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Dentro de la recepción, la prensa local vehiculiza 
una mirada sobre los tres circuitos (ofi cial, comercial 
e independiente), generando una suerte de discurso 
diferenciador acerca de la cultura, ayudando a mate-
rializar las características de cada uno de los circuitos. 
Una vez estructurados los circuitos de consumo, se 
abren las condiciones para la producción de formas 
locales. Los primeros dramaturgos platenses parten 
de la apropiación de estructuras canonizadas para 
generar las primeras instancias de producción local. 
Desde 1921, la prensa local realiza la cobertura de 
los estrenos de la incipiente dramaturgia platense: El 
jarrón de Sévres, de Emilio Sánchez; El patrón de todo, de 
Damián Blotta y Olindo Bruloti, de Rafael di Yorio. En 
1922, Blotta y Di Yorio llevan a escena El perro verde y 
Alma Mater. Al año siguiente los Podestá representan 
en su sala Y aquella pobre mujer, de Damián Blotta. La 
estructura de las obras responde al realismo costum-
brista de Florencio Sánchez.

Los inicios de la modernización teatral durante 

los años 30
Durante 1933, los integrantes del grupo Reno-

vación, Guillermo Korn, Aníbal Sánchez Reulet, Luis 
Aznar y Ana María Ripullone, junto con Daniel Do-
mínguez, deciden cambiar el nombre de Renovación 
por el de Teatro del Pueblo. Esta denominación –con 
su consecuente variante de poética– responde a la 
intención de llevar el teatro a los barrios obreros de 
Berisso, Los Hornos y Ensenada, cumpliendo con la 
función social que debía asumir el teatro según las 
convicciones del grupo, cuyos principios ético-estéti-
cos, su búsqueda de nuevas prácticas actorales y el 
sentido de politización de la cultura prefi guran la se-
rie de cambios signifi cativos que anuncian el adveni-
miento del teatro independiente en la ciudad.

Esta nueva etapa se inicia con la puesta en esce-
na de la obra expresionista Hinkemann, de Ernst Toller, 
que manifi esta el aporte de los inmigrantes al campo 
cultural platense, así como su apertura a las corrien-
tes estéticas de la entonces Europa de entreguerras. 
Dicha pieza fue estrenada por el grupo con motivo de 
los festejos del Día del Trabajo. El lugar elegido para 
montar la obra fue un viejo barracón de madera en 
el entonces barrio obrero de Berisso, constituido en 
su nueva sala ofi cial. La búsqueda de este espacio 
alternativo no es casual, sino que responde a las ten-
dencias del teatro político alemán fundado por Edwin 
Piscator y Bertolt Brecht en la década anterior. 

El actor Luis Aznar explica las razones de esa bús-
queda estética en un artículo titulado “Teatro del Pue-
blo y para el Pueblo”, que apareció en La Vanguardia el 
27 de diciembre de 1933:

Berisso constituye, como es sabido, una de las seccio-

nes del puerto La Plata, la más genuinamente obrera, 

como que en ella se levantan los grandes frigorífi cos y 

saladeros, la usina de electricidad y las hilanderías, y en 

sus inmediaciones funciona la destilería de Yacimien-

tos Petrolíferos Fiscales. Todos estos establecimientos 

dan un tono especial a la población agrupada a su al-

rededor (...) Aquí no hay sino obreros al desnudo con 

todas las ventajas e inconvenientes de su condición de 

proletarios. (...) En este ambiente radicó su acción Tea-

tro del Pueblo, dispuesto a sintonizar con el medio, a 

encontrar su verdadera expresión artística, a servirlo y 

a estructurarlo a la vez.

 Este ciclo del movimiento transcurrió bajo las du-
ras condiciones de censura y violencia imperantes en 
la llamada década infame, durante las sucesivas presi-
dencias de gobiernos militares.

La relación establecida entre el Teatro del Pueblo 
y el circuito teatral universitario da cuenta del carácter 
innovador de dichos grupos. Si bien conformaron un 
circuito teatral paralelo al de las entidades ofi ciales, 
esta corriente tendió a marcar un camino de mayor 
especifi cidad dentro del campo teatral platense. La 
nueva ideación teatral que se pone de manifi esto du-
rante este período conlleva nuevos criterios dentro de 
lo estético, lo ético y lo ideológico. Esta concepción 
de lo teatral se sustentó en la adhesión a idearios de 
izquierda. Por otro lado, sus ideales fueron materia-
lizados en la publicación Valoraciones. Sus diferentes 
representaciones se llevaron a cabo en el Salón de 
Actos del Colegio Nacional “Rafael Hernández” y, lue-
go, en la sala teatral de Berisso.

Las transformaciones operadas por el Teatro del 
Pueblo durante la década del 30 tendieron a conso-
lidar una nueva poética teatral y marcaron el camino 
hacia la modernización de las prácticas teatrales del 
período. Entre ellas se pueden citar las siguientes: 

- Apropiación de nuevas técnicas actorales deriva-
das, como principal escuela, del Teatro de Arte de Moscú.

- Función político-didáctica del teatro, cuyo fi n fue 
orientar al público hacia una recepción centrada en lo 
social y lo ético a partir de lo estético.

- Innovación de lo espacial-escenográfi co. El sen-
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Este trabajo forma parte de una investigación co-
menzada hace dos años en la que se ha relevado y 
digitalizado gran parte del patrimonio pictórico y do-
cumental del artista plástico Carlos Aragón. Este artí-
culo refi ere en particular a la actividad pictórica y a las 
ideas que llevó a la práctica el artista en su actividad 
docente, tanto en su participación como fundador de 
diversas escuelas de artes visuales como en el desa-
rrollo de su labor artística.

Su acción se enmarca en el grupo de los artistas-
docentes que han trabajado en el ámbito de las ciu-
dades de La Plata, Magdalena, Chivilcoy y Mar del 
Plata. Sus pinturas de gran formato forman parte 
de diferentes acervos: el Museo Provincial de Bellas 
Artes, la Universidad Nacional de La Plata, el Museo 
Fra Angélico de la Universidad Católica de La Pla-
ta, el Museo Municipal de Bellas Artes de La Plata. 
En el ámbito privado, por el contrario, pocas colec-
ciones poseen pinturas de este artista ya que gran 
porcentaje de la producción se halla en el acervo 
patrimonial de la familia, tal es así que en el catálo-
go razonado se han contabilizado casi 400 obras de 
diferentes formatos.

En la Escuela Superior de Bellas Artes –convertida 
en Facultad de Bellas Artes a partir de 1966– Carlos 
Aragón emprendió una tarea dinámica e impulsora 
de la creación y sustentación de cátedras y espacios 
necesarios para la expresión artística referida a dos 
áreas: el mural como técnica y la morfología como 
metodología de aprendizaje de la imagen. Hijo de pa-
dres españoles, nació en Ayacucho en 1915. Su familia 
se radicó en La Plata cuando era aún muy pequeño. Si 
bien no tenía antecedentes artísticos en su familia, di-
bujó desde niño y en el año 1930 ingresó a la Escuela 
Superior de Bellas Artes donde se graduó muy joven 
como profesor de Dibujo y Pintura y completó sus es-
tudios en los talleres de Escultura y Mosaico. En dicha 
Escuela ejerció la docencia durante cuarenta años, 
desempeñándose como director entre los años 1959-
1962. Fue el fundador de las cátedras de Morfología 
Plástica y Composición, en primera instancia para el 
Bachillerato de Bellas Artes y posteriormente para los 
planes de las carreras de Artes Plásticas en sus di-
versas orientaciones en la actual Facultad de Bellas 
Artes. Estas asignaturas, no tradicionales en esa época 
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en el ámbito de la enseñanza artística, generaron un 
campo fructífero para el estudio de la naturaleza y los 
sistemas de representación. 

Carlos Aragón fue parte de una generación de ar-
tistas-docentes que colaboraron con muchas horas de 
trabajo y proyectos de crecimiento para la enseñanza 
artística en la ciudad de La Plata. Esos proyectos se 
difundieron con éxito en la provincia de Buenos Aires. 
A lo largo de su trayectoria profesional participó en la 
fundación de la Escuela Superior de Artes Visuales de 
Chivilcoy, donde fue director; ejerció la docencia en la 
Escuela de Artes Visuales “Martín Malharro” de la ciu-
dad de Mar del Plata y la vicedirección de la Escuela 
de Artes de Magdalena. Alternó su labor como artista 
entre la pintura de caballete, el mural, el mosaico y la 
escultura. El mural y la restauración fueron las activi-
dades que relacionaron la imagen propia del artista 
con el medio institucional de la ciudad de La Plata.

La actividad realizada durante cuarenta años en la 
docencia –tanto en su especialidad como en los cursos 
impartidos en Historia del arte– y toda su vida en la 
plástica exceden este artículo, ya que fue un artista re-
conocido en ámbitos variados y requerido en tareas ta-
les como la restauración de la Presidencia de la Univer-
sidad Nacional, el Palacio de Gobierno de la provincia 
de Buenos Aires y el Salón Dorado de la Municipalidad 
de La Plata. Entre sus trabajos como muralista se en-
cuentran los realizados para el Colegio de Abogados y 
en el hall central del Ministerio de Obras Públicas, am-
bos en la ciudad de La Plata, y la restauración de dos 
murales en el hall central del edifi cio de FFCC, trabajo 
obtenido por un concurso de carácter nacional.

Por su trabajo y conocimiento de la técnica mu-
ral y la restauración fue nombrado Asesor Plástico 
de la Dirección de Enseñanza Artística del Ministerio 
de Educación -actual Dirección General de Cultura y 
Educación- y de la Dirección de Arquitectura de la 
provincia de Buenos Aires. Su actividad plástica fue 
incansable y dedicó a la pintura incontables horas del 
día para lograr plasmar la luz y los ritmos que, acorde 
a sus ideas sobre el hombre y el universo, se ma-
nifestaron a través de variadas imágenes y motivos. 
Esa búsqueda se halla sustentada en una sólida for-
mación plástica, apta para la traducción de las expe-
riencias y percepciones que como artista poseía de su 
entorno, tanto material como ideal. Por ello es preciso 

destacar en esa indagación laboriosa la necesidad de 
reunir en la representación de la naturaleza toda su 
concepción sobre el ser humano. Esta motivación que 
fue una exploración permanente en Carlos Aragón 
puede visualizarse en muchos momentos de su acti-
vidad pictórica, aunque es en la etapa comprendida 
entre 1968 y 1980 cuando logra la síntesis entre fi gu-
ración y abstracción de una manera más fl uida que 
incluye la interioridad del ser humano inmerso en el 
universo y emplazado en un ritmo que trasciende lo 
puramente físico, atendiendo el principio de vibración 
y correlación entre lo terrenal y lo etéreo. 

En los últimos quince años de su vida –falleció en 
1990– se dedicó con plenitud a pintar y a disfrutar de 
un espacio en el cual su expresión se vio benefi ciada 
tanto por la naturaleza, como por su entorno familiar. 
Carlos Aragón recorrió variadas posturas en la repre-
sentación pictórica, pero sin duda alguna se lo reco-
noce por la etapa en la que la fi guración es velada y 
lo gestual-lumínico determina los ritmos y recorridos 
sobre el plano pictórico. 

Las etapas de la producción pictórica
Es oportuno destacar que el acceso a los escritos 

inéditos y a las obras pictóricas, esculturas, coleccio-
nes de caracoles y bocetos de murales del artista con-
servados por la familia hicieron posible la realización 
de este trabajo. 

