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Resumo: Dentro de uma poética mais ampla, Vigo desenvolveu uma série de a¢des que
chamou de senalamientos. Este artigo abordara o significado destas agdes realizadas no
espaco publico, entre os anos de 1968 e 1973. Se Vigo propés uma nova configuracao da
arte através da participacao do publico e da presenca instavel do autor, bem como do
abandono das praticas canénicas de circulagdo de obras de arte em museus, prémios e
galerias, os serialamientos foram uma forma amalgamada mais ou menos estavel desse
programa. A presenca desses elementos fica evidente quando se analisam as
caracteristicas de cada um, sua relacado com o ambiente em que foram feitos e as
repercussoes que obtiveram. Da mesma forma, Vigo teorizou sobre eles, definiu-os e
colocou-os no quadro da sua poética, a0 mesmo tempo em que ensaiava respostas aos
acontecimentos politicos do momento.
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Resumen: Vigo desarroll6 como parte de una poética mas amplia una serie de acciones
que llamé senalamientos. Se abordara en este articulo la significacion de esas acciones
realizadas en el espacio publico entre los afios 1968 y 1973. Si Vigo planteo una nueva
configuracion del arte a través de la participacion del publico y la presencia inestable del
autor, asi como el abandono de las practicas canonicas de circulacion de las obras de arte
en museos, premios y galerias, los senalamientos fueron una forma amalgamada mas o
menos estable de ese programa. La presencia de esos elementos se hace evidente cuando
se analizan las caracteristicas de cada uno, su relacion con el medio en que fueron
realizados y las repercusiones que obtuvieron. Asimismo, Vigo teorizo sobre ellos, los
definio y ubicé en el marco de su poética, al tiempo que ensayo respuestas a los
acontecimientos politicos del momento.
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Introducao?

As agdes artisticas no espaco publico no final dos anos sessenta
comecaram a ganhar destaque em alguns setores neovanguardistas. Entre
eles, Vigo desenvolveu, como parte de uma poética mais ampla, uma série
de acdes que chamou de “senalamientos’. Este artigo abordara o
significado dessas acgoes, realizadas entre os anos de 1968 e 1973,
considerando que elas formaram uma parte fundamental de sua poética
no periodo estudado. Se Vigo prop6s uma nova configuracao da arte por
meio da participacao do publico e da presenca instavel do autor, bem
como o abandono das praticas canénicas de circulacao das obras de arte
em museus, prémios e galerias, os senalamientos foram uma forma mais
ou menos estavel desse programa amalgamado. A presenca desses
elementos se torna evidente ao analisar as caracteristicas de cada um, sua
relacdo com o meio onde foram realizados e as repercussoes obtidas.
Além disso, Vigo teorizou sobre eles, definiu-os e os posicionou no
contexto de sua poética, a0 mesmo tempo em que ensaiava respostas aos

acontecimentos politicos da época.

1. Espaco publico e politica

Aqui sera considerado que o espaco é um produto social (Lefebvre, 1991),
ja que nao se trata apenas de uma composicao de aspectos fisicos ou
materiais, mas de uma construcao complexa que sempre mantém uma
relacao com a vida social. Dessa forma, o espaco consiste em uma sintese
entre o contetido social e as formas espaciais (Santos, 2000). Mas, além
disso, o espaco possui uma condigdo politica, marcada pelas disputas de
poder para intervir nele como produto do mundo social e, embora nem

sempre sejam evidentes, essas disputas removem qualquer neutralidade

2 Este artigo faz parte da tese de doutorado que estou realizando na Faculdade de Ciéncias
Humanas e da Educacao da Universidade Nacional de La Plata. Alguns esbocos conceituais sobre
arelacao entre arte e politica aqui apresentados sao desenvolvidos com maior detalhe em outra
parte da obra geral em que esta inserido. Versoes preliminares deste trabalho foram apresentadas
na VI Conferéncia de Sociologia da UNLP em 2010 e na XIII Conferéncia Interescolar de Historia,
Catamarca, em 2011.
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aparente (Romero, 2009). Nessas lutas politicas e estratégicas, abre-se
espaco nao apenas para acoes dominantes, mas também para aquelas
contrarias a ordem imposta sobre esse espaco.

O que se vivencia no espaco faz parte de sua producao (que Lefebvre
chamou de “espacos de representacao”’), de modo que ali se formam
significagdes sociais historicas. Elas se desenvolvem em uma relagao
dialética com as representacoes dominantes do espago, estando sujeitas a
dominagao, mas podendo se tornar fontes de resisténcia. Como fruto
desse repudio ao espaco hegemonico, surge para Lefebvre o “espaco
diferenciado”, aquele que acentua as diferencas frente a tentativa de
homogeneizagao: um “contra-espaco”. Trata-se, entao, de enfatizar a
dimensao politica do espaco, a qual sera particularizada neste trabalho,
por meio das ac¢oes artisticas no espago publico.

Além disso, pode-se observar, seguindo Ranciére (2007), que uma das
formas de vinculo da arte com a politica - que esse filosofo chama de
‘regime estético da arte” - € aquela em que a arte é dissidente da ordem
“normal” ou policial, de modo que pode entrar em contradicao com o
regime de sensibilidade, ou seja, aquele que estabelece os lugares e
hierarquias de sujeitos e objetos. Nesse sentido, a intervencao no
espaco publico, desestabilizando funcodes preestabelecidas tanto da
arte quanto desse espaco, bem como das a¢oes possiveis e dos sentidos
habituais e disponiveis, possui uma poténcia desestruturante sobre o
regime normal de sensibilidade e, por isso, também implica algum tipo
de configuracao politica.

Entre as diferentes formas do espaco social, o espago urbano possui
particularidades que precisam ser destacadas, ja que as acdes a serem
analisadas ocorreram nesse contexto. Lefebvre afirma que “a cidade
concentra a criatividade e da lugar aos produtos mais elevados da agao
humana; na cidade, a sociedade se expressa em seu conjunto (...); a cidade
projeta sobre o terreno a totalidade social; € econémica, mas também é
cultural, institucional, ética, valorativa, etc.” (Romero, 2009, p. 8).

Portanto, o espago urbano, além de ser o espago construido socialmente,
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condensa as principais caracteristicas da sociedade moderna, onde se
manifestam as contradi¢des sociais, as disputas por poder, mas também
a expressao cultural e a criatividade. Se o espacgo social é politico, a
cidade, especificamente, é o resultado de multiplas decisdes e manobras
que afetam nao s6 sua conformacao material, mas também a vida
cotidiana das pessoas. Alj, as lutas pela apropriagao do espago, tanto em
termos materiais quanto simbélicos, sao evidentes. E na cidade que os
grupos dominantes podem expressar sua hegemonia sobre o conjunto e,
por meio de suas decisdes, exercem um poder politico que impacta
muitas pessoas.

Isso nao significa que a cidade seja apenas objeto de dominio do Estado
que a administra, ordena e controla, mas sim que existe ali uma relagao
dinamica entre resisténcia e dominacao. Assim, no ambito simbdélico, a
cidade é palco de relacoes de poder que influenciam essa construcao
social de sentido. Tudo o que é produzido na cidade pode se tornar
informacao que, ao mesmo tempo, pode ser interpretada por seus
proprios habitantes.

Dentro das cidades, o espago publico ganha relevancia. Ele € uma ordem
de visibilidades com uma pluralidade de usos e perspectivas, além de ser
uma ordem de interacoes e encontros (Joseph apud Guillamén. 2008). E
um requisito que haja acessibilidade universal. Embora no periodo
estudado houvesse uma espacializacao repressiva, as agdes no espago
publico foram possiveis porque havia um resquicio - um produto
histérico das democracias de massa anteriores - que cristalizara certos
acordos minimos sobre a existéncia de um espaco proprio do puablico,
onde era possivel agir com outros, comunicar-se e tornar visivel uma
perspectiva sobre o mundo. Nesse sentido, esses espagos estao
especialmente dotados de significados culturais, memoria e identidade
(Oslender, 2002), pois ali a intencionalidade das agdes se converte em
resultados para a coletividade; assim, mesmo as pequenas acoes
individuais situadas no espago publico tém um significado que sempre

pode ser interpretado socialmente.
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2."Arte de rua nao é levar o que é velho para tomar sol"

Em 1968, Vigo recebeu um convite para participar do 2° Incontro
Internazionale d’Avanguardia “Parole sui muri’, que aconteceria entre
julho e agosto, na cidade de Fiumalbo, Italia. O convite trazia um texto
incentivando a ocupacao do espaco publico com as obras de arte enviadas
pelos artistas, com indicagao de que as pinturas seriam colocadas nas
casas dos camponeses, os filmes projetados nas paredes e as esculturas
posicionadas nas ruas. Dizia: “O encontro se baseia na participagao ‘ativa’
de poetas, pintores, escultores, artistas graficos, cineastas, atores,
personagens... Nas casas, nas ruas, nas pracas de Fiumalbo sera possivel
inventar um novo mundo. Estamos todos convidados a trabalhar para
construir ‘objetos’ nesta cidade. Nao ha limites para este jogo. Caminhar
por estas ruas significa construir um grande poema”3 E possivel pensar
que esse convite particular - guardado por Vigo, assim como tantos outros
que recebia - tenha despertado seu desejo de continuar experimentando
em uma direcao que tomasse o espago publico como ponto de partida.

Anos mais tarde, Vigo afirmou: “Fiz muitas coisas na rua. A arte busca
comunicagao, € uma necessidade de mostrar. Minha pretensao é alcangar
o maximo, colocar o trabalho diante do transeunte. Depois, criamos um
dialogo muito bonito porque gosto que o publico se expresse, busco
alternativas de comunicacao”, acrescentando que o artista tem uma
necessidade de dialogo, “nao esta em uma bolha de sabdo”. Contudo, essa
necessidade - diz Vigo - nao se resolve nas exposigoes, sendo necessario
buscar outros meios para isso, e a rua é um deles.5 Com essa ideia geral,
mas com especificidades que remetem a outras questdes, em 1971, Vigo
produziu um texto fundamental para entender sua teorizagao sobre o uso

da rua como espaco apropriado para a producao artistica. Trata-se de “A

8 2° Incontro Internazionale d avanguardia “Parole sui muri’, Fiumalbo,1968. Todas as citacoes
referéntes foram traduzidas pela autora.

4 Vigo participo desse encontro com os poemas matematicos e com a “Composicion 609".

5 Entrevistado por M. Curell, 1995.
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rua: palco da arte atual”, publicado em sua revista Hexagono 71.6 Quatro
anos apos iniciar suas primeiras agdes no espago publico, Vigo elaborou
um ensaio sobre a relagao entre arte, artista e rua. Em uma busca para
explicar a importancia de modificar alguns parametros estabelecidos na
arte, ele critica o uso de museus e galerias para exposi¢coes, combatendo
também a propria ideia de “exposicao’. Em seu lugar, propde a
“apresentagao” e sugere alternativas, como a utilizagao da rua e o conceito
de “proyectista’ em substituicao ao de “autor”. No mesmo texto, faz uma
reflexao critica sobre a ideia de “revolucao”, propondo sua substituicao
por ‘revulsao”.

Esse ensaio, como outros do mesmo autor, comega com um epigrafe,
onde uma citacao de Les Levine parece resumir a ideia central do texto
que Vigo desenvolve a seguir: “..os museus e as colecOes estao saturados;
mas o espago real ainda existe...”. Como introducao, Vigo inicia situando
sua proposta, afirmando que a arte da metade do século XX se caracteriza
pela “pretensao constante de romper com o herdado’’ assim, no
momento atual, a arte encerra o uso da terminologia passada - um "nao
da mais!!!l”, diz ele - abrindo caminho para o “espaco real, aberto,
cotidiano”. Para o autor, essa ruptura exige também uma “quebra interna
de sua propria atitude” para poder utilizar o “novo espaco ambiental”,
tornando-se um “proyectista’.

Para explicar os principais conceitos de seu argumento tedrico, e
utilizando uma ideia de Julien Blaine sobre a nova atitude dos artistas, Vigo
declara que um dos objetivos é “variar o sistema que nos rege e mudar as
estruturas classicas no que diz respeito aos meios que moveram a arte até
nossos dias, romper com os compartimentos, sair e conquistar a rua’,
gerando assim uma “revulsao” que nao seja apenas formal e estética, mas
uma mudanga real de vida. Para Vigo, a ideia de obra caducou porque

implica uma limitacao ao incentivar o consumo, a acumulacao e a

6 As citagoes da revista Hexagono 71 nao possuem numero de paginas, dado que a publicacao
apresentava folhas soltas e sem numerar. Em alguns casos nao é possivel, também, determinar a
data da publicacao.

7 Destacado no original. Daqui em diante, todas as citagdes mantém os destaques do original.
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contemplacao, comportamentos do pequeno burgués. Propde, entao, a
revulsao: “revulsionar é a palavra para a atitude limite da arte atual, e para
isso, insistimos, a ‘obra’ se torna obsoleta para dar lugar a um novo
elemento: a acao’, ou seja, “despertar atitudes gerais por meio de planos
estéticos abertos, que buscam dentro desse campo expandir sua agao
revulsiva para outros campos”. Sobre o conceito de revulsao, amplamente
utilizado por Vigo em diversos textos, é conveniente citar a definicao que
ele mesmo elabora:

[Uso] o termo revulsionar porque  sua
direcionalidade nos indica uma atitude, e a
demarcamos dentro do ambito individual e interior;
ao contrario, o termo obsoleto, para este caso,
revolucao, nos remete a atos externos que produzem
mudancas de atitudes.

E interessante notar que a ideia de revulsao surge como substituicao do
termo revolucao, que, como indicado em outros ensaios, parece
antiquado ou desgastado pelo uso. Além disso, ha entre ambos uma
diferenca conceitual, pois o primeiro implica, para o autor, uma mudanca
de atitude interna, e o segundo, externa. Pode-se pensar que Vigo esta
remetendo sua explicacdo a uma ideia de revolugao dirigida ou
manipulada de fora do sujeito, como apareciam na época as diferentes
acoes realizadas pelas organizacdes politicas que se consideravam
vanguardas de um movimento revolucionario, dirigindo uma mudanca
social geral. Vigo contrapoe, entao, essa ideia a de revulsao, que ele reforca
em outra parte deste ensaio, ao dizer que o transeunte nao deve ser
desviado de seu rumo - de fora - mas implicado em uma mudanga a partir
de propostas. Da mesma forma, o uso da palavra “atitude” carrega uma
intencionalidade de modificacao subjetiva que rompe com as estruturas
‘herdadas”. Pode-se ver aqui a justaposicao de uma proposta de
modificacao estética e subjetiva, um deslizamento da primeira sobre a
segunda, o que poderia ser entendido como parte de uma ideia mais geral

de Vigo, que resumimos como um desejo de mudanga ou ruptura geral
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através do individual, mediado por uma desestruturagao provocada pela
experiéncia estética.

E em “Proposicoes” - a terceira secao do texto - que aparece o tema da
ocupacao da rua. Vigo afirma que “a rua deve-se propor. Nao é mais que
isso, senalarla. Nao devemos corrigir o transeunte, nem mudar seu rumo
(), mas ele deve ser revulsionado™. Assim, o “proyectista’ - termo que
Vigo utiliza em substituicao a autor - € quem oferece as “chaves minimas”
para que o receptor desenvolva a acao. Segundo o autor, por meio dessas
proposigdes que o “proyectista’ realiza, quem recebe as instrucoes de
agao, mais que ser corrigido, é induzido a realizar uma agdo por meio da
propria construcao de sua experiéncia. E € a rua um dos meios que
permitira esse desenvolvimento.

Para definir o que quer propor como um novo vinculo com a rua, Vigo se
distancia de outro tipo de a¢oes que considera “velhas” ou “antigas”:

A rua nao aceita ideias nem teorias estranhas a ela
mesma; uma arte de ruanao é levar que é velho para
tomar sol (aproximacao pedagdgica da arte
tradicional enclausurada) nem tampouco “montar
novas formas que disfarcam sua velhice”, mas sim
uma nova atitude (ladica) que reconcilia todos os
elementos inerentes a ela mesma.

Essa nova atitude se opoe a ideia de levar obras que respondem ao modelo
classico a um espaco aberto, como uma forma de tornar a alta cultura mais
acessivel, mas respeitando os canones tradicionais de obra e autor.

Em uma entrevista concedida anos mais tarde, Vigo diz que “é preciso
priorizar o elemento rua”, pois ha uma diferenca entre esse tipo de agéo e
mover uma escultura, que foi feita para um espaco fechado, para um
aberto. Nesse sentido, o texto aponta que mostrar o velho se liga a um
sentido pedagogico sobre um publico passivo que deve ser instruido ou
ensinado, em oposicdo a busca de uma atitude diferente ou nova.8

Aparece também aqui, como em tantos outros lugares, a ideia do ludico

8 E interessante notar que Jacques Ranciére analisou essa questao, tomando como ponto de
partida a ideia de espectador que nao seja concebido como puramente passivo, em oposicao ao
artista ativo, e sim emancipado, quer dizer, quem pode “atuar”: raciocinar, interpretar ou significar
uma obra de arte através dos proprios meios e experiéncias (Ranciére, 2010).
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ou do jogo como forma privilegiada na arte: a partir dai é possivel alcancar
a nova atitude no receptor.

Na tltima parte, para definir o termo “senalamiento’, Vigo cita parte do
manifesto que produziu para o primeiro da série, “Manojo de semaforos’.
Alj, ele diz que o que se propde é “nao construir mais imagens alienantes,
mas sim senalar aquelas que, mesmo sem intencionalidade estética,
possibilitam-no”, também utilizando a ideia de “revulsao” que se aplica a
despersonalizacao do homem e a “ativacao da sociedade para o processo
estético”. Assim, a rua contém os elementos cotidianos que, ao serem
senalados, mostram as estruturas estéticas do homem, testemunhando,
além disso, o coletivo e o demografico. Segundo esse manifesto, tudo isso
nao deve ser realizado ‘representando” a realidade, mas sim
“apresentando-a”. A ideia de “presentacion” ja havia sido desenvolvida por
Vigo em “A revolugdo na arte” (1968), onde adotou o conceito de um ensaio
de Alan Kaprow como oposto a exposicao.? Nesse ensaio, o primeiro
termo da lugar ao “suceso’ - termo que ele usava para se referir ao
happening - enquanto o segundo, a situacao em que “tudo permanece
inalterado”. Vigo modifica sua posicao em “A rua..”, contrapondo a
presentacao a representacao, que exibe algo ja apresentado. Ao contrario
desta, a situacao de mostrar algo que efetivamente existe (por exemplo,
um objeto ou um fato politico), antagoniza nao sé com a representacao
nos termos da arte figurativa, mas também - entende-se - com toda a arte
anterior aos ready made, ou seja, com a producao de obras de arte

resultante da criacao de um quadro ou escultura pelo préprio artista.

3. Seinalamientos dissidentes

A partir de 1968, a resisténcia a ditadura de Ongania aumentou, assim
como o nivel geral de protestos, tanto nas ruas quanto nas fabricas e

universidades (ODonnell, 1982). O espaco publico tornou-se, cada vez

9 Refere-se também a substituicao da exposicao pela apresentacao em alusao ao
desenvolvimento da vanguarda platense dos anos sessenta no seu artigo “No-arte-Si". Revista
Ritmo; N° 5, 25/08/69.
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mais, um local de expressao do descontentamento social. As medidas
repressivas e altamente impopulares implementadas pelo governo
geravam reacgoes de operarios, estudantes e cidadaos insatisfeitos. Esse
processo, que culminaria em maio de 1969 com o Cordobazo, teve seu
reflexo no campo artistico, embora com elementos provenientes de sua
propria dinamica.

O antecedente mais notavel das acoes no espaco publico sao os vivo-dito
de Greco, que consistiam em apontar com o dedo um objeto ou pessoa na
rua e, em seguida, marcar com giz um circulo ao redor deles.!® Vigo
identificou os vivo-dito como uma origem da arte de rua. Assim, quando
planejou, em junho de 1970, a agao “Convite a rasgar” na Praca Liberdade
de Montevidéu - embora nao tenha sido realizada por falta de permissao
policial -, Vigo expressou que se tratava de uma homenagem a Greco,
recordando seus vivo-dito, pois “ele havia antecipado na Argentina a ideia
de uma arte de rua”.!

A medida que a década avancgava e a experimentacao ganhava destaque
na arte, as apresentacdes no espago publico se tornaram possiveis. Em
La Plata, o Grupo de los Elefantes e o grupo La voz del tiempo’? haviam
colado poesia mural nas paredes da cidade. Esse ato de confronto com
os canones tradicionais da arte, especialmente quanto ao uso de
suportes e espagos para sua difusao, concretizava uma apropriagao do
espaco publico, o que gerou rejei¢oes e debates entre os moradores da
cidade (Bugnone, 2012).

Desde 1968, Vigo realizou as senalamientos!* que consistiam em
identificar, demonstrar ou marcar objetos, espacgos, fatos. O artista as

denominou e numerou sistematicamente de 1 a 18,4 e as definiu como

10 Sobre os vivo dito de Alberto Greco, ver Giunta, 2001; Longoni, 2005.

' Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1970, Arquivo do Centro de Arte Experimental de Vigo (CAEV). A partir
de agora, todas as citacoes retiradas de documentos de arquivo (nao publicados) serao citadas com
o nome da caixa ou pasta seguido da sigla CAEV. Em geral os documentos nao tém titulo.

12 O primeiro era formado por Lida Barragan, Raul Fortin e Omar Gancedo e o segundo era
formado por Néstor Mux, Osvaldo Ballina e Rafael Oterino, entre outros.

13 Cf. Centro de Arte Experimental Vigo, 2007; Davis, 2007. A analise de algumas afirmacoes - as
quais este artigo deve - pode ser encontrada no texto inédito de Fernando Davis." Edgardo
Antonio Vigo y las poéticas de la revulsion”, 2007, e em Davis, 20009.

% Os dezenove senalamientos sao: I, Manojo de semaforos, 25/10/1968; I, Remember Grupo Si
27/10/1968; I1I, No va mas/ll, Dic/1968; IV, Poema demagogico, 1969; V, Un paseo visual a la plaza
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uma “série” com ‘rituais” cuja constante é a utilizacao de uma bandeirola
com uma seta. O que importa destacar nessas agoes é que algumas delas
ocorreram no espaco publico. O artista realizou dezenove senalamientos.
os primeiros dezoito foram feitos entre 1968 e 1975, e apos quase duas
décadas, produziu o Gltimo em 1992. Dentre os primeiros, consideraremos
para analise as acoes que intervieram no espaco publico. A separagao
entre esses e 0s senalamientos realizados no ambiente privado ou sem
convocacao de publico justifica-se no que consideramos nesta pesquisa
como uma caracteristica fundamental: o espagco em que se
desenvolveram. Embora tanto uns quanto outros (suas fotos ou objetos
usados) tenham sido posteriormente enviados pelo artista para
exposi¢coes ou publicados em revistas, o que os tornou publicos, é a
ocupacao e consequente ressignificacdo do espaco publico que converge
com uma ideia mais ou menos definida de intervencao na ordem publica,
através da experiéncia estética. Além disso, o préprio artista classificou os
senalamientos em publicos e privados, fazendo uma lista dos incluidos em
cada categoria.’® Utilizando a numeracao original, serao analisados, neste
capitulo, os senalamientos 1, IV, V, IX e XL,'6 e, em alguns casos, outras
agoes, objetos ou exposicoOes intimamente vinculados a eles, o que

permite uma interpretacao mais completa.

Rubén Dario, 08/11/1970; VI, 5'de filmacion en el monumento de B. Mitre, 06/06/1971; VII, De tu
mano, 1971; VIII, Devolucion del agua del 70, 21/09/1971; IX, Enterramiento y desenterramiento de
un taco de madera de cedro, 28/12/1971 al 28/12/1972; IX bis, Tres actos interconectados 7,
24/05/1971; X, Llamado del [imonero, 22 al 27/7/1972; XI, Souvenir del dolor, 1972; XII, Almdacigo de
arena, 21/09/1972; XIII, Los puntos cardinales, 21/09/1974; XIV, Llamado del silencio, Jul/1974; XV,
De doble accion, 21/09/1974; XV1,1974; XVII Accion gratuita, 28/12/1974; XVIII, Tres formas de
negar la libertad y una forma de rescatarla, 28/12/1975; S/N°, Transplante y almacigo de arenas,
1992. (Carpetas Senalamientos1 al XIX, CAEV y Edgardo Vigo. “Senalamiento’. Carpeta
Senalamientos, CAEV).

15 Edgardo Vigo. “Accion de senalar”, 1971. Carpeta Senalamiento V111, CAEV. Edgardo Vigo.
“Senalamiento”. Carpeta Senalamientos, CAEV.

16 Omitimos, por questdes de espaco, o senalamiento VI, que também faz uso do espacgo publico a
partir da filmagem de um monumento a Mitre, projetado por Vigo em 1971.
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3.1. Manojo de semaforos

Manojo de semaforos,” o primeiro senalamiento, foi realizado em 1968, e
consistiu em “uma experiéncia estética com aproveitamento de elemento
cotidiano”,8 para a qual foi feito um convite para se reunir na esquina das
ruas 1 e 60 para observar um semaforo que la se encontrava. Vigo
preparou um convite ou catalogo que distribuiu entre conhecidos (Figura
1) e utilizou a imprensa escrita durante o més anterior para divulgar a acao
e gerar certa curiosidade sobre o que aconteceria naquele dia.’® O artista
nao compareceu ao local, de modo que o senalamiento nao implicou
sequer uma acao de sua parte naquele momento. Para compreender a
intencao do artista com essa acao, vale citar uma parte do manifesto20
incluido no convite:

A funcionalidade do carater pratico-utilitario de
algumas construgdes deve ser senalada e, assim,
produzir questionamentos que nao surgem do mero
e vertical posicionamento utilitario, mas da
“divagacao  estética’ [.] Os  senalamientos
produzirao: uma parada diante do ‘ato gratuito de
divagacao estética’ e o anonimato dos construtores
[.] Propde-se: ndo construir mais imagens
alienantes, mas senalar aquelas que, nao tendo
intencionalidade estética como fim, a possibilitam
[.] Um retorno ao urbanismo cotidiano como
ativacao da sociedade em direcao ao processo
estético [..] A libertacao esta em o homem se
desprender das cargas do conceito possessivo da
coisa para ser um observador-participante ativo de
um “elemento cotidiano e coletivo senalado”.2!

I7 Este senalamiento é o mais reconhecido na bibliografia da obra de Vigo. O que se tenta aqui é
aprofundar o potencial politico desta agao.

18 Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1968, CAEV.

19" Manojo de semaforos: experiencia estética con aprovechamiento de elemento cotidiano. Se
cito a las 20 horas al publico pero no me hice presente en esa cita. Una declaracion y una
utilizacion de los medios de comunicacion, periodistico y radial, fomentaron durante 20 dias la
duda de lo que iba a pasar’ (Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1968, CAEV). Entre os veiculos que
noticiaram a agcdo, encontram-se Primera Plana, 24/09/1968, “No tanta risa”, e Diario Gaceta de la
tarde, 6/10/68, “Manojo de semaforos”. Nesse altimo, se reproduz o manifesto escrito por Vigo. El
Diario El Dia, 19/10/68, informa sobre a realizacao do senalamiento. Diz: “Segtin su autor, el acto
iniciara una serie de senalamientos’ destinados a aprovechar al maximo las posibilidades de los
medios comunicativos’. Entao cita parte do manifesto. No mesmo jornal, com tada de 25/10/68
divulga-se a realizacdo do senalamiento nesse mesmo dia.

20 Também o chamou de “Primera no presentacion Blanca’.

2l “Manifesto” em convite para ver “Manojo de semaforos’, 1968. Editorial Diagonal Cero. Edgardo
Vigo. Pasta de Senalamiento I, CAEV. Também foi publicado no jornal Gaceta de la Tarde, La Plata,

68



Revista do Coloquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 20.3, verao de 2022

. <
l o havite & v I

- g =

“MANDID BE SEMAFOROS”
(TR NTEN ] ALAS W
b - N \.‘ TN -4-\

= : -
Pt
S v§bl E:
\*Jg"‘

PRIMERA N0 - PRESENTACION BLANCA |

o

Figura 1. Capa do convite-catdlogo de Manojo de semaforos, com titulo na parte
superior, dois circulos vazados ao centro e indicagao de “Primera no-presentacion
blanca’ na parte inferior.

Vigo buscava um estranhamento em relacao ao objeto senalado, neste
caso um semaforo, que deixava de ser um objeto cotidiano para integrar
uma experiéncia estética, deslocado de sua normalidade funcional. Com
evidente influéncia de Jean Clay, Vigo publicou um artigo antes da
realizacao do senalamiento em que cita um texto de Clay, de 1967,
sugestivamente intitulado “A pintura acabou” (Vigo, 1969), onde se refere a
um dia em que as pessoas deixaram seus habitos e rotinas para produzir
arte na rua.?2 Se essa foi a ideia inicial, somada ao conhecimento que Vigo

tinha dos vivo-dito de Greco, o desenvolvimento especifico que Vigo fez

06/10/68. Em linha com o interesse de Vigo em divulgar as suas reflexdes sobre o uso do espaco
publico e as mudangas necessarias na arte, publicou “ZLa revolucion en el arte’, no jornal El Dia,
15/12/68. E um ensaio que contém elementos de teor semelhante ao do manifesto do ponto 1.
Analisa diferentes mudangas produzidas na arte, todas referentes a modifica¢oes nas condigoes
de producao e recepcao, bem como nos materiais e técnicas utilizadas. Outro ensaio seu em que
desenvolve contetido semelhante ao manifesto é “No-arte-Si". Op. cit. Ali, entre outras, ele cita o
“Manojo de sematoros” e a arte de rua em geral como uma das mudancas que demonstram as
rupturas que estavam ocorrendo na arte.

22 Desenvolve-se uma analise dessa etapa da obra de Vigo em Gradowczyk, 2008.
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deste senalamiento nao apenas o conecta com certo clima de
experimentagdo nas ruas, mas também reflete seus interesses em realizar
a agao proposta por Clay de sua propria maneira e desenvolver uma
teorizacao sobre o assunto.

Essa acao no espago publico representou nao apenas um ato fora dos
canones da instituicao artistica, sendo efémero, nao museificavel, nao
assinavel nem mercantilizavel, em que o autor apenas fez a convocacao e
forneceu as instrucoes, ou seja, nao havia “obra” no sentido tradicional do
termo; mas também implicou uma ocupacao do espago publico e a
construgao de uma representacao particular desse espago: o espago e sua
maquina poderiam agora se tornar o cenario e o objeto de uma agao
artistica, deslocados de seu lugar “natural”.

Em relacao ao uso especifico de uma maquina - o semaforo - e a tensao
criada em sua funcionalidade, Vigo ja havia se aventurado, desde meados
dos anos 1950, na construcao de “Maquinas inuteis”, feitas a partir de
assemblagens de diferentes artefatos ou objetos.23 Em 1957, realizou a
exposicao “Magqguinaciones inuteis’, “na qual - diz Vigo - o jogo de humor
negro se somava com as imagens tiradas de seu proprio ‘contexto”, onde
essas ‘imagens nao jogam funcionalmente de acordo com o que
realmente representam”.2¢ Com esse interesse, que, em oOposicao ao
futurismo, zombava das maquinas e de suas fungoes, transformando-as
em objetos artisticos formados a partir de restos. Com o Senalamiento 1,
ele retoma essa ideia, mas, em vez de construir um novo objeto a partir de
outros, decidiu utilizar um ja existente.

Embora, até aqui, as consequéncias dessa acao parecam derivar mais de
um ato simbélico do que material, as implicagdes da convocacao em plena
ditadura foram de outra natureza. Na hora marcada, comecaram a chegar
alguns alunos e amigos convidados pelo artista, que, sem saber que Vigo
nao compareceria, o esperaram por algum tempo. A policia, que estava

nos arredores, devido a proximidade com a Direcao de Infantaria,

23 Cf. Edgardo Antonio Vigo habla de su arte. Diario La Tribuna, Asuncion, 25 jun. 1968.
24 Entrevista da autora com Graciela Gutiérrez Marx, 2010 e com Luis D’Elia por Ana Maria
Gualtieri, 2001.
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localizada em frente ao semaforo, suspeitou da reuniao e deteve os
participantes, e Vigo teve que comparecer para esclarecer a situacao e
explicar que se tratava de uma experiéncia estética (Ranciére, 2010).

A particularidade desta experiéncia contém uma questao de duplo
interesse: por um lado, foi uma agao artistica no espaco publico que
utilizou um elemento préprio desse espaco para evadir sua
funcionalidade, modificar a experiéncia cotidiana do semaforo e
transforma-lo em um objeto artistico. Por outro lado, a convocacao
provocou uma reuniao de pessoas na rua que, imediatamente, gerou
suspeitas devido as restricoes de reuniao e expressao estabelecidas pela
ditadura. Paradoxalmente, a intencao expressa pelo autor de se afastar do
aspecto funcional e pragmatico do objeto, tornando-o uma “divagacao
estética”, acabou transformando os presentes em suspeitos de um
ativismo politico nao intencional.

O manifesto expressa que o objetivo é “produzir questionamentos”,
desnaturalizar a ordem cotidiana e, através da experiéncia estética,
conduzir a “libertacao”. Longe de qualquer apelo explicito a participagao
politica, sua estratégia se desenvolve passando por uma vivéncia que, ao
desorganizar elementos da experiéncia sensivel, desestrutura certos
aspectos da organizacao social.?5 Isso aponta para duas questdes: por um
lado, a prépria ordem da institui¢ao artistica, em que autor, pablico e obra
desempenham papéis bem definidos e distintos, mas que aqui estao
diluidos: um autor que nao realiza a obra; a auséncia da obra; um publico
que constroéi sua propria experiéncia com base nas instru¢des de um autor
ausente; a auséncia de um espaco especifico para exibir a obra. Por outro
lado, a “libertacao” refere-se as amarras geradas pela propriedade da obra
(“que o homem se desprenda das cargas do conceito possessivo da coisa”,

diz o manifesto), propondo uma limitacao a ideia de que a obra pode ser

25 Tal como ocorreu com seus outros senalamientos, Vigo saltou a barreira dentro-fora da
instituicao, pelo menos daquelas suficientemente distanciadas do canone tradicional, e enviou
para exposicoes materiais que faziam parte de suas a¢des. Assim, por exemplo, apresentou-o, em
1970, na Exposicao Internacional de Edi¢oes de Vanguarda (Montevidéu), junto com outras obras;
e fez envios em diversas circunstancias, principalmente para o exterior, mesmo anos depois de
ter sido feito, como é o caso do convite e manifesto de Manojo..., em 1971, para a Alemanha, os
Estados Unidos e o Peru.
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vendida e se tornar mercadoria. Nessa acao, ao contrario, visa-se uma
experiéncia em que a mercantilizacao nao seja possivel, expressando nao
apenas uma critica ao ambito especifico do comércio de arte, mas também
a propriedade privada em geral. Isso também se relaciona ao interesse
especifico de que a agao ocorra no espaco publico, como um espaco
compartilhado, aberto a interagdes e visibilidades, permitindo uma
vivéncia também compartilhada, na qual a construcao social desse espaco

seja intervencionada - entre outras coisas - pela agao estética.?6

3.2. Poema Demagogico

O Senalamiento IV foi intitulado Poema Demagogico e realizado entre
1969 e 1971. Consistia em uma acao na qual o puablico emitia um voto em
uma urna cuja parte superior podia ser trocada. Antes de votar, o
participante fazia um desenho, escrevia ou riscava algo em uma cédula
que lhe era entregue. Em todas as vezes em que este senalamiento foi
realizado, duas questdes eram centrais: o publico sempre realizava uma
agao sobre o papel antes de coloca-lo naurna, e ainser¢cao do voto na urna
se dava de maneiras especificas, de acordo com o tipo de abertura.

A urna que Vigo construiu para essas agoes era feita de madeira e tinha
quatro caixas adicionais com diferentes tipos de ranhuras para inserir o
voto, chamadas de “cabecotes intercambiaveis”. Esses cabecotes eram
posicionados na parte superior da urna e fixados com ganchos que se
fechavam com um cadeado. Cada cabecote dava um nome a urna: “urna
eleitoral”, “urna erética”, “urna mistico-religiosa” e “(in) urna”. A primeira
tinha a ranhura longitudinal tradicional das urnas eleitorais; a segunda,
uma abertura circular que forcava os votantes a enrolar o papel em forma
de cilindro - segundo Vigo, com forte conotacao falica-sexual; a terceira,

uma abertura em forma de cruz, onde o papel deveria ser dobrado para

26 “FEdgardo A. Vigo inaugurara hoy una exposicion.” Jornal El Dia, 14 mar. 1970. No arquivo
pessoal de Vigo existe um recorte de jornal, onde da palavra “exposicao” surge uma seta
manuscrita com a palavra “boludos’, possivelmente feita por Vigo em reprovagao ao titulo dado
pelo jornal que se contradizia apenas com o tipo. da agao a ser realizada, mas com o contetido do
proprio artigo.
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caber; e a Gltima, sem ranhura, impossibilitando o voto. Esses cabecotes
podiam ser trocados na mesma urna, e Vigo utilizava um dos quatro em
cada ocasiao.

A primeira dessas agdes ocorreu em setembro de 1969. Vigo deu uma
conferéncia intitulada “Arfe-hoy” no Salao Dardo Rocha do Colégio
Nacional da UNLP, para a qual reuniu cinco ou seis turmas dos ultimos
anos, que estudavam Estética e outras disciplinas relacionadas, além de
outros conhecidos seus e do publico em geral. Mas, a palestra comecava
de um modo peculiar: na recepgao do salao, cada pessoa recebia um
cartao e a proposta era riscar o “sim” ou “nao”, mas sem saber a que aquilo
se referia. “Era aleatoério”, diz Vigo, razao pela qual ele também chamava
de “plebiscito gratuito”, indicando que se realizava sem motivo ou
fundamento (Figura 2).

Ao entrar, o salao estava escuro, e para encontrar a urna, havia dois
assistentes que guiavam os participantes acendendo fésforos ou lanternas.
Mas ao chegar, deparavam-se com a “(in) urna” e ndo podiam votar. Para
continuar com a “conferéncia’, uma fita com poesia fénica de diversos
autores internacionais foi reproduzida, além da primeira apresentacao de
sua composicao fonica “Homenaje a una pension de estudiantes’ (1969).27
Brincando com a surpresa e o ludico, Vigo dava a conferéncia um tom
distante das palestras escolares convencionais, usando uma acao artistica
que trazia uma critica politica ao governo de Ongania. O titulo da
conferéncia, “Arte-hoy’, indicava que, para falar sobre a arte daquele
momento, nao bastava explica-la; parecia necessario desconcertar o
publico, primeiro com um voto sem fundamento, depois com a escuridao
do salao, o uso de iluminacao especial e, finalmente, uma urna onde nao
se podia votar. Mais tarde, em vez de iniciar o discurso do orador, passou

a reproduzir poesia fénica.

27 Ritmo, 1970, s/p.

73



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 20.3, verao de 2022

T
v T
{

-

PLEBISCITO GRATUITO
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UN INTERROGANTE. Al contestarlo
proceda a tachar lo que no corres-
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recha: 14 SET 1968

TICKECK - CONTROL

Figura 2. Cartdao com as indicac¢des: Plebiscito gratuito. Preséntese en este instante un
interrogante. Al contestarlo proceda a tachar lo que no corresponda. Si. No. Fecha 13 set.
1969. Segue-se um logo e a indicagao Tickeck-Control.

Dentro da mesma série do Senalamiento IV, ocorreu no ano seguinte
aquele que interessa particularmente a esta investigacao, uma vez que
decorreu em espaco publico. Foi uma acao em principio ladica, mas que

também implicava um manifesto caracter politico. A agao aconteceu na
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calcada de uma boutique chamada Tomatti, localizada na esquina da 9
com a 51.28 Apesar de também caracterizar o negécio como “elitista”, Vigo
viu ali uma possibilidade, ja que as pecas de vestuario poderiam coexistir
na vitrine. com seus proprios objetos. A boutique tinha outra virtude para
Vigo, a proximidade com o Teatro Argentino, que atraiu o publico,
especialmente para o balé, bem como com a Legislatura provincial e o
Automovel Clube, o que gerou uma ampla circulagao de pessoas. Resolveu
aproveitar estas circunstancias e planejar o desenvolvimento de uma acao
que envolvesse o voto com a “urna erética’, mas, desta vez, localizada na
rua. Os transeuntes passaram pela calcada da boutique e foram
convidados a participar da agao cuja votagao consistiu na criacao de um
poema (Figura 3). Apresentou, também, outras obras suas no interior do
recinto, como o “Palanganometro mecedor para criticos (que no se mece/',
a “Bi-tricicleta ingenua’, as “Obras (inJcompletas, Basura aséptica’
(colocada primeiro na calgada e depois dentro do encaixe quarto), Cuna
de Ringo Bonavena (igual a anterior), alguns deles intercalados com meias,
cuecas ou calcas que ficavam penduradas em algumas de suas partes.
Utilizando novamente um meio de comunicacao, o artista divulgou a acao
através do jornal local. Ai foi anunciada a apresentacao em Tomatti, e
referia-se a decisao de Vigo de deixar de expor da forma tradicional e de
“abrir a obra a referéncias de um publico nao habitual ou despreparado,
utilizando como meio um 'habitat' nao tradicional”.2?

Assim, ao abrigo de uma empresa amiga, mas no espago publico, em 1970,

sob a ditadura de Ongania, Vigo prop6s a parédia de um ato eleitoral.

28 Entrevistado por M. Curell, 1995.
29 Entrevistado por M. Curell, 1995.
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Figura 3. Fotografia em preto e branco de pessoas preenchendo cartdes e inserindo em
uma urna.

Placas convidando as pessoas a votar foram afixadas em frente a boutique.
O eleitor, fosse transeunte ou participante que assistiu ao anincio no
jornal local, deveria ler as instrugdes sobre o que poderia fazer para fazer
“poesia armada”, como desenhar ou escrever elementos que servissem “a
montagem de uma poesia’. Depois, colocava o voto na “urna erética” e por

fim, aconselhava “Nao assine. Manter o anonimato” (Figura 4).
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URNA (I1970)

con cabezales
intercambiables

* HOY %

CABEZAL EROTICO

PO g My
POESIA ARMADA

*

INSTRUCCIONES: al REVERSO, dibuje, coloree, forme,
escriba, etc. todo aquél elemento que sea til para el
armado de una poesia. Realizado proceda a hacer
un rollo e introduzealo en la URNA EROTICA. No firme,
manienga su anonimato,

Figura 4. Impresso com ilustracao de uma urna a esquerda, com a indicacao a direita:
“urna (1970 con cabezales intercambiables, hoy, cabezal erético. Programa. Poesia
armada.” Na parte inferior do impresso, 1é-se: instruciones: as reverso, dibuje, coloree,
forme, escriba, etc. aquél elemento que sea 1til para el armado de una poesia.
Realizado proceda a hacer un rollo e introdtzcalo en la urna erética. No firme,
mantenga su anonimato.

O publico, além de votar, poderia entrar no recinto, ver os objetos ali
expostos, comprar roupas e levar as etiquetas das “Obras (in)completas’
para colar onde quisesse. Segundo matéria publicada na revista Ritmo, a
votacgao durou quinze dias, o que reforca a ideia de apresentacao, aberta a
mudancas ao longo do tempo, a modificacoes no espago e localizacao dos
objetos (como aconteceu com as obras “Basura aséptica’ e “Cuna de Ringo
Bonavena’, dando origem a ‘“alterabilidade” devido ao carater
“heterogéneo” da “obra aberta”; tudo isso, contra o “conceito extinto de
obra e artista”. Essas alteracoes do espaco, segundo Vigo, tornam cada

visita do “observador-participante” diferente da anterior. Em relagao a
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essa participacao, DElia escreve, no mesmo artigo, que as pessoas
votaram, entraram nas instalacoes, viram o que ali foi apresentado e
ficaram maravilhadas com “uma espécie de caos geral que os moveu
nervosamente para a davida procura de uma explicagdo, ou maos
estendidas para receber alguns presentes que foram feitos, na crenca de
que continham a solugdo.” Conforme conta a histéria, sem encontrar
explicagdes, o povo, sem amarras, libertou-se, divertindo-se. Diz D’Elia,
“percebia-se no ar um certo aprisionamento do desconhecido, dado por
uma dimensao inusitada.3°

Voltando a analise das instru¢oes para o exercicio do voto, o titulo “Poesia
Armada’, antes de mais, faz uma clara referéncia a atividade e participacao
do publico, que poderia compor a poesia ao seu gosto, recorrendo tanto a
escrita e a linguagem, o desenho ou a cor, questao que rompe com a ideia
de poesia escrita e aponta para a producao de poesia visual. Da mesma
forma, pode ser pensada em ligacao com uma das intencdes de Vigo
relativamente a “presentacao” de objetos ou ac¢des, em substituicao da
“exposicao’, considerada impossivel de ser penetrada pelo ambiente, pelo
publico e pela passagem do tempo.

Segundo Vigo, o que procurou com este tipo de acao - a do Colégio
Nacional e o senalamiento - é um tipo de comunicacao que se gera a partir
do trabalho com o espanto, a nova circunstancia que relaxa e prepara para
ter uma experiéncia diferente, um “ clima incomum”.

Ao mesmo tempo, o significante “exército” tinha outro significado para a
época, ligado a ideia da organizacao disposta a lutar violentamente contra
o governo ou, de forma mais geral, contra o sistema. Assim, brincando
com a polissemia, a poesia € “armada” tanto pelo publico que a cria como
porque ele proprio estda armado para tal. Isso também aponta para o
espanto, pois, como descreve o dono do estabelecimento, embora
houvesse um clima divertido e caético, o uso daquele significante de alto
peso politico, também desorienta o participante desavisado. O ato eleitoral

foi o centro dessa afirmacao e, sem duavida, para além do carater ludico da

30 Edgardo Vigo. “Plebiscito gratuito Senalamiento IV",1969. Carpeta Sefialamiento IV, CAEV.
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agao, teve em si um caréater politico. Diante da suspensao das elei¢oes pelo
governo ditatorial, a participacao politica foi proibida. Portanto, a
localizagdo no espago publico implicava a possibilidade de qualquer
transeunte participar de uma votagao, quando essa era proibida a nivel
politico, e representava uma intervencao democratica, ainda que ladica,
em um espago publico que era limitado como espago de debate e
consenso. Anos mais tarde, Vigo descreve essa experiéncia como a que
mais se destaca, das realizadas na rua, “porque estavamos a esquecer-nos
da votagao, numa altura em que havia um tipo que falava de um reinado,
Ongania’, entao ele decidiu “chamar o povo muito modestamente” através
do convite ao voto.3!

Vigo elaborou um “relatério” com os resultados das “eleicoes”, que consiste
em uma pasta composta por duas capas com folhas no seu interior, unidas
por ganchos que impedem a sua abertura e que sao amarradas com um fio,

com uma perfuragao no formato de circulo (Figura 5).

analisis -psico-socio-econdmico-politico-estético sobre
la “ URNA ERGTICA

gréficos y estadisticas reveladores de los diferentes porcentajes de erotismo,

pornografia, libido, sexo, abstinencias - DENUNCIA DE REPRIMIDOS.
intelectualidad- frustraciones-rebeldia-
protesta

%

)

1
Figura 5. Impresso quadrado, com um circulo vazado no meio, sob a palavra
“Confidencial” e atado em cima e embaixo por dois lacres de arame.

3l Entrevista por M. Curell, 1985.
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O texto diz “analise - psico - s6cio - econémica - politica - estética na
‘urna erotica”, atravessada pela palavra “confidencial”, em vermelho,
com tipografia de selo oficial. Na parte inferior da capa, onde descreve as
caracteristicas da reportagem, como ‘libido”, “pornografia” ou “sexo”,
acrescenta “denuncia aos reprimidos” - que pode ser lida tanto no
sentido sexual quanto no sentido politico - seguido de “frustracoes,
rebeliao, protesto”. Este ultimo pode ser identificado mais com o
momento social e politico do que com a natureza erética da urna, dando
conta das duas dimensodes da agao: uma estética, que esta ligada a
experiéncia de participagao e a diferente caracterizagao que tem no que
diz respeito a obra de arte tradicional em termos de imutabilidade, autor
e espaco expositivo; a outra, politica, como “protesto” ou ‘rebelido”
contra a ditadura e “frustracao” pela falta de voto popular; além da sutil
referéncia a violéncia politica por meio da palavra “armado”, conforme
mencionado acima.

As perfuracoes que apresentam as paginas da reportagem, além de ser
uma constante na producao material de Vigo naquele periodo, também
podem ser interpretadas como o vazio do contetdo, devido ao caracter
ficticio da acao, enquanto ficcao artistica, mas também devido a
implausibilidade politica do voto. Na contracapa, estd escrito
“Confidencial: Nao abra”. O relatério, que ndao pode ser aberto, relata a
mesma impossibilidade de votacao, bem como faz referéncia a proibigao
de acesso a informagdes secretas em tempos de ditadura.

Quando, nessa agao, o eleitor teve que responder sim ou nao, em
resposta a uma questao que teve que pensar e manter em segredo, as
instrucoes oferecidas por Vigo faziam referéncia a pratica do voto e ao
sistema ditatorial:

[..] Pratiquem tal sistema democratico, nao pensem
na sua gratuidade e na sua falta de resultados
positivos para alcancgar os seus desejos, pensem que
um ato eleitoral também em si tem muito dessa
gratuidade [..] Defendemos para que futuros atos
eleitorais tém, como sempre, a caracteristica de
(in)comunicagao e reduzem a possibilidade de que a
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vontade popular nunca se cristalize. Vocé é eleito,
vocé sabe votar. Nao estamos interessados nos
problemas que vocé levanta, apenas responda sim
ou nao. Sao as opgoes. A que isso leva, vocé pode
perguntar? Para nada. No “nada’, talvez estejam todas
as nossas solugoes. (Vigo, 1969)

Aqui apresenta as principais coordenadas para situar essa agao artistica no
quadro da politica autoritaria de Ongania. Sem menciona-lo
explicitamente, mas com alusdes evidentes a perda da possibilidade de
votar em eleicOes efetivas, esse texto fala da gratuidade e da falta de
resultados positivos do voto “para concretizar os seus desejos”. Assume
que a vontade popular nao tem lugar e propoe, como um dos objetivos,
“amenizar” essa situacao. Para reforcar a ideia de que é impossivel votar,
ele identifica o participante da agao como um “eleito”. Por fim, em uma
interrogacao sobre a eficacia da acao, em termos politicos, resume que os
resultados nao levarao a nada.

Em 1970, durante a Exposicion de Ediciones de Vanguarda, realizada no
salao da Universidade de Montevidéu, foram apresentados o “Poema
demagogico’, de Vigo, e “La poesia deve ser hecha por todos’, de Padin.
Nessa ocasiao, foi publicado no jornal El Popular um artigo nao assinado -
mas pertencente a Ruben Kanalestein, colaborador da Pagina de los
Viernes e dos Huevos del Plata3? La foi dito em relacao a essas obras, que

Essas experiéncias surgem como resultado de uma
procura que visa substituir os habituais mecanismos
de processamento e consumo da obra de arte, na
convicgao de que estes se tornaram mais uma arma
de opressao e apoio do sistema e que a melhor forma
de retroverter bens culturais, agora no poder e
beneficio de poucos, é induzir e direcionar as
pessoas para a criagao.33

Assim,- de acordo com este artigo - as obras de Vigo e de outros, como
Blaine, Gerz, o grupo Poesia Processo, do Brasil, tendem a escapar a marca

da arte burguesa que se impoe através dos seus vicios de classe.

32 Entrevista a Clemente Padin, 2012.
33 La nueva poesia. El Popular; 9 out. 1970.
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Embora ainda ndo se possa afirmar que essas
correntes representam e sao fruto de uma cultura
proletaria indeterminada e que no futuro se
estabelecerao como meio definitivo de criacao
artistica, a verdade é que provém, em quase todos os
casos, de sectores pequeno-burgueses que souberam
dar a sua condigdo de explorador uma condicao
revolucionaria: nao “tentaram chegar as massas’,
como € habitual, de forma demagogica e populista,
desvirtuando a sua arte de coloca-la ao servico de
uma sociedade. compreensao escravizada e
idiotizada pela “cultura de massa”, mas integrando-se
com seu proprio povo para atuar como catalisadores
da imaginacao e criatividade das pessoas (...) para que
[os individuos] tomem consciéncia de suas
personalidades como sao e possibilitem as mudancas
essenciais que os integram, como grupo, na luta das
organizagoes soclalis.

Esse interessante texto, baseado nas agoes de Vigo e Padin, problematiza
a relacao entre arte e politica sob um angulo consistente com o
pensamento comum dos ativistas politicos, mas viavel no campo dos
artistas de vanguarda. De acordo com o que diz Vigo em relacao ao
abandono da ideia de revolucao e da pedagogia da arte, o colunista
sustenta que agdes como as de Vigo podem ser “catalisadores” da
criatividade do seu povo, o que o ajudara a tornar-se consciente de si
mesmo. Segundo o texto, isso favorecera a luta organizada com os demais.
Porém, o esclarecimento no inicio da citagdo, que se refere a qualidade
burguesa dos artistas e a davida se esse tipo de arte sera a arte proletaria
definitiva, permite-nos pensar que ela é sugerida como uma etapa
intermediaria entre a arte totalmente burguesa e o futuro proletario.
Apesar disso, resgata a atitude desses artistas que conseguiram passar de
burgueses a revolucionarios.

Ao final, reproduz uma citacao de Maiakowski que diz: “‘nao ha arte
revolucionaria sem forma revolucionaria”, revelando que nao é
necessariamente o tema da arte que a torna revolucionaria, mas sim as
formas - como o voto de um poema demagogico, que se abre a

intervengao do publico e em que o autor, em maior ou menor medida, se
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afasta para que a construgao poética fique nas maos de cada participante
- funciona como uma experiéncia de onde pode emergir a imaginacao e

a vivéncia das pessoas comuns, em funcao da libertacao.3#

3.3. Un passeio visual por la Plaza Rubén Dario

Em novembro de 1970, o Centro de Arte e Comunicacao (CAYC) organizou
a exposicao “Escultura, folhaje e ruidos’, na Plaza Rubén Dario de Buenos
Aires. O anuncio da convocatoria dizia que “esta exposigao tera acesso as
ruas para dialogar com o publico, numa troca que significarda uma
aproximacao mutua. As obras sairao do ambito dos museus e galerias para
interagir com o transeunte, para conviver com as criangas que brincam
nas pracas.” Os participantes passaram primeiro por uma acao sonora,
utilizando apitos que sopraram junto com outros instrumentos ao ritmo
do Movimento Musica Mas3® e depois terminaram tocando em uma
grande gaiola.

Vigo, junto com outros artistas, apresentou-se com uma a¢ao que chamou
de “"Un passeio visual por la Plaza Rubén Dario’, e que constituiu o seu
quinto senalamiento. Vigo entregou as pessoas que se aproximaram um
folheto com orientagdes, um pedaco de giz e a Marca de Vigo, juntamente

com uma declaracao. As instrugoes pediam que vocé marcasse uma

34 Como ja foi referido, no quadro da sua intervengao mista entre o exterior e o interior da
instituicao, esta afirmacao foi repetida em dezembro de 1970, no Museu Genaro Pérez (Cordoba).
L4, a revista uruguaia Ovum/10 organizou a exposicao Audicion Internacional de poesia fonica.
Exposicion internacional de la nueva poesia. Exposicion de ediciones de vanguardia. Vigo
participou com obras e exibiu nimeros de sua publicacao Diagonal Cero, mas no segundo dia da
exposicao criou Poema demagogico. Posteriormente, em julho de 1971, junto com Elena Pelli e
Padin, organizou a Expo/Internacional de propostas a serem apresentadas no CAYC. Vigo
apresentou a sua obra “Contempla y vota', o “Suero (in) estético para contemplar”e a urna com
cabeca eleitoral “en /la cual debe ubicarse la votacion de un gesto poético” (Edgardo Vigo. Caja
Biopsia 1971, CAEV .). Repetiu esta accao em outubro, no Museu Provincial de Belas Artes, na
exposicao /nvestigaciones poéticas. Em marco de 1971, num artigo escrito por Hugh Fox (7he Pan
American Review, No. 1), surgiram reprodugoes de alguns objetos de Vigo, incluindo a urna com
cabecas intercambiaveis. Poucos meses depois, na exposicao organizada pelo CAYC
“Investigaciones poéticas’ no Museu Provincial de Belas Artes (La Plata), Vigo enviou objetos e a
urna, mas a vota¢ao nao ocorreu “por no tener boletas’ (Edgardo Vigo. Caixa de Bidpsia 1971,
CAEV). No mesmo ano, enviou aos Estados Unidos o resultado desta declaracao, o “/nforme sobre
la votacion en Tomatt'.

35 Este grupo era formado por Adridn Barcesat, Norberto Chavarri, Roque De Pedro, Guillermo
Gregorio e Margarita San Martin. (77iste fin tuvo una experiencia. La Razén, 9 nov. 1970.
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superficie com giz, fizesse um giro de 360° e registrasse o que viu,

compondo assim sua prépria poesia visual (Figura 6).

Figura 6. Fotografia em preto e branco de quatro homens conversando em circulo em
espago publico. Um dos homens entrega folhetos e bastdes de giz aos demais.

A experiéncia proposta por Vigo recorreu, mais uma vez, a acao do
transeunte, que mais tarde se tornou poeta. Em uma progressao que vai
do simples transeunte ao participante, em uma agao artistica e dai a
autoria, parecia deixar de lado os aspectos mais relevantes da separacao
entre autor, obra e publico. A busca de que o publico pudesse viver a
propria experiéncia das sensag¢des, “gravando” o que via e depois
compondo um poema, insistia no carater essencial de que a passagem
do antigo para o novo, da obra auratizada e distante para a outra, em que
a experiéncia visual e sensorial ocupava um lugar determinante.
Implicou também a utilizacao do espaco publico como local privilegiado
para a incorporagao do homem comum nessas ac¢oes, afastando-se de
espacos privilegiados para a circulacao da arte. Essa intencao,
manifestada no convite a exposicao, oferecido pelo CAYC, mostrou que

a posicao de Vigo nesse sentido nao era solitaria, mas sim no quadro de
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uma ideia geral que se estabilizava nas esferas vanguardistas, na medida
em que o tempo passava.

Nesse caso, a ocupacgao do espacgo publico foi também apoiada por uma
exposicao organizada institucionalmente, ao contrario dos outros casos,
em que Vigo se propds sozinho a conquista-lo. No entanto, enquanto
alguns apresentavam obras que envolviam um publico que podia ver,
escalar ou tocar, a de Vigo foi mais longe: o participante teve que montar
a sua poesia, pelo que a obra ainda nao existia, mas apenas os elementos
que a tornavam possivel.

O caréater inusitado da exposicao também se expressou na sua finalizagao.
Terminou com a destruicao das obras “por causa da multidao”, afirma o
jornal La Razén.3¢ Segundo o cronista, apos o espetaculo musical, “os

animos esquentaram” e comecou a destruicao de obras.

3.4. Tres atos interconctados

Outro senalamiento em que aparece a ironia, mas com teor diferente, é o
numero IX, denominado “7res atos interconectados’, de 1971. Foi um
convite, através de trés cartoes, para que o publico realizasse trés passos:
o primeiro, urinar na esquina da 7 com a 50, depois defecar no mesmo
local e, por ultimo, fazer um “chamado a purificacao”, caminhando pela
Rua 7 até entrar em “transe poético” (Figuras 8 e 9).

Essas agoes eram quase impossiveis de serem realizadas. A transferéncia
das acOes de urinar e defecar da esfera mais privada e intima para o espago
publico, mais do que um convite a sua realizacao, interrompe, pela
materialidade do trabalho nas fichas indicadoras dos trés atos - ou seja:
mais pelo discurso do que pela concretude das agdes - as regras do que
pode ser imaginado como possivel no espago publico, a vista de qualquer
transeunte. Soma-se a isso que a proposta vem da arte e visa gerar um

“transe poético” em quem viveu a experiéncia.

36 Triste fin tuvo una experiencia. La Razén, 9 nov. 1970.
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) : Ix.:ll"l‘ 4
Figura 8. Impresso com detalhe de retangulo laran]a com decoracao de moldura de
flores. Dentro do retangulo, 1é-se: “espacio reservado para el muestreo”. Na parte em
inferior, 1é-se: “acto b: defeca em 7 esq. 50 el lugar sefialado “b”".

a2 ol

ACTO C:

llamado de la purificacion

alejate por 7, sigue la flecha
diagramada, al final de la misma
entra en

“ trance poético ¥

AL TRTe Ty e -
Figura 9. Impresso com esquema de ruas a dlrelta A esquerda lé-se: “acto c: llamado de
la purificacion. Aléjate por 7 sigue la flecha diagramada al final de la misma entra en
‘trance poético™.

Joga-se ai aideia de que o espaco publico é onde as visibilidades se cruzam
- onde s6 é viavel o que pode ser observado pelos outros - mas, isso € feito
subvertendo essa caracteristica essencial do publico, ao propor atos

eminentemente privados. Dessa forma, intervém-se no espaco, na propria
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condicao que determina o que é um espaco publico, e o que nele se pode
fazer. Assim, a proposta tinha um significado altamente politico para a
época, porque aludia, escatologicamente, ao desprezo pelas normas de
comportamento social no espaco publico e, ao mesmo tempo,
representava um - implausivel - desafio a ordem politica prevalecente,
que tentava reprimir comportamentos que se desviassem da moralidade,

do respeito as autoridades e dos “bons costumes”.3”

3.5. Souvenir del dolor

A Diretoria do Jardim Zoolégico de La Plata organizou a exposicao Arte
Integracion, que aconteceria entre os meses de setembro e outubro
daquele ano. Essa exposicao foi proposta por Roberto Crowder, com o
objetivo de “ter um didlogo direto com um publico de massa. Todos tém
direito a cultura e isso nada mais é do que um ponto de partida”.3®¢ Com
uma politica de abertura a apresentacao de artistas sem selecao prévia ou
outras exigéncias (ou seja, ao contrario do que ocorre regularmente nas
exposi¢Oes institucionalizadas), os artistas estiveram presentes ndo sé
para mostrar os seus trabalhos, mas para conversar com o publico. Foram
expostas pinturas, esculturas, gravuras e arte conceitual.

Nesse clima coincidente com suas posi¢des, Vigo decidiu comecar pelo
Senalamiento XI, que chamou de “Souvenir del dolor’. