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Lia Munilla Lacasa*, Sandra Szir** y Georgina Gluzman*** /
Multiplicacién de imagenes y cultura visual. Bacle y el arribo de la
litografia a Buenos Aires (1828-1838)

Introduccién

En el afio 1828 se instald en Buenos Aires el primer establecimien-
to comercial que implementd en forma sostenida la tecnologia litogréfica
como método de produccidn de documentos e imagenes. Este hecho in-
trodujo una practica novedosa en la cultura visual porteia. Durante el lapso
de casi diez afos en los cuales operd, la firma “Bacle y Cfa.” —denominada
desde 1829 “Litografia del Estado”— produjo y puso en circulacién una
considerable cantidad de objetos gréficos de diverso caracter. En el soporte
de libros, folletos o laminas disemind retratos de hombres publicos, vistas,
albumes ilustrados de trajes y costumbres, imagenes estampadas en hojas
sueltas, papeles de musica, libros con portadas o ilustraciones litografiadas,
documentos oficiales o particulares como patentes, titulos de propiedad,
invitaciones, letras de cambio, programas de teatro, planos topograficos,
mapas y diagramas. Publicd asimismo los primeros periddicos ilustrados
locales y posibilitd el emplazamiento de iméagenes y elementos decorativos
en todo tipo de trabajos comerciales. Pero ademés desarrollé gran parte
de la propaganda politica del régimen rosista produciendo a través de la
impresion litogréfica divisas federales asi como el retrato de Juan Manuel de
Rosas multiplicado en fundas de sombreros, guantes o chalecos.

Este trabajo forma parte de una investigacién mayor que estu-
dia la historia cultural, social y material de la produccién litogréfica en la
Argentina en el siglo XIX, marco en el cual el caracter y los alcances del
caso de César Hipdlito Bacle y la Litografia del Estado se presentan como
peculiares. El propdsito consiste en describir y brindar algunos indicios para
la interpretacién histérico cultural del fendmeno en el contexto de lo que
entendemos como un evento significativo en la coyuntura de la cultura vi-
sual local." Analizar la produccién litografica desde la actual historia del arte
con algunas estrategias interpretativas de caracter interdisciplinar y revisar
las fuentes con preguntas que no han sido formuladas por los historiadores
que nos precedieron conducen a nuevas perspectivas para la comprension
de la cuestidn del impacto de la tecnologia litogréfica.

En una narrativa histérica suele ubicarse a Bacle entre los creado-
res de un conjunto de obras homogeneizada en la categoria de iconografia
nacional. La historiografia argentina en general lo presenta en su caracter
de productor de impresos artisticos y a él mismo como artista. Si bien



Arthur Onslow. Repartidor de pan, 1830,
litografia s/papel.

desconocemos alin en detalle el trabajo del dia a dia del taller litografico de
aquella época y los diversos roles que en él se ejercian, no compartimos
el criterio de atribuirle a Bacle todas las obras salidas de sus prensas elu-
diendo la consideracidn del proceso productivo del medio litografico que
implica una responsabilidad colectiva. Por otra parte, se soslaya a menudo
el hecho de que Bacle pueda ser sélo una pieza visible de un entramado
mayor y parte de un programa politico, comercial o cultural en el cual él
cumplia el encargo de un comitente sin adherir necesariamente al destino
de las imégenes. Por Ultimo, creemos que se debe examinar la produccidn
de Bacle en su totalidad y no sélo las obras consideradas artisticas a fin de
aproximarnos a una valoracién del impacto social de los objetos gréficos
salidos de la litografia en su recepcidn en los variados campos en los que
esos objetos desempefiaron una funcién.

Intentamos indicar pues cdmo se dio a través de la produccidn
del taller litografico establecido por César H. Bacle y su mujer Adrienne
Macaire el primer fendmeno importante de multiplicacién de imagenes
en Buenos Aires y como esto produjo una transformacién en la
cultura visual de la sociedad portefia. Este movimiento, vinculado
con toda una serie de factores tecnoldgicos, econdmicos, politicos,
sociales y culturales no ha sido revisado desde los Ultimos trabajos
de investigacién que tuvieron lugar en las Ultimas décadas. A fin de
proporcionar una valoraciéon histérica del papel cumplido por la
Litografia del Estado nos proponemos comprender los procesos
de produccién intelectuales y materiales a partir de algunos ejem-
plos y al mismo tiempo considerar la participacién local en una suerte de
fendmeno de globalizacidn visual.

(Artista o empresario?

En ausencia de una obra histérica de conjunto que atienda la espe-
cificidad de la litografia en la Argentina, los trabajos publicados conciernen
al aspecto artistico del medio litogréfico y provienen de historiadores del
arte o de historiadores que se han ocupado de estudios iconogréficos. En
la conformacién de categorfas en los primeros modos de especulacién de
la historiograffa artistica argentina, Eduardo Schiaffino incluyd la figura de
César H. Bacle junto con otros artistas “precursores” en un periodo en el
cual el “estado de la cultura social en Buenos Aires” era pobre e indeciso
en un medio limitado por las presencias “apagaluces” de déspotas y cau-
dillos.? Por su parte, José Marfa Lozano Moujan explora las obras y artistas
por entonces candnicos insertando sin embargo un capitulo sobre las artes



gréficas, en las que destaca el papel de la litografia que, durante los afos
1820 a 1860 “substitiyd a la pintura casi ausente en el Rio de la Plata”.? De
acuerdo a su perspectiva, el verdadero impulso se produjo a través de la
llegada de Bacle y su esposa, conocedores de la materia “a quienes dificil-
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mente nadie ha sobrepasado aqui”.* Lozano Moujan menciona algunas de
las producciones de Bacle, los nombres de los colaboradores, y destaca la
calidad superior de la obra de este “artista” con respecto a la de los litdgra-
fos posteriores sobre todo en los trabajos de “ornamentacidn (proclamas,
decretos)” y en los estudios de costumbres. Sefiala ademads, que Bacle ha
sido el primero que ha cultivado el género caricaturesco.

El estudio abarcador de José Ledn Pagano sobre el arte argentino
trazé una perspectiva méas amplia acerca de Bacle vy la litografia vy sugirié
algunas hipdtesis que sin embargo no fueron reanudadas posteriormente.
La construccién conceptual de Pagano se funda en la idea de Bacle como
empresario y forjador de una industria. Afirma que “no fue nunca, en nin-
gln momento, un artista puro, dominado por la fiebre de un ideal. El sen-
tido practico movid y guid su afdn productivo. Un especulador, decimos,
mitad luz, mitad sombra...”.® En la visién de Pagano, Bacle, en su caracter
de empresario, de querellante defendiendo sus intereses, no encaja en
el perfil romantico de artista, pero es también sin embargo, un “héroe”
de “esfuerzo continuado” con una obra de gran magnitud.® Pero resulta
significativa la posicidon de Pagano acerca de la autorfa de la produccién
litogréfica cuando lo que se mira es evidentemente la labor artistica. Lo
califica como “dibujante muy de segundo plano”, sin “estilo”, aunque con
una significativa “gracia ingenua” sobre todo en la observacién de motivos
populares en los que el “espiritu de la obra aventaja su estructura formal”.
Las escenas descubren vacilaciones y desmayos atribuidas por Pagano a una
técnica “rebelde a la voluntad de forma, indécil a la exigencia expresiva”
que no logra calidez ya que provienen de un hombre “formado y educado
para la ciencia”. Pero afirma que “personificamos en Bacle las condiciones
de los grabados salidos de su litografia. En rigor, es dificil identificar una
intervencion directa en la copiosa producciéon de su firma editorial.”” En
cambio, es Adrienne Macaire, su esposa —‘la mano ejecutora del grafismo
marital’— y sus otros colaboradores los verdaderos autores de las obras,
aunque en todos se advierten aptitudes semejantes.

Pero casi todo lo que conocemos sobre la produccién de la Lito-
graffa del Estado y lo que sabemos de la labor de Bacle provienen del dis-
curso y la tarea de los coleccionistas e historiadores Alejo Gonzalez Garafio
y Bonifacio del Carril y del historiador Rodolfo Trostiné, cuyas actuaciones®

César Hipdlito Bacle. Sefiora portefia con trage
de Iglesia (Serie N° 5), 1833 - 1834, litografia
coloreada s/papel, 18 x 24 cm. Museo Isaac
Fernéndez Blanco.



César Hipdlito Bacle. Coleccién general de las
Marcas de Ganado de la Provincia de Buenos
Aires, 1834, litograffa s/papel.

y publicaciones principales’ se desarrollaron entre los afos 1930 y 1980
aproximadamente. En su aspiracion a un saber cientifico estos historiadores
integraron con fuentes y documentos escritos, las imagenes caracterizadas
como representativas de una “iconografia nacional”. Textos e imagenes
eran considerados conjuntamente instrumentos ineludibles para el ejercicio
de una erudicién tendiente a construir una narrativa del pasado argenti-
no y brindar una reconstruccién precisa y objetiva. Los objetos visuales
provenientes de un coleccionismo “patriético”'® constitufan una oportuna
contribucién. La disciplina histérica en articulacion con demandas estatales
y sociales formalizé en la ensefianza escolar la aspiracion de unificar en una
identidad comun una poblacién culturalmente heterogénea, algunas de las
imagenes de Bacle fueron, en ese periodo, rescatadas con ese propdsito.

Estos estudios dedicados a Bacle lo sefialan como hombre “culti-
simo” y “destacado artista”, también cartédgrafo, entendido en trabajos de
geodesia y topografia, naturalista y botanico distinguido.'" Mientras que
del Carril lo sitia mas como editor que autor de sus obras,'? Trostiné lo
presenta como una de las “figuras artisticas mas populares del siglo XIX”,
renovador y educador de la “vida artistica portefia”.'* Gonzalez Garafio
indica que Bacle “dicté una catedra de buen gusto” tratando de sacudir el
medio hostil y refractario que sin embargo lo recibid, y en el cual logrd abrir
nuevos horizontes para las artes gréficas al instalar definitivamente, luego
de un compromiso aplicado, la litografia en Argentina.'*

Sin embargo los historiadores mencionados no tienen certeza de
la fecha de arribo de Bacle a nuestro pais, y poco se sabe de su formacién
asi como de las actividades que desarrolld antes de su llegada a Buenos
Aires. Trostiné vy del Carril afirman que habfa nacido en Versoix, en los
alrededores de Ginebra, Suiza, en 1794. Hijo de un maestro relojero, se
casd en 1816 con la miniaturista y pintora Adrienne Pauline Macaire con
la que viajé a Buenos Aires. Habfa realizado viajes exploratorios

César Hipdlito Bacle. Coleccién general de las
Marcas de Ganado de la Provincia de Buenos
Aires, 1834, litograffa s/papel.

por Africa acompariando expediciones de caracter cientffico en
los cuales probablemente actué como naturalista.

Reconocido como artista o empresario, nos interesa
~ explorar su caracter de litdgrafo, que abarca, sin embargo, tanto
! conocimientos técnicos como competencias visuales y habilida-
| des comerciales. De su preparacién como litdgrafo la bibliograffa
citada afirma que Bacle desconocfa la técnica antes de llegar a
Buenos Aires. Si bien en la ciudad de Ginebra se habia instalado la litogra-
fia antes de 1820'° evidentemente Bacle no la habfa practicado. José M.
Mariluz Urquijo cita una circular fechada el 15 de abril de 1831 en la cual
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Bacle afirmaba: “...el dificil arte de la litografia nos habfa sido absolutamente
desconocido tanto a nosotros como a nuestros empleados antes de nues-
tra llegada a esta capital y nuestro celo y esfuerzos no habfan podido hasta
hoy suplir nuestra inexperiencia...”.'® Cierta habilidad técnica, la ayuda
de sus colaboradores entre los cuales se encontraron varios ilustradores
y hombres con conocimientos en caligrafia y cartografia, la experiencia de
otros artesanos de imprenta conocedores de la cultura gréfica, y la probable
asistencia de tempranos tratados litograficos como el de G. Engelmann'’, el
de Ch. J. Hullmandel'® o el del propio Alois Senefelder', pudieron haber
actuado como gufas para habilitar la prensa litografica que existia en Buenos
Aires y fundar el taller Bacle y Cia en circunstancias pioneras y en un pe-
riodo en el cual la litografia comenzaba a expandirse en Europa y América.

Bacle evidentemente fue instruyéndose en los detalles técnicos
y reconocié rapidamente las posibilidades comerciales, proveyd el ca-
pital inicial para el desarrollo y las modestas campafias promocionales.
Pero fundamentalmente advirtié las variadas aplicaciones del proceso de
produccién litogréfico, la posibilidad de los artistas de utilizar el medio sin
la intermediacidn de un grabador, pero también los usos mas alld de la
reproduccién de obras artisticas. Es decir, la capacidad de la técnica de
introducir con facilidad imagenes o elementos decorativos en todo género
de impreso y comunicacién, insertando en la vida cotidiana una practica

nueva de consumo visual.

Sus productos y proceso de produccién

El “Repartidor de pan’, lamina litografiada por Arthur Onslow?
en 1830 en la Litografia del Estado, representa el exterior de la imprenta
litografica. Una casa baja cuya ventana enrejada actlia a modo de vidriera
en la cual se exhiben reproducciones litograficas —se distinguen retratos
y otras vistas— que despiertan la curiosidad de dos nifios. En el frente, el
letrero anuncia el nombre de la firma. Carecemos sin embargo de ima-
genes o descripciones de su interior pero algunos indicios documentales
reponen ideas acerca del equipamiento disponible en la misma. El anuncio
del remate de las pertenencias del taller tras la muerte de Bacle en 1838
en La Gaceta Mercantil indica:

Remates. Por Tomas Gowland

En la Litografia del finado D. Cesario Bacle, calle de la Catedral n® | 7.

El jueves 5 y viernes 6 del entrante Abril, a las || en punto, se remataran
indispensablemente a la mejor postura, por orden del Sr. Juez de Primera
Instancia, todas las existencias de dicha Litograffa.

£ Breneval

I CARLOS DE ALVEAR
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Adrienne Macaire de Bacle. Carlos Maria de
Alvear, 1830, litografia s/papel. Museo Histérico
Nacional.

Boletin del Comercio, Diario de Anuncios y
Publicaciones Oficiales, 1835.



El Recopilador, 1836.

Una hermosa prensa de fierro de patente completa,

2 id. d. Id.  Para Litograffas completas.
Una numerosa porcién de tipos y adornos de diferentes clases,
500 colecciones del primer afo del Museo,

374 ejemplares del Muceo Americano

Planos, cuadernos con marcas,

Impresos, 100 cuadernos trages del pais,

Moldes para escritura, ejemplares Recuerdos Sangrientos,
Varios cuadernos, libros de distintas clases,

Novenas, &c, &c.

Un mostrador grande con vidrieras,

Uno Id. méas pequefio

Barandas como para escritorios de varios tamafios,
Algunos armarios, un aparador,

Mesas, estantes, un busto de Napoledn.

Dos quinqués, varias piezas de bronce,

Cuadritos con diferentes pinturas,

Resmas de papel de imprimir y de otras clases

Un escritorio grande

Y una porcidn de articulos y muebles que se
Manifestaran a la hora del remate.”'

Gonzalez Garafo provee referencias al respecto y afirma que en
1834, la Litografia del Estado contaba con tres prensas, | 50 piedras litogra-
ficas y empleaba 34 obreros.? Si bien no sabemos de qué tipo de prensas
se trataba, es seguro que debian ser maquinas manuales de palanca lateral
de presién o molinete, que provenian del aporte tecnoldgico europeo y
su perfeccionamiento después de los primeros modelos concebidos por
Senefelder. Se fabricaban principalmente en Inglaterra, Francia o Alemania,
y también en Estados Unidos. La prensa “de fierro” podia ser inglesa o
norteamericana de donde provenian las maquinas metélicas, mientras que
Francia y Alemania privilegiaban los modelos construidos en madera. Las
prensas manuales, grandes y lentas, serdn reemplazadas por las mecanicas
a vapor después de mediados de siglo cuando la necesidad de la produc-
cién demandd mayor rapidez, las que se accionaban en forma manual
perdurarian para trabajos artisticos.?®

El tamano del taller de Bacle representa lo usual para esa época
que marca los inicios de la expansién del negocio litogréfico. En el inven-
tario de la primera imprenta litografica mexicana instalada por el italiano
Claudio Linati de Prevost en 1826 figuran: una prensa pequefa de tres
cilindros y una prensa grande con palanca, tinta, un surtido de lapices
litogréficos, hoja de acero para plumas litogréficas, 34 piedras de | | libras



cada una, 7 piedras de 70 sobre 100 libras, | | piedras para musicade a |6
sobre 19 libras, una coleccién de estampas para modelo de todo género.?*
Para la década de 1820 en Londres se encontraban instalados alrededor de
70 talleres litograficos y en Paris unos 300, y si bien habia establecimientos
importantes la norma mas general era la pequefia manufactura.?

La tecnologia litogréfica, creada por Alois Senefelder en Munich
a fines de los anos 1790%, representaba un proceso de impresién de
caracter diferente al de los utilizados hasta ese momento, la tipograffa y el
huecograbado.?” La impresién tipogréfica consistia en la composicién con
tipos mdviles —en relieve— vy la posibilidad de insertar junto a los textos,
tacos de madera para grabar imagenes, en tanto para la reproduccién de
grabados en metal se utilizaban planchas talladas en hueco que requerfan
de una prensa especial y de un soporte separado de la hoja en la que se
estampaba el texto. La litograffa, en cambio, era una impresién en plano a
partir del tratamiento de una piedra caliza en la que las marcas a imprimir se
realizaban a través de diversas técnicas con pincel o pluma con tinta grasa o
un craydn. La piedra se humedecia, las marcas grasosas del craydn retenfan
|a tinta que la piedra himeda rechazaba. Seguidamente se colocaba el papel
sobre la piedra y se imprimia ejerciendo presién con la prensa.

Las posibilidades que la litografia ofrecfa de trabajar directamente
sobre la piedra, presentaba como resultado cierta libertad en el disefio de
portadas y todo tipo de trabajos comerciales ya que al ser posible que pala-
bras, imadgenes y otras marcas graficas sean dibujadas a mano, ilustraciones
U ornamentaciones interactuaban con un texto también dibujado a mano
de un modo flexible. Pero revela, por otro lado, una pluralidad mayor en
sus aplicaciones ya que constituye asimismo un proceso de duplicacién, que
con relativa rapidez y economia puede reproducir documentos manuscri-
tos en cualquier tipo de caracteres. Una técnica para artistas, y ademas,
un modo de duplicar diagramas, mapas y documentos que requieran una
puesta en pagina no lineal.

Un aviso de la Litografia del Estado publicado en La Gaceta Mer-
cantil en el aflo 1833 revela el rango de trabajos que el negocio captaba,

0, al menos esperaba atraer.

Litografia del Estado.

Esta imprenta se acaba de trasladar a la calle de la Catedral N° 17, al lado
del Banco. — Alli se encontraran siempre y a precios los mas moderados
— Conocimientos v letras de cambio en castellano, francés, inglés y portu-
gués — papel rayado para musica, y varias piezas de musica compuestas por
diferentes maestros de esta capital — también retratos de los hombres més

Alejandro Heredia, litografia s/papel, Museo
Histérico Nacional.



célebres — vistas y trages de Buenos Ayres — planos de la ciudad — mapas de la
Provincia — el plano topogréfico de esta Provincia con la delineacién de todos
los terrenos, estancias y chacras — cuadernos de premios mensuales — dibujos
para bordar — Napoledn y su época, en castellano — papel y muestras de dibu-
jo — papel de marquillas y de luto — falsas y un sinnimero de otros articulos
que se pueden ver en dicho establecimiento en el cual se hacen también en
el dia tarjetas, rétulos, esquelas de convite de luto y de matrimonio, musica,

circulares, facsimiles, y todo lo que concierne a la litografia.

Pero los documentos disponibles indican que no solo insistia Bacle
en la variedad de trabajos que la litografia conseguia elaborar sino en la
calidad que éstos alcanzaban. El 17 de enero de 1831 al proponer Bacle al
Departamento de Policia la impresidn de los pasaportes afirmaba “que los
Pasaportes espedidos por la Policia, no llegaban en mucho a ser tan bien

hechos como las Patentes de Navegacién usadas en la Comandancia de

La columna de Trajano, diario El Recopilador
N° 3, 1836.

Marina hechas por nosotros, y sin dudas que una pieza tan esencial des-
tinada & ser vista por todos los pueblos de la tierra, dijera, con la grandor
actual del Pueblo Argentino”.?® En el mismo sentido en el pleito con el
gobierno y el periodista e historiador Pedro de Angelis, responsable de la
Imprenta del Estado, César H. Bacle defiende la litografia y apela también
al fundamento de la calidad. El intercambio de comunicaciones que esta
controversia suscitd entre los meses de julio y septiembre de 1834 sefala
la competencia entre tipografia vy litografia por un mercado reducido y los
favores del gobierno. En la protesta de Bacle ante la circular emitida por el
gobierno en el cual ordenaba a todas las reparticiones oficiales que cual-
quier impresidn hecha con fondos del Estado debia hacerse por la Imprenta

del Estado afirmaba:

Me veo pues forzado a rogar a V.E. se sirva declarar cudles son las impresiones
que pertenecen a la Imprenta ordinaria; pues como dicha imprenta puede
hacer, aunque de un modo sumamente inferior, casi todos los travajos que hasta
ahora han sido de la Litografia, asi como los encabezamientos de cartas, las
letras vy pagarés, los despachos, ya serfa lo mismo que mandar cerrar el asf
Unico establecimiento Litografico que hay en este Pais.

Asf pues, confiando en que la justicia de V.E. no dejara que un solo estable-
cimiento monopolice los trabajos que pertenecen a otros ramos, suplico
respetuosamente V.E. se sirva declarar que generalmente todos los travajos
que en Europa y en todos los paises donde hay Litografia, son hechos por la
Litografia, se ejecutan aqui por la Litografia también; tanto més cuanto que si el
comercio de esta Capital da la preferencia a la Litografia para letras, pagarés y
mas por ser este modo mucho mejor, y mds decente, no serfa justo que solo el
Gobierno procediese de este modo, por favorecer un solo establecimiento.?’