En los bocetos de los murales realizados en el Co-
legio de Abogados, en el Ministerio de Obras Públicas, 
en el Hospital Zonal especializado “Noel H. Sbarra”, Ex 
Casa Cuna de la ciudad de La Plata, los temas selec-
cionados remiten desde diferentes evocaciones a la 
historia, a las ciencias naturales, siempre englobadas 
en la aventura humana. Entre sus numerosos escritos, 
que abarcan tanto la actividad docente como refl exio-
nes sobre el quehacer artístico, relacionados con los 
bocetos se hallan sus ideas sobre la propia actividad 
y aquellas a desarrollar en los murales:

Micro y macrocosmos, vertidos intuitivamente, como 

reminiscencia que instaura lo dado en la memoria o el 

augurio, pueden explicar los murales en los que existe 

una dosis de subjetividad expresionista que tiende a 

absorber en un solo haz la participación del hombre en 

la existencia y en el arte.1

1 Testimonio logrado en la entrevista realizada a Claudia Aragón, ceramista e hija del artista, quien tiene a su cargo el cuidado y preservación 
de la colección pictórica.
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y Teatro del Pueblo (1933). El grupo teatral univer-
sitario se distinguió por la introducción de nuevas 
formas interpretativas actorales y por el desarrollo 
de un nuevo juego teatral con relación al dispositivo 
técnico teatral –escenografía, diseño de luces y ves-
tuario– para la concreción de sus puestas en escena. 
El Teatro de Arte Renovación surge, en apariencia, de 
la superación de los objetivos de la primera etapa, 
adquiriendo rasgos más profundos de conciencia es-
tética5 y constituye una vertiente más intelectual que 
la anterior. Se presenta bajo este nombre por primera 
vez en el estreno de Santa Juana, de George Bernard 
Shaw. Según la historiadora Alicia Sánchez Distasio: 

El repertorio de Renovación estaba compuesto por 

obras de autores nacionales y extranjeros que por en-

tonces eran desconocidos en el país. La más fuerte, de 

August Strindberg, Espectros, de Henrik Ibsen o La madre, 

de Máximo Gorki fueron algunas de las piezas que se 

ofrecían en el Salón de Actos del Colegio Nacional “Ra-

fael Hernández”, que constituía el ámbito propio del 

grupo Renovación. Se comienza a valorizar el rol del 

espacio escénico como elemento conceptual y estético, 

en detrimento de la concepción tradicional de mera 

decoración del escenario.6 

Durante este período, la crítica teatral empieza a 
poner más atención en los aspectos de la práctica es-
cénica, accediendo por ende a una creciente fase de 
especialización. Las modalidades de repertorio inser-
tadas por este grupo teatral siguieron representán-
dose con intermitencias durante la década del 50 y 
el 60.7 Al respecto, una crítica del diario El Argentino 
aparecida el 7 de julio de 1926 explicita: 

La Santa Juana de Shaw ha sido la obra para dar princi-

pio a esta empresa a la cual se irán vinculando suce-

sivamente pintores y escritores argentinos a los cuales 

se les encomendó la confección de los decorados y 

vestuarios, así como la redacción de obras espaciales 

de teatro sintético. Los nombres de Adolfo Travescio, 

Emilio Pettoruti, Francisco Vecchioli, Xul Solar, Francisco 

Palomar, Nora Borges, entre los pintores, y Jorge Luis 

Borges, Ricardo Güiraldes, Oliverio Girondo y otros es-

critores de vanguardia suenan como próximos a poner 

en escena sus producciones literarias y plásticas.

Los cambios operados a lo largo de las primeras 
décadas del siglo XX trajeron aparejada una serie de 
transformaciones en cuanto a la dinámica de circu-
lación de los repertorios y de recepción. Los habitus8 
y gustos de consumo de los diversos grupos socia-
les comenzaron a defi nir la especifi cidad del público 
que asistía a los tres circuitos antes mencionados. La 
irrupción del cine, en 1901, y de la radio, en 1923, co-
mienza a establecer nuevas condiciones de recepción 
por parte del público que, a su vez, genera nuevas 
expectativas y criterios de gusto sobre los espectá-
culos. En esta etapa y en una primera instancia en 
la que el cine podría entenderse como una variante 
de actividad cultural que en el futuro determinará la 
apertura hacia nuevas formas expresivas dentro del 
campo teatral. Durante este periodo se puede apre-
ciar una primera diversifi cación del público, estructu-
rado sobre la base de los diferentes grupos sociales 
y sus criterios de un deber ser de la cultura. Las insti-
tuciones teatrales estables, como el teatro Argentino 
y el Coliseo Podestá, legitiman los nuevos repertorios 
que pasan a formar parte de la tradición cultural local. 
Por el contrario, el grupo Renovación genera víncu-
los de apertura en el campo teatral a partir de sus 
modalidades de selección de las obras. Los teatros 
mencionados canonizan los géneros por medio de 
la legitimación surgida de mecanismos de repetición 
de puestas que delimitan el circuito de consumo. El 
grupo estudiantil Renovación es el que propicia la 
vanguardia intelectual, en tanto opera por medio de 
la apropiación de nuevos géneros provenientes del 
exterior y una nueva concepción de las formas estéti-
cas y de representación escénica. 

5 “Anunciamos hace poco la constitución de una asociación de artistas y escritores con el propósito de fundar un ´teatro de arte´ sobre la 
base de la compañía estudiantil del grupo Renovación. Se han unido a esta empresa los esfuerzos de los núcleos pertenecientes a las revistas 
Valoraciones, Martín Fierro y Estudiantina que cuentan en esta oportunidad con el patrocinio de la Comisión Provincial de Bellas Artes que 
ha resuelto no omitir ningún apoyo que pueda contribuir al éxito de esta tentativa”. El Argentino, 5 de julio de 1926. 
6 Alicia Sánchez Distasio, “La Plata”, en AA.VV. Historia del Teatro Argentino en las Provincias, 2005, p. 72. 
7 Sobre las características de remanencia de géneros en la escena ofi cial platense de la década del 50 y 60 puede consultarse: G. Radice y 
N. Di Sarli, “Políticas Culturales y Teatro: orígenes de la Comedia de la Provincia de Buenos Aires”, Ponencia presentada en el XIV Congreso 
Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino, 2005.
8 El habitus “se defi ne como un conjunto de disposiciones duraderas que determinan nuestra forma de actuar, sentir o pensar”. Cfr. Susana 
De Luque, “Pierre Bourdieu: las prácticas sociales”, en: AA. VV., La Ciencia y el imaginario social, 1996, pp. 192-193.



Página 94

Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano

Condiciones de producción en el teatro platense 

(1900 a 1930)
En la etapa fundacional de la ciudad de La Plata 

el campo teatral no se ha consolidado y mantiene un 
vínculo con las formas teatrales porteñas, respetan-
do por ende las poéticas teatrales europeas; en tanto 
que los modelos de crítica platense se hallan estilísti-
camente relacionados con los modelos porteños que 
imperaban por entonces.

Durante el período 1900-1930, la ciudad experi-
menta una transformación en sus modos de circula-
ción teatral que permite la inclusión de los diversos 
agentes en un mismo núcleo teatral. Las nuevas pro-
ducciones construyen y delimitan los espacios cultu-
rales, establecen ciclos de apertura y remanencia de 
géneros teatrales y conforman la especifi cidad de los 
públicos locales. En estos años existe una dialéctica 
entre tradición e innovación que posibilita confi gu-
rar las nuevas formas de consumo de los agentes en 
cuanto a los circuitos teatrales y los productos que en 
él se manifi estan. El paradigma de esta dialéctica y su 
relación con los modos de producción y circulación 
del discurso teatral se establece en relación con tres 
instituciones: el Teatro Argentino, el Coliseo Podestá 
(ex Politeama Olimpo) y el grupo de Teatro Renova-
ción, conformado por estudiantes universitarios.

En 1900 La Plata contaba con 10 salas de teatro:
Teatro Argentino, calle 51, entre 9 y 10.
Teatro Moderno, calle 10 esq. 51.
Teatro Ateneo Rivadavia, calle 8 esq. 50.
Politeama Olimpo, calle 10, entre 46 y 47.
Teatro Cosmopolita, calle 53, entre 4 y 5.
Teatro Provisorio, calle 10, entre 58 y 59.
Teatro Edín del Plata, calle 49, entre 3 y 4.
Teatro Rossini, calle 49, entre 3 y 4.
Teatro del Lago, Paseo del Bosque.
Teatro La Plata, calle 4, entre 47 y 48.
En estos años La Plata mantiene como forma do-

minante la estructura remanente del sainete festivo de 
carácter más comercial, determinado por la presencia 
de varios cantables, diálogos y desenlace convencio-
nal y la estereotipia caricaturizada de los personajes, 
presentada en caracteres estables. Otra variante son 
las comedias, cuya temática gira en torno a situacio-
nes de la clase media y se inserta progresivamente 

en la ciudad de la mano de la Compañía Podestá. 
La fl oreciente clase media platense, compuesta por 
empleados públicos o de empresas privadas, comer-
ciantes y profesionales, se encuentra ya consolidada 
como grupo específi co en el perfi l de la ciudad.3 Este 
grupo social, ideológica y económicamente en ascen-
so por la progresiva infl uencia política del radicalis-
mo, la naciente industrialización y la nacionalización 
de la Universidad, es el que consume y establece los 
principales circuitos de producción teatral del Coliseo 
y de otras salas que comienzan a proliferar fusiona-
das a los cinematógrafos.4 

Teatro Argentino, calle 51, entre 9 y 10.  
Teatro del Lago, Paseo del Bosque.
Coliseo Podestá, calle 10, entre 46 y 47.
Cine Sarmiento, calle 5, entre 63 y 64.
Teatro Cine Ideal, calle 47, entre 8 y 48.
La Gauloise, calle 4, entre 45 y 46.
Teatro Cine París Avenida, Av. 7, entre 47 y 48.
Cine Edén Palace, calle 12, entre 61 y 62.
Teatro Cine Select Avenida, Av. 7, entre 55 y 56.
Cine Princesa, Diag. 74 entre 37 y 4.
Cine Bar América, calle 51, entre 5 y 6.
Cine Bar Colón, Diag. 80, entre 49 y 50.
Sociedad Unione e Fratellanza, Diag. 74, entre 3 y 4.
Cine Splendid, calle 12, entre 56 y 57.
Teatro Cine Avenida Hall, Av. 7, entre 58 y 59.
Cine Bar Sar Martín, Av. 7, entre 50 y 51.
El Teatro Argentino, sala lírica de gran prestigio y 

antiguo bastión cultural de las clases altas, fue com-
prado en 1924 por el Gobierno de la Provincia tras 
varios años de clausura. Para mantener la afl uencia 
de público, incorpora en su repertorio los géneros de 
comedia y drama nacional presentados por elencos 
provenientes del extranjero y de Buenos Aires, entre 
ellas las compañías de Orfi lia Rico, Camila Quiroga, 
Angelina Pagano y Guerrero-Díaz de Mendoza. En es-
tos años se representa La maestrita del pueblo, Delirios 
de grandeza y Los intereses creados, simultáneamente con 
los espectáculos de lírica y ballet. 

La actividad del grupo teatral Renovación se cons-
tituyó como tal en tres etapas en las cuales se puede 
apreciar el desarrollo de sus poéticas. En cada una 
de ellas adoptó diferentes nombres: Grupo Estudiantil 
Renovación (1920), Teatro de Arte Renovación (1926) 

3 En los primeros años de la ciudad, el discurso periodístico hace escasa referencia a este grupo que tenía en los medios la misma valoración 
social que las clases trabajadoras; era muy difícil establecer los límites entre una y otra en cuanto grupo socialmente delimitado.  
4 Algunos de estos emplazamientos son el Teatro Cine Avenida Hall (Av. 7, entre 58 y 59), Teatro Cine Select Avenida (Av. 7, entre 55 y 56) y 
Teatro Cine París Avenida (Av. 7, entre 47 y 48).  
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En temas relacionados con la historia y la religión 
su punto de partida fue la fi guración plena, como en 
la obra Brindis Supremo (1937), proyecto de su tesis e 
inspirado en Alejandro Korn, uno de los pensadores 
más importantes en el campo de la fi losofía argenti-
na, y el Cristo de la Gruta, Yacente (1939). 

