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RESUMEN

Tras el secuestroy la desaparicion forzada
de su hijo Abel Luis (Palomo) por las
fuerzas de la dictadura, Edgardo Antonio
Vigo desplazo el eje de sus obras de arte
correo —centradas fundamentalmente

en la problematica de la circulaciony la
comunicacion del arte— hacia una forma
de resistencia politica. El arte correo desde
y hacia Vigo posibilito visibilizar a nivel
internacional la situacion que la dictadura
militar habia instaurado en la Argentina.
Como estrategia, la comunicacion a
distancia buscaba establecer vinculos
solidarios entre lared internacional de
artistas participantes en este circuito,
frente al avance del terrorismo de Estado
implantado en los paises del Cono Sur
que, en ladinamica de la Guerra Fria, era
comprendido como una herramienta
legitima para frenar la incursién del bloque
soviéetico en Ameérica Latina.
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ABSTRACT

After the kidnapping and disappearance
of his son Abel Luis (Palomo) by the
forces of dictatorship, Edgardo Antonio
Vigo moved the axis of his works of Mail
Art —mainly focused on the problem of
the circulation and communication of
art—into a form of political resistance.
Mail Art from and to Vigo made it possible
to visualize the situation that the military
dictatorship was established in the
Argentina since 1976. As a strategy,
«distance communication» sought to
establish supportive links within the
international network of participating
artists in this circuit against the advance
of the State terrorism implemented

in the countries of the Cono Sur, in

the dynamics of the Cold War, it was
understood as a legitimate tool to curb
the advance of the Soviet bloc in Latin
America.
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Ubicado por fuera de los margenes tradicionales del arte, Edgardo Antonio Vigo es el re-
ferente principal de la historia del arte correo en la Argentina, no solo por la ruptura que
imponian sus acciones en téerminos estéticos sino porque sus obras trascendieron las pro-
puestas iniciales de esta forma de arte.

Elinterés por establecer conexiones internacionales fue uno de los nucleos principales de
la trayectoria de Vigo. La comunicacion a distancia fue resultado de una coyuntura socio-
histérica particular vinculada a las estrategias impuestas por la dinamica de la Guerra Fria.
En consecuencia, se entiende que estared artistica —desde la enunciaciony laaccion—ini-
ciada como un modo de resistencia institucional, devino en una herramienta de resistencia
estético-politica.

En el presente articulo se sostiene que la participacion de Vigo en el circuito de artistas
postales se articula en dos fases. La primera responde a los principios estructurales del
Mail Art, iniciado por Ray Johnson en 1962 a partir de las acciones de anadir y enviar pos-
tales y collages a terceros. En esta fase, el artista platense experimenta con los planteos
fundamentales de esta corriente que, como un sistema abierto de accién y de circulacién
derivado del conceptualismo, privilegia la idea sobre el objeto. El caracter revulsivo del
conjunto de obras y de acciones se sostiene en los envios internacionales. Las practicas
que instaura por fuera de las leyes del mercado y como una praxis vital hacen del objeto un
elemento genuino de interrelacion y comunicacion.

En ese sentido, la relacion entre arte y politica en la obra de Vigo resulta un hecho in-
discutible. Desde el compromiso evidenciado en sus diferentes grupos de obras y en los
Senalamientos (Santamaria & Parodi, 2005) insertos en el entramado urbano de La Plata,
hasta en las alusiones directas a situaciones politicas concretas —como el Senalamiento
N.°11. Souvenirs del dolor(1972)—, asi como en sus publicaciones —las revistas Diagonal Cero
(Vigo, 1962-1969)y Hexdgono 71(Vigo, 1971-1975)—, el aspecto politico deviene una constan-
te. El uso del correo como espacio de denuncia y protesta politica conforma el segundo
momento de la participacion de Vigo en el circuito de arte correo.

La forma en que se posiciono en el campo artistico nacional se replico a través de esta
estrategia de comunicacion trasnacional, que buscaba establecer una accion desde y ha-
cia el propio artista. Desde esta poética, la obra constituia al mismo tiempo una postura
antinstitucional que tensaba los limites y las reglas del propio arte. En este marco, el arte
correo se presentaba como una alternativa estética en la cual confluian los intereses de la
poética de Vigo.

