ñdesaparecidoò (1981), es en realidad una serie de indicaciones (ñclavesm²nimasò) dejadas 

por el autor, bajo la consigna de ñReglamentoò (s/p.). En dichas instrucciones, Vigo plantea 

la acción lúdica de la siguiente manera: se eligen a 25 ñuniformadosò, los cuales deber§n 

vestirse con ropas más casuales. Posteriormente, los sujetos realizarán una lista con varios 

nombres al azar o por ñcaprichoò (s/p.), que har§n el rol de ñdesaparecidosò. Los 

ñuniformadosò arribar§n a los domicilios seleccionados con vehículos sin placas; entrarán a 

los lugares y sacar§n a las ñv²ctimasò, quienes intentar§n defenderse a toda costa. Por 

consiguiente, se emplearán ñm®todos compulsivosò (s/p.) para sacar a las personas enlistadas. 

Se transportar§n a los ñdetenidosò a un lugar determinado por el grupo de ñuniformadosò. 

Finalmente, ante el ñpedido de informaci·nò (s/p.) de los familiares y amigos se ñnegar§ la 

existencia del procederò (s/p.). Repita el accionar varias veces con nuevas listas (figura 61). 

Ya como conclusión del poema, Vigo coloca en la parte trasera de la postal el nombre del 

ñjuegoò y la estampilla ic·nica de su hijo, con la frase Set Free Palomo (figura 62). 
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Figura 61: Edgardo Antonio Vigo, Juego del ñdesaparecidoò (1981), Serie Set Free Palomo, tarjeta 

postal, parte delantera, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 62: Edgardo Antonio Vigo, Juego del ñdesaparecidoò (1981), Serie Set Free Palomo, tarjeta 

postal, parte trasera, La Plata. Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Como bien podemos apreciar, la propuesta misiva de Vigo se corresponde 

directamente con los planteamientos est®ticos desarrollados en los ñpoemas para y/o a 

realizarò y los ñse¶alamientosò: el lector de la postal tiene que llevar a cabo, junto con otros 
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ñc·mplicesò, una serie de secuestros masivos. Lejos de ser una acci·n simplista, las propias 

especificaciones de Vigo transforman al poema en un acto complejo: en el ñreglamentoò, el 

poeta argentino puntualiza que tanto las ñv²ctimasò como sus familiares y amigos no deben 

saber absolutamente nada del ñjuegoò (s/p.). Esto genera en el receptor un sentimiento 

desasosiego y culpabilidad: él sabe que todo es un simulacro, pero la persona ñdetenidaò no; 

lo provoca una reacción real de todos aquellos que no est§n conscientes del ñjuegoò. Ante 

ello, el propio lector se convierte en un ñsecuestradorò, en un ñparamilitarò, en un sujeto que 

es parte de los aparatos represivos del Estado. En otras palabras, la propuesta estética de Vigo 

busca, por un lado, difundir lo que estaba aconteciendo en Argentina y, por el otro, generar 

una consciencia en el espectador.   

En ese sentido, la idea de este poema no es que el lector ñempaticeò con los ideales 

paramilitares; al contrario, se busca que el receptor, a partir de sus sentimientos de 

culpabilidad y desasosiego, pueda comprender y compartir el dolor de todas las familias que 

han sido trastocadas por el sistema dictatorial (los abusos, las masacres, los exilios, las 

desapariciones). Y esta forma de confrontamiento con la realidad se refuerza, justamente, 

con la fotografía de Abel pegado en el reverso de la postal: al virar la tarjeta para leer el título 

de la obra, el lector se encuentra con dicha imagen icónica; lo que despierta en él una emoción 

mucho m§s profunda sobre sus acciones realizadas (saber que este ñjuegoò es una realidad 

palpable en Argentina). En consecuencia, con base en lo anterior, podemos afirmar que esta 

propuesta misiva tiene por objetivo crear en el receptor un sentimiento de culpabilidad para 

que este, dependiendo de su posicionamiento político, pueda desarrollar un pensamiento 

reflexivo propio sobre la situación precaria del país. De hecho, como veremos más adelante, 

este poema también puede equipararse con el editorial del número dos de la revista OVUM 

10 (1969-1972). En él, Pad²n presenta la composici·n ñCampa¶a mundial pro-erradicación 
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de las torturas a los presos pol²ticosò (1970), en donde el lector puede transformarse o no en 

un posible ñtorturadorò.  

Como hemos visto a lo largo de este apartado, el Arte Correo actúa como un nuevo 

espacio para la experimentación radical de los dispositivos plásticos. Recordemos que, para 

el poeta argentino, la novedad estética de los poemas deviene de su radicalización constante. 

Por ende, la apuesta del artista platense por estas manifestaciones misivas tiene como 

objetivo la búsqueda de un nuevo tipo de lector: un receptor capaz de participar activa y 

colectivamente dentro de las propuestas visuales, con la finalidad de obtener un pensamiento 

mucho más libre y reflexivo.  Por tal motivo, se puede decir que estas obras provenientes del 

Arte Correo continúan el trabajo estético-político desarrollado por Vigo para el proyecto de 

la ñNueva Poes²aò.  

 

1.6.- Consideraciones finales sobre la poética de Vigo.  

En conclusión, a partir de los análisis realizados a lo largo del capítulo, podemos afirmar que 

la poética de Vigo representa muy claramente los intereses estéticos y políticos del autor 

durante los años sesenta, setenta y ochenta. A partir de la influencia del dadaísmo y el 

constructivos, el artista platense no solo logra desarrollar nuevas formas y estilos poéticos 

que se contraponen al canon literario de la época (el poema verbal), sino que además consigue 

desajustar tanto las concepciones tradicionales del universo poético (la idea de ñpoemaò, 

ñautorò, ñlectorò, ñcr²ticaò, ñlibroò, etc.) como a las instituciones hegemónicas que controlan 

el denominado ñcampo de distribuci·n y circulaci·n art²sticaò (Bourdieu, Las reglas 237). 

Esto se debe a que el proyecto poético de Vigo, por medio de un entrecruzamiento entre el 

campo literario y el terreno de las artes plásticas, trasgrede los paradigmas de lectura 

convencionales: el lector, ante la ruptura constante con la dimensión de lo verbal, ve al poema 
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como un elemento que no puede ser definido por las categorías literarias que otorgan las 

instituciones hegemónicas. En otras palabras, el poema, siguiendo los planteamientos 

estéticos de Vigo, puede entenderse como un tipo de discurso capaz de constituir una serie 

de pretensiones imaginativas que ayude a desestabilizar los modelos poéticos instaurados por 

la tradición literaria. Por ello, no resulta nada extraño que las propuestas visuales del poeta 

argentino desarrollen, a trav®s de la ñeliminaci·nò del aspecto verbal, lo que Kristeva 

denomina como la ñsignificanciaò, es decir, la ñausenciaò o ñmultiplicidadò de los sentidos 

del texto (Kristeva, ñSeman§lisisò 276).  

Centrándonos en esta forma de concebir el poema, podemos decir que el acto poético 

va mucho más allá del campo de la escritura y el proceso comunicativo: a partir de la 

búsqueda de un lenguaje alternativo (un lenguaje poético fuera del campo de lo verbal), las 

propuestas estéticas de Vigo constituyen un tipo de texto que cuestiona y sabotea los 

mecanismos de legitimación que subsisten dentro de la dimensión pragmática de la lengua. 

Esto provoca, como hemos visto a lo largo del capítulo, la constitución de una nueva forma 

de ver y entender el quehacer poético. De ahí que estas composiciones visuales y acciones 

poéticas, independientemente de sus formas y contenidos, puedan ser visualizadas como 

elementos plenamente ñliterariosò, puesto que sus objetivos primarios dan muestras de una 

ñpretensi·nò o ñvocaci·n po®ticaò (Landa 34).          

Gracias a este cuestionamiento que se le hace a la ñforma can·nica del poemaò (la 

estructura verbal del acto poético), el proyecto estético de Vigo logra constituir un tipo de 

poema capaz de resignificarse constantemente: la cuestión de tener un poema que, a partir de 

la participación activa de los lectores, deviene simultáneamente en otros. Con ello, las 

propuestas radicales del artista platense no solo desarticulan la concepción tradicional de 

obra literaria, sino además desarrolla un espectador cada vez más participativo y reflexivo. 
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De tal forma que estas composiciones estéticas, apelando a este despertar de la consciencia 

política del lector (tanto en el terreno lingüístico como en el campo de lo social), emplean un 

juego lúdico e irónico que subvierte los mecanismos de legitimación que subyacen en el 

propio acto literario. Así, los poemas de Vigo se transfiguran en elementos que logran 

constituir un nuevo paradigma de lectura. Los ejemplos más claros de esto último son los 

objetos estéticos que el poeta argentino presenta para la Expo Internacional de Novísima 

Poesía (1969): los Poemas Matemáticos (In)comestibles (1968) y las Obras (in)completas 

(1969).  

Ahora bien, con la radicalización de los poemas vía los ñse¶alamientosò y el Arte 

Correo, el artista argentino constituye un discurso estético cuyo centro de interés es la de 

visibilizar y denunciar, bajo ciertos parámetros y herramientas poéticas, la situación precaria 

del país durante la etapa de la dictadura militar. La razón principal de ello se debe, en gran 

medida, a la propia versatilidad que poseen los dispositivos plásticos conformados por el 

autor argentino, puesto que la ruptura con el soporte tradicional de la hoja en blanco ayuda a 

configurar un poema que invita a la participación y reflexión estético-política del receptor. 

Este último aspecto resulta ser el elemento más trascendental de las acciones poéticas de 

Vigo, ya que nos demuestra que la creación de un discurso político social va estrechamente 

ligada con un proceso de experimentación y radicalización total de la estructura convencional 

del poema. No debemos olvidar, como bien señala Agamben, que el propio dispositivo actúa 

como ñ[é] una función estratégica concreta, que siempre está inscrita en una relación de 

poderò (250). Por tal motivo, la desarticulación de los soportes tradicionales se relaciona 

directamente a una toma de protesta contra las instituciones hegemónicas, tanto sociales 

como culturales.  
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Con base en lo anterior, se puede afirmar que las propuestas estéticas del artista 

platense conforman una visión poética muchos más compleja y radical que los poemas 

panfletarios de la época. Esto se debe a que gran parte de las composiciones visuales 

constituidas por Vigo modifican los patrones de lectura convencionales; lo que permite un 

cuestionamiento constante de las instituciones sociales y culturales del país. Por ello, si bien 

existe desde el inicio una búsqueda reiterativa por desestabilizar el sistema literario vigente, 

con la instauración de la dictadura militar, estos mismos mecanismos poéticos se 

redimensionan hacia las esferas sociopolíticas. De ahí que la obra de Vigo circule como un 

tipo de discurso ñdisidenteò: desde los ñpoemas matem§ticosò hasta los ñse¶alamientosò y el 

Arte Correo, el poema se presenta como un elemento estético que confronta, política y 

literariamente, los modelos establecidos por las instituciones hegemónicas. Acción que 

permite equiparar al discurso ñdogm§ticoò de la Academia con las atrocidades cometidas por 

el Estado dictatorial, puesto que ambos sistemas emplean un lenguaje legitimado como un 

medio para la sujeción del pensamiento reflexivo del espectador (Althusser s/p.; Lyotard 23).     

En consecuencia, como hemos demostrado en cada uno de los apartados, estos 

cambios paulatinos y trascendentales dentro de la poética de Vigo nos dejan entrever un 

proyecto estético en constante diálogo y renovación con su contexto sociocultural. 

Recordemos que, para el poeta argentino, la subversión que se le hace al universo artístico 

también deviene en una desarticulación profunda de todas las instituciones gubernamentales. 

Esto se debe, en gran medida, a que la obra de Vigo se constituye a través de dos niveles de 

significación: por un lado, la experimentación radical de los soportes plásticos contradice los 

diversos cánones tradicionales del universo literario; y, por el otro, el cuestionamiento que 

se le hace a las prácticas poéticas comunes se convierte, a su vez, en una afrenta contra el 

sistema político impuesto por las instituciones dominantes. Es por ello que la ñnueva poes²aò 
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desarrollada por Vigo permite visibilizar las múltiples contradicciones y deficiencias de los 

distintos sistemas hegemónicos que gobiernan el denominado ñcampo de distribución y 

circulaci·n art²sticaò (Bourdieu, Las reglas 237). En ese sentido, podemos afirmar que el 

artista argentino no es solo el ñdeshacedorò de la poes²a convencional en América Latina, 

sino también el impulsor de una nueva forma de resistencia político-cultural.   
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CAPÍTULO 2.- GUILLERMO DEISLER: UN ñFABRICADORò  

DEL POEMA (1969-1995)60 
 

En este capítulo se pretende mostrar las distintas maneras con las cuales Guillermo Deisler 

va constituyendo su idea particular de ñnueva poes²aò, que no es otra cosa que un proyecto 

artístico centrado en la conformación de un lenguaje primigenio que desestabiliza el concepto 

tradicional de poesía. Por consiguiente, al igual que en el apartado anterior, realizaremos una 

relatoría cronológica del trabajo estético de Deisler, ya que esto no solo nos permite visualizar 

el contexto histórico en el que se van dado las diversas practicas poéticas, sino que además 

nos ayuda observar detenidamente cómo el poeta chileno crea un espacio de comunicación 

entre el universo literario y las múltiples manifestaciones artísticas retomadas del Dadá. Por 

tal motivo, hemos decidido analizar más profundamente las obras que Deisler desarrolla 

durante sus estancias en Antofagasta (Chile) y Halle (Alemania), ya que en ellos se localizan 

los andamiajes fundamentales que dar§n pie a la consagraci·n del proyecto de la ñNueva 

Poes²aò.  

 Al igual que Vigo, es importante señalar que la obra Deisler gira en torno tanto a sus 

interés y aficiones como a su posicionamiento político y social. Como mencionamos en el 

capítulo de Vigo, el poeta chileno se formó dentro del campo de las artes plásticas: entre 

1954 y 1959 estudió metalurgia tanto en la Escuela de Artes y Oficios como en el Universidad 

Técnica del Estado. Al mismo tiempo, incursionó en la cerámica (1958) y el grabado (1960) 

en la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile. Esto último será trascendental 

 
60 Agradezco profundamente a Laura Coll, viuda de Guillermo Deisler, las oportunidades brindadas para visitar 

el archivo personal del autor, así como su autorización para poder fotografiar y usar parte de este material con 

fines académicos. De igual forma, agradezco a Ana María Gualtieri, fundadora y directora del Centro de Arte 

Experimental Vigo, por facilitarnos el material que Deisler le envió a Vigo, de donde se sustraen algunas 

imágenes y cartas que también se exponen a lo largo de este capítulo.     
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para la constitución de su obra poética, así como el desarrollo de su proyecto editorial. De 

igual forma, el artista chileno también cursó diversos talleres de escenografía y dibujo.  

Como hemos dicho, esta formación académica será vital para la configuración de su 

poética personal. Por un lado, su afición a la xilografía le ayudó a constituir un sello editorial 

(Ediciones Mimbre) que se distinguía por ser un trabajo puramente visual y artesanal. Por el 

otro, el hecho de ser maestro de dibujo le permitió desplazarse desde la ciudad de Santiago a 

la mítica región de Antofagasta, en donde desarrolló un posicionamiento político y literario 

radical y disidente. De hecho, como veremos más adelante, gracias a estas aficiones y a su 

propia formación como artista, el poeta chileno logró entablar con Vigo una relación estética 

mucho más estrecha que con Padín, ya que ambos compartían casi la misma manera de ver 

y entender el acto poético. Por tal motivo, podemos afirmar que varias de las propuestas y 

postulados de Deisler se vinculan, de alguna u otra manera, con el proyecto estético de Vigo, 

y viceversa.      

 

2.1.- La construcción de un lenguaje poético alternativo: los ñlibros-objetosò de Guillermo 

Deisler (1969-1971). 

En 1963, después de haber ejercido un tiempo como grabador, Guillermo Deisler fundó en 

Santiago de Chile Ediciones Mimbre; una pequeña editorial que se encargó de publicar a 

varios poetas jóvenes y desconocidos (muchos de ellos de producción experimental), que no 

lograban ingresar al campo cultural chileno. Si bien en un principio Ediciones Mimbre surgió 

del interés personal de Deisler por ampliar su trabajo xilográfico (aspecto que compartía con 

Edgardo Antonio Vigo), con el correr de los años la propia editorial dio como resultado la 

conformaci·n de una ñnueva comunidad de artistasò (Adriasola, ñGuillermoò 11), que de 

alguna u otra manera rivalizaba con los grupos de poetas hegemónicos instalados en la capital 
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chilena. En ese sentido, Ediciones Mimbre (1963-1973), al igual que las revistas Diagonal 

Cero (1962-1969) y Los Huevos del Plata (1965-1969), aparece como un proyecto cuyo 

objetivo primario era visualizar la manera en la cual operaban ciertos discursos de poder 

dentro de las producciones literarias; es decir, la publicación de un determinado libro de 

poesía terminaba por opacar otra visión poética diferente. Por consiguiente, el proyecto 

editorial de Deisler más que publicar libros de poesía, buscaba desarrollar un espacio de 

enunciación alternativo, donde pudieran coexistir diversas expresiones artísticas: 

 

¿Por qué nace Mimbre? Hay dos razones: una, es mi deseo de ser grabador, y la otra, 

la necesidad de darnos expresión. Al decir darnos, me refiero a todos los que 

rondábamos la idea de publicar algún texto o grabado. Una editorial era una buena 

coyuntura para ambas cosas: se daría a conocer una producción incipiente, nueva y 

se ilustrarían los textos, o sea, tendríamos esa oportunidad (ya que la sociedad a 

ninguno de nosotros nos daba la oportunidad) (Deisler en Santibáñez 18)61. 

 

En este punto, el grabador chileno ve en el libro otro medio de expresión artística, muy 

parecido a la pintura y la escultura. De tal forma que Deisler, al emplear el dispositivo del 

libro como un elemento intrínseco del poema, logra revolucionar el concepto tradicional de 

ñpoes²aò. En una entrevista realizada en 1971, Deisler afirma que la preocupaci·n principal 

del poeta no debe ser el contenido del poema, sino m§s bien su construcci·n formal: ñEl tema 

que tú elijas no tiene -en realidad- ninguna importancia. Si realmente se desea ser 

revolucionario hay que revolucionar el medio de expresi·n [é]ò (Deisler en Santib§¶ez 17); 

situación que, como hemos visto anteriormente, también Vigo explora con sus propuestas 

visuales radicales. Y es precisamente esta ñrevoluci·n po®ticaò que se da en el dispositivo lo 

 
61 A lo largo de sus diez años de existencia, de 1963 a 1973, Ediciones Mimbre logró publicar cincuenta libros 

de poesía. A falta de un mercado editorial, muchas de estas publicaciones se regalaron a amigos y colaboradores; 

y en algunas ocasiones, Deisler los canjeaba con otros poetas y artistas con la intención de forjar nuevos espacios 

de enunciación.   
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que consolida el proyecto editorial, sobre todo en el norte de Chile. Ediciones Mimbre, por 

tanto, es una ñnueva forma de hacer poes²aò, o como el propio Deisler dir²a a¶os despu®s, 

ñhacer poes²a con otros mediosò (Deisler en Bianchi 94).    

 No obstante, cuatro años después de su fundación, el proyecto editorial se vio 

truncado por el inminente desplazamiento que realizó el artista chileno hacia el norte de 

Chile. En 1967 Deisler fue elegido como profesor de grabado para el naciente Departamento 

de Artes Plásticas del Instituto Pedagógico del Centro Universitario Zona Norte de la 

Universidad de Chile, con sede en Antofagasta62. Para Deisler, este cambio de ciudad resultó 

ser muy beneficioso para sus pretensiones artísticas: por un lado, este desplazamiento le 

ayudó a replantear varios de los objetivos que tenía hasta ese entonces Ediciones Mimbre a 

la hora de publicar propuestas poéticas alternativas; y por el otro, la nueva convivencia con 

los jóvenes artistas nortinos le permitió redefinir su postura estético-política con respecto a 

los mecanismos consagratorios que impulsaba la capital chilena. De tal forma que la llegada 

a Antofagasta significó un parteaguas en la visión poética de Deisler, ya que no solo continuó 

con el proyecto editorial de Mimbre, sino que además se dio a la tarea de visibilizar los 

diversos trabajos artísticos que se venían gestando en esa zona geográfica63. Como hemos 

 
62 Dicho Departamento de Artes Plásticas fue creado en 1964 como parte del proyecto modernizador que se 

estaba gestando en el norte de Chile. Ya para 1966, un año antes de la llegada de Deisler, Antofagasta pasaba 

por una etapa de modernizaci·n muy importante: ñEn 1966 Antofagasta celebraba el centenario de su primer 

poblamiento, evento liderado por el alcalde Floreal Recabarren bajo el lema óAntofagasta: la ciudad del gran 

impulsoô. La urbe luc²a y presum²a de su modernidad [é] se erguía la primera construcción en altura, el edificio 

Centenario [é] la CORVI terminaba la ¼ltima etapa del connotado conjunto habitacional Salar del Carmen. La 

prestigiosa revista chilena AUCA en ese año, dedicó una edición al Norte Grande, donde fue publicado 

ampliamente el recién terminado campus de la sede antofagastina de la Universidad de Chile. También se 

terminaba el nuevo Hospital Regional, que inició operaciones en 1967, y en 1969 se iniciaron las obras del 

terminal aéreo del aeropuerto Cerro Moreno [é] Hacia el sur de la ciudad se iniciaba la construcción del 

gigantesco edificio Huanchaca (Curvo), realizado entre 1967 y 1969, como una de las etapas del Conjunto 

Habitacional Gran Vía. Fue en una de las primeras etapas de esa urbanización donde la familia Deisler Coll 

instaló su residencia en calle Rosita Renard 152ò (Galeno Ibaceta, ñGuillermoò 45-46).  
63 En 1968 Deisler escribi· un texto titulado ñNorte de Chile, poes²a socialò, en donde hablaba sobre el trabajo 

artístico y el compromiso político de los poetas afiliados a la revista Tebaida, la cual surgió en 1968. El nombre 
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dicho en el capítulo de Vigo, este desplazamiento hacia la periferia es una cuestión 

fundamental para las pretensiones estético-pol²ticas del proyecto de la ñNueva Poes²aò. Por 

ello, este aspecto lo analizaremos con mayor profundidad en el apartado cuatro del capítulo 

cuatro.   

 Gracias a la ayuda de las distintas universidades residentes en Antofagasta, así como 

el apoyo cultural de los j·venes artistas nortinos, Deisler logr· consolidar un ñespacio de 

enunciaci·n intersticialò (Galeno Ibaceta, ñDeislerò 8), que incomodaba fuertemente a las 

instituciones hegemónicas de Santiago64. Para estos momentos, el trabajo artístico de Deisler 

no solo era reconocido en Antofagasta, sino que gracias a su amistad con Edgardo Antonio 

Vigo su propuesta poética había trascendido más allá del contexto chileno65. La razón de ello 

fue que Vigo estaba fascinado tanto con el proyecto editorial de Mimbre como con las ideas 

planteadas acerca de la concepci·n del ñlibro-objetoò. En ese sentido, ambos artistas 

compart²an la propuesta de ver al dispositivo como ñuna forma pl§stica capaz de provocar en 

el lector una serie de sentimientos encontrados, a partir de su ruptura directa con la tradición 

literariaò (Deisler, ñLibro-objetoò 167).  

 Si bien para 1965 el poeta chileno se dio cuenta de que el lenguaje iba más allá de los 

signos alfab®ticos, al afirmar que ñuna imagen bien pod²a remplazar una larga y detallada 

descripción; y una película podía poseer más contenidos poéticos que un poemaò (Deisler en 

Santibáñez 17), su posterior amistad con Vigo le permitió reflexionar aún más sus 

 
hac²a referencia a la ciudad griega de Tebas, pues su idea era crear una especie de ñfortaleza en el desiertoò que 

rivalizara con la hegemonía cultural de Santiago (Varas, ñEl nosotrosò 22).    
64 Un ejemplo claro de ello fue la postura del poeta chileno Uribe Arce, el cual tachó a Ediciones Mimbre como 

una ñserie de libros exclusivo para se¶oritasò. Este hecho molest· tanto a Deisler que r§pidamente envió una 

réplica al periódico La Nación, pero nunca llegó a publicarse (Deisler en Bianchi 93). 
65 La amistad entre Deisler y Vigo se forjó a partir de las publicaciones: en 1966, Ediciones Mimbre le publicó 

a Vigo su libro de xilografías, Personajes sin ton ni son; un año después, Ediciones Diagonal Cero publicó el 

Cuadernillo de xilografías, dedicado al trabajo artístico de Deisler.  
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planteamientos sobre el universo de lo poético. Gracias a este intercambio de ideas que se 

suscitó entre ambos artistas, Deisler reconoció que tanto la lengua como la palabra escrita 

hab²an ñfosilizadoò el lenguaje po®tico (recordemos que las obras de Vigo plantean la 

consigna de desestabilizar la función comunicativa, es decir, simbólica de la lengua)66. El 

poema se hab²a convertido en una especie de ñc·digo conservadorò, incapaz de ñexpresar 

toda la gama de matices, colores, formas que los poetas deseaban transmitirò (Deisler, 

ñPoes²aò 168); de ah² el esfuerzo del poeta chileno por concretar un lenguaje alternativo 

compuesto en su gran mayoría por signos visuales y sonoros. El resultado de esta búsqueda 

por ñdesfosilizarò la palabra misma fue la publicación del poemario Grrr  (1969)67. 

 A pesar de solo contar con un tiraje de cien ejemplares, la aparición de Grrr  es 

considerado como uno de los primeros avistamientos de la actividad visual en Chile, debido 

a su estructura y contenido poco convencional. Ya desde la portada misma, Deisler comienza 

a perfilar una forma poética que no se ajusta a los parámetros tradicionales: por un lado, 

tenemos la imagen de un hombre que es devorado por un animal salvaje, mientras este deja 

escapar el sonido gutural de ñgrrrò; y por el otro, aparece en la parte izquierda del libro un 

pequeño pedazo de cartón sobresaltado, el cual tiene dibujado un par de flechas, que le 

indican al lector la posibilidad de mover las mandíbulas del animal (figura 63). Como 

podemos apreciar, esta primera propuesta estética actúa como un elemento que desarticula la 

lógica de la palabra escrita, puesto que los signos gráficos que surgen de la imagen móvil 

terminan por ser un sonido gutural carente de significado (ñgrrrò). Para Claudio Galeno 

 
66 Recordemos que el t®rmino de ñfosilizaci·nò empleado por Deisler (y referido, bajo otros nombres, en los 

poemas de Vigo y Padín) obedece a un tipo de lenguaje muy específico: el canónico; es decir, las diversas 

formas comunicativas impuestas por las instituciones hegemónicas. 
67 No debemos olvidar que el proceso de ñdesfosilizaci·nò se da con el cuestionamiento y la desarticulación de 

los mecanismos ideológicos que intervienen en la conformación de los discursos comunicables (la 

ñsignificanciaò de Kristeva).      
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Ibaceta, dicho sonido gutural es, en realidad, una ñonomatopeya rabiosaò que proyecta la 

ñirracionalidadò y ñbestialidadò expresiva que el hombre ha perdido con el fin de constituir 

su ñproceso civilizadorò (ñDeislerò 12). Por tal motivo, siguiendo esta idea, podemos afirmar 

que la palabra ñgrrrò se contrapone al sistema mismo del ñc·digo conservadorò, que no es 

otra cosa que la función simbólica descrita por Kristeva68. De ahí la importancia de que el 

fonema se relacione directamente con la devoración del hombre, ya que este se transforma 

en la imagen ic·nica del alfabeto latino y, por ende, del ñlenguaje civilizadorò.  

 

 

Figura 63: Guillermo Deisler, Grrr  (1969), portada, Antofagasta.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 Es en este punto cuando la participación del lector se vuelve muy significativa. Si 

bien Deisler trata de ñRomper con la construcci·n de la frase y la l·gica de nuestro idioma, 

 
68 No debemos olvidar que la función simbólica, en palabras de Kristeva, puede ser definida como la dimensión 

coercitiva y socializante que subyace en el lenguaje mismo: ñSolo al precio de la represión de la pulsión y de 

la relaci·n continua con la madre se constituye el lenguaje como funci·n simb·licaò (ñEl sujetoò 263). 
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colocando las palabras en un mismo plano de interés con la ausencia del verbo, dando al 

poema una connotación espacial y volviéndole a la palabra la fuerza de su connotación 

inicialò (Deisler, ñPoes²aò 170), al final es el propio lector el que acaba por concretar este 

proceso desestabilizador sobre la palabra escrita. Es decir, la simple acción de mover las 

mandíbulas del animal, al manipular el pequeño pedazo de cartón, da como resultado la 

desarticulaci·n del ñlenguaje civilizadorò, debido a que dicha operaci·n permite visibilizar 

la ñdevoraci·nò gráfica del alfabeto latino. Por lo tanto, esta búsqueda de Deisler por 

recuperar el ñobjeto primigenioò (el sonido gutural), solamente tiene sentido si el lector 

reconoce el estado de ñfosilizaci·nò en el que yace la palabra escrita. Esta es la raz·n por la 

cual el primer poema que aparece al abrir las páginas del libro es un papel arrugado y 

sobresaltado, en cuyo centro viene dibujado la palabra ñgrrrò, seguido de una burbuja de 

explosión, muy similar al empleado dentro de los comics (figura 64). Dicho poema refleja a 

la perfección lo presentado por Deisler en la portada del poemario: ante la ñfosilizaci·nò de 

la palabra escrita, lo ¼nico que nos queda es hacer ñexplotarò el lenguaje mismo para poder 

revitalizar as² los distintos signos gr§ficos (el ñobjeto primigenioò). Por ello, como menciona 

María Inés Zaldívar, la presencia de los m¼ltiples ñgrrrò a lo largo de todo el poemario es 

una de las formas en la cual Deisler manifiesta esa ñmordedura constante que se le estaba 

haciendo al alfabeto latinoò (119). 
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Figura 64: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1969), Grrr , Antofagasta.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Ahora bien, la palabra ñgrrrò no solo se visualiza como un elemento aislado que va 

ñdevorandoò las p§ginas blancas del poemario, sino que su presencia también se ve reflejada 

en otras composiciones poéticas. Para este libro en particular, Deisler recupera ciertos objetos 

de la realidad con la finalidad de intervenirlos ya sea con recortes o xilografías; como es el 

caso de las ñReglas de usoò de la Biblioteca Central, un formulario de telegrama, un afiche 

de circo y unas hojas de cuaderno de contabilidad. La idea es mostrarle al lector la manera 

en la cual la palabra escrita se ha venido ñfosilizadoò, hasta el punto de convertirse en una 

herramienta puramente manipuladora. Un ejemplo claro de ello es el poema que Deisler 

constituye a partir de un formulario de telegrama (figura 65). Dicho poema nos resulta muy 

interesante por dos aspectos: el primero se relaciona directamente con la institucionalización 

de la palabra escrita, ya que los usuarios que utilizan el telégrafo necesitan de la aprobación 

del Estado para poder emitir sus mensajes; y el segundo tiene que ver con la estratificación 

social a la que es sometido el lenguaje, puesto que el telegrama, por una cuestión monetaria, 

reduce tanto el número de palabras que se emiten como la cantidad de personas que pueden 
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utilizarlo. Por tal motivo, cuando Deisler decide sellar el formulario con los signos gráficos 

de ñgrrrò, lo que en realidad est§ haciendo es desarticular toda esa institucionalización y 

segregación social que se le ha impuesto al lenguaje. En otras palabras, al intervenir el 

formulario con el ñobjeto primigenioò, lo que el poeta chileno consigue es devolverle al 

lenguaje su esencia comunitaria: el hecho de poder comunicarse libremente sin restricción 

alguna. Inclusive, esta idea del lenguaje comunitario y primigenio también se ve reflejado en 

otro de los poemas del libro, el cual resulta ser un sobre blanco, seguido de una pequeña 

instrucci·n: ñESCRIBA AHORA ESTA CARTA TANTO TIEMPO POSTERGADA (Con 

un tirón arranque el sobre)ò (s/p.) (figura 66)69. Centrándonos en las ideas de Deisler, 

podemos entender que la escritura de esta carta se contrapone directamente al uso del sistema 

telegráfico, por la simple razón de que la persona puede expresar todo aquello que la 

institución reguladora del telégrafo no le permite. 

 

 
69 Al igual que con Vigo, a partir de esta cita en adelante, todas las mayúsculas y énfasis en cursivas 

o negrillas pertenecen a los archivos originales.   



Rosado Marrero 235 
 

 

Figura 65: Guillermo Deisler, ñSin títuloò (1969), Grrr , Antofagasta.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 66: Guillermo Deisler, ñSin títuloò (1969), Grrr , Antofagasta.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 
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 No obstante, la propuesta poética de Deisler va mucho más allá de una cuestión 

puramente social, debido a que la problemática con el lenguaje trasciende a la esfera política. 

La razón de ello es que la simple presencia del Estado para la emisión de los telegramas 

ocasiona una manipulación silenciosa sobre el contenido de la información. Es decir, el 

Estado cumple una doble función dentro del sistema telegráfico: por un lado, es la institución 

encargada de recibir y emitir los diversos mensajes a sus destinatarios; y por el otro, es la 

agencia que certifica el uso ñcorrectoò de la informaci·n. En ese sentido, el Estado tiene el 

supuesto derecho de vigilar el tipo de información que se manda; lo que propicia una especie 

de censura impuesta. Situación que se deja entrever en las pequeñas letras que aparecen en 

la parte final de los formularios: ñOBSERVACIONES: El Estado no es responsable por 

pérdidas, daños o perjuicios ocasionados por errores en transmisión, demoras, malas entregas 

o falta de estas o por motivo cualquiera; pero en ciertos casos las tasas percibidas serán 

reembolsadas en su totalidad o en parteò (s/p.)70.  

Esta manipulación del lenguaje se convierte en uno de los principales ejes de los 

posteriores proyectos poéticos de Deisler; sobre todo con la aparición de la dictadura en 

Chile. De ahí la trascendencia de que el último poema de Grrr  es el dibujo de la parte inferior 

de un hombre, cuyo estomago se asemeja a la imagen de una televisión (figura 67). Para esta 

composición, el poeta chileno pide de nueva cuenta la participación activa del público lector, 

ya que en la parte inferior de la hoja escribe lo siguiente: ñSU SOLUCIčN: recorte una figura 

de la p§gina anterior y p®guelaò (s/p.). Lejos de la posible participaci·n que pueda tener el 

 
70 A tal respecto, Cayetano Llobet menciona que ñHasta 1970, la burgues²a [chilena] hab²a mantenido el poder 

en el país utilizando los mecanismos jurídico-institucionales creados para ese efecto, dentro de un marco 

democrático-liberal que, sin poner en peligro su rol de clase dominante, permitía el desenvolvimiento de un 

juego pol²tico arm·nico [é]ò (106). Por consiguiente, el poema telegr§fico de Deisler permite desnudar estos 

mecanismos de control que subyacen dentro del lenguaje institucionalizado.    



Rosado Marrero 237 
 

lector dentro de la obra, lo realmente sobresaliente del poema es la visión que Deisler tiene 

sobre el proceso comunicativo. Para él, la función comunicativa no solo refleja una 

manipulación constante de la información, sino que además dicha función se ha constituido 

bajo un régimen unilateral. Es por ello que Deisler presenta como pieza central de su poema 

la imagen icónica de la televisión, debido a que esta emite un mensaje que el espectador no 

puede replicar.  

 

 

Figura 67: Guillermo Deisler, ñSin títuloò (1969), Grrr , Antofagasta.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Es en este punto cuando el juego con la figura humana adquiere un valor significativo: 

al presentar la televisión como parte del estómago del sujeto, el poeta nos hace ver el nuevo 

rol inactivo al que es sometido el espectador. Es decir, la persona se convierte en un simple 

receptor, cuya ¼nica funci·n es la de ñdigerirò toda la informaci·n emitida por las 

instituciones hegemónicas. En consecuencia, Deisler elimina la parte superior de la figura 

humana, como una clara muestra de que la consciencia reflexiva del espectador ha sido 

borrada del esquema comunicativo; asimismo, el hecho de estar parado en un solo pie 
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demuestra la propia fragilidad tanto de los discursos emitidos por la televisión (ser un 

mensaje construido como ñverdaderoò) como de la posici·n receptiva del espectador (ser un 

sujeto altamente manipulable). Recordemos que este poema tiene mucha similitud con la 

propuesta visual de Vigo, ñLa (in)comunicación de los medios de comunicación masivos 

(por caso la TV)ò (1972), en donde se presenta a los medios masivos de comunicación como 

parte de los ñaparatos ideol·gicos del Estadoò (Althusser s/p.). Inclusive, en su ensayo 

ñPorque un arte de investigaci·nò (1973), el poeta argentino se¶ala lo siguiente: ñSabemos 

que la televisión es perniciosa en sus formas de expresi·n actuales [é]ò (s/p.).  

Por tal motivo, cuando Deisler ñexigeò la participación del lector dentro del poema, 

lo que en realidad está haciendo es recuperar esa libertad de pensamiento que el Estado 

mismo ha aplacado. De hecho, el artista chileno es muy enfático en esta libertad de 

pensamiento que posee el espectador; a tal punto que en las propias soluciones que él presenta 

en la página anterior aparecen tanto las posturas radicales como las conservadoras: la idea, 

por tanto, radica en que el autor tampoco tiene el derecho de persuadir al lector para que este 

elija una determinada visión del mundo (figura 68). Esto mismo también se puede apreciar 

en el poema de las firmas, en donde el lector, como bien se menciona en la nota aclaratoria, 

es libre de firmar o no la petición de paz (figura 69). 
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Figura 68: Guillermo Deisler, ñSin títuloò (1969), Grrr , Antofagasta.  

Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

 

Figura 69: Guillermo Deisler, ñSin títuloò (1969), Grrr , Antofagasta.  

                      Fuente: Centro de Arte Experimental Vigo. 

 

Como podemos observar, el poemario de Grrr  (1969) no solo evidencia toda esa 

manipulaci·n (o ñfosilizaci·nò) que se le ha hecho al lenguaje comunicativo, sino que 

además trata de constituir un espacio para la reflexión del individuo. Si bien Deisler busca 
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en cada uno de los poemas esta desestabilización a la palabra escrita, su foco de atención 

también está puesto en esta recuperación de la libertad expresiva del espectador; un aspecto 

que es fundamental para los posteriores trabajos radicales, en donde la participación activa 

del receptor se convierte en un elemento trascendental para la concreción de los diversos 

poemas. De tal forma que el poemario alienta al lector para que este pueda, por sí mismo, 

liberarse de las ataduras de la ideología dominante. En ese sentido, el poemario representa 

todo este cuestionamiento que Deisler le empieza a hacer al lenguaje institucionalizado. Para 

ello, como bien afirmar Juan José Adriasola, el poeta chileno subvierte el discurso oficial a 

partir de los propios mecanismos que lo legitimaban (en el caso del poemario, esto se puede 

apreciar en los diferentes formularios, afiches o cuadernos de contabilidad que Deisler integra 

a su discurso poético):    

 

[é] la poes²a visual, esa que para Deisler tiene valor artístico, sería una respuesta a 

un momento histórico y político específico, en el cual el lenguaje audiovisual se 

experimente con habitualidad y, por lo menos formalmente, ha sido asimilado ya por 

los discursos oficiales, y utilizado ampliamente por ellos con fines propagandísticos 

y comerciales (fines que hoy siguen coincidiendo con bastante frecuencia). De una 

forma similar a lo que hizo Kafka con el alemán, lo hizo Deisler en su contexto 

específico al subvertir el discurso oficial utilizando los mismos medios por los cuales 

se validan [é] Deisler [é] optó por centrar su trabajo en lo visual y, más 

específicamente, en el aspecto icónico de lo visual, que es por donde entra también 

la propaganda (ñEncontrarseò 125-126).  

  

 

La publicación de Grrr (1969) resulta ser muy beneficiosa para la consolidación del proyecto 

po®tico de Deisler y, por ende, para la ñNueva Poes²aò, ya que abre el panorama hacia una 

cuestión que no se había reflexionado del todo: la participación activa del lector. Para estos 

momentos, finales de los sesenta, el poeta chileno entiende que la desarticulaci·n del ñc·digo 

conservadorò se logra a partir de la implementación de nuevas formas de construcción 

estética. Un claro ejemplo de ello es la implementación de algunos procedimientos del 
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collage para la creación del poemario Grrr 71. De hecho, esta es la razón por la cual el propio 

Deisler se define a sí mismo como un ñhacedor de poes²aò, y no como un poeta: 

ñPersonalmente, no me considero un poeta en el sentido tradicional, sino más bien un 

óhacedor de poes²aô que busca una alternativa también diferente, inconformista y marginal, 

pero que no critica en forma verbal o agresiva, sino que óhaceô cosas que tienen ese car§cterò 

(Deisler en Bianchi 94).  

Pero gracias al uso de algunas instrucciones dentro del poemario, el poeta chileno 

comprende que el empleo de ciertos procedimientos solamente es factible si estos generan en 

el lector un despertar de su consciencia reflexiva. De esta manera, Deisler decide introducir 

elementos lúdicos y reflexivos para sus posteriores trabajos poéticos. Aunque también 

tenemos que decir que, justamente para estos mismos años, Vigo ya se encontraba explorando 

esta situación lúdica y participativa; sobre todo en los Poemas Matemáticos (In)comestibles 

(1968), en las Obras (in)completas (1969) y en la proposici·n de ñConcrete su poema visualò 

(1969). Recordemos que el eje central de estas propuestas estéticas gira en torno a las 

distintas reacciones que tiene el público al enfrentarse a objetos que se alejan de los modelos 

establecidos por el sistema literario.   

 Al año siguiente, el poeta chileno retomó algunos de los procedimientos desarrollados 

en Grrr  (1969) para la constitución de un pequeño poemario, que pasó totalmente 

desapercibido: 8 poemas (1970). Uno de los aspectos interesantes de este libro es que juega 

con la idea de ser ñ¼nicoò, en el sentido estricto de que la pieza es irreproducible (solamente 

 
71 En uno de sus textos, titulado la ñDesintegraci·n del c·digoò, Deisler expuso sus m®todos de construcci·n 

poética, que había venido desarrollando desde los a¶os sesenta: ñ[é] distingo diversos m®todos para mi trabajo: 

la desorganización del código hasta su desintegración, como la organización o mejor dicho la reorganización 

del código usando sus signos como signos de otro código y una tercera forma que utilizando la escritura 

mecánica y diversas técnicas y tecnologías, es a su vez también una forma de reescribir textos basados en la 

destrucci·n clara y visible de signos de otros c·digoò (182).  
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se hizo un ejemplar) y, por lo tanto, no comercializable. En otras palabras, el poemario 

desarticula la ñtradici·n casi religiosa del libroò (Deisler, ñLibro-objetoò 167), ya que los 

poemas son en realidad ocho pequeños retazos de cartulina, que son puestos dentro de una 

especie de cajita de cartón (figura 70); una estructura que hace recordar a los Cuadernillos 

de xilografías (1963-1966) que publicaba la revista Diagonal Cero (1962-1969).  

 

 

Figura 70: Guillermo Deisler, 8 poemas (1970), portada, Antofagasta.  

Fuente: Archivo Deisler. 

 

Debido a su estructura formal, el proyecto de Deisler rompe con el presupuesto de que el 

libro es un objeto creado con el único fin de generar una ganancia económica, a partir de su 

circulación masiva; aspecto que comparte con Vigo, cuando este plantea, en junio de 1966, 

la recuperación del elemento artesanal con la intención de hacerle frente al creciente mercado 

editorial (ñHaciaò s/p.). De hecho, uno de los poemas evidencia esta situación, al presentar 

un recorte de papel en donde sobresale la palabra ñconsumaò escrito en mayúscula, seguido 

de varios signos de exclamación (figura 71). Como podemos apreciar, el poema es una clara 

muestra del sistema mercantil que gobierna a la sociedad globalizada, puesto que las personas 
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se han transformado en consumidores excesivos. Inclusive, el constante ataque al 

imperialismo norteamericano que aparece en otro poema también puede ser visto como una 

confrontaci·n directa al ñimperialismo del libroò (ver figura 71). En consecuencia, siguiendo 

este presupuesto, Deisler decide confeccionar el poemario como un producto aparte de 

Ediciones Mimbre.  

 

 

Figura 71: Guillermo Deisler, 8 poemas (1970), poemas, Antofagasta.  

Fuente: Archivo Deisler. 

 

Otro de los aspectos interesantes del poemario es la manera en la que el autor nos 

muestra el proceso de experimentación poética. Para los poemas, Deisler se apropia de la 

técnica del pegado del collage: el poeta transcribe algunas palabras en pequeños recortes de 

papel y, posteriormente, los adhiere a trozos de cartulina. La idea del poemario, en ese 
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sentido, es constituir una nueva forma para el desajuste del lenguaje institucionalizado. Por 

un lado, en cuatro de los ocho poemas, Deisler desarrolla ciertos procedimientos de la poesía 

fonética: en los primeros dos se presenta una acumulación caótica de signos (el caso de los 

ñdiagramasò y el ñtocò); mientras que en los otros se hace una reiteraci·n constante de la 

letra ñrò (ver figura 71). Para ambos casos, el poeta chileno plantea estos juegos sígnicos con 

la finalidad de darle mayor valor al significante que al significado, es decir, privilegiar un 

lenguaje primigenio y alternativo.  

Por otro lado, en las propuestas restantes, Deisler certifica que la resistencia contra el 

ñlenguaje civilizadorò tambi®n es una forma de protesta pol²tica: en dos de los poemas se 

presenta un ataque directo al imperialismo norteamericano (el uso de la sigla ñU.S.A.ò para 

componer la frase ñlos U.S. U.S.A.n y abU.S.A.n en Vietnamò y la repetici·n constante de 

la palabra ñguerrasò); en el tercero, se juega con la desaparici·n paulatina de la palabra 

ñtrabajoò, que no es otra cosa que la representaci·n s²gnica del silenciamiento de las clases 

minoritarias (en este caso, la clase trabajadora); y en el último poema, aparece la palabra 

ñconsumaò en may¼scula, seguido de m¼ltiples signos de exclamaci·n (ver figura 71). Si 

bien este último poema hace alusión al nuevo rol consumista de las personas, también pone 

en evidencia la manipulación informativa de los medios masivos de comunicación; pues 

como Deisler deja entrever en el poema televisivo de Grrr (1969), ahora la imagen 

mediatizada por las instituciones hegemónicas se convierte en la única v²a ñleg²timaò para la 

constitución de la realidad. La razón de esto se debe a que ñ[é] el lenguaje verbal ejerc²a 

sobre la realidad, una deformación que se ajustaba como un guante a las necesidades de 

legitimización del sistema, es decir, se había convertido, no en un instrumento de 

comunicación sino en un instrumento de sujeción [é]ò (Pad²n, ñEl UNI/versò 37); de ah² 

que el proyecto de la ñNueva Poes²aò tenga como uno de sus objetivos primarios la 
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desarticulación del lenguaje institucionalizado. Es por ello que el poeta chileno emplea los 

poemas visuales como un medio para subvertir la realidad construida por el sistema 

capitalista. Por consiguiente, muchos de los procedimientos desarrollados en 8 poemas son 

fundamentales para los posteriores trabajos poéticos de Deisler, sobre todo el arte correo. A 

tal respecto, comenta Clemente Padín lo siguiente: 

 

La producción poética de Guillermo Deisler no escapó de estos determinismos [la 

creación de una poesía sin palabras], incluyendo la apropiación y 

descontextualización de la simbología política, el entorpecimiento, cuando no la 

negación, de la lectura banal, el uso constante del collage, instrumento creativo que 

disuelve los enlaces de sentidos en favor de la desintegración de la sintaxis y el orden 

racional. El tema era la subversión de los lenguajes y el rompimiento de códigos de 

escritura y lectura, tanto de las palabras como de las im§genes (ñEl UNI/versò 38-

39). 

 

Ya para 1971, el poeta chileno había terminado un nuevo poemario: Texto. El libro, que fue 

publicado por Ediciones Mimbre, marca otro cambio en el pensamiento poético de Deisler. 

El poemario trata de reconstruir un suceso político ocurrido ese mismo año en Antofagasta: 

el 8 de junio de 1971 fue asesinado el constructor y político antofogastino Edmundo Pérez 

Zujovic por el grupo extremista de ultraizquierda Vanguardia Organizada del Pueblo, como 

un ajuste de cuentas por la masacre de Puerto Montt (9 de marzo de 1969)72. Para Claudio 

Galeno Ibaceta, esta apuesta del poeta chileno por retratar un hecho político termina por ser 

un gran acierto para la situación dramática que se viv²a en aquella ®poca (ñGuillermoò 83). 

 
72 El 3 de marzo de 1969 noventa y un familias de escasos recursos ocuparon cuatro hectáreas disponibles en el 

sector de la Pampa Irigoin en Puerto Montt. La intención era obtener una expropiación legal de los terrenos por 

el ñno-uso de la tierraò. El 8 de marzo de ese mismo a¶o Rociel Irigoin, propietario de la tierra, les exigió a las 

autoridades el desalojo de las familias. Al día siguiente, un grupo policial fue enviado a la zona, siguiendo las 

órdenes del intendente Llanquihe Jorge Pérez Sánchez, el cual recibió la autorización del subsecretario del 

interior Juan Achurra Larraín, con previa consulta al Ministro del Interior Edmundo Pérez Zujovic. El grupo 

policial tuvo un confrontamiento directo con las familias, lo que provocó el inicio de una balacera. Después de 

varias horas de conflicto, los terrenos fueron desalojados.     
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De hecho, a parte del poemario, Deisler realiza dos xilografías más, que intentan ampliar el 

fenómeno social y político que desencadenó el asesinato de Pérez Zujovic, ñBangò (1971) y 

ñSin t²tuloò (1971): 

 

Era una época convulsa y otras piezas acudirán a la idea del disparo, como por 

ejemplo ñBangò y ñSin t²tuloò. Son trabajos en t®cnica mixta, el primero es una 

cabeza femenina en cuya mente está explicita la onomatopeya ñbang!ò, compuesta 

con tipografías y un tronco femenino. Arriba de esta impresión, pero en un segundo 

plano, hay una composición velada de fotografías: una noticia de periódico, un equipo 

deportivo, una situación de western, una viñeta cómica, una señorita erótica, 

aplausos, y una publicidad. De otra forma, ñSin t²tuloò renueva la paleta deisleriana, 

en la que resalta en primer plano la serigrafía orgánica del humo de una pistola que 

ha sido disparada, el arma se muestra en delicado relieve como una impresión 

silenciosa de gran precisión, pero que intenta quedar oculta ¿Qué quería decir 

Deisler?, ¿Qué el efecto del disparo era más importante que el arma, o que el arma 

era un agente oculto? Sin duda, es una de las obras más relevantes de este periodo 

(Galeno Ibaceta, ñGuillermoò 83). 

 

Si bien a partir de esta nueva obra se hace cada vez más tangible el desarrollo de ciertos temas 

políticos por parte de Deisler, lo realmente sobresaliente de dicho poemario es la manera en 

la que el autor retrata el suceso. Contrario a lo que el nombre indica (Texto), los poemas que 

constituyen el libro son en realidad imágenes y onomatopeyas: en uno de los poemas se 

aprecia una humareda saliendo del cañón de una pistola; y en otro, el globo de una explosión, 

seguido de la palabra ñpumò en may¼scula (figura 72 y figura 73). Esto último demuestra la 

importancia que tienen las representaciones pictóricas dentro del proyecto literario de 

Guillermo Deisler, puesto que estas permiten la renovación de las estructuras poéticas 

convencionales.  
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Figura 72: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1971), Texto, Antofagasta.  

Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

Figura 73: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1971), Texto, Antofagasta.  

Fuente: Archivo Deisler. 

 

Por ello, notamos desde ahora una sincronía en el trabajo estético del poeta chileno: desde su 

poemario Grrr (1969) hasta sus ñpoemas fabricadosò y ñencontradosò (1988-1995), las 

imágenes y onomatopeyas constituyen el eje central de sus composiciones visuales. Por 

consiguiente, no es de extrañar que en su poemario Texto, Deisler comienza a experimentar 
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los conceptos fundamentales de la poesía visiva italiana; movimiento iniciado en 1970, que 

emplea el collage como una forma de protesta pol²tica. Esto se debe a que el ñpoema visivoò, 

gracias a la apropiación que hace de las fotografías, los textos periodísticos y los comics, 

logra una ruptura total con la palabra escrita; aspecto que será fundamental para sus 

posteriores propuestas estéticas. 

En ese sentido, los ñpoemas visivosò rompen con la tradición del poema hegemónico, 

es decir, el poema escrito con palabras; aspecto que la poesía concreta brasileña nunca pudo 

conseguir, debido a que sus propuestas poéticas solamente eran, en palabras de Deisler, 

ñmeros juegos de letrasò (Deisler, Poesía s/p.). Por tal motivo, cuando Deisler decide 

nombrar a estos poemas como Texto, lo que en realidad está haciendo es demostrarle al 

espectador que la imagen por sí misma también posee un discurso poético y, por lo tanto, 

político; situación que analizaremos más adelante. Es por ello que el poeta chileno afirma en 

la introducción de la antología Poesía visiva en el mundo que ha llegado el momento de ñ[é] 

considerar la imagen como un lenguaje a trav®s del cual pod²a óescribirseô y transmitir el 

pensamiento y las distintas concepciones del artistaò (s/p.). Por consiguiente, estableciendo 

una especie de relación retórica con el atentado de Pérez Zujovic, podemos decir que este 

poemario de Deisler puede ser visto como el ñasesinatoò de la palabra escrita.  

Y, justamente, esto último sería el punto central del poemario Texto: mostrarle al 

lector que la escritura no se vincula exclusivamente a la palabra escrita. Idea que, como 

veremos en el siguiente apartado, el poeta chileno desarrolla con mayor profundidad en el 

libro Poemas visivos y proposiciones a realizar (1972) y la antología Poesía visiva en el 

mundo (1972); adem§s de las diferentes ñproposiciones a realizarò, en donde las acciones y 

reacciones de los lectores mismos terminan por constituir una nueva forma de entender el 

quehacer po®tico (tal y como sucede con los ñse¶alamientosò de Vigo). En consecuencia, 
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cuando uno de estos ñlibros-objetosò creados por Deisler ayuda a establecer un lenguaje 

alternativo (el de las imágenes) que, debido a sus características esenciales, desarticula los 

múltiples cánones literarios impuestos por las instituciones hegemónicas; aspecto que 

posibilita la desarticulación de la tradición misma. 

No obstante, en este punto hay que aclarar una cuestión trascendental. Primero que 

nada, tenemos que decir que Deisler siempre tuvo un gran aprecio y reconocimiento al grupo 

ñNoigandresò. Pero entrando de lleno al terreno estrictamente literario, el poeta chileno nunca 

vio en el Concretismo brasileño un verdadero lenguaje alternativo; a pesar de ser uno de los 

primeros movimientos americanos en realizar experimentaciones con la forma poética. En 

uno de sus escritos, titulado ñDel concretismo a la poes²a de experimentaci·nò, Deisler 

menciona lo siguiente:  

 

Sobre el concretismo se ha dicho muy poco: su fallido intento de romper con el 

dogmatismo de la palabra, si bien es una premisa ya superada, sus búsquedas siguen 

siendo válidas y orientadas en los nuevos intentos de ruptura. Porque los elementos 

que sirvieron de coyuntura y ejercieron una influencia en él, siguen siendo los mismos 

de la nueva poesía, de la poesía experimentalò (2).     

 

Sin embargo, Gonzalo Aguilar, en su estudio sobre la poesía concreta, afirma que en el año 

de 1964 se da un cambio trascendental en el movimiento brasileño. En este año, se llevó a 

cabo una exposición de arte en la Galería Atrium de São Paulo, en donde Waldemar Cordeiro, 

un artista plástico vinculado al proyecto de Pignatari y los hermanos De Campos, presentó 

una especie de ñarte concreta sem§nticaò, bajo el t²tulo de ñpopcretosò; palabra creada por 

Augusto de Campos para referirse a dichas propuestas estéticas. En término generales, los 

denominados ñpopcretosò son poemas que, al igual que las composiciones visuales de 

Deisler, combinan imágenes e íconos del mundo cotidiano; de ahí que Aguilar los nombre 
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como ñcollages verbalesò (117). Aspecto que bien puede relacionarse con las propuestas 

visuales del poeta chileno, las cuales emplean el método del collage como herramienta de 

construcción poética.   

 Ahora bien, independientemente de esto, la afirmación de Deisler sobre las 

limitaciones de la poesía concreta resulta ser, hasta cierto punto, verdadera. Lejos de todo, la 

propuesta de los denominados ñpopcretosò fue un elemento muy característico de Cordeiro. 

Por lo cual, la gran mayoría de los miembros del Concretismo brasileño continuaron con una 

poética centrada casi siempre en lo verbal. En consecuencia, como recalcan Deisler y 

Aguilar, esta situación de lo verbal provoca, paradójicamente, una limitación a la propia 

experimentación realizada por los poetas brasileños:   

 

Hasta esta experiencia [los Popcretos], los poetas concretos habían hablado de 

ideograma, montaje, diseño y espacialidad, pero estos procedimientos se habían 

mantenido en el terreno del signo verbal. En definitiva, todos los poemas concretos 

habían utilizado sólo palabras o letras y no había salido del dominio del alfabeto 

(Aguilar 117-118). 

 

De hecho, justamente en este mismo año, Luis Ângelo Pinto y Décio Pignatari, conscientes 

de esta limitación de lo verbal, inician la búsqueda de una nueva forma de lenguaje poético; 

lo que deriva en la conformación de un movimiento alterno y paralelo al de la poesía concreta. 

Acción que avala la posición crítica que tienen Deisler y Aguilar con respecto al movimiento 

creado por ñNoigandresò:  

 

Toda linguagem, por mais ampla que seja, é limitada. Possui um conjunto de signos 

e de relações sintáticas limitados. Portanto, quando pensamos ou nos comunicamos 

por meio de uma certa linguagem não conseguimos referir-nos a coisa alguma nem 

estabelecer qualquer relação a não ser aquelas subordinadas à forma da linguagem em 

questão (Pinto y Pignatari 160).    
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2.2.- De las ñproposiciones a realizarò a los ñpoemas visivosò: hacia la búsqueda de un lector 

reflexivo (1971-1973).    

En el año de 1971 se suscitó un evento que influyó, notablemente, en la visión poética de 

Guillermo Deisler: la Exposición Internacional de Proposiciones a Realizar (Investigaciones 

poéticas), la cual fue organizada por Edgardo Antonio Vigo, Ellena Pelli y Clemente Padín 

en el Centro de Arte y Comunicación (CAyC) de Buenos Aires. Como recordaremos, en estos 

precisos momentos, Vigo pasaba por una etapa de cambio en su poesía: no solo el grupo y la 

revista Diagonal Cero habían llegado a su fin, sino que además los objetos plásticos se 

estaban transformando en acciones poéticas que el propio lector tenía que realizar. En ese 

sentido, cuando el artista argentino se enteró de la publicación de Grrr  (1969), no dudó en 

ver a Deisler como un verdadero colega para la consolidación del proyecto de la ñNueva 

Poesíaò.  

Por ello, el 29 de marzo de 1971, Vigo invita a Deisler a participar en la exposición, 

debido a que su poemario Grrr  ya ñcomenzaba a cristalizar la participaci·n activa del 

observadorò (Vigo, ñInvitaci·n 1ò 1)73. Para Vigo, lo trascendental de la exposición era la 

consolidación de un proyecto poético internacional. De ahí que el evento contempló también 

la participación activa de los artistas en unas mesas panel, organizadas por Clemente Padín74. 