En esa misma época realizó varios retratos, entre 
ellos el de su esposa en “Retrato del mantón” (1941), 
de tendencia realista y corte psicológico, donde utilizó 
una paleta acotada. Esta imagen fue realizada –de 
acuerdo a los testimonios de su familia– para acom-
pañar un autorretrato [Figura 1], cuya modalidad es 
también de gran formato y casi un retrato de aparato 
para la fi gura de un pintor similar en tratamiento lu-
mínico y compositivo, donde la luz y la expresión son 
los componentes de mayor signifi cación. 

Posteriormente, se encuentra una preferencia a la 
geometrización de los objetos, que podría enmarcar-
se en una disposición inicial hacia la abstracción con 
cierta tendencia cubista por el trabajo en planos que 
determinan la constitución de los objetos. En la etapa 
previa a esta tendencia, hacia el año 1950, comenzó a 
utilizar una luz dirigida mediante haces de lumínicos 
concisos que anticipan la fase de pinturas con una 
infl uencia cubista. 

A esta etapa corresponden las obras enmarca-
das en el género retrato y fechadas entre los años 
1955/1956: Homenaje a Einstein [Figura 2] y  Pan y vino,  
que parece a primera vista una naturaleza muerta, 
pero que luego se enmarca en una vanitas, cuya temá-
tica alegórica se halla relacionada con la celebración 
de la misa. Esta obra evoca el sacrifi cio de Jesús a 
través del pan y el vino; en un segundo plano se ha-
lla un retrato, casi monocromático, mientras que en 
primer plano el pan y la copa –geometrizados– se 

hallan acompañados de una corona de espinas, por 
lo cual es probable que el título y la primera lectura 
reserven una sorpresa al espectador. En este período 
las obras fueron realizadas con una paleta amplia con 
transparencias y los rayos de luz pueden vincularse 
con ciertas obras de Pettoruti por las dinámicas su-
perposiciones formales y la fuerte base geométrica.

En una tercera etapa de la producción pictórica 
ya se halla una franca tendencia hacia la abstracción, 
donde puede observarse una infl uencia delauyniana 
por los planos de color. Esto se hace más evidente en 
la obra Tensiones, realizada en el año 1958, la cual pre-
senta ciertas similitudes temáticas y compositivas con 
Génesis [Figura 3], otra pintura del mismo año.  Ambas 
producciones pueden leerse como un par opuesto 
por la paleta de colores y el formato, pero comple-
mentarias en cuanto a la concepción formal y el nivel 
de abstracción.

FIGURA 1. Autorretrato, 
óleo sobre tela, 1950.

FIGURA 2. Homenaje a 
Einstein, óleo sobre har-
board, 1955.

FIGURA 3. Génesis, óleo 
sobre tela, 1958.
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En un reportaje realizado en 1962 para el diario 
El Día, Carlos Aragón explica el camino que ha reco-
rrido su obra con relación a las diferentes tendencias 
adoptadas: 

Mi trayectoria individual para un observador superfi cial 

es aparentemente contradictoria. Comencé en el 38 

con un realismo auténtico y en el 52 viré a una discipli-

na de tipo formativo, muy severa con fundamentos de 

orden matemático. Es más, mi tarea pictórica ha sido 

constantemente el enfrentamiento de dos actitudes: 

una de orden intelectual formativa, la otra de orden 

sensible. Estas dos instancias aspiro a equilibrarlas 

espiritualmente. En cuanto al movimiento plástico en 

general, considero que el momento por el que está 

atravesando, a pesar de carecer de representaciones 

objetivas, tiene un contenido humano mayor frente a 

la actualidad. Y lo considero así porque estimo que el 

hombre, en estos momentos, está en una búsqueda 

esencial por sobre toda otra posibilidad objetiva. Sinte-

tizando y a riesgo de quedar mal digo que no creo en la 

pintura fi gurativa ni en la abstracta: creo en el pintor.2

Cuando se observan las obras pictóricas realizadas 
a lo largo de toda la trayectoria de Carlos Aragón, el 
espectador se encuentra con ideas que se manifi estan 
en formas sensibles, ideas relacionadas con la deduc-
ción geométrica, con la interpretación de la realidad 
desde el desarrollo de las estructuras subyacentes de 
la formas. El idealismo del artista, intrínseco y sos-
tenido por las lecturas de Alejandro Korn y Vassily 
Kandinsky en los años de juventud, está presente aun 
en las obras más fi gurativas como los retratos, don-
de los recursos compositivos y matéricos instalan una 
mirada refl exiva desde el motivo y la representación.

Las fuentes de su obra se encuentran en las es-
tructuras geométricas abstractas, la luz y las posibili-
dades de la energía materializada y en el estudio de 
la naturaleza en sus formas orgánicas. Desde este in-
terés surgió su colección de caracoles y, en otro orden 
de acciones, su colaboración en la cátedra de Anato-
mía cuando era estudiante en la Facultad de Medicina 
de la Universidad Nacional de La Plata. 

A partir de este estudio de la naturaleza, tanto en 
sus formas como en sus estructuras, surgieron las no-
ciones que dieron origen a las cátedras de Morfología 
y de Composición en la Facultad de Bellas Artes de la 
UNLP. La necesidad de integración entre forma y es-

tructura, unidad y multiplicidad, que llevó a la práctica 
desde la docencia, se manifi esta en una serie de obras 
que abandonan la fi guración plena para insertar ritmo, 
color y síntesis sin perder el sentido y signifi cación a 
partir de motivos exactamente seleccionados. 

