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RESUMEN

Este texto explora Proyectos a realizar, de
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teorias como eslabones perdidos en |a
comprensién actual del conceptualismo
en América del Sury su conexion conla
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En el catalogo que acompanaba una exposicion de 1970 titulada De la figuracion al arte
de sistemas, el critico y curador argentino Jorge Glusberg relaté las curiosas circunstan-
cias de su relacion con un artista poco conocido de La Plata, cuyos proyectos estaban en
exhibicion:

Mi relacion personal con Edgardo [Antonio] Vigo es emblematica, porque comenzd no por
el contacto directo entre un hombre de Buenos Aires y otro que vivia en La Plata, a unos 60
kilbmetros de distancia, sino por medio de los comentarios que me fueron hechos en una pe-
quena ciudad en Checoslovaquia —Trebic— por el pintor Ladislav Novak. Fue él quien me hablé
por primera vez de este artista, que descubri hace tan solo dos afios, al regresar a Buenos
Aires(p. 10).

Como director del Centro de Arte y Comunicacién (CAYC), el punto focal de la experimen-
tacion estética en la Argentina durante la década de 1970, Glusberg cultivé contactos con
artistas y con curadores de vanguardia en el extranjero y se desempef6 como lider local y
buscador de talentos. Por lo tanto, puede parecer sorprendente que no estuviera familia-
rizado con el trabajo de Vigo que, como afirma en el mismo texto, encarna perfectamente
el arte de sistemas que define como «un lenguaje con un doble interés en investigacion
y comunicacion, y que al mismo tiempo ordena la participacién activa del espectador»
(Glusberg, 1970, p. 10). Las Obras (in)Jcompletas de Vigo de 1969, incluidas en la exposicion
de Glusberg, son ejemplos clave del arte de participacion basado en textos que desarroll6
para desafiar las definiciones tradicionales del arte y cuestionar la naturaleza del proceso
creativo. Enviado a través del correo a artistas y a amigos cercanos y lejanos, este trabajo
consiste en cuatro etiquetas impresas destinadas a ser adheridas a cualquier objeto que se
considere merecedor del status de arte. Las instrucciones adjuntas especifican que «res-
petando la teoria de un Arte de participacidn y una traslacidn de algunos porcentajes de la
creacion ubique donde Ud. desee los mismos» (Vigo, 1969e): una especie de kit do-it-your-
self para crear ready-mades, el trabajo transforma a los espectadores en colaboradores en
procesos de designacion duchampiana. Usando botellas de barro de Ginebra Bols, comer-
cializada como «labebida tradicional de los gauchos argentinos», en su propia version, Vigo
evoca el iconico portabotellas de Duchamp al tiempo que inscribe el proyecto dentro de la
cultura popular argentina. Las referencias a los paquetes literarios (como «Volumenes 1a
4»)completan la alusion a los destinatarios como coautoresy, de esta manera, exponen el
arte como unaficcién enlaque se invitaalos espectadores a desempenfar papeles activos.
Las operaciones textuales estan en el corazon de la practica de Vigo. Reconocido como el
fundador del arte correo en la Argentina, es mejor conocido por sus vividos trabajos grafi-
cos sobre papel. Sin embargo, sus diversas actividades conceptuales a menudo son pasa-
das por alto. Este texto exploralos proyectos arealizar de Vigo como paradigmas de un arte
conceptual participativo con raices en la poesiay en el juego, y sus teorias como eslabones
perdidos en la comprension actual del conceptualismo en América del Sur y su conexion
con la experimentacidn poética.