También tenemos que decir que dicho evento fue crucial no solo porque unificó los diversos 

 
73 En el libro De la poesía/proceso a la poesía para y/o a realizar (1969), Vigo señala que el punto central de 

la ñNov²sima poes²aò es la participaci·n activa del lector: ñSi la participaci·n es el fen·meno contempor§neo 

que preocupa a todas las artes y ha invadido a otras actividades del hombre, dentro del proceso de esa misma 

participación, en sus cambios y exigencias de conductas diferentes, podemos encontrar también puntos básicos 

para nuevas teorías y el enriquecimiento notable en el panorama de la NOVĉSIMA POESĉAò (3). 
74En cartas posteriores, Vigo le mencionó a Deisler los puntos que se iban a tratar en las mesas panel: ñ[é] 

para el encuentro te paso los 4 puntos que propone PADIN (de Uruguay) así tú los lées [sic.] y mandas las 

enmiendas que te parecen, de acuerdo, estos son: [é] 1.- Definir el objeto, campo de acción y corrientes 

desarrolladas dentro de lo dada en llamar óNOVĉSIMA POESĉAô. 2.- Establecer sus relaciones con el entorno 

(medio social y medio ideológico). 3.- Establecer el alcance de las modificaciones que haya operado en todos 

los campos. 4.- ¿La ónov²sima poes²aô debe desarrollarse dentro del §mbito del arte o fuera de ®l?ò (Vigo, 

ñInvitaci·n 5ò 1). 
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trabajos visuales de Vigo, Deisler y Padín bajo unas mismas pretensiones estético-políticas, 

sino que además el CAYC colaboró para el encuentro físico entre los tres poetas 

neovanguardistas; lo que permitió la consolidación real del proyecto de la ñNueva Poes²aò.      

Deisler aceptó con gusto la invitación de Vigo, y se puso a realizar una serie de 

propuestas ñ[é] destinadas al tratamiento de distintos tipos de neurosisò (Deisler, ñNotaò 

s/p.). Entre los trabajos artísticos mandados por el poeta chileno se encontraba la xilografía 

de un cuerpo humano, que iba de los hombros hasta las rodillas, y cuyas manos tapaban la 

región genital. Dicha composición usaba el mismo mecanismo que Grrr (1969), ya que las 

personas tenían que mover un pequeño pedazo de cartón sobresaltado para así poder 

descubrir la imagen de un pajarito, en el preciso lugar donde debía ir el miembro masculino. 

En términos generales, este primer aporte representa de cierta manera la visión poética de 

Deisler: la imagen y el signo no solo van más allá que las palabras, sino que además estos 

pueden constituir una nueva realidad. Para el poeta chileno, el poema puede ser cualquier 

manifestación estética que haga reflexionar al lector; tal y como acontece tanto en las 

propuestas estéticas de Vigo como en las composiciones visuales de Padín. Por ende, en su 

hoja de sala, Deisler escribió lo siguiente:  

 

A la poesía le preocupa todo. Pero, dentro de este universo, fundamentalmente la 

búsqueda de lo humano. Para esta búsqueda contamos con hallazgos que la sintetizan 

y para los cuales la descripción literal no nos es suficiente y debemos recurrir a los 

signos que se encuentran más allá de los alfabetos e incluso a la exhibición misma de 

la cosa u objeto aclaratorio. Esto es posible y definir la cosa por la cosa misma ya no 

resulta una dificultad insalvable [é] Le estamos hablando al hombre de hoy en su 

propio lenguaje (ñLa Poes²aò 65). 

 

No obstante, son los otros dos trabajos enviados por Deisler los que nos resultan más 

interesantes, ya que exploran al máximo la participación activa del lector: Exclusivo hecho 

para usted (1971) e Instrucciones para llevar a cabo esta proposición (1971). El primero de 
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los dos proyectos son dos pedazos de cartón (un rectángulo grande y un cuadrado pequeño), 

coloreados con franjas verticales blancas y naranjas, que están empaquetados dentro de una 

bolsa de celofán (figura 74). La bolsa tiene un encabezado de cartón en donde se puede leer 

en la parte delantera un título alegre y festivo (Exclusivo hecho para usted) y en la parte 

trasera unas pequeñas instrucciones. De hecho, podemos decir que el propio objeto dialoga 

con el lenguaje de la publicidad, pero con la clara intención de subvertirlo: en vez de presentar 

el objeto como una mercancía (es decir, algo que el receptor tiene que comprar), lo exhibe 

como un elemento encausado dentro de una dimensión lúdica (o sea, el objeto es un artefacto 

gratuito). Para Deisler, la principal función del objeto es la constitución de una relación lúdica 

con el lector. De ah² que el poeta chileno denomine a su poema pl§stico como un ñjuegoò: 

ñTome el juego y realice el movimiento como se indica en la figura, manteniendo la vista fija 

en el centro. El mareo, el vació, el asco y la náusea que experimentará le harán sentirse vivos 

y seguros dentro de su mundoò (s/p.).  

 

 

Figura 74: Guillermo Deisler, Exclusivo hecho para usted (1971),  

Antofagasta. Fuente: Archivo Deisler. 
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Gracias a esta experiencia recreativa que se entabla con el lector, la propuesta estética 

nulifica su esencia tradicionalista e intelectual para transformarse en una acción de resistencia 

contracultural. Este es un aspecto que Deisler retoma del libro de Vigo, De la poesía/proceso 

a la poesía para y/o a realizar (1969), en donde se menciona que el proceso reflexivo surge 

cuando el lector se apropia del poema. Por tal motivo, la experiencia lúdica permite la 

ñactivaci·n m§s profunda del individuoò (Vigo, De la poesía 9); situación que el poeta 

chileno evidencia por medio de un ñdesarreglo de los sentidosò (el mareo, el vacío, el asco y 

la náusea). Por consiguiente, el poema plástico de Deisler, siguiendo las ideas planteadas por 

Vigo, desajusta el discurso poético y político de las instituciones hegemónicas: la función 

l¼dica de los ñproposiciones a realizarò se contrapone a la masificación del arte consumista. 

En otras palabras, estos poemas radicales desarticulan el rol pasivo del lector: ñ[é] que el 

CONSUMIDOR pase a la categoría de CREADORò (Vigo, De la poesía 10). Razón por la 

cual Deisler elige como título Exclusivo hecho para usted, puesto que el poema lúdico 

termina por ser una acción realizada por el propio espectador con el fin de que este pueda 

hacer despertar su pensamiento reflexivo.      

El segundo proyecto, como su nombre lo indica, es otra acción que el mismo lector 

tiene que realizar, siguiendo una serie de pasos ya establecidos: ñInstrucciones para llevar a 

cabo esta proposición: 1.- tóme [sic.] una cantidad de palitos de fósforo. 2.- pégue [sic.] unos 

con otros por sus extremos. 3.- arme con ellos una estructura. 4.- eche por tierra la estructura 

de un golpe, sentir§ una sensaci·n de alivioò (s/p.) (figura 75). Al igual que el poema 

Exclusivo hecho para usted, la propuesta de los fósforos repercute tanto en el plano estético 

como en la esfera política: la imagen del puño cerrado y la construcción de una estructura 

para luego destruirla de un golpe son una clara muestra de ese pensamiento disidente, que 

busca desestabilizar el orden establecido. Por consiguiente, la sensación de alivio que 
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describe Deisler en las instrucciones se relaciona directamente con esa recuperación del 

pensamiento reflexivo por parte del espectador. En consecuencia, la esencia de este poema 

radica, paradójicamente, en la destrucción del objeto plástico (la estructura de fósforos: la 

propuesta, en ese sentido, acaba por ser un evento fugaz que no puede preservarse y, por lo 

tanto, comercializarse.        

 

 

Figura 75: Guillermo Deisler, Instrucciones para llevar a cabo  

esta proposición (1971), Antofagasta. Fuente: Archivo Deisler. 

 

A trav®s de la experiencia l¼dica, las ñproposiciones a realizarò de Deisler logran 

desacralizar el concepto tradicional de poesía: el poema no solo se desvincula de las páginas 

del libro, sino que también su construcción puede ser realizada por cualquier persona. Esta 

desacralización del poema es un aspecto que tanto Vigo como Deisler retoman del arte Dadá, 

ya que para el movimiento dadaísta la ruptura con todas las formas tradicionales significa 

una liberaci·n del esp²ritu humano: ñ[é] protesta con todas las fuerzas del ser en acción 
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destructiva: DADA [é] abolición de la lógica, danza de los impotentes de la creación: 

DADA; de toda jerarquía y ecuación social instalada para los valores por nuestros lacayos: 

DADA [é] Libertad: DADA DADA DADA  [é]ò (Tzara 25-26)75. Para Vigo y Deisler, esta 

liberación del espíritu humano coincide perfectamente con la recuperación del pensamiento 

reflexivo por parte del espectador. De hecho, las diversas instrucciones de las ñproposiciones 

a realizarò son recuperadas, en parte, de los poemas dadaístas de Tristán Tzara; sobre todo 

del escrito ñPour faire un po¯me dadaµsteò (ñPara hacer un poema dada²staò) (1920), en donde 

el lector puede convertirse en el creador de su propio poema, tal y como sucede en las 

propuestas artísticas de Vigo y Deisler:     

 

Coja un periódico. 

Coja unas tijeras. 

Escoja en el periódico un artículo de la longitud que cuenta darle a su poema. 

Recorte el artículo. 

Recorte en seguida con cuidado cada una de las palabras que forman el artículo y   

                                                                                                  [mételas en una bolsa. 

Agítela suavemente. 

Ahora saque cada recorte uno tras otro. 

Copie concienzudamente 

en el orden en que hayan salido de la bolsa. 

El poema se parecerá a usted. 

Y es usted un escritor infinitamente original y de una sensibilidad hechizante,  

                                                           [aunque incomprendida del vulgo (Tzara 50)76. 

 

Como podemos apreciar, gracias a la Exposición Internacional de Proposiciones a Realizar 

(Investigaciones poéticas) (1971), Deisler consigue replantear varias de las ideas que serán 

fundamentales para su etapa de exilio: por un lado, certifica que la revitalización del poema 

 
75 Recordemos que en 1969 Edgardo Antonio Vigo dio una conferencia sobre el movimiento dadaísta, como 

parte del proyecto poético del Señalamiento IV: Poema demagógico (1969-1971). Inclusive, varios de los 

trabajos de la Exposición Internacional de Proposiciones a Realizar (Investigaciones poéticas) hacían 

referencia al grupo Dadá. De hecho, el trabajo de Julia Cisneros pone en evidencia la gran cantidad de libros 

sobre el movimiento dadaísta presente en la biblioteca personal de Vigo (Apropiación 144). 
76 El poema de Tristán Tzara apareció en 1920, como parte del Manifeste sur lôamour faible et lôamour amer 

(Manifiesto sobre el amor débil y el amor amargo). 



Rosado Marrero 257 
 

surge de la participación activa del lector; y por el otro, comprende que la experiencia lúdica 

permite una visualización distinta del poema. Es en este punto, cuando Deisler ve en el 

procedimiento (las instrucciones) el elemento reflexivo del poema. En otras palabras, la 

realización de las instrucciones ayuda a la constitución misma del poema: a diferencias de 

Grrr  (1969), en donde las instrucciones solamente son una vía para la desestabilización del 

discurso hegem·nico, en las ñproposiciones a realizarò estas se convierten en un elemento 

subversivo, que transforma al poema en una acción sociopolítica y estética. Es por ello que 

Deisler define a este tipo de acciones radicales como un paso que lector tiene que dar para 

plantear nuevas soluciones y cambiar su entorno; pues como bien afirma en la introducción 

de su poemario Poemas visivos y proposiciones a realizar (1972), estos procedimientos 

po®ticos no dejan de lado el conflicto pol²tico: ñImposible estar ajeno a desear influir y 

cambiar el entorno. No escapo de ser político, incluso llegar a plantear solucionesò (s/p.).  

 Es justamente en el poemario Poemas visivos y proposiciones a realizar (el cual 

compila varios de los proyectos estéticos que se presentaron en la exposición organizada por 

Vigo) cuando el poeta chileno denomina al poema como un proceso. La razón de ello es que 

Deisler no desea que las proposiciones estéticas se queden sin realizar, puesto que el punto 

central del libro es generar en el lector una conciencia reflexiva. Por tal motivo, Deisler 

puntualiza mucho la idea de la retroalimentación poética: la cuestión es que el lector lea y 

realice los poemas, para luego enviar sus resultados al autor. Por consiguiente, el poeta 

chileno decide establecer un nuevo canal comunicativo con el lector, que se contraponga a la 

relación pasiva que ha constituido el sistema hegemónico de la poesía tradicional: ñSe 

propone, entonces, al ólectorô que utilice las hojas en blanco destinadas para ®l y luego, las 

despache a la dirección que se indica en el sobre con el mismo objeto. Su participación en 

esta proposición hará cambiar dialécticamente el proceso poeta-público-poetaò (s/p.). En ese 
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sentido, siguiendo esta premisa de retroalimentación poética, Deisler agrega como 

proposici·n final una hoja en blanco, que dice lo siguiente: ñHoja destinada al lectorò, y un 

sobre con la dirección del autor. Para Felipe Cussen, este último poema deja en claro tanto el 

nuevo rol creador del lector como la constitución de un futuro espacio alternativo para la 

comunicación visual: 

 

[é] el ideal de Deisler al incluir su sobre al final de Poemas visivos: permite un 

diálogo en el que los roles del autor y el lector se vuelvan intercambiables. 

Precisamente, la última de las proposiciones del libro de Deisler es la que consigue 

borrar los últimos vestigios de autoridad del creador, y convierte la experiencia 

tradicionalmente unilateral de la escritura-lectura en un intercambio mutuo. Y es la 

que le abre el camino, además, para la comunicación postal, que será el canal principal 

de la producción artística de Deisler ya desde esos años, estableciendo un vínculo 

muy fluido con Vigo y Padín y, luego del exilio, con innumerables artistas chilenos 

(como Dittborn, Millán y Montes de Oca) e internacionales. El mejor ejemplo de este 

trabajo colaborativo es la revista UNI/vers(;) que Deisler montaba en su hogar a partir 

de obras enviadas por correo, y que luego redistribuía. No deja de ser intrigante que 

uno de sus últimos números esté compuesto exclusivamente por poemas-

instrucciones, lo que lo convierte, más de veinte años después, en la realización final 

de la propuesta colaborativa de su proposición a realizar (186-187). 

 

Basándonos en una entrevista realizada por el poeta Ariel Santibáñez, sabemos que Deisler 

había terminado a principios de 1971 parte del poemario Poemas visivos y proposiciones a 

realizar: ñAl poeta Hugo Fox de Eastlansing de la Universidad de Michigan, le entregué un 

libro inédito que se publicará este año. Es a base de fotomontajes, fundamentalmente 

imágenes yuxtapuestas con onomatopeyas sacadas de los comics que constituyen símbolos 

de lo que somosò (Deisler en Santib§¶ez 17). Muy probablemente, el libro se publicó al año 

siguiente de la entrevista por el posible agregado que le hizo al texto: la sección de las 

ñproposiciones a realizarò. No obstante, lejos de la postura estética de estas acciones poéticas, 

el poeta chileno ve en la ñpoes²a visivaò una forma diferente de confeccionar el texto; 

situación que puede certificarse en el propio prólogo del libro:  
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Me he servido fundamentalmente del iconismo, del discurso icónico, o sea, del 

lenguaje de las imágenes y también he aprovechado la semantización de que se van 

cargando los objetos por la fuerza y difusión de los anuncios, señales, avisos y las 

comunicaciones de masas a través de la publicidad y la televisión, que los va 

convirtiendo en signos de ese uso por el solo hecho de existir sociedad [sic.] (Poemas 

s/p.). 

 

Con los ñpoemas visivosò, Deisler no solo consolida la t®cnica del collage dentro de su 

trabajo poético, sino que además desarrolla diversos procedimientos para la conformación de 

un lenguaje alternativo. Para el artista chileno, los ñpoemas visivosò demuestran el ñ[é] 

descontento contra el sistema de notación que terminaba encasillándolo [el pensamiento del 

poeta] en un reducido marco de caracteres de imprentaò (Poesía s/p.). En ese sentido, al 

presentar un cuestionamiento directo a la ideología dominante, el poemario emplea el 

fotomontaje y la fragmentariedad del collage como una práctica de disidencia política. En 

otras palabras, los poemas visuales de Deisler, as² como los ñse¶alamientosò de Vigo y la 

ñpoes²a inobjetalò de Pad²n, exhiben las inconformidades de una sociedad reprimida por los 

aparatos oficiales. Un claro ejemplo de ello es la famosa composición visual del banquete 

burgués (1972); poema que el propio Deisler presenta como un elemento fundamental de su 

proyecto estético, puesto que dicha composición fue elegida por él mismo para representarlo 

dentro de la antología Poesía visiva en el mundo (1972)77.  

Dicho poema presenta dos fotografías en blanco y negro perfectamente definidas, las 

cuales usan el recurso visual del emparejamiento: en la primera imagen se muestra lo que 

parece ser la fiesta de una clase social alta (las personas están vestidas con trajes elegantes); 

 
77 Notamos que este poema resultar ser fundamental para el proyecto poético de Deisler, ya que el propio autor 

lo eligió como su composición poética más relevante para conformación de la antología Poesía visiva en el 

mundo.   
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mientras que en la segunda aparece la figura de una cerda alimentando a sus hijos (figura 76). 

Para Alejandro Palma Castro y Gabriel Hernández Espinosa, este recurso visual del 

emparejamiento permite establecer, bajo una perspectiva peyorativa, una comparación entre 

las personas adineradas del banquete y los pequeños cerdos que se amontonan y se alimentan 

excesivamente de la madre (la fuente de la riqueza) (229). Este aspecto da como resultado 

una fuerte cr²tica a la realidad social, en donde las clases dominantes han ñpisoteadoò a las 

minorías a partir de una política del consumo. Por ello, podr²amos interpretar este ñmmmò 

como el sonido que se hace cuando dudamos de algo o descubrimos un hecho que es 

desagradable. En consecuencia, el poema de Deisler busca despertar en el público lector una 

conciencia social, que haga frente a los abusos e injusticas de las clases adineradas. Por 

consiguiente, centrado en esta dinámica, el poemario Poemas visivos y proposiciones a 

realizar (1972) parece apelar a un tipo de lector con tintes revolucionarios:  

 

Aquí lo que interesa [de Poemas visivos y proposiciones a realizar], en términos de 

construcción de su horizonte de expectativas, es constatar un tipo de iconografía que 

se referencia en su circulación social, configurando un tipo de imaginario colectivo: 

expresiones antinorteamericanas, imágenes que remiten a conflictos bélicos, otras que 

se han tornado en hito, como las del Che y Fidel, entre otras. De algún modo el texto 

supone un lector c·mplice o activo seg¼n lo propuso Cort§zar [é] (Madrid Letelier 

50). 
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Figura 76: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1972), Poemas visivos  

y proposiciones a realizar, Antofagasta. Fuente: Archivo Deisler. 

 

De hecho, esta fue la razón principal por la cual dicho poemario llegó a ser muy relevante 

para la crítica de su momento ya que, a diferencia de sus trabajos anteriores, aquí los lectores 

pod²an observar un ñverdaderoò compromiso pol²tico por parte de Deisler (recordemos que, 

en este periodo en particular, como veremos más profundamente en el capítulo cuatro, el 

compromiso político de los escritores se media a partir de la publicación y promoción de los 

valores revolucionarios):  

 

La poesía visual de Deisler recoge las inquietudes, las injusticas de un mundo burgués 

en descomposición, o por lo menos enfermo. Se trata del manejo revolucionario del 

ñespacioò; as², la imagen se erige en lenguaje de absurdas, atribuladas o naturales 

connotaciones. La intencionalidad que anima esta obra apunta valorando e 

iluminando la realidad social (Galaz s/p.)78.         

 
78 En otra reseña de la época, publicada en el periódico chileno La Nación, se menciona lo siguiente: ñEn el 

caso de este nuevo libro [ñpoemas visivosò y proposiciones a realizar], las imágenes son vivencias del mundo 

actual, de las escenas cotidianas de la vida común, pero cuyo contenido traduce igualmente al descontento, el 

desajuste, las inconformidades de los hechos menudos, rutinarios y vulgares. Es extraño que desde este fondo 
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Ahora bien, independientemente de la lectura social que se le puede hacer al poemario de 

Deisler, podemos decir que el poema del banquete burgués también responde a una 

desarticulación del sistema poético dominante. Si bien el poeta chileno retoma elementos 

propios de la comunicación de masas para ofrecer una crítica a la sociedad (el fotomontaje), 

dichos elementos a su vez permiten evidenciar un ñsistema civilizatorioò en decadencia. 

