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Este libro recoge y analiza uno de los trabajos más excéntricos del 
artista vanguardista argentino Edgardo Antonio Vigo (1928-1997) y 
la artista y traductora Elena Comas (1934-2006), Vendedor de Sal, 
editado en 1966. Se trata de una traducción completa –la primera  
de la que se tenga conocimiento en lengua española– del libro 
Marchand du Sel de Marcel Duchamp. Esta edición no fue divul-
gada, ya que su función principal fue la de transformarse en un libro 
de estudio de Vigo, del cual extraería ideas y citas para sus clases, 
charlas e incluso para su propia producción artística. Por ello, cree-
mos en la importancia, para lxs estudiosxs tanto de Vigo como de 
Duchamp, de dar a conocer esta primera traducción y edición del libro 
en español.

Vendedor de Sal, de Vigo y Comas. Una re-escritura de Duchamp 
(1966) se compone de un estudio introductorio sobre la influencia y 
presencia de la obra de Duchamp en la del artista platense, titulado 
“Las marcas de Duchamp en Vigo. Un recorrido por el archivo”, de 
Ana Bugnone, seguido de una investigación pormenorizada, reali-
zada por Julia Cisneros, “Re-escribir a Marcel Duchamp”, donde 
se aborda el libro de re-escritura que surge a partir de la traducción 
y edición de Marchand du Sel por Vigo y Comas. Allí se analizan 
los usos y apropiaciones de Vigo en torno a los postulados ducham-
pianos a partir de una selección de textos y objetos. Finalmente, se 
incluye una versión digital completa de Vendedor de Sal de Vigo y 
Comas, cedida por primera vez para su reproducción digital íntegra 
por el Centro de Arte Experimental Vigo (CAEV), institución que 
forma parte de la Fundación Centro de Artes Visuales de La Plata y 
que alberga la biblioteca, el archivo y las obras del artista.
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La obra de Edgardo Antonio Vigo fue fuertemente influenciada 
por la de Marcel Duchamp. Podemos observar esto tanto a partir de 
las propias declaraciones de Vigo, como por las múltiples marcas 
duchampianas en su obra. Hay, por otro lado, una zona de la produc-
ción editorial de Vigo, escasamente relevada, donde la figura del artis-
ta francés es más que importante. Así, entre los trabajos editoriales de 
Vigo se encuentra lo que hemos llamado las re-escrituras (Cisneros, 
2019), que constituyen una sección del Archivo del E. A. Vigo en el 
Centro de Arte Experimental Vigo. Las re-escrituras son ejemplares 
mecanografiados y editados que resultan de la traducción –en algunos 
casos– y la copia de libros y artículos de otros autores. Con estos 
textos, Vigo diseñaba, ilustraba y editaba de forma artesanal nue-
vos libros, producidos, en general, para su colección privada, y que 
servían como base para el estudio, la escritura de textos teóricos, el 
dictado de charlas, la publicación de fragmentos en sus revistas y, 
finalmente, como material para la producción de sus propias obras. 

Hemos conceptualizado, entonces, estos libros como re-escrituras: 
ejemplares que en algunos casos han sido traducidos por Elena Comas 
–esposa de Vigo–, se presentan mecanografiados y diseñados por 
E. A. Vigo, y que se configuran como nuevos ejemplares de otros 
ya existentes. Entre los libros de re-escrituras, se encuentra un caso 
llamativo: la primera traducción completa al español conocida has-
ta ahora de Marchand du Sel de Marcel Duchamp. Este libro fue 
traducido por Comas, mecanografiado, diseñado y editado por Vigo 
en 1966, tomando como base la edición realizada en Francia por  
Le terrain vague, de 1959, existente en la vasta biblioteca personal 
del artista argentino. La traducción oficial del libro al español –reali-
zada por Josep Elías y Carlota Hesse– se publicó en 1978 en Barce-
lona, por la editorial Gustavo Gili, en Escritos: Duchamp du signe. 
Es decir que la traducción de Comas y Vigo es doce años anterior. 

Creemos relevante, en este sentido, la recuperación de las re-escritu-
ras, en tanto el trabajo que proponemos presenta y analiza estos gestos 
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pioneros en lo que respecta a la traducción e inserción de la obra de 
Duchamp en la Argentina.

Estimamos que la publicación de esta primera traducción al es-
pañol del libro de Duchamp puede ser un insumo interesante para 
otras investigaciones que traten sobre la obra tanto del artista francés 
como de Vigo. Asimismo, permite recolocar la figura de Vigo en el 
marco intelectual de la vanguardia, no solo de la producción artística, 
sino también literaria.

Es importante señalar que este hallazgo y su análisis forman 
parte de la Tesis de Maestría en Teoría y Estética del Arte, titulada 
“Apropiación y repertorio en las re-escrituras de Edgardo Antonio 
Vigo y Elena Comas”, realizada por Julia Cisneros y dirigida por 
Ana Bugnone en la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de 
La Plata (UNLP)1. Asimismo, la reflexión sobre el archivo de Vigo 
es parte de la investigación de Ana Bugnone como integrante del 
proyecto PICT-2018- 02124 “El archivo como espacio de interven-
ción en América Latina. Políticas de exhumación, conservación y 
visibilización de archivos de la literatura y el arte”, dirigido por Gra-
ciela Goldchluk en el Instituto de Investigaciones en Humanidades 
y Ciencias Sociales de la Facultad de Humanidades y Ciencias de 
la Educación, UNLP - CONICET. Al mismo tiempo, es el resultado 
del trabajo que hace años venimos desarrollando en el CAEV como 
voluntarias e investigadoras.

Ana Bugnone y Julia Cisneros 

1. La tesis puede consultarse en http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/103035
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Las marcas de Duchamp en Vigo. 
Un recorrido por el archivo

Ana Bugnone
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Se hace necesario retomar ciertos personajes y sus propuestas 
tendientes, en su mayoría a la desacralización de la obra de 
arte, hacia un derecho real de creación por y para todos.

E. A. Vigo, 1983.

En más de una ocasión, el artista platense Edgardo Antonio Vigo 
(1928-1997) nombró a Marcel Duchamp (1887-1968) como un refe-
rente de su producción creativa e intelectual, entre otras figuras, tales 
como Macedonio Fernández, Lucio Fontana y Leonardo Da Vinci. 
Si bien podemos reconocer en la obra artística y teórica de Vigo otras 
influencias importantes, la del artista vanguardista francés Marcel 
Duchamp fue fundamental desde los comienzos de su carrera artís-
tica hasta su muerte. Esta centralidad se ve no solamente en sus pro-
pias declaraciones, sino en la información que nos ofrece su enorme 
biblioteca sobre sus lecturas y gustos, en la utilización de referencias 
más o menos explícitas a Duchamp en sus obras, en la mención de 
textos e ideas del francés en los escritos publicados, las charlas y las 
clases, entre otras oportunidades. Es el archivo de Vigo, ubicado en 
el Centro de Arte Experimental Vigo de La Plata, el que nos permite 
adentrarnos en este rastreo casi infinito. Lxs estudiosxs de Vigo co-
nocen la influencia que tuvo Duchamp en su obra, no obstante, este 
trabajo permite reunir en un único texto algunos de sus aspectos fun-
damentales, el peso del francés en el pensamiento de Vigo, así como 
la incidencia específica que tuvo en sus creaciones e innovaciones.

A medida que conocemos la obra y el archivo de Vigo, cobra más 
fuerza la sensación de que Duchamp es una figura omnipresente, 
algunas veces de forma explícita, muchas otras en pequeños detalles 
o en ideas que sutilmente podemos remitir a las creaciones y pensa-
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mientos del artista francés. Desde el uso de lo absurdo, lo negado y 
lo enigmático hasta las propias técnicas de producción artística son 
indicios de este hecho. Asimismo, el cuestionamiento a las institu-
ciones artísticas que Vigo practicó puede remitir a las actitudes que 
tomó Duchamp en su trayectoria, sin desconocer que el propio mo-
vimiento de neovanguardia de la segunda mitad del siglo XX –del 
que Vigo formaba parte– también se proponía quebrar el vínculo 
con esas instituciones. Del mismo modo, la reprobación que destacó 
Vigo en relación con la idea tradicional de obra de arte y de público 
como ente pasivo, pueden referirse tanto a la postura inaugurada por 
Duchamp como por el contexto neovanguardista de la época. 

El propio Vigo expresó la importancia que Duchamp tenía para él:

Mi credo está basado en dos artistas de muy diferentes épocas. Leo-
nardo Da Vinci y Marcel Duchamp, el primero por su búsqueda cien-
tífica y orgánica de la cosa y la poética que toman sus trabajos no 
realizados por la falta de apoyo de una técnica que no permitió la 
construcción de sus inventos. La visualización de sus dibujos de má-
quinas se cargan de ese halo que permite la imaginación de lo que 
hubieran sido trastocando toda la imagen que uno tiene del arte de su 
tiempo. Duchamp porque trabajando también muy adelantado a todos 
los mensajes de su época permitió por su valentía y estado irónico la 
construcción ingenua de sus objetos, concretándose éstos bajo una 
técnica de grado perfectible. En ellos veo la constante que me domina: 
la experimentación.1

Es importante decir que, si bien en este capítulo rastreamos las 
marcas de Duchamp en Vigo para comprender y contextualizar en 

1. Vigo, Edgardo Antonio, 1967, s.p. Archivo colateral, Archivo de E. A. Vigo, Centro 
de Arte Experimental Vigo, La Plata.
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la compleja obra del argentino la re-escritura2 de Marchand du Sel, 
esto no significa que Vigo se haya dedicado simplemente a emu-
lar las obras y los gestos del francés. Los contextos históricos de 
ambos artistas, las condiciones sociales propias y de sus países, así 
como, más específicamente, las relaciones sociales e institucionales, 
las ideologías en pugna, los cuestionamientos a las instituciones y 
sujetos artísticos, si bien pueden tener un terreno común, se asientan 
en marcos referenciales y experienciales diferentes.

En este sentido y a partir de una revisión de las relaciones entre 
centros productivos y espacios imitativos, Giunta afirma que:

Determinadas condiciones materiales e históricas de lectura incidieron 
en el curso internacional de la vanguardia, trazando una escena global 
que, en muchos casos, revisó y radicalizó las propuestas de las vanguar-
dias históricas, llevándolas hacia grados de productividad o consecuen-
cias que hasta entonces habían quedado en suspenso.3

2. El concepto de re-escritura, utilizado por Julia Cisneros en su tesis de Maestría y 
desarrollado en profundidad en el siguiente capítulo, alude al conjunto de ejemplares 
de la Serie Escritos Personales de E. A. Vigo y Elena Comas que, por su estructura for-
mal, sus características de libro único y el particular modo de circulación que poseían, 
desbordan el formato de libro de estudio. Para la producción de estos libros, Vigo creó 
un procedimiento a partir del cual tomaba libros o artículos de otrxs autorxs, los hacía 
traducir (cuando estuvieran en otro idioma), los volvía a escribir de forma mecanogra-
fiada y formaba con estos textos nuevos libros de edición artesanal. Las traducciones 
eran realizadas por Elena Comas (1934-2006), cuya labor era fundamental para llevar 
a cabo dicho proyecto. Vigo utilizaba estas re-escrituras tanto como base para sus es-
tudios teóricos, como para preparar sus charlas y sus clases y para publicar fragmentos 
o ideas en sus propios escritos y revistas. Para profundizar, ver: Cisneros, Julia. Apro-
piación y repertorio en las re-escrituras de Edgardo Antonio Vigo y Elena Comas. La 
Plata, Tesis de Maestría, Facultad de Artes, Universidad Nacional de La Plata, 2020. 
Disponible en: http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/103035
3. Giunta, Andrea. “Adiós a la periferia: vanguardias y neovanguardias en el arte de 
América Latina”, en Pérez-Barreiro, G., y Borja-Villel, M. (editores.) La invención 
concreta. Colección Patricia Phelps de Cisneros, Madrid, Turner, 2013, p. 105.
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Vigo no solo se nutría de Duchamp, sino que, además del interés 
manifiesto en las vanguardias europeas, conocía, leía y se comuni-
caba con artistas y movimientos latinoamericanos, cuyas posiciones 
no eran idénticas a las de sus pares de otros países y, particularmente, 
sus situaciones económicas, sociales y políticas diferían enormemen-
te de las europeas en la mayoría de los casos. De este modo, Vigo, 
como dijimos, se encontraba en vinculación con las neovanguardias 
latinoamericanas, donde las críticas al tipo de producción artística y 
sus instituciones se enlazaban con las condiciones concretas por las 
que atravesaban en sus países, muchos de los cuales, además, pade-
cían gobiernos represivos y dictatoriales. Eludir la censura, denun-
ciar las desapariciones, difundir mensajes políticos vinculados con 
un horizonte revolucionario eran objetivos –algunas veces claros, 
otras, más velados– de muchxs artistas del subcontinente, sumados 
a la precariedad económica que obligaba a buscar materiales alter-
nativos y económicos. Circunstancias como estas definen, o por lo 
menos enmarcan, la producción creativa de muchxs de ellxs. Vigo 
fue parte de este proceso cultural que reivindicaba una serie de cam-
bios que, más allá de sus modelos europeos y norteamericanos, cu-
yos lazos son innegables, se concretaban en experiencias diferentes, 
específicas, únicas.

La difusión de Duchamp, un programa artístico

Una de las primeras revistas que Vigo creó, dirigió y editó es WC 
entre 1958 y 1960. En las dos portadas iniciales de WC, Vigo colocó 
la imagen de un inodoro –por lo que la sigla pasa inmediatamente a 
referir a water-closet. Se trata de una clara alusión al gesto inaugural 
que Duchamp realizó con Fountain en 1917, es decir, el envío de un 
mingitorio como obra a una exposición realizada en New York bajo 
el nombre de R. Mutt (y donde el mismo Duchamp formaba parte de 
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la misma asociación organizadora). Además, en WC número 1, Vigo 
colocó una obra –de autoría desconocida– que consistía en un trozo 
de papel higiénico con el texto “Límpiese!!!”, y que podía funcio-
nar como reivindicación de aquel gesto en referencia al inodoro y, 
tal vez, a la limpieza de las tradiciones que ambos criticaban en el 
mundo del arte.

En el número 3 de WC, Vigo publicó un texto titulado “Una es-
cueta introducción al movimiento dadá”, resultado de sus estudios 
teóricos sobre este movimiento. En este texto, menciona a Marcel 
Duchamp como perteneciente a un grupo de artistas de la etapa “pre 
dadaísta”, al que caracteriza de este modo: “el objetivo de esa épo-
ca era el descreimiento en ella, y la necesidad de reaccionar contra 
las vetustidades sociales y sus instituciones decrépitas”.4 Este obje-
tivo no estaba lejos del que Vigo mencionó como propio en diversos 
textos a lo largo de su carrera. Vemos, desde esta época de la pro-
ducción temprana del platense, la incorporación de los postulados y 
las ideas duchampianos y dadaístas en general, que se integran con 
otras provenientes de teóricos y movimientos locales y regionales. 
De Duchamp y los dadaístas Vigo tomó algunas ideas clave: la desa-
cralización de la obra de arte, el humor, la ironía y el juego, todo ello 
con una base crítica tanto sobre los sujetos e instituciones artísticas 
tradicionales como sobre la sociedad burguesa.