El descubrimiento de Glusberg del trabajo de Vigo a través de un pintor de Europa del Este
en 1968 atestigua el estatus paraddjico del artista como una figura marginal en su tierra na-
taly como miembro prominente de la comunidad internacional de arte correo que comenzé
afloreceramediados de ladécadade 1960. Aunque tales practicaslo hicieron practicamen-
te invisible para los comentaristas locales, también le permitieron eludir los mecanismos
institucionales de promocion y difusion para participar directamente en las redes interna-
cionales de colaboracion e intercambio. Frustrado porgue pocos artistas en la Argentina
compartieron su entusiasmo por «un arte de expansion, de atrape por via ludica, que facilite
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la participacion —activa— del espectador via absurdo [...]. No mas contemplacion sino ac-
tividad» (Vigo, 1968a), Vigo buscé inspiracion y aliento en otra parte. A partir de 1966 y a lo
largo de su carrera, intercambid ideas, obras de arte y poemas con otros artistas via postal,
colaborando en exposiciones textuales y proyectos de arte conceptual a larga distancia
con colegas que nunca conocio de Brasil a Nueva York, de Alemania a Japon, e incluso,
como hemos visto, del bloque del Este. Para difundir sus obras y las de sus colaboradores,
durante las décadas de 1960 y 1970, fundd una serie de revistas imbuidas de unairreveren-
cia que caracteriza a su corpus de trabajo mas amplio y organizo exposiciones pioneras en
Buenos Airesy en La Plata.’

Una de esas revistas, Diagonal Cero (Vigo, 1962-1968), fue especialmente importante en la
difusion de la experimentacion poética de Vigo y le sirvio para establecer conexiones con
poetas de ideas afines en el pais y en el extranjero. Los artistas y poetas de La Plata que se
congregaron alrededor de larevista se hicieron conocidos como el Movimiento Diagonal Cero,
cuyos miembros incluian a Luis Pazos, Jorge de Lujan Gutiérrezy Omar Gancedo; este ultimo
luego fue reemplazado por Carlos Ginzburg. Siguiendo las pautas de los poetas concretos
brasilenos del grupo Noigandres, estos jovenes poetas intentaron modificar viejos tropos
poéticos experimentando con la tipografiay la colocacion de palabras, y publicaron articulos
sobre el arte y la poesia mas avanzados del momento. Incluso el formato de su revista fue
revolucionario: las hojas sueltas contenidas en folios permitian a los lectores leer detenida-
mente las paginas en el orden que desearan. Las secciones especiales incluyeron poesia 'y
xilografias de otros artistas latinoamericanos y, asi, consolidaron la reputacion de la revista
como de alcance internacional y ampliaron la lista de contactos de correo postal de Vigo.
Vigo tampoco estuvo solo en la experimentacion con el arte conceptual en la Argentina a
fines de la década de 1960, aunque si fue el Unico artista en llegar al conceptualismo a tra-
vés de la poesia. Los artistas agrupados en torno al Centro de Artes Visuales del Instituto
Torcuato Di Tella de Buenos Aires, dirigido por Jorge Romero Brest, comenzaron dicha ex-
perimentacion ya en 1966. Podria pensarse, por ejemplo, en las obras de arte de los medios,
de Roberto Jacoby, Raul Escari y Eduardo Costa. Asimismo, otras incursiones argentinas
tempranas en el arte conceptual abordaron mas los problemas sociales y politicos, y borra-
ron las fronteras entre el arte, la vida y la politica, como por ejemplo La familia obrera, de
Oscar Bony, de 1968, o el fenomeno de Tucuman Arde, también de 1968. Ambos experimen-
tos fueron radicales. Después de un viaje de 1968, la critica neoyorquina Lucy Lippard (1973)
regreso de Argentina «tardiamente radicalizada», ya que la «mezcla de ideas conceptuales
y politicas» de todos estos artistas «fue una revelacion» (p. ix).

Vigo no participé en las Experiencias del Di Tella, ni su arte fue politicamente radical durante
ladécada de 1960. Sin embargo, participd esporadicamente en las exhibiciones del CAYC en
la década de 1970, siempre por invitacion de Glusberg. Como hemos visto, contribuyo con
obras ala exposicion De la figuracion al arte de sistemas, que viajo extensamente en varias
versiones por toda Argentinay por Europa entre 1970 y 1974, asi como con Escultura, ruido
y follaje en 1970, y con Arte en cambio y Arte en cambio Il en 1973. Las piezas aportadas por
Vigo a estas exposiciones no estan bien documentadas, pero las resefas de la exposicion
De la figuracion al arte de sistemas sugieren que incluyeron obras conceptuales, objetos 'y
grabados en madera de Vigo; los Ultimos se remontan a sus primeras incursiones en el arte
en la década de 1950.

1 Por ejemplo, Expo/Internacional de la Novisima Poesia, exhibida en el Instituto Torcuato Di Tella entre
marzo y abril de 1969, y mas tarde en el Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata, de abril a mayo del
mismo afo, contando con mas de 150 trabajos innovadores de poetas de 15 paises, incluyendo Europa,
Estados Unidosy Sudamérica.
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Durante los anos 1950, Vigo empezd a considerar las cuestiones fundamentales de la comu-
nicacion artisticay la participacion del publico, explotando tacticas dadaistas para romper
el «caracter solemne-religioso de la “obra de arte”» para abrazar «lo ludico como un dispo-
sitivo estético». En opinion de Vigo, lo ludico actua como «puente de contacto en diferen-
tes formas de encarar el arte, porque esta comprobado que esa es la Unica via posible para
que la sociedad retome su interés y participacion en el fenémeno del arte» (Vigo, 1969a, p.
9), teorias que fue refinando a lo largo de su vida. Proyectos como su Revista irritante, de
1958, frustran las expectativas de utilidad practica. Vigo imagin6 que el destinatario encon-
traria un gran sobre manila en su buzén de correo y sequiria una flecha crudamente dibuja-
da aun sobre mas pequefo en la parte superior para desplegar una nota que le aconsejaba
«no buscar una soluciodn, ni en su interior: todo es relativo». Picada la curiosidad, giraria el
sobre y echaria un vistazo adentro, solo para encontrar su contenido pegado con cera de
sellado, lo que hacia imposible extraer el trabajo sin destruirlo simultdneamente. Tal vez
concebido como una parodia del objeto de arte inaccesible e incomprensible, este trabajo
—enfaticamente hecho a mano con materiales banales y técnicas no artisticas— atrapa a
participantes desprevenidos en un juego de descubrimiento artistico que es a la vez inte-
lectual y manualy privilegia el proceso sobre el producto.

Aprincipios de ladécadade 1960, Vigo dirigio su atencién alas florecientes amistades epis-
tolares con artistas y con poetas en el extranjero. Involucrados en experimentos compara-
bles en contextos mas propicios para su desarrollo, estos colegas compartieron susinterés
en la reformulacién de los lenguajes poéticos y plasticos en nuevas formas inter-media.
Junto con cartas personales con noticias de la vida en La Plata, en estos primeros correos
envié poemas, revistas y construcciones que llamo relativuzgirs.

Vigo pone este énfasis en el papel activo de los espectadores en el desarrollo literal y me-
taforico de la obra de arte en estos relativuzgirs, creados en 1957-58. Identificados como
«revistas visuales clandestinas» y producidos en colaboracion con dos artistas inventados
por Vigo, Otto Von Mascht e Igor Orit,? el titulo criptico de las obras codifica el interés de
Vigo en el arte como experiencia que tiene lugar en el espacio y tiempo real. Segun el artis-
ta, relativuzgir es «un matrimonio entre lo relativo, base filos6fico-matematica de Einstein,
la electricidad como elemento actuante y la propiedad de girar, es decir, escaparse de la
REPRESENTACION del movimiento por el movimiento en si» (Vigo en Herrera, 2004, p. 14).3
Hechas de papel grueso con perforaciones realizadas a mano, estas obras sin pretensio-
nes traducen el vocabulario del arte concreto de planos de colores de dos dimensiones al
espacio real, lo que permite a quienes los manipulan simular la construccién de pinturasy
esculturas abstractas. Examinada por si misma, cada hoja es un monocromo a través del
cual se vislumbran fragmentos del mundo; la superposicién engendra patrones variables
de color y forma, a medida que los planos estratificados se barajan y la composicion se re-
configura. Aligual que las pinturas de marcos irregulares deconstruidas en muchas piezas
multicolores del artista argentino Madi Juan Melé, o los planos semitransparentes de Soto
desprendidos de sus soportes para que los espectadores los reordenen a voluntad, estos
trabajos rompen la abstraccién geomeétrica en sus partes constituyentes e invitan al publi-
co ausurpar el papel del artista pararecomponerlas. Aunque Vigo no se refiri a ellos como
tal, estos también son proyectos a realizar, manuales clandestinos para crear el arte mas
progresivo del momento en la propia sala de estar.

2 EnunacartaaJulien Blaine del 22 de julio de 1992, Vigo explic6 que un proyecto de envio de 25 cartas a
direcciones falsas era una simple jugada con el servicio postal. «<Tanto el personaje como las direcciones
eran creaciones puras». Archivo del Centro de Arte Experimental Vigo.

3 Vigo también uso el término para designar dibujosy collages producidos en la década de 1950.
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Vigo indudablemente se nutrio de las manifestaciones internacionales del arte geomeétrico
al crear estas obras, pero las conexiones formales e ideol6gicas mas convincentes de sus
relativuzgirs son con el arte y la poesia neoconcretos brasilefios, especificamente, con el
Livro da Criacdo(Libro de creacién), de Lygia Pape de 1959, y los poemas proceso de media-
dos de los afos sesenta de Wlademir Dias-Pino. Como afirmaba el poetay tedrico brasilefio
Ferreira Gullar en su «Teoria del No Objeto» de 1959, los neoconcretistas buscaban «sinte-
tizar las experiencias sensoriales y mentales» en creaciones que servian como «vehiculos
para laimaginacion». A los participantes se les «pidio usar», en lugar de contemplar, tales
obras, que «existian [solo] como potenciales, esperando un gesto humano para realizar-
las» (Ferreira Gullar, 1960, p. 94). Esta es una descripcién adecuada de las obras interac-
tivas de Vigo, comenzadas unos anos antes; el Libro de Pape también es paradigmatico
en este sentido. Acompanado de titulos que cuentan la historia de la creacion del mundo
—pistas verbales que se negd a documentar por escrito para que cada interpretacién di-
fiera necesariamente de la anterior— plantea la poesia y la forma abstracta como puntos
de partida para las construcciones personales de una narrativa universal por parte de los
espectadores. Los relativuzgirs de Vigo carecen de esta dimension lirica, como lo hacen los
poemas visuales de Dias-Pino, pero sus congruencias formales son notables. Dependiendo
de la participacion del espectador para transformar la bidimensionalidad de hojas de papel
en obras de arte tridimensionales, los multiples hechos a mano de estos artistas trans-
forman las geometrias rigidas en sistemas flexibles que existen en un estado latente de
devenir. Sus estructuras abiertas permiten innumerables variaciones, mientras que sus
formatos plegables permiten a los participantes interactuar con ellos lejos de los confines
del museo. Asi como el trabajo de Vigo gana dimensiones adicionales de tiempo y espacio
mientras viaja por correo, las fotografias del Libro de Pape en entornos cotidianos de Rio
de Janeiro subrayan la integracion del arte en el ambito de la vida, y viceversa, como un
aspecto crucial de su proyecto.

Los tres trabajos hacen que las operaciones intelectuales sean fisicas, ya que se invita a
los participantes a meditar sobre las obras tanto en sus manos como en sus mentes. Sin
embargo, las construcciones de Dias-Pino ofrecen una dimensién adicional: ;deben consi-
derarse poemas sin palabras o arte interactivo? Aunque Dias-Pino [1971](1980) los caracte-
rizé como «poemas proceso», en los que «lo importante es el proyecto y su visualizacion:
[y]la palabra es prescindible» (p. 154), para Vigo, ambos fueron importantes. Estas obras
hibridas también representan un punto de partida tedrico para un nuevo paradigma de ac-
tividad que Vigo elabor6 en un tratado de 1969 titulado «De la poesia/proceso a la poesia
paray/o arealizar».®

Escrito con motivo de una exposicion pionera que Vigo organizé en el Instituto Di Tella en
1969, la Expo/Internacional de la Novisima Poesia,® este documento sienta las bases de una
teoria del arte conceptual basada en operaciones inauguradas en poesia mas que en arte,
una conexioén hasta ahora inexplorada en el contexto argentino. Un texto didactico, toma
la forma de una historia enciclopédica que marca el creciente énfasis en la participacion

4 Dias-Pino [1971] (1980) continua: «Proceso es lo que, en cada nueva experiencia, introduce procesos
informativos. Esta informacion puede ser estética o no: lo importante es que sea funcional y, de este
modo, consumida» (p. 154).