Partiendo de las ideas de Grrr (1969), podemos decir que todos los signos comunicativos son 

propios de la cultura humana y, por ello, responden a una ñl·gica civilizadoraò (entender el 

mundo de una determinada manera). Por tal motivo, la imagen comparativa entre la clase 

burguesa y los pequeños cerdos puede ser vista como la representación icónica de un 

ñlenguaje civilizadorò desgastado (la significancia de Kristeva). De tal forma que, en un giro 

paródico, los personajes del banquete bien pueden representar el nuevo rol pasivo de los 

espectadores (lectores y críticos de poesía), los cuales se alimentan de estos signos 

desgastados que provienen de los medios masivos de comunicación y las instituciones 

hegemónicas (la fuente de riqueza termina por ser la fuente de la estupidez).  

Esta idea ya había sido retratada por Deisler en el poema del hombre cuyo estomago 

se asemeja a la pantalla de una televisión, publicado en el libro Grrr  (1969). Recordemos que 

en esta composición el poeta chileno presenta a los lectores como simples receptores, cuya 

¼nica funci·n es la de ñdigerirò toda la información emitida por las instituciones hegemónicas 

vía los medios masivos de comunicación. En ese sentido, bajo esta perspectiva, se presenta 

 
común se pueda obtener un contenido po®tico. Y la verdad es que ólo pol²ticoô no tiene por qué traducir 

exclusivamente la idea de ólo belloô. Poes²a no es solamente belleza, esteticismo, abstracci·n de conformismo, 

descontento, crítica, réplica, politicismo y cuanto el hombre combatiente puede expresar para despertar en el 

público una conciencia conflictivaò (11). En ambas rese¶as podemos advertir que el eje central gira en torno a 

este compromiso revolucionario que se expone en las páginas del libro.  
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un paralelismo entre la imagen de la cerda que amamanta a sus crías y la televisión que 

ñalimentaò a los receptores. Inclusive, siguiendo esta cuestión, podemos apreciar que el 

propio fonema ñmmmò que domina la parte central de la composici·n se contrapone al sonido 

ñgrrrò del primer poemario de Deisler: el fonema feroz del animal que mastica a la 

ñcivilizaci·nò es sustituido por el sonido pasivo de un animal que alimenta a sus crías; en 

clara muestra de que la palabra salvaje y combativa ha sido domesticada para fines de 

sujeción social. Por ende, Deisler ataca, a trav®s de este poema, a este ñsistema civilizatorioò 

que ®l denomina como la ñcultura mundial tecnocratizada y masificada por mediosò 

(ñPoes²aò 187), es decir, la civilizaci·n de la imagen y la palabra escrita (lo que podríamos 

entender como la función simbólica del lenguaje). De hecho, esta es la razón por la cual, años 

despu®s, el poeta chileno llamar²a a estas obras ñparodias visualesò, debido a que sus 

mecanismos de construcci·n dejan entrever una ñvisión contrahegemónica del mundo de 

masificaci·n visualò (ñPoes²aò 187).      

Para Linda Hutcheon, la parodia es un género literario que emplea la ironía como 

vehículo principal para la desestabilización de un texto o una convención literaria, a partir de 

una superposición de discursos (28). Por tal motivo, la parodia, en términos de Hutcheon, 

tiene como objetivo principal ñmantener o subvertir una tradici·nò (36). Esto mismo se puede 

aplicar al poema de Deisler, en donde las imágenes presentadas actúan como el ñtexto 

parodiadoò y el ñtexto parodianteò. De tal manera que la falta de indicaciones para entender 

la relación intrínseca entre las fotografías ayuda a establecer un espacio propicio para el 

desarrollo de una visión paródica como producto final. Por consiguiente, el recurso visual 

del emparejamiento que construye el lector a partir de sus parámetros convencionales de 

lectura (considerar que una de las imágenes es la transformación de la otra) se relaciona 

directamente con el mecanismo retórico de la ironía (crear un juicio negativo sobre un 
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determinado asunto). Y es justamente este mecanismo de la ironía lo que permite que el 

poema juegue abiertamente con los prejuicios establecidos del espectador: el lector, por tanto, 

puede sentirse alejado (ver en el poema un ataque a la clase burguesa) o identificado (ver una 

crítica sobre el nuevo rol pasivo que está teniendo el espectador en esta sociedad del 

consumo). No debemos olvidar que este recurso de la ironía, como hemos visto 

anteriormente, también es compartido tanto por Vigo como por Padín (así como con el resto 

de los poetas neovanguardistas de la época, como es el caso de Nicanor Parra).  

Gracias a estos juegos de emparejamiento, el poema del banquete burgués logra 

subvertir el ñsistema civilizadorò de la imagen y la palabra escrita; debido a que la 

identificación paródica entre el lector y los pequeños cerdos da como resultado un 

pensamiento reflexivo sobre la funcionalidad que tiene el lenguaje dentro de esta ñcultura 

masificada y tecnocratizadaò. Esta misma idea también se puede apreciar en otros dos 

poemas que constituyen el poemario: el primero es un grupo de múltiples signos gráficos que 

es pasado por una especie de embudo hasta su unificación en palabras ilegibles (1972) y el 

segundo son varias personas que parecen estar en una disputa callejera (1972). En lo que se 

refiere al primer poema, Alberto Madrid Letelier señala que dicha composición representa 

un proceso de ñrealfabetizaci·nò por parte de Deisler: el embudo, por tanto, funge como el 

fi ltro de esta desinformación que ofrecen los medios masivos de comunicación (50) (figura 

77). De hecho, años más tarde, Deisler retoma esta idea y crea una postal al respecto (1988-

1994). En la composición visual vemos como la palabra ñinformaciónò, que se localiza en la 

parte superior de la hoja, se va degradando hasta convertirse en ñdesinformaci·nò (figura 

78); lo que demuestra una relación perversa y ambigua entre información y desinformación 

(¿quién dice la verdad y quién no?). Asimismo, estas obras de Deisler tienen una total 

consonancia con el poema visual de Vigo, ñLa ley del embudoò (1973), en donde las 
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deficiencias del sistema judicial van de la mano de una ñperversi·nò que se le hace a la 

palabra misma. Por ello, podemos afirmar que este tipo de composiciones giran en torno a 

una misma cuestión estético-política: el proceso de la legitimación de los discursos literarios, 

sociales y científicos (Lyotard 23).  

 

 

Figura 77: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1972), Poemas visivos  

y proposiciones a realizar, Antofagasta. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

Figura 78: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1988-1994), Halle. 

 Fuente: Archivo Deisler. 
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Ahora bien, esta ñrealfabetizaci·nò que menciona Madrid Letelier tiene mucho que 

ver con esta ñdomesticaci·nò que se le ha hecho a la palabra escrita (las formas de 

legitimización que se le ha impuesto al lenguaje). De tal manera que este proceso de 

ñrealfabetizaci·nò puede ser entendido como un proceso de ñresignificaci·nò de los signos: 

Deisler no solo critica la civilización de la imagen y la palabra escrita, sino que también 

desarrolla ciertos mecanismos reflexivos que ayudan a desestabilizar el sentido lógico de las 

cosas, con la finalidad de devolverle a la palabra su esencia primigenia (el ñbalbuceo 

ling¿²sticoò de Kristeva79). Y esta intencionalidad se puede ver reflejado en el segundo 

poema, en donde los cuerpos golpeados hacen referencia a este desajuste del lenguaje 

institucionalizado (figura 79). En ese sentido, el poeta chileno es muy gráfico a la hora de 

indicarle al lector que hay que knockear a las instituciones hegemónicas que han hecho del 

lenguaje un elemento de sujeci·n social; de ah² la importancia de que el fonema ñkrschò 

ocupe la parte central de la composición.  

 

 
79 Recordemos que, para Kristeva, las ñpulsionesò o ñbalbuceos ling¿²sticosò corresponden a una etapa previa 

de la significación: ñ[é] previo a la aparici·n del lenguaje, se manifiesta en los ni¶os peque¶os la renuncia al 

paraíso materno y a la satisfacción inmediata de la demanda. Es preciso abandonar a la madre y ser abandonado 

por ella para ser recogido por el padre y para hablarò (Al comienzo 66). 
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  Figura 79: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1972), Poemas visivos  

y proposiciones a realizar, Antofagasta. Fuente: Archivo Deisler. 

 

También es importante recalcar que esta lectura que hacemos del poema cobra más 

fuerza gracias a la publicación del poemario de Gregorio Berchenko, Knock-out (1973), en 

Ediciones Mimbre (figura 80). Debido a la estrecha amistad entre ambos artistas, inferimos 

que muy probablemente Berchenko toma prestado el planteamiento poético que constituye 

Guillermo Deisler en el poema de la disputa callejera, con el fin de recontextualizarlo para 

sus propuestas visuales. De hecho, en el prólogo del libro el propio Deisler menciona que los 

ñpoemas visivosò son como ñestallidosò que hacen knockear los diversos problemas que 

aquejan al hombre de hoy (s/p.). Por ende, centrándonos en estas ideas, podemos afirmar que, 

en términos generales, los ñpoemas visivosò de Deisler actúan como mecanismos subversivos 

que cuestionan y desajustan tanto a la tradición literaria como al sistema hegemónico del 

lenguaje civilizador.                  
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Figura 80: Gregorio Berchenko, Knock-out (1973), Antofagasta.  

Fuente: Archivo Deisler. 

 

Tomando como punto central el cuestionamiento a la tradición literaria, Deisler 

constituye, un año después de la publicación de Poemas visivos y proposiciones a realizar, 

un nuevo juego lúdico con el lector, Proyecto para hacer un libro (1973). La idea, como bien 

señala el autor en las instrucciones, es que el lector pueda constituir un objeto que, por sus 

características, desafíe la lógica formal del dispositivo conservador: ñEl ólibroô se destinar²a 

a ser realizado por el lector en una sucesión de rupturas con el sistema (el libro), hasta su 

completa destrucci·n como el t®rmino de la lectura [é] solo quedar§ un libro perfectamente 

desechable, para indicarle finalmente su destrucci·nò (s/p.) (figura 81). Como vemos, el 

planteamiento poético de Deisler es muy claro: el lector debe confeccionar una especie de 

libro con el material otorgado por el autor, el cual se contrapone directamente con el sistema 

mercantil que rigen las grandes editoriales y las instituciones hegemónicas. En ese sentido, 

la constitución de este objeto pl§stico no solo desajusta esta ñreligiosidadò que gobierna al 
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libro, sino que además la realización del proyecto ayuda a que el lector se dé cuenta de los 

mecanismos ideológicos y discursivos que giran en torno al dispositivo convencional.  

 

 

Figura 81: Guillermo Deisler, Proyecto para hacer un libro (1973),  

instrucciones, Antofagasta. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Para Deisler, este despertar de la conciencia política por parte del lector acaba por ser 

el eje central del proyecto. La razón de ello es que el lector no puede confeccionar un objeto 

plástico que se acerque a una conceptualización de libro: en realidad, el proyecto son varias 

hojas de papel (algunas intervenidas con hilos u otros materiales) que tienen impresas, cada 

una por separado, determinadas indicaciones (figura 82). De tal manera que el grupo de hojas 

no parece tener una correlación entre sí, por el contrario, parecen ser elementos dispersos que 

en su conjunto no generan absolutamente nada. Inclusive dos de los elementos otorgados por 

Deisler reafirman este aspecto: por un lado, aparece una hoja que se asemeja a un avioncito 



Rosado Marrero 270 
 

de papel, que tiene inscrita la palabra ñjuegueò, d§ndonos a entender que estamos ñperdiendo 

el tiempoò; y por el otro, est§ una peque¶a bolsa que tiene impreso la frase ñDeposite los 

restos y b·telosò, indic§ndonos as² que lo que hemos hecho dentro del proyecto es 

ñinservibleò. Por lo tanto, podemos afirmar que lo trascendental de la proposición no es la 

constitución de nuevos dispositivos, sino más bien las reflexiones que el lector saca de ellos.   

 

 

Figura 82: Guillermo Deisler, Proyecto para hacer un libro (1973),  

interior, Antofagasta. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Sin embargo, dejando de lado los planteamientos poéticos de Deisler, lo que más nos 

llama la atención es la manera tan directa en cómo el autor describe los resultados que espera 

conseguir en este proyecto. A diferencia de los trabajos anteriores, en donde las instrucciones 

permiten un despertar de la consciencia más personal, para esta proposición Deisler le escribe 

al lector una carta para explicarle hacia dónde debe dirigir sus reflexiones:  
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Diariamente usted es conducido a realizar acciones más estúpidas que estas. Muchas 

de las cuales sin que tenga una conciencia clara de que es manipulado por los medios 

que le crean necesidades y aspiraciones que usted no tiene ni desea [é] Estas 

proposiciones a realizar tienen por objetivo lograr un poco de reflexión y análisis 

frente al grado de alienación al que ha llegado. Porque entendamos que su vida y la 

de los dem§s son algo m§s que un simple juego [é] Ante todo su ¼nica alternativa es 

la reflexión y el análisis, las posibilidades de razonar. Pero, creemos que eso no basta. 

Sus necesidades, sus aspiraciones, deben expresarse y solo la acción encausada en el 

rechazo a la manipulación, a la conducción y a la alienación de que es objeto, es el 

camino. Se trata de crear con la acci·n ñotras condicionesò de ser usted mismo y no 

dejar un simple certificado de existencia, sino embertir [sic.] el tiempo y estas 

circunstancias que oculten la real situación social en la cual usted está inmerso (s/p.).  

         

Siguiendo las especificaciones de la carta, podemos afirmar que el Proyecto para hacer un 

libro (1973) está centrado en la vida cotidiana del espectador, la cual es mediatizada por los 

medios masivos de comunicación y las instituciones hegemónicas. En consecuencia, cada 

una de las órdenes que se le da al lector a través de las distintas hojas fungen como una 

metáfora de esta vida esclavizada: las indicaciones más imperativas representan ese sistema 

dictatorial que rige al ser humano (ñArranque!ò, ñCorte!ò, ñDesate!ò, ñLevante!ò, ñRasque!ò, 

ñTire!ò, ñConsuma!ò); mientras que las otras dos que hacen referencia a la pérdida de tiempo 

son el reflejo de esta condici·n ñin¼tilò en la que es encasillado el lector (e incluso el propio 

poema) (ver figura 80). De tal forma que el Proyecto para hacer un libro (1973) es en 

realidad un proyecto para hacer (o rehacer) el estilo de vida del receptor pasivo. Por ende, la 

carta de Deisler hacia el lector se presenta como una medida desesperada para hacer despertar 

la conciencia política del individuo. Es decir, ya el poeta chileno no espera una reflexión 

paulatina (o nula) del receptor, sino que ahora necesita que esta consciencia se desarrolle de 

una manera rápida y concisa. Por consiguiente, a partir de este análisis, podemos afirmar que 

esta ñproposici·n a realizarò desarrolla un pensamiento mucho más político por parte de 

Deisler: la negación o aceptación del lector por seguir las instrucciones (o las órdenes) da 
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como resultado una persona capaz de tomar sus propias decisiones sobre los sucesos de su 

vida diaria (un libre albedrío). Situación que es fundamental dentro de la nueva faceta de 

Chile: la dictadura militar (1973-1990)80.  

 Significativamente, Proyecto para hacer un libro (1973) fue uno de los últimos 

trabajos que Deisler publicó en Chile. A finales de 1973, luego del golpe de Estado del 

general Augusto Pinochet (1915-2006), el poeta chileno fue detenido y encarcelado en 

Antofagasta. Poco tiempo después de su liberación, en enero de 1974, Deisler se exilió a 

Europa, más en específico a Alemania del Este, donde continuó su proyecto artístico. No 

obstante, esta inminente salida de Chile le permitió ampliar su poesía hacia nuevos espacios 

de disidencia social. En Europa, Deisler no solo desarrolló un pensamiento poético más 

político e innovador, sino que además su distanciamiento de Chile le hizo reconsiderar ciertos 

aspectos de los ñpoemas visivosò, que fueron fundamentales para la consolidación del Arte 

Correo.      

 

2.3.- El poema como resistencia estético-política: el proyecto artístico de Le cerveau (1975).  

En enero de 1974 Deisler viajó a París como exiliado político, y en abril de este mismo año 

se reunió con su familia en Eisenhüttenstadt, Alemania. En este punto, es importante aclarar 

que la detención y el posterior exilio del poeta chileno se debió, más que nada, a su 

compromiso político e ideales comunistas. Por consiguiente, es interesante observar que el 

proyecto poético de Deisler, debido a sus características formales, no representaba en esos 

 
80 Debido a sus características particulares, muy probablemente esta proposición a realizar de Deisler está en 

consonancia con los sucesos acaecidos a finales de 1972. Para muchos historiadores, la confrontación militar 

ocurrida en octubre de 1972 fue la gran muestra de la profunda crisis político-social que se vivía en el Chile de 

estos momentos. Si bien este inminente choque terminó con la derrota de las altas clases burguesas, para varias 

de ellas fue el ñensayo generalò del derrocamiento del r®gimen de la Unidad Popular y la instauraci·n de la 

dictadura de Pinochet (Llobet 96-103; Fenner 253-257). Por consiguiente, la desesperación de Deisler tiene 

mucho que ver con esta movilización militar que estaba gestando la alta burguesía.  
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momentos una verdadera ñamenazaò al sistema dictatorial impuesto. Es decir, la manera en 

la cual Deisler presenta su cr²tica social en los ñpoemas visivosò es tan profunda que los 

grupos de militares no pudieron decodificar el discurso emancipador que yace en ellos. Algo 

muy similar es lo que hicieron algunos de los escritores chilenos que se quedaron en el país. 

Eugenia Brito señala que poetas como Raúl Zurita, Diamela Eltit, Juan Luis Martínez y 

Carmen Berenguer desarrollaron un nuevo sistema de signos con la finalidad de hacer hablar 

al oprimido: ñLa nueva escritura [chilena] exhibirá hasta la exageración este carácter 

opresivo, victimario y reductor del sistema dominante, transgrediendo sus leyes e intentando 

liberar ese cuerpo ocupado [el lenguaje]ò (16). Por tal motivo, estos nuevos escritores, que 

Nelly Richard denomina como la ñescena de avanzadaò, en realidad recuperan ciertas 

conceptualizaciones y prácticas poéticas que Deisler había llevado a cabo en los años sesenta:        

 

Una de las principales caracter²sticas de la escena de ñavanzadaò fue su voluntad de 

desestructurar los marcos de compartimentación de los géneros y las disciplinas con 

que el orden excluyente de la tradición canónica intenta recluir el trabajo creativo en 

el interior de las estrechas fronteras de especialización artística y académica que lo 

desvinculan del campo de fuerzas y conflictos de la exterioridad social. La necesidad 

no solo de mezclar técnicas y géneros sino de extender el formato circunscrito del arte 

hasta borrar, incluso, toda frontera de delimitación entre lo artístico y lo no-artístico 

para culminar en la fusión utópica arte/vida (al estilo del grupo CADA), expresó, 

primero una rebeldía contra el sistema de restricciones y prohibiciones con que el 

autoritarismo militar acota y vigila la circulación de los signos. El gesto de la 

ñavanzadaò de desobedecer las asignaciones de formato convencionales que fija la 

tradición artística y literaria (el cuadro para la pintura; el libro para la poesía o la 

narrativa), denunciaba figuradamente los abusos de autoridades con los que el 

régimen militar custodiaba las fronteras del Orden (Richard, Márgenes 16-17)81. 

 
81 Siguiendo estas ideas planteadas por Richard y Brito, uno podría afirmar que estas prácticas poéticas que 

subvierten las pautas del sistema autoritario (la ñinsubordinaci·n de los signosò) surgieron como una pronta 

respuesta a la instauración de la dictadura militar en Chile: ñ[é] el Golpe Militar produjo un silencio y un corte 

horizontal y vertical, entre ellos, específicamente, en la literatura. El primero de ellos, se acalló cualquier 

relación de la literatura con otras áreas del saber, sociología, ciencias políticas, psicoanálisis, etc. En el segundo 

de estos sentidos, porque cambió el paradigma de la literatura chilena, generando, lo que desde aquí 

denominaremos óuna escena de la literaturaô, es decir, un programa literario, que desde el lenguaje, cifrado y 

vuelto a cifrar, en su máxima opacidad, desarrolla claves, tanto literales (formales) como potenciales 

(metafóricas) para la configuración de un mapa cultural que contiene en su interior un imaginario que emerge 
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Retomando, de nueva cuenta, la cuestión del exilio de Deisler, tenemos que su salida a 

Europa va en consonancia con su posicionamiento político. Independientemente de que 

varios de sus familiares estuvieran instalados en la ciudad germana de Eisenhüttenstadt, la 

decisión de Deisler por residir en la Alemania Oriental responde también a una búsqueda por 

fortalecer la lucha contra el régimen militar de Pinochet82. Al ser la República Democrática 

Alemana (RDA) parte del bloque socialista, los mandatarios alemanes veían con malos ojos 

la nueva dictadura instaurada en Chile, debido a que muchos de los movimientos que 

surgieron para derrocar el gobierno de Salvador Allende (1908-1973) fueron organizados por 

la agencia de inteligencia norteamericana. En ese sentido, no fue nada extraño que muchos 

de los intelectuales chilenos hayan elegido como sede principal la Alemania del Este; como 

fue el caso de Antonio Skármeta (1940), Luis Sepúlveda (1949-2020) y Roberto Ampuero 

(1953), entre otros:  

 

[é] al poco tiempo de la instauraci·n de la dictadura militar, el gobierno de la antigua 

República Democrática Alemana, junto a otros gobiernos del bloque socialista, 

suspendió todo tipo de relaciones diplomáticas con Chile. Por tanto, los chilenos que 

encontraron asilo en este país, prontamente fueron apoyados en la búsqueda de trabajo 

y vivienda. El gobierno de la RDA destinó edificios habitacionales para refugiados 

chilenos y les otorgó créditos con un interés muy bajo para que se pudieran organizar 

durante los primeros años de exiliados. Inicialmente, a los chilenos les fueron 

concedidos puestos de trabajo como obreros o peones en fábricas estatales, dentro de 

ámbitos más bien instrumentales o técnicos, puesto que se trataba de trabajos que se 

podían realizar sin necesidad de tener un conocimiento acabado de la lengua alemana. 

Sin embargo, a medida que fue pasando el tiempo y fueron mejorando su 

conocimiento de la lengua alemana, los exiliados chilenos pudieron involucrarse en 

 
en ese periodo con una fuerza mucho m§s potente que la de los periodos anterioresò (Brito 11). Sin embargo, 

como lo demuestra los proyectos estéticos de Deisler, es evidente que estas formas poéticas tienen un origen 

mucho más complejo que el simple ataque a las dictaduras militares.     
82 Otro aspecto interesante a destacar es que la ciudad de Eisenhüttenstadt fue fundada en 1950 por el gobierno 

de la RDA como el modelo principal de una ciudad socialista planificada. Por esto mismo, a raíz de la caída del 

Muro de Berlín (9 de noviembre de 1989), la ciudad entró en un declive económico.      
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ámbitos laborales más especializados y más cercanos a los que ejercían originalmente 

en Chile (Garay Canales 120). 

 

Ya en el exilio, el primer puente de comunicación que tuvo Deisler con Europa fue París. No 

obstante, desde un inicio, el poeta chileno no veía en Francia un país de residencia (a 

diferencia de Efraín Barquero y Waldo Rojas), pero sí un espacio ideal de enunciación. Para 

estos momentos, Deisler ya mantenía una estrecha relación con Julien Blaine (ambos artistas 

compartían sus trabajos poéticos a través de cartas; también estamos seguros de que dicha 

amistad surge a raíz de la intervención de Vigo). De hecho, el artista francés recibe, por esas 

fechas, un peque¶o libro de ñpoemas visivosò que Deisler hab²a terminado a principio de 

abril de 1973. Dicho poemario, al igual que sus propuestas anteriores, presenta una serie de 

imágenes visuales y verbales bastante comunes, que son intervenidas por la mano del autor, 

con la finalidad de constituir en el lector un pensamiento crítico sobre la realidad social que 

se vivía en el Chile de los años setenta. En una carta, fechada el 10 de abril de 1973, Deisler 

le comenta a Blaine los ejes fundamentales de su poemario:    

 

Sur la base de 45 poème séparés, je traite de donner continuité à un des sujets qui me 

passionne: comment cette reste de servitude qui est le cerveau, peut être à la fois la 

clés de la libération, ce détonnant contre l'injustice sociale. J'étais préocupé de la 

ñcommunicationò et de la ñcontinuit®ò des textes m°me si je sais bien que bien des 

oeuvres sont suffisamment indépendantes. J'ai voulu me communiquer à un certain 

public d'entre vous, mais je n'ai pas concilié avec ce que j'avais à dire, enfin, j'ai dit 

ce que je désirais, sans altérer mon idée dans la pensée d'arriver à ce public. Ne crois 

pas que j'ai cherch® ñle langage universelò cette th¯se je l'ai rejet®e il y a longtemps 

[é] Je voulais dôabord arriver ¨ des propositions sur la r®alit®, mais ce projet initial 

je lô®carte et jôai travaill® seulement quelques propositions comme des signaux qui 

ordonnent ex®cuter une action laquelle est posible de concr®tiser au no. Jôai voulu 

laisser seualement lôanalyse de sujet et les indications ¨ lôaction puisque je le crois 

suffisant pour marquer la ruptura avec le raisonnement littéraire. Jôesp¯re avoir 

parvenu à signaler une analyse et une certaine cohérence et continuité qui existaient 

dans le ñCOMICSò et le ñPHOTOROMANò et qui font comprendre une id®e et je 
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crois quôelle presente la pens® de lôauteur, en plus, la position que cet auteur soutient 

dans le milieu social, la culture et la circonstance de lôhomme (s/p.)83. 

 

A partir de la correspondencia entre ambos artistas, podemos notar la trascendencia que tiene 

el poemario dentro de la poética de Deisler. La razón de ello es que dicho libro representa un 

parteaguas en la vida social, cultural y política del poeta chileno. Con base en las cartas, 

podemos afirmar que los poemas de Deisler iban a ser publicados ese mismo año por Julien 

Blaine: ñJe te prie de faire imprimer les textes, un par feuille, le sommaire et la présentation 

que tu auras la gentillesse de rédigerò (s/p.). Sin embargo, a raíz del golpe de Estado de 

Pinochet, el proyecto quedó cancelado. En una de sus últimas cartas escritas antes de su 

detención (30 de septiembre de 1973), el poeta chileno expresa lo siguiente: ñAmigo Julien: 

te respondo de inmediato tu maravillosa nota [é]  Mi proyecto ya no se realiza. Tenme 

informado de tus actividades y te prometo escribirte más largo en breve. Te abraza tu amigo 

Deislerò (s/p.). Para el artista francés, la detención de Deisler y la cancelación del proyecto 

significó un duro golpe para la consolidaci·n de la ñnueva poes²aò en Hispanoam®rica. Por 

ende, cuando el poeta chileno fue liberado y exiliado, Blaine no dudó a la hora de buscar un 

diálogo mucho más directo con él. De tal forma que la estadía que Deisler realiza en París 

tuvo como objetivo primario el replanteamiento del proyecto poético que había quedado en 

el olvido. Así, un año después de su exilio político, el poeta chileno logra publicar su 

poemario Le cerveau. Manuel des intructions et de jeux (1975) en la editorial francesa 

Polaires.  

 El libro, como su nombre lo indica, centra cada uno de los poemas en la 

representación de siluetas de cabezas humanas, las cuales son intervenidas con varios 

 
83 La correspondencia que se suscitó entre Deisler y Blaine con respecto al poemario fue publicada, 

posteriormente, como una especie de introducción para el libro Le Cerveau (1975).  
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dibujos, objetos, imágenes y onomatopeyas provenientes de lo comics. Como se puede 

apreciar la idea general es que cada composición que integra el poemario actúa como una 

referencia de lo que supuestamente existe en el cerebro de las personas. La idea de Deisler 

es demostrar visualmente lo que estaría pensando el pueblo chileno durante esta transición 

de un estado libre a un sistema dictatorial. En consecuencia, cada uno de los poemas visuales 

funciona como una crítica visual hacia ese grupo de personas que están siendo manipuladas 

por los discursos oficiales. De hecho, para darle mayor realce a este último aspecto el 

manuscrito original, como el propio Blaine menciona al inicio del libro, fue modificado con 

la premisa de que este desarrollara nuevos ejes de discusión. En consecuencia, los siete 

poemas que Deisler le agregó al manuscrito permiten que el poemario desarrolle una carga 

política mucho mayor que la presupuestada en un primer momento. A diferencia de las otras 

propuestas visuales que componen la obra, estos siete poemas en específico manifiestan 

directamente una denuncia contra la dictadura de Pinochet. Por tal motivo, podemos decir 

que este poemario resulta ser vital dentro de la poética de Deisler, debido a que marca el 

nuevo devenir de su poesía durante sus primeros años de exilio.  

 Centrándonos en las propuestas poéticas del primer manuscrito, podemos observar 

que los ñpoemas visivosò se relacionan directamente con el t²tulo del poemario: Deisler 

presenta en cada composición la silueta de una cabeza, cuya parte central (donde se localiza 

el cerebro) es intervenida con imágenes o palabras. La idea, como se deja entrever en las 

distintas intervenciones, es hacer una crítica mordaz a la actitud pasiva del receptor. Un 

ejemplo claro de esto es cuando el autor sustituye el cerebro con la imagen de un flan y 

escribe la siguiente sentencia: ñS® objetivo, mira las cosas tal como son y no como quieres 

verlasò (figura 83). Lo interesante de esta composición es la manera con la cual Deisler 

interactúa con el público-receptor: al emplear el modo imperativo, el poema deja de lado su 



Rosado Marrero 278 
 

esencia irónica con la finalidad de constituir una crítica mucho más visible acerca de la 

inoperancia del pensamiento reflexivo del lector. Otro ejemplo notable es el poema en donde 

aparece la silueta hincada de un rostro, seguido de un peque¶o texto que dice: ñUsted absorbe 

500 litros de aire por horaò (figura 84). Como podemos deducir, aquí el aire adquiere las 

mismas propiedades sígnicas que la imagen del flan; de hecho, es importante recalcar que la 

silueta del rostro acaba por transformarse en una especie de globo humano: bajo esta 

perspectiva, el cerebro se encuentra vacío y, por consiguiente, las facultades mentales del 

individuo han desaparecido completamente.    

 

 

Figura 83: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 
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 Figura 84: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Este ataque a la pasividad del público-receptor también se puede apreciar en otras dos 

propuestas visuales que componen el poemario: en la primera, el autor nos presenta la imagen 

de una mujer desnuda, bañándose dentro de los supuestos límites territoriales del cerebro 

(figura 85); y en la segunda, Deisler nos muestra un dólar americano, que está siendo 

extirpado de la cabeza de un sujeto, acompa¶ado de la frase ñUsted sabe que debe utilizar un 

t·nico todos los d²asò (figura 86). En ambos ñpoemas visivosò, podemos observar que la 

crítica ya no solo gira en torno a la inoperancia del cerebro, sino también a las causas que 

provocan esa nulificación del pensamiento reflexivo. Tanto la mujer desnuda como el dólar 

americano se convierten en mecanismos ideológicos que desarticulan el razonamiento lógico 

del espectador. En otras palabras, para Deisler, dichos elementos representan esos agentes 

externos que manipulan los pensamientos de los individuos: los medios masivos de 
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comunicación (la mujer desnuda) y las instituciones hegemónicas (el dólar americano). La 

razón de ello es que cada uno de los poemas es, en realidad, una continuación del proyecto 

poético planteado en su primer poemario: mientras que en Grrr  (1969) el poeta chileno 

ejemplifica su posicionamiento crítico mostrando únicamente la parte inferior de las personas 

(lo que da a entender la ausencia de sujetos pensantes), en Le cerveau (1975) Deisler trabaja 

directamente con la parte superior de los individuos. En cualquiera de los dos casos, la idea 

central se mantiene: criticar el nuevo rol consumista del receptor, que ha sido constituido por 

esta ñcultura mundialmente masificada y tecnocratizadaò. De ah² que Deisler presente al 

lector como un ser totalmente esclavizado por la ideología dominante. Situación que se 

visualiza en tres poemas en específico: el primero es la silueta de una cabeza rellenada con 

alambres de púas, haciendo referencia a un campo de concentración (figura 87); el segundo 

es otra silueta, que posee un cierre de ropa en la región cercana al cerebro, mostrando así que 

los pensamientos propios del individuo no pueden salir al exterior (figura 88); y el tercero es 

otra silueta, la cual ha sido envuelta por una cinta que tiene inscrita la frase Factory sealed 

(figura 89), lo que nos hace deducir que los nuevos espectadores son más bien un producto 

creado por las grandes empresas corporativas.   

    



Rosado Marrero 281 
 

 

Figura 85: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

Figura 86: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 
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Figura 87: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

Figura 88: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 
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                              Figura 89: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

No obstante, para Deisler, esta pérdida del razonamiento del individuo va mucho más 

allá de una cuestión puramente social. A diferencia de sus libros anteriores, aquí el poeta 

chileno evidencia que esta nulificación del pensamiento reflexivo del lector está íntimamente 

vinculado a un proceso de manipulación política. Este aspecto lo podemos apreciar tanto en 

el dólar americano como en el uso de frases en inglés (Factory sealed). Como hemos 

mencionado anteriormente, estos elementos actúan como agentes externos que manipulan las 

acciones de las personas; pero lo realmente trascendental de dichos elementos es la relación 

sígnica que el autor estable con el campo de lo político: la ideología dominante que ha 

esclavizado al espectador proviene de los Estados Unidos. Esta afirmación se refuerza con 

otros poemas que componen el poemario: por ejemplo, en uno de ellos, observamos cómo el 

cerebro de una silueta humana está siendo apuntada por un arma de fuego, el cual tiene 

inscrito la frase en ingl®s ñHecho en Estados Unidosò (figura 90); en otro, vemos la imagen 
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del presidente Salvador Allende en un mitin y la insignia del estado norteamericano en un 

globo de di§logo, seguido del titular: ñEl presidente Allende denuncia ante el mundo la 

agresi·n imperialistaò (figura 91).  

 

 

Figura 90: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le Cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

Figura 91: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le Cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 
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Ahora bien, de entre todos los posibles poemas que puedan aludir a esta manipulación 

realizada por el imperialismo norteamericano, hemos optado por uno que nos parece 

sumamente interesante por los juegos de significación que maneja Deisler. El poema elegido 

está constituido por la imagen de una etiqueta pegada al cerebro de un sujeto, que dice 

ñDocumentos secretos de la ITTò, y un peque¶o texto que menciona la importancia acerca 

de las marcas comerciales (figura 92). Basándonos en la poética de Deisler, podemos afirmar 

que la composición visual tiene por objetivo mostrarle al lector que su razonamiento lógico 

es manipulado por un discurso dominante, el cual es construido por un sistema hegemónico 

con el fin de encausar al espectador a una determinada posición política. Es en este punto 

cuando la etiqueta se transforma en un elemento vital para comprender la significación del 

poema. La ITT, como sus siglas lo indican, fue una compañía internacional de telefonía y 

telegrafía, fundada en 1920. Esta compañía no solo fue señalada en varias ocasiones por 

haber tenido vínculos secretos con los nazis, sino que además muchas de sus acciones 

influyeron en el golpe de Estado suscitado en Chile. Si bien no se tenían registros concretos 

sobre la manipulación ideológica que ejercía dicha compañía en el territorio chileno, muchos 

de los intelectuales eran conscientes de las estrategias discursivas que empleaba la empresa 

para censurar ciertas posturas políticas; de ahí la trascendencia de la propuesta visual que 

Deisler realiza con un formulario de telégrafo para el poemario Grrr (1969)84. Recordemos 

que la premisa central de este último poema es mostrarnos la manera en la cual el Estado 

manipula los discursos, a partir de la supuesta ñcertificaci·nò que hace el organismo sobre el 

uso ñcorrectoò de la información: lo que se puede decir y lo que no.  

 
84 En 1970, la ITT adquirió el 70% de la Compañía de Teléfonos de Chile (CTC), y comenzó a financiar el 

periódico chileno de derecha, El Mercurio, el cual se convirtió en el principal medio de oposición del gobierno 

de Salvador Allende. 
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Figura 92: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Significativamente, a principios de 1972, un año antes de que el poeta chileno 

terminara el manuscrito de Le cerveau (1975), el periodista norteamericano Jack Anderson 

reveló una serie de documentos confidenciales de la negociadora de la ITT en Washington, 

Dita Beard, en donde se planteaba la eliminación total del gobierno de Allende. Los 

documentos fueron traducidos al español y publicados en Chile ese mismo año, bajo el título 

de Documentos Secretos de la ITT (1972)85. En consecuencia, la etiqueta de la ITT (que hace 

 
85 En la nota introductoria del libro, redactada por la Secretaría General de Gobierno de Chile, se menciona lo 

siguiente: ñLos documentos confidenciales de la International Telephone and Telegraph Corporation (ITT) aquí 

incluidos, hechos públicos en la prensa de Estados Unidos por el periodista norteamericano Jack Anderson a 

mediados del presente mes, están llamados a tener importancia histórica como testimonio elocuente de la 

penetración económica y política en los países dependientes de las grandes empresas imperialistas y los 

Gobiernos a ellas vinculados. Para el Gobierno de Chile constituye un deber patriótico poner en conocimiento 

del país la información contenida en estos documentos. Todos los ciudadanos deben analizar y meditar la 
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referencia a este texto en particular) se transforma en el elemento subversivo del poema: por 

un lado, el autor nos presenta la manera en la cual los medios masivos de comunicación 

influyen en el pensamiento político de los espectadores; y por el otro, dicha marca actúa 

también como un catalizador para el despertar de la consciencia reflexiva del lector (lograr 

que las personas lean los documentos confidenciales de la ITT y saquen sus propias 

conclusiones). Por tal motivo, la etiqueta debe ser vista como una llamada de atención que el 

poeta chileno le hace al receptor de la obra: no se trata únicamente de visibilizar la 

manipulación discursiva, por el contrario, el objetivo del autor es recordarle al lector su 

compromiso político. En ese sentido, podemos afirmar que la etiqueta empleada por Deisler 

se relaciona, en cierta medida, con los souvenirs realizados por Edgardo Antonio Vigo: 

Souvenir de Viet-Nam (1971) y Señalamiento XI: Souvenir del dolor (1972). La razón de esto 

se debe, en gran medida, a que dichas obras, tanto la composición visual de Deisler como los 

souvenirs de Vigo, buscan que los receptores recuerden ciertos sucesos políticos y, a partir 

de ello, se comprometan con la situación precaria de su país.  

De hecho, esta búsqueda de Deisler por hacer despertar el pensamiento disidente del 

lector también se puede apreciar en otros poemas que constituyen el poemario. Un ejemplo 

de ello es cuando el autor nos dibuja unos puños cerrados en los extremos de la hoja y en el 

centro la onomatopeya ñbumò (figura 93). Dicha imagen establece, claramente, un cierto 

paralelismo con la idea central del poemario Poemas visivos y proposiciones a realizar 

(1972): knockear a las instituciones hegemónicas. Otro ejemplo es la composición en donde 

vemos cómo la mano de una persona va desempolvando el cerebro de un sujeto (figura 94). 

Por supuesto, esta simple acci·n puede ser entendida como un proceso de ñdesintoxicaci·nò 

 
extraordinaria gravedad que los hechos en ellos descritos entrañan para la independencia, soberanía y 

autodeterminaci·n de nuestro pa²sò (5).  
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de los discursos manipuladores, que han sido vertidos dentro del subconsciente del público-

espectador.    