Al respecto de Angelis responde que el nombramiento de la firma
de Bacle como Litograffa del Estado era sélo nominal sin que obligue al go-
bierno a compromiso alguno en cuanto a envio de trabajos, mientras que
su propio tftulo como Imprenta del Estado estaba basado en un acuerdo de
derechos y obligaciones. Pero ademas impugna el argumento de la calidad
superior de la litografia presentado por Bacle concediendo sin embargo que
debe acudirse al proceso litografico cuando deba grabarse “un mapa, un
retrato, un dibujo cualquiera”.* Pero que de ninglin modo puede conside-
rarse de calidad inferior los productos de la composicién tipogréfica que no
podrian presentar més igualdad de una serie de letras que salen del mismo
molde. Concluye ademas de Angelis, apoyandose en la pertenencia de los
grabados en una tradicidn artistica en la cual la litografia no habfa ingresado:

En la composicion de las obras que cita el Sr. Bacle no entran mas elementos
que los que son propios y fundamentales de una imprenta a saber; letras y
armas: ni con unas ni con otras puede competir la litografia. |° porque segun lo
indicamos, las letras vaciadas en el mismo molde salen mas iguales y perfectas
que las que puede trazar con la pluma el mas habil caligrafo; y 2% porque las
armas de la imprenta son grabados en cobre y las de la litografia dibujadas en

la piedra; y no se necesita ser artista para decidir cual de estos dos modos es

inferior.?!

Mas alla de la discusion acerca de la naturaleza estética o la calidad
de los resultados de los artefactos producidos por la litografia y los de los
grabados, una de las seguras ventajas que provefa la técnica litografica era

la economia. En 1830 Avelino Diaz comunica al gobierno la conveniencia
TIHE PENNY MAGAZINE

Escicty for tha m. af Taatel Enswisdgs.
T rreccorames e

de publicar sus lecciones de geometria para la Universidad de Buenos Aires

a través de la nueva técnica ya que “la litografia presenta una economia =
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considerable respecto al grabado” .3

Cabe preguntarse pues los motivos por los cuales la litografia,
aunque no fue la Unica, hegemonizd la reproduccién de iméagenes durante
el siglo XIX en Buenos Aires, al menos hasta la ampliacién del uso de las
técnicas fotomecanicas en las Ultimas dos décadas del siglo y luego del foto-
grabado después de 1890. (Fueron las posibilidades en cuanto a rapidez de
ejecucion o bajos costos, o fue la cualidad de la litografia de expresar rasgos
particulares en los artefactos que producian que explotaron los productores,

editores y artistas? {Qué efectos tuvo el propio proceso litogréafico en los

objetos visuales que salieron de sus prensas y en el disefio de los impresos? 1o columna de Trejano, diario The Penny Magazine
N° 97, 1833.

Y, finalmente icuéles fueron los resultados de la expansiéon de la litografia

en los usos y practicas de recepcién de las imagenes y en la cultura visual?



Si bien no podemos responder a todas estas preguntas, podemos
conjeturar acerca de las posibilidades de reproduccién de iméagenes que se
ofrecieron a la cultura visual a partir de la adopcién de la técnica litogréfica.
Las tecnologfas de reproduccién habilitaron el consumo de nuevos objetos
en tanto imagenes generando nuevas practicas y experiencias en las cua-
les la practica estética podfa estar ligada a la praxis cotidiana. Los estudios
visuales atienden a estos nuevos objetos no por su valor estético sino por
sus sentidos y sus modos de definir experiencias visuales en contextos
historicos particulares.® La visién se analiza entonces como ejercicio dife-
rencial, mediatizado por las tecnologfas, los discursos, las instituciones que
facilitaron su visiéon y las formaciones sociales que la posibilitan.

Si examinamos entonces los impresos que se conocen producidos
en la Litografia del Estado® encontramos diversidad de usos y funciones,
grados de utilidad, mensajes politicos, persuasivos y distintos rasgos esté-
ticos o culturales. Tal es el caso de las obras mas conocidas como Trages y
costumbres de la Provincia de Buenos Aires (1830-1835), el Registro de Mar-
cas de Ganado de la Provincia de Buenos Aires, los numerosos retratos, los
periddicos como el Boletin del Comercio, Diario de Anuncios y Publicaciones
Oficiales (1835), El Museo Americano (1835-36) y El Recopilador (1836).
Pero ademds, una cantidad de obras consideradas por Trostiné “menores”
de uso efimero, tales como invitaciones de teatro, papeles comerciales,
invitaciones a funerales o bodas, en las que por primera vez se ofrecia la
posibilidad a bajo precio de insertar una imagen o emplazar cualquier tipo
de decoracién introdujo la novedad de impulsar la circulacién de miles de
impresos en su gran mayorfa ilustrados. Algunos documentos prueban el
hecho de que una tirada promedio para impresos que se ofrecfan al mer-
cado era de 500 ejemplares, siguiendo el catdlogo de Gonzédlez Garafio y
la cantidad de objetos que enumera resulta mas de 200.000 impresos en
el espacio publico y privado de la vida portefia entre los tempranos afos
de 1828 y 1838 sélo de la produccién de la Litografia del Estado.

El caso de los periddicos y la globalizacién de la imagen

El andlisis del caso particular de los periddicos y sus procesos
de produccién indica que las imagenes multiplicadas ahora a través de la
litograffa pertenecen a una cultura de cierta manera globalizada que se
apoyd en las tecnologfas difundiendo modos de representacién y mensajes
visuales. Durante 1835 y 1836, la Litografia del Estado publicd EI Museo
Americano y El Recopilador, publicaciones periddicas que contienen el cor-
pus mas numeroso de imagenes producidas por la empresa de Bacle. Para



el mismo periodo la firma ejecutd diversas ldminas, tales como El Excmo.
Sr. Brigadier General Don Juan Manuel de Rosas, Restaurador de las Leyes,
Gobernador y Capitdn General de la Provincia de Buenos Aires, El Excmo. Sr.
Gobernador y Comandante de las Provincias de Salta, Jujuy y Cata-
marca, Dr. Don Alejandro Heredia, Sra. D. Encarnacién Ezcurra de
Rosas, Asesinato del General Don Juan Facundo Quiroga (1836) y Vida
de Santa Genoveva (1835). Por otra parte, se imprimié el Aimanaque
Federal (1836)y, entre 1833y 1835, Bacle dio a conocer la segunda
serie de los Trages y costumbres. Asimismo, se ejecutaron diversos
folletos, hojas, sueltos, programas de teatro e impresos menores,
como facturas o invitaciones.*

El Museo Americano y El Recopilador constituyeron artefactos
visuales novedosos en la Buenos Aires de la década de 1830.3° Ambas
publicaciones colocaron en un lugar privilegiado a la imagen, incluyendo de
una a cinco imagenes por niimero.*” El examen detallado de las imagenes
de ambas revistas sugiere la existencia de multiples fuentes. Han sido identi-
ficadas algunas de ellas pero es indudable que existieron otras publicaciones
en la biblioteca de Bacle, un auténtico banco de imagenes al alcance de la
mano. Entre las publicaciones confrontadas con El Museo Americano y El
Recopilador se destaca Le Magasin Pittoresque, revista francesa cuyo primer
ndmero data de 1833.

Gonzélez Garafio se ha referido a El Museo Americano como “un
periddico sin originalidad y sin cardcter, calcado en sus similares europeos
y actualmente sin otro interés que el bibliogréfico”.*® En realidad, es posible
complejizar esta mirada y atender a las transformaciones de las fuentes de
estas revistas. Aunque muchos de sus contenidos hayan sido trasplantados,
no es posible desconocer las mediaciones introducidas tanto por las tra-
ducciones y las modificaciones producidas durante la copia de la imagen.

Un primer aspecto a analizar son las selecciones operadas sobre el
material utilizado como fuente. En este punto se debe sefialar que The Penny
Magazine —referente Ultimo de este tipo de publicaciones—, Le Magasin
Pittoresque y El Instructor abarcaron un espectro de temas indudablemente
mayor al presente en las revistas editadas en Buenos Aires. Un breve reco-
rrido por estas fuentes revela la coexistencia de diversos intereses: escenas
histéricas, reproducciones de obras de arte —tanto clasicas como contem-
poraneas—, asuntos religiosos, contenidos cientfficos, informacién geogra-
fica de diversas partes del mundo, descripciones de flora y fauna exéticas
asi como un nutrido conjunto de textos e imagenes referidas a los pueblos
no europeos a través de una mirada claramente occidental. Pero para E/

Tippou-Saib, diario EI Recopilador N° 20, 1836.



Omai, diario EI Museo Americano N° 46, 1835.

Museo Americano y El Recopilador se operd una seleccién de un repertorio
que en lineas generales privilegié los contenidos de intereses cientfficos y,
por otro, a temas orientalistas. En este sentido es posible afirmar que lejos
de la ausencia de originalidad y caracter propugnada por Gonzélez Garafio
existi® un recorte acorde a las inquietudes de los lectores portefos.
Ademés, las imagenes fueron sometidas a mltiples cambios. Estos
afectaron aspectos como la direccién de la imagen, dando origen a repre-
sentaciones que —aunque copiaban una fuente—, cambiaban la orientacion
de la misma. Asimismo, la calidad de la imagen de origen fue frecuente-
mente optimizada, al realizarse nuevas litografias a partir de fuentes, hecha
a menudo con desgastadas matrices que circulaban por el continente
europeo. Pero también las imagenes podian ser considerablemente alte-
radas, si bien no en sus lineas fundamentales. En escasas oportunidades se
incluyeron ilustraciones realizadas especialmente para la publicacion.

Conclusiones

Investigaciones de mas largo aliento deberfan poder evaluar el
verdadero impacto del fendmeno descripto en este trabajo. Los datos
analizados nos presentan el arribo de la litograffa a Buenos Aires como
una promesa de diseminacidn y consumo de imdgenes. Sin embargo, las
fuentes sefalan dificultades para la implementacion de ese destino. Quejas
de Bacle por la escasa suscripcidn a determinados proyectos, o la cantidad
de impresos sobrantes en el remate de las existencias del establecimiento
(“500 colecciones del Muceo Americano” y “374 ejemplares...”) indican
que la avidez visual del publico portefio no se tradujo en lo inmediato en
una practica de utilizacién de imagenes generalizada.
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Lorena Mouguelar* / Imagenes de la vida en la ciudad.
Las portadas de Julio Vanzo para Monos y Monadas de Rosario

Ya estamos en la ciudad rumorosa y palpitante de vida.
Frente a ella adelantamos el paso que ha de adentrarnos para
convivir sus inquietudes, su dinamismo, sus necesidades, sus
ilusiones y desesperanzas, siguiéndola en su ritmo acelerado,
—colmenar musicalmente zumbante, en vibrante himno al

trabajo— como una antena que capte todas sus resonancias.'

Durante la primera mitad del siglo XX y en consonancia con
muchos otros conglomerados urbanos del mundo occidental, Rosario
sufrié un acelerado proceso de modernizacidn que repercutié en todos
los aspectos de la vida de sus habitantes. El nuevo paisaje de la ciudad en
permanente movimiento fue alternativamente celebrado o denunciado por
artistas e intelectuales que por distintas vias intentaron asir una realidad en
gran medida desconcertante. Estas respuestas encontraron su inmediato
reflejo en las revistas que fueron emergiendo, captando de un modo vivido
los principales debates y preocupaciones de cada época. En este sentido,
estos textos colectivos constituirfan documentos privilegiados para la his-
toria de la cultura.?

Entre los numerosos cambios que afectaron la vida cotidiana de
miles de personas en las grandes urbes, ya desde mediados del siglo XIX
se produjo a nivel nacional un creciente proceso de multiplicaciéon de pu-
blicaciones periddicas ilustradas.® Las artes graficas aplicadas a la industria
editorial fueron una de las tantas modalidades a través de las cuales el mo-
dernismo estético logré difundirse en forma masiva. Inclusive, en muchas
ocasiones, las revistas y periddicos funcionaron como canales alternativos
a los circuitos artisticos tradicionales para producciones ligadas a las Ultimas
tendencias estéticas. De esta manera, un gran cimulo de imagenes reali-
zadas por artistas actualizados y diestros enriquecio la cultura visual de un
nuevo publico ampliado.*

En el caso particular de Rosario, una revista ilustrada de interés ge-
neral emergid en ese complejo vy diversificado mundo impreso, registrando
con sus dos etapas momentos significativos de la historia del modernismo
en la ciudad. Monos y Monadas. Semanario Festivo, Literario y de Actualida-
des, fue publicada inicialmente entre junio de 1910 y abril de 1913, con
un hiato de un afo desde marzo de 1912. Un par de décadas més tarde
volvié a circular con el subtitulo La revista de Rosario, desplegandose entre
mediados de 1934 vy principios de 1936. Con su primera etapa se insertd



en el clima ideoldgico del Centenario, momento en el que por otra parte
se configurd definitivamente un campo cultural autdnomo en nuestra
ciudad. Pese a no ser una revista dedicada en forma especffica a las artes,
cuya gréfica estuvo a cargo de José de la Guardia y luego de Manuel Caro,
maestros extranjeros como Mateo Casella y Eugenio Fornells y destacadas
personalidades de la primera generacién como César Augusto Caggiano,
Alfredo Guido y Luis A. Paz ilustraron sus paginas en forma esporadica. La
presentacién visual de Monos y Monadas reflejé el acercamiento de los
creadores locales a las principales tendencias estéticas de cada época. En el
caso de la primera década, el simbolismo vy el art nouveau. Ya en la segunda
etapa de la revista, la amplia difusién del modernismo estético se evidencid
através de la incorporacién de elementos de las vanguardias histéricas, que
derivaron en el periodo de entreguerras en lenguajes como el art déco y

las nuevas formas de la figuracion. La presencia de prestigiosos exponentes
Portada de Monos y Monadas, a.l, n. 1, Rosario, del arte moderno de Rosario, como Julio Vanzo, Ricardo Warecki, Ledni-
e das Gambartes o Andrés Calabrese, fue fundamental en la elaboracién del
conjunto de imagenes de gran calidad que la caracterizé.

La dominancia de imagenes sintéticas, con fuertes contrastes de
valor y formas geometrizadas en una revista de actualidades destinada a
un publico masivo, como fue Monos y Monadas, denota el amplio nivel de
difusién que habfa alcanzado el arte nuevo. Aquellas tendencias estéticas
que a finales de los veinte o comienzos de la década siguiente debfan cir-
cular por canales alternativos o filtrarse en espacios oficiales, ya a mediados
de los treinta habian ingresado incluso en las instituciones mas tradicionales
y legitimantes dentro del campo artistico. En otras palabras, de las exposi-
ciones organizadas por los mismos artistas o las paginas de publicaciones
ligadas a la renovacién cultural, habfan pasado a integrar anualmente salo-
nes nacionales organizados en Buenos Aires o en las capitales provinciales.
Para ese entonces, la disputa ya no giraba sélo en torno al lenguaje, sino
principalmente al tema.®

Dentro de las artes aplicadas, estas elecciones muchas veces es-
tuvieron determinadas por el medio que las contuvo. Los mismos autores
cuya obra autdnoma estaba atravesada por los rastros de la crisis econd-
mica y social que signd la década, presentaban una mirada diferente de la
misma realidad cotidiana al colaborar con diarios o semanarios. En muchas
ocasiones, tal como puede observarse en la publicacién que nos atafie en
este caso, estas imagenes buscaron reforzar el tono relajado de revistas
destinadas a acompafiar los momentos de ocio y distencién de un amplio
sector de clases medias o bajas en ascenso.



Sumada a esta intima relacién entre imagen y soporte, entre el
ilustrador y el equipo editorial que solicitd cada trabajo, cabe destacar el
caracter disimil y muchas veces contradictorio que tuvieron las respuestas
generadas por los procesos de modernizacidn y sus consecuencias en la
vida de los hombres. Visiones “pastorales” y “contrapastorales” en cuya
tensiéon y complejidad radicd, al decir de Marshall Berman, la mayor riqueza
del pensamiento moderno clasico y las obras de sus principales repre-
sentantes.® En este sentido, proponemos una mirada sobre las imagenes
de Rosario y su gente que Julio Vanzo realizd para Monos y Monadas en
relaciéon con otros trabajos de gréfica aplicada y con ciertos sectores de la
obra autébnoma que desplegd por esos mismos anos. Elegimos detenernos
en las colaboraciones de este artista en particular dado que a él se debie-
ron casi todas las portadas editadas durante el primer afio de circulacién
de la segunda etapa de Monos y Monadas. Por lo tanto fue el encargado
de configurar una imagen atractiva de la vida en la ciudad que la revista se
proponia relatar, una construccién idealizada a la medida de las expectativas
y deseos del publico local y, al mismo tiempo, estrechamente vinculada con
las ilustraciones que desde los afios veinte habfa realizado este artista rosa-
rino para numerosas publicaciones periddicas y que lo habian posicionado
como figura reconocida en el ambito de la prensa.

El primer saludo

El nuevo lanzamiento al mercado de Monos y Monadas se produjo
el 1° de junio de 1934 bajo la direccidon de Nicolas Viola, joven periodista
y escritor rosarino que por primera vez encabezaba un emprendimiento
de este tipo. En esencia, se mantuvo el formato original de la publicacion
cuyas caracterfsticas, tanto en la presentacién formal como en los conte-
nidos, emularon a la férmula exitosa de magazines de Buenos Aires como
Caras y Caretas o PBT.” Un tamafio practico para su lectura de 20 por
28 centimetros, una portada llamativa en colores, la cardtula interior con
dibujos satiricos sobre algiin tema de actualidad y las consabidas secciones
de noticias sociales y politicas, teatro, cine, deporte, notas de interés y
breves colaboraciones literarias, todo profusamente ilustrado con fotogra-
fias, dibujos y caricaturas. El costo de 20 centavos, equivalente al de los
semanarios portefios con los que salia a competir por el mercado a nivel
local, estaba en consonancia con las posibilidades adquisitivas del publico
masivo y popular al que apuntaba la revista.

La primera entrega de Monos y Monadas se abri® con una nota
editorial donde saludaba “a los hermanos mayores de la prensa’ y pre-

llustracion para la nota editorial, Monos y
Monadas, a.l, n. I-10.



20

sentaba su proyecto: “Vida intensa la de nuestra urbe, debe tener por
fuerza quien registre sus acontecimientos salientes; quien vaya a bucear
en sus emociones; quien la sorprenda en sus mdltiples facetas; quien
estampe en el grafico oportuno el triunfo del cerebro y del musculo, lle-
gando al laboratorio sumido en el religioso silencio del investigador, a la
oficina febril del agente de Bolsa, al escritorio de columnas simétricas de
nUmeros del comerciante, a la fabrica ruidosa en su despertar de hembra
joven, a la humilde pieza del obrero humilde, a la residencia suntuosa de
los afortunados, a la escuela y a los campos de deportes.”® Junto al texto,
reforzando su sentido, se publicd un dibujo que acompafié las editoriales
de los primeros diez nimeros, donde Julio Vanzo sintetizaba desde el len-
guaje gréfico los espacios y actividades que la revista se proponfa reflejar.
Sobre una franja vertical que ocupaba un tercio de la pagina se yuxtaponfan
imagenes caracteristicas de la ciudad y su vida cotidiana: grandes reflectores
que aludfan al cine y al teatro, una pluma y un tintero en referencia a la
produccién literaria, un futbolista como simbolo del creciente interés por
los deportes, el mapa de Rosario cerca de barcos de gran calado en el rio,
silos y altos edificios como sefales de una urbe comercial y pujante. En la
parte inferior de la imagen, junto a la firma del artista, modernas rotativas
imprimfan ejemplares de Monos y Monadas.

El montaje visual propuesto por Vanzo, una composicién con
elementos disimiles conjugados en un espacio fragmentado, aludia a las
cambiantes experiencias sensibles y perceptivas propias de la gran ciudad
moderna.” Las “imagenes de perspectivas rotas y fragmentadas” inaugu-
radas con los fotomontajes urbanos de los dadaistas se habfan convertido
en una de las figuras predilectas de la modernidad. Segin Marchan Fiz,
traslucian “una apropiacién estética transformada del mundo, el cual se nos
revela como ese montaje social y material que Unicamente parece reco-
nocerse en una simultaneidad cadtica en donde las cosas y los hombres se
ven vapuleados por un campo tensional de energfas incontrolables”.'® Sin
llegar al cimulo de estimulos visuales del dadaismo berlinés, y quizds mas
cerca del ordenamiento estructural y la claridad constructiva de iconogra-
fla urbana de Fernand Léger, Vanzo reelabord en clave local los modelos
metropolitanos. Los nuevos esquemas compositivos generados por las
vanguardias le permitieron plasmar una experiencia vital que se habfa ex-
tendido por todo el mundo moderno.

La yuxtaposicién de dibujos sobre diferentes zonas de Rosario y
las actividades productivas de sus habitantes fue un modo de representar
la ciudad al que Vanzo apeld en reiteradas ocasiones en su obra de gréfica



aplicada. Los nuevos edificios en altura del centro, los silos de torre y las
fabricas con sus chimeneas, el rio y los bugues mercantes, la hoz, el arado
y los engranajes, la figura humana monumentalizada como representacion
heroica del trabajador local, fueron elementos recurrentes que se combi-
naron en imagenes sintéticas, de fuertes contrastes y cortos pasajes de valor
alrededor de los afios treinta. Pensamos en distintas piezas gréficas tales
como su envio para el concurso de afiches previo al Salén de Otofio de
1929, la tapa de un nimero extraordinario del semanario Voz Hebrea pu-
blicado ese mismo afo, la litografia conmemorativa del 9 de julio publicada
por el diario Tribuna en 1932, el nimero aniversario del Boletin informativo
de la empresa municipal mixta de transporte de Rosario en 1937, la portada
del libro de Mateo Booz La ciudad cambio su voz editado en 1938, o el
folleto con el programa oficial para los festejos de la Semana de Rosario que
firmd junto a Ricardo Warecki en 1940. En todos estos trabajos, del mismo
modo que en las paginas de Monos y Monadas, el espacio fragmentado, la
dominancia de direcciones oblicuas y la sintesis visual, colaboraban en la
construccién de una imagen idealizada de la ciudad moderna, dindmica y

en continuo progreso.

El rio, la moda y el deporte

Las portadas de Monos y Monadas por lo general ilustraron fechas
conmemorativas o temas de actualidad desarrollados en el interior de la
revista. De este modo, se sucedieron alusiones a fiestas patrias, especta-
culos artisticos o deportivos y otras formas de esparcimiento que ofrecia
la ciudad. Rosario, “que [levantaba] sus edificios frente al paisaje viajero del
Parand”,'" encontraba en ese rio un espacio de recreacién recientemente
descubierto. El Parand, que por su puerto habia estado asociado histérica-
mente al transporte de mercaderfas y pasajeros, al alcohol y la prostitucion,
mostraba otra faceta.'? Gracias al flamante balneario La Florida se habfa
incorporado un nuevo ambito publico donde mitigar los efectos de las altas
temperaturas durante el verano y aprovechar los beneficios del sol para la
salud. Asf lo demostraba la joven bronceaba que saludaba desde la orilla y
anticipaba en noviembre el inicio de la temporada estival.'* Mientras que en
esta tapa la mujer usaba un ajustado traje de bafno, en otro nimero la figura
estilizada lucia un conjunto para el tiempo libre, cbmodo y moderno. '

Siempre siguiendo los dictados de la moda, las mujeres de Vanzo
en Monos y Monadas representaban un modelo a imitar, formas de distin-
cién social orientadas a moldear el gusto de las clases medias o populares
en ascenso. Durante la década del treinta, la mujer delgada, elegante y
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Julio Vanzo, “El primer bafio”, portada de Monos
y Monadas, a.l, n.24, Rosario, 9/1'1/1934.

Julio Vanzo, S/T (Mujer frente al ro), portada de
Monos y Monadas, a.l, n.36, Rosario, 1/2/1935.
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S/E S/T (Mujer con revista), portada de Monos y
Monadas, a.l, n.44, Rosario, 29/3/1935
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luciendo modelos que resaltaban su silueta dominaba las fotografias de
los actos mas destacados en la vida social rosarina, en coincidencia con lo
sugerido desde la seccién de “Figurines” o las publicidades de las grandes
tiendas “La Favorita” y “Buenos Aires”, dos de los principales auspiciantes
de la publicacidn. Asf se vieron en diversas portadas mujeres ataviadas
con faldas languidas, camisas entalladas, tailleurs, sombreros y guantes en
combinacion.'®

Las litograffas a tres tintas de Julio Vanzo, sintéticas y de fuertes
contrastes, combinaban planos decorativos, zonas delimitadas por lineas y
extensiones llanas de color en composiciones donde figura, fondo y tipo-
graffa formaban un todo integrado. Por ejemplo, la “marinera” al timén de
un velero, otro de los medios para disfrutar del rio, formaba con el cuerpo
una equis compositiva que tenia su equivalente en las cabillas de la rueda e
insinuaba con su inclinacién el movimiento del barco.'® La actitud de avan-
zada de la protagonista se percibia no sélo en el hecho de estar realizando
una tarea tradicionalmente destinada a los varones, sino también por su
misma indumentaria. Con mucha seguridad elegfa la malla de dos piezas,
una nueva alternativa para las bafistas que ain no se habfa instalado como
costumbre entre las rosarinas. En todas estas representaciones las nuevas
estéticas utilizadas subrayaban visualmente la idea de mujer moderna que
buscaban transmitir.

En todos los casos, el vocabulario visual retomaba las sugestiones
del estilo art déco, oscilando entre el decorativismo heredero de culturas
antiguas y la simplificacién geométrica y esquemdtica fruto de la sintaxis
poscubista.'” Estas blsquedas estéticas estaban presentes en el arte de
Rosario desde comienzos de la década del veinte, y en particular dentro de
la obra del mismo Vanzo tal como lo muestra el éleo Desnudo en el agua
de 1923."8 La figura contorsionada v sintética con sus brazos levantados
en una postura que remitia al arte funerario egipcio seguramente influyé
en ciertas propuestas de quien fuera su compafero de taller, el escultor
Lucio Fontana. Pensamos en su Bailarina de Charleston, c. 1926, ceramica
esmaltada que cruzaba facetas caracteristicas de la vida moderna, como
los nuevos ritmos, vestidos y peinados, con elementos de culturas arcaicas
junto al vitalismo y la sensualidad adjudicados al cuerpo negro, todos topi-
cos de la cultura de los afios veinte. "

El deporte fue otra temética central de series que Vanzo realizd en
dleo o témpera, la mayoria sin fecha pero probablemente pintados entre
finales de los veinte y principios de la década siguiente. Sus jugadores de



futbol o de polo estaban construidos por formas sintéticas, de tintas pla-
nas, con combinaciones de lineas rectas y curvas, ligadas al poscubismo
de André Lhote.?® Asimismo, tanto en la obra de Lhote como en la de
Vanzo era visible el interés por plasmar practicas deportivas que se habian
convertido en un espectaculo de masas. En el caso de la escena parisina el
rugby, mientras que para los rosarinos el futbol, el turf y el boxeo eran las
competencias mas convocantes. Algunas tapas de Monos y Monadas cuyos
motivos fueron las nuevas formas de entretenimiento ligadas al deporte
podrian pensarse como proyecciones de aquellas obras: el jockey disperso
por el publico femenino presente en el Hipédromo Independencia, la cé-
mica pareja con cafa y sobretodo en el Club de Pescadores, el exagerado
escorzo del futbolista pateando en un estadio vacio, la elegante jugadora
del Rosario Golf Club siguiendo las diagonales compositivas del soporte y
su versidn masculing, el basquetbolista en pleno salto ola rigida pareja de

gimnastas como una misma figura duplicada.?'

Cultura y espectaculo en la ciudad

La ciudad como espacio privilegiado de la vida moderna fue una
tematica propia de la literatura y el arte en la Argentina de los afios veinte
que se proyectd en la gréfica aplicada a la industria editorial, inclusive en
proyectos de los treinta tal como el semanario Monos y Monadas. En re-
ferencia a estas décadas, Beatriz Sarlo afirmé: “El nuevo paisaje urbano,
la modernizacién de los medios de comunicacién, el impacto de estos
procesos sobre las costumbres, son el marco y el punto de resistencia

respecto del cual se articulan las respuestas producidas por los intelectua-
les. (...) Como era previsible, las revistas son un instrumento privilegiado s s/ (Marinera frente al timén), portada
. de Monos y Monadas, a. |, n. 34, Rosario,
de intervencidn en el nuevo escenario.”? Sarlo pensaba en la veintena de 18171935,
pequenas revistas donde representantes de las principales lineas estéticas
e ideoldgicas en pugna se manifestaron y disputaron publicamente. A su
vez, estas transformaciones del entorno cotidiano constituyeron temas
privilegiados para los nuevos peridédicos masivos y populares, donde los
lectores encontraban “una guia para incorporar las experiencias y los habi-
tos acordes al nuevo mapa urbano”.#
Anivel de las imagenes, las crénicas fotogréficas de los semanarios
ilustrados compusieron un amplio catdlogo visual de los cambios acelerados
que estaban alterando los centros urbanos del pais. Por estos afos, Julio
Vanzo retomd en muchos de sus dibujos e ilustraciones el tipo de encua-
dres a los que apelaban con frecuencia los fotoperiodistas. La perspectiva
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elevada, la calle en marcada fuga, la sucesién de automoviles, los carteles
publicitarios y las luces nocturnas, la multitud avanzando en medio del tran-
sito, fueron elementos presentes en su obra auténoma. Como ejemplos
podemos mencionar el dibujo Calle Cérdoba o la témpera en violetas y
amarillos que con un esquema en zigzag mostraba las cuadras cercanas al
Casino con sus transetintes.?* Algo similar sucedia en una de las portadas
de Monos y Monadas: la ciudad aparecia representada de noche en plena
actividad, con sus calles plagadas de automdviles y enmarcadas por mo-
dernas construcciones con carteles luminosos. Dominando el primer plano
de esa forzada perspectiva lineal se destacaba la presencia del imponente
Palacio Minetti.* En el interior de este nimero, un articulo describfa uno de
los tantos cafés de la ciudad, destino inevitable para el paseante nocturno,
solitario y necesariamente varén: “En la noche, la luz del café alarga sobre
el cielo de la calle su reclamo como un seguro amparo para que el hombre

Juo Vanzo, “Turf", portada de Monos y Monadas, - UrbANO dilapide sus noches de fatiga.”?
a. |, n. 3, Rosario, 15/6/1934. . .

Siempre en relacién con algunos de los temas desplegados en las
paginas de Monos y Monadas, las portadas fueron describiendo desde el
lenguaje visual las diversas ofertas que en materia de entretenimiento brin-
daba Rosario: la multitud de siluetas frente a la pantalla de cine, las figuras
mas famosas que desfilaron por los teatros locales, las parejas abrazadas
en un local bailable, las bailarinas de can-can iluminadas por un proyector,
Arlequin y Colombina como protagonistas insoslayables de las fiestas de
carnaval o el payaso haciendo piruetas en la pista del circo.?’” Los procedi-
mientos gréaficos a los que apeld Vanzo resultaban coherentes con la idea
de modernidad que buscaba transmitir. Asf vemos en estas imdgenes la
utilizacion del collage, la representacion simultdnea de diversos puntos de
vista, los contrastes extremos y las formas planas, las largas sombras pro-
yectadas, el uso de la geometria v la primacfa de composiciones dindmicas
por la presencia de direcciones oblicuas.

Algunos de estos rostros fueron sintetizados de un modo exacer-
bado, como fue el caso del retrato de Lola Membrives sugerido por dos
lineas y un triangulo sobre un évalo. La identidad del personaje podia en
parte deducirse a partir de otros atributos, en este caso el peinado recogido
y el vestido con mantilla que solfa utilizar en sus zarzuelas, pero necesa-

riamente debfan estar acompafiados de un anclaje textual, que en muchas

ocasiones se encontraba en el interior de la revista. Por la economia de

Julio Vanzo, S/T (Club de Pescadores), portada
de Monos y Monadas, a. |, n. 4, Rosario,
22/6/1934.

elementos visuales y marcas identitarias este tipo de portadas se vinculaba
con las caricaturas de personalidades de la cultura y el espectaculo que el
mismo Julio Vanzo habfa realizado en los primeros treinta para distintas

24



publicaciones periddicas, como el semanario ilustrado Sdbado, el diario
Tribuna o la revista Brdjula. Muchos de ellos fueron visitantes destacados en
Rosario, como Ramén Gémez de la Serna, Antonia Mercé, Evita Franco,
Blanca Podesta o Berta Singerman; escritores ligados a proyectos culturales
locales como Angel Guido, Alberto Pinetta o César Tiempo; o estrellas
que a través del cine se hicieron populares a nivel internacional, como
el actor cdmico Buster Keaton. Tal como planteamos en otro trabajo, las
caricaturas de caracter geométrico, sintético y alejado del referente con las
que Vanzo reflejé parte de la vida cultural de la ciudad se diferenciaron por
su tratamiento plastico de los retratos de figuras de la politica que realizé
en forma simultdnea con un lenguaje verista.?® En una época signada por la
depresidn econdmica, el avance de los totalitarismos y las grandes guerras,
el art déco se erigia como el lenguaje optimista preferido por Hollywood,
las revistas de modas y las distintas formas de publicidad moderna que
prometia hallar en el consumo la felicidad que el contexto social y politico
muchas veces negaba.”’

Ciudad pujante o zona en crisis

Distintas escenas de la vida cotidiana se sucedieron en las portadas
de Monos y Monadas, siempre plasmadas con un lenguaje sintético y muy
atractivo visualmente: las siluetas de un hombre y una mujer bien abrigados
desplazandose en pleno invierno frente a un conjunto de altos edificios, dos
monjas caminando sobre un fondo neutro durante el desarrollo del Con-
greso Eucaristico Internacional, otra pareja abrazada disfrutando del desfile
de toros premiados en la Exposicién de la Sociedad Rural, por mencionar
sélo algunas de las primeras entregas.®® Cada una de estas litografias que
Vanzo firmd y en muchos casos acompand con un titulo colabord en la
presentacién de Rosario en tanto gran ciudad moderna, siguiendo en mu-
chos aspectos las operaciones efectuadas por la prensa periddica portefa
con el objeto de transformar a Buenos Aires en metrépolis cultural 3" En
este sentido, la segunda época de Monos y Monadas actualizd a través de
las imagenes una construccién identitaria que circulaba en diarios locales
desde mediados del siglo XIX: la concepcién de la ciudad de Rosario
como espacio propicio al progreso y los cambios modernizadores. Esta
operacién cultural generada por publicistas fundadores de nuevos perié-
dicos comerciales en el siglo anterior quedd sintetizada en las portadas de
un semanario que logré instalarse entre el publico rosarino. Quizds gran
parte del éxito alcanzado se haya debido justamente a su adecuacidn con
respecto a esta idea sobre la ciudad enraizada en el imaginario de su gente

Julio Vanzo, “Foot-ball”, portada de Monos y
Monadas, a. |, n. 10, Rosario, 3/8/1934.

S/F, “Golf", portada de Monos y Monadas, a. |,
n. 19, Rosario, 5/10/1934.
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Julio Vanzo, S/T (Ciudad de noche), portada de
Monos y Monadas, a. |, n. 9, Rosario, 27/7/1934.
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desde mucho tiempo atras. Sin embargo, en el momento en que la imagen
positiva de Rosario en tanto ciudad moderna y promisoria orientd la linea
editorial de un semanario masivo como fue Monos y Monadas, las voces
de escritores e intelectuales contemporaneos e incluso otras obras que en
forma simultdnea realizaron los mismos ilustradores, plantearon fuertes
criticas a nivel social.

En esta revista destinada a fotografiar la actividad social de la ciudad
y a orientar el uso de los tiempos libres tuvieron un lugar central las nue-
vas formas de entretenimiento masivo y las practicas ligadas al consumo
de bienes materiales, generando un fuerte contraste con situaciones de
desigualdad social plasmadas por otros medios gréficos. Pese a ser escenas
recurrentes en la realidad de la época, las problematicas sociales y politicas
no fueron temas centrales en la compaginacidn de la segunda etapa de
Monos y Monadas y resultaron absolutamente ignoradas desde sus tapas,
al menos durante el primer afio de circulacién. El recrudecimiento de los
conflictos tanto a nivel internacional como local hacia mediados de 1935
incidié en los contenidos y la presentacién grafica de la revista, que mos-
traron por entonces un importante giro. El asesinato de Enzo Bordabehere
en el Senado Nacional y la intervencion federal a la provincia de Santa Fe,
asf como la creciente militarizacion y expansién de los totalitarismos en Eu-
ropa, repercutieron en las paginas del semanario. Monos y Monadas incre-
mentd la cantidad de comentarios sobre cuestiones politicas vy la virulencia
de las criticas e incluso llegd a evidenciar a través de breves editoriales y
caricaturas su favoritismo por el partido Demdcrata Progresista. Ya sobre el
final de su recorrido, la torsién en la linea editorial también se reflejé en sus
imagenes. Retomando el estilo visual de sus inicios a comienzos de siglo,
los dibujos satiricos sobre el acontecer politico de la provincia volvieron a
ocupar un espacio dominante en la diagramacién.*

Antes de este Ultimo cambio, las imagenes de la vida en la ciudad
presentadas en Monos y Monadas se habfan caracterizado por su tono
celebratorio de la realidad: visiones positivas y armonicas del transcurrir
cotidiano, a veces tefidas por cierto romanticismo y en otros casos por
un humor candido. Pensamos por ejemplo en la pareja de recién casados
con el perfil femenino contorneado en forma angulosa, la que anunciaba
la llegada de una nueva estacién ataviada de un modo anacrénico aunque
conservando el tratamiento moderno en la figuracién, o la mujer con un
vestido de lineas rectas que durante la apertura de la Exposicién Rural
paseaba con un gracioso monito como primer premio.>* Las iméagenes de

Julio Vanzo se acercaron a muchas de las portadas de revistas ilustradas



que circularon a nivel internacional durante el periodo de entreguerras,
en la medida que “la gréfica art déco no retratd al mundo real sino mas
bien presentd una interpretaciéon de la vida de un modo elegante, refinado
y optimista”.*®

En este sentido, constituyeron la contracara de las visiones de in-
telectuales reunidos por proyectos editoriales ligados a la izquierda politica,
tales como la revista Brdjula dirigida por Rodolfo Puiggréds y donde Vanzo
también actué como colaborador gréfico. Esta publicacidn, que editd sus
primeros nUmeros en Rosario y su etapa final en Buenos Aires, en la pri-
mera portada del afio 1932 denunciaba la miseria reinante en los suburbios
rosarinos.* El fotomontaje de Antonio Berni con la dramética escena de
desalojo podia vincularse con obras del mismo autor, tales como Pesadilla
o La tranquilidad de los barrios aristocrdticos, ambas de 193 1. En todas estas
imagenes el procedimiento de montaje, ya fuera fotogréafico o pictérico, le
permitfa aludir desde la estética surrealista a situaciones de despojamiento
dolorosas y recurrentes a comienzos de los treinta.®’

Los sectores mas desprotegidos a nivel social y los espacios rele-
gados por los avances modernizadores protagonizaron muchas pinturas y
grabados que hacia 1934 se produjeron y circularon en diversos ambitos
de la ciudad. Fue la época de la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas
Plasticos, con su renovadora escuela taller donde “artistas comprometidos
y modernos desarrollaron una doble militancia en favor de la renovacién
estética y de la revolucién”.® Estos jévenes creadores desplegaron una
obra gréfica “en precario equilibrio entre la plastica y la propaganda politica”
y, en forma paralela, una pintura de caballete en diversas escalas, técnicas
y registros formales.*’ De esta misma fecha son los grandes temples sobre
arpillera de Antonio Berni, Desocupados y Manifestacién, que desde distin-
tos angulos tematizaron la falta de trabajo y sus consecuencias a nivel social.
Asimismo, el Hombre herido - Documento fotogrdfico, una obra pintada a
soplete sobre tela y firmada en conjunto por Berni y Anselmo Piccoli, logré
filtrarse junto a una serie de trabajos de integrantes de la Mutualidad en el
XIV Salén de Otofio de 1935 en funcidn de su excepcional caracter libre.
Sin llegar a las opciones radicalizadas de los artistas liderados por Antonio
Berni, podemos pensar en la produccién de algunos exponentes de la
Agrupacidn de Artistas Plasticos Refugio. Los paisajes de suburbio de José
Marin Torrején o de Tito Benvenuto nos posicionan frente a una voluntad
de mostrar aquellas zonas marginales, ignoradas o segregadas por los cam-
bios modernizadores acelerados que afectaban el casco céntrico urbano.*

Dentro de la obra del mismo Julio Vanzo, hacia la década del

Julio Vanzo, “Bataclan”, portada de Monos y
Monadas, a. |, n. |3, Rosario, 24/8/1934.

Julio Vanzo, “Boite”, portada de Monos y
Monadas, a. |, n. 18, Rosario, 28/9/1934.
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Julio Vanzo, S/T (Circo), portada de Monos y
Monadas, a. |, n. 30, Rosario, 21/12/1934.
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treinta, un dleo en tonos bajos ligado estéticamente a las nuevas formas del
realismo presentaba una manifestacién de obreros en huelga sobre un fon-
do de altas chimeneas, antenas y un cielo tormentoso y amenazante.*' La
imagen se vinculaba con la ilustracién de este mismo artista para el texto ‘A
un barrio obrero” publicado en Quid Novi?, revista orientada al magisterio
y editada por las Asociaciones de Ex — alumnas y de Padres de la Escuela
Normal N° 2 en Rosario entre 1932 y 1934.%2 En este dibujo cargado de
referencias al repertorio metafisico, el paisaje de suburbio industrial y sus
habitantes estaban sugeridos por una sucesion de chimeneas, bloques de
concreto en fuerte perspectiva vy figuras humanas apenas esbozadas. El
grupo de obreros fue representado como una masa deshumanizada, un
conjunto de cuerpos indiferenciados que proyectaban extrafias sombras
sobre las paredes del lugar de trabajo. Durante ese mismo afio Horacio
March pintd Fdbricas, otra escena situada en un barrio obrero donde una
madre con su hijo eran testigos de una importante movilizacién. Al fondo
de la calle en pronunciada perspectiva, la protesta constitufa una sefal de
la crisis politica, econdmica y social que afectaba al pais. Esta coincidencia
tematica y estilistica nos habla de un clima de época que atravesé a gran
parte de los creadores argentinos.

Por estos anos, Julio Vanzo también pintd una serie de dleos cuyo
motivo principal fue el trabajador manual, una tematica que se proyectaria
hacia comienzos de la década siguiente y que permitiria su ingreso al Salén
Nacional. Esto fue en 1941 con su obra El arrocero, que segun la critica re-
presentaba a un mismo tiempo “un martirio y una protesta”, aunque “desde
el punto de vista pictérico esa humilde chaqueta de labriego [constituia] de
por sf sola una festividad cromatica de primer orden.”* En efecto, en este
periodo la propuesta creativa de Vanzo estuvo orientada por dos ejes que
en ocasiones se cruzaron: la representacion realista de situaciones drama-
ticas y la elaboracidn de un lenguaje plastico nacional, con caracteristicas
propias y distinguibles mas alld de la temdtica abordada. Si en la década del
treinta las imagenes de obreros con picos reunidos en un espacio escalo-
nado remitian por su estética a las abigarradas composiciones con figuras
de Alfredo Guttero, hacia los primeros cuarenta los hombres comenzarfan
a aparecer en forma aislada y con una resolucién monumental, de tonos
bajos y cuidadas armonfas de color. Este mundo protagonizado por obreros
en huelga, trabajadores portuarios y campesinos agotados por el esfuerzo
fisico fue relegado de las paginas de Monos y Monadas, un semanario que
mediante las colaboraciones de Vanzo subrayd su propuesta festiva y cele-
bratoria de los procesos de modernizacién.