Un momento que consideramos clave en la tarea de difusión de 
Duchamp adoptada por Vigo es su intervención como editor del nú-
mero 7 de la revista Museo del Museo Municipal de Bellas Artes de 
Bahía Blanca en 1966. Tal como desarrolla Julia Cisneros en este 
libro, allí Vigo publicó fragmentos traducidos por Elena Comas 
–artista, traductora y esposa del platense– de la introducción al libro 

4. Vigo, Edgardo Antonio. “Una escueta introducción al movimiento dadá”, en WC, 
n° 3, 1958, s.p.
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de Duchamp, Marchand du Sel, escrita por Michel Sanouillet. En 
esta publicación, además del trabajo de traducción, se ve el de diseño 
y edición de artista platense, ya que realizó una composición plás-
tica con las palabras que formaban el título de la revista, y además 
dibujó el perfil del artista francés –copia del autorretrato que realizó 
Duchamp– sobre una parte del texto.5

Como se advierte, Vigo tenía una clara intención de hacer circular 
la obra de Duchamp. Es decir, que las traducciones que Comas rea-
lizaba a pedido de su esposo –tanto de Duchamp como de otrxs au-
torxs de la vanguardia– no quedaban en el ámbito privado, sino que 
salían a la luz, se propagaban en el espacio público en charlas, con-
ferencias y publicaciones como esta, así como se las brindaba a sus 
colegas artistas para que estuvieran al tanto de esas teorías y obras.

En “Hacia el Arte del ‘Objeto’”, artículo publicado en el diario 
La Tribuna de Asunción, Paraguay, el 16 de junio de 1968, Vigo ana-
liza lo que llama el “objeto plástico”. Entre sus precursores, ubica a 
Marcel Duchamp y menciona sus ready-made, ya sea en el uso de 
objetos tal como fueron producidos, o bien a partir de sus modifi-
caciones. De igual manera, para Vigo, Duchamp también marcó un 
camino en la ambientación, produciendo el “objeto ambientado”. El 
“objeto plástico” sería, principalmente, la conjunción de pintura y 
escultura –a las que se sumarían otras disciplinas como la música– 
y, tal como sostiene Vigo en una entrevista realizada por el diario 
Comunidad 6, en las primeras décadas del siglo XX fue Duchamp 
uno de lxs que comenzó con este tipo de obras. 

5. Es interesante señalar que en 1983 Leonhard Frank Duch (artista alemán emigrado 
a Brasil) le escribe una carta a Vigo mencionando la nueva situación esperanzadora 
que el argentino describió en su correspondencia anterior -se refiere al retorno de la 
democracia-, y lo hace sobre el dibujo del perfil de Marcel Duchamp.
6. “Edgardo Vigo y el arte del objeto”, en Comunidad, segunda semana de agosto 
de 1968.
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En intervenciones como estas, ya sea en diarios, charlas o en ar-
tículos de sus propias revistas, Vigo no termina en Duchamp, sino 
que analiza y explica –siempre hay rasgos de docencia en sus escri-
tos– las obras y posicionamientos de otrxs artistas. A veces se trata 
de la vanguardia histórica, otras veces se ocupa de artistas latinoa-
mericanxs contemporánexs. La mirada sobre la actualidad en el arte 
era, para Vigo, fundamental. Los cambios que ocurrían, las nuevas 
propuestas, resultaban de sumo interés para el platense, por lo que 
las referencias y los análisis de las vanguardias históricas se combi-
naron con lo que ellas reverberaban en el presente. De este modo, 
Vigo exponía en sus textos una composición de cronologías y genea-
logías, agrupaba, combinaba nombres y creaciones. Este interesante 
trabajo teórico y analítico tenía, muchas veces, un eje en Duchamp, 
pero lejos de quedar en la mera reivindicación, apuntaba a ver, desde 
allí, el presente y el futuro.

En el diario El Día de La Plata, el 21 de enero de 1968 Vigo pu-
blica “Mitos plásticos”, donde menciona a Duchamp como unos de 
los nuevos mitos. Sostiene que estos nuevos mitos son “todos aque-
llos que por circunstancias personales o por posiciones políticas o 
desubicación histórica no fueron lo suficientemente comunicados 
con las generaciones del futuro”.7 El autor propone una crítica a la 
situación actual de la plástica y afirma que “horas de Academias 
cerradas a todo intento de renovación, horas de diques críticos, 
horas y más horas sumando negrura a un panorama avasallante y 
apasionante a la vez, hace que muchos de esos MITOS hoy no se 
conozcan”8. Duchamp es, entonces, un “mito plástico”, algo que 
no solo se refleja en su incorporación explícita en esta nota, sino 

7. Vigo, Edgardo Antonio. “Mitos plásticos”, en El Día, La Plata, 21 de enero de 1968.
8. En el desarrollo de la nota, Vigo se dedica a analizar la obra de Kurt Schwitters, 
fundamentalmente los Merz.
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también porque la idea de construir un nuevo mito, ligada a la nece-
sidad que plantea en el párrafo citado, se relaciona con que, según 
Vigo, después de conocer las vanguardias, tuvo que olvidar todo lo 
aprendido en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional 
de La Plata, donde había estudiado, por el atraso que esa enseñanza 
había significado para él.9 Evidentemente, esto implicaba también 
la creación de nuevos referentes.

“El gran vidrio” es otra nota del diario El Día, publicada el 3 de 
marzo de 1968, donde Vigo despliega su fascinación por la obra de 
Duchamp, cuyo análisis desarrolla en profundidad Julia Cisneros 
en el capítulo siguiente. Destacamos la importancia de este artículo 
y señalamos especialmente la búsqueda de coincidencias que ex-
presa Vigo entre la figura de Duchamp y la propia. Así, define a 
Duchamp como un “artista en ‘rebeldía’ contra todo clasicismo”,10 
quien rompe las tradicionales clasificaciones entre las artes, algo 
que el propio Vigo se propuso realizar y declaró innumerables 
veces. En este artículo, como se verá más adelante, el artista local 
expresa su apreciación, su evaluación y su exhaustivo conocimiento 
sobre Duchamp.

Entre 1971 y 1975 Vigo dirigió y editó la revista Hexágono ‘71. 
Esta revista ensamblada fue pionera en este tipo de publicaciones 
artesanales, formadas por contribuciones de diversxs artistas que se 
reúnen en un número, en general editado por otrx artista. En el caso 
de Hexágono ‘71, se trataba, además, de una revista cuyas páginas 
estaban sueltas y sin numerar, que tampoco tenía números para iden-
tificar a cada volumen, sino letras combinadas. Por otro lado, no se 
vendía y se repartía por canje o por donaciones. No había editorial, 

9. Vigo, Edgardo Antonio, entrevistado por Mónica Curell, 1995, VHS, Archivo de 
E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
10. Vigo, Edgardo Antonio. “El gran vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, 
p. 11.
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no figuraba el nombre del o la directorx, así como en muchos casos, 
tampoco del o la autorx de la obra. En fin, Hexágono ‘71 era un 
artefacto singular que combinaba vanguardia y política en diversas 
modalidades e intensidades11. 

Lo que nos interesa señalar aquí es que podemos encontrar ante-
cedentes de esta revista en la Boîte-en-Valise (1936) de Duchamp. 
La Boîte-en-Valise contenía miniaturas de obras de Duchamp y la 
misma caja que las contenía se transformaba en sostén de las repro-
ducciones. Formaba, de esta manera, una especie de museo propio, 
un catálogo o un álbum. Así como la caja de Duchamp era un recep-
táculo de obras, la revista de Vigo hacía lo propio en sobres o car-
petas. La idea de que contuviera obras sueltas y que se transformara 
en una especie de inventario puede verse como una matriz común en 
ambos casos. 

Sin embargo, hay que destacar que la revista de Vigo, además de 
actuar como contenedor de obras, funcionaba como una plataforma 
de actualización de lo que estaba sucediendo en el mundo del arte 
internacional, incluyendo América Latina. Es por ello que, al mismo 
tiempo que abarcaba las novedades estéticas y nuevas modalidades 
de producción creativa, incorporaba intervenciones críticas sobre la 
situación del mundo, la política local y los gobiernos represivos, del 
mismo modo que sumaba obras o documentos que reivindicaban po-
siciones de izquierda, ligadas a las luchas en el marco de un horizonte 
revolucionario. Así, en Hexágono ‘71, neovanguardia y política se en-
contraban en un camino común que excedía lo aprendido de las van-
guardias históricas, resignificando sus críticas y posiciones en otros 
contextos ligados al presente y que proponían un futuro distinto.

11. En otro libro de esta colección, puede verse un análisis de esta revista y la repro-
ducción facsimilar de algunos de sus números. Ver Bugnone, Ana. La revista Hexá-
gono ‘71 (1971-1975), La Plata, Universidad Nacional de La Plata; Centro de Arte 
Experimental Vigo, 2014.
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Por otra parte, uno de los registros de la teoría de Vigo sobre 
la producción creativa se encuentra en los documentos que produjo 
para la charla “El que(?)hacer creativo”, que dictó en la Facultad de 
Bellas Artes en 1983. El texto consiste en una serie de reflexiones so-
bre el arte, pasando por distintos momentos históricos, pero también 
enmarcando teóricamente sus afirmaciones. El autor se afianza en las 
ideas de “aventura” y “apocalipsis” frente al orden, indica la impor-
tancia de la “desacralización de la obra de arte”, cuyo eje es la par-
ticipación y la modificación de la obra por parte del público, a partir 
de lo cual reconoce el alcance político de esta propuesta. Aquí, para 
Vigo, el grupo “Poema/processo” de Brasil adquiere protagonismo.

En este texto, el platense menciona los seis artistas que guían sus 
reflexiones: Marcel Duchamp, Kurt Schwitters, Macedonio Fernán-
dez, Xul Solar, Alberto Greco y Joseph Beuys. Ellos representan su 
“prospectiva del pasado”. Como vemos, la lista está encabezada 
por Duchamp y resulta llamativa la combinación de estos nombres 
que forman una genealogía propia. Con respecto a Duchamp, en este 
escrito, Vigo destaca que sus ready-made son verdaderamente abier-
tos, que dan lugar a múltiples formas de resolución.

Luego, el autor arriba al arte correo, que llama “comunicación a 
distancia”, fundamentando la importancia de esta forma creativa a la 
que se dedicó desde mediados de los años setenta de forma sistemá-
tica. Según Vigo, otra vez era Duchamp el pionero, en tanto enviaba 
telegramas a las exposiciones surrealistas de París. 

Si bien, como decíamos, es en los setenta que Vigo trabaja sis-
temáticamente en el arte correo, podemos ver desde el inicio de su 
carrera el uso del correo como un medio de incitación a la acción 
artística, por lo que también podría considerarse un precursor de esta 
práctica, posiblemente influenciado por la figura de Duchamp. Lue-
go, cuando el arte correo se transformó en una práctica más usual en-
tre artistas de vanguardia del mundo, Vigo creó y participó de impor-
tantes redes de artecorreístas, editó libros con los envíos que recibía, 
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creó obras a partir de las postales e incorporó a cientos de artistas en 
estas redes. Como se sabe, muchos de lxs artistas latinoamericanxs 
usaban esos medios para exponer las situaciones sociales y políticas 
que aquejaban a sus países. Entre ellxs, Vigo participó de denuncias 
por detenciones de artistas, así como de la desaparición de su propio 
hijo, Abel Luis Vigo Comas, alias “Palomo”, en 1976.

Creaciones duchampianas

En 1965 Vigo realizó la obra Homenaje a Marcel Duchamp, un objeto 
de forma robótica formado por diversos elementos que podríamos 
vincular directamente con la idea de ready-made, pero en este caso 
no sin modificar, al construir un agregado de objetos que forma una 
nueva materialidad.

En una nota publicada en El Día, su colega Luis Pazos reseña la 
muestra realizada por dieciocho artistas platenses en el Colegio de 
Farmacéuticos ese mismo año. Allí dedica un párrafo especial a la 
obra presentada por Vigo:

El arte actual, que reconoce sus antecedentes más directos en los 
“ready-made” de Duchamps [sic], los “polimaterici” de Prampolini y 
los “Merz” de Kurt Schwitters (Merzbilder y Merzbau), está represen-
tado en la muestra por el “Homenaje a Marcel Duchamps” [sic], objeto 
de Edgardo Antonio Vigo.
Caracterizado por el cuidado artesanal, la tendencia a hacer intervenir 
todos los elementos plásticos (lo que permite elaborar el concepto de “ob-
jeto totalista”) y un surrealismo latente, que se manifiesta en la incorpora-
ción de “objetos-hallazgo” (un reloj sin manecillas, pequeños muñecos, 
etc.), reúne las condiciones esenciales de una obra de arte: renovación 
formal, profundidad temática y una imaginación en plena libertad”.12

12. Pazos, Luis. “Muestra retrospectiva de la plástica platense”, en El Día, 30 de 
noviembre de 1965.
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El propósito de homenajear al artista francés demuestra clara-
mente la admiración que Vigo sentía por él, así como el peso que 
tenía como base para su propia producción artística y teórica.

Un poco más tarde, en 1967, Vigo creó el Museo de la Xilografía 
con el objetivo de divulgar por diversos espacios, especialmente los 
no convencionales, como clubes y escuelas, una colección de xilo-
grafías que poseía y que fue formando con el tiempo. La idea de que 
el museo circulara estaba directamente atada a la crítica que el artista 
realizaba a las instituciones artísticas tradicionales, alejadas del pú-
blico y con un carácter elitista. Así, resolvió colocar las xilografías en 
valijas que llevaba a cada lugar donde se realizaba la exposición, es de-
cir, que el museo carecía de edificio y estaba contenido, materialmente, 
en una serie de maletas. La vinculación que podemos establecer con la 
Boîte-en-Valise de Duchamp es inmediata, tanto por la potencialidad 
de ser trasladada, como por la precariedad de su materialidad.

Por otro lado, hay que señalar que los contenedores donde Vigo 
archivaba sus documentos personales, pequeñas ediciones y obras 
durante los años cincuenta eran cajas de madera con cierres anti-
guos, las que, siguiendo a Gradowczyk, pueden ser pensadas como 
“valijas Duchampeanas”.13 Asimismo, la utilización de cajas de ma-
dera –ligada también a la afición de Vigo por este material y heredera 
del trabajo de su padre como carpintero– es una constante que puede 
verse a lo largo de toda su obra, tanto en la fabricación de conte-
nedores, como en el material recurrente de las obras y hasta en la 
producción de xilografías.

De este modo, en las maletas del Museo de Vigo viajaban xilogra-
fías que había recibido por donaciones o intercambios –e inclusive 

13. Gradowczyk, Mario. “Edgardo Antonio Vigo: Maquinaciones (1953-1962)”, en Ma-
quinaciones. Edgardo Antonio Vigo: trabajos 1953-1962, Buenos Aires, Centro Cultural 
de España en Buenos Aires; Córdoba, Museo Provincial de Bellas Artes; Rosario, Museo 
Castagnino + macro; La Plata, Museo Provincial de Bellas Artes, 2008, p. 28.
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obras propias–, y lograba así sus objetivos de hacer llegar el arte a la 
población, mientras que eludía la institucionalidad convencional de 
un museo. Vemos aquí otra cuestión no contemplada por Duchamp, 
que es la circulación para el acceso a un público general, no elitista 
y, en muchos casos, no habituado a concurrir a exposiciones de xilo-
grafías. Vigo tomó las maletas y la idea de traslado para implemen-
tar un sistema de distribución y divulgación artística que excedía la 
elección de un contenedor como el de Duchamp y lo resignificaba en 
pos de una democratización del acceso al arte.

En el marco de las acciones denominadas “señalamientos”, se 
destaca el primero, Manojo de semáforos, que Vigo realizó en 1968 
en el espacio público. Consistió en una convocatoria a través de 
diversos medios (prensa, invitaciones enviadas por correo y perso-
nalmente) para que el público concurriera a una esquina de la ciu-
dad de La Plata a participar de una “experiencia estética” al obser-
var un semáforo. Como parte de la acción, el artista no se presentó 
y el público quedó un poco desconcertado cuando fue indagado 
por la fuerza de seguridad que allí se encontraba –el país tenía un 
gobierno dictatorial– por resultar llamativa la reunión de personas. 
Finalmente, Vigo fue llamado para aclarar que solo se trataba de un 
acto artístico.

En primer lugar, es necesario marcar una conexión de este “se-
ñalamiento” con parte del texto de Vendedor de Sal reproducido en 
este volumen. En ese libro, Duchamp anotó la planificación para la 
realización de un ready-made, en el que se apuntaría un encuentro en 
cierto día y hora, y dice “es una especie de cita”.14 Con este hallazgo, 
podríamos decir que, en cierto modo, Vigo concretó un proyecto de 
Duchamp, pero dándole una impronta propia.

14. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 
1966, p. 19. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
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En la invitación a este “señalamiento”, Vigo decía que la acción 
era “no construir más imágenes alienantes sino señalar aquellas 
que no teniendo intencionalidad estética la posibiliten”.15 Esta fra-
se nos lleva a reflexionar sobre la vinculación del uso de este objeto 
–el semáforo– con un ready-made, especialmente con Fountain, 
en la medida en que era la descontextualización del mismo lo que 
lo convertía en objeto estético. En el caso de Vigo, no se trasladó 
a una institución artística, el semáforo quedó fijo en su sitio, pero 
el llamado a la experiencia no ligada a lo funcional de la máqui-
na, sino a su materialidad estética, convocaba una relación clara 
con el gesto duchampiano. Por otro lado, Vigo se convirtió en au-
tor de la obra Manojo de semáforo sin siquiera estar presente, lo 
que radicaliza el cuestionamiento a la figura del autor. Asimismo, 
podemos pensar en la relación que esta acción de Vigo tiene con 
los vivo-dito de Alberto Greco, a quien el platense admiraba. Del 
mismo modo, es interesante señalar que la utilización del espacio 
público como espacio privilegiado para la concreción de muchos 
de los “señalamientos”, marca una diferencia en relación con Du-
champ y lo acerca a Greco. Además, el uso del espacio público 
en un contexto dictatorial –en 1966 había comenzado la dictadura 
liderada por Juan Carlos Onganía–, con la censura y restricciones 
que ello conlleva, tiene no solo connotaciones políticas por el he-
cho de que ese espacio es una construcción social y es político, 
sino específicamente porque en esa situación de represión, la pro-
ducción de arte en el ámbito de lo público –y puntualmente un arte 
de vanguardia– sobresignifica ese espacio. Por consiguiente, Vigo, 
con los “señalamientos”, disputa sentidos de ese espacio, discute 
con la dominación que sobre él ejerce no solo el gobierno, sino 

15. Vigo, Edgardo Antonio, Señalamiento Manojo de semáforo, 1968. Archivo de 
E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
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también las propias reglas del arte tradicional, así como las normas 
sociales de usos corrientes y posibles del mismo.

Nuevamente, la idea de circulación y accesibilidad están en el 
centro de la obra de Vigo, en consonancia con sus ideas de desa-
cralizar y abandonar el carácter elitista del arte y sus instituciones, 
ligado a las ideas de la vanguardia desde un punto de vista personal 
y permeado por la situación sociopolítica y artística de la época en 
Argentina.

En relación con los ready-made, podemos mencionar otras crea-
ciones de Vigo, ligadas a lo performático y al humor. Una de ella es 
el reloj inútil o reloj de verano, un reloj sin agujas y destruido que 
Vigo solía usar en verano –ya que este era visible porque no usaba 
abrigo– para sorprender a los transeúntes. Cuando alguna persona 
se acercaba a preguntarle la hora, Vigo le mostraba el reloj destar-
talado, sin agujas y del que solo se veía el engranaje, por lo que 
la dejaba totalmente desconcertada.16 Otra es la Conferencia sobre 
la nada, que Vigo realizó en la presentación del objeto poético La 
corneta de Luis Pazos en una discoteca de La Plata. Según Carlos 
Ginzburg,

El público bailaba con la música a pleno volumen, en un momento 
se apagó la música, se iluminó la sala y se encendió una pantalla con 
una diapositiva completamente en blanco. Vigo, sin decir una pala-
bra, señaló con un puntero la pantalla en blanco, ante el estupor del 
público. Pasaron unos minutos de silencio y desconcierto y, luego, la 
fiesta continuó.17

16. Carlos Ginzburg, entrevistado por Ana Bugnone, 2012.
17. Carlos Ginzburg, entrevistado por Ana Bugnone, 2012.
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Modificar el entorno, influir en él y co-construir los espacios, eran 
preocupaciones constantes para Vigo, que, como vemos, no solo de-
sarrolló en profundidad con los “señalamientos”, sino en diversas 
acciones performáticas. En muchas de ellas, objetos existentes o 
ready-mades eran parte central de las mismas, aunque el gesto du-
champiano se incrementaba en la intensificación performática y su 
aplicación en estos contextos específicos, los espacios públicos.

El sudario de Marcel Duchamp (1972) es otra obra de Vigo que 
hace referencia directa al artista francés. Se trata de un poste de ma-
dera –como dijimos, un material muy frecuente en las obras de 
Vigo– en cuya parte superior vemos una pequeña rueda de bicicleta 
de metal y sobre esta se encuentra un paño de tela blanco con ins-
cripciones en rojo. Cuelga, además, una tarjeta de cartulina con el 
título de la obra y la V, inicial del autor. Como otras veces, la ironía 
es parte de las obras de este artista, y la mención al sudario como 
el paño en el que Cristo dejó impregnada la imagen de su rostro, en 
este caso toma el nombre de Duchamp. Esto da cuenta no solo de 
la alusión al artista francés como un “dios”, un “salvador”, sino del 
uso desprejuiciado de un término perteneciente a la narrativa de la 
fe católica para hacer referencia a uno de lxs principales gestorxs 
de la vanguardia del siglo XX, es decir, el nombre de la ruptura. Al 
mismo tiempo, el poste sobre el que se encuentra el sudario hace 
de altar que eleva el trozo de tela, acercándolo al cielo.

Pasando a otro aspecto de la poética de Vigo, podemos consi-
derar que una de las tantas obras en las utilizó el lenguaje de tipo 
judicial –directamente ligado a su trabajo como empleado de los 
tribunales de La Plata– también nos da pistas de su ligazón con 
Duchamp. Así, Certificado de mi nacimiento (1970) es una obra cer-
cana al conceptualismo, en la que Vigo tomó su propio certificado 
–como un ready-made–, le agregó un texto impreso que expresaba: 
“el 28.12 ’70 batí mi propio record de vida-Conste.”, le sumó su 
sello y firma –como si se adicionara formalmente al resto del docu-
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mento–, y le realizó tres perforaciones en la parte superior, una inter-
vención que Vigo realizaba frecuentemente en los soportes sobre los 
que trabajaba. Lo hizo circular entre el público y otros contactos, a 
los que envió por correo, transformando en obra –por el efecto de la 
firma y su intervención material– un documento legal, y descontex-
tualizándolo de su espacio de validez formal. Vemos allí otro gesto 
político que desacredita ciertos lenguajes pertenecientes a universos 
aristocráticos y restrictivos para pasar a jugar con ellos en espacios y 
materialidades artísticos y vanguardistas.

Otra obra que merece ser mencionada –y que es analizada más 
detenidamente en el capítulo siguiente– es Poemas (in)sonoros 
(1969), formada por un sobre con el título de la obra y la frase “Un 
Disco para mirar” y, dentro, un cuadrado de cartulina negra en cuyo 
centro tiene un círculo blanco con círculos concéntricos verdes, repi-
te el nombre de la obra, el año y el nombre de Vigo. Una de las carac-
terísticas sobresalientes de esta obra es que el disco es, justamente, 
cuadrado, un gesto muy frecuente en Vigo. En segundo lugar, que el 
disco sea para “mirar” y no para escuchar, es otro de los juegos de 
palabras y de nombres con los que Vigo muchas veces niega lo que 
dice o lo que muestra. Por otro lado, esta obra tiene sus antecedentes 
en varios de sus trabajos de la década de los cincuenta, en los que 
realizaba círculos concéntricos con compás, buscando un efecto 
entre lo óptico y el dibujo técnico.

En la misma sintonía, Poemas (in)sonoros es llamativamente 
cercano a los Rotorelieves creados por Duchamp. La búsqueda de 
generar una ilusión óptica a partir del movimiento de los discos es 
patente en ambos casos. Por otro lado, la propuesta de Duchamp 
para hacerlos girar en un tocadiscos es coincidente con la idea de 
Vigo de presentarlos como si efectivamente se pudieran escuchar. 
Como afirma Julia Cisneros en este libro, en Marchand du Sel había 
reproducciones de los rotorelieves, por lo que Vigo tuvo un cono-
cimiento directo de ellos, además de la información que constaba 
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en los libros sobre este artista existentes en su biblioteca, a lo que 
se suma que en su propio acervo había un rotorelieve de Duchamp, 
cuyo origen desconocemos, pero posiblemente haya sido parte de 
una edición posterior de una revista de poesía experimental.

Fue en base a este disco que un año más tarde, en 1970, Vigo rea-
lizó la “)in( grabación de ‘poemas )in( sonoros’ subtitulado Un disco 
para mirar editado bajo el sello grabador Diagonalcero en el ‘69”.18 
En el archivo del artista, seguido a la invitación, se encuentran foto-
grafías de un artefacto formado por piezas de madera, cables, botones 
y agujeros que sería la máquina presentada en dicha ocasión.

Los Poemas matemáticos (in) comestibles son una serie de latas 
que Vigo produjo en 1968, analizada por Julia Cisneros en el próximo 
capítulo. Cada uno de estos objetos consistía en dos latas soldadas, 
en cuyo interior un elemento desconocido realizaba un sonido al sa-
cudirlas. Además, venían en sus cajas correspondientes con el sello 
“Editó Diagonal Cero”. Más allá de la probable referencia a las latas 
Merda d’artista del italiano Piero Manzoni , a partir del análisis de 
Vendedor de Sal, hemos hallado una frase de Duchamp que propone 
la creación de un objeto muy semejante al producido por Vigo bajo 
el nombre de “readymade recíproco”.19 Otra vez, podemos pensar 
que el platense realizó un proyecto de Duchamp, que el bosquejo se 
ejecutó en manos del argentino.

Si alguna duda cabe sobre la admiración de Vigo hacia Duchamp, 
en 1971, cuando expuso junto con otrxs artistas en el Camden Art 
Centre de Londres, Inglaterra, muestra organizada por Jorge Glus-
berg desde el Centro de Arte y Comunicación (CAyC), se publicó 
una reseña de la misma en el Arts review. Allí, Guy Burn califica a 

18. Vigo, Edgardo Antonio, 1970. Serie documentos personales, Archivo de E. A. Vigo, 
Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
19. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 
1966, p. 20. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
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Vigo como un “devotee of Duchamp” (seguidor de Duchamp), quien 
había enviado los Poemas matemáticos (in) comestibles.20 Del mis-
mo modo, en el rastreo del archivo, es notorio que diversxs críticxs 
de arte mencionan a Duchamp al referirse a Vigo a lo largo de sus 
cuatro décadas de trabajo.

De un modo semejante, las Obras (in) completas, de 1970, eran 
etiquetas que tenían impreso el nombre de Vigo, la frase “Obras (in) 
completas” y el número de tomo en romanos (I al IV) para que el re-
ceptor las adhiriera a cualquier objeto. Vigo las colocó en 4 botellas 
de ginebra y luego las ubicó en un cajón. Más allá de la apelación a 
la participación del público, del juego con la ironía y las múltiples re-
ferencias que se juegan en estas dos obras –a las editoriales literarias, 
a la poesía experimental, etcétera–, interesa en este caso resaltar la 
idea de empaquetar, así como el uso del azar. En ambas, la latas y las 
botellas –o donde el receptor haya decidido colocar las etiquetas– son 
aspectos fundamentales de la materialidad de las obras. Asimismo, 
el azar se encuentra en la decisión de cada participante de pegar las 
etiquetas donde sea. Así, por ejemplo, un artista le envió una postal 
donde cada miembro de la familia, desnudo, se la había adherido a 
las nalgas. Esto nos lleva directamente a vincularlos con la obra Tres 
zurcidos-patrón (1913-1914) de Duchamp, también conocida como 
Azar en conserva. Para realizar esta obra, el artista francés dejó caer 
tres hilos de un metro al azar sobre una tela y la forma como quedó 
cada uno fue utilizada como patrón para cortar tres reglas de madera. 
Finalmente, colocó estas reglas en una caja.

Más fuerte aún es la referencia a esta obra de Duchamp en otras 
dos obras de Vigo. Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo (1970), que 
Julia Cisneros también analiza en este libro, es una tarjeta de cartón 
que contiene enrollado un metro de hilo de algodón, en cuyo extre-

20. Burn, Guy. “Figuration to System Art”, en Arts review, Vol. XXIII, n° 4, 1971.
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mo izquierdo tiene adosada una tarjeta que dice “principio” y, en el 
opuesto, dice “fin”. Además, tiene atada con varios hilos una tarjeta 
triangular con el nombre de la obra sobre unas letras y el número 69 
en rojo. La conexión con Tres zurcidos-patrón, parece muy cercana, 
del mismo modo que hemos hallado en Vendedor de Sal innumera-
bles referencias al trabajo con hilos, de las que Vigo, obviamente, 
tenía conocimiento.

Sin embargo, es necesario aclarar que, como hemos desarrollado 
más profundamente en otro lugar,21 el uso de hilos por parte de Vigo 
es una maniobra estética que toma directamente del mundo de los 
tribunales. Ya sea para coser, para sujetar tarjetas u otros objetos, o 
bien para sumar un componente material a las obras, los hilos forma-
ban parte de una estética definida en conjunto con otras estrategias 
lingüísticas también tomadas del mundo judicial, como el uso de 
frases, términos y expresiones típicas de los escritos que se produ-
cen en ese ámbito. Esta incorporación dislocatoria del discurso y la 
materialidad judicial a las obras de arte aparece en diversos trabajos 
de Vigo. Incluso en la re-escritura Vendedor de Sal es interesante 
notar que las tapas de cartulina y las hojas mecanografiadas del libro 
están unidas por hilos, cosidas a la manera de un expediente judi-
cial, conjugando nuevamente el mundo de los tribunales con el del 
arte. De esta manera, el hilo no proviene única y directamente de la 
asimilación de Duchamp, sino también de una experiencia propia y 
muy presente en la estética de Vigo. Por lo tanto, si el metro de hilo 
en Duchamp era una forma de jugar con el azar, en el caso de Vigo, 
lo poético –desde el título– y lo material tenían significados que iban 
más allá del homenaje.

Otra obra de Vigo que podemos vincular estrechamente con Tres 
zurcidos-patrón, y que demuestra la persistencia del estudio de la obra 

21. Ver: Bugnone, Ana. Vigo: arte, política, vanguardia, La Plata, Malisia, 2017.
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de Duchamp por parte del platense, se titula Le patron metro de Mar-
cel (1991). Se trata de una caja de madera con dos cierres de cuero 
con hebillas, en cuya tapa contiene el título de obra resumido, con la 
palabra patron entrecomillada. Al abrirla, contiene una madera de un 
metro con tornillos y tuercas mariposa, ubicados cada diez centíme-
tros. Debajo de esta madera, se encuentran 10 cajas más pequeñas de 
cartón. Dentro de cada una, hay un objeto formado por dos maderas 
de 10 centímetros, envueltas en cartones y unidas por un tornillo con 
el mismo tipo de tuerca. Las etiquetas de estas cajas dicen “Primeros 
10 centímetros de Le patron metro de Marcel”, seguidos del lugar, la 
fecha y la firma de Vigo. Las etiquetas van variando en el orden “Se-
gundos 10 centímetros…”, “Terceros 10 centímetros…”, etc. 