 

 

Figura 93: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

                                   Figura 94: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 
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A partir de este análisis puntual que hemos realizado, podemos comprender con más 

profundidad el resto de los poemas que constituyen el primer manuscrito. Para Deisler, esta 

manipulación ideológica orquestada por los Estados Unidos provoca que el receptor tenga 

una visión errada sobre ciertos acontecimientos de la vida diaria; situación que se ve reflejado 

en algunos poemas, en donde los grupos de disidentes que luchan contra las injusticias del 

gobierno autoritario son catalogados como ñneonazisò. Es decir, la desarticulación del 

pensamiento reflexivo por parte de las instituciones hegemónicas da como resultado la 

conformación de un público pasivo, incapaz de ver la realidad en la que coexiste. Por 

consiguiente, este nuevo p¼blico creado por la ñcultura mundialmente masificada y 

tecnocratizadaò tiene por objetivo opacar y contrarrestar el pensamiento disidente. De ahí 

que el poeta chileno sea muy enfático a la hora de recalcar, de manera ir·nica, la frase ñla 

naturaleza hace bien las cosasò, cuando presenta ciertos problemas sociales y políticos; como 

es el caso de la desnutrición infantil (figura 95) o las represiones violentas de manifestaciones 

públicas (figura 96).  
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Figura 95: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

Figura 96: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Por tal motivo, podemos afirmar que la intención principal de Le cerveau (1975) es 

visibilizar los mecanismos de control que subyacen dentro de los discursos construidos por 
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el sistema hegemónico. Esto con la finalidad de que el receptor pueda liberarse de su 

pasividad y entrar así al terreno de la acción política. En otras palabras, el poemario de Deisler 

intenta desarrollar un verdadero pensamiento reflexivo sobre los eventos que suceden en la 

cotidianidad; situación que el poeta chileno ya había desarrollado en Proyecto para hacer un 

libro (1973). No debemos olvidar que en dicha ñproposición a realizarò Deisler apela, por 

medio de las instrucciones vertidas en cada una de las hojas en blanco que componen la 

propuesta visual, a la vida cotidiana de los lectores, la cual es mediatizada por los medios 

masivos de comunicación y las instituciones hegemónicas: la negación del lector por seguir 

las instrucciones (las órdenes) o el simple seguimiento de las mismas da como resultado una 

persona capaz de tomar sus propias decisiones sobre los sucesos acecidos en su vida diaria. 

Pasando a la cuestión de los poemas agregados después del exilio, tenemos que estos 

no desentonan en el armado final del texto, por el contrario, dicha sección pone de manifiesto 

la amenaza discursiva que ya Deisler venía trabajando en su primer manuscrito: la posible 

instauración de una dictadura militar en Chile. Por ende, podemos decir que este agregado 

visibiliza las consecuencias de la inoperancia del pensamiento reflexivo del individuo (los 

arrestos injustificados, los exilios políticos y las desapariciones masivas de manifestantes). 

De hecho, es interesante observar que en los primeros cinco poemas la voz enunciativa del 

texto desaparece; como si él también fuera un simple espectador de las atrocidades cometidas 

por el gobierno totalitario. Por eso mismo, Mercè Picornell señala que este agregado visual 

funciona como una estrategia poética que visibiliza, significativamente, la imposibilidad 

social de hablar sobre la propia dictadura: 

 

En obras como Le cerveau, publicada en Francia el 1975 [sic.], la fractura se inscribe 

en la misma composición del libro, empezado a escribir el año 1973 [sic] e 

interrumpido por causa del exilio de su autor, que deja abierto el volumen añadiéndole 
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unas páginas más que hablan de la represión o, mejor dicho, de su imposibilidad de 

hablar de ella a partir de las grafías interrumpidas o sobrepuestas que nos recuerdan 

la estética experimental del letrismo (388). 

 

Precisamente, esta situación le confiere al poemario una actitud de resistencia y de denuncia 

social. Por tal motivo, no resulta nada extraño que dicho libro, debido al mensaje político que 

expone, fuera utilizado en Uruguay como una de las ñpruebas irrefutablesò para acusar y 

enjuiciar a Clemente Padín; el cual poseía un ejemplar en su archivo personal: ñLa prueba 

número 6 [para condenar a Clemente Pad²n por óEscarnio y vilipendio a la Moral de las 

Fuerzas Armadasô] es otro libro de Guillermo Deisler. Le cerveau (1975) se publica en la 

colecci·n óLes Anartistesô, dirigida por el poeta franc®s Julien Blaineò (Nogueira 80). 

Sin embargo, lo relevante para nosotros son los dos últimos poemas del libro. En el 

primero, aparece la mano de una persona (muy probablemente la del autor) apuntado 

directamente al lector, junto con la siguiente advertencia: ñPero no, áesto no ha terminado!ò 

(figura 97). En el segundo, vemos c·mo la frase contundente de ñáChile vencer§!ò se va 

haciendo cada vez más grandes hasta ocupar la totalidad de la hoja (figura 98). 

Significativamente, ambos poemas desarrollan su trascendencia en el uso del tiempo futuro; 

es decir, lo importante no es lo que está escrito, sino más bien lo que está por escribirse. En 

ese sentido, ambos poemas actúan como un atisbo de esperanza para el lector: la lucha 

estética no termina con la instauración de la dictadura. De tal forma que estos poemas 

refuerzan aún más el compromiso político y social del poeta chileno. Con ello, podemos 

afirmar que el poemario de Le cerveau (1975) abre un nuevo camino para la poesía de 

Guillermo Deisler: la constitución de una poética de resistencia estético-política. 
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Figura 97: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

Figura 98: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Le cerveau.  

Manuel des intructions et de jeux, París. Fuente: Archivo Deisler. 
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2.4.- La ñpoes²a misivaò de Guillermo Deisler: entre la reflexi·n est®tica y la acci·n pol²tica 

(1975-1988). 

Lejos de todo, la publicación de Le cerveau (1975) no solo significó un cambio en el proyecto 

poético de Deisler, sino que además ayudó a que el poeta chileno fuera reconocido dentro de 

un ámbito cultural totalmente diferente al de su país de origen. Si bien, como señala Sol 

Marina Garay Canales, varios de los escritores chilenos exiliado en Europa tuvieron muchas 

dificultades en el proceso de integración social y publicación de sus obras en una lengua que 

desconocían (158); en el caso particular de Deisler, el hecho de contar con familiares y 

amigos cercanos en las ciudades europeas le permitió constituir un espacio de enunciación 

más efectivo. Esta situaci·n tiene mucho que ver con la idea de ñvisibilizaci·n pol²ticaò que 

plantea Giorgio Agamben, con relación al tema del exilio. Para el filósofo italiano, los 

exiliados políticos no pueden ser vistos como simples figuras marginales, por el contrario, 

varios de ellos son en realidad sujetos disidentes que recuperan tanto sus garantías 

individuales como ciertos espacios de enunciación que el sistema totalitario de su país les ha 

negado (52)86. Por consiguiente, partiendo de las ideas de Agamben, podemos afirmar que el 

exilio político terminó por beneficiar el proyecto poético de Deisler: a diferencia de 

Antofagasta, en donde sus ideas circulaban en la máxima marginalidad, en Europa el trabajo 

estético del poeta chileno alcanzó un grado de notoriedad muy significativo. De ahí que el 

propio Deisler viera en el exilio una etapa crucial para la reformulación de su pensamiento 

 
86 De cierta forma, esta idea de Agamben también es compartida por Edward Said. En las diversas anécdotas 

que el intelectual palestino relata sobre sus amigos y los poetas más trascendentales del mundo árabe, podemos 

apreciar que el fenómeno del exilio político permite reivindicar ciertos aspectos de la vida diaria, que se han 

perdido en las zonas principales del conflicto bélico árabe-israelí. Por ello, como menciona Said, ñEl exilio a 

veces es mejor que quedarse o no partir; pero solo a vecesò (185).  
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poético. En una carta dirigida a Soledad Bianchi, fechada el 18 de agosto de 1986, el poeta 

chileno menciona lo siguiente:      

 

Creo, desde todo punto de vista, que el elemento exilio es el acierto de mayor fuerza 

ya que impulsa a la comunicación para romper el círculo vicioso. El exilio nos dio 

una especie de condición de archipiélago, de islas diseminadas en territorios difíciles 

de cruzar para el contacto directo. De esto sale la necesidad de establecer otras rutas, 

buscar otros caminos para la comunicación. Que en mi caso ha sido continuar y 

desarrollar, incluso más allá de nuestra condición insular, estas dos corrientes: poesía 

visual y arte correo que den como resultado la poes²a misiva (ñCartaò 163).  

 

Ahora bien, en el preciso momento en el que Le cerveau (1975) fue publicado, Deisler ya se 

había instalado en la ciudad europea de Plovdiv, Bulgaria. Y fue justamente allí, en donde el 

poeta chileno comenzó a desarrollar gran parte de su Arte Correo. En este punto, es 

importante señalar que cuando Deisler decidió incursionar en dicho movimiento artístico 

(precisamente, en el mismo momento en que Vigo dio a conocer su trabajo misivo), dicha 

manifestación estética ya se encontraba plenamente establecido como una forma de lucha 

contrahegemónica: muchas de las primeras obras estaban enfocadas directamente al tema de 

los ñdesaparecidosò (Ram²rez Monroy 67). Esto se debe a que el Arte Correo, al emplear el 

collage y el palimpsesto como método de construcción, desestabiliza tanto a las instituciones 

artísticas como a la ideología dominante impuesta por el sistema represor. En consecuencia, 

Deisler, al igual que Vigo y Padín, veía en esta manifestación artística una forma de oponerse 

a la dictadura desde el ámbito de lo poético. La razón de ello es que el Arte Correo, como 

bien menciona Silva del Carmen Ramírez Monroy, ayuda a constituir un diálogo más 

personal con el público-lector (90); recordemos que Vigo denominó a su Arte Correo como 

una ñcomunicaci·n a distanciaò. Por tal motivo, el artista misivo no solo tiene la facultad de 

seleccionar a su p¼blico, sino tambi®n la de convertirlo en su principal ñaliadoò contra las 
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atrocidades cometidas por los gobiernos autoritarios (piénsese en cada uno de los ejemplos 

que hemos presentado en el apartado de Vigo).   

 Otro aspecto fundamental para Deisler fue que el Arte Correo le ayudaba a ingresar a 

diversos contextos políticos, del cual él ya no era partícipe. En otras palabras, las cartas 

permitían una libre comunicación tanto con antiguos compañeros como con nuevos artistas 

e intelectuales: ñLa expansi·n de las redes de arte por correo, a partir de fines de los a¶os 

sesenta, fomentó el desarrollo de intercambios artísticos no oficiales entre países remotos de 

regiones geogr§fica y pol²ticamente distantes [é]ò (Cytlak 75). De tal forma que el Arte 

Correo desarrollaba un nuevo espacio de enunciación y comunicación visual, en el que la 

obra podía circular sin problemas de fronteras, idiomas y censuras (Ramírez Monroy 216). 

En ese sentido, las obras producidas bajo esta manifestación artística confeccionaban una 

serie de mecanismos visuales que ocultaba el discurso disidente de los ojos del régimen 

totalitario. Un ejemplo claro de ello fue la fabricación de sellos y estampillas propias (como 

pudimos observar en el trabajo estético de Vigo; y como veremos, más adelante, en las 

propuestas misivas de Deisler y Padín), que los artistas pegaban en los sobres que mandaban: 

ñ[é] los sellos de artistas, las estampillas y demás intervenciones artísticas que interferían 

el lenguaje oficial resultaban en sí mismas actos revulsivos tanto en términos estéticos como 

pol²ticosò (Alcino 88). Por ende, no fue nada extraño que muchos de los exiliados 

latinoamericanos que vivían en Europa pudieron establecer, en varias ocasiones, 

conversaciones con múltiples personas que aún residían dentro del sistema dictatorial 

(mandarse obras de protesta política; detallar proyectos artísticos futuros; estar enterados de 

lo que ocurría tanto dentro como fuera de los gobiernos autoritarios):    
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Los aparatos represivos de los regímenes dictatoriales en Latinoamérica y Europa del 

Este no lograban revisar la gran cantidad de remesas que pasaban por sus espacios de 

control. De esta manera, se conformaba un intersticio por donde se filtraba las cartas 

y envíos más allá del control sígnico y corporal de los sujetos, en el caso de los artistas 

de esta red [el arte correo], viviendo en el exilio político, como el caso de Guillermo 

Deisler, adquir²a un calor de sobrevivencia epistolar (Varas, ñGuillermoò 25).    

 

Independientemente de todas las ventajas estéticas que posee el Arte Correo, Deisler, al igual 

que Vigo y Padín, percibe en estas nuevas obras un espacio vital para la reflexión poética. 

Por ello, ciertos mecanismos estéticos del Arte Correo actúan como una continuación del 

proyecto de la ñNueva poes²aò. De tal forma que Deisler es muy consciente a la hora de 

emplear el arte misivo como un medio para la consolidación de su proyecto poético personal. 

En carta mandada a Soledad Bianchi, fechada el 18 de agosto de 1986, el poeta chileno afirma 

que varias de sus obras que han sido catalogadas como Arte Correo son en realidad ñpoemas 

misivosò. En otras palabras, siguiendo el proyecto art²stico del poeta chileno, tenemos que el 

ñpoema misivoò sustituye al ñpoema visivoò, debido a que este ¼ltimo hab²a ñfracasadoò en 

su labor de hacer despertar la consciencia reflexiva del receptor. Y esto lo podemos ver 

reflejado, justamente, en el poemario Le cerveau (1975): la sección final dedicada a los 

horrores de la dictadura retrata tambi®n la ñinoperanciaò del ñpoema visivoò. Por tal motivo, 

la pen¼ltima frase del libro ñPero no, ¡esto no ha terminado!ò (s/p.) marca el inicio de la 

ñpoes²a misivaò. Para Deisler, el ñpoema misivoò se convierte en un espacio de resistencia 

discursiva, que permite desarrollar un proceso de reflexión y activación mucho más 

profundo: 

 

El poema misivo se define como un mensaje poético a través y por medio postales 

para una comunicación creativa. Cada obra se realiza en los envíos postales y llega a 

su público a través del correo y que, a la vez, es un interlocutor válido en el proceso 

de la comunicación. Esto es muy importante porque se crea un diálogo entre poeta e 

interlocutor o interlocutores o p¼blicos, en general (Deisler, ñCartaò 163).  
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Centrado en esta idea, Deisler se dio a la tarea de realizar una cantidad exorbitante de 

ñpoemas misivosò; muchos de los cuales fueron exhibidos en exposiciones internacionales, 

como fue el caso de la exposición realizada por Edgardo Antonio Vigo y Horacio Zabala, 

Ultima Exposición Internaci·n de Arte Correo / 75ô (1975), y/o publicados en libros, como 

fue la situación del poemario Le monde comme il va (1976). Dos de los ejemplos más claros, 

y que encierran gran parte de los temas y mecanismos visuales empleados por Deisler durante 

su periodo de Arte Correo, son las series El mundo (1975-976) y Hábitat (1975-1976)87. En 

cada una de estas series, el poeta chileno propone restablecer la fraternidad, el entendimiento 

mutuo, la paz mundial, la justicia social y el bienestar humano. Para ello, Deisler se vale de 

la imagen icónica de una esfera en blanco y negro; en una clara representación del globo 

terráqueo (de ahí los nombres de las series). Así, bajo esta perspectiva, el planeta tierra se 

identifica ampliamente con los sectores vulnerables.  

Esto lo podemos apreciar en una postal en donde un tanque de guerra apunta 

indiscriminadamente a un sujeto indefenso, el cual se toma la cabeza con ambas manos, en 

una actitud visible de querer defenderse. En el fondo, podemos notar un ambiente turbio y, 

en el centro de la composición, a un hombre abrazando a un niño (figura 99). El mensaje del 

poema resulta ser muy claro: la principal amenaza del ser humano es el armamentismo 

mundial. Un discurso que, como hemos visto en las tarjetas postales de Vigo, se repite 

constantemente en las propuestas estéticas de este periodo histórico. De tal forma que, ante 

la pregunta expresa de ¿cómo va el mundo? (que hace referencia a uno de los poemarios que 

 
87 Parte de esos trabajos poéticos fueron publicados en Montevideo por la editorial OVUM 10 de Clemente 

Padín, bajo el título de Le monde comme il va (1976); que, al igual que Le Cerveau (1975), fue utilizado como 

ñprueba condenatoriaò durante el juicio que se le realiz· al poeta uruguayo: ñOtro cuadernillo constituye la 

prueba número 4. Catorce p§ginas muestran la óhistoria del mundoô en un montaje de dibujos y fotografías en 

blanco y negro. La versión decomisada había sido publicada con el título Le monde comme il va en diciembre 

de 1976 por las Ediciones OVUM que impulsa Clemente Padín. Se presentan all² trabajos de la serie óEl Mundoô 

(1975/76) del artista, editor y poeta visual chileno Guillermo Deislerò (Nogueira 79). 
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contienen este tipo de manifestaciones artísticas), el poeta chileno nos responde con la 

imagen contundente de un hombre siendo amenazado por un vehículo militar.   

 

 

Figura 99: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Tarjeta postal, 

Plovdiv. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Pero, sin duda alguna, uno de los aspectos interesante de esta postal es el juego 

significativo que Deisler entabla con el lector. La razón de ello es que el rostro del individuo 

que es atacado por el tanque es, en realidad, la imagen icónica de la esfera mundial (ver figura 

99). En ese sentido, el sufrimiento del planeta tierra es el reflejo constante de las injusticias 

cometidas contra las clases oprimidas. Asimismo, el hecho de que el sujeto amenazado tenga 

por rostro el globo terráqueo permite que el espectador se identifique, de alguna u otra 

manera, con el sujeto sufriente. Esto último resulta ser un punto fundamental del poema, 

puesto que el poeta chileno logra constituir as² una especie de ñhermandad simb·licaò: al 

identificarse con el individuo sufriente, el público-lector termina por ser parte de las clases 

vulnerables. Por consiguiente, el poema se contrapone directamente al discurso hegemónico, 
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que trata a los disidentes como una ñmalò que hay que ñerradicarò. En consecuencia, gracias 

a esta ñempat²a po®ticaò que desarrolla la composici·n, el poema trata de que el lector 

cuestione, dependiendo de sus intereses políticos, su realidad social; es decir, el sufrimiento 

de los sectores desprotegidos es también mi propio sufrimiento88. Por ello, como bien 

menciona Juan José Adriasola, uno de los objetivos centrales de la obra estética del poeta 

chileno es ñvisibilizarò a los grupos marginales: 

 

Destacando estéticamente la irregularidad, lo que hace Deisler es situar la 

marginalidad en un lugar privilegiado, lo que no se refiere a invertir simplemente las 

jerarquías, sino más bien, a subvertirlas estableciendo la marginalidad como estándar 

de humanidad. Porque solo en el margen de nosotros mismo es que se puede decir 

nosotros, solo all² que se puede pensar en establecer comunidad (ñEncontrarseò 128). 

 

 

Esta relación intrínseca que Deisler establece entre el símbolo del planeta tierra y las personas 

desprotegidas se convierte en un elemento constante dentro de su producción de Arte Correo. 

De hecho, en varios ñpoemas misivosò podemos observar c·mo el poeta chileno presenta a 

una serie de niños tristes, que cargan entre sus manos la icónica esfera. Entre las diversas 

postales de esta serie se destaca, por mucho, la composición denominada Lección de 

geografía. Tercer mundo (1975). En dicha postal aparece la figura famélica de un niño, el 

cual sostiene la representación simbólica del planeta tierra en un plato rudimentario (figura 

100). Para Francisca Garc²a, esta obra de Deisler alude, principalmente, a la falta de ñvozò 

que tienen los grupos marginales: ñEl uso de la imagen del infante es significativo en alusión 

a la referencia original del término, el infante, como sujeto que no tiene aún expresión pública 

 
88 Otros ejemplos que se adecuan a esta misma idea es cuando Deisler retrata, en varias ocasiones, botas de 

militares. Al igual que el tanque de guerra, la bota militar representa esta opresión que se le hace a los sectores 

marginales.   
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y que requiere de asistencia y cooperaci·n para su desarrollo pol²tico y socialò (ñTerritoriosò 

110).  