Unaversidn anterior de este texto, «Un arte arealizar», aparecio en la revista Ritmo, (3), La Plata, 1969.

6 Vigo organizé una exposicion titulada Exposicion de Novisima Poesia de Vanguardia en mayo de 1968 en
Buenos Aires, Galeria Scheinson, con obras de los poetas de La Plata Carlos Raul Ginzburg, Jorge de
Lujan Gutiérrez, Luis Pazos y el propio Vigo, presentado con un texto del poeta francés Julien Blaine.
De un manuscrito inédito encontrado en el Archivo del Centro de Arte Experimental Vigo, «Panorama
sintético de la poesia visual en Argentina».
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del lector en la praxis poética a lo largo de la década de 1960 a escala internacional. Esta
evolucidn se define en términos de una progresion desde el concretismo, de los poemas
proceso (también llamados «poemas para ser construidos») a una categoria que Vigo de-
nomina «poemas para y/o a realizar». Usando obras especificas incluidas en la exposicion
Novisima Poesia como ejemplos, Vigo rastrea la transformacion de la poesia de un ejercicio
mental, tipificado por la gimnasia intelectual requerida por el juego verbivocovisual de los
poetas concretos, a una actividad fisica, ejemplificada por los poemas procesuales, tridi-
mensionales y transformables creados por Dias-Pino, entre otros, a obras que consisten
solo en pistas o sugerencias minimas para la accién creativa que pueden tener lugar com-
pletamente fuera del ambito de la poesia.

Esta ultima categoria de «poesia para y/o a realizar» abre el camino a una practica sintéti-
ca que constituye la base del conceptualismo de Vigo: «La posibilidad del arte no esta ya
solo en la participacion del observador sino en su ACTIVACION-constructiva, un ARTE A
REALIZAR que quem¢ las divisiones de los géneros heredados y va a la meta de la integra-
cion total» (1969a, p. 10). En este nuevo paradigma, los artistas y poetas ya no solo presen-
tan audiencias con obras interactivas. Se convierten en «programadores de proyectos»
que estimulan a los participantes a «pasar de la categoria de consumidor a la de creador».
Los proyectos mismos pueden tomar muchas formas, siempre que sean «modificable en
grado sumo [...] permiten cambios suplantaciones y agregados ya sea de materiales o de
estructuras formales en aprovechamiento de lo ludico», y engendren «la participacion
realmente activa(y no condicionada) del “‘constructor”» (Vigo, 1969a, p. 27).

Aunque todos los proyectos a realizar de Vigo estan disenados como catalizadores para
la accion, varios son propuestas para crear objetos de arte, mientras que la mayoria es-
tan destinados a generar experiencias. En muchos casos, el uso de materiales simples y
técnicas basicas oculta complejas corrientes subterraneas de significado. Por ejemplo, su
Manual e instrucciones para la construccion de una «obra de arte» (occidental y cristiana) de
1969 tiene un anclaje politico pronunciado. Aqui, Vigo se burla de los ideales conservadores
del arte elevado: como en el proyecto Revista Irritante, los destinatarios pueden mirar a
través del orificio provisto en el sobre, pero los secretos para crear una elevada Obra de
arte estan encerrados dentro de forma sequra. El titulo de la obra, una referencia familiar
a la justificacion del general Juan Carlos Ongania del golpe militar de 1966 (y la posterior
dictadura) como moralmente justo, hace que el mensaje contenido en la burbuja de dibujos
animados cerca de la parte superior sea aun mas siniestro: «Nunca temas, el castigo sera
para el que obstaculiza el imperio subyugador de los actos estéticos».’

El trabajo de Vigo se tornaria mas abiertamente politico cuando el gobierno militar tomé
medidas enérgicas contra los militantes en los afos anteriores al golpe militar de 1976.
Aunque su ideal de provocar la participacion es muy adecuado para el activismo, la mayoria
de sus proyectos a realizar carecian de esta carga politica antes de esa fecha. En cambio,
la serie Senalamientos, iniciada en 1968, tiene como objetivo despertar la apreciacion del
publico de los objetos y las actividades cotidianas. Enviadas a los participantes por correo
o0 entregadas al azar en la calle, estas obras funcionan como tarjetas de instrucciones para
ver la vida como arte y el arte como vida. Algunos proponen acciones sin sentido en luga-
res determinados, como el Manojo de semdforos, que consistia en «un analisis estético y
creativo del semaforo ubicado en la interseccion de las avenidas 1y 60 en La Plata» el 25
de octubre de 1968, a las 20hs (Vigo, 1968b). Los espectadores estaban destinados simple-
mente a contemplar este elemento modesto de la arquitectura urbana, uno de los muchos

7 Elsubrayado estaenlacitaoriginal(N.delaE.).
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que cruzarian en sus paseos diarios por la ciudad, y asi despertar a la belleza estructural de
los objetos mundanos. Para no interferir con la realizacion de este «acto gratuito de inves-
tigacion estética» (Vigo, 1968b), el propio Vigo no asistio, aunque conservé una fotografia
del objeto en cuestidn en sus archivos.

Sin embargo, Vigo estuvo presente para la realizacion del Paseo visual por la Plaza Rubén
Dario, en 1970, su quinto SefAalamiento, organizado como parte de la exhibicion Escultura,
ruido, y follaje del CAYC. Esta pieza simplemente propuso a los participantes seleccionar
y marcar con tiza una pequena area en un parque publico y hacer un giro de 360 grados
dentro de ella: «grabe en Ud. lo visto, saque sus conclusiones, en definitiva Ud. ha reali-
zado “UN PASEQ VISUAL A LA PLAZA RUBEN DARIO"» (Vigo, 1970). Todos los participantes
tienen derecho a una insignia con una «V» roja, el signo o marca de Vigo, una certificacion
de legitimidad artistica que encuentra paralelismos en las Zonas de sensibilidad pictorica
inmaterial, de Yves Klein, los certificados de arte, de Piero Manzoni, y el arte vivo dito de su
compatriota Alberto Greco, comenzado unos pocos afos antes. Por otro lado, en su cele-
bracion de la vida cotidiana como materia prima para la experiencia estética, asi como su
cultivo del azar y la indeterminacion como componentes cruciales, tales Sefalamientos
son similares a la obra revolucionaria de John Cage de 1952, 433" o la pieza silenciosa, y a
los event scores (partituras de eventos) de Fluxus nacidos de la influencia de Cage durante
la década de 1960, como se explica a continuacion.

Los Sefialamientos de Vigo reflejan un énfasis en lo que él llama «presentacion en lugar de
representacion», procesos de toma de conciencia en lugar de volver a hacer. Una ecuacion
cuasi matematica incluida en el anuncio del evento Manojo de semdforos encapsula este
cambio hacia la desmaterializacion: «No imagen poética mas no imagen plastica» equivale
a «si imagen real». Sin embargo, incluso cuando los proyectos a realizar privilegian cada
vez mas la accidn sobre los objetos, Vigo sigue confiando en el texto como portador de
significado y punto de contacto tangible con los participantes.

Por ejemplo, en su (In) conferencia(de la serie Actos a realizar n. 0001/69)(1963c) Vigo invita
a los participantes a no dar discursos espontaneos. La invitacion dice: «La calle lo invitaa
su propia(in) conferencia que se dara en lugar, fechay hora a designar». Las instrucciones
se explican claramente:

Decida un dia alejarse o acercarse a un lugar portando la presente invitaciony proceda a mas-
cullar, cantar, silbar, agitar o bambolear su cuerpo, etc. No decir su propia conferencia. Por
razones solidarias se ruega asistir a las demas (in)conferencias(Vigo, 1969a).

Esta pieza, enviada completa con un Invitacion-Ticket para darselo a otros, resalta el énfa-
sis de Vigo en el absurdo como una estrategia conceptual valida.

Aunque existen muchos paralelismos, especialmente con el arte del dedo vivo del argentino
Alberto Greco de la década de 1960, el conceptualismo de Vigo era bastante diferente a las
obras contemporaneas de artistas de Europa y de Estados Unidos. En las obras de Greco,
realizadas en ciudades de toda Europa y en Buenos Aires, el artista firmaba espontanea-
mente personasy objetos o losrodeaba contiza, convirtiéndolos asi en obras de arte vivien-
tes. En efecto, en sus notas para un proyecto que llamé «PROSPECTIVA DEL PASADO», Vigo
escribe: «MARCEL DUCHAMP, KURT SCHWITTERS, MACEDONIO FERNANDEZ, XUL SOLAR,
ALBERTO GRECO, JOSEPH BEUYS serian mis 6 nombres. No son exclusivos ni unicos, son
simplemente mios» (s. p.). Macedonio Fernandez fue un escritor y poeta modernista (y
mentor de Jorge Luis Borges) que favorecio los juegos de palabras y tenia una inclinacion
por lo absurdo. Xul Solar fue un artista modernista y autodenominado mistico celebrado a
principios de los afos veinte por la vanguardia de Martin Fierro por sus brillantes acuarelas,
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fuertemente influenciado por Paul Klee, quien también propuso desarrollar un lenguaje uni-
versal que llamo panlengua. La influencia de Duchamp es vista claramente en las variadas
obras de Vigo, y la nocién beuysiana de «escultura social», en la que «todos son artistas»,
resuena alo largo de todos sus proyectos para ser realizados.

Vigo recolecto una importante biblioteca personal, que incluia monografias sobre Beuys
y Duchamp, asi como sobre el seminal New Art: A Critical Anthology de 1966 de Gregory
Battcock, por lo que ciertamente sabia algo de las manifestaciones internacionales del
arte conceptual. Ademas, entre sus papeles hay una transcripcion en espanol del precur-
sor ensayo de 1963 de Henry Flynt «Concept Art», en An Anthology de Jackson Mac Low y
George Maciunas, que le habria proporcionado una ventana a las actividades de Fluxus. Y
seguramente no se habria perdido exposiciones de arte conceptual celebradas en el CAYC,
como 2.972.453de Lucy Lippard y Jorge Glusberg en 1970, Art as Idea in England, organiza-
da por Charles Harrison de Art & Language en 1971, Art as Idea (USA), organizada por Joseph
Kosuth también en 1971, y Body Works, presentada por Dennis Oppenheim el mismo ano.
Aunque Vigo comenzo sus propias actividades conceptuales en 1968, estas exposiciones
deben haberle dado mucho que pensar.

Sin embargo, el conceptualismo de Vigo estaba lejos tanto de la practica tautologica con-
ceptualista de Joseph Kosuth como de las obras politicas de Hans Haacke o del enfoque
ontoldgico de Art & Language del Reino Unido. El paralelismo mas convincente entre los
proyectos a realizar de Vigo y las apariciones artisticas internacionales se da con los pro-
toconceptuales event scores creados por George Brecht y otros futuros artistas de Fluxus
que se reunieron en la clase de Musica Experimental de John Cage en la New School for
Social Research en Nueva York en 1958-59. Los eventos de Fluxus actian como marcos que
resaltan los fenomenos extrartisticos, por lo que se postulan acciones y sonidos caracte-
risticamente no artisticos o cotidianos como material artistico valido, como lo hace Vigo.
Como reflejo de las nociones de Cage de indeterminacion y de «propositos sin proposito o
juego sin sentido» (Cage, 1961, p. 12), asi como por el contexto en el que fueron creados, la
mayoria de los eventos de Fluxus se presentan como piezas musicales, aunque la mayoria
se centran tanto en el aspecto encontrado de las acciones realizadas como en los soni-
dos incidentales producidos como consecuencia. Como observo el lider de Fluxus, George
Maciunas, en referencia a la Light Piece (Obra de luz) de Brecht de 1962, las representacio-
nes de los eventos a menudo constituyen «acciones ready-made» porque «enciendes la
luz y luego la apagas todos los dias... sin siquiera saber que interpretas a George Brecht»
(Maciunas & Hendricks, 1983, p. 21).