En esta obra, cuya referencia a Tres zurcidos-patrón se evidencia 
en el título –aunque también encontramos menciones de cortes de 
10 centímetros en Vendedor de Sal–, Vigo reemplazó el hilo por la 
madera. El patrón pasó a ser un metro de este material. El artista le 
impuso una estructura lindante con el conceptualismo –por cierta 
tautología lingüística entre el metro y las diez cajas de diez centí-
metros cada una– y con la matemática, vínculo que había desarro-
llado en profundidad en sus “poemas matemáticos” y con el uso de 
elementos de la geometría y el lenguaje técnico desde los primeros 
años cincuenta. Así, demuestra que un metro se divide en diez partes 
de diez centímetros y, además, los denomina según su nombre ordi-
nal. Por otro lado, Vigo apela a la centralidad del contenedor, según 
comentamos, elemento presente en muchas de sus obras. Desde las 
valijas del Museo de la Xilografía, hasta las latas de Poemas mate-
máticos (in) comestibles y las botellas y la caja de Obras (in) com-
pletas, pasando por su propio archivo ubicado en cajas de madera y 
de cartón, los receptáculos no son el envoltorio de la obra o de una 
institución –como el museo y el archivo–, sino que son parte de las 
mismas, incluso constituyen un aspecto primordial. Cierta obsesión 
por el guardado de sus propios documentos de archivo, que aparece 
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también en los recipientes usados en estas obras, da cuenta de la 
necesidad de dar relevancia a la protección, la que, sin entrar en aná-
lisis psicologistas, muestra una manía por la preservación. Quien se 
haya introducido en el Centro de Arte Experimental Vigo y se haya 
sumergido en sus obras y su archivo, sabe que encontrarse con cajas 
y recipientes, en general de madera o cartón, es una situación reite-
rada: la insistencia de Vigo en almacenar de este modo es notoria.

Desde otro punto de vista, Le patron metro de Marcel también se 
vincula con la idea de certificación de tipo judicial que Vigo realizó 
con otros trabajos. En este caso, cuando Vigo colocó los pequeños 
trozos  de madera dentro de las cajas cuya etiqueta daba cuenta de 
su pertenencia al patrón de Marcel, estaba certificando esta relación. 
Vemos este mismo procedimiento, por ejemplo, en el “señalamiento” 
VIII, titulado Devolución del agua del ‘70, realizado entre 1970 y 
1972, en el que tomó agua del Río de la Plata, sumergió trescientas 
tarjetas y, al año siguiente, la devolvió al río. Cada una de esas tarjetas 
–que sería entregada al público por diversos medios, especialmente 
por vía postal–, se transformó en una certificación de dicha acción al 
describir con un lenguaje cercano a los escritos jurídicos lo realizado. 
La pertenencia de esas tarjetas a la acción, quedaba, entonces, certi-
ficada por el propio Vigo –no sin cierta ironía sobre los documentos 
judiciales–, del mismo modo que en el patron cada cajita contiene 
una décima del mismo –aunque, fácticamente, no se trate del mismo 
objeto–, cuya etiqueta lo certifica.

Finalmente, queda la pregunta sobre el uso del término patron 
que, como dijimos, se relaciona directamente con la obra de Du-
champ, pero en la caja contenedora, está entre comillas. Estas pue-
den producir diversos efectos, como señalar la semejanza con el tra-
bajo del francés, considerando patrón como modelo, en este caso, 
modelo de un metro, o modelo de la obra de Duchamp para realizar 
otras; también pudo jugar con la polisemia –una actitud frecuente en 
Vigo– de patrón como jefe, donde Duchamp cumpliría este rol, o, a 
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la inversa, donde el artista argentino sería el patrón del francés. Entre 
la ironía y el desconcierto, Vigo jugaba a ser otro Duchamp.

En 1980 el platense envió a Roberto Sandoval la obra Duchamp 
Rrose Mutt Marcel Selavy para participar del “Commonpress 27”, 
a realizarse en Brasil. Otra vez, el nombre de Duchamp resulta cen-
tral, en este caso, en una composición que incluye intercalados sus 
heterónimos (Rrose Selavy y Richard Mutt). La obra es una copia 
xerox de un collage en el que Vigo colocó imágenes de obras de 
Duchamp, como L.H.O.O.Q y ¿Por qué no estornudar Rrose Sé
lavy?, con una estrella en el medio de la composición y dos hilos 
que cuelgan de la misma. En referencia al nombre, no es casual 
que Vigo también haya decidido usar heterónimos en varias de sus 
obras, especialmente las más tempranas, así como el intercalar los 
nombres puede considerarse parte de los frecuentes juegos de pa-
labras que el platense realizaba en su práctica artística. Del mismo 
modo, Vigo firmó varias postales como Rrose Selavy II, en directa 
alusión al heterónimo de Duchamp. Los que Vigo utilizó a lo largo 
de su carrera fueron Vhigo, Otto von Maschdt, Gus Gonzalez e Igor 
Orit, así como dos nombres femeninos: Rose Selavy II (a veces, 
precedido de “Don”) y Tana Vigo.

Unos años después, Vigo participó de la muestra “In the Spirit of 
Marcel Duchamp”, en 1987, en Budapest, Hungría, lo que demues-
tra la continuidad de su interés en este artista. Se trata de un pro-
yecto para conmemorar el centenario del nacimiento del francés, al 
que envió una obra titulada “Perfil imaginario de Marcel Duchamp”. 
Además, en ese año, participó con la misma en “Mail art project”, 
realizado en Bergamo, Italia.

En las exposiciones de los años noventa, las menciones a Duchamp 
por parte de Vigo no cesaron. El artista de la neovanguardia platense 
continuó apuntando a la figura del francés como una referencia inelu-
dible, un inspirador, un creador inclasificable que marcó desde el 
inicio su pensamiento y su obra. 
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Un cierre posible

Este rastreo por las múltiples referencias y obras de Vigo vinculadas 
a Marcel Duchamp, nos dio un panorama de la importancia de este 
último en el universo de la producción artística y teórica del argen-
tino. Así, en este breve recorrido, hemos podido describir la trascen-
dencia que tuvo el francés para la producción creativa del platense: 
Vigo no solo leyó y se nutrió de la producción de Duchamp, también 
se identificó con él como artista y como crítico social y de las insti-
tuciones artísticas. Al mismo tiempo, Vigo reformuló esa producción 
duchampiana, proponiendo nuevas formas artísticas, objetos, expe-
riencias participativas y arte correo, que tomaban algo –o en ocasio-
nes, mucho– del francés para ponerlo a circular en otro espacio y en 
otro tiempo, sin que desentonara con su propuesta ligada a las neo-
vanguardias, en términos de críticas a las instituciones, a la obra de 
arte tradicional, inmutable y perenne, al público como sujeto pasivo 
y distante de la obra. Duchamp germinó en Vigo y en ese proceso se 
ensambló con otrxs referentes de las vanguardias locales y de otros 
países, así como con su propia creatividad.

Podemos ver a Duchamp en la concepción de muchas de las obras 
de Vigo, a lo cual se sumaba una inventiva personal, capaz de man-
tener y, al mismo tiempo, transmutar, expresiones provenientes del 
francés. Vigo se apropió de los procedimientos, del gesto, de la críti-
ca de Duchamp y trabajó sobre ellos desde un lugar particular, donde 
intervenían otras lecturas e influencias. Vigo, desde Duchamp, creó 
un mundo personal: reivindicó sus propuestas y obras, analizó y di-
seminó sus textos y creaciones y, a partir de allí, elaboró sus propias 
genealogías, estrategias y configuraciones teóricas y artísticas. 

Así, aspectos como la democratización y la divulgación del arte, 
el uso del espacio público, las múltiples vinculaciones con una 
política contraria al orden social hegemónico y a la situación de 
opresión económica, social y política latinoamericana, se fundieron 
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en un nuevo programa de Vigo, consustanciado con su perspectiva 
personal del arte y de su contexto histórico y social. En este sentido, 
observamos tanto contigüidades como saltos en relación con la obra 
de Duchamp: contigüidades claras, explícitas, por un lado, y, por 
otro, saltos que aterrizan en otras intencionalidades sociales y polí-
ticas, propias de un contexto muy diferente al europeo y estadouni-
dense y de una marcada posición personal.

En relación con esto último, la politicidad que Vigo sostuvo en 
algunas de sus obras, excede la reproducción de Duchamp para im-
primir “otros objetivos y otras rupturas con el orden social domi-
nante, aun cuando estas no sean siempre explícitas y canónicas en 
cuanto a formas y estrategias combativas del horizonte de izquierda. 
En este sentido, creemos que la visión crítica que sostuvo Duchamp, 
así como otrxs artistas y teóricxs de la vanguardia en lxs que Vigo 
estaba interesado, pudo haber sido una puerta de entrada a cuestiona-
mientos, innovaciones y producciones creativas diferentes.

De las obras y teorizaciones de las vanguardias a la concreción 
en una producción creativa propia, vemos que la activación crítica 
de lo aprendido de las vanguardias fue una de las estrategias que 
Vigo, como otrxs, potenció con sus prácticas artísticas para decir 
algo nuevo que, más allá del paso de los años, parece siempre fresco, 
siempre joven.
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Ingresar al universo editorial de Edgardo Antonio Vigo implica 
explorar las múltiples dimensiones que componen estos proyectos, 
las redes que tejen hacia el interior de ellos mismos y su repercu-
sión en programas estéticos, poéticos y políticos. Revistas editadas 
por Vigo como DRKW, WC, Diagonal Cero y Hexágono ‘71, dan 
cuenta de indagaciones que construyen, desde lo formal, una ex-
pansión en las materialidades y sus posibilidades de edición; en su 
contenido, una voluntad por compartir textos teóricos, poemas e 
imágenes desde repertorios, con frecuencia, marginales, diversos 
y personales. 

La madeja de conexiones se complejiza si nos sumergimos en 
el archivo del Centro de Arte Experimental Vigo (CAEV), porque 
el trabajo de edición se extiende hacia una zona de ejemplares no 
publicados que sirven como sustento al material que Vigo posterior-
mente difunde en las revistas. A falta de un término que los compren-
da, hemos denominado estos libros personales como re-escrituras. 

En términos generales, podemos decir que las re-escrituras de 
Edgardo Antonio Vigo y Elena Comas (1934-2006) son libros que 
copian libros ya existentes, de manera completa o fragmentaria, en 
muchos casos traducidos por Comas, artista, traductora y esposa de 
Vigo. Las re-escrituras son experimentos privados de edición, cada 
uno de estos ejemplares se presenta como un nuevo original en tanto 
se ensayan en ellos disposiciones textuales, se incorporan imáge-
nes, composiciones visuales, dibujos y modos de la encuadernación 
artesanal. Abarcan un arco temporal que inicia en 1954 y culmina, 
aproximadamente, en 1975. 



40

Re-escribir a Marcel Duchamp

Los textos que se transcriben en las re-escrituras son de proce-
dencia diversa: libros completos, artículos de revista, catálogos o 
suplementos culturales. Algunas re-escrituras poseen ilustraciones 
en su interior (en su mayoría realizadas por Vigo, uno ilustrado 
por Comas); otras, recortes de imágenes que acompañan el con-
tenido de lo dicho en el artículo. En cada ejemplar hay un trabajo 
de edición por parte de E. A. Vigo no solo en lo que respecta al 
repertorio de autores que se elige, sino también en la disposición 
del diseño de página, columnas, tipografías y el trabajo de encua-
dernación.

Por la especificidad de estos compendios de lectura y sus carac-
terísticas decidimos, a partir de la marca textual que aporta el guión 
(entre el prefijo “re” y “escrituras”) hablar de re-escrituras para re-
ferir a un conjunto de ejemplares realizados por Elena Comas y 
Edgardo Antonio Vigo, algunos de los cuales circulan –de manera 
fragmentaria– por sus ediciones y trabajos expuestos. La marca tex-
tual del guión sirve para diferenciarlos del concepto de reescritu-
ra como lo concibe la crítica literaria22, puesto que esta centra su 
atención en los procedimientos por los cuales un autor reformula 
determinado texto original con intención creativa, produciendo una 
modificación del texto base.

Las re-escrituras configuran una constelación de lecturas donde 
interviene la copia, la traducción, la encuadernación, el trabajo vi-
sual y los repertorios temáticos, esto último, en el caso de los ejem-
plares que transcriben artículos. En las re-escrituras, literalmente 
la dupla Comas-Vigo vuelve a escribir, pero en esa repetición, a 
pesar de no modificarse el contenido del texto, cambia el estatuto 

22. Ver, entre otros: Bajtin, Mijail. Estética de la creación verbal. Buenos Aires, 
Siglo XXI, 2012 y Genette, Gérard. Palimpsestos. Madrid, Taurus, 1989.
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del nuevo original, pasa por el cuerpo de quien, mediante la utili-
zación de la máquina de escribir, duplica el texto y lo reformula en 
su edición. 

La función principal de las re-escrituras es formativa, sirven para 
estudiar, para conocer movimientos artísticos y miradas sobre la 
poesía, es por esto que el contenido, las palabras citadas-copiadas, 
se traducen y transcriben de manera fiel; sin embargo, las interven-
ciones artísticas que operan sobre ellos los aleja de ser únicamente 
libros de estudio. Si bien se respeta el contenido del texto, muchas 
veces su forma –en la disposición heterodoxa en la que Vigo trans-
cribe los párrafos– genera piezas que proponen otras formas de lec-
tura más cercanas a los abordajes de la poesía experimental, tal es el 
caso, por ejemplo, del libro de re-escritura Los orígenes del Neoplas-
ticismo de mediados de la década de 1950. 

En torno a la circulación posterior de este trabajo de traducción 
y re-escritura, Vigo extraía de las re-escrituras fragmentos para uti-
lizarlos de forma pública. Estos se encuentran dispersos en sus pu-
blicaciones, ensayos y charlas, pero también, y de manera menos 
evidente, las re-escrituras intervienen en la elaboración de su poli-
facética producción artística. En este sentido, la re-escritura de Ven-
dedor de Sal es paradigmática en tanto sirve como insumo para la 
elaboración de obra y sustenta el conocimiento que Vigo exhibe en 
los artículos periodísticos que publica sobre Duchamp.

Hemos constatado tres temáticas predominantes en estos com-
pendios de lectura: por un lado, el interés en torno a las vanguardias 
históricas; por otro, la traducción de artículos y libros completos so-
bre poesía experimental; y, por último, una fuerte atracción hacia la 
historieta centrada en la re-escritura de artículos periodísticos y catá-
logos. Hemos comprobado que las re-escrituras son espacios de lec-
tura y formación, sustentan abordajes teóricos y estéticos que Vigo 
pone a funcionar en su producción visual, editorial y de divulgación 
mediante charlas. 
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Las re-escrituras se ubican dentro de la Serie Escritos Personales 
del Archivo E. A. Vigo del CAEV. En esta serie hemos incluido tanto 
los compendios de re-escrituras como los libros intervenidos, los ma-
nuscritos de Elena Comas y los textos no publicados de E. A. Vigo. 
Las temáticas de las re-escrituras pueden abordarse de manera con-
junta con la Biblioteca y Hemeroteca del CAEV23 en tanto estos 
espacios también dan cuenta de los intereses de lectura que sustentan 
los abordajes artísticos. 

Los ejemplares de re-escritura se presentan, en muchos casos, 
como traducciones pioneras al español. Si bien pertenecen, como 
dijimos, inicialmente al ámbito privado –es decir, las re-escrituras 
no fueron puestas a circular como obra ni concebidas para su publi-
cación en su edición artesanal de libro único–, encontramos en sus 
revistas material perteneciente a las traducciones de las re-escrituras. 
Así, analizando de manera transversal el material de archivo, consta-
tamos que muchos de los textos transcritos en las re-escrituras circu-
lan en la producción de E. A. Vigo a partir de citas y apropiaciones 
que aparecen de manera fragmentaria en las ediciones y revistas que 
publica. Por lo tanto, existen correspondencias entre estas ediciones 
privadas, las re-escrituras y los textos que aparecen en las revistas 
que Vigo edita, en los textos que escribe para suplementos de cultu-
ra, sus ensayos y sus charlas. 

Por lo anterior, podemos decir que las re-escrituras sirven a la 
producción de Vigo como andamiaje conceptual para la elaboración 

23. Además de los libros de re-escrituras, la biblioteca de E. A. Vigo cuenta con más 
de 2000 ejemplares que contemplan estas temáticas y otros intereses. Ver: Cisneros, 
Julia. Apropiación y repertorio en las re-escrituras de Edgardo Antonio Vigo y 
Elena Comas. La Plata, Tesis de Maestría, Facultad de Artes, Universidad Nacional 
de La Plata, 2020. Disponible en: http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/103035, 
apartado Bibliotecas. 
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de sus propios postulados sobre el arte. En este sentido, uno de los 
casos más notables es la traducción y re-escritura del Marchand du 
Sel de Marcel Duchamp. Esta re-escritura fue traducida por Elena 
Comas, mecanografiada y diagramada por E. A. Vigo en 1966, y 
da cuenta de los intereses de E. A. Vigo y sus lecturas en torno a la 
historia del arte. Es la primera versión conocida que de manera com-
pleta traduce al español este texto. 

Marchand du Sel, en la versión de la dupla Comas-Vigo bajo el 
título Vendedor de Sal, nos permite analizar la apropiación por parte 
de Vigo de los postulados duchampianos. En este capítulo, trabaja-
remos a partir de una selección de obras y publicaciones del artista 
platense donde la re-escritura aparece como sustento de su produc-
ción estética y teórica. Tangencialmente, referiremos también en 
este desarrollo a la re-escritura Las máquinas Solteras (Les machi-
nes Célibataires) de Michel Carrouges –traducida por Elena Comas, 
diagramada, mecanografiada e ilustrada por Vigo– en tanto se pre-
senta como la primera re-escritura por la cual Vigo ingresa a la obra 
de Marcel Duchamp. Al igual que el libro Marchand du Sel, es la 
primera traducción al español conocida. 

Origen de un credo

En el archivo del CAEV hay papeles dispersos, postales, afiches, 
objetos, libros, homenajes y envíos de arte correo que remiten a la 
obra de Marcel Duchamp y dan cuenta del interés sistemático que 
Vigo tenía por su producción. Como ha indicado Ana Bugnone en 
la Introducción a este libro, hay referencias explícitas a la obra de 
Marcel Duchamp a lo largo del trabajo teórico y artístico de Vigo.

Mario Gradowczyk señala que al momento en que Vigo reside en 
París, en 1954, Duchamp no tenía la repercusión como artista que 
cobraría luego de la década de 1960: “Si se revisa la extensa biblio-
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grafía sobre Duchamp, son escasos los artículos sobre sus ideas y sus 
obras aparecidas durante la década del 50’ en revistas francesas”.24 
En concordancia con lo anterior, en la entrevista realizada por José 
Fernández Vega, Thierry de Duve señala:

 
[Duchamp] Tuvo su primera retrospectiva en Pasadena en 1963. A par-
tir de entonces se difunde su mensaje como reguero de pólvora. Los re-
ady-made se exhiben por primera vez al gran público. A partir de 1963 
Duchamp comienza a ser más célebre que Picasso.25 

La primera referencia explícita a la obra de Marcel Duchamp en 
la trayectoria de Vigo pertenece a la Serie Documentos Personales, 
donde figura “un drama de amor (Leyenda) desarrollo literario de un 
juego poético” escrito por Vigo en 1958. Un año antes, Elena Comas 
y E. A. Vigo habían realizado la traducción y re-escritura de Las 
Máquinas Solteras (Les Machines Célibataires) de Carrouges –pu-
blicado originalmente en francés hacia 1954– donde se menciona la 
obra “El Gran Vidrio” de Duchamp. 

Si bien Les Machines Célibataires es el ingreso de Vigo al estu-
dio de Duchamp, los libros sobre el artista francés son una constan-
te en la biblioteca. Atendiendo a las fechas de edición de los libros 
de la Biblioteca General del CAEV encontramos como temática 

24. Gradowczyk, Mario. “Edgardo Antonio Vigo: Maquinaciones (1953-1962), en 
Maquinaciones. Edgardo Antonio Vigo: trabajos 1953-1962”, Buenos Aires, Centro 
Cultural de España en Buenos Aires; Córdoba, Museo Provincial de Bellas Artes; 
Rosario, Museo Castagnino + macro; La Plata, Museo Provincial de Bellas Artes, 
2008, p. 91. 
25. Fernández Vega, José. “‘El mensaje de Duchamp recién llegó a destino en los años 
sesenta’. Entrevista a Thierry de Duve”. Buenos Aires, Ramona, n° 76, p. 31. Disponible 
en: http://70.32.114.117/gsdl/collect/revista/revistas/ramona76.pdf
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transversal las publicaciones sobre Marcel Duchamp26 con ejem-
plares publicados entre 1959 y 1995 que dan cuenta de su obra y 
aportan análisis críticos. Por lo anterior podemos afirmar que la 
producción de Marcel Duchamp es un vector que atraviesa y per-
dura entre las indagaciones bibliográficas de Vigo, es un referente 
ineludible para comprender su producción. 

Máquinas inútiles (y solteras) 

Dentro de las vanguardias históricas europeas, encontramos cuatro 
grandes actitudes en torno a la máquina: la exaltación de la misma 
del futurismo italiano (en el manifiesto de Marinetti), la máquina en 
función de nuevas relaciones de producción en el caso del construc-
tivismo ruso (Tatlin, Moholy-Nagy), máquina del deseo dadá y el 
antimaquinismo surrealista que quiere resguardar el deseo simbólico 
para volverlo contra la máquina27. En el arte latinoamericano, las 
referencias al objeto máquina, sus usos y tensiones con el espacio 
urbano pueden rastrearse desde, por lo menos, la década de 1920. La 
máquina aparece como sistema, por ejemplo, en el constructivismo 

26. Corresponden a los siguientes libros: Lebel, Robert. Marcel Duchamp, Paris, 
Trianon, 1959. Sanouillet, Michel. Marchand du Sel, Paris, Le Terrain Vague, 1959. 
Schwartz, Arturo. Marcel Duchamp, Milán: Fratelli Fabbri Editori, 1968. Paz, Octavio 
y Marcel Duchamp. Octavio Paz, Marcel Duchamp, México, Ediciones Era, 1968. 
Sanouillet, Michel. Escritos. Duchamp du signe, Barcelona, Gustavo Gili, 1978.  
Duchamp, Marcel. Manual of Instructions for Etant Donnes, Philadelphia, Philadelphia 
Museum, 1987. Moure, Gloria. Marcel Duchamp, Barcelona, Polígrafa, 1988. Mink, 
Janis y Marcel Duchamp. Marcel Duchamp: 1887-1968; Kunst als Gegenkunst, 
Colonia, Taschen Verlag, 1994. Ramírez, Juan Antonio. Duchamp, el amor y la muerte 
incluso, Madrid, Siruela, 1994. AA. VV. Duchamp, Barcelona, Polígrafa, 1995. 
27. Esta caracterización, de manera muy esquemática, tiene como referencia el libro 
de Deleuze, Giles y Félix Guattari. El anti-Edipo: Capitalismo y esquizofrenia, Paidós, 
Barcelona, 1995.
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de Torres García, a partir de su representación en la obra de Tarsila 
do Amaral y Diego Rivera, en la agrupación Artistas del Pueblo28, 
como los casos de Adolfo Bellocq y Abraham Vigo. El neocriollo de 
Xul Solar contempla apéndices y mejoras para la vida humana futura29, 
en algunos Sueños de Grete Stern dialogan máquinas oníricas con 
cuerpos femeninos, también en las imágenes surrealistas del joven 
Berni advertimos máquinas-ficciones que descubren fragmentos de 
los dispositivos descentrados de su función habitual. 

El concepto de máquina funciona en la obra temprana de Vigo, 
entre otros factores, desde la posibilidad de obra seriada y su po-
tencialidad conceptual30. Como ha indicado Mario Gradowczyk, 
las máquinas en la obra de Vigo “responden a un proceso de seria-
lización que se ve reflejado en diversas variaciones temáticas. Las 
series responden a los conceptos de repetición y de diferencia y se 
caracterizan por el empleo de soportes, tamaños, motivos y medios 
similares”.31 Por ejemplo, la obra Máquina inútil aprovechando la 
fuerza motriz humana para cortar el comentario de las malas len-
guas dándole participación en la producción de 1957 (Figura 1) ten-
sa desde el título dos sistemas contrapuestos: el universo técnico e 

28. AA. VV. Los artistas del pueblo, Buenos Aires, Catálogo Malba Fundación Osde, 
2008. 
29. Ver: Artundo, Patricia. Xul Solar, entrevistas, artículos y textos inéditos, Buenos 
Aires, Corregidor, 2006. 
30. En torno a las potencialidades conceptuales de la máquina en vínculo con la 
literatura, se sugiere el artículo de Sierra, Marta. “Máquinas, ficciones y sociedades 
secretas: Caterva y La ciudad ausente”, en Revista Iberoamericana, n° 71, 211, 2005, 
pp. 521-537. 
31. Gradowczyk, Mario. “Edgardo Antonio Vigo: Maquinaciones (1953-1962)”, en 
Maquinaciones. Edgardo Antonio Vigo: trabajos 1953-1962, Buenos Aires, Centro 
Cultural de España en Buenos Aires; Córdoba, Museo Provincial de Bellas Artes; 
Rosario, Museo Castagnino + macro; La Plata, Museo Provincial de Bellas Artes, 
2008, p. 66. 
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industrial –negado con el prefijo “in”–, y lo cotidiano, el chisme, el 
cotilleo. La “acción productiva” de esta máquina inútil puede inter-
pretarse, quizás, desde las dos acepciones para la palabra “lengua”: 
literalmente la máquina inútil podría proponer amputar el órgano 
y, por consiguiente, bloquear los comentarios críticos; también po-
demos suponer la propuesta como la interrupción de las “malas 
lenguas” asociadas al “chisme”, para que éste no sea marginal sino 
que “participe en la producción”, es decir incluir el chisme, el mur-
mullo, en la polifonía de voces que componen lo real. Todas las 
interpretaciones bordean el disparate porque en la propuesta Vigo 
apela a la paradoja, la ironía y el humor. La pieza, compuesta de un 
collage y una superficie negra con hendidura, contiene en gérmen 
la condición participativa que se profundiza en la obra posterior 
de Vigo, en tanto el espectador para poder observar el mecanismo 
completo debe develar el plano negro que solo muestra una parte 
de la totalidad del collage. Notemos que la intervención sobre 
la imágen propone un sistema de conexiones que unen mediante 
poleas las bocas de los personajes con el trasero de un tercero al 
que señalan. 

A diferencia de la utilización del concepto “máquina” en las 
obras de Berni o Torres García, en estas piezas prima la paradoja 
y, sobre todo, el humor. Notemos que en sus primeros trabajos ya 
aparece el adjetivo “inútil”, referido a lo que no produce provecho 
o beneficio, antítesis de la idea de progreso que propone la máqui-
na, que será reutilizado a partir del prefijo “in” entre paréntesis en 
otras producciones.32 

32. Hemos relevado al menos dieciocho obras que poseen el prefijo “(in)” en su título, 
entre ellas: Poemas (in) sonoros, Poemas (in) comestibles, (in) film, (in) hostia. 
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Figura 1. Máquina inútil aprovechando la fuerza motriz humana para cortar el comentario de 
las malas lenguas dándole participación en la producción. E. A. Vigo, 195733. 

En las primeras máquinas inútiles elaboradas por Vigo en la década de 
1950, dialoga el erotismo, el fetiche, la autosatisfacción, lo extraordi-
nario, el juego, el humor, lo contradictorio y lo irreverente. Concep-
tualmente, se encuentran ligadas a las características de la máquina 
deseante El Gran Vidrio de Duchamp, pero también a las máquinas de 
otro de los referentes en el repertorio de Vigo, Francis Picabia. Vigo 
escribe tempranamente sobre la máquina en su artículo Máquinas 
Inútiles. Solteras imposibles34. Además del interés bibliográfico, Vigo 
conocía los procedimientos del dibujo técnico y el funcionamiento 
de las máquinas, recordemos que fue egresado del Colegio Industrial 
“Albert Thomas” de La Plata donde cursó sus estudios secundarios. 

En la producción de Vigo, la idea de máquina es conceptualmente 
el nombre que antecede a la caracterización del “objeto”, ligado en 

33. Todas las imágenes utilizadas en este capítulo se encuentran en el Centro de Arte 
Experimental Vigo, Fundación Artes Visuales de La Plata.  
34. Vigo, Edgardo Antonio. “Máquinas Inútiles. Solteras imposibles”, en El Argentino, 
La Plata 19 de noviembre de 1959.
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este caso a los desarrollos de la década de 1960 y el carácter abstracto 
con el que llama “cosas” a sus obras tridimensionales.

Luego de esta breve caracterización, nos detenemos en la re-escritura 
de Les Machines Célibataires de Carrouges (1954) en tanto, como 
mencionamos, es el primer texto en el que Vigo ingresa, vía máqui-
nas solteras, a la obra de Marcel Duchamp (Figura 2). Esta re-escritura 
data del año 1957 en la Serie Escritos Personales del Archivo CAEV.  
Debemos decir al respecto que Les Machines Célibataires de Carrou-
ges no ha sido hasta hoy traducido y editado oficialmente en espa-
ñol, hecho que da cuenta de la importancia de las traducciones y las 
re-escrituras del acervo del CAEV. Vigo difunde los conceptos de 
Carrouges plasmados en esta traducción a partir del artículo Máquinas 
inútiles. Solteras imposibles35 y en la revista DRKW “C” de 1960, trans-
cribiendo algunos fragmentos del texto de Carrouges.

Carrouges desarrolla en Les Machines Célibataires reflexiones en 
torno a los “mitos modernos” y lo que denomina “imágenes-clave” 
en las construcciones estéticas vanguardistas. Se detiene en el mito 
de las máquinas solteras concebidas como máquinas del suplicio 
porque “el mito de las máquinas solteras significa de una manera 
evidente el imperio simultáneo del maquinismo y del mundo del 
terror”. 36 El corpus analizado por Carrouges se centra en diversas 
máquinas, ejemplificadas a partir de Impresiones de África (1910) de 
Roussel, La recién casada o El Gran Vidrio (obra iniciada en 1911) 
de Marcel Duchamp y Colonia Carcelaria (1914) de Kafka, entre 
otras. El autor homologa el mecanismo de ficción creado por Kafka 
y Duchamp, destacando el erotismo, la significación del material y 
su transparencia, el dolor, el suplicio y la soltería.

35. Vigo, Edgardo Antonio. “Máquinas Inútiles. Solteras imposibles”, en El Argentino, 
La Plata 19 de noviembre de 1959.
36. Carrouges, Michel. Las Máquinas Solteras, Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena 
Comas, 1957, p. 18. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
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Figura 2. Tapa de la edición original de Les Machines Célibataires. M. Carrouges, 1954.
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Figura 3.Re-escritura Las máquinas solteras, (Les Machines Célibataires). Traducción Elena 
Comas, diagramación E. A. Vigo, 1957.

Como indicamos anteriormente, la re-escritura de Comas y Vigo de 
este libro data de 1957, tres años después de su publicación oficial 
en francés. Probablemente el libro original haya sido traído por Vigo 
de su viaje a Europa en 1953. Se destaca entre los aspectos forma-
les de esta re-escritura la diagramación de los párrafos en una hoja 
cuyas medidas (23, 5 x 22 cm.) no se corresponden con un formato 
de hoja tradicional, la re-escritura no está encuadernada, consta de 
hojas sueltas con números de página elaborados a partir de sellos y 
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está mecanografiada con tinta negra (Figura 3). El ordenamiento de 
los párrafos se encuentra en función del desarrollo compositivo de la 
transcripción agregando aspectos visuales vinculados con un tipo de 
dibujo más bien técnico y, como decíamos, la utilización de sellos en 
la numeración de las páginas. Entre los aspectos formales, hasta la 
página 20, el ejemplar de re-escrituras traducido como Las Máqui-
nas Solteras, está compuesto por un bloque de texto y números de 
página (realizado con sellos de goma) en color negro. 