 

 

Figura 100: Guillermo Deisler, Lección de geografía. Tercer mundo (1975),  

Tarjeta postal, Plovdiv. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Tomando como referencia lo anterior, se puede decir que dicha postal deja entrever la 

situación política de los países tercermundistas: la desnutrición y la tristeza del niño son el 

reflejo claro de los países latinoamericanos, que han sido oprimidos por las dictaduras 

militares. De tal forma que el estado famélico del infante es una representación simbólica de 

esta ñhambre de justicia socialò por parte de los grupos disidentes. Por consiguiente, la frase 

que identifica al poema, Lección de geografía. Tercer mundo, acaba por ser una sentencia de 

doble significado, dirigida exclusivamente al lector. En un primer momento, dicha frase 

alude, precisamente, a la cuestión meramente territorial; es decir, la identificación de los 

supuestos países que constituyen el denominado ñTercer mundoò. Pero es a partir de esta 

primera idea que se desprende el segundo sentido de la oración: la Lección de geografía 
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contrasta directamente con el estado deplorable del niño; dando como resultado una clara 

ironía política. Al igual que la representación icónica del mundo, el título mismo actúa como 

una especie de metonimia: la frase se relaciona semánticamente con la idea de ñprogreso 

cultural y cient²ficoò; aspecto que es muy enunciado por los dictadores latinoamericanos para 

referirse a los mecanismos represivos utilizados durante sus gobiernos autoritarios. En ese 

sentido, la crítica social y política de Deisler resulta ser muy evidente: mostrarle al mundo 

un pueblo sufriente, que los sistemas dictatoriales tratan de ñencubrirò y/o ñexterminarò.              

 Como podemos observar, lo que parece ser una preocupaci·n ñecol·gicaò, al 

evidenciar el maltrato que se le hace al mundo, también es una estrategia discursiva que 

Deisler emplea para criticar al gobierno totalitario de su país. Por ende, el desprecio hacia el 

planeta tierra es, a su vez, la representación simbólica del desprecio de las elites hacia los 

sectores marginales y disidentes. Situación que está presente en varias postales, en donde la 

esfera icónica del globo terr§queo es vista como un ñjugueteò (figura 101) o un ñpedazo de 

basuraò (figura 102). Otros ejemplos es cuando el planeta es traspasado ya sea con alfileres 

o clavos (figura 103), demostrando así los constantes dolores e injusticas que sufren los 

sujetos vulnerables en los países autoritarios. De allí que Deisler también dedique muchos de 

sus trabajos de Arte Correo al llamamiento de la paz: al usar palomas blancas o palabras 

como ñpazò o peace (figura 104), el poeta chileno trata de concientizar a su público-lector 

sobre la realidad que acontece en el mundo. Es decir, ya no se necesita que el receptor 

reconozca, por sí mismo, la manipulación a la que es sometido diariamente por las 

instituciones hegem·nicas; por el contrario, ahora se le ñexigeò al lector que tome cartas en 

el asunto y ayude en la conformación de un mundo mucho más justo y humanitario.  
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Figura 101: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Tarjeta postal, 

Plovdiv. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

Figura 102: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Tarjeta postal, 

Plovdiv. Fuente: Archivo Deisler. 
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Figura 103: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Tarjeta postal, 

Plovdiv. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 

Figura 104: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1975), Tarjeta postal, 

Plovdiv. Fuente: Archivo Deisler. 
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Con base en lo anterior, podemos afirmar que el desarrollo de una ñconciencia 

ecol·gicaò es una de las m¼ltiples estrategias discursivas empleadas por Deisler para la 

conformación de una participación mucho más activa, reflexiva y comunitaria. En otras 

palabras, el poeta chileno busca, por medio de sus tarjetas postales, que el público-receptor 

se haga cada vez más partícipe de su realidad social: que reconozca y proteja a los seres 

vulnerables (personas y animales); que esté en contra del armamentismo mundial; que 

cuestione y critique a los gobiernos totalitarios, que utilizan la violencia como un medio para 

la ñpacificaci·n socialò. En ese sentido, se puede decir que los ñpoemas misivosò parten de 

las mismas conceptualizaciones que las ñproposiciones a realizarò: el lector no solo debe 

contemplar el mensaje descrito en las postales, sino que además tiene que analizar, 

reflexionar y poner en circulación las diversas ideas contenidas dentro de los poemas. Para 

Deisler, esta nueva acción participativa del receptor es lo que permite la desestabilización de 

los discursos hegemónicos y la propaganda militarista de los gobiernos autoritarios. En 

consecuencia, la noci·n ecol·gica de la b¼squeda constante de una ñpaz mundialò deja en 

evidencia el grado máximo de violencia que se vive en el continente americano, dominado 

por las instituciones militares.     

 Esta idea de que el ñpoema misivoò debe transformarse en una acci·n realizable 

adquiere mayor relevancia a partir de las diversas convocatorias que Deisler va promoviendo 

sobre ciertos temas y situaciones políticas. Dichas convocatorias ayudan a que el Arte Correo 

se consolide como un elemento de lucha y denuncia social: a partir de estos trabajos en 

conjunto, los artistas misivos no solo amplían la red comunicativa con otros países, sino que 

además logran visibilizar las injusticias y censuras de los Estados totalitarios. Por ende, las 

convocatorias se transforman en la principal fuente de información mundial. De entre todas 

las convocatorias creadas por Deisler, se destaca, por mucho, la que realizó con motivo de 
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los arrestos injustificados de Clemente Padín y Jorge Caraballo por parte de la dictadura 

uruguaya, en 1977. Al año siguiente de lo ocurrido en Uruguay, el poeta chileno promovió 

una campaña de liberación, bajo el título de Libertad para Clemente Padín y Jorge 

Caraballo. Artistas de vanguardia del Uruguay. Ay (1978) (figura 105). A la convocatoria 

se unieron varios artistas e intelectuales de la época, demostrando así la fuerte posición y el 

reconocimiento que tenía ya Deisler en Europa89. Entre los múltiples artistas que participaron 

en la campaña, podemos destacar a los siguientes: Ruggero Maggi (Italia), Edgardo Antonio 

Vigo (Argentina), Max Bucher (Suiza), Ulises Carrión (mexicano radicado en Holanda), 

Damaso Ogaz (Venezuela), Paulo Bruscky (Brasil), Julien Blaine (Francia), Mike Duquette 

(Canadá), Balint Szombathy (Yugoslavia).  

 

 
89 Al respecto, en una entrevista realizada por Marcel Sánchez, Ulises Carrión menciona lo siguiente: ñ[é] yo 

escribo a la gente que a mí me gusta. Y a unos les envío unas cosas y a otros les envíos otras. Yo escojo muy 

bien qué envío y a qui®n, y adem§s as² son todos [é] si no te conocen, mucha gente se niega a responder cuando 

les pides algo. Leen la tarjetita que les env²as pero no responden óàPor qu® voy a responderle a ese se¶or?ôéò 

(217-218). Tomando como referencia esta disertación, podemos afirmar que el reconocimiento y prestigio de 

los artistas misivos se mide a través de la cantidad de cartas que reciben.   
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Figura 105: Guillermo Deisler, Libertad para Clemente Padín y Jorge Caraballo.  

Artistas de vanguardia del Uruguay. Ay (1978), Tarjeta postal,  

Plovdiv. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Poco tiempo después de la publicación de la convocatoria, Deisler produce otra 

composición para demostrar, aún más, su fuerte compromiso político y social; sobre todo, 

con la liberación de Clemente Padín y Jorge Caraballo. En dicha postal, el poeta chileno 

presenta un collage en blanco y negro, que no parece tener una forma definida. De la 

composición solamente logramos rescatar algunas siluetas y hechos específicos: grupos de 

militares, esqueletos humanos, rostros de campesinos y guerrilleros, figuras indígenas, una 

de las carabelas de Cristóbal Colon, frases que parecen aludir a las crónicas de indias (muy 

probablemente al libro de Felipe Guamán Poma de Ayala, Primer nueva crónica y buen 

gobierno) (figura 106). Todas estas referencias, aunado a la conglomeración caótica de 

imágenes, da como resultado la representación de una América sumida en el completo caos.  
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En ese sentido, la postal vendría a ser un reflejo de todos los males y sufrimientos por 

los que ha pasado el continente americano, a partir de su descubrimiento. Para Deisler, los 

arrestos injustificados de Padín y Caraballo son la muestra clara de esta opresión que se le ha 

hecho a los sectores marginales y disidentes de América Latina. Por tal motivo, partiendo de 

las ideas planteadas en las series El mundo (1975-976) y Hábitat (1975-1976), podemos decir 

que los constantes abusos y la extrema violencia desatada por la dictadura se ve retratado en 

el ñsufrimiento hist·ricoò del continente americano: una ñfraternidadò corrompida por el 

poder. Por consiguiente, la convocatoria de Deisler va mucho más allá de la simple liberación 

de los artistas uruguayos: se trata también de evidenciar y denunciar las atrocidades 

cometidas por el sistema dictatorial, imperante en América Latina (las desapariciones, los 

presos políticos, los exilios). De allí la importancia del amontonamiento visual y los 

contrastes de color, ya que estos mecanismos discursivos funcionan como marcas 

imborrables de la presencia ñocultaò de los sectores subalternos90. Asimismo, como señala 

Pauline Medea Bachmann, la propia descomposici·n de la palabra ñUruguayò en una doble 

ñayò demuestra, visualmente, el dolor o lamento del pa²s por las represiones cometidas por 

la dictadura uruguaya: 

 

Deisler formuló el mensaje muy claro y directo, sin embargo, la repetición de la 

¼ltima s²laba de ñUruguayò en may¼scula introduce un segundo nivel en el mensaje: 

El sonido ñayò es una expresión de lamento o de dolor que se potencia en la repetición. 

Al anclarlo a la palabra ñUruguayò se produce el efecto de asociar el dolor con el país, 

una metáfora de que el país entero esté sufriendo de una dictadura militar 

particularmente represiva y violenta. Tanto el significado simbólico como 

informativo de la oración contrastaba con su presentación visual: el uso de diferentes 

 
90 Para Juan José Adriasola, existe a lo largo de la poética de Deisler ciertas marcas textuales que hacen 

referencia a los sectores marginales; como es el caso de los borramientos, el dibujo recurrente de puños pintados 

o levantados, el uso de rostros con pliegues sombreados, la obsesión por ensuciar la hoja ya sea con tinta o 

grafito (ñEncontrarseò 127). En consecuencia, siguiendo esta lógica pensamiento, podemos inferir que las 

características de este collage aluden a este mismo mecanismo discursivo que visibiliza a los grupos disidentes, 

que han sido ñsilenciadosò por las instituciones hegem·nicas.    
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tamaños e intensidades de la tipografía creaba un efecto lúdico que se potenciaba aún 

más con tres soles que aparecían grabados entre el texto. Este carácter lúdico 

intensificaba la potencialidad del mensaje, adquiriendo así un tono más emotivo 

(278). 

 

 

Figura 106: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1978), Tarjeta postal,  

Plovdiv. Fuente: Archivo Deisler. 

 

 Al final, la convocatoria fue tan exitosa que los artistas uruguayos fueron puestos en 

ñarresto domiciliarioò, evitando as² su posible ñdesaparici·nò. Con esta resoluci·n, Deisler 

consigue que el ñpoema misivoò pase a la categor²a de ñproposici·n a realizarò: las postales 

enviadas por los artistas se convierten en acciones políticas, que logran desestabilizar al 

sistema represor. El ñpoema misivoò act¼a, por tanto, como una acci·n po®tica que activa al 

público-lector para que este se comprometa con la lucha revolucionaria91. De tal forma que 

 
91 Recordemos que, en los términos del Arte Correo, los propios artistas se convierten en sus mismos lectores: 

ñ[é] el creador de los mensajes es a la vez el emisor de los mismos y el receptor, deja de ser un consumidor 

pacífico pasando a ser un receptor que a su vez reacciona y mantiene vivo la red de comunicaci·nò (Deisler, 

ñMail-Artò 192). 
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el Arte Correo de Deisler va encaminado a un objetivo muy específico: convertir al poema 

en una afrenta política contra el discurso hegemónico. Acción que llevaría a cabo hasta 

finales de los ochenta. 

 Sin embargo, con el cambio de residencia de Plovdiv (Bulgaria) a Halle (Alemania), 

el pensamiento poético de Deisler da otro giro trascendental. En este punto, el poema deja de 

lado su carácter político-social para centrarse, de nueva cuenta, en una política del lenguaje 

(cuestionar los mecanismos que legitiman los discursos). En otras palabras, el poeta chileno 

retoma sus planteamientos iniciales con la finalidad de encausar a su poética hacia un terreno 

muy parecido al de la ñapropiaci·n literariaò. Por consiguiente, varios de los ¼ltimos trabajos 

artísticos que Deisler publica en Halle pueden ser entendidos como una continuación de los 

principios fundamentales del proyecto de la ñNueva Poes²aò.  

 

2.5.- El signo como ñpoemaò: la desetabilización de la función simbólica del lenguaje (1988-

1990). 

Una vez instalado en la ciudad alemana de Halle, Deisler decide iniciar un nuevo proyecto 

poético, centrado más que nada en la dimensión estética del poema. En este punto, el poeta 

chileno se había dado cuenta de las limitaciones poética del Arte Correo, debido a que las 

múltiples obras que salían de dicha manifestación estética casi siempre tenían por objetivo 

develar una cuestión puramente social92. Si bien en un principio, Deisler emplea el arte 

misivo como una forma para reafirmar su compromiso político y social, también es evidente 

que muchos de los proyectos destinados para tal fin se alejan de los postulados principales 

 
92 Esta limitación poética del Arte Correo ya había sido anticipada por Ulises Carrión, a principios de los años 

ochenta: ñ[é] la gente te env²a siempre lo mismo (lo cual en sí no me parece mal, pero esto demuestra que el 

Arte Correo es una comunicaci·n restringida, que no es tan amplia como ellos dicen)ò (217).  
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de la ñNueva Poes²aò: la b¼squeda de un lenguaje primigenio y la desestabilización del 

concepto tradicional de poesía. Por consiguiente, este regreso a Alemania significa también 

un retorno a la ñpoes²a visivaò; es decir, a la política del lenguaje. 

Dos de los aspectos fundamentales que Deisler rescata de los ñpoemas visivosò son: 

el uso constante de los fonemas y la intervención de imágenes sacadas de la cotidianidad. A 

partir de estos elementos, el poeta chileno constituye un libro de poesía muy particular: Make-

up. Visual Poetry (1988). En dicho poemario, se puede apreciar el uso constante del collage 

como medio de composición visual; es decir, las imágenes que se recuperan de la vida diaria 

son intervenidas con determinadas palabras, letras o dibujos. No obstante, lo trascendental 

de los poemas presentados por Deisler es la distribución y jerarquización que se establece 

entre la palabra y la imagen: a diferencia de sus trabajos anteriores, en donde las 

representaciones pictóricas sobresalen enormemente, para estas composiciones en particular 

el poeta chileno pone de manifiesto su preferencia por la palabra escrita: los signos gráficos 

se convierten en el eje principal del poemario. Para ejemplificar mejor este asunto, hemos 

optado por dos poemas que nos parecen sumamente interesantes.  

En el primer poema escogido, Deisler nos presenta, en la parte superior de la hoja, 

una cantidad exorbitante de letras mayúsculas y, en la parte inferior, una especie de justa 

medieval (figura 107). Dicha composición, debido a sus características estructurales, 

pareciera indicarle al lector que la aglomeración de los signos lingüísticos debe ser vista 

como una pelea encarnizada por obtener una significación trascendental dentro de los límites 

de la hoja en blanco. En ese sentido, Deisler deja en claro la relevancia que puede tener cada 

signo en un dispositivo determinado; lo que propicia la transformación de la palabra en un 

poema en sí mismo. Significativamente, esto último resulta ser la cuestión principal que 

revela la propuesta estética, puesto que la gran mayoría de los receptores centra su proceso 
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de análisis e interpretación en una jerarquización visual. Esto quiere decir que los elementos 

más visibles terminar por ser, bajo esta lógica de pensamiento, los puntos más trascendentales 

del poema; y, por ende, son ellos los que determinan hacia dónde ñdebeò dirigirse el supuesto 

ñsentido realò del trabajo artístico.    

 

 

Figura 107: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1988), Make-up. Visual Poetry,  

Halle. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Ahora bien, algunas de estas ideas desarrollas por Deisler en el poema anterior 

también pueden apreciarse en un pequeño grabado que lleva por título Hommage à (1998-

1994). En dicha propuesta estética, el poeta chileno dibuja varias grafías con las cuales se 

identifica a la primera letra del alfabeto latino (figura 108). Este homenaje que Deisler le 
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realiza a la letra ñaò se vuelve muy significativo, si tenemos en cuenta que todas las distintas 

grafías que se presentan en la tarjeta postal logran establecer una misma significación. En 

otras palabras, cada una de las formas en la que se representa a la letra ñaò vale ¼nicamente 

por su significante en sí mismo. Por lo tanto, la apuesta del poeta chileno es demostrar que 

el ñbalbuceo ling¿²sticoò (en este caso, el signo ñaò) permite desestabilizar la significancia 

(la lógica del alfabeto latino): la premisa es pensar a la letra ñaò como una graf²a y no como 

un simple elemento que constituye al lenguaje comunicativo. De tal manera que el propio 

título de la composición acaba por ser un mecanismo irónico, ya que dicho elemento 

cuestiona directamente al discurso hegemónico: homenajear al signo gráfico por lo que es, y 

no por la función que realiza. En consecuencia, podemos afirmar que este homenaje a la letra 

ñaò debe ser entendido como una estrategia visual, que revela el proceso de 

institucionalización al que es sometido la palabra escrita. De hecho, como veremos más 

adelante, esta idea tiene sus ra²ces en una obra de Clemente Pad²n, titulada ñSignograf²a Iò 

(1970), en donde una serie de letras ñaò han sido trastocadas por la mano del autor. Para 

Padín, al igual que Deisler, dicho signo gráfico debe ser visto como el ñ[é] ²cono del 

alfabetismo o la civilizaci·nò (Pad²n, ñEl comienzoò 107). En consecuencia, el uso de la letra 

ñaò y su posterior manipulación dentro de los límites del dispositivo terminan por evidenciar 

una actitud de rebeld²a contra el sistema ñcivilizadorò (la función simbólica del lenguaje); 

que no es otra cosa que la palabra manipulada por las instituciones sociales. 
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Figura 108: Guillermo Deisler, Hommage à (1988-1994), Tarjeta postal,  

Halle. Fuente: Archivo Deisler. 

  

Retomando de nueva cuenta el poemario Make-up (1988), tenemos que en el segundo 

poema escogido aparece la imagen de una persona, la cual se encuentra extendiendo los 

brazos, en una clara actitud de defensa absoluta. Alrededor de dicha figura, Deisler distribuye 

una serie de letras y frases recortadas, que van inundado la hoja hasta cubrirla por completo 

(figura 109). Lo interesante de esta composición es justamente la actitud del individuo: el 

sujeto trata de resguardarse del intenso avasallamiento de los signos lingüísticos. 

Apegándonos a esta idea en particular, podemos decir que el poema hace referencia a este 

bombardeo de ñinformaci·n manipuladaò que desarrollan los medios masivos de 

comunicación; un aspecto que Deisler ya había abordado en el poemario Grrr (1969), con la 

ingeniosa propuesta del hombre-televisor. Para el poeta chileno, la manipulación ideológica 

a través del discurso mediático es otro de los grandes problemas que aquejan al proyecto de 
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la ñNueva Poes²aò: el lector ya no es capaz de reflexionar por cuenta propia, sino que ahora 

necesita de un intermediario para poder dilucidar el mensaje primigenio que subyace dentro 

del poema mismo (la función actual de la crítica). Por consiguiente, estas palabas que 

avasallan al espectador son una representación simbólica de las instituciones hegemónicas, 

que encaminan al receptor hacia una supuesta interpretaci·n ñ¼nicaò y ñverdaderaò.    

 

 

Figura 109: Guillermo Deisler, ñSin t²tuloò (1988), Make-up. Visual Poetry,  

Halle. Fuente: Archivo Deisler. 

 

Como podemos apreciar, cada uno de los poemas que constituyen el poemario de 

Make-up (1988) retoma varias problemáticas que Deisler ya había planteado en su primera 

etapa poética: la cuestión del análisis y la interpretación literaria; así como las formas de 

legitimación discursiva que constituyen las instituciones hegemónicas. De hecho, esta es la 

razón fundamental por la cual estos poemas emplean, como método de construcción, la 