Coda

El nimero de fin de afo de Monos y Monadas no se editd en
1935, ya que el equipo se encontraba abocado a la reestructuracion del
semanario. Por su parte, Vanzo realizd para esa fecha un dibujo que public
el diario Tribuna junto a la nota editorial y que tenfa mucho en comin con
aquel que inaugurara Monos y Monadas. El planteo compositivo era muy
similar: también se trataba de un rectangulo vertical que ocupaba todo el
largo de la pagina, aunque esta vez eran dos los recuadros donde distintos
dibujos se yuxtaponian en un espacio fragmentado. Pero mientras que la
composicién de mediados de 1934 aludia al progreso de una ciudad en
marcha, las figuras simbdlicas agrupadas en las columnas de finales de 1935
proponfan una lectura critica de los acontecimientos, tefiida por cierto
pesimismo. Bajo el titulo “Un afo aciago” se vefan los rascacielos propios
de toda metrdpoli, fabricas y obreros trabajando, la Constitucion vy la ley
pisoteadas por botas con espuelas, ratas husmeando una urna electoral,
camellos cargando armas, espadas, pufios en alto con martillos, cadenas,
hombres muertos.* Este era el resumen de un afo signado por la inter-
vencion federal a la provincia de Santa Fe, el incremento de los métodos
fraudulentos y violentos en el &mbito la politica y los primeros indicios del
inminente estallido de una nueva guerra mundial. Sin lugar a dudas, existi®
una sumatoria de hechos que empafaron los festejos y balances de fin de
afo. Pero también las caracteristicas propias del medio y su linea editorial
jugaron un rol fundamental en la seleccién de textos e imagenes con la que
construyeron una visién colectiva del presente.
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Elisabet Veliscek™ / El rio, el barrio y el paisaje: grabados de
Ricardo Warecki y Santiago Minturn Zerva hacia los afios cuarenta

Un escritor y dos artistas

Hacia mediados de los afios cuarenta Ricardo Warecki (191 1-
1992) vy Santiago Minturn Zerva (1895-1964) realizaron un conjunto de
pequenos grabados para el libro de cuentos La barranca y el rio del escritor
Abel Rodriguez.! Dicho volumen habia sido editado en 1944 por el Cir-
culo de Prensa de Rosario, institucién inaugurada a fines del siglo XIX que
congregaba a periodistas locales. Warecki, artista autodidacta y periodista
de profesién, se desempefid como miembro de este organismo durante
varias décadas realizando una profusa labor gréfica. Sus obras modernas
y sus temdticas locales se inspiraron en los nuevos realismos vinculados
a lo que en Francia, Jean Cocteau denomind “vuelta al orden”.? En tanto
Minturn Zerva, también autodidacta, fue un grabador y pintor paisajista
que habia adquirido un alto reconocimiento por su empleo de una técnica
limpia de lineas simples “centrada en las calles del barrio, el paisaje de la
chacra, las noches en el campo”.? La elevada calidad de sus estampas como
sus filiaciones anarquistas y el hecho de que varios afios antes Warecki
ilustrara los textos del escritor difundidos en el diario La Capital, fueron
sobradas condiciones para la eleccién de estos artistas en la confeccién del
libro. Por otro lado, Abel Rodriguez se habia distinguido por su desempefo
como corresponsal en el periddico rosarino durante mas de tres décadas,
siendo ponderado por su participacion desde 1926 en el Grupo de Boedo,
donde desarrolld una literatura vinculada al mundo del trabajo a partir de
su propia experiencia como obrero de la construccion.* Por aquellos afios
entre Warecki y el intelectual habfa florecido una relacion de camaraderia
que excedia los estrictos vinculos profesionales en el ambito del diario. Los
emprendimientos editoriales de R. E. Montes i Bradley como el Boletin
de Cultura Intelectual o la revista Parand acentuaron aln mas los lazos
que unfan a estos portentosos creadores. Ello en un momento donde el
escritor anarquista era reconocido por su labor en la filial rosarina de la
Sociedad Argentina de Escritores junto a otras figuras como Rosa Wernicke
y José Peire.

La intensa actividad periodistica de Warecki le permitio establecer y
desarrollar relaciones con diferentes actores del campo cultural.® En efecto,
mantuvo una cercania con escritores, ensayistas e intelectuales como Félix
Molina Téllez y Santiago Scherini, José Peire y Montes i Bradley, César

Tiempo y Fausto Hernandez.® Podria aventurarse, incluso, que sostuvo



amistades mas ricas y variadas con los poetas y novelistas que con los artis-
tas de su tiempo o al menos, que éstas fueron copiosamente registradas.
Por tal motivo, existe un amplio reservorio de dibujos, ilustraciones y graba-
dos que aparecian regularmente en revistas periddicas, en la prensa de gran
circulacion y en el mercado editorial. De hecho, sus primeras apariciones
publicas en estos espacios se dieron a través de la divulgacidon de piezas
gréficas. La talla y la incisidn en la madera era un gusto que el artista habfa
adquirido por medio de su padre, un inmigrante polaco dedicado al oficio
de la ebanisterfa, quien le transmitié el conocimiento de materiales como
gubias, buriles y cuchillas, las diversas técnicas de estampado, asf como el
placer por el trabajo artesanal. Este aprendizaje dedicado a los tipos y es-
pesores de madera con sus nudos y vetas particulares excedié muy pronto
las pautas aprendidas en el negocio familiar. La xilografia fue, entonces, el
medio que Warecki utilizd una y otra vez durante sus primeros afos de
indagacién en las representaciones gréficas hacia la década del treinta.

A la luz de ello, La barranca y el rio reviste especial trascendencia,
no sélo por haber conservado un conjunto de seis xilografias y una ilus-
tracion de Warecki, asi como diez pequefios grabados de Minturn Zerva,
sino también por ser un fiel reflejo de las conexiones que existian por
el momento entre artistas y literatos. Igualmente, pone de manifiesto la
predileccion de los editores por el pequefio formato o por el contraste de
blancos y negros puros a la hora de reproducir masivamente los textos.
Ello en consonancia con una larga tradicion en el disefio de libros ilustrados
que utilizaba las xilografias y otras variantes del grabado por su bajo costo
y la posibilidad de grandes tiradas.’

Grabados en el museo

En correlacién con las nuevas posibilidades de impresién dadas
por la modernizacién y la transformacién de la prensa
gréfica como el fotograbado o la litografia,® se reactiva-
ron los efectos movilizadores de la estampa. Durante la
década del cuarenta se renovaron y complejizaron las
exposiciones dedicadas a la disciplina, haciendo énfasis en
la construccién de un relato historiogréfico a los fines de
ofrecer legitimidad. Los salones y exhibiciones dedicadas

al grabado argentino y montadas en las salas del Museo

Ricardo Warecki, “El pescador y el cuentista”,

Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino” durante los cuarenta, son  siografa.

un paradigma de ello. Entre los destacados figuran la Exposicién Nacional
de la Historia del Grabado en 1941 o El grabado en la Argentina inaugurada
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Ricardo Warecki, “La barca I", xilografia.
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en octubre de 1942 en el marco del programa cultural sostenido por Hi-
larion Hernandez Larguia, director del museo desde 1937. El ambicioso
catdlogo brindaba una abundante cantidad de reproducciones de las obras
y un amplio texto introductorio de los hermanos Alejo y Alfredo Gonzélez
Garafio, ambos eruditos y respetados coleccionistas. Gustavo Cochet
recordaba la importancia de este acontecimiento en su estudio sobre el
grabado publicado en 1943:

El 25 de octubre de 1942 se inaugurd en el museo municipal (sic) “juan B.
Castagnino” de Rosario una de las exposiciones mas completas del grabado
nacional; allf pudo apreciarse bien su evolucién ascendente, sobre todo des-
de 1876, en que Agrelo y Sivori ejecutaban las primeras aguafuertes; como
asimismo, la importancia que en esta evolucion tuvo la llegada al pais del
grabador italiano Alfonso Bosco, por sus conocimientos técnicos y de quien
fueron sus alumnos Martin Malharro y Mario A. Canale.’

Luego sefialaba a algunos destacados grabadores como Pio Colli-
vadino y Alfredo Guido e impresores modernos como Sergio Sergi, Alber-
to Nicasio, Victor Rebuffo, Adolfo Bellocq, entre otros. Amigo de Gustavo
Cochet, con quien compartié ademas filiaciones anarquistas, Minturn Zerva
conocid a través de sus ensefanzas el oficio de la xilografia.'® Esta técnica
lo sedujo rapidamente permitiéndole incorporar una gama de texturas
en blanco y negro, trazos de diferentes grosores y un dibujo preciso que
tallaba con buril, herramienta preferida también por Ricardo Warecki.

Un afio antes, en octubre de 1941, el museo fue sede de otra sig-
nificativa exhibicién en base a la coleccién de estampas de Federico Mdler,
con trabajos de prestigiosos artistas como Alberto Durero, Rembrandt,
James McNeill Whistler y el sueco Anders Leonard Zorn, patrocinada por
la Direccién Municipal de Cultura, entidad que tras su creacidn, paralela al
Museo Municipal en 1937, habfa elevado considerablemente el nimero
de eventos culturales.'" Esta exposicion dio la oportunidad de contemplar
un amplio registro de grabados de artistas europeos clasicos y modernos.

A partir del proyecto pedagdgico desarrollado por Hernandez Lar-
gufa desde el museo, en 1943 se inaugura el | Salén de Grabado Rosarino,
un espacio alternativo a los tradicionales salones que funcionaban como
una instancia oficial de legitimacién para las artes, fundamentalmente para la
pintura. El peso de estas convocatorias vinculadas histéricamente a los salo-
nes europeos elaboraba una estrategia de insercidn que permitia posicionar
de mejor manera a una técnica asociada comidnmente con la baja cultura.

El pequefio formato del grabado y su multiejemplaridad disminuian, sin



embargo, su costo dentro del mercado del arte ubicandose regularmente
a un tercio o aun menos de la cotizacién sugerida para las pinturas.'? Por
otro lado, ello generaba un mayor consumo cultural y una via alternativa
para los artistas apartados de las instituciones culturales tradicionales, ya
que por un precio relativamente mddico las personas tenfan la posibilidad
de poseer un grabado original en sus hogares.

Si bien ninguna de las xilograffas enviadas por Warecki a los pri-
meros salones de grabado, llevados a cabo en 1943 y 1944, obtuvieron
distinciones de algln tipo, constituyeron un referente decisivo a la hora
de su valoraciéon como artista. De hecho, su obra Muchachas presentada
en el primer salén es adquirida mas tarde por el Museo Municipal, y en
el mismo afio es convocado por el diario La Capital para la impresién de
un triptico xilografico en conmemoracién del periodista Ovidio Lagos,
fundador del rotativo a fines del siglo XIX."? Las exposiciones de grabado
pudieron haber actuado aun a modo de un parteaguas en la produccién
del artista al darle validez oficial a una técnica que inicialmente vinculaba
con el oficio artesanal.

Sin olvidar lo suscitadoras que pudieron llegar a ser estas exhibicio-
nes para el artista, éste complementd su repertorio iconogréfico mediante
la adquisicién de algunos volimenes dedicados a la disciplina. Entre los
tomos y laminas de Goya y Daumier dispersos en su biblioteca puede en-
contrarse un raro ejemplar del grabador aleman Hans Alexander Mueller, '*
cuyos capitulos instrufan sobre los diversos procedimientos técnicos para
la impresion de una estampa de calidad. La xilograffa en la ilustracién de
libros fue un tépico extendido que incorpord decenas de reproducciones
en papel de calidad. La estética de trazos filamentosos para simular el movi-
miento del agua o del cielo, asf como el tipo de representacién emparenta-
da con la vida moderna que el grabador aleman empleara, pudieron haber
inspirado la elaboracién de los grabados para la La barranca y el rio. Resulta
claramente sugestiva la influencia que el volumen ejerciera como dispositivo
pedagdgico y catdlogo visual, sobre todo, aquellas secciones dedicadas a
las formas del tallado para obtener areas grises mediante texturas de pun-
tos y lineas entrecruzadas, o las versiones mas plasticas vy sintéticas de los
lindleos. Pese a que buena parte de las estampas de Mueller presentaban
lenguajes esquematicos derivados del expresionismo, Warecki pudo optar
por asimilar aquellas facturas estéticas que correspondian al tipo de imagen
que querfa producir y divulgar, es decir, una realidad objetiva y misteriosa
vinculada a las nuevas formas de la figuracion.

Ricardo Warecki, “La barca II", xilografia.
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Entre el agua y las orillas

En consonancia con la militancia anarco-sindicalista de Abel Ro-
driguez, los diez cuentos proponian un tipo de literatura vinculada con los
ideales de izquierda defendidos por el Grupo de Boedo. La obra de estos
escritores se caracterizaba por un uso del viejo realismo critico enmarcado
en los sombrios aspectos de la vida de las clases populares que procedia
del aprendizaje de los temas, procedimientos y marcos aportados por la
narrativa rusa. Como sefiala Beatriz Sarlo, la insistencia en la representa-
cién realista “tiene un valor ideoldgico y no puede ser leida como reflexion
mimética de lo social”.” La obsesidn psicoldgica por los marginados, la
exaltacion del humilde, la prostituta, el vagabundo y los habitantes de los
bajos fondos constitufan el marco afectivo y social para estos obreros y
trabajadores gréaficos convertidos en periodistas y recién llegados al campo
cultural. En un esquema que iba de Tolstoi y Dostoievski a Gorki proponian
retratar los horrores del mundo viendo en la Revolucién Rusa un ideal de
cambio social. Los margenes de la ciudad, el trabajo en las fabricas, los
habitantes de los bordes y las periferias pobres se convierten en tematicas
narrativas de una nueva literatura centrada en los contenidos y con las
elecciones formales acordes con esa perspectiva.

La criminalidad, el desasosiego y el hombre vencido forman parte
de un horizonte social cuya metéfora son las aguas turbias del Parand. Es
por eso que el rio oscurecido por el barro, la espesura de la maleza y la
inmoralidad humana se reiteran casi con obsesién en los relatos de Abel
Rodriguez. Las aguas densas que generan depresiones en la tierra fueron
tradicionalmente enlazadas con la melancolia de la muerte, el suicidio y la
meditacién solitaria.'® No extrafia, entonces, una conexion tan estrecha
entre el agua, la melancolfa y la miseria social en la narrativa del escritor
rosarino, quien mas alla de su posicidn ideoldgica buscaba diferenciarse de
otras lecturas fuertemente ahincadas en la politica. El rio se habia trans-
formado ademas en una zona intermedia entre las islas y la ciudad, un
lugar de paso entre la espesura de la vegetacidon que avanza y los barrios
suburbanos, identificacién que habfa abonado también una de sus obras
mas famosas, Camalotes en el rio.

Si bien los pequefos grabados elaborados por Santiago Minturn
Zerva continuaban el registro temético y formal de sus trabajos previos, es
decir, la representacién de paisajes solitarios mediante la plasticidad en el
entramado de lineas y texturas, las estampas de Ricardo Warecki exhibfan,
en su mayorfa, una poeticidad narrativa cargada de melancolia, en donde
las figuras lucfan ensimismadas y perdidas en pensamientos intimos. Uno y



otro eran extremadamente sensibles en la percepcién del paisaje natural o
urbano, una cualidad que se prolongaba mas alld de emprendimientos edi-
toriales concretos para abarcar sus obras individuales. Aunque seguramen-
te, este sentir comUn hacia el grabado canalizado en imagenes de fuerte
soledad pudo haber sido el aglutinante que uniera a estos dos creadores,
en ocasiones tan dispares.

En “El pescadory el cuentista”, narracién ilustrada por Warecki, un
hombre con la cabeza gacha y la mirada fija, reposa sobre una roca a orillas
del rio mientras sostiene con descuido una cafa de bambd a la espera de
alglin pez. A su espalda una figura de aspecto intelectual observa curiosa-
mente la escena. El autor busca deconstruir las formas del relato al centrase
en experiencias multiples a través de una destreza que le permite entrar y
salir del discurso continuamente, entretejiendo los recuerdos personales
con la ficcién. La gravedad animica, la distraccidn vy la cabeza inclinada que
exhibe el personaje se corresponden con una serie de atributos largamente
evocados en la tradicidn iconogréfica, a saber, las efigies de la Melancolfa, la
Meditacion y la Negligencia.'” En el prélogo al libro, Roberto Giusti definia a
los hombres dolientes y melancdlicos que Abel Rodriguez imaginaba como:

Vencidos, vagabundos, extraviados, ex-hombres. Si bien —continta el critico—
en toda nuestra literatura de la derrota fisica y moral se advierte el imponde-
rable influjo de Gorki, los vencidos de este libro pocas veces lo son porque

la maquina social los haya triturado. Antes son victimas de sus pasiones, de su

. - Ricardo Warecki, “Municiones a bordo”,
abulia, de la lujuria, en una palabra, del barro de que estamos amasados, ave-  iografa.

ces de la misma naturaleza que aprisiona a los hombres como tela de arafia. '®

Las profundidades del barro ennegrecido y viscoso son entendidas
por el critico literario como una metéfora de la oscuridad interior de los
personajes, cuyas historias estan entrelazadas por la muerte, el abismo
psicoldgico v la extension del rio. Un rfo que no se presenta distante y
como fondo de un paisaje, sino que es activo y navegado por pequefas
embarcaciones, pero también es entorno visual y sirve a las necesidades
nutricias de bebida y alimento. Este mismo lodo es el que se desprende
desde la cima de la barranca depositandose en el fondo del rio, arrastrando
y abatiendo con su fuerza a las embarcaciones ancladas.

La presencia del agua, el horizonte islefio y el cielo nebuloso reapa-
rece en el tragico texto “La barca” basado en una historia de violencia pasio-
nal, donde criminales y habitantes de los bajos fondos componen un espacio
social marginal que se transforma casi en pintoresco por su reiteracion entre

los escritores de identificacién anarquista. La estampa de Warecki ensefia un
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Ricardo Warecki, “La madre”, xilograffa
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momento del atardecer en el que el marinero y su amante regresan de la
isla con la embarcacién repleta de troncos. El desenlace incluye la muerte
del navegante por suicidio y el envenenamiento de su mujer causado por la
mordedura de las serpientes del rfo. Un retrato sobre la locura y la inmo-
ralidad humana que puede enlazarse con los procedimientos y teméticas
literarias utilizadas por los escritores del Grupo de Boedo, como las novelas
de Elias Castelnuovo o los poemas de Nicolas Olivari.

En la imagen de Warecki que ilustra el texto, la quilla del barco
golpea con fuerza el oleaje, hinchando las velas de la nave con el viento.
La figura femenina y el marinero con su pipa encendida descansan sobre
la pila de troncos recién cortados mientras observan la ciudad iluminada
por la luz de faroles y ldamparas. La insistencia en el tratamiento sintético y
los trazos filamentosos del agua y el cielo responde muy probablemente
a la propuesta estética desarrollada por el grabador aleman Hans Alexan-
der Mueller, quien habfa aplicado una buena parte de sus trabajos a la
representacién de paisajes marinos, pescadores y barcos. Como vimos, el
artista rosarino posefa un completo catdlogo de sus obras que pudo haber
utilizado como referencia visual. El gran acervo de iméagenes sobre barcas,
veleros y buques, que exploraba la vida en sus interiores, las tardes de ocio
y de trabajo, brindaba una serie de informaciones sobre una practica que
quizéd Warecki desconocfa.

El barrio y sus habitantes

El conjunto de las estampas publicadas en La barranca y el rio puede
vincularse a la amplia tradicidn narrativa del grabado en madera que tuvo
un fuerte peso como sustento del libro escrito. Desde sus comienzos las
imdgenes impresas podian llegar a un publico més extenso debido a su
condicién de reproductibilidad, bajo costo y rapida elaboraciéon, lo que
permitia retratar acontecimientos actuales que la pintura tardaba mas en
registrar. Los manuales de estudio, la prensa, los sueltos informativos y las
obras literarias se colmaron de xilografias que narraban historias o ilustra-
ban sucesos contemporaneos. Esta primitiva técnica de cardcter popular
impactd de tal manera en Warecki y Minturn que, una vez dominados los
procedimientos formales y adquiridas las destrezas, se convirtié en un medio
plastico decisivo en el desarrollo de sus respectivas propuestas estéticas. En
Warecki, la vida cotidiana de los barrios y sus alrededores, la gente sencilla,
los encuentros entre amigos o el retrato en soledad fueron motivos que se
reiteraron a lo largo de su produccién y afloraron en las imagenes del libro.



Un relato pesadillesco recuerda la psicologia de lo siniestro freu-
diano en el texto “La madre”, cuya estampa imprime Warecki. La historia
trata sobre un nifio apesadumbrado por visiones fantasticas, quien sospecha
que el engafio amoroso de su madre serd brutalmente castigado por el
cdnyuge. Todas las noches el joven espera la llegada de su padre sentado
en el umbral del zaguan. La hoja ilustrada exhibe a un nifio entumecido
por el suefio, con sus manos entrecruzadas y la mirada perdida. Por de-
tras, un pasillo en perspectiva se recorta en la oscuridad nocturna dejando
entrever la silueta de un hombre. En un plano mas profundo la iluminacién
lunar bafia lo que pareceria ser el patio de la vivienda. Podrfa pensarse
también en un espacio abierto en el interior del hogar, lo que reforzaria la
contradiccién surrealista. La atmdsfera fria de la noche, en su identificacion
con el signo de Saturno y la melancolia'® genera en el nifio un estado de
somnolencia que le hace confundir entre la realidad y el ensuefio. Un uso
del misterio que ya habifa abonado otras ilustraciones del artista aparecidas
durante 1940, a partir de figuras de apariencia estatica, ojos desorbitados
por el horror y paisajes oniricos.?

La corrupcidn humana y la ambigliedad de la doctrina religiosa son
conceptos que Abel Rodriguez hilvana a través de la sdtira en el cuento
“Municiones a bordo”. El artista opta en este caso por representar un
momento preciso de la narracidn, apartando toda referencia religiosa que
tal vez pudiera incomodarlo. Por aquellos afios Warecki habfa realizado
algunas ilustraciones sobre figuras biblicas que expresaban cierta devocion
piadosa y posiblemente, el acto de blasfemia o agravio contra la palabra
divina no era algo de su agrado. Construye entonces la imagen a partir de
un fragmento del texto que describe el encuentro entre los dos personajes
principales:

Una noche de luna en que las casas blancas del pueblo parecian mas blancas
y en que se sentfa también en todas las cosas la presencia de algo distante y
divino, don Jorge, prendido del brazo del ecuatoriano, se tambaleaba por las
calles desiguales. Andaba vy se detenia a los pocos metros. Porfiaban los dos
por contarse una historia de su lejana juventud.?'

La hilera de casas bajas y techos blancos pintados a la cal se alinean
en la imagen sobre un horizonte encumbrado, recortado por el cielo
nocturno. El formato longitudinal acentla el empinado sendero irregular y
el horizonte espeso de la noche mientras los trabajadores, alegres por el

alcohol, conversan tambaleandose en un primer plano.

Ricardo Warecki, “Pérez, anarquista y
revolucionario”, xilograffa.
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Santiago Minturn Zerva, “Los ojos que no miran

1", xilografia.
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Por otro lado, aspectos relacionados con la biografia personal y
con el propio oficio de escritor-obrero aparecen registrados en el cuento
“Pérez, anarquista y revolucionario”. El recuerdo romantico de una figura
pintoresca que dedicaba su vida a infundir la semilla de la rebelién en el
pueblo, tenfa mas de veridico que de ficcién. El grabado muestra a la
provocadora figura con su brazo en lo alto y el cefio fruncido exponiendo
las sentencias de la desigualdad social en un café del teatro, tipico lugar de
encuentro cultural y debate. Sobre la mesa reposa el libro La conquista
del pan de Kropotkin que el poeta llevaba siempre entre sus pertenencias.
La militancia politica se refuerza al evocar la breve y Ultima disertacion de
Pérez ante un auditorio aténico: “iCien luces! iMil luces! iiiUn millén de
luces!!! 1Y en vuestro hogares ningln miserable farol!”.2?

La oscuridad de aquellos relatos cuyos personajes sin alma habi-
taban sélo horas muertas a orillas de las aguas turbias del Parand, parecfa
coincidir con una actitud existencialista que intentaba alejarse del bullicio de
las vanguardias. Para Warecki y Minturn Zerva el contenido de sus obras
posela tanta importancia como los valores formales, y para transmitir ideas
sobre la vida y la sociedad se valieron del realismo. Uno y otro apelaron,
por tanto, a una poeticidad enmarcada en los realismos literarios, o bien,
en las nuevas formas de la figuracidn aparecidas en la primera posguerra.
La pintura metafisica italiana, el Novecento, el realismo mdgico aleman y en
ocasiones el surrealismo francés ofrecieron procedimientos formales y re-
pertorios iconograficos sugerentes.? De igual manera, las vistas de fabricas
y suburbios, los trabajadores y campesinos, los interiores con figuras melan-
cdlicas y los paisajes urbanos o rurales, proporcionaron tépicos recurrentes
en la pintura y el grabado de entreguerras que estos artistas adoptaron y
desarrollaron.?* A ello Minturn Zerva suma los “silenciosos mares de tierra
arada”® con sus caracteristicos surcos y parvas, los arboles, frutos y flores
del litoral siguiendo con el modelo del paisaje nacional heredado de los
pintores de principios del siglo XX.

Las tensiones entre Boedo y Florida no sdlo delimitaron el espacio
de la literatura. Los movimientos artisticos que bajo los fundamentos de
la revoluciéon elaboraron obras vinculadas a la critica social también cum-
plieron un rol fundamental. Durante la década del veinte los Artistas del
Pueblo, —agrupacion integrada por José Arato, Adolfo Bellocq, Guillermo
Hebequer, Agustin Riganelli, Abraham Vigo—, mostraron una interpretacién
distinta de la ciudad moderna que inclufa la marginalidad y la miseria. Habi-
tantes de la periferia, borrachos y prostitutas, drogadictos y delincuentes,

pero también obreros, eran representados a través de xilografias, aguafuer-



tes, aguatintas y litografias.? Modelados desde una perspectiva metafisica,
la barranca, el puerto y sus alrededores eran motivos elegidos, ademas,
por los pintores de La Boca. De modo similar pero en otro contexto, la

Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas : —_—
Plasticos de Rosario, cuyos integrantes milita-
ban en el seno del Partido Comunista, pintd
provocadoras obras de formato heroico con
tematicas que eran deudoras de la situacion de
crisis producida en la Argentina.?” Los grabados
de Warecki y Minturn Zerva se enmarcaron,

Santiago Minturn Zerva, “Los ojos que no miran
II", lindleo.

por consiguiente, en este conjunto de movimientos estéticos de raices
anarquistas o comunistas que, desde finales de la década del diez, incor-
poraron un tratamiento pléstico realista para retratar la contracara del

esplendor moderno.

Agua, rocas, arboles

Como alguna vez recordara Emilio Ellena, pocas cuadras separa-
ban la casa de Minturn Zerva del borde del rio.?® Las caracteristicas de este
entorno natural con sus estanques de agua, viejos galpones y fragmentos
del puerto, que el artista podia registrar en sus largos paseos por ese limite
de la ciudad, penetraron en su historia cotidiana y en sus obras. Los tapiales,
patios y casas caracterizadas por un tratamiento de geometrfas sensibles y
lineas simples se encuentran rodeados de naturaleza, diferencidndose de la
arquitectura del edificio exento construido con materiales modernos como
vidrio, metales y cemento.

Estos recodos solitarios aparecen una y otra vez como una recu-
rrencia tematica cargada de espiritualidad. Afloran incluso en las xilografias
de La barranca y el rio, dejando a un lado las historias de crimen y perver-
sién humana. Un tipo de representacion en donde se destaca la belleza
natural de los barrios, el pintoresquismo de las casas bajas y las calles,
separandose asi de otras propuestas estéticas signadas por la presencia del
hombre como figura central. Los paisajes de Minturn Zerva son escenas
naturales mediadas, no obstante, por una cultura y un tipo de filosoffa
polftica que suponen una construccién identitaria basada en la idea de
libertad. Como sostiene Peter Burke, “en el caso del paisaje, los arboles y
campos, rocas y rios producen en el espectador una serie de asociaciones
conscientes o inconscientes”,? sean éstas politicas, nacionales o culturales.
Una manera de percibir el mundo que se extendié a todos dmbitos de la
vida del artista, rebasando sus filiaciones partidarias.
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Ahora bien, es claro que Minturn Zerva proponia una forma
alternativa de ilustracién, en la medida que sus estampas no constitufan
referencias textuales “directas” sobre la obra literaria. Aun asf, sus grabados
mantuvieron una intensa relacién con lo escrito: las descripciones poéticas
sobre la barranca o el rio abonaron una serie de interpretaciones visuales
que, si bien no ilustraban episodios medulares del texto, referian de alguna
manera a su contenido.

“Los ojos que no miran” relata la historia de un hombre que atra-
viesa el canal del rio con su bote y encuentra entre la maleza unas hojas
amarillentas de diario. Al leerlas se informa sobre el asesinato de varios
rehenes. Ve correr la sangre por sus venas, recuerda que esta vivo y piensa
en las infamias que sus manos serfan capaces de cometer. Imagina entonces
una ciudad sitiada en la que todas las noches los soldados acribillan a varios
hombres y mujeres. "Abren a balazos los ojos que no se querfan abrir”,
apunta el escritor como una metafora que representa al pueblo vencido.
Este trdgico episodio se disuelve en las xilografias de Minturn Zerva. En una
de ellas prefiere acentuar el sosiego de un paisaje rodeado por agua y ar-
boles, un pequefio rancho y una canoa; mientras en otra, las ondulaciones
de las olas dejan entrever unos ojos abiertos. En la primera, la imagen de
la choza pobre evoca el refugio, la presencia humana. La casa a grandes
trazos de los grabados en madera, sugiere Gaston Bachelard, exige una
simplicidad que invita a recorrer su interior, a conocer la intimidad de quien
la habita.* Los arboles que envuelven el rancho provocan detenerse bajo
su sombra; sus rafces y troncos atraviesan las generaciones simbolizando
lo perenne. Las xilografias de Minturn Zerva exhiben una naturaleza que
se transforma continuamente mientras el hombre efimero desaparece. La
segunda estampa emplea una referencia literaria mas cercana. Sin embargo,
la manera indefinida en que fueron tallados las lineas y los contornos de los
ojos parecerfa indicar que se trata mas bien de un paisaje acuatico.

Los cuentos de Abel Rodriguez acaban a menudo en tragedia.
En “El hombre que lefa a Kant”, un muchacho se embarca rio abajo a lo
largo de varias semanas. Al regresar a la ciudad encuentra, sentado sobre
un extremo del dique, a un hombre vestido pobremente leyendo un libro
de Kant, sobre el que hacfa anotaciones en los margenes. “Aquel hombre,
en ese sitio y leyendo a Kant —confiesa el personaje— me sorprendié tanto

como me hubiera sorprendido el nacimiento de una rosa en un desierto

Santiago Minturn Zerva, “El hombre que lefa a
Kant 1", xilograffa.

de arena”. Ni por las ropas viejas y sucias ni por el rostro brutalizado por
el alcohol se podia adivinar su cultura. Pero aquella espalda encorvada que
arrastraba una bolsa de libros se podia divisar también disputando junto
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a una multitud hambrienta las naranjas que cafan del buque de carga. “La
vida es asf cruel y dura, —finalizaba el texto— los cobardes se hunden y los
valientes también”. Dos grabados ilustran el cuento. En uno de ellos, la
silueta de un hombre caminando a orillas del rio se recorta sobre un cielo
claro. A su derecha, el muro terroso de la barranca comprime el estrecho
camino. La figura humana aparece ocasionalmente en la obra del artista a
través de retratos y autorretratos, pero también en algunas estampas del
libro. El segundo grabado imprime una vez méas el horizonte calmo del
agua y un buque anclado. Los entramados de lineas y texturas realizados a
buril sobre la superficie del barco contrastan con las suaves ondulaciones
del rio y de las islas.

Marineros sin ocupacién, delincuentes, borrachos y vagabundos
que deambulan por la playa en busca de algin refugio forman parte del
cuento “Desde lo mas hondo”, un relato de crimen y lujuria. El paisaje
colmado de arboles, el rio y la barca descansando sobre la orilla emergen
una vez mas en estas xilografias. Sin embargo, la opacidad de la muerte
puede hallarse en la profunda vegetacidn selvatica y en el extrano movi-
miento del follaje de la segunda imagen. A través de alglin dato el artista
elabora referencias textuales siempre implicitas activando, de esta manera,
sus lazos con la obra literaria. Lo mismo sucede en “Carbén” donde el
fondo ennegrecido por el hollin contornea las finas siluetas de los obreros,
trazados con buriles sobre la madera.

Por Ultimo, las pequefias estampas que ilustran “Terrones de azu-
car” registran, por un lado, una escena en el interior de un café en la que
un curioso personaje solfa robar trozos de azlcar que guardaba agilmente
en sus bolsillos, y por otro, la esquina de un barrio en donde se ubicaba
la taberna con sus amplias vidrieras. Un paisaje donde las construcciones
sencillas, los postes de luz y drboles brindan una postal pintoresca sobre
la ciudad.

Tanto Ricardo Warecki como Santiago Minturn Zerva
compartieron una inquebrantable afinidad por las vistas del
suburbio y sus calles. Aunque luego uno y otro eligieran retra-
tar aspectos diferentes, sea a través de figuras melancdlicas o

de paisajes solitarios, sus estampas reactivaron los potenciales &
narrativos de la ilustracién. El grabado en madera con sus par-
ticularidades constituyd, ademas, un procedimiento que estos
artistas nunca abandonaron, haciendo suyas aquellas virtudes
sefialadas por Gustavo Cochet en su apasionado estudio:

Santiago Minturn Zerva, “El hombre que lefa a
Kant II", xilograffa.
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El lema del grabador y acaso el de todo artista, debe ser: interpretar el mundo
del sentimiento buscando el contacto afectivo con la materia, comunicandole
vida y poesfa. No es sélo cuestién de técnica, y menos de frio y académico
conocimiento, sino de idealismo, de humildad y pasion por el oficio.?!

¥ " Centro de Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano / Univer-
sidad Nacional de Rosario.

" Una version preliminar de este escrito fue publicada como “La barranca y el
rio: grabados de Ricardo Warecki hacia 1944”, en: Contardi, Sonia (Comp.),
Paradigmas tedricos y lenguajes estéticos en América Latina, Rosario, Iracema
ediciones, 2013, pp. 425-441.

Santiago Minturn Zerva, “Desde lo més hondo % El estilo del retorno al orden aparecido en Alemania e ltalia luego de la | Guerra Mundial
II", xilografia.

propuso un deseo de serenidad y de recuperacién de las tradiciones cldsicas durante la
experiencia traumatica de la guerra. Estos lenguajes de representacion figurativa fueron rei-
vindicados en un primer momento por la historiografia europea a fines de los afios sesenta y
estudiados posteriormente con relativa intensidad desde diversos angulos y latitudes. Segin
Jean Clair, fue Emilio Bertonati “quien saco a luz la otra historia de la modernidad. Diez afios
antes de la exposicién de Berlin [el autor refiere a Tendenzen der Zwanziger Jahre, 1978], en
1968, publicaba en la Galleria del Levante, en italiano y en aleman, una monografia, Aspetti
della Nouva Oggetivita. Aspekte der Neuen Sachlichkeit, importante punto de partida de dicho
redescubrimiento”. El historiador menciona aulin tres exposiciones significativas que tuvieron
curso a lo largo de la década del setenta, las cuales fueron completadas en profundidad y
extensién hacia los afios ochenta. Clair, Jean, Malincolia, Motivos saturninos en el arte de
entreguerras, Madrid, Visor, 1999, pp. 1y 12.

3 Slullitel, Isidoro, Cronologia del arte en Rosario, Rosario, Editorial Biblioteca, 1968, p. 58.

* En una entrevista de 1976 realizada por Reynaldo Uribe, Elias Castelnuovo destacaba:
“Veniamos de la clase obrera y la mayorfa trabajaba [...]. Abel Rodriguez era albafil y yo, lino-
tipista. Trajimos un mundo desconocido para nuestra literatura, que era el mundo del trabajo,
y escrito por los mismos trabajadores”. Uribe, Reynaldo, “No teniamos otro horizonte que la
revolucién”, en: Sudestada. Cultura, politica y actualidad, n® 90, Buenos Aires, julio de 2010.
° Alo largo del texto aludiremos a la nocién de campo intelectual propuesta por Bourdieu,
Pierre. “Campo intelectual y proyecto creador”, en: Poullion, Jean [et al.], Problemas del
estructuralismo, México, Siglo XXI| Editores, 1969, pp. 135-182.

¢ Warecki era usualmente fotografiado junto a personalidades de la cultura y el periodismo.
Un ejemplo de ello es la imagen publicada en una de las entregas del Boletin de Cultura Inte-
lectual de 1939, en la que se lo puede ver en un almuerzo informal sentado junto a Fausto
Hernandez, Alfredo Laborde, Lednidas Gambartes y R. E. Montes i Bradley.

7 Segln el ya clasico estudio de Ivins, “En la primera década del siglo XV, la xilografia ilus-
trativa habfa sido eliminada de casi todos los libros serios y elegantes. Persistié en los libros
baratos y en las hojas sueltas que se vendian a los campesinos y las clases menos cultas”,
Ivins Jr, W. M, Imagen impresa y conocimiento. Andlisis de la imagen prefotogrdfica, Barcelona,
Gustavo Gili, 1975, p. 78.

8 Sobre este punto, Cfr.: Malosetti Costa, Laura; Gené, Marcela (comp.), Impresiones por-
tefias: imagen y palabra en la historia cultural de Buenos Aires, Buenos Aires, Edhasa, 2009
y de los mismos compiladores Atrapados por la imagen: arte y politica en la cultura impresa

argentina, Buenos Aires, Edhasa, 2013.
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? Cochet, Gustavo, El grabado. Historia y técnica, Buenos Aires, Ed. Poseiddn, 1947 [1943],
p. 134.

10 “Gustavo Cochet serd su maestro y el encargado de introducirlo en el mundo del grabado
sobre metal y madera. Prueba y ensaya diferentes procedimientos de impresion: el aguafuer-
te, la litografia y finalmente la xilografia, esta Ultima es la que prefirid para continuar y desarro-
llar su obra.”, Gualino, Arnoldo, “Un poco de historia”, en AA.VV., Santiago Minturn Zerva,
1895-1964, obra xilogrdfica, Rosario, UNR, Editorial Municipal de Rosario, 1996, p. |3.

"' La Direccion Municipal de Cultura se encargaba de organizar ciclos de conferencias,
charlas y muestras plasticas, las cuales en su mayoria tenfan espacio en el Museo Municipal
de Bellas Artes.

12 Al observar algunos catdlogos de los primeros afios cuarenta en Rosario, la mayor cantidad
de grabados rondaba entre los $100 y $150, mientras que las pinturas se posicionaban en
un rango entre los $300 y los $1.000. Un caso paradigmatico es el dleo “MUsicos” de Julio
Vanzo, valorado a $1.100 en el Cuarto Salén Anual de Artistas Rosarinos de 1943, mientras

v w

la xilograffa “Mi amigo Fisher” de Ricardo Warecki estaba estimada en unos escasos $100.
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Buenos Aires, Nueva Visién, 2003 [1988], p. 184.

¢ Bachelard, Gastén, “Las aguas profundas, las aguas durmientes, las aguas muertas, “el
agua pesada” en la ensonacion de Edgard Poe”, en: El agua y los suerios, México, FCE, 1978
[1942], pp. 74-110.
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Tomo IV, Perugia, Nella Stamperia di Piergiovanni Costantini, 1764/67, pp. 70, 90, 210.
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13-14.
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20 Una lectura sobre las representaciones gréficas que retomaban el misterio, magia e irracio-
nalidad propiciadas por la pintura metafisica, el realismo mégico y el surrealismo fue realizada
en nuestro trabajo: “Entre el ensuefio, el sortilegio y lo imposible: Ricardo Warecki en 1940,
presentado en las XVIl jornadas de Investigacién del Area Artes, Universidad Nacional de
Cérdoba, noviembre de 2013.

2! Rodriguez, Abel, ob.cit, p. 91.

2 |bidem, p. 184.

2 | as diversas tematicas y géneros pictoricos que se manifestaron con fuerza a través de las
corrientes realistas de entreguerras fueron examinadas en: Llorens, Toméas, Mimesis: rea-
lismos modernos, 1918-45, Madrid, Ed. Fundacién Coleccion Museo Thyssen-Bornemisza,
2005.

2 El caserfo disperso del suburbio con sus calles estrechas fue, asimismo, un motivo adop-
tado por José Marin Torrején, integrante de la Agrupacion de Artistas Plasticos Refugio, en

Santiago Minturn Zerva, “Carbén”, xilografia.
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una serie de pequefios lindleos realizados durante la década del treinta. Véase, Rabinovich,
Silvina, “Entre los méstiles del puerto v la luz del libro: los lindleos de José Marin Torrején”,
en: Separata, «Crénicas de entreguerras», afio X, n° |5, Rosario, CIAAL, FhyA, UNR,
octubre de 2010, pp. 3-19.
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temético que se amplia entre los artistas para incluir nuevas preocupaciones sociales basa-
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Adriana, “Silenciosos mares de tierra arada”, en: Studi Latinoamericani, n® 3, Udine, Universita
Degli Studi di Udine/Forum, 2007, pp. 369-383.
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del marxismo. Cfr. Munoz, Miguel Angel, “Los artistas del pueblo: Anarquismo y sindicalismo
revolucionario en las artes plasticas”, en: Causas y Azares, Buenos Aires, afo IV, n° 5, otofio
de 1997, pp. 1 16-130.

¥ Fantoni, Guillermo, “La pura objetividad y lo mas intimo de los seres: claves de un nuevo
realismo”, en: Rossi, Cristina (Comp.), Antonio Berni. Lecturas en tiempo presente, Buenos
Aires, Eudeba/Eduntref, 2010, pp. 3-15.

28 Ellena, Emilio, “Santiago Minturn Zerva”, en: Aa.Vv. Santiago Minturn Zerva....ob.cit, p. 10.
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Fernando Davis** / Poéticas oblicuas. Grabado, cuerpos
y poesia en Diagonal Cero*

“Me abrumas con toda tu tarea, Mimbre se mueve, pareceria que
estuviera soportando un huracan, hermoso todo eso”.! A comienzos de
1967 Edgardo Antonio Vigo le escribia a su amigo Guillermo Deisler, ale-
grado por la intensidad del proyecto editorial que éste llevaba a cabo desde
la ciudad de Antofagasta, en Chile. Bajo el sello Mimbre, fundado en San-
tiago en 1963, Deisler venia publicando una serie de ediciones artesanales
ilustradas con grabados xilograficos, libros y carpetas de cuento y poesia
de escritores jévenes (muchos de ellos inéditos), ademas de varios textos
de su autoria. En los afos siguientes y hasta 1973, cuando tras el golpe de
estado en Chile Deisler se ve obligado a exiliarse, Mimbre extendera su
apuesta editorial a la publicacién de poesfa experimental y libros de artista.?