Figura 4. Re-escritura Las máquinas solteras (Les Machines Célibataires). Traducción Elena 
Comas, diagramación E. A. Vigo, 1957. 
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La página n° 20 de la re-escritura (Figura 4) lleva el subtítulo 
“Las máquinas solteras, Franz Kafka y Marcel Duchamp”. La pági-
na n° 21, contiene una reproducción por parte de Vigo que copia la 
imagen original del texto de Carrouges. Al igual que en el original, 
la re-escritura respeta imagen y texto por separado, ocupando cada 
uno hojas diferenciadas. En las dos imágenes que siguen, vemos el 
original del libro (Figura 5) y la copia por parte de Vigo de “Colonia 
Penitenciaria de Kafka” (Figura 6). En la “copia” de la re-escritura, 
Vigo agrega la nota: “burda reproducción a ojo”.

 

Figura 5. Les Machines Célibataires M. Carrouges, 1954. En el epígrafe inferior dice “La máquina 
de la Colonia Penitenciaria de Kafka, esquema ejecutado por Zo”
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Figura 6. Re-escritura Las Máquinas Solteras.Traducción Elena Comas, diagramación E. A. 
Vigo, 1957. En el epígrafe en la parte superior de la imagen dice “La máquina de la Colonia 
Penitenciaria de Kafka, esquema ejecutado por Zo._ (burda reproducción a ojo)”. La aclaración 
entre paréntesis es un agregado de Vigo

 
Vemos en esta re-escritura que Vigo transcribe con libertad el texto ale-
jándose de la referencia en torno al original (organizándolo en bloques 
con números de página sellados sobre el lado derecho de la hoja) pero 
la imagen que copia es sumamente fiel al original del libro de Carrou-
ges (a pesar de ser una “burda reproducción”, según sus palabras). En 
la entrevista realizada por Mónica Curell (La marca de Vigo, 1995), 
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Vigo hace alusión a este libro diciendo, con motivo de su desarrollo 
objetual, que él las llamaba cosas inútiles y también usó el término de 
Carrouges: máquinas inútiles. Indica que comienza a armar estructuras 
con el material que le resulta más cálido, la madera, y refiere justamente 
a la obra “Colonia Penitenciaria de Kafka” como inicio de su búsqueda 
objetual, puesto que advierte en su trayectoria que la pintura “no era su 
camino” artístico. La apropiación funciona aquí como reformulación, 
pero también como insumo para la teorización en su propia obra. 

La re-escritura Las Máquinas Solteras se presenta, en primer lu-
gar, como el ingreso de Vigo al conocimiento de una de las obras 
más importantes de Marcel Duchamp, El Gran Vidrio. En segundo 
lugar, aporta reflexiones y conceptos claves para la teorización que 
Vigo elabora sobre su producción artística. En tercer lugar, represen-
ta un espacio de ensayo en torno a la edición y la apropiación. 

 

El Vendedor de Sal en La Plata

Hemos dicho que 1966 es el año en que Elena Comas traduce y E. A. 
Vigo realiza la edición para la re-escritura del libro de Duchamp Mar-
chand du Sel, devenido Vendedor de Sal en su versión criolla. Como 
ha señalado Berenice Gustavino,37 la reescritura que realiza la pareja 
Comas-Vigo del libro de Kandinsky De lo espiritual en el Arte, se 
anticipa dos años a la publicación que realiza Edgar Baley. Lo mis-
mo ocurrirá en la re-escritura de la obra de Duchamp, Marchand du 
Sel. Gustavino indica que Vigo elige una literatura que privilegia una 
versión del arte moderno donde predomina la abstracción, sin em-

37. Gustavino, Berenice. “Relatos sobre el arte moderno en las bibliotecas argentinas. 
Pistas halladas en el archivo y la biblioteca Antonio Vigo” en História da Arte:coleções, 
arquivos e narrativas. San Pablo, Urutau. pp. 431- 447. 2015. 
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bargo, esto no quita su preocupación por otros movimientos como el 
surrealismo y el dadaísmo presentes en su biblioteca. 

Con la re-escritura del libro de Duchamp, Vigo y Comas se 
adelantan a la primera traducción oficial de los escritos de Marcel 
Duchamp, puesto que es en 1978 que, bajo la edición de Michelle 
Sanouillet, la editorial Gustavo Gili publica Escritos: Duchamp du 
signe. Es relevante en este sentido la recuperación que en este tra-
bajo hacemos de las re-escrituras en tanto presenta y analiza estos 
gestos pioneros en lo que respecta a la traducción e inserción de la 
obra de Duchamp en la Argentina. 

Tanto el libro Marchand Du Sel (en la primera edición francesa de 
1959) como la re-escritura de Comas y Vigo traducida como Vende-
dor de Sal (de 1966), y Escritos: Duchamp du signe (en la traducción 
oficial al español de 1978) corresponden a una recopilación de textos 
de Marcel Duchamp elaborada por Michel Sanouillet. En el prólogo, 
en la traducción de Comas, se aclara que “No son creaciones litera-
rias, en el sentido propio del término, sino más bien los jalones de  
un lento proceso mental”.38 Los escritos de Duchamp editados por 
Sanouillet se asemejan a papeles dispersos de archivo, notas, dibujos, 
reflexiones, instrucciones39 y proyectos. 

38. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal, Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 
1966, p. 6. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
39. En este sentido, el movimiento Fluxus retoma del gesto de Duchamp las instruc-
ciones como procedimiento. Podríamos considerar la publicación de Duchamp como 
un antecedente cercano a las piezas poéticas del libro Pomelo de Yoko Ono Ver: Ono, 
Yoko. Pomelo, Buenos Aires, De la Flor, 1970. Por ejemplo, dice Duchamp en una de 
sus notas titulada “Errata musical”: “Yvonne: Hacer una huella marcar con trazos una 
cara sobre la superficie imprimir un sello sobre cera//Magdeleine: Hacer una huella 
marcar con trazos una cara sobre la superficie imprimir un sello sobre cera// Marcel: 
Hacer una huella marcar con trazos una cara sobre la superficie imprimir un sello sobre 
cera” Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 
1966, p. 20. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
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La re-escritura Vendedor de Sal (Figura 7) se encuentra dividida 
en siete apartados con numeración romana. Comienza con una “Nota 
Bibliográfica” donde se detallan los acontecimientos en la trayec-
toria de Marcel Duchamp, seguida de la introducción de Michel 
Sanouillet. El segundo apartado, “La recién casada desnudada por 
sus solteros, además” consta de 23 entradas40 donde encontramos 
anotaciones para la obra El Gran Vidrio. La tercera parte se denomi-
na “Rose Selaví”, la cuarta, “Juicios y Críticas” incluye una entre-
vista a Duchamp por J. Sweeney, un desarrollo sobre los ready made 
y textos de M. D. en torno a la producción de otrxs artistas. La quinta 
entrada corresponde a “Textos Diversos” y, por último, “Ensayo bi-
bliográfico general elaborado por Pouppard-Lieussou” aborda los 
trabajos de Duchamp y especifica la cantidad de reproducciones que 
realizó sobre las obras. 

No es nuestra intención cotejar en estas páginas la traducción que 
la dupla Comas-Vigo realiza en 1966 y la edición de Gustavo Gili de 
1978, solo decir que existen varias diferencias en los nombres de los 
capítulos41, algunas en lo que respecta a determinados pasajes de la 
traducción y agregados –de textos e imágenes– en la versión oficial 
de 1978.

40. Estas corresponden a: “(1 notas marginales)”, “(2 leyes y notas generales)”, “(3 
lenguaje)”, “(4 readymade)”, “(5 azar)”, “(6 habilidad)”, “(7 inscripción de lo alto)”, 
“(8 la recién casada)”, “(9 ahorcado hembra)”, “(10 gas del alumbrado)”, “(11 molinos 
malic)”, “(12 polvo)”, “(13 tamiz)”, “(14 ranura)”, “(15 peso)”, “(16 molino de agua)”, 
“(17 salpicadura)”, “(18 testigos oculares)”,“(19 manejo de gravedad)”, “(20 combate 
de box)”,“(21 moledora de chocolate)”,“(22 color)”,“(23 peine)”. Duchamp, Marcel. 
Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 1966. Archivo de 
E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
41. En la edición de Gili de 1978, respectivamente, los nombres de las entradas son: 
1-El velo de la Novia, 2- Rose & Cia, 3- M. D. Criticavit, 4- Texticulos. Ver: Sanouillet, 
Michel. Escritos. Duchamp du signe. Barcelona, Gustavo Gili, 1978. 
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Figura 7. Primera página de re-escritura Vendedor de Sal. Traducción Elena Comas, diagrama-
ción y edición E. A. Vigo,1966.
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En términos generales, no podríamos decir que es un libro de lectu-
ra convencional, se presenta más bien como un libro de fragmentos 
(“jalones de un proceso mental” dice Sanouillet) donde conviven 
instrucciones, notas, imágenes, reflexiones, “aforismos” de Rose Selavi, 
cartas, entre otros materiales inclasificables.  

Si bien una selección de las anotaciones presentes en la primera 
parte de Marchand du Sel fueron publicadas oficialmente en español 
en el libro-maleta Octavio Paz, Marcel Duchamp,42 en un cuaderni-
llo cuyo título es Marcel Duchamp: textos, la traducción completa 
del libro al español no circuló hasta 1978. 

En torno a los aspectos formales, la re-escritura traducida como 
Vendedor de Sal se encuentra mecanografíada y diseñada sobre ho-
jas de 30 x 25 cm. La tapa y la contratapa son de cartulina naranja, 
no presentan imágenes ni textos que indiquen al lector de qué traduc-
ción se trata, la edición se encuentra encuadernada mediante costura 
exterior con hilo blanco. 

Las dos únicas intervenciones visuales realizadas por Vigo en la 
re-escritura del Vendedor de Sal corresponden a una copia realizada 
por Vigo de la silueta “Autorretrato de perfil”43 de M. Duchamp 
(Figura 8) realizada con marcador de fibra, y un poema matemático. 
La rúbrica que acompaña el perfil es una copia de Vigo de la firma 
del artista francés. 

 

42. Paz, Octavio y Marcel Duchamp. Octavio Paz, Marcel Duchamp, México, Edicio-
nes Era, 1968. 
43. Vale decir que otra versión “libre” de la silueta de Marcel Duchamp aparece muy 
posteriormente en el trabajo de arte correo “Perfil imaginario de Marcel Duchamp obra 
que no nos pertenece” para el catálogo de la muestra OFF OFF, realizada en 1988, 
este hecho da cuenta, como venimos sosteniendo, el interés prolongado de la obra del 
artista entre las producciones de Vigo.
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Figura 8. Re-escritura Vendedor de Sal. Traducción Elena Comas, diagramación y edición E. A. 
Vigo,1966. CAEV
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Figura 9. Re-escritura Vendedor de Sal. Traducción Elena Comas, diagramación y edición E. A. 
Vigo,1966. 
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En el interior de la re-escritura encontramos un poema matemático 
de autoría de Vigo, realizado con marcador y titulado (pseudo) poema 
matemático a D. 1966 (Figura 9). En los documentos colaterales a la 
Serie Documentos Personales de E. A. Vigo presentes en el CAEV 
del mismo año, hallamos poemas matemáticos con una estruc-
tura similar, donde también utiliza el marcador de fibra. El (pseudo) 
poema matemático a D cuenta con algunas inscripciones legibles 
que remiten al repertorio de artistas de Vigo: Francis [Picabia], Kurt 
[Schwitters], [Andre] Bretón, correspondencia, M. D [Marcel Du-
champ]. La intervención estética sobre el ejemplar muestra que la 
mitad superior de la hoja se encuentra intervenida por Vigo, quien 
homenajea a sus referentes, mientras que la mitad inferior es la tra-
ducción del libro de Duchamp.

 
Si en la re-escritura de Carrouges de la década de 1950, Vigo tra-

bajaba con tinta negra en composiciones visuales ligadas al dibujo 
técnico, incorpora, a mediados de la década de 1960 las posibilidades 
y colores del marcador de fibra y las letras de molde. El ordenamiento 
de los párrafos, a diferencia de otras de las re-escrituras, lleva al 
límite de la hoja la escritura mecanografiada como se verá en la 
edición facsimilar que reproducimos en este libro. 

Caminos del vendedor

Un primer acontecimiento que deriva de la re-escritura Vendedor de 
Sal es su inserción, de manera fragmentaria, en la revista Museo. En 
torno a esta publicación, Juliana López Pascual44 indica que desde 

44. López Pascual, Juliana. Trincheras: El Campo Cultural En Bahía Blanca, Entre 
1963 y 1968, Bahía Blanca, Tesis de Licenciatura, Universidad Nacional Del Sur, 
2009. Disponible en: http://repositoriodigital.uns.edu.ar/handle/123456789/3006. 
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el 11 de abril de 1964, coincidentemente con la inauguración del 
XXXIVº Salón Regional de Arte, la dirección del MMBA comenzó 
a distribuir la revista Museo perteneciente al Museo Municipal de 
Bahía Blanca.45 Se editaron siete números hasta 1966, sin una pe-
riodicidad establecida. Respecto de las características de la revista, 
López Pascual explica que:

 
Las limitaciones materiales incidieron, sin dudas, para que el énfasis 
de la revista estuviera en lo textual, a pesar de lo cual se manifestó una 
preocupación por cuidar su presentación visual con los recursos dis-
ponibles. El tamaño dado por la mitad de una página oficio, el trabajo 
sobre asimetrías en el diseño gráfico de la mayor parte de las páginas, la 
heterogeneidad de la tipografía en los títulos y la inclusión de imágenes 
dan cuenta de una voluntad de aprovechar al máximo las posibilidades 
dadas por la elaboración a partir de esténcils para mimeógrafo y máqui-
nas de escribir. 46 
 
El número 7 de la revista Museo (1966) fue diagramada íntegra-

mente por E. A. Vigo. Suponemos que algunos textos han sido su-
geridos por la dirección de la institución en tanto no pertenecen al 
repertorio de Vigo. Estos textos serían: Introducción a la música del 
siglo XX por Gabriel di Cicco, El Genio de Francisco Luisich, Poemas 
de Gloria Micci y el Discurso Inaugural de Enrique Ferracutti. 

Claramente, la marca de Vigo está en el diseño, en la elección de 
tres textos (Arp, Mondrian y Duchamp) y, probablemente, de la ima-
gen de Libero Badii de la página 16. Vigo también es el autor de la 

45. Museo dirigido en ese entonces por Ubaldo Tognetti.
46. López Pascual, Juliana. Trincheras: El Campo Cultural En Bahía Blanca, Entre 
1963 y 1968, Bahía Blanca, Tesis de Licenciatura. Universidad Nacional Del Sur, 2009, 
p. 20. Disponible en: http://repositoriodigital.uns.edu.ar/handle/123456789/3006. 
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xilografía Mata. En la primera hoja de la publicación Museo (Figura 
10), el artista platense compone con la frase “MUSEO NÚMERO 
SIETE” un bloque textual que, por la disposición de las palabras, su 
repetición y su espaciado, genera un efecto cinético cercano a su ex-
perimentación tipográfica con sellos. Incorpora a la revista fragmen-
tos dispersos de textos de Arp, y “pensamientos” de Piet Mondrian 
(Figura 11), editados bajo una estética similar a las de sus primeras 
re-escrituras.

Figura 10. Revista Museo, 1966. 
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Figura 11. Revista Museo, 1966.