Para proseguir con las distintas etapas de su pro-
ducción se puede realizar una primera afi rmación 
sobre el inicio del período abstracto en el año 1960 
cuando realiza Noche en Samay Huasi donde la mate-
ria pictórica es visible a través de puntos de azules 
intensos, mientras que el dripping genera ritmos de 
color blanco y celeste que determinan un dinamismo 
en el azul del fondo. La obra lleva al espectador a la  
situación de percibir un cielo nocturno, azul intenso 
y límpido en el cual se descubre la vía láctea. Estas 
características plásticas se exponen en las series Los 
Soles, Los Cuatro Elementos, Las Metamorfosis, Las Cosmovi-
siones y Creación del hombre [Figura 4], 

El trabajo intenso sobre el lienzo con el óleo, el 
acrílico y el esmalte sintético, a veces sobre fondos 
de oro, plata o placas de aluminio y superpuesto con 
intensidad, sigue ritmos de crecimiento y desarrollo 
de las formas. Esta técnica permite que apenas se 
vislumbre la estructura inicial, actualizada desde la 
percepción, para sostener con fuerza la composición. 
Esta modalidad de construcción de la imagen invita 
al espectador a reconstruir la idea-forma original a 
través del tiempo. 

Son las series mencionadas las que expresan las 
ideas de movimiento y estructura subyacentes, donde 
la estructura se desenvuelve hasta lograr la forma com-
pleta y a su vez mostrar los diferentes pasos de mate-
rialización. 

FIGURA 4. Creación del 
hombre, acrílico sobre 
tela, 1964.  

2 El Día, 25 de marzo de 1962, p. 8. 
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Las múltiples prácticas teatrales materializan los 
modos en que se construye y se piensa la cultura con 
relación a su función dentro del entramado de la red 
social. En este marco, la historia del teatro en La Pla-
ta se incluye entre una serie de acontecimientos que 
responden a las particularidades de su discursividad 
interna y de su relación con la historia de los suce-
sos externos a ella. Esta doble dimensión se puede 
comprender por cuanto el teatro se manifi esta en el 
desarrollo y la diversidad de poéticas teatrales que 
se producen y reproducen históricamente. Es así que 
la esfera de lo teatral y el campo político establecen 
un vínculo operacional que pone en funcionamiento 
una red de interrelaciones que manipulan el universo 
simbólico de los individuos y su horizonte de expec-
tativas. En muchos casos, esta operación tiende a ge-
nerar un nuevo espacio cultural de expectativas que 
modifi ca el capital cultural de los diferentes estamen-
tos del ámbito social. 

Los orígenes del teatro argentino se vinculan con 
una gran dependencia en las formas dramáticas del 
teatro europeo hasta fi nales del siglo XIX. Durante el 
período 1700-1884 predomina el teatro de intertexto 
neoclásico y romántico.1 La circulación de dichas formas 
dramáticas y espectaculares es vehiculizada a la ciudad 
por elencos extranjeros, particularmente españoles, que 
se hallan diferenciados en cuanto a los repertorios ofre-
cidos. Por un lado, existen repertorios de tipo universal, 
en relación con las formas discursivas dramático-líricas, 
dedicados especialmente a la elite culta del período. 
Otros elencos brindan zarzuelas, vodeviles y, hacia fi nes 
del siglo, abunda en ellos el llamado género chico hispa-
no, antecedente de la historia de la gauchesca. El gran 
teatro es mantenido por una elite para su particular 
necesidad cultural, regusto artístico o simple fi guración 
social. En menor escala también es frecuentado por di-
cha elite como entretenimiento, pero la programación se 
dirige y atrae a un público más popular en todo sentido. 
Por varias décadas se carece no sólo de un teatro de 
obras nacionales, sino también de un elenco integrado 
por artistas locales que pueda interpretar a los autores 
nacionales en formación.2
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Este período de abstracción se relaciona con la explo-

ración del hombre en el espacio exterior y la ruptura 

con la fi guración es el resultado de una búsqueda para 

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

vehículo para expresar la energía vigente en el universo.3

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

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

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

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

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

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

Quizás pueda yo hacer cualquier cosa, la difi cultad está 

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

manente de mi condición humana entre la razón y la 

intuición, la vigilia y el sueño.4

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

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

3 Entrevista realizada a Claudia Aragón.
4 Este párrafo no refi ere a ninguna obra en particular, sino que se encuentra entre los escritos personales del autor, en un cuaderno de 
apuntes de clase. 
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rosas obras, entre las cuales se destaca Luz en el Alma 
de la serie de La Luz [Figura 6]. 

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

verso, es el poder metafísico generador y sostenedor 

de los seres y de las cosas. Objetivo culminante de 

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

Creadora de formas no tiene forma. Dentro de todas las 

dimensiones supera a todas. La luz es espíritu. Acción 

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

dor de la imagen del arte.5

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

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

TABLA I. La producción de Carlos Aragón. 

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

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

Por otra parte, la Expo/Internacional de Novísima 
Poesía/69 (escasamente relevada en las reconstruc-
ciones del campo artístico de la época) permitió ver 
en Buenos Aires, y luego en La Plata, la producción de 
artistas contemporáneos desconocidos en el medio 
local, con obras que, difíciles de clasifi car en aquella 
época, proponían transgredir límites de género, so-
portes y lenguajes. La incorporación del espectador 
como operador, los proyectos a realizar y la explotación 
del factor lúdico del arte, entre otros aspectos, no se 
iniciaron con la poesía experimental, pero encontra-
ron un espacio de manifestación del campo artístico 
local y también internacional en una época en la que 
los cánones artísticos disciplinarios estaban en discu-
sión. El Mov. DC no fue ajeno a este proceso y pro-
puso su propia ruptura desde el cruce de la palabra, 
la imagen y la acción. La revista DC permanece hoy 
como testimonio de ese recorrido de ruptura.
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social y político, manteniendo el formato en carpetas 
y la difusión de textos y producciones de distintos 
teóricos y artistas. A partir de la Expo/Internacional 
de Novísima Poesía/69, Pazos y Luján Gutiérrez con-
tinuarían relacionados al ITDT y a su director. Pazos y 
Romero Brest organizan Arte de Consumo. Conferencia-
Espectáculo.89 Con el espíritu de los happenings ditellia-
nos y las fi estas de Federico V, esta disertación sobre 
la redefi nición del arte como espectáculo y objeto de 
consumo con exhibiciones, performances y objetos se 
transforma en un suceso inesperado cuando el pú-
blico desborda el local y modifi ca la programación 
del evento. Aunque no participara, Vigo incluyó este 
evento en un artículo para la Revista Ritmo, insertando 
Arte de Consumo dentro de un proceso de la vanguardia 
platense iniciado con el Grupo Si.90

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

Ginzburg, por otra parte, se aleja de la poesía vi-
sual para experimentar con el accionismo, el land art y 
el arte proyectual, e integra también el CAyC y el Grupo 
de los Trece en los 70.