Las entusiastas palabras con las que Vigo se referia al trabajo de su
amigo, bien podian aplicarse a los proyectos que él mismo impulsaba, esos
afos, desde la ciudad de La Plata, en Argentina. Con el antecedente de
dos revistas experimentales de breve continuidad,? Vigo inicié en 1962 la
publicacion de Diagonal Cero. Al igual que Deisler, Vigo no sélo dirigia y edi-
taba su revista, también se ocupaba de su diagramacién. Desde las paginas
de Diagonal Cero puso en circulacién poesia latinoamericana, manifiestos
y ensayos, cronicas sobre la situacidn de las artes en La Plata, poesia ex-
perimental y ediciones de xilografias. Asimismo, en torno a su revista Vigo
movilizé otros proyectos editoriales y colectivos, desde exposiciones de
artistas plasticos y poetas, a la publicacion de carpetas de grabado xilografico
y de “objetos poéticos” multiples. “Diagonal Cero” no fue sélo una revista,
sino también el nombre de un sello editorial y el de un “movimiento” —in-
tegrado por el mismo Vigo— de artistas plasticos y poetas visuales.

Desde sus primeros nimeros, Diagonal Cero inscribid sus alter-
nativas criticas en articulacién con otras iniciativas editoriales surgidas de
manera coincidente en América Latina y otros puntos del globo. En las
estrategias descentradas de circulacién que movilizaron (desafiantemente)
a contramano de los trayectos y posiciones de la institucidn arte, estas
publicaciones fueron conformando potentes redes de comunicacidn e
intercambio. A través del canje v la circulacién postal, mediante atrevidos
desbordamientos de lo artistico méas alld de sus limites institucionales, las
redes de artistas apostaron a construir otros circuitos alternativos y concen-
traron en esta premisa la exigencia por reinventar las relaciones entre arte
y vida social, entre arte y politica. Articuladas en torno a la circulaciéon de
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DIAGONAL CERO
Y

Tapa de la revista Diagonal Cero n® |, La Plata,
1962. Archivo Centro de Arte Experimental Vigo

Tapa de la revista Diagonal Cero n° 2, La Plata,
1962. Archivo Juan Carlos Romero
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multiples y simultdneos proyectos editoriales, operaron como plataformas
mdviles para la socializacidn desjerarquizada de recursos v la activacién de
nuevas formas de hacer creativas y colaborativas que implicaron, al mismo
tiempo, la invencién desobediente de nuevas subjetividades politicas. En
un contexto fuertemente interpelado por el imperativo revolucionario,
donde arte y politica parecieron latir a un mismo y acelerado pulso, estos
proyectos fueron indisociables, en sus indisciplinadas derivas, de la apuesta
radical por intervenir desde el arte en la transformacién colectiva de las

condiciones de existencia.*

Poesia y ediciones xilograficas

Diagonal Cero definid su proyecto editorial en torno a un conjun-
to de frentes criticos. Junto con la publicacidon de ensayos dedicados a la
situacién de las artes en La Plata y a la vanguardia concreta en Argentina,
Vigo incluyd en su revista textos de Francis Picabia, Max Ernst y Hans Arp
(casi desconocidos en el campo cultural platense de esos afios), que cir-
cularon en una seccién titulada “Testimonios”. A la vez difundié, en suce-
sivas antologfas, la poesfa de autores latinoamericanos, edité cuadernillos
de xilografias y publicd poesia experimental. Este heterogéneo programa
aparecia concentrado en la doble apuesta de la revista por dar visibilidad
a las producciones de avanzada de la escena platense vy, al mismo tiempo,
difundir una serie de précticas internacionales, de las que las redes de re-
vistas fueron su plataforma de intercambio y circulacidn. Si Diagonal Cero
presentaba como uno de sus objetivos prioritarios “la transcripcién de
testimonios de nuestro acervo local”,® esta exigencia estuvo muy lejos de
limitar el programa de la publicacion a la mera difusién de las producciones
de la ciudad. En el primer editorial de la revista, en 1962, en un condensa-
do manifiesto o declaraciéon de intenciones, Vigo evocaba a la ciudad de La
Plata en la imagen de un centro “descentrado”, de un territorio gravitacio-
nal deslocalizado. Diagonal Cero anunciaba la inauguracién de una escena
artistica y la abrfa a sus desplazamientos (diagonales) como condicién de
posibilidad de su proyeccién hacia lo contemporéaneo:

Estamos en la DIAGONAL CERQO, en el centro de la cuestion, observando a
nuestros observadores, atrayéndonos y dejandonos atraer.

Estamos en la DIAGONAL CERO, que no es estar ni ser centro. Somos
contradictorios. Contradiccién equivalente a libertad expresiva. Estamos en la
DIAGONAL CERO de lo contemporaneo, estamos en una ciudad identifica-
ble y en un comienzo.’



Diagonal Cero salié de manera trimestral hasta comienzos de
1969, con 28 nimeros publicados, con excepcién del 25, dedicado “a la
nada”. Contd ademds con “representantes” en otros paises, que fueron
incorporandose como colaboradores desde 1965: Miguel Angel Fernandez
en Paraguay, Jorge Casterdn en Uruguay, Francisco Coello V. en Ecuador
y Deisler en Chile. En cada nimero se anunciaba: “Deseamos el canje
con todas las publicaciones de tipo similar”. También a partir de 1965 Vigo
incorpord una lista de revistas de poesfa, acompafiadas de su direccién
postal, publicaciones nacionales entre las que se encontraban Eco Con-
tempordneo o Cuadernos de poesia, dirigidas, respectivamente, por Miguel
Grinberg® y por Alfredo Andrés y Daniel Barros, y extranjeras, como El
Corno Emplumado, editada por el poeta mexicano Sergio Mondragdn
y la poeta beatnik estadounidense Margaret Randall. El ritmo de estos
intercambios definié asimismo la circulacidn en la revista de una serie de
debates que formaban parte de las apuestas intelectuales y politicas de la
década. En 1964 Vigo reprodujo, en el lugar del editorial de Diagonal Cero,
la declaraciéon del “Primer Encuentro Americano de Poetas — Movimiento
‘Nueva Solidaridad’ de México que ese mismo afio habfa sido publicada en
El Corno Emplumado.” En 1965, tras la ocupacién militar estadounidense de
Santo Domingo, en coincidencia con multiples pronunciamientos de artistas
e intelectuales, Vigo publicd, también en el lugar del editorial, su poema ‘A
los dominicanos todos”, acompafiado de una xilografia de su autoria de un
pufio cerrado y en alto.'®

Diagonal Cero fue también el espacio privilegiado en el que Vigo
expuso sus posiciones criticas en torno a la practica artfstica. Ya en el nd-
mero | de la revista, en un articulo titulado “Observador”, proponifa un
tipo de obra susceptible de involucrar activamente al espectador en el

proceso artistico:

siempre he pensado en un mensaje lleno de voltaje ‘sugestivo’, que a la postre
permita al observador (y no al simple mirador de cuadros) con entera libertad
‘re-crear’ de acuerdo a una serie de conocimientos de tipo personal, todo
lo que el plstico ha volcado en el momento de la ‘construccién’ del trabajo
observado. Y muchas veces, basado en esa libertad, abordar a conclusiones
formales y estéticas diferentes. '

En la diagramacién de Diagonal Cero Vigo recurrié a la exploracién
de la forma tipogréfica en su relacién con el espacio de la pagina. Desde
los primeros nimeros, la disposicién no convencional de algunos titulos

y la tensién entre el cuerpo del texto y el blanco del papel, operaban di-
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Tapa de la revista Diagonal Cero n® 7, La Plata,
septiembre de 1963. Archivo Centro de Arte
Experimental Vigo
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Edgardo Antonio Vigo. Grabado en madera,
1962. Publicado en Diagonal Cero n° 2, La Plata,
1962. Archivo Juan Carlos Romero

Omar Gancedo. Xilograffa de la serie Laberintos,

1964. Publicado en el * | er. Cuadernillo de
Xilograffas. Cattelani. Gancedo. Vigo”, Diagonal
Cero n®9-10, La Plata, enero-junio de |964.
Archivo Centro de Arte Experimental Vigo
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namizando el soporte, en una direccién que la revista asumird de manera
sistematica desde fines de 1966, cuando oriente su programa poético y
critico a los desarrollos de la poesia experimental. La xilografia, una técnica
extendida en muchas otras publicaciones de esos afios, constituyd uno de
los recursos mas utilizados por Vigo en la ilustracién de las portadas y del
interior de su revista. Pero en sus posibilidades de reproduccién muttiple,
el grabado movilizd, en torno a Diagonal Cero, otras propuestas editoria-
les. En 1964 Vigo inicié la publicacién de una serie de “cuadernillos de
xilografias”, una separata con tres grabados xilogréficos contenidos en una
doble pagina de cartulina que circuld en los sucesivos nimeros de la revista
hasta 1966.'%2 La primera entrega incluyé grabados de Omar Gancedo, el
artista uruguayo Rall Cattelani 'y el mismo Vigo.'? En las entregas siguientes
circularon xilograffas de Deisler, Nelia Licenziato, Abel Bruno Versacci y
Daniel Zelaya, entre otros."* El Gltimo cuademillo, publicado en septiembre
de 1966 con xilografias y poemas de Vigo, incluyd la consigna “En adhe-
sién a ‘Mes de octubre — Mes del grabado™,'® en referencia a la iniciativa
impulsada tres afios antes por el galerista Oscar Pécora. Bajo el lema
Contribucién al mayor conocimiento del grabado como obra de arte dirigido
desde la galerfa Plastica, Pécora convocaba en 1963 a realizar —durante
todo el mes de octubre y a nivel nacional— acciones diversas y simultaneas'®
destinadas a difundir el grabado, disciplina cuyas practicas ocupaban una
posicion periférica respecto de las otras artes.!” Vigo participd de algunas
de las iniciativas de Pécora, incluso cuando su propio proyecto se apartaba
de las exigencias de “artisticidad” que el director de Plastica reclamaba para
el grabado.'® Para Vigo, la xilografia constituia, en su potencial multiple,
una plataforma critica desde donde hacer estallar la integridad institucional
de la obra de arte como objeto Unico destinado a la contemplacién, a la
vez que impulsar una circulacién y apropiacién expandidas, democraticas
y colectivas de la practica artistica fuera de la autoridad legitimada de sus
circuitos establecidos.

Con ocho nimeros publicados, los cuadernillos xilogréficos de
Diagonal Cero constituyeron el punto de partida para otros dos proyectos
de Vigo. Por un lado, la edicién, bajo el mismo sello de la revista, de una
coleccién de doce carpetas de grabadores, titulada “Xildgrafos de Hoy”
y publicada entre 1966 vy 1969;" por el otro, la fundacién en 1967 del
Museo de la Xilografia de La Plata, un museo “ambulante” cuya coleccién
circuldé en una serie de cajas de madera (dispositivo mévil que puede en-
tenderse como una extensién del formato del cuadernillo o de la carpeta)

en cada una de las exposiciones transitorias que Vigo presentd no sélo en



espacios artisticos, sino, fundamentalmente, en clubes de barrio, escuelas,
bares, bibliotecas y casas particulares.?

Pero el dispositivo de la carpeta no era nuevo en el programa de
Vigo. En 1963 habfa publicado con este formato, también bajo el sello
Diagonal Cero, una serie de xilografias suyas con poemas de Gancedo?' y
dos afios mas tarde, editd la carpeta Trios, con nuevos grabados xilograficos
de su autorfa y poemas de José Marfa Calderén Pando, Gancedo y Jorge
de Lujan Gutiérrez. La integracién entre poesia y grabado que auspiciaban
estas publicaciones, movilizd en esos afios otras iniciativas colectivas v, de
hecho, fue central en el programa editorial de Diagonal Cero. En el segundo
ndmero de la revista en 1962 Vigo publicd, con el titulo “Pequena antologia
de poetas jévenes”, una seleccidn de los “poemas radioactivos” del Grupo
de los Elefantes acompanada de una xilografia suya.?? Integrado por Lida
Barragan, Raul Fortin y Omar Gancedo, este grupo constituia en esos afos
la primera formacion de poetas platenses cuya produccién se inscribfa en
abierta rebelién contra la tradicidn poética local. El Grupo de los Elefantes
realizd ediciones de poesfa mural y recitales en bares, atacando la exclusivi-
dad de los foros literarios y sus rutinas disciplinarias normalizadas. El mismo
afio que publicd en Diagonal Cero, el grupo editd con Vigo BFGV 62, un
sobre de papel madera con poemas y xilografias. El cruce entre la poesia
y el grabado no derivaba en una mera sumatoria de practicas disciplinares
especfficas, sino en la invencidn de un objeto inclasificable que resultaba del
cruce y contaminacién de dichas practicas y que Vigo caracterizd entonces
como “objetos-cosas literarias”.

“Sacarle la lengua a la poesia”

En paralelo a la publicacidn de sucesivas entregas de poesia lati-
noamericana, que incluyd a poetas de Chile, México, Paraguay, Venezuela
y Uruguay,” la poesfa joven de La Plata ocupé desde el inicio de Diagonal
Cero, un lugar destacado en sus paginas. La “pequefa antologfa” del Gru-
po de los Elefantes, que Vigo habfa incluido en el nimero 2 de su revista,
proporciond el esquema para posteriores selecciones de poesia local. La
segunda antologfa aparecié en 1963, en el nimero 5-6 de la publicacion.?
Ese mismo afio, en el nimero 7 de Diagonal Cero, Vigo presentd a los
poetas del “Grupo Muestra”, Calderdn Pando, Francisco Coscarella, Lujan
Gutiérrez y Daniel Zerillo. En rigor, el grupo no tenfa nombre. Vigo lo
habfa tomado del manifiesto que los cuatro jovenes habian difundido unos
meses antes con motivo de una exposicidon con artistas plasticos en el

subsuelo del Bar Universitario de La Plata.?® Esta exposicién formaba parte
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Guillermo Deisler. El nimero, xilografia, 1965.
Publicada en el “7° Cuadernillo de Xilograffas”,
Diagonal Cero n° 18, La Plata, junio de 1966.
Archivo Juan Carlos Romero

Tapa de la carpeta Gancedo poemas. Vigo
xilogrdfias, La Plata, edicién de los artistas, 1963.
Xilografia de Edgardo Antonio Vigo incluida

en la publicacién. Archivo Centro de Arte
Experimental Vigo
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Luis Pazos. Fonetic “Pop” Poems, objeto
presentado en el Bar Mimo, 1966. Archivo
Centro de Arte Experimental Vigo
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de las diversas iniciativas de esos afos —en las que el mismo Vigo estaba
comprometido— por articular e integrar los lenguajes de la poesia y las artes
visuales. La muestra reunid pintura, escultura, moviles, fotografia y objetos
y Vigo participd como artista invitado por el grupo.?

En 1964, en la introduccién a una nueva antologfa en el nimero
Il de Diagonal Cero, Vigo presentd un balance de los desarrollos de la
poesfa joven de La Plata.?” Desde formaciones como el Grupo de los Ele-
fantes, La Voz en el Tiempo y el citado “Grupo Muestra”, la poesia joven
cuestiond desafiantemente la tradicién poética local en la autoridad de
sus ordenamientos candnicos. Frente a los poetas “popes” y su “escala de
orden jerdrquico”, los jévenes, sefalaba Vigo, “sacan la lengua’ a todo este
andamiaje”.® Burla y gesto irreverente hacia las practicas legitimadas de la
poesia seria, “sacar la lengua” era también una apuesta por desacatar el
habla, por ponerla fuera de si, deshabituarla,?” con el propésito de provocar
un extrafiamiento en el orden reglamentado del lenguaje y sus amarres de
sentido institucionalizados.

Un afio mas tarde, el nimero |5-16 de Diagonal Cero presentd
a una nueva formacién de poetas jdvenes, el Grupo del Esmilodonte,
integrado por Osvaldo Ballina, Calderén Pando, Lujan Gutiérrez, Luis
Pazos, Luis Felipe Oterifio y Claudio Roman (pseudénimo de Mario “Qui-
co” Garcia). “La poesfa es una forma de vida y una via de conocimiento”,
sostuvieron en su presentacién colectiva en la revista.*® El nombre del
grupo, sugerido por Gancedo, aludfa a las dos estatuas de esmilodontes
(conocidos vulgarmente como “tigres dientes de sable”) situadas en el
frente del Museo de Ciencias Naturales de La Plata. En octubre de 1965,
pocos meses antes de la publicacidn en Diagonal Cero, los integrantes del
grupo expusieron una seleccién de sus poemas, ilustrados por Vigo, en la
Biblioteca Popular Benito Lynch. Ese mismo afio, la poesfa del colectivo
circulé en ediciones de afiches callejeros, estrategia que unos afios antes el
Grupo de los Elefantes inauguraba en la escena local. Al desplazar la poesfa
del libro a las paredes de la ciudad, la intervencién mural inscribfa su tenor
critico en la desterritorializacion del texto poético y de sus condiciones
de lectura naturalizadas. El dispositivo del afiche sacaba a la poesfa de las
condiciones de intimidad de la lectura individual y privada y la infiltraba en
la trama visual y sonora de la publicidad urbana, en el tejido de la ciudad,
para destinarla a una contemplacién e interpretacion colectivas.

En 1966 algunos poetas platenses concidieron con artistas plasticos
en una exposicidn colectiva en el Bar Mimo de Buenos Aires. Organizada
de manera conjunta por la publicacidon portefia Cuadernos de poesia y la



revista Diagonal Cero (cuyo nUmero |7 se presentd en el encuentro), la
muestra reunié la lectura de poemas de Alfredo Andrés, Daniel Barros,
Calderdn Pando y Lujan Gutiérrez, dibujos de Gancedo, grabados de
Ismael Calvo Perotti, pinturas de Lucio Loubet y “poemas matematicos”
de Vigo. Pazos presentd un provocativo objeto realizado con materiales
de desecho y una estructura de madera, sobre la que dispuso sus Fonetic
“Pop” Poems, artefactos poéticos visuales compuestos por la repeticidon de
onomatopeyas. El conjunto constitufa, en palabras de Pazos, “una escultura
fonética espantosa” que contrariaba cualquier presupuesto sobre la poesfa.
Especie de perturbador espantapdjaros ({o espantapoetas?), el revulsivo
objeto concitaba la pregunta “icémo unir la poesia con esta porquerfa?”.?!
La intervencién de Pazos extendia de manera radical e insolente el gesto
de “sacar lalengua” a la tradicién poética: su irreverente objeto estaba muy
lejos de convocar la actitud contemplativa que la poesfa seria reclamaba
para sf misma y sus “poemas fonéticos” abandonaban toda articulacién
discursiva, para hacer de los desechos del lenguaje (de sus detritus) su
materialidad privilegiada.

La “nueva poesia” en Diagonal Cero

El mismo afo de la muestra en el Bar Mimo, la portada de Diagonal
Cero nimero |9 presentaba una inusual intervencién: un poema “fonéti-
co” de Pazos titulado Pirdmide, una forma triangular “sonora” diagramada
mediante la repeticién grafica de la onomatopeya “TOC”. La publicacién
del poema de Pazos anticipaba las nuevas busquedas poéticas que la revista
asumird de manera programatica a partir del nimero siguiente. Pirdmi-
de postulaba un desplazamiento radical de las innovaciones auspiciadas
entonces por la poesfa joven, en las que el mismo Pazos se encontraba
involucrado y a las que Diagonal Cero habfa contribuido a difundir en sus
sucesivos nimeros. Si aquella habfa articulado su programa estético en
torno a la puesta en cuestion del verso y la métrica tradicionales, la nueva
poesfa en la portada de Diagonal Cero, diagramaba su operatividad critica
en una ruptura que ya no se ubicaba al nivel del verso (al que renunciaba
de manera deliberada), sino en la exploracion de la potencialidad semantica
movilizada por la disposicidn visual de la palabra y los signos gréficos en el
espacio de la pagina.

En esta misma direccién critica se inscribfa, para Pazos, la Poesia
Matemdtica que Vigo exhibia entonces en su exposicién de grabados en la
Biblioteca Popular Benito Lynch. Impresa en xilograffa, como el resto de las
obras expuestas, la Poesia Matemdtica, sefalaba Pazos, “escapa”, sin em-

Tapa de la revista Diagonal Cero n° 19, La Plata,
septiembre de 1966. Poema fonético Pirdmide
de Luis Pazos. Archivo Juan Carlos Romero
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Tapa de la revista Diagonal Cero n° 20,
“Numero dedicado a la Nueva Poesia Platense”,
La Plata, diciembre de 1966. Xilografia Poema
matemdtico de Edgardo Antonio Vigo. Archivo
Centro de Arte Experimental Vigo
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Edgardo Antonio Vigo. [I° teorema fundamental,
poema matemético publicado en Diagonal Cero
n° 20, La Plata, diciembre de 1966. Archivo
Centro de Arte Experimental Vigo
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bargo, “al concepto de grabado y se inserta directamente en las bUsquedas
de la poesfa de vanguardia [...] Las letras desaparecen para dar lugar a los
nUmeros, los que cobran por si mismos, y a través de su posicién en el
espacio, una nueva significacion semantica”.*

En diciembre de 1966 una nueva poesia matematica de Vigo,
también realizada en xilografia, ilustrd la portada del nimero 20 de Dia-
gonal Cero. “Te adelanto que el Ultimo nimero de la revista es una bomba
de tiempo. Es una especie de nimero de poesia experimental de la ciudad
de La Plata, veremos qué pasa. Nos jugamos mucho”.** Una “bomba de
tiempo” era la connotada imagen que Vigo elegia, en una carta a Deisler,
para referirse al dispositivo disruptivo que entonces apostaba a agitar desde
su revista. Dedicada, seglin se anunciaba en la misma portada, a la “Nueva
Poesfa Platense”, Diagonal Cero 20 inauguraba un giro radical y definitivo
en el programa de la publicacidn. El editorial, una especie de férmula ma-
temédtica inexistente, irénicamente firmada por “La Direccién”, coincidfa
en remarcar esta apuesta. Al optar por una poesia matematica en lugar
de un texto, Vigo torcfa incdmodamente los pactos de sentido previstos
para el género editorial —en tanto espacio en el que una publicacién define
sus tomas de posicion criticas—, con el propdsito de hacer explicito, en su
mismo cuerpo escritural, el desplazamiento que la nueva poesfa, en sus
desamarres de los signos, apostaba a habilitar revoltosamente.

El nimero 20 abrfa una nueva etapa en el proyecto de Diagonal
Cero. Desde entonces y hasta su cierre en 1969, la revista se centrara
en la difusién y conceptualizacién de las practicas de la “nueva poesfa’,
denominacidn que en esos afios reunfa expresiones poéticas multiples,
contemporaneas en sus derivas criticas. De las diversas manifestaciones
de la poesia experimental, visual y sonora, a la poesfa semidtica y cinética
y a los incipientes desarrollos de una poesfa de accién (que Vigo llamard,
en los afios siguientes, “poesia para y/o a realizar”),** la introduccion de
las nuevas propuestas en la revista fue conformando un implicito estado
de la cuestidn de las practicas poéticas contemporaneas. En sus diversos
ndmeros, Diagonal Cero reunid, entre otros, los planteos de los franceses
Julien Blaine y Jean-Francois Bory, el belga Alain Arias-Misson, el aleman
Timm Ulrichs, el holandés Hans Clavin vy los italianos Mirella Bentivoglio
y Luigi Ferro. Diagonal Cero 27 incluyé tres poemas visuales de Ferro,
caracterizados en una breve introduccidn como “visualizaciones graficas-
pictéricas-programadas”, con antecedentes en los “primeros ensayos” de
Stéphane Mallarmé v la “cadena de experimentaciones linglisticas-poéticas”
de la vanguardia poética de la primera mitad del siglo XX.%



Asf también, desde la publicacién del nimero 20, Vigo inicié un
permanente intercambio con otras revistas de nueva poesfa, como las
francesas Approches, dirigida por Blaine y Bory y Les Lettres, editada por
Pierre Garnier y difundié articulos sobre dichas practicas, como el ensayo
de Henri Chopin sobre “poesfa sonora”,*¢ muchos de ellos traducidos de
publicaciones extranjeras. Por ejemplo, “Poesia cinética” de Mike Weaver,
publicado originalmente en Les Lettres 34, aparecié mas tarde en Diagonal
Cero 22 y el “Manifiesto para una poesia nueva visual y fénica” de Garnier,
que formé parte del nUmero 29 de la misma publicacién, fue incluido por
Vigo en el 23 de su revista.

El nimero 22 de Diagonal Cero, en 1967, fue dedicado a la poesia
concreta brasilefa y a la poesfa cinética. Junto con el mencionado ensayo
de Weaver, Vigo publicd un extenso articulo del poeta Haroldo de Campos
sobre el grupo Noigandres, constituido en San Pablo en 1952 en coinci-
dencia con el lanzamiento de una revista-libro de poemas.®” En la portada
reprodujo un poema de Augusto de Campos, hermano de Haroldo e
integrante, junto con él y Décio Pignatari, del grupo paulista. En 1966 los
tres poetas de Noigandres visitaron Buenos Aires para dar unas charlas
en el Instituto Di Tella, centro indiscutible en esos afios en la visibilidad y
legitimacion de las précticas de la vanguardia experimental. En dicha ocasién
conocieron a Vigo y a los poetas visuales de La Plata® y probablemente en-
tonces surgié la propuesta de una colaboracién del grupo en Diagonal Cero.
Incluso cuando diversas manifestaciones de la nueva poesia se distanciaban
criticamente de los planteos de la poesia concreta, la incorporacidn de Noi-
gandres en la revista platense implicaba un significativo reconocimiento a un
grupo que, en el escenario latinoamericano, constitufa sin lugar a dudas, un
referente para las nuevas exploraciones poéticas.*’

Un afio después de la publicacién sobre poesfa concreta, el né-
mero 26 de Diagonal Cero anunciaba nuevas alianzas y complicidades que
se traducirdn en la invencién de nuevas derivas criticas en la poesfa. La
inclusion de un poema del brasilefio Alvaro de S4, que Vigo habfa tomado
de su libro de artista 12 x 9, de 1967, inauguraba los intercambios con el
Movimiento Poema/Processo (del que Alvaro de S era uno de sus prin-
cipales impulsores), cruciales en la activaciéon de nuevas investigaciones en
la poesia que, desde el énfasis en el proyecto v en la condicién procesual
del poema (planteamientos que entonces también formaban parte de las
preocupaciones de Vigo vy del resto de los poetas experimentales de La
Plata), irdn desbordando incipientemente el formato de la pagina y de la

revista.*

Edgardo Antonio Vigo. Poema matemditico fallido,
poema matemético publicado en Diagonal Cero
n° 20, La Plata, diciembre de 1966. Archivo
Centro de Arte Experimental Vigo
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Luis Pazos. Doble sonido, poema fonético
publicado en Diagonal Cero n° 20, La Plata,
diciembre de 1966. Archivo Centro de Arte
Experimental Vigo

Luis Pazos. Realismo narrativo, poema fonético
a partir de xilografia de Edgardo Antonio Vigo
publicado en Diagonal Cero n° 20, La Plata,
diciembre de 1966. Archivo Centro de Arte
Experimental Vigo
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El Movimiento Diagonal Cero

El ndmero 20 de Diagonal Cero constituyd también el punto de
partida para la formacion de un grupo de “poetas visuales novisimos”,*!
nucleados en torno de la revista, el Movimiento Diagonal Cero. Este
nombre, sin embargo, era anterior. Unos meses antes, en el editorial del
nimero |8 de la publicacién, Vigo hacfa referencia a la constitucién del
Movimiento como un “grupo de plasticos, poetas, criticos vy literatos” que
venian colaborando en distintas formas con la revista, aunque sin aclarar
quiénes eran sus integrantes.* A fines de 1966, el nombre de Movimiento
Diagonal Cero designé dos formaciones especfficas, por un lado, un grupo
de plasticos cuya produccién se centrd en el grabado xilogréfico;* por
el otro, el grupo de poetas experimentales. Si bien Vigo integré ambas
formaciones, cada grupo movilizd sus opciones criticas desde el trazado
de espacios diferenciados de circulacion y visiblidad de sus propuestas. ™
Aunque Diagonal Cero continud publicando algunas xilografias (sobre todo
en sus portadas), el ingreso de la nueva poesia a la revista concidié con el
desplazamiento de la centralidad que la impronta del grabado xilogréfico
habia tenido hasta entonces en la publicacién. Sin desvincularse totalmente
de ésta, la xilografia migré hacia otros proyectos de Vigo, como las edicio-
nes de carpetas, el mencionado museo ambulante o las exposiciones de los
plasticos del Movimiento Diagonal Cero. Orientada a los desarrollos de la
nueva poesfa, la revista se volvid el espacio central de difusion y activacién
del grupo de poetas visuales, integrado por Gancedo, Carlos Ginzburg,
Lujan Gutiérrez, Pazos y Vigo.®

En el nimero 20 Gancedo (quien se desvinculé del grupo poco
después de esta participacion) publicd sus poemas IBM, realizados con
una perforadora, tarjetas IBM y una “Card intérprete” y caracterizados por
él mismo como “nuevos elementos técnicos usados en la ampliacidon de
mundos poéticos”.* Vigo difundié su poesia matemética, en la que letras,
ndmeros y signos algebraicos aparecian asociados en férmulas inexisten-
tes.”” En la cardtula que abria su seleccion de poemas, se presentd como
un “deshacedor de objetos”. Pazos, por su parte, publicd tres poesias
fonéticas, acompafadas de un manifiesto titulado “Phonetic Pop Sound”,
en el que desde la postulacién de la calle como territorio privilegiado de
activacion poética, llamaba a una apropiacion e invencion colectivas de la

poesia:

La poesia es un hecho que sucede en el mundo exterior. Su materia es los
anuncios de nedn, los bocinazos, el parloteo de la gente, los escaparates.

Nada tiene que ver con la belleza, pero sf con la velocidad, el almuerzo mal



digerido, el traje arrugado, la incomodidad. Es un hecho que sucede en la
ciudad, a cada instante y a cualquiera.

El hombre de la calle estd constantemente sometido a un bombardeo de
imagenes y sonidos que van conformando un conjunto de gestos, términos y
pensamientos comunes. Este patrimonio comun es el folklore urbano. Es la
sustancia de la poesfa 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.
Mis PHONETIC POP SOUND son imégenes sonoras extraidas de esa fuente
inevitable de creacién que es la realidad cotidiana.*®

El nmero 21 de Diagonal Cero incluyd un “Cuaderno de p/ expe-
rimental” con tres poemas visuales de Pazos, Vigo y Lujan Gutiérrez (quien
firmaba como “Jorge de Luxan Gutiérrez”). A través de la combinacion de
letras, palabras e imagenes tomadas de los medios gréficos, con clichés
de imprenta e inscripciones de sellos de goma, éste proponfa un tipo de
poesia cercana en sus fundamentos a los planteos de Pazos: al igual que
los “Phonetic Pop Sound” de su amigo, sus ‘Actualidades” (como Lujan
Gutiérrez denomind a sus poemas visuales), tenian como “materia basica”
el “folklore urbano”.* También al igual que Pazos, Lujan Gutiérrez se defi-
nfa a sf mismo como un “fabricante”,*® renunciando deliberadamente a las
categorias de poeta y artista: para el fabricante, sefialaba en la introduccién
que abrfa el “Cuaderno de p/ experimental”, “sus productos no son poesia,
pero s un vital articulo de consumo. En su concepcién el arte es ante todo
una industria destinada a producir entretenimientos”.”'

La poesia visual de Ginzburg circuld en los nimeros siguientes
de la revista. En Diagonal Cero 22 (dedicado, como se sefiald, a la poesia
concreta), Ginzburg publicd su “poesia atdmica”, cuya apuesta sintetizé en
la férmula “LENGUAJE + CIENCIA = POESIA ATOMICA = BOOM"*2

Una “cosa” trimestral

El ingreso de la nueva poesia en Diagonal Cero también afectd
el formato de la publicacidn. En la portada del nimero 21, una flecha
apuntando a un agujero circular calado, sefialaba un nada convencional
“acceso” ala revista. La misma forma calada aparecia repetida y desplazada
en la articulacion espacial que Vigo proponia, con el titulo “Manifiesto de la

‘oquedad”, en las primeras péginas de su publicacién. También su P/Mat
Eunuco, en el mismo nimero de Diagonal Cero, incorporaba este recurso.
Como en otras tantas poesias mateméticas, Vigo combinaba ndimeros,
férmulas imposibles y signos algebraicos, pero en este caso introducia otros

dos elementos que fracturaban la unidad bidimensional de su poema: el

Jorge de Luxan Gutiérrez. Actualidades, poema
visual publicado en Diagonal Cero n°® 21, La
Plata, marzo de 1967. Archivo Centro de Arte
Experimental Vigo
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Carlos Ginzburg. Signo convencional — Integracion
total, poesfa atémica publicada en Diagonal Cero
n° 22, La Plata, junio de 1967. Archivo Centro
de Arte Experimental Vigo
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Tapa de la revista Diagonal Cero n® 21, La Plata,
marzo de 1967. Xilograffa de Edgardo Antonio
Vigo. Archivo Centro de Arte Experimental Vigo
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agujero circular que incitaba a mirar a través del soporte, desmarcando la
imagen, y un doblez vertical (que el titulo exponfa visual y fonéticamente
al “doblar” la expresiéon “Poema Matematico” en “P/Mat”) cuyo despligue
hacia de la pagina un volumen.

Desde el nimero 24 Diagonal Cero se autodefinid como “cosa
trimestral”.>® En los desmarques y torsiones de sentido que habilitaba al
tensionar o contradecir, desde el mismo cuerpo de la publicacidn, su es-
tatuto como “revista”, Vigo hacfa estallar la segura estabilidad de su unidad
estructural. Mediante la multiplicacién de pliegues, cortes y agujeros en las
paginas de Diagonal Cero, la nueva poesia traicionaba la I6gica de los sopor-
tes en los que elegfa circular. La revista devenia “cosa”, dispositivo tridimen-
sional, objeto inclasificable que se desmarcaba revoltosa y desafiantemente
de las categorfas y géneros institucionalizados, atacando la integridad de
sus trayectos normalizados. En torno al troquelado y al corte del papel,
Vigo fue tramando un dominio poético que se extendié a su produccién
xilogréfica de esos afios, como en la serie de xilografias y xilografias-objeto
que realizé en homenaje a Lucio Fontana.

En 1968, a partir del contacto con el poeta paraguayo Miguel An-
gel Ferndndez, colaborador de Diagonal Cero, Vigo realizd una exposiciéon
titulada Xilografias y “cosas” visuales en la galerfa del Instituto Latinoamerica-
no de Relaciones Internacionales (ILARI) en Asuncién, Paraguay. El término
“cosas”, que entonces hacia referencia a su revista, aparecfa extendido en
la proliferacion insubordinada e inclasificable de piezas gréficas de pequefo
formato, poesias visuales, objetos multiples y envios postales. Con motivo
de la inauguracién de la muestra, Vigo sostuvo en una entrevista, a propé-
sito de Diagonal Cero:

Hoy creo que la COSA TRIMESTRAL en que se ha convertido también testi-
monia un devenir: no es mas una revista ni una publicacién. Es un receptdculo
de hojas sueltas que pueden jugar dentro de él sin orden premeditado, o no
seguir necesariamente el orden que uno da.>*

Si la participaciéon del lector o espectador en el proceso artistico
constitufa una preocupacion central en el programa poético y politico de
Vigo, la apuesta radical de la nueva poesia en Diagonal Cero prolongaba
esta exigencia en la reinvencidn de la revista como artefacto mudable. La
pagina podia ser dispersada y movilizar otros recorridos de lectura posibles,
involucrando al lector en una apropiacién desnaturalizada, inventiva y mo-
dificadora del objeto. En 1967, en el editorial del nimero 23 de la revista
Vigo se pronuncié por una “estética de la participacion”, a la que caracterizd



como un “estado revolucionario”, opuesta a “la tradicional y clésica estética
de la observaciéon”.>> En el mismo texto, caracterizé al espectador como
“observador-participante”. En esta nocién, Vigo seguramente retomaba
su idea del “observador” como agente que “re-crea” la obra, que varios
afos antes habfa expuesto en el nimero | de Diagonal Cero, pero a la vez
apuntaba a complejizar ese argumento. Si la participacién de la poesia,
afirmd, “estaba cefida Unicamente en la posibilidad de re-creacién o en-
tendimiento del poeta clésico, la estética de la participacidon contemporanea
entra directamente en la practica de la modificacién que puede imprimirse
a lo visto por parte del observador.” %

La productividad critica de la nueva poesia se ubicaba, para Vigo,
en esta doble dimensién participativa y constructiva que hacia del tradicional
espectador un operador activo del proceso artistico, capaz de intervenir
alterando o modificando el poema. En esta direccién critica se situaba el
dispositivo ludico que Ginzburg proyectd para el nimero 24 de Diagonal
Cero (precisamente el nUmero en el que la revista se autoanunciaba como
“cosa”), Oracién equivalente, un sobre transparente con una serie de circu-
los de papel y celofdn con diferentes didmetros e impresos con tramas y
formas circulares, que el lector podia superponer o combinar de diferentes
maneras, construyendo sus propios poemas visuales.

También en 1967, a instancias de Jean-Francois Bory y Brian Lane,
responsables de la editorial francesa Contexte, Vigo proyecté el libro de ar-
tista Poéme Mathématique Baroque, publicado ese mismo afio. Retomando
los juegos formales que ensayaba entonces en la diagramacién de Diagonal
Cero, los Poéme Mathématique Baroque presentan tres poesias matema-
ticas con cartulinas de diferentes colores, articuladas a través de agujeros
circulares, cortes y dobleces del soporte. Para Vigo, la participaciéon del
observador constitufa, como en su revista, una condiciéon privilegiada en la
manipulacién del libro de artista:

El observador ya no se queda con la Unica posibilidad de mover las paginas
o seguir un ritmo ya dado por la numeracién de las mismas, sino que puede
participar en un acto-creativo-condicionado (y decimos condicionado pues
recibe los elementos con los cuales debera 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-geometrizacién por las secuencias
de sombras cortadas o difusas seglin la colocacion de las hojas.”’

Vigo habfa tomado contacto con los editores de Contexte en
1966. Como se ha mencionado, Bory publicaba entonces, junto con el

Edgardo Antonio Vigo. P/Mat Eunuco, publicado
en Diagonal Cero n® 21, La Plata, marzo de 1967.
Archivo Juan Carlos Romero
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poeta Julien Blaine, la revista Approches, también dedicada a las manifesta-
ciones de la nueva poesia. En 1968 el nimero 3 de Approches, dedicado a
la poesia visual, incluyé poemas de Ginzburg, Pazos y Vigo. Un afio antes
Diagonal Cero presentaba sendos ensayos de Bory y Blaine®® y este Ultimo
Dﬁ*“ﬁz 0 v 3 convocaba a Pazos y a Vigo a participar en el Premier inventaire de la poésie
elementaire [Primer inventario de la poesia elemental], en la galeria Denise
Davy de Parfs. Alli Vigo expuso los Poéme Mathématique Barogue, mientras
que Pazos presentd su “libro-objeto” El Dios del Laberinto, una botella con
un poema enrollado en su interior. En su crénica de la exposicidn, Blaine
sefialé como los trabajos “mas notables” los de los poetas “que eligieron
como elemento el objeto [...], la maquina [...] 0 mas simplemente el libro

que estalld, estallido producido por cortes y dobleces”,* consideracién que
aludia al trabajo de Vigo.*°

Tapa de la revista Diagonal Cero n® 23, La Plata,
septiembre de 1967. Archivo Centro de Arte “ . " . . ;o
Experimental Vigo Pero el “estallido” del libro que Blaine celebraba a propdsito de la

obra de Vigo, constituia también una preocupacidn en su propio trabajo.
El mismo afio en que se presentd el Premier inventaire. .. la galerfa Denise
Davy publicé el libro de artista de Blaine Essai sur la sculpturale en el que
la totalidad de las paginas aparecian intervenidas con agujeros circulares.
En un articulo que ese mismo afo escribié para el nimero | de la revista
Robho, que entonces coeditaba con Jean Clay, Blaine sefialaba, més allé del
uso convencional del libro como mero “soporte” del texto o la imagen,
una serie de posibles intervenciones en el objeto que desquiciaban sus
enclaves de sentido naturalizados y lo volvian un dispositivo destacado para

la experimentacién poética.

Derivas desterritorializantes de la poesia
) En su ensayo “La nueva vanguardia poética en Argentina”, que
D c 2 05*”;/4 publicd en 1968 en la revista uruguaya Los Huevos del Plata®' Vigo presentd
s un balance de los desarrollos de la poesia experimental en la escena local
a partir de la aparicidon del nimero 20 de Diagonal Cero y la coincidente
formacién del Movimiento homénimo de poetas visuales. Segin Vigo, el
gesto radical de las nuevas investigaciones poéticas en 1966 venia a re-

mover desobedientemente el estado de inercia en el que se encontraba
entonces la poesfa. En contraste con los desarrollos contemporaneos de
la plastica y la musica, “la poesia parecia haberse quedado”, para él, “en un

estancamiento de posiciones comunes. El libro, el trato de la palabra y una

Tapa de la revista Diagonal Cero n°® 24, “cosa
trimestral”, La Plata, 1967. Poema visual Reloj

indtil de Edgardo Antonio Vigo. Archivo Centro ‘ . y
de Arte Experimental Vigo del metro, cantaban con fuerza ‘surrealista’ las cosas comunes que por

métrica que exige su ‘lectura’ asf lo certifican [...] romanticos y socidlogos

repeticidn se tornan baladfes. Una serie de términos de la ‘alta poesfa’
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ya no se entroncaban con el real latir de esta segunda mitad del siglo XX
dominada por la IMAGEN”.2

Frente a una “integracién presupuestada’ de las artes, atada a la
|6gica de “la pieza Unica, centrada por uno sélo y desde un Unico punto de
vista”, Vigo proponia una “INTEGRACION NATURAL" que involucraba
desde “una plastica con sonidos” a “una musica con formas plasticas, una
poesia para ver y otra para ofr, un cine que utiliza el tiempo real, un teatro
diapositivado”.®® La integracién que Vigo proponia estaba lejos de ser una
mera sumatoria de practicas especfficas, por el contrario, apuntaba a agitar
revulsivamente sus diferentes dominios disciplinares en la invencidn de obje-
tos poéticos que, como las “cosas”, disputaban su tenor critico a contramano
de una divisidn (jerarquizada) de las artes en compartimientos estancos.

En sus proyecciones criticas esta apuesta no podia limitar la poesia
al formato de la pagina impresa (incluso cuando ésta fuera descolocada
inquietantemente en su unidad). En mayo de 1968, la Primera Exposicién
de Novisima Poesia de Vanguardia, que el Movimiento Diagonal Cero rea-
lizd en la Galerfa Scheinsohn de Buenos Aires, tensionaba las propuestas
poéticas hacia exploraciones que empezaban a desbordar los margenes
de la pagina para extenderse a la edicidn de objetos o incluso a tempranas
intervenciones del espacio, como la larga cuerda sobre la que Pazos habfa
colgado “una estrafalaria muestra de prendas de vestir saturadas de poemas
sonoros”.**

Un afio antes Pazos habfa presentado su “libro sonoro” La corneta
en el marco de un concurrido y ruidoso happening en la boite Federico V
de La Plata: un clarinete de cotilldn con diez poemas fonéticos en su inte-
rior (algunos de ellos publicados en Diagonal Cero), acompafiado de unas
breves instrucciones de uso redactadas por Lujan Gutiérrez e impresas en
la caja del objeto. La consigna “El mundo nuevo se construye jugando”, con
la que Lujan Gutiérrez cerraba las instrucciones de La corneta, concentraba
para Pazos la exigencia de una poesia participativa en la que la accién poé-
tica se desplazaba de la pagina a los cuerpos.

En 1968 Vigo editd sus Poemas matemdticos (in) comestibles, un
mdltiple realizado con dos latas de pescado envasado soldadas entre sf, con
un objeto desconocido en su interior, que produce un sonido al moverse.
Inscriptos en los planteos de un “arte tocable” y de “atrape por via lddica”,®®
los nuevos poemas de Vigo disputaban su tenor critico en la deriva abierta
por la pregunta sobre la naturaleza del objeto contenido entre las dos latas
selladas. Fuera de su potencial clausura en la pagina impresa, la experiencia
poética devenia proceso, acontecimiento, flujo.

Edgardo Antonio Vigo. Homenaje a Lucio
Fontana, xilograffa troquelada, 1967. Coleccion
Archivo Centro de Arte Experimental Vigo
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Carlos Ginzburg. Oracién equivalente, publicado
en Diagonal Cero n°® 24, La Plata, 1967. Archivo
Centro de Arte Experimental Vigo
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La revuelta de los signos auspiciada por la nueva poesfa se deste-
rritorializaba para extenderse al cotidiano. El libro sonoro de Pazos v los
Poemas matemdticos (in) comestibles de Vigo apuntaban a incidir revolto-
samente en el entorno ‘rodeante”® para afectarlo desde los desamarres
de sentido potenciados por el extrafiamiento poético, con el propdsito de
movilizar desafiantemente la imaginacién en la invencién de nuevos modos
de vida. Asi, mucho méas que un gesto de provocacién o una mera expe-
riencia lUdica, la nueva poesia trazaba sus opciones poético-politicas en la
activacion de dispositivos de subjetivacion capaces de habilitar nuevos uni-
versos de sentido y desacatar los enclaves disciplinarios de las subjetividades
normalizadas. La doble intervencidn de Vigo en el nUmero 28 de Diagonal
Cero, que cerraba el proyecto de la revista, radicalizaba esta apuesta.
Desde la portada, una tarjeta atada con hilo anunciaba: “Sefalamiento [11°
realizado por Edgardo Antonio Vigo. No va mas!!!”. La pégina final de la
revista —una hoja suelta, con un circulo calado en el centro— reproducia
unas breves instrucciones que interpelaban al lector con la consigna de una

accion a realizar:

Concrete su poema visual/ pintura/ objeto/ escultura/ paisaje/ naturaleza
muerta/ desnudo/ (auto)retrato/ interior y todo otro tipo y género de arte.
Colocar a distancia prudencial delante de un ojo el agujero y encuadrar a plena
libertad el género que se desee.

El dispositivo de la pagina calada invitaba a escapar de los limites de
la revista y a desplazar la realizacion del “poema visual” en la deriva abierta
por la operacion reiterada de enmarcar y desenmarcar el espacio, pasando
la mirada por el agujero circular. Una salida-de-marco que proponia, junto
con el cierre de la revista, el sefialamiento del cotidiano desde la activacion
de una mirada extrafada o deshabituada.®’ La nueva poesfa ya no perte-
necia al territorio de la pagina o de la revista, se habia puesto fuera de s
para trasladarse al entorno y a los cuerpos. Constitufa, entonces mas que

nunca, una estrategia para afectar y reinventar el mundo (y reinventarse).

" Profesor e investigador de la Universidad Nacional de La Plata y curador independiente.

" Una primera versién de este texto se publicé como “Diagonal Cero y los descentramientos
de la poesia” en la revista Arte y Parte n® 109, febrero — marzo de 2014. El autor agradece
el acceso a la documentacion utilizada en el articulo al Centro de Arte Experimental Vigo de

La Plata y a Juan Carlos Romero.



' Carta de Edgardo Antonio Vigo a Guillermo Deisler, La Plata, 19 de enero de 1967.
Archivo particular.

2 Sobre el trabajo de Guillermo Deisler véase Mariana Deisler, Paulina Varas y Francisca
Garcia. Archivo Guillermo Deisler. Textos e imdgenes en accién, Santiago de Chile, Ocho
Libros, 2014.

3 W.C., cuyos cinco nimeros Vigo editd en 1958 y DRKW'60, de la que sdlo publicé tres
ndmeros en |960.

* Las redes de revistas experimentales tuvieron su expansién afios mas tarde en el arte co-
rreo, practica de la que Vigo y Deisler fueron impulsores y activos participantes.

® Estos textos fueron traducidos por Elena Comas, esposa de Vigo. Las referencias al da-
daismo estaban presentes en las dos publicaciones anteriores. De hecho, el nombre de la
primer revista de Vigo, W.C., puede entenderse como un implicito guifio al ready-made
Fuente de Marcel Duchamp.

¢ “Editorial”, Diagonal Cero n® 7, La Plata, septiembre de 1963.

7 “Editorial”, Diagonal Cero n® |, La Plata, 1962. Las mayUsculas pertenecen al original.

8 En 1963, Vigo incluy en el nimero 5-6 de Diagonal Cero (en la seccion “Fragmentos de
libros y revistas”) un extracto de las “Cartas a la Beat Generation” de Grinberg, publicadas
en Eco Contempordneo n° 4.

% "A manera de editorial. Primer encuentro Americano de poetas — Movimiento ‘Nueva So-
lidaridad’. Declaracién de México”, Diagonal Cero n® ||, La Plata, agosto de 1964. También
en 1964 Vigo colaboré como ilustrador en el nimero |3 de E/ Corno Emplumado, publicado
en diciembre.

' Diagonal Cero n® 14, La Plata, 1965.

' Edgardo Antonio Vigo. “Observador”, Diagonal Cero n® |, op. cit.

"2 Entre los nmeros 9-10y 19.

13 *Ier. Cuadernillo de Xilograffas. Cattelani Gancedo Vigo”, Diagonal Cero n° 9-10, La
Plata, enero-junio de 1964. Un antecedente de estos cuadernillos puede encontrarse en la
seleccion “Vigo. Grabados”, aparecida en Diagonal Cero n® 3 (1962).

'* Cada cuadernillo inclufa tres xlograffas impresas con sus tacos originales y una breve nota

biografica de los artistas colaboradores.

15 «

I

8° Cuadernillo de Xilografias de ‘Diagonal Cero
tiembre de 1966.

, Diagonal Cero n® 19, La Plata, sep-

'¢ Desde exposiciones a mesas redondas y conferencias, desde proyecciones de peliculas a
demostraciones practicas de las técnicas gréaficas en plazas y parques.

"7 El proyecto de Pécora, articulado con el de su reciente Museo del Grabado, con sede
en la misma galerfa, se inscribia en un contexto en el que multiples iniciativas, impulsadas
por diversos agentes del campo cultural, coincidieron en promover una ampliacion de los
tradicionales espacios de visibilidad y legitimacion de la obra gréfica, asi como la revision de
sus estrategias de circulacién y sus formas de incidencia critica. Para un desarrollo de estas
diversas apuestas, véase Silvia Dolinko. Arte plural. El grabado entre la tradicion y la experi-
mentacién, 1955-1973, Buenos Aires, Edhasa, 2012.

'8 Precisamente en octubre de 1963, en el marco del programa Contribucién al mayor conoci-
miento. .. Vigo realizé con Carlos Pacheco y Raul Cattelani una exposicion de grabados en el
Colegio Nacional Rafael Hernandez de La Plata. Un afio mas tarde, convocado por Pécora,
participé en la exposicién 4 grabadores rioplatenses en la galeria Plastica.

' Cada carpeta reunia cinco xilografias de un Unico artista (con excepcién de la nimero 2,
correspondiente al Movimiento Diagonal Cero), firmadas y numeradas e impresas con sus

| 10§ HUEWOS
DEL PLATA

Tapa de la revista Los Huevos del Plata n® | |,
Montevideo, marzo de |968. Xilografia de
Edgardo Antonio Vigo. Archivo Juan Carlos
Romero
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Tapa de la revista Diagonal Cero n°® 28, La Plata,
1969. Sefalamiento Il de Edgardo Antonio
Vigo “No va més!!!". Archivo Centro de Arte

Experimental Vigo
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tacos originales, junto con un texto critico sobre la obra y los antecedentes biogréficos del
autor. La coleccién incluyd xilograffas de Fernanda Barrera, Albino Fernandez, Helios Ga-
gliardi, Nelia Licenziato, el Movimiento Diagonal Cero (Ismael Calvo Perotti, Gancedo, Lucio
Loubet, Néstor Morales y Vigo), José Rueda y Abel Bruno Versacci, ademas de Deisler (cuya
carpeta inaugurd la coleccién) v los brasilefios José Altino, Dorian Gray Caldas y Unhandeijara
Lisbda. Algunas de estas carpetas integraron la exposicién El grabado en las ediciones argen-
tinas, organizada por el Museo del Grabado y la Biblioteca Nacional en octubre de 1967.
2 Sobre el Museo de la Xilografia, véase Fernando Davis. “El Museo de la Xilografia de La Plata
y la poética de un ‘arte a realizar’ en Edgardo Antonio Vigo”, Muestra acervo del Museo de la
Xilografia de La Plata. Re-vuelta, cat. exp., La Plata, Fundacién Centro de Artes Visuales, 2002.
2l En el nimero 8 de Diagonal Cero, publicado en diciembre de 1963, Vigo incluyé poemas
de Gancedo que eran parte de la carpeta que ambos habfan realizado ese mismo afio. Al
igual que Vigo, Gancedo situaba su produccion en varios frentes simultaneos. Poeta y artista
plastico, no solo intervenia en la renovacién de la poesia auspiciada en esos afios desde
formaciones jovenes como el Grupo de los Elefantes, también habfa integrado el nicleo de
pintores informalistas de la Plata, el Grupo Si, constituido en 960.

22 "Pequefa antologfa de poetas jévenes”, Diagonal Cero n° 2, La Plata, 1962.

2 En Diagonal Cero nimero 13 (1965) Vigo incluyé poemas de la mexicana Thelma Nava y
del venezolano Dionisio Aymara (quien volvié a publicar en el niimero |8 de la revista), una
seleccién de poesia joven paraguaya editada por Roque Vallejos y Miguel Angel Fernandez,
ademas de una “Pequefia antologfa de bolsillo de poetas mexicanos”. El nimero 14 (1965)
reunié una “Pequena antologfa de poesfa uruguaya”, mientras que el 15-16 (1965) publicd
a la paraguaya Josefina Pld. En los nimeros 17y 18 (1966) se incluyeron sendas antologfas
de poesfa chilena, con algunos de los jévenes poetas que Deisler habfa publicado en las
ediciones Mimbre.

* “lla. pequefia antologfa de poetas platenses”, Diagonal Cero n® 5-6, La Plata, 1963.

"

» Edgardo Antonio Vigo. “Grupo ‘Muestra”, Diagonal Cero n® 7, op. cit.

26 E| contacto con Vigo fue a través de Lujan Gutiérrez, quien habia sido alumno suyo en el
Colegio Nacional Rafael Hernandez de La Plata, donde Vigo se desempenaba como profesor
de dibujo. Lujan Gutiérrez también invitd a Vigo en diversas oportunidades a dictar charlas
que coordinaba con otros estudiantes.

27 *1]|° Pequefia Antologfa de poetas platenses”, Diagonal Cero n°® | I, op. cit. La nueva entrega
reunié poesia de Calderén Pando, Gancedo, Lujan Gutiérrez y el mismo Vigo, entre otros.
28 |bid.

» Sobre el concepto de “deshabituacién”, propuesto en esos afos por el artista Ricardo
Carreira, véase el trabajo de la investigadora Ana Longoni, en especial, “El deshabituador.
Ricardo Carreira en los inicios del conceptualismo”, en: Arte y literatura en la Argentina del
siglo XX, Buenos Aires, FIAAR-Telefénica, 2006.

30 “Grupo del Esmilodonte”, Diagonal Cero n® 15-16, La Plata, julio-diciembre de 1965.

31 Magdalena Pérez Balbi. “Movimiento Diagonal Cero: poesfa experimental desde La Plata
(1966-1969)", Escaner Cultural, afio 9, n°® 96, agosto de 2007. En linea: http://revista.
escaner.cl/node/277

32 Luis Pazos. “Vigo: la rebelion sin esperanza”, El Dia, La Plata, 28 de octubre de 1966.

%3 Carta de Edgardo Antonio Vigo a Guillermo Deisler, 23 de diciembre de 1966. Archivo
particular. El destacado en itdlicas me pertenece.

* Vigo conceptualizd sus planteos de una poesfa para y/o a realizar en su ensayo De la
poesia/proceso a la poesia para y/o a redlizar, escrito en 1969 y publicado al afio siguiente por
Diagonal Cero. Al respecto, véase Fernando Davis. “Précticas ‘revulsivas’. Edgardo Antonio



Vigo en los margenes del conceptualismo”, en: Ana Longoni y Cristina Freire (orgs.). Concei-
tualismos do Sul / Conceptualismos del Sur, Sdo Paulo, Annablume, USP-MAC, AECID, 2009.

% Salvador Presta. “Luigi Ferro”, Diagonal Cero n® 27, La Plata, septiembre de 1968.

3 Henri Chopin. “Poesfa sonora”, Diagonal Cero n° 24, La Plata, 1967.

¥ Haroldo de Campos. “Poesfa concreta brasilefia. Datos. Testimonios”, Diagonal Cero n®
22, La Plata, junio de 1967. El texto fue traducido del portugués por Vigo.

%8 Asf lo refiere el investigador Gonzalo Aguilar en Poesia concreta brasilefia: las vanguardias
en la encrucijada modernista, Rosario, Beatriz Viterbo, 2003, p. 422.

3 En 1968 el critico Jorge Romero Brest, director del Centro de Artes Visuales del Di Tella,
encomendd a Haroldo de Campos la preparacién de una “exposicién internacional de poesfa
concreta”. No pudiendo ocuparse de la muestra, el brasilefio sugirié a Vigo como la persona
idénea en Argentina para organizarla. Con el nombre de Expo/ Internacional de Novisima
Poesia, la muestra preparada por Vigo un afio mas tarde, con la colaboracion y complicidad
del resto de los poetas del Movimiento Diagonal Cero, sin embargo, desbordé en mucho
el proyecto inicial, limitado a la poesia concreta.

0 El ensayo de Vigo De la poesia/proceso a la poesia para yfo a redlizar es ilustrativo de la
importancia que tuvo, en la elaboracién de sus propias reflexiones tedricas, el contacto
con las ideas del Movimiento Poema/Processo. Vigo lo caracteriza como “uno de los movi-
mientos mas activistas y revulsivos de la poesia” v sitla sus practicas en el inicio de una serie
de experimentos radicales de la nueva poesfa que derivan en su conceptualizacion de una
“poesia para y/o a realizar” (Edgardo Antonio Vigo. De la poesia/proceso a la poesia para y/o
a redlizar, La Plata, Diagonal Cero, 1970). El Movimiento Poema/Processo habfa realizado
su primera intervencién publica en diciembre de 1967, con una doble exposicion organizada
por Wlademir Dias-Pino, Alvaro de S4 y Neide de Sa en la Escola Superior de Desenho
Industrial de Rio de Janeiro (ESDI) y por Moacy Cirne en el Museu do Sobradinho, en Natal.
Entre muchos otros (integraron la exposicion veinticinco poetas de nueve estados brasilefios)
participaron también Pedro Bertholino, Joaquim Branco, José de Arimatéia, Dailor Varela
y Ronaldo Werneck (“Breve sinopse do Poema/Processo”, en: Alvaro de Sa. Vanguarda.
Produto de comunicdo, Petrépolis, Vozes, 1977).

*I Edgardo Antonio Vigo. “Panorama sintético de la poesfa visual en Argentina”, inédito, La
Plata, c. 1976. Archivo Centro de Arte Experimental Vigo.

2 “Editorial”, Diagonal Cero n® 18, La Plata, junio de 1966.

A fines de noviembre de 1966, el grupo de grabadores —integrado por Ismael Calvo
Perotti, Gancedo, Lucio Loubet, Néstor Morales, Alberto Piergiacomiy Vigo— expuso en el
Museo Municipal de Bellas Artes Dr. Genaro Pérez de Cérdoba. Participaron como invitados
dos asiduos colaboradores extranjeros de Diagonal Cero, Deisler y Cattelani.

* Una opcidn que puede verse como contradictoria con la mencionada exposicion en el Bar
Mimo, en la que coincidieron algunos de los plasticos y poetas que mas tarde integrarfan las
dos formaciones del Movimiento.

* Ginzburg se incorporé en 1967. Habia conocido a Vigo en las frecuentes reuniones de
artistas que tenfan lugar en el taller de marcos de su padre, Al Ginzburg, incansable gestor
de proyectos con artistas en la ciudad y colaborador de Diagonal Cero.

* Omar Gancedo. “IBM”, Diagonal Cero n° 20, La Plata, diciembre de 1966.

" Vigo habfa realizado sus primeras poesias matematicas entre 1958 y 1959. Se trat6 de
dibujos en tinta en los que utilizé elementos del dibujo técnico, como tiralineas y letrégrafos.
En un texto posterior, sin embargo, reconoce como sus primeras poesfas matematicas las
publicadas en los programas del Cine Club de La Plata entre 1962y 1963 (Vigo. “Panorama
sintético...”, op. cit.).
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Edgardo Antonio Vigo. “Concrete su poema
visual...”, pagina final de Diagonal Cero n®
28, La Plata, 1969. Archivo Centro de Arte
Experimental Vigo
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8 Luis Pazos. “Phonetic Pop Sound”, Diagonal Cero n° 20, op. cit.

* Jorge de Luxan Gutiérrez, Luis Pazos y Edgardo Antonio Vigo. “Cuaderno de p/ experi-
mental”, Diagonal Cero n® 21, La Plata, marzo de 1967.

0 En una entrevista publicada ese mismo afo, Pazos se definié como un “fabricante de
modos de vida”. S/a. “Periografia del poeta Luis Pazos”, El Dia, La Plata, 9 de septiembre de
1967. Véase Fernando Davis. Luis Pazos. El “fabricante de modos de vida”. Acciones, cuerpo,

poesia, Buenos Aires, Ediciones Document-Art, 2013.
5! Luxan Gutiérrez, Pazos y Vigo, “Cuaderno...”, op. cit.
52 “Propedéutica. Una poesia atémica”, Diagonal Cero n® 22, op. cit.

53 La misma marca gréfica de la revista también resulté alterada en las sucesivas entregas, en

ocasiones reducida a la sigla DC o sobreimpresa con la inscripcién “Editd Diagonal Cero”.

;:;’:az"s con La cometa, 1967. Archivo Luis > “Edgardo Antonio Vigo habla de su arte”, La Tribuna, Asuncién, 25 de junio de 1968. Las

mayUsculas pertenecen al original. El destacado en itdlicas me pertenece.
55 Edgardo Antonio Vigo. S/t [Editorial], Diagonal Cero n® 23, La Plata, septiembre de 1967.
% Ibid.

57 Edgardo Antonio Vigo. “La nueva vanguardia poética en Argentina”, Los Huevos del Plata
n° | |, Montevideo, marzo de 1968.

%% “Para empezar con la semidtica. Notas tedricas de Julien Blaine” y “Hacia un segundo
comienzo” de Bory, ambos textos traducidos del francés por Elena Comas. Diagonal Cero
n° 21, op. cit.

%% Caja afos 1966-67. Archivo Centro de Arte Experimental Vigo.

€ En 1967 Vigo presentd una serie de xilograffas troqueladas y plegadas con el titulo Home-
naje a Julien Blaine en la galerfa Kraft Moreno de Buenos Aires.

¢! Dirigida entre 1965y 1969 por un grupo de jévenes poetas entre quienes se encontraba
Clemente Padin, a quien Vigo habfa conocido a través del grabador Raul Cattelani, colabo-
rador de Diagonal Cero.

62 Vigo, “La nueva vanguardia...”, op. cit. Las mayUsculas pertenecen al original.

¢ |bid. Las mayUsculas pertenecen al original.

¢ S/a. "Poesfa de vanguardia: ‘un asombro, una duda”, E/ Dia, La Plata, 12 de mayo de
1968. La denominacién de “novisima poesia” vuelve a aparecer un afo mas tarde en la
muestra que Vigo organizé en el Instituto Di Tella, con el nombre de Expo/ Internacional
de Novisima Poesia. También presentada en el Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata,
como Novisima Poesia /69, la exposicién proponia un exhaustivo estado de situacién de los
planteos poéticos experimentales, con 133 poetas provenientes de |6 paises (de América
Latina, Europa central y del este, Canadd, Estados Unidos y Japén) y un destacado corpus
de publicaciones. Es posible pensar esta muestra como una extensién del proyecto que Vigo
habfa articulado desde las paginas de Diagonal Cero.

¢ En un breve manifiesto que escribib entonces, Vigo se pronunciaba por un arte “tocable”
y con “errores”, basado en el “uso de materiales ‘innobles’ y en “un aprovechamiento al
méximo de la estética del ‘asombro”, de “atrape por via lidica” y que “facilite la participacién-
activa del espectador, via absurdo”. En sus lineas finales, el texto se cerraba con una doble
exigencia: “No mds ‘CONTEMPLACION' sino ACTIVIDAD'. No més 'EXPOSICION sino
‘PRESENTACION" (Edgardo Antonio Vigo. S, 1968-1969. Archivo Centro de Arte Experi-
mental Vigo. Publicado en Fernando Davis (ed.). “Edgardo Antonio Vigo. Textos recobrados”,

Edgardo Antonio Vigo. Poemas matemdticos ) )
(in) comestibles, 1968. Archivo Centro de Arte ramona n° 76, Buenos Aires, noviembre de 2007, pp. 14y I5).
Experimental Vigo

¢ Vigo, S/ [Editorial], Diagonal Cero n° 23, op. cit.
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" En octubre de 1968 Vigo habia realizado su primer sefalamiento, Manojo de semdforos,
que consistio en la convocatoria a contemplar “desde el punto de vista estético” un seméforo
ubicado en el cruce de dos avenidas de la ciudad de La Plata. Coincidentemente publico,
bajo el sello Diagonal Cero, el “Manifiesto Primera no-Presentacién Blanca”, donde expuso
la base conceptual de su propuesta. Al respecto véase Davis, op. cit., 2009.

EDGAARD ANTOKID WIGO

POEME
MATHEMATHIQUE
BAROQUE

Edgardo Antonio Vigo. Poéme Mathématique
Baroque, Paris, Contexte, 1967. Tapa y paginas
interiores. Fotograffa: Mariana Santamarfa.
Archivo Centro de Arte Experimental Vigo
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