Es posible sostener que, en primer término, el artista buscaba insertar sus obras en un
ambiente de flujo, de intervencidny de creacién, partiendo de unaidea de arte como un sis-
tema abierto para el intercambio social. En este sentido, lo mas importante del arte correo
no se hallaba en las obras en si, sino en la estructura interactiva que habia desarrollado. El
planteo de situaciones abiertas en las que se ponia en crisis el soporte tradicional del arte
hacia de estas acciones, en las que se potenciaba la creacioén colectiva, un elemento clave
para este artista.

Para Vigo, el arte correo planteaba la ruptura con varios postulados del arte instituciona-
lizado: la practica de esta forma de arte estipulaba la redefinicion del artista como genio
creador para pasar a ser un investigador experimental y un retransmisor de trabajos que no
le pertenecian. Al respecto, junto con Horacio Zabala(1976) observan:

1 Laobra constituye una referencia directa a los hechos perpetrados bajo el gobierno de facto del militar
Alejandro Agustin Lanusse, el 22 de agostode 1972, en el que fueron asesinados dieciséis presos politicos
enlaciudad de Trelew, acontecimiento conocido en la historia argentina como la Masacre de Trelew.
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El correo, entonces, no agota su funcion en el desplazamiento de la obra sino que laintegray
condiciona. Y el artista altera, a su vez, la funcion de este medio de comunicacién. También
existe una modificacidn en la actitud del receptor: ya no es el clasico coleccionista —hecho
que implica cierto grado de egoismo— sino un depositario accidental de la obra comprome-
tido a su maxima circulacion. El receptor es una fuente de informacion que abre un nuevo
circuito de comunicacién cuando enriquece la obra exhibiéndola o enviandola por correo a
nuevos receptores (p.1).

De estamanera, buscaba quebrar el concepto del coleccionista que, en su vision, interrum-
pia la comunicacion-creacion-circulacion de la obra. El coleccionista debia ser, entonces,
un mero poseedor temporal de un trabajo que constituia el testimonio critico de las reali-
dades sociopolitico-economicas.

LA COMUNICACION A DISTANCIA

En el contexto atravesado por un proceso de politizacidon y radicalizacién cada vez mas
acentuado entre los artistas latinoamericanos, Vigo desarrolld el concepto de comunica-
cion a distancia-via postal (Vigo, 1976) para definir su accién en el circuito de arte correo
internacional. Ademas, insistié sistematicamente en diferenciar los términos arte correo o
mail art de comunicacion a distancia-via postal, identificandose con este ultimo. En esta li-
nea, Jean-Marc Poinsot planted, en 1971, que «este tipo de produccion artistica demuestra
coémo incluso en un nivel simbolico, la actividad estética puede dedicarse a los problemas
econdmicosy politicos, sin caerenlaideologiaylacreacion de programas revolucionarios»
(p. 17). Asimismo, se manifestd

sobre la importancia del servicio postal y las telecomunicaciones en general, y la necesidad
global del uso de este medio. El procedimiento de intercambio lo conforman objetos, institu-
cionesy personasy ademas sefiala como los envios que se producen, estan sujetos a normati-
vasy limites, pues la forma misma que ofrece el sistema esta condicionada(Poinsot, 1971, p. 18).

Entérminos de Vigo, la comunicacion a distancia-via postal implicaba el rechazo de las opi-
niones de la critica y del mercado del arte, y una participacion abierta y descentralizada
bajo la estructura del intercambio. Esta propuesta puede ser considerada en sintonia con
la formulada por Marta Traba(1984), quien sostiene que el trabajo artistico elaborado desde
Ameérica Latina da lugar a formas de resistencia respecto de los movimientos internacio-
nales, en donde lo local pasa a formar parte de un discurso contestatario y politicamente
critico. En este sentido, puede considerarse que el uso de nuevas categorias creadas ad
hoc por Vigo son también formas de resistencia poéticay politica(De Rueda, 2003).

LOS ANTECEDENTES

En sus revistas, Vigo plasmo su interés en la circulacion y en el intercambio de obras e
ideas. Su actuacion en ese campo estuvo precedida, sin embargo, por las experiencias in-
dividuales de Liliana Porter de 1967y 1969, y por las que ella misma realizd en 1970 junto con
Luis Camnitzer, José Guillermo Castillo y Roberto Plate. Segun el relato del propio artista
un antecedente de estas busquedas aparece en 1963, con la edicion de su revista Diagonal
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Cero, en la que la idea de comunicacion a través de la accidn artistica habia comenzado a
cobrar forma(Janssen, 2011).

Vigo habia incorporado desde 1960 el uso de sellos para realizar composiciones poéticas,
haciendo libre uso de la hoja como una forma estética que suprimia el mensaje pero que,
por su formato, se constituia en una obra poética. A partir de estas investigaciones, en las
que incorpora el uso de la maquina de escribir, surgen los poemas matemdticos barrocos
como una manera de romper con la intervencion plastica tradicional.

El modo de circulacion de estas obras, definido por Vigo (1976) como circuitos marginales
de circulacion, le permitié articular una red de comunicacion entre artistas de todo el mun-
do.Ungrupo de tarjetas postales fueron enviadas con la consigna de ser intervenidas por el
receptory luego devueltas al remitente. En 1966, Vigo se vinculé mediante esta modalidad
con los artistas franceses Julien Blaine y Jean Frangois Bory con los que intercambio tra-
bajos. El tratamiento dado a los sobresy a las postales provocé interrupciones en el flujo de
comunicacion ya que interferia con los formatos oficiales del sistema postal.

En 1971 Vigo organizo la Expo/Internacional de Proposiciones a Realizar, un evento realizado
en Buenos Aires, en el Centro de Arte y Comunicacion (CAyC), dirigido por Jorge Glusberg,
al que asistieron mail-artistas de diversos paises, como el uruguayo Clemente Padin y el
chileno Guillermo Deisler.

Durante ese mismo afno, Vigo inicié una accion de comunicacion a distancia con Otto Von
Mach, un personaje ficticio de su invencidn. Los envios eran realizados por medio del co-
rreo a direcciones reales en diversos paises y luego devueltos a su remitente (Vigo), pero
intervenidos por el sistema burocratico del correo. De este modo, la obra se volvia colecti-
va, de autoriaandnima, abierta a laintervencion. Almismo tiempo, Vigo se apropiaba de los
medios visuales de la administracion publica que se transmutaban en una forma poética.

LOS ULTIMOS SERAN LOS PRIMEROS

El fenomeno del arte correo presupone un acto de comunicacion, de conexion a través de
un mensaje entre individuos separados por la distanciay el tiempo, y conforma un modo de
construir una red de accion-reaccion. La busqueda de este efecto del acto comunicativo
se encuentra en las primeras experiencias de arte correo que realiza Vigo. Uno de los acon-
tecimientos mas significativos dentro de esta primera fase es la intervencién del artista
platense en la Ultima exposicion internacional de arte correo/ 75° realizadajunto con Horacio
Zabala en 1975. Si bien esta fue la primera exposicion de estas caracteristicas, Vigo se ne-
gaba a «encerrar» (Vigo & Zabala, 1976) en la galeria o el museo sus obras y solo accedio a
participar en esta muestra con la condicion de que no se realizara otra. Es por ese motivo
que la exposicidn resultd la primera y ultima. La exhibicion se llevo a cabo en la Galeria de
Arte Nuevo de Buenos Aires. En esta muestraintervinieron 199 artistas de 24 paises, entre
ellos: Juan Carlos Romero, Carlos Ginzburg, Graciela Gutiérrez Marx, Victor Grippo, Liliana
Porter, Alejandro Puente, Clemente Padin, Luis Camnitzer, Anna Banana, Ray Johnson,
Bill Gaglione, On Kawara, Julien Blaine, Hervé Fischer, Pierre Restany y Guglielmo Achille
Cavellini. La participacion de artistas de diversos paises en esta muestra evidencia el in-
terés que provoco en la sociedad el impacto de los medios de comunicacion de masas que
comenzaban a ser soporte de las obras conceptualistas.

En consonancia con los aportes a la teoria de la comunicacién propuestos por Marshall
McLuhan(McLuhan & Fiore, 1969), quien sostuvo que la forma de un medio se incrusta en el
mensaje, Vigo expreso:
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Creo que a través de los anos de comunicacién por correo se ha dado un desarrollo concreto
del lenguaje, lleno de creatividad y expresion. Postales, sellos de goma, incluso los sobres que
contienen nuestra correspondencia han llegado a ser «declaraciones testimoniales de esta
tendencia». Por ejemplo, sise compara una postal o un sobre que tenga los sellos oficiales con
otras que tienen sellos de artista, hay una particular diferencia. Hablando sobre mi mismo, es-
toy seguro que los sobres son en simismos un espacio y una superficie para ser especialmen-
te tratados. Deben ser una clase de anuncio de sus contenidos (Vigo en Janssen, 2011, p. 146).

Asi, el soporte funcionaba como un dispositivo alternativo que, al mismo tiempo, encontra-
ba canales de circulacion por fuera del circuito tradicional del arte, conformado por insti-
tuciones culturales, museos y galerias. La concepcion del espacio artistico era entonces
para este artista —que habia llevado la propuesta vanguardista de arte-vida al ambito publi-
co urbano—, un sistema de interconexion sin fronteras, que cobraba sentido en la forma de
una red de comunicacion y no en un lugar fisico concreto. El énfasis puesto sobre el hacer
colectivo, el proceso de intercambio y la reciprocidad permitio elaborar una red que, segun
analiza Walter Zanini (1985), posibilitaba la desobjetivacion y el anonimato por medio del
desencadenamiento de situaciones comunicacionales y estructurales.

Finalmente, respecto del mensaje que sus obras incorporaban, el artista expreso: «Mis te-
mas son muy heterogéneos y siempre surgen a modo de reaccién debido a una accién ex-
terior. Generalmente son aquellos temas que incitan mi interés a expresar mi opiniéon que
proviene de los campos social y politico» (Vigo en Janssen, 2011, p. 153).

LA SEGUNDA FASE

Elterrorismo de Estado que se instauro tras el golpe civico-militar en la Argentina, el 24 de
marzo de 1976, fue percibido como una de las herramientas que legitimo la dinamica de la
Guerra Fria en el contexto internacional, puesto que su principal objetivo era eliminar las
células comunistas de América del Sury frenar de este modo el avance del blogue soviético
enlaregion.

Esta contingencia de acciones politico-militares respondia a una profundizacién de los
objetivos de la segunda fase de la Guerra Fria. Traspasados los conflictos de maxima ten-
sién gue se suscitaron durante la primera fase (1947-1953), a partir de la Crisis de Berlin
y la Guerra de Corea, los bloques en que el mundo se hallaba dividido iniciaron una etapa
de coexistencia pacifica. No obstante, tras la Revolucién Cubana de 1959 y la Crisis de los
Misiles de 1962, América en su totalidad se constituyd en un terreno en disputa. Frente a
esta coyuntura, el gobierno de los Estados Unidos de América —que desde 1952 se habia
considerado como defensor del mundo libre— apoy0 todas las formas y acciones que fre-
naran la amenaza del comunismo internacional, a través de una guerra politica en defensa
de la democracia. En 1952 se habia creado el Comité Americano por la Libertad Cultural,
institucion que tenia un érgano de visibilidad en la Revista Partisan Review cuyo objetivo
era combatir la ideologia comunista en el extranjero, sobre todo entre los intelectuales, en
colaboracion con el Consejo de Estrategia Psicoldgica (Stonor-Saunders, 2001).

De este modo, la presion del sistema estatal sobre las acciones de los individuos de la so-
ciedad civil en un contexto concebido en dos bandos, se hacia sentir en todo el mundo. La
red de mail-artistas resultdé un medio eficaz para dar a conocer las diferentes situaciones
represivas que sufrian los artistas a uno y otro lado del muro de Berlin. En consecuencia, el
desafio a las instituciones se elaboraba de un modo sutil que permitiera desplazarse entre
los limites de lo prohibido y lo permitido.
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Al utilizar el correo oficial como soporte de obra, el arte correo suple al objeto tradicional
en tanto derivacion del conceptualismoy a la galeria 0 museo como espacio de circulacion.
En este sentido, Belén Gache (2005) plantea que «el arte correo surge como una actividad
conectada a la resistencia contra la represion politica y cultural que convulsionaba al con-
tinente, en las décadas del 60y 70» (p. 42).

Eltestimonio del mail-artista uruguayo Clemente Padin(1985) expresa el caracter de denun-
cia internacional que los artistas del arte correo daban a esta forma de arte en el Cono Sur:

Durante el lapso de las dictaduras el Arte Postal se volco totalmente a la denuncia y explicita-
cion de la situacién internacional mediante la difusion masiva de sellos de correos —que los
artistas postales del resto del mundo en actitud solidaria pegaban en sus sobresy postales—y
otros artilugios propios de este medio como ser sellos de goma, cadenas de intercambios,
propuestas, etc., por lo cual algunos de sus representantes hubieron que pagar un duro pre-
cio en aras de la redemocratizacion del pais junto a vastisimos sectores de la poblacién que
debieron elegir, ya que el de la clandestinidad, ya los que imponia la sangrienta represion con
su secuela de muertos, desaparecidos, torturas, encarcelados, etcétera(s. p.).

En el proceso de internacionalizacion de este tipo de practicas contestatarias se encon-
traba la solidaridad de los mail-artistas que replicaban los mensajes dandoles mayor reso-
nanciay visibilidad. Los poemas visuales como formatos y los ideogramas e imagenes que
los artistas latinoamericanos encriptaban en sus obras de arte correo permitian evadir, en
cierto modo, la censura que las dictaduras aplicaban alos envios en los que la palabra daba
una mayor claridad a los mensajes de denuncia.

Protegido por tratados internacionales, el sistema postal era uno de los Unicos medios
accesibles de comunicacion entre artistas separados por sistemas politicos divergen-
tes. Segun las resoluciones de la Unién Postal Universal (UPU) —de la que la Argentina es
miembro desde 1876— los usuarios tienen derecho al secreto de las comunicaciones, a la
inviolabilidad de los envios postales y a la proteccion de los datos. Sin embargo, fuera del
estado de derecho, existia la posibilidad de que el gobierno ejerciera actos de censura y
de control de la informacion. Es por ello que las estrategias de denuncia de los artistas se
encontraban en las formas poéticas de comunicar, que se constituian en el mismo acto
comunicativo y su medio.

Incluso en nuestro pais, segun el articulo 28 de la Ley de Correos sancionada en 1973, se
prohibe la utilizacién de palabras, términos, colores, entre otros elementos que sean de
«Uso exclusivo de la Administracién de Correos, que determinara la reglamentacion y que
induzca a confundirlos con la prestacion de los servicios postales oficiales» (Ministerio de
Justicia y Derechos Humanos de la Nacion, 1973, s.p.). En este sentido, los sellos de ar-
tistas, las estampillas y demas intervenciones artisticas que interferian el lenguaje oficial
resultaban en si mismas actos revulsivos tanto en términos estéticos como politicos.
Segun Elena Shtromberg(2016), «<examinar como los artistas se adaptan y navegan en con-
diciones represivas, incluyendo la censura, es un aspecto importante para entender la re-
sistencia civil frente a regimenes autoritarios» (p. 5).2 Al respecto, en la entrevista que le
realiza Janssen por correo, en 1995, Vigo se refirié ala censuray al modo en que su produc-
cioén se vio afectada:

2 «Examining how the artists adapt to and navigate repressive conditions, including censorship, is an
important facet to understanding civilian resistance to authoritarian regimes» (Shtromberg, 2016, p. 5).
Traduccion de la autora del articulo.
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Hablando sobre mi mismo y especialmente durante el tiempo de la junta militar, desde 1976
hasta mediados de 1983, sufri una censura abierta no solo en la correspondencia que recibia
sino también en la que enviaba. Ese periodo fue especialmente triste para mi. Este control
consistia en la destruccién de correspondencia postal dirigida a mi o realizada por mi, cartas
que contenianinvitaciones me llegaban fuera de tiempo para participar. En sumaun corteenel
contacto con mis amigos mail-artistas. Una vez sucedi6 un hecho inusual, un empleado intro-
dujo algunas piezas postales en mibuzon, pero debieran haber estado en el Comité de Censura.
Fue obligado a dejar el trabajo y aceptar la jubilacion anticipada «por problemas psicologicos»
[...]. Desde entonces traté de modificar mi modo de comunicarme y, ademas, queria que la
gente de otros paises supiera lo que habia sucedido aqui(Vigo en Janssen, 2011, p. 146).

En 1974, Hervé Fischer postuld que el arte correo constituia una forma de subcultura que
se oponia a los medios de comunicacién de masas y a la preeminencia del control de la
informacion por parte de esos medios. Para Fischer, el caracter marginal de circulacion de
las obras del Mail Art se constituia como espacio de contrainformacion. En linea con este
planteo, Vigo proponia una participacién militante dentro de la red con el fin de erosionar
las estructuras tanto estéticas como politicas (Vigo, 1976).

SET FREE PALOMO

El hijo mayor de Vigo, Luis Abel Vigo Comas, fue militante desde su época de estudiante se-
cundario en el Colegio Nacional Rafael Hernandez dependiente de la Universidad Nacional
de La Plata(UNLP). A partir de laimposicién de la dictadura,® continud su militancia desde
la clandestinidad. La madrugada del 30 de julio de 1976, Luis Abel fue secuestrado de su
casa por las fuerzas militares, una practica sistematica del terrorismo de Estado. Hacia
cuatro meses que habia comenzado el Proceso de Reorganizacion Nacional que dio lugar a
una nueva categorialegal en estas latitudes: el desaparecido.* Segun Valentina Salvi(2016):

Cuando Videla concluye su segunda presidencia de facto, en 1981, el régimen habia dado for-
ma a un discurso oficial. Ese discurso colocaba en el lugar de una incdgnita a los desapareci-
dos, como aquellos sobre los que, ni vivos nimuertos, no se puede tener precisiones, en suma,
respecto de los cuales no se pueden esclarecer ni las circunstancias, ni la identidad, ni los
responsables, nila cantidad, nilas causas. Los desaparecidos son un modo de nombrar lo que
no se puede nombrar, ni se quiere explicar y mas bien se busca negar y ocultar, aquello que se
quiere hacer pasar desapercibido (p. 103).

Frente a la impotenciay la tragedia de esta situacion, el artista platense dio un giro en su
obra de comunicacion a distancia. Si bien como mencionamos su compromiso politico se

3 Jorge Rafael Videla(Ejército)junto con Emilio Eduardo Massera(Marina)y Oscar Ramon Agosti(Aviacion)
integraron la Junta militar que instaurd el gobierno de facto que se inici6o con el golpe de Estado del 24 de
marzo de 1976. Durante esos afios, se puso en marcha un proceso represivo que implicé la desaparicion
forzada de personas, la tortura sistematica, los secuestros, la apropiacion de nifios/as, entre otras
formas violencia indiscriminada.

4 Enlaconferenciade prensadada el 14 de diciembre de 1979, ante la pregunta del periodista José Ignacio
Lopez sobre los dichos del Papa Juan Pablo Il referidos el problema de los desaparecidos y los detenidos
sin causa y sin proceso en la Argentina, Videla declaré que «[...] es una incdgnita el desaparecido [...]
No tiene entidad. No esta, ni muerto ni vivo, estéd desaparecido» (Salon Dorado de la Casa Rosada, 14 de
diciembre de 1979, Buenos Aires, Argentina)(Archivos Politicos, 2015).
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habia evidenciado anteriormente, la desaparicion de su hijo Luis Abel —a quien llamaban
Palomo, también conocido como Pomelo— generd en Vigo la necesidad de crear nuevas
estrategias de comunicacion que posibilitaran dar a conocer en el exterior la realidad que
se estaba viviendo en la Argentina. El ocultamiento de los hechos que acontecian en el pais
formaba parte de una estrategia de control por medio de la censura que el gobierno militar
imponia a los medios de comunicacion asi como a la sociedad en general.

En este sentido, Marina Franco (2002) plantea:

De manera menos conclusiva, otros autores senalan que los medios de comunicacion masiva
se caracterizaron por «la desinformacion a través del ocultamiento de hechos, el silencia-
miento de opiniones y la censura explicita». Asi, la represion, la censura y las persecucion
explican —al menos en una primera etapa entre 1976-1980— la existencia de un discurso mo-
nolitico y vertical que caracteriza a la prensa de la época, en la que las noticias son reprodu-
cidas sin comentarios o explicaciones, a la vez que se advierte la desaparicion de la voz del
propio diario (p. 196).

Implantada la dictadura en la Argentina, la necesidad de denunciar la situacién que se ocul-
taba desde el gobierno a los medios de comunicacion internacionales demando la emer-
gencia y la articulacion de formas de comunicacién alternativas. En consecuencia, Vigo
desarrollo su obra de arte correo como una manera de oponerse a los embates de la repre-
sion. Los sobres, las estampillas y los sellos enviados a una red de contactos del exterior
formaban parte de una estrategia de resistencia politica a través de iconos y frases que
debian ser decodificadas por los receptores de las cartas.

El correo no fue ajeno al control. La evasion de la censura llevo a Vigo a encontrar formas
iconograficas que encriptaran el mensaje que buscaba difundir. El envio de mensajes co-
dificados o encriptados fue una practica desarrollada en el contexto de las tacticas de es-
pionaje de la Seqgunda Guerra Mundial y profundizadas durante la Guerra Fria. La division del
mundo en bloques habia dado lugar a modos particulares de circulacién de la informacion
en codigos secretos. De hecho, una de las bases de la Guerra Fria era el éxito en la circu-
lacion de cédigos e informacion secreta definida como espionaje y contraespionaje, como
parte del control ideolégico y militar.®

En 1981, Vigo se manifestd enrelacidn con la capacidad de denuncia de las acciones del arte
correo:

La «COMUNICACION A DISTANCIA», no debe, inicamente, transgredir los reglamentos de las
administraciones postales. Sino, ademas, crear una «CONTRAINFORMACION» convirtiendo a
su practicante en «<ACTIVO PARTICIPANTE COMBATIVO» que denuncie las aberraciones de los
sistemas internacionales y nacionales que esclavizan al hombre (s.p.).

En este marco se inscribe la obra de comunicacién a distancia Set Free Palomo (1980)
[Figura1]. Vigo comenzd una campana de comunicacion para la que cred estampillas y ma-
tasellos a partir del juego linguistico, del desplazamiento de sentidos y de la ambigledad
que abria la frase Set free Palomo. Al traducirla al espafol, aparece el pedido expreso de

5 Tal fue el conocimiento publico de estas estrategias de guerra, que se filmaron con esta tematica
peliculas de éxito como las dirigidas por Alfred Hitchcock, El hombre que sabia demasiado (1956), Con la
muerte en los talones (1959) o Topaz (1969)y la popular Agente 007 contra el Dr. No (1962), cuyo héroe era
James Bond, unagente secreto del MI5. Larespuestaamericanaalos films britanicos de espias heroicos
se vio a través de la parodia que se realizd con la serie televisiva Get Smart (El Superagente 86. Agente
Secreto del Recontraespionaje) emitida por la cadena estadounidense NBC y CBS entre el 1965y 1970.
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Figura 1. Edgardo A. Vigo, Estampilla N."53 y matasellos Set Free Palomo (1980).
Centrode Arte Experimental Vigo (CAEV), La Plata, Argentina

liberacion de su hijo: Liberen a Palomo. Liberar palomas también es una practica que se
realiza como forma de conmemorar la paz, por lo cual podria enmascararse el verdadero
sentido e intencion de denuncia de la estampilla o del matasellos, como un modo de evitar
la censura.

Al mismo tiempo, la frase resulta un pedido de accion solidaria dentro del entramado de
mail-artistas, como un mudo grito de ayuda que debe ser interpretado por quienes posean
el codigo para descifrar el mensaje.

Luchando contras las torturas, los sometimientos, persecuciones, muertes, desapariciones
y todas las «CODIFICACIONES SISTEMATICAS», que cercenan la libertad creativa del hom-
bre. Haciendo que las «<PRACTICAS MARGINALES»> testimonien y apoyen los acontecimientos
contemporaneos desde la primera linea de lucha, quebrando asi la tradicional «politica» del
escriba-artista, relator por lo general de hechos pasados y documentalista no-comprometido
de lo pretérito(Vigo, 1981, s.p.).

La plancha de estampillas N.” 53 —de la que podria denominarse serie Set free Palomo— a la
que se hizo referencia mas arriba, esta conformada por cuatro timbres, realizados a mano
y reproducidos por medio de la xilografia. Cada uno de ellos incorpora una sintesis de la
imagen del rostro de Luis Abel Vigo, en reemplazo de las imagenes de proceres que tradi-
cionalmente presentan los sellos argentinos. La manera en que se representa coincide con
el formato del retrato de tres cuartos de perfil de las fotos carnet —4x4, blanco y negro—
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utilizadas para el Documento Nacional de Identidad argentino (DNI), identificacion que era
de uso obligatorio para circular por el territorio nacional durante la dictadura.

La imagen exhibe un juego de lineas diagonales blancas sobre fondo celeste que en las
primeras estampillas presentan la forma de una A (Abel)y en las dos estampillas inferiores
unidas conforman una V (Vigo). Asimismo, las lineas que cruzan el rostro de la figura lo ilu-
minan, en cierto modo, y al mismo tiempo lo atraviesan. Las dobles lineas negras que en-
marcan la figura funcionan como limite y estructura, pero también pueden pensarse como
rejas, conformando unajaula. Eluso de los colores celeste y blanco responde ala necesidad
de dar un anclaje visual al territorio nacional. Son los colores patrios que remiten a la ban-
dera nacional, a la escarapela; los simbolos de la Nacién Argentina. Resulta un codigo para
interpretar la Nacion Argentina, una nacion en disputa, una nacion que habia sido tomada.®
En la base, debajo de la imagen que se ha indicado, aparecen dos elementos iconografi-
cos de gran peso visual y simbolico. Nuevamente la doble linea negra separa la imagen,
de un grupo de numeros que resaltan por el uso del color rojo sobre fondo blanco. Con la
impersonal tipografia caracteristica de la administracion publica —vinculada a la maquina
de escribir o alos sellos que en estas dependencias se utilizan— se inscriben las siguientes
cifras: 30.07.76, fecha del secuestro de Palomo. Sobre la plancha, aparece el matasellos
con la frase Set free Palomo. Posteriormente Vigo da una continuidad a su denuncia con el
sello Sembrar la Memoria para que no crezca el olvido, en 1996.

A MODO DE CONCLUSION

Lainterconexion entre artistas de todo el mundo constituy6 un contexto apropiado parala
accion estético-politica que caracterizo la trayectoria de Edgardo A. Vigo. Si bien desde el
marco del arte conceptual, la idea de obra colectiva, fuera de los limites del territorio del
arte burgués, resulto de interés como una manera de desafiar a la institucion Arte, lo que
en este recorrido se ha buscado sostener es que las intervenciones de Vigo en el circuito
del arte correo se terminaron de configurar como herramientas de resistencia politica a
partir de la desaparicion de su hijo. El detonante de este cambio, asi como las formas de
las obras, especificamente en el caso de Set Free Palomo, fue la dindmica impuesta por el
marco politico-social de la Guerra Fria.
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