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

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

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

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

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

dimos dar cuenta de la relevancia de la acción y pro-
ducción de este grupo en el corto período de 1966 a 
1969. Edgardo A. Vigo –como introductor de la poesía 
experimental en nuestro país– junto con este grupo, 
constituyen los primeros artistas locales en producir y 
difundir poesía experimental. Aún cuando no conti-
nuaran trabajando colectivamente en esta disciplina, 
el corpus de obras producidas se presenta como fun-
damental para los inicios en Argentina y en la cons-
trucción de la poesía experimental latinoamericana. 

Consideramos que este trabajo realiza un apor-
te, no concluyente ni absoluto, a la historia del arte 
argentino al reconstruir la trayectoria de un grupo 
que basó su acción en ámbitos periféricos del circuito 
institucional y hegemónico del arte porteño y logró 
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lo temático y la factura plástica de lo particular hacia 
lo universal, desde el estudio del objeto al estudio 
de lo esencial del objeto, desde la luz particularizada 
hasta la luz como componente unifi cador de la esen-
cia del hombre y su representación. 

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

La naturaleza en su plenitud dramática, es decir en el 

acontecer biológico donde la forma alcanza a ser solo 

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

tada en el ritmo de una energía suprema, multiplicada 

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

mer actor del drama circunscrito a nuestro mundo. De 

él emana la suprema energía que se metamorfosea en 

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

condiciones de la materia sujeta al ritmo dinámico; la 

nube, la montaña y el mar no son expresiones variables 

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

gular de San Francisco es lo permanente y verdadero. 

La aparición de San Francisco en tres planos simboliza 

su presencia en el tiempo y en el espacio iluminando 

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

y forma, todas consideradas como fundamento origi-

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

el mundo intemporal de la naturaleza loada por San 

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

ma participando en el común proceso de integración 

y de desintegración en el cumplimiento de la vida, la 

muerte y la transfi guración.6

Conceptos y modos propuestos 

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

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

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

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

ria atienden a dos aspectos básicos: aquel universal que 

lo relaciona con la totalidad del quehacer plástico y ese 

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

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

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

Los griegos aprendieron a desconfi ar de los sentidos, pero 

nunca olvidaron que la visión directa es la fuente primera 

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

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

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

6 Trascripción textual del párrafo que acompaña uno de los bocetos de la serie de obras de San Francisco de Asís.
7 Arnheim, Rudolf. El pensamiento visual, 1969, p. 12.
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Relacionadas con el sentido de la visión y la teoría 
artística se hallan algunas citas de Hans Jonas: 

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

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

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

consiste en que se trata de un medio altamente arti-

culado, sino que su universo ofrece una información 

inagotablemente rica sobre los objetos y los aconte-

cimientos del mundo exterior. Por lo tanto la visión es 

medio primordial del pensamiento.8 

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

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

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

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

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

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

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

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

El hombre, a pesar de sus incesantes intercambios con 

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

de un conjunto social y una fracción de una entidad 

más vasta: especie o colectividad más o menos exten-

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

producción, una unidad viva y completa. Aunque esté 

sometido a las fl uctuaciones y a las acciones cíclicas del 

cosmos, constituye un sistema autónomo, que tiene sus 

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

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

sistema cosmogónico constituye una división diferente 

del universo, según el punto de vista del observador 

varía la descomposición del objeto estudiado. 

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

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

mente grande, es decir al examen de las agrupaciones 

estelares, notaremos los mismos principios arquitectó-

nicos, cada uno de los sistemas solares corresponde 

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

Así las células vivas son maravillosos ejemplos de la 

construcción en dos zonas: el núcleo y la periferia.

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

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

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

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

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

Por su trayectoria [el ITDT] alberga un público adicto 

a los nuevos panoramas ofrecidos, pero la hegemonía 

plástica (historia vertebral de su Departamento de Artes 

Visuales) produjo una confusa lectura. Se aprecia más 

los contenidos plásticos de las propuestas presentadas 

que el valor poético que poseían. Si practicáramos un 

balance actual acerca de su infl uencia en el campo 

nacional, nos daría un resultado negativo. Idéntico al 

resultado que arrojó el saldo de esa muestra.84

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

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

Mov. DC. En los primeros meses se edita el último 
número de la revista,85 que incluía Concrete su poema 
visual86 de E. A. Vigo, una hoja de cartulina con un 
círculo calado e instrucciones de uso. A través de ese 
hueco, Vigo unía dos propuestas fundamentales de 
su cruzada artística: otorgarle al observador/operador 
la facultad creativa/constructiva de la obra y convocar 
a la operación de señalamientos, renovando con una 
mirada estética la percepción de los objetos cotidia-
nos.87 Al fi nalizar la edición de DC, el grupo pierde un 
espacio que los nucleaba. Sin embargo, Vigo utiliza 
una cita de Antonin Artaud para barrer con toda lec-
tura melancólica sobre el cierre de esta etapa:

(…) EL DEBER
del escritor, del poeta, no es ir a 
encerrarse cobardemente en un texto,
un libro, una revista de los que ya
nunca más saldrá, sino al contrario
salir afuera
PARA SACUDIR
PARA ATACAR
AL ESPÍRITU PÚBLICO
SI NO
¿PARA QUé SIRVE?
¿Y PARA QUé NACIÓ?88

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

81 Jaime Sureda, “Poesía plástica-Plástica poética”, en Ritmo, Nº 2, 25 de mayo de 1969.
82 “Prosigue en exhibición la muestra Novísima Poesía/69”, en El Día, 20 de abril de 1969.
83 “La poesía loca”, en El Día, op. cit.
84 Edgardo A. Vigo, “Continuidad de lo discontinuo”, en En Marcha, La Plata, 1992. [Escrito a principios de los 70]. 
85 Si bien correspondería a diciembre de 1968, Concrete su poema visual está fechada en 1969. 
86 Síntesis del texto: Concrete su poema visual/ pintura/ objeto /escultura /paisaje /naturaleza muerta/ desnudo/ (auto) retrato/ interior y todo 
otro tipo y género de arte. 
87 Ejes del ensayo de Edgardo A. Vigo, De la poesía proceso a la poesía para y/o a realizar, 1969.
88 DC 28, Editorial, p. 3. Intentamos mantener la diagramación original.
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Asimismo, Vigo testimoniaba elementos funda-
mentales de su poética al decir: 

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

dico y totalizador. Rechazo el concepto de obra única, 

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

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

tra está lograda: de aquí en adelante todos los caminos 

están abiertos.

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

Luego de una extensa recorrida escuchamos a un hom-

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

cionario son las minifaldas porque han cambiado hasta 

las formas de vida”.

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

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

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

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

Hoy vemos con sorpresa que no hay obra presunta-

mente de vanguardia que no cuente con el benepláci-

to de un público dócil, manejado por un gran aparato 

publicitario (parte de un sistema en el cual los mismos 

artistas publicitados dicen no creer) y una crítica com-

placiente en líneas generales.

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

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

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

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

Visiones platenses
En los artículos sobre la presentación de esta 

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

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

nida en el esquema pentagonal de una vértebra. Estas 

fuerzas concentradas pueden ser liberadas mediante 

la agudeza sensorial e imaginativa, revelándose luego 

por su expansión en la totalidad del cuerpo. Pero el 

hallazgo y comprobación de este desarrollo de unidad 

y totalidad vertebral es una conclusión a través de 

hechos verifi cados en el taller mediante los contactos 

háptico-visuales que se inician en el hueso y concluyen 

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

provisación, factor negativo que desvirtúa y confunde 

toda intención plástica y más en el campo educacional 

de la misma.

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

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

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

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

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

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

a necesidades anímicas de la comunidad que reclama 

su creación; el respaldo económico es inmanente e 

imprescindible así como la apetencia espiritual es tras-

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

mación estética sino también ética y en el plano de la 

educación actúa como integrador del individuo.10

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

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

Especulación científi ca y recreación artística: La bús-

queda de la ciencia no esta reñida con el encuentro 

del arte, pero es necesario señalar la diferencia en los 

propósitos: la ciencia investiga y concreta el conoci-

miento objetivo hasta lograr la generalidad mediante 

la acumulación de hechos individuales, hasta impo-

10 La Razón, 14 de abril de 1966. Fecha de inauguración de la Escuela Superior de Artes Visuales de la que Carlos Aragón fue Director Orga-
nizador.
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ner la ley. El arte en cambio perceptúa y sensibiliza el 

conocimiento subjetivo hasta lograr la individualidad 

mediante la selección de acontecer hasta plasmar la 

imagen. Leonardo como Miguel Ángel y Durero fueron 

sabios hasta tanto buscaban en los sistemas orgánicos 

del hombre físico el orden de su composición, pero al 

atisbar el artista encuentra el oculto sentido vital del 

ser humano.

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

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

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

La obra de Ana María Gatti A propósito de Mallarmé, 
se presenta como una de las más relevantes, ya que 
unía la poesía fonética con performance y participa-
ción del espectador. Compuesta por cuatro cabinas 
plásticas enfrentadas en cruz, cada una tenía un re-
productor magnetofónico conectado a un control 
central, con sensores fotosensibles. Cada reproductor 
contenía una cinta grabada en danés, francés, japo-
nés y castellano. Por medio de focos lumínicos que 
pendían del control central, el espectador podía ope-
rar sobre los sensores fotosensibles, activando una o 
más grabaciones. La obra se completaba con la ac-
ción de cuatro actores (dos hombres y dos mujeres) 
que, vestidos de pies a cabezas con mallas blancas, 
ingresaban a la cabina y comenzaban a pronunciar 
las palabras grabadas en la cinta.73 En esta obra el es-
pectador se convertía en operador, por ser quien ma-
nipulaba los sonidos y la lengua en que se pronun-
ciaban, tanto de la cinta grabada como de los actores.

Las obras de estos artistas promovían la participa-
ción del público y una concepción lúdica del arte. Si bien 
algunos se alejaban de la poesía visual hacia un arte 
total (Gatti), mientras otros experimentaban con diversas 
formas de acción y participación (Ginzburg) u obligaban 
al espectador a refl exionar sobre (su) concepto de obra 
(Vigo), todos coinciden en la caducidad de las viejas for-
mas de la poesía tradicional y en el acercamiento de 
la poesía al público a través de la proposición de una 
acción, de una reacción o de la incorporación de los ele-
mentos de la cotidianeidad en la obra. 

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

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

Las voces a favor
Podríamos reconocer dos factores fundamentales 

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

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

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

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

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

Argentina sabían que esto existía […] Considero que la 

Expo vale, no porque da una respuesta sino porque 

plantea un problema: ¿qué es ahora la poesía? […] El 

valor de un artista actual, su fundamento ético, consiste 

en decidirse a romper las estructuras sin saber si se van 

a poder construir. Creo en aquellos que tienen el valor 

de confundirse antes de la cobardía de afi rmar.75

73 La descripción de la obra puede encontrarse en los artículos citados anteriormente.
74 “La poesía loca”, en El Día, suplemento dominical, 13 de abril de 1969, p. 9.
75 Ibídem.