Hacia el final de la edición, sorprende encontrar fragmentos de la 
introducción de M. Sanouillet del libro Vendedor de Sal en la re-es-
critura de Comas y Vigo. Atentos a la fecha de la re-escritura sería 
esta la primera traducción publicada de una parte de Marchand du 
Sel en Argentina. Cabe aclarar que los “fragmentos” que se publican 
en la revista Museo no son directamente de Duchamp, sino que per-
tenecen a la nota introductoria de M. Sanouillet. 

En la hoja n° 22 de la revista Museo (Figura 12), vemos una 
línea curva, se superpone en letras mayúsculas mecanografíado el 
nombre Marcel Duchamp (a la manera de las composiciones con 
sellos de Vigo), los datos de la edición original del Marchand du 
Sel y la traducción por parte de Elena Comas. También, como en 
la re-escritura, aparece la reproducción de silueta “Autorretrato de 
Perfil” (Figura 13). 
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Figura 12. Revista Museo, 1966. 

Figura 13. Revista Museo, 1966. 

Re-escribir a Marcel Duchamp



67

La publicación de la nota introductoria –extraída de la re-escritura 
Vendedor de Sal– en la revista Museo indica que Vigo pudo elegir 
qué fragmentos difundir de sus lecturas, de ellos seleccionó a tres de 
sus referentes: Mondrian, Arp y Duchamp. Además, a pesar de ser 
una edición con limitaciones materiales, presenta un trabajo com-
positivo interesante, como queda de manifiesto en las imágenes y la 
disposición de los párrafos.

Una segunda resonancia de la traducción de los escritos de Mar-
cel Duchamp, la encontramos en el artículo publicado por Vigo en 
1966 en el diario La Tribuna. El artículo se titula “Hacia un arte del 
objeto”, Vigo menciona aquí la obra de Marcel Duchamp explicando 
que la preocupación del artista francés por la pintura se experimenta 
en un alejamiento de los “materiales nobles”. La obra El Gran Vidrio 
implica una técnica distinta en su ejecución centrada en la concep-
tualización, el paso del tiempo, la rotura azarosa del vidrio que da 
por concluida la obra. Vigo establece vínculos entre el procedimien-
to duchampiano y la obra de Kurt Schwitters, entendiendo que estos 
fisuran las categorías tradicionales a partir de las cuales se ha es-
tructurado el campo artístico (originalidad, autoría, procedimientos 
y materiales, vínculo con las instituciones, entre otros). 

Como señala Ana Bugnone en este libro, la labor de Vigo como 
difusor continúa y en 1968, en el suplemento del diario El Día, pu-
blica una serie de artículos periodísticos. En el primero de ellos, 
“Mitos Plásticos”,47 se explaya sobre la obra de Schwitters, Merz y 
la poesía fónica. El título se vincula con los desarrollos de Carrouges 
anteriormente expuestos.

Un segundo artículo donde repercute la lectura de Vigo sobre el 
artista francés es “El Gran Vidrio” (Figura 14), allí comienza carac-
terizando a Duchamp como un cultor de la innovedad. Afirma Vigo 

47. Vigo, Edgardo Antonio. “Mitos plásticos”, en El Día, La Plata, 21 de enero de 
1968. s. p.
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que el conocimiento de la obra de Duchamp a partir del “avance del 
estudio” sobre su obra, se proyectará hacia el futuro en tanto “M. D. 
es el MITO del artista actual”48. Resuenan en estas consideraciones 
las reflexiones de Las máquinas solteras y la introducción de Sa-
nouillet al Vendedor de Sal. Vigo señala que:

 
El avance del estudio sobre lo realizado por M. D. nos irá afirmando so-
bre estas posibilidades ciertas de proyección hacia el futuro. M. D. es el 
MITO del artista actual. Su prototipo. Para llegar a serlo no únicamente 
se mostró traslúcido, sino que también supo ocultar en “negruras” mu-
chos de sus pensamientos. La puesta a luz de ellos es lo que mueve a los 
artistas actuales a investigarlo. La develación del misterio, incitación 
constante para el hombre que avanza.49

El análisis de las obras se presenta en el artículo de manera cro-
nológica. Comienza con Desnudo bajando la escalera (1912) inter-
pretado como antecedente de los experimentos ópticos utilizados en 
los rotorelieves50. El artículo continúa con la mención de los heteró-
nimos usados por Duchamp, R. Mutt y Rose Sélavy:

 
Rrose Sélavy, otro seudónimo que servirá para asegurar el anonimato 
del autor de los ready-made. “Ese nombre proviene de un juego de pa-
labras en francés: ¡Es la vida! Sélavy; siendo Rose el nombre, femenino 
más banal, si nos retrotraemos al gusto de la época, que pude hallar”.51

48. Vigo, Edgardo Antonio. “El gran vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, s.p.
49. Vigo, Edgardo Antonio. “El gran vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, s.p. 
50. Se trata de una serie de experimentos ópticos realizados por Duchamp en círculos 
con diversas composiciones que, al moverse generan efecto cinético. Se avanza más 
adelante sobre este tema. 
51. Vigo, Edgardo Antonio. “El gran vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 1968, s.p.
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Figura 14. “El Gran Vidrio” E. A. Vigo, El Día, 3 de marzo de 1968. 
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Figura 15. Re-escritura Vendedor de Sal. Traducción Elena Comas, diagramación y edición 
E. A. Vigo, 1966. 
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La cita está extraída textualmente de la re-escritura del Vende-
dor de Sal –página 36 en la edición facsimilar– de donde también 
transcribe los datos para informar sobre una sociedad para explotar 
La Martingala del Casino de MonteCarlo –página 54 de la edi-
ción facsimilar– (Figura 15). En palabras de Vigo se trata de “una 
especie de montaje operativo para explotar la racionalización del 
azar”.52 

Por último, se menciona la obra El Gran Vidrio (1915-1923). En 
la lectura de Vigo:

 
La transparencia de la obra habla de una participación activa del ob-
servador, con características muy propias. La imagen de este de acuer-
do a la ubicación, atrás y adelante del trabajo, su movilidad, ropaje, 
forma, tamaño, color harán imágenes nuevas dentro de la composi-
ción que se conjugan perfectamente en ellas; es un juego de atrape 
constante. Un cambio cinético pre anunciante de la cinética actual 
bien representada por Julio le Parc, ejemplo todavía fresco para el 
mejor índice comparativo. Mientras que en Le Parc se produce “el 
atrape por reflejo de clemente exterior destruido” en M. D. se produ-
ce el accidente “por transparencias sin modificaciones del elemento 
exterior”.53

 
Al referir al Gran Vidrio notemos que Vigo habla de participa-

ción activa del espectador, de un “juego de atrape constante”, ubi-
cando la pieza como antecedente de las experiencias ópticas de su 
contemporáneo, Julio Le Parc. En Vendedor de Sal hay múltiples 

52. Vigo, Edgardo Antonio. “El Gran Vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo de 
1968, s.p.
53. Vigo, Edgardo Antonio. “El Gran Vidrio”, en El Día, La Plata, 3 de marzo 
de 1968, s.p. 
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referencias a la participación, en consonancia con la lectura que 
retoma Vigo de esta obra, por ejemplo, en el artículo sobre el “pro-
ceso creador” Duchamp postula que “son los espectadores quienes 
hacen los cuadros”.54

La apropiación en Vigo del discurso duchampiano podría pen-
sarse por deglución antropofágica. Es decir, si la antropofagia mo-
dernista es una experiencia donde se aprovechan las virtudes de lo 
otro, alimento que se absorbe, reutiliza y transforma, las re-escrituras 
son insumo para la producción teórica pero también operan, me-
diante la apropiación, en la producción de obra. Así, como explica 
Ana Bugnone en este libro, Vigo no solo difunde y se referencia en 
la obra del artista, la incorpora desde distintos procedimientos a su 
propia producción. 

Pistas dispersas en tres (in) objetos

Tres obras de E. A. Vigo mantienen a finales de la década de 1960, 
relación directa con la obra de Duchamp y, sobre todo, con la re-escritura 
que nos ocupa. Referiremos en este apartado a tres (in) objetos poé-
ticos: Poemas (in) sonoros, Un disco para mirar. (Diagonal Cero, 
1969), Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo (Diagonal Cero, 1969) y 
Poemas matemáticos (in) comestibles (Diagonal Cero, 1968). En los 
tres casos se trata de ediciones-cosas-objetos poéticos donde la ope-
ración de apropiación realizada por Vigo se sustenta en la subversión 
–o irreverencia– respecto de los órdenes que propone la poesía tra-
dicional así como los modos de lectura que esta implica. Como ha 
señalado J. S. Perednik: 

54. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 
1966, p. 48. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
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(...) se podría proponer la tesis de que Vigo introduce el dadaísmo en la 
poesía (y también en la plástica?) argentina. En este sentido la correla-
ción es perfecta: es el más complejo de los primeros poetas experimen-
tales y el dadaísmo es la más compleja entrada de la experimentación 
en poesía, en tanto cambia los parámetros tradicionales desde múltiples 
ingresos, algunos de los cuales se niegan entre sí. Continúa abriendo, en 
su caso con toda conciencia, una vía vigo-rosa (para decirlo a la manera 
de Duchamp-Rrose Selavy) que Oliverio Girondo había tocado con timi-
dez y Arturo-Arte concreto invención Madí empezaron a recorrer sin 
plena conciencia. En este sentido se lo puede nombrar como el padre 
contemporáneo de la poesía experimental argentina. 55 

Como hemos visto al comienzo, la noción de “máquina inútil”, 
extraída de Carrouges, con la que refiere a sus primeros collages, 
es un antecedente para la conceptualización que E. A. Vigo realiza 
de sus (in) objetos poéticos, en tanto permanece en esta acepción el 
prefijo de negación que problematiza su “utilidad”. Son también edi-
ciones porque están concebidos en serie, con constancias de cuántos 
ejemplares se realizaron en la Serie Documentos Personales del 
archivo de E. A. Vigo. 

a) Poemas (in) sonoros

Los Poemas (in) sonoros son ejemplares que Vigo edita bajo el sello 
Diagonal Cero en 1969.56 El objeto consta de un sobre contenedor 
de cartulina blanca y, en su interior, un cartón rectangular negro con 

55. Perednik, Jorge, Fabio Doctorovich y Estévez, Carlos. El punto ciego. Antología 
de la Poesía Visual Argentina de 7000 a.C. al Tercer Milenio / The Blind Spot. Visual 
Poetry from Argentina, San Diego, San Diego State University Press, 2016. p. 103.
56. De 1969 es también la primera obra sonora registrada de Vigo titulada Homenaje 
a una pensión de estudiantes.
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un círculo en medio. En el anverso del sobre contenedor, aparece el 
título en negro y la leyenda “Un Disco para mirar”, y en color rojo 
el prefijo (in) entre las palabras poemas y sonoros, en rojo también 
el sello Editó Diagonal Cero. El cartón de color negro que se en-
cuentra en el interior tiene adherido un círculo de siete pulgadas con 
una hendidura en el centro. El círculo del centro posee líneas cerra-
das, verdes y concéntricas que culminan (o surgen) de la hendidura 
central. El círculo tiene también el título Poemas (in) sonoros en la 
parte superior del hueco y la inscripción “Edgardo Antonio Vigo” 
en la parte inferior, ambos textos están escritos en letras mayúsculas 
sostenidas con color negro. 

Figura 16. Poemas (in) sonoros, Un disco para mirar. E. A. Vigo, 1969. 

Tanto el título como el epígrafe de esta “cosa”, intencionalmente, 
desorientan. En el sobre contenedor que funciona como tapa, se acla-
ra que son “Discos para mirar”. El epígrafe, que podría funcionar 
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como presentación de la edición, implica una aparente contradic-
ción, un corrimiento de los sentidos que el dispositivo “disco” im-
plica, asociados principalmente a la escucha. Es decir, los Poemas 
(in) sonoros, se identifican con la palabra “disco” pero su soporte es 
el cartón, por lo que la palabra “disco” referiría, en este caso, a la 
forma circular que encontramos en su interior, no al dispositivo que 
almacena sonidos. Vigo juega, en la tapa de los Poemas (in) sonoros, 
con la homonimia, desconcertando al potencial “lector”. 

En el rectángulo negro donde está adherido el círculo, las líneas 
concéntricas de color verde podrían ser interpretadas como una re-
presentación de los surcos que persigue la aguja del vinilo generando 
sonido a partir de las irregularidades de las hendiduras del disco. A 
diferencia de aquellos, los “surcos” de los Poemas (in) sonoros están 
hechos de tinta. En caso de que el espectador participante decidiera 
reproducirlos en un dispositivo, vería girar el círculo central gene-
rando un cuerpo cinético que se mueve sobre su eje. 

Volvamos sobre el título y su intención desconcertante. Poemas 
(in) sonoros interpelan lo que puede ser considerado poético, ¿hay 
poesía sin sonido?, ¿qué poema es un poema mudo? La poesía ¿es 
un círculo que se observa? 

En contrapunto, Marcel Duchamp produce, junto con Man Ray, 
Anemic Cinema (1926).57 Se trata de discos con composiciones geomé-
tricas o frases ordenadas de manera espiralada hacia el centro de la 
composición. Cuando el disco gira se transforma en un continuum de 
imágenes cinéticas, experimentos ópticos denominados por Duchamp 
como rotorelieves. Existen similitudes constructivas entre los rotorelie-
ves duchampianos y los Poemas (in) sonoros de E. A Vigo en tanto el 
formato “disco” es análogo en ambos casos.

57. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=dXINTf8kXCc
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Figura 17. Rotorelieves, Marcel Duchamp, 1925-1955. 

 
A partir de la re-escritura Vendedor de Sal, Vigo conoce la existencia 
de estos objetos, desarrollados tanto en las páginas 51-53 de la traduc-
ción, como en el “Ensayo bibliográfico” con el que culmina el libro. 
Consta en esta última parte que Duchamp realizó una tirada de 500 
ejemplares, cada disco llevaba un título e indicaba que los mismos 
debían girar a 35 RPM. Existen imágenes-bocetos sobre estos objetos 
y un desarrollo sintético por parte de Duchamp en torno a las ilusiones 
ópticas que se generan con el movimiento. Además de figurar los dis-
cos rotorelieves de Duchamp en su biblioteca, Vigo tenía conocimien-
to bibliográfico de su existencia desde las páginas del Vendedor de Sal. 

Ahora bien, si la búsqueda de Duchamp se orienta hacia el movi-
miento físico de un cuerpo y sus modificaciones ópticas mediante la 
utilización de un dispositivo, Vigo se apropia del dispositivo disco 
propuesto por Duchamp en su materialidad y forma, para utilizarlo 
en función de sus propios intereses y preguntas, entre ellas, cuestio-
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nar el ritmo del poema, el sonido, invitar a ese espectador a desna-
turalizar la voz, la escucha y la mirada. El círculo es también en la 
poética de Vigo un elemento que aparece desde sus primeras produc-
ciones en collage y se repite en sus publicaciones.

 
b) Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo (1970) 

Una segunda obra que podemos considerar como apropiación de las 
notas del Vendedor de Sal es Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo 
(1970)58 y puede vincularse con los experimentos duchampianos 
plasmados en Azar en Conserva o 3 Zurcidos de Patrón como apare-
ce nombrado en Vendedor de Sal.

En el punto 5 la nota “Azar” dice: “Si un hilo recto horizontal de 
un metro de longitud cae desde un metro de altura desde un plano 
horizontal deformándose a su gusto y da una figura nueva de la uni-
dad de longitud”;59 esto corresponde a la “modificación en la unidad 
de longitud” puesto que cuando se deja caer el hilo éste adquiere, 
en la superficie donde se asienta, una forma azarosa. En la edición 
del Marchand du Sel de la editorial Gustavo Gili, se agrega otra re-
flexión sobre la obra, dice Duchamp que:

(3 Zurcidos-patrón): (...) cada banda propone una línea curva hecha por 
un hilo de coser de un metro de largo, después de caer desde una altura 
de 1 metro, sin que la distorsión del hilo durante la caída quede ter-
minada. La forma así obtenida se fijó en la tela por medio de gotas de 
barniz… Tres reglas… reproducen las tres formas distintas obtenidas 
por la caída del hilo y pueden utilizarse para trazar a lápiz estas líneas 

58. Consta en la Serie Documentos Personales del Archivo de E. A. Vigo del que se 
hicieron 180 ejemplares. 
59. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal. Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 
1966, p. 15. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
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sobre el papel. Esta experiencia se realizó en 1913 para aprisionar y 
conservar formas obtenidas por mi azar. Simultáneamente, la unidad 
de longitud: un metro, se transformaba de línea recta a línea curva sin 
perder efectivamente su identidad en tanto que metro, pero creando, no 
obstante una duda patafísica sobre el concepto según el cual la recta es 
el camino más corto entre dos puntos.60

 
Azar en conserva o 3 Zurcidos de Patrón corresponde al estudio 

del fenómeno de alargamiento en la unidad de longitud y aplica en el 
contexto de estudio para el complejo Gran Vidrio.

Por su parte, la obra de Vigo, Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo, 
consta de 1 metro de hilo61 de algodón en cuyos extremos se lee “prin-
cipio” y “fin”. Posee dos variantes: en la revista experimental monte-
videana OVUM 10 (1969-1975) n° 10 (1970)62 dirigida por Clemente 
Padín, fue publicado envolviendo (o atando) la revista con la cuerda 
que dice “principio” y “fin”. En segundo lugar, la obra se presenta 
rodeando un cartón rectangular de 24 x 10 cm con dos hendiduras 

60. Sanouillet, Michel. Escritos. Duchamp du signe, Barcelona, Gustavo Gili, 1978, p. 175. 
61. Como ha señalado Bugnone, la utilización del hilo en la obra de Vigo fue una con-
stante en su carrera, puede verse como conector de dos elementos o como parte de un 
montaje. El hilo se convierte “en un aspecto que rápidamente se identifica con la mate-
rialidad de su poética. Es otra de las formas por las que Vigo captó una de las prácticas 
judiciales –también extendida a otros ámbitos, como la archivística- haciéndolas parte 
de su poética. Si bien son pocos los casos en que Vigo utiliza el hilo específicamente 
para coser en sus obras, su incorporación a la obra de arte, aún desvinculada temática 
y discursivamente del mundo judicial, remite a la práctica de los tribunales, hechos en 
los que asume, nuevamente, un uso dislocado de ese ámbito en el de la creación artísti-
ca.” Bugnone, Ana. Una articulación de arte y política: Dislocaciones y rupturas en 
la poética de Edgardo Antonio Vigo (1968-1975), La Plata, Tesis Doctoral, Facultad 
de Humanidades y Ciencias de la Educación, Universidad Nacional de La Plata, 2013, 
p. 240. Disponible en: http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/tesis/te.989/te.989.pdf. 
62. Dirigida por Clemente Padín, su antecedente corresponde a Los Huevos del Plata 
(1965 a 1969). Esta última está incluida en la sección bibliográfica de la Exposición In-
ternacional de Novísima Poesía/ 69, Vigo publica en ella (P) op matemático en 1968.
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circulares simétricas en la parte inferior. Este cartón, posee en la parte 
superior un ojal con la etiqueta “La Marca de Vigo” y otra, de forma 
triangular con el título de la obra Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo 
(1970). Decimos que son dos variantes de la misma obra porque en la 
revista OVUM 10 se respeta el título Análisis (in) Poético de 1 m. de 
hilo, además, es constante en la publicación de Padín la incorporación, 
en muchos casos, de objetos (fósforos, curitas, alfileres). 

Análisis es, como los Poemas (in) sonoros, una provocación. Aquí 
el prefijo “in”, entre paréntesis se encuentra delante de la palabra “poé-
tico”, sugiriendo el carácter improductivo de medir con un metro de 
hilo un verso. Como en el epígrafe de los Poemas (in) sonoros, “Un 
disco para mirar”, “un metro de hilo” apela intencionalmente a literali-
dad, el extrañamiento y desconcierto se produce en la palabra “poético” 
del título. Vigo sigue indagando sobre la poesía, en este caso, desde la 
estructura métrica y sus regularidades formales, su estructura: sílabas, 
acentos, rimas. Podríamos considerar también que esta obra, en tanto 
“análisis”, continúa en la misma indagación de otra arista de sus Poe-
mas Matemáticos Barrocos –con sus medidas y cuentas delirantes–.  

Creemos que la apropiación de los postulados duchampianos se 
produce en el juego que la obra propone con la métrica del poe-
ma y la medida del verso. Como hemos visto, Vigo, a partir de la 
re-escritura Vendedor de Sal, conocía la existencia del experimen-
to que propone Azar en conserva, también sus reflexiones sobre el 
lenguaje. Ahora bien, notemos las diferencias en los títulos: la obra 
de Duchamp, Azar en conserva/3 Zurcidos-patrón, responde al caso 
fortuito, accidente no controlado por el sujeto. Análisis, en cambio, 
remite a la reflexión, el estudio y la observación de un hecho, aunque 
el mismo sea “inútil” como las máquinas analizadas al comienzo. La 
obra de Vigo indaga en la pregunta por la medida del poema, pro-
porcionando al participante programador –en términos de Vigo– un 
elemento para hacer la experiencia. Si la obra anterior se preguntaba 
por el sonido, Análisis disloca los sentidos asociados a la medida y 
la extensión del verso tradicional.
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Figura 18. Análisis (in) Poético de 1 m. de hilo. Edgardo Antonio Vigo, 1970. 
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c) Poemas matemáticos (in) comestibles

Hemos analizado en los casos anteriores, lo que consideramos 
apropiaciones por parte de E. A. Vigo de algunos procedimientos 
y dispositivos duchampianos. Consideraremos a continuación, la 
obra Poemas matemáticos (in) comestibles (Diagonal Cero, 1968)63 
en vínculo con el ready made de Duchamp titulado Ruido Secreto 
(1916) a partir de los continentes propuestos y su concepto64.

En el punto 4 “Readymade” del Vendedor de Sal encontramos la 
siguiente nota de Duchamp: “Hacer un readymade con una caja que 
contenga algo irreconocible al sonar y soldar la caja. Ya hecho en el 
semi readymade de placas de cobre y ovillo de cuerdas”.65 Se refería 
a la pieza Un ruido secreto que consiste en un ovillo de hilo (envase) 
encorsetado entre dos planchas de cobre mediante cuatro tornillos. 
El crítico José Luis Brea sobre esta obra ha dicho que:

 
Funciona como una máquina construida con la finalidad de producir el 
secreto en su interior, de producirse a sí mismo como enigma. Su título 
apunta así a nombrar esta misma condición –de máquina célibe que 
se autoproduce como máquina enigma- como dispositivo productor de 
secreto, de un sonido secreto, de un sentido secreto.66 

Por su parte, Vigo desarrolla en 1968 la serie Poemas matemáticos 
(in) comestibles. Las piezas constan de dos latas de sardina cerradas 

63. En la Serie Documentos Personales, 1968, del Archivo de E. A. Vigo consta que se 
produjeron 100 ejemplares de esta obra.
64. Merda d’artista (1961) de Piero Manzoni, presenta características similares en lo 
que respecta al envase como continente. 
65. Duchamp, Marcel. Vendedor de Sal, Edición E. A. Vigo, Traducción, Elena Comas, 
1966, p. 20. Archivo de E. A. Vigo, Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata. 
66. Brea, José. Un ruido secreto, Murcia, Mestizo, 1996, p. 5.
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herméticamente y pegadas entre sí. Una etiqueta con el título rodea 
la lata, las protege por una caja de cartón de 11 x 10 x 3 cm. En 
dos de los laterales, la caja posee aberturas circulares; en la parte 
superior, lleva impresa la inscripción Poemas matemáticos (in) co-
mestibles. En el interior de las latas, se encuentra un objeto al cual el 
espectador-programador no tiene acceso. Este objeto está escondido, 
pero sabemos de él por la huella que deja el sonido al sacudir la lata. 

Figura 19. Poemas matemáticos (in) comestibles. E. A. Vigo, 1968. 

 

El propio Vigo, en el Catálogo para la Exposición Internacional de 
Novísima Poesía/ 69, se explaya sobre la condición expandida de este 
formato, señalando que:
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La utilización del “envase” en producción seriada elimina al libro como 
vehículo de comunicación fundando un Arte Tocable, donde “el obje-
to seriado” cumple una función estrictamente lúdica. A diferencia del 
surrealismo que subjetiva el misterio a través de la metáfora, el uso del 
“envase hermético” objetiva el concepto de misterio.67 
 
En el artículo, “No tanta Risa” publicado en Primera Plana (1968), 

se conceptualiza de esta manera los objetos-poéticos que nos ocupan:
 
Poemas matemáticos (in) comestibles, una broma que no lo es tanto al 
rato de pensarlo. Se trata de tomar dos latas de conserva de pescado, 
vacías, y soldadas reconstruyendo una nueva lata: en su interior, un ob-
jeto indeterminado produce un suave rumor cuando se agita el envase. 
Obviamente, el contenido de la lata es el contenido del poema: abrirla 
equivale a destruir el poema, convertir en explícitos sus significados 
secretos. Vigo espera envasar cien poemas con ese procedimiento y co-
locarlos en el mercado.68

 
En el Catálogo para la XXII Bienal de San Pablo (1994), Basual-

do advertía la cercanía de los Poemas (in) comestibles con la obra de 
Duchamp, pero no tenía en cuenta en su afirmación el seguimiento 
preciso que Vigo hace de la obra duchampiana desde mediados de la 
década de 1950, puesto que en el texto el autor señala que: 

Cuando en 1968 Vigo realizó sus poemas matemáticos (in) comesti-
bles (…) seguramente ignoraba que el sonido hermético que su trabajo 

67. Catálogo Exposición Internacional de Novísima Poesía/ 69, Buenos Aires, Instituto 
Torcuato Di Tella, 1969, s.p.
68. “No tanta risa”, en Revista Primera Plana, año VI, n° 300, Buenos Aires, 30 de 
septiembre de 1968, s.p. 
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atesoraba ya resonaba con el otro ready-made asistido el del ovillo que 
Duchamp encerró en 1916 entre dos placas metálicas.69 

En este sentido, creemos, por la bibliografía disponible, la docu-
mentación del archivo que hemos relevado y la argumentación que 
venimos sosteniendo, que Vigo sí poseía un conocimiento preciso de 
la obra de Duchamp que se remonta a los años cincuenta. 

 

¿Una lectura (in) útil?

Cuando comenzamos este análisis, resaltamos que las redes que se 
tejen en la producción de E. A. Vigo vinculadas al desarrollo edito-
rial se expanden en las materialidades y la experimentación y hacia 
zonas no mostradas del archivo. En este sentido, el análisis y la 
puesta en valor de la Serie Escritos Personales y, sobre todo, de las 
re-escrituras como espacios de lectura, ensayo editorial y aprendi-
zaje resultan fundamentales para analizar repertorios y apropiacio-
nes que resuenan en el hacer público de Vigo, es decir en su obra 
mostrada y editada. Las re-escrituras funcionan como andamiaje 
y dejan huella en la producción, son espacios de experimentación 
formal respecto de la edición y se proyectan en artículos, ensayos, 
charlas y obras.

El caso particular de la re-escritura Vendedor de Sal es, como 
analizamos, paradigmático. Aglutina dos operaciones simultáneas: 
por un lado, la acción de traducir y transcribir el ejemplar en la 
re-escritura, y, por otro, la apropiación y difusión en artículos, edi-

69. Basualdo, Carlos. “Prólogo a la Novela de Vigo”, en Helft, Jorge (Editor), XXII 
Bienal Internacional de São Paulo, Buenos Aires, Fundación Banco Crédito Argentino, 
1994, p. 8. 
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ciones y obras. Duchamp se presenta como un referente ineludible 
para analizar la producción de Vigo, hemos visto que en su hacer 
circulan citas, homenajes y guiños a distintas producciones, dispo-
sitivos o conceptos vinculados con el artista francés. Difunde su 
obra en espacios periodísticos, pero también se apropia de ella aso-
ciándola a otros formatos editoriales.

Las tres ediciones analizadas en el desarrollo de este estudio con-
figuran su título por la negativa con el prefijo in entre la marca tex-
tual que proporciona el paréntesis. Contribuye a lo que Bugnone ha 
denominado dislocaciones en la poética de E. A. Vigo a partir del 
recurso del oxímoron. En concordancia con lo señalado por Octavio 
Paz respecto del concepto de ready made, en tanto “no postula algo 
nuevo, es un dardo respecto de lo que llamamos valioso”70, las ne-
gativas en esas construcciones sintácticas de los títulos son rupturas 
respecto del orden y sentido acostumbrado-naturalizado de las pala-
bras. Así, el prefijo negativo disloca e irrumpe con el modo de expe-
rimentar, leer y encontrar sentido, en estos casos, a lo poético. Como 
señalamos, el trabajo con las palabras –distorsionadas, tensionadas, 
incompatibles para las lógicas establecidas– es temprano en la pro-
ducción de Vigo y se asocia al concepto de máquina, de sistema, lo 
que vemos, por ejemplo, en sus collages de mediados de la década 
de 1950, momento en que también, junto a Elena Comas, comienza 
a trabajar con las re-escrituras.  

En las obras presentadas bajo el sello Diagonal Cero, la apropia-
ción por parte de E. A. Vigo de los postulados duchampianos recu-
pera el aspecto lúdico, misterioso y punzante para hacer y pensar 
desde el poema preguntas que irrumpen y proponen accesos múlti-
ples al acontecimiento. El trabajo con estas ediciones expandidas se 

70. Paz, Octavio. Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp, México, Edi-
ciones Era, 1973, p. 31. 
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encuentra en sintonía con la experimentación editorial que Vigo venía 
desarrollando desde mediados de la década de 1950 y encuentra, tanto 
en el objeto como en la edición seriada del mismo, una línea que 
fuga hacia la participación. De acuerdo con el planteo de Andrea 
Giunta en Contra el Canon71 y con la argumentación que sigue Ana 
Bugnone en este libro, podríamos decir que la lectura de Vigo sobre 
las vanguardias históricas, particularmente de la obra de Duchamp, 
no solo revisa y estudia, también lo reformula y lo hace estallar 
desde su propia poética. 

La importancia para Vigo en torno a la difusión de la obra de 
M. Duchamp se vincula con sus propios postulados sobre el arte, es 
“el MITO del artista actual” porque personifica simbólicamente una 
narrativa que encarna, para el platense, modos otros de vincularse 
con la obra. Duchamp es un marco que Vigo expande y desborda, es 
el mito en una genealogía dadá, que sustenta sus reflexiones sobre el 
lenguaje, las instituciones, el juego, la creación, la experimentación 
con los formatos de edición. 

Desde la potencia de la lectura, Vigo revisa repertorios para pro-
ducir obra mediante la apropiación, convirtiéndose él mismo en es-
pectador-(lector)-participante. Consecuente con la afirmación que 
figura en una de sus postales, “Una lectura aburrida genera un acto 
creativo”, invita a desbordar la lectura para transformarla en hacer, 
actualizando y proponiendo abordajes otros, personales, teñidos de 
referencias cruzadas y múltiples que invaden su enorme archivo. 

Esperamos que la edición facsimilar del Vendedor de Sal abra 
aristas de investigación vinculadas a un espacio desconocido en 
torno a la circulación de la obra de Marcel Duchamp en la Argentina 
y aporte a las reflexiones de otros estudios críticos. 

71. Giunta, Andrea. Contra el canon, Buenos Aires, Siglo XXI, 2020. 
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