«Traté de desarrollar las ideas que habia tenido durante el curso de Cage y de ahi pro-
vienen mis eventos», explicd Brecht (1978) en una entrevista. «Queria hacer musica que
no fuera para los oidos. La musica no es sélo lo que oyes o escuchas, sino todo lo que
sucede» (p. 84). La mayoria de los eventos de Fluxus encajan dentro de dos categorias
generales. Una variedad de eventos propone los instrumentos musicales y las tradicio-
nes de la interpretacion musical como materiales adecuados para la parodiay el juego; el
otro consiste en descomponer ese todo lo que sucede en unidades discretas que celebran
las actividades mundanas y las ocurrencias como arte, como Vigo se esfuerza por hacer.
Todos se presentan como declaraciones concisas en tarjetas pequenasy pueden ser rea-
lizados por cualquier persona, independientemente de la autoria; Fluxartists y miembros
de la audiencia por igual. La afirmacion de Brecht de que «en principio, todos podian usar
las puntuaciones de los eventos como paradigmas e inventar los suyos cuando quisieran»
(Brecht y otros, 1978, p. 119) erradica las distinciones entre el artista y el publico y deja
ilimitada la creatividad de los receptores, aspiraciones en el corazon de los proyectos a
realizar de Vigo.
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Brecht, como Cage, caracterizod su trabajo como «una implicacion con los procesos»,
(Brecht y otros, 1978, p. 80) pero procesos que, en lugar de «crear algo nuevo», simple-
mente «pone en evidencia las cosas» que «ya estan alli» (Brecht y otros, 1978, p. 68), como
Vigo intentd hacer, por ejemplo, con su evento Manojo de Semdforos. Sin embargo, aunque
Brecht reconocio la ambigiedad inherente del lenguaje como una fuente intrinseca de in-
determinacion, que permitia muchas representaciones posibles de sus puntuaciones de
eventos, los proyectos de Vigo se definieron mas conscientemente. Los eventos mas co-
nocidos de Brecht, como Violin Solo (Polish), Flute Solo (Disassembling; Assembling), String
Quartet (Shaking Hands), Concert for Orchestra (Exchanging), y Piano Piece (Center), todos
de 1962, ilustran su propension a pequerias bromas performativas que parodian el compor-
tamiento convencional de los conciertos, confundiendo las expectativas de la audiencia
al presentar acciones no musicales o las de detras de la escena como la principal atrac-
cion. Por ejemplo, dado que los verbos destinados a provocar la accion estan aislados entre
paréntesis sin temas u objetos, para los intérpretes de Concert for Orchestra (Exchanging)
o Concierto para Orquesta (Intercambiando) se podria intercambiar cualquier cosa que tu-
vieran a mano (instrumentos, notas, partituras, sillas, zapatos, sombreros). Como declard
Brecht explicitamente, «esta implicito en las puntuaciones que cualquier realizacion es
factible» (Brechty otros, 1978, p. 119).

Esto es lo que Vigo pretendid que se materializara en sus proyectos a realizar, que se ma-
nifiesta con mayor claridad en la Ultima pagina del ultimo numero de Diagonal Cero en 1968.
Esta hoja simple con un agujero redondo perforado en su esquina superior invita a los desti-
natarios a «hacer su poema visual / pintura / objeto / escultura / paisaje / naturaleza muerta
/ desnudo / (auto) retrato / interior y cualquier otro tipo y género de arte». Su «modo de uso»
es «colocar a una distancia prudencial delante del ojo y enmarcar libremente el género que
desee». Tanto para Vigo como para los Fluxartists que representaron los eventos de Brecht
en los Festivales Fluxus de todo el mundo desde principios hasta mediados de los sesenta,
el conceptualismo fue una oportunidad para estimular a otros alaaccién creativay al juego.
Este énfasis en la participacion y el juego, y su inclinacion por lo absurdo, diferencian las
obras de Vigo de las de otros artistas conceptuales en la Argentina y en otros lugares. Fue
el unico artista latinoamericano en llegar al arte conceptual a través de la poesia, también
fue el Unico artista sudamericano en enviar obras de arte conceptuales por correo durante
los anos 1960. Asi como sus relativuzgirs constituyen pasos intermedios entre el arte, la
poesia y la accion participativa, en el viaje de Vigo del arte concreto al conceptualismo a
través de Dada y la poesia proceso, los proyectos a realizar serviran en ultima instancia
COmo marcos para la acciony la experiencia, y sus soportes de papel, como lentes a traves
del cual laviday el arte parecen indistinguibles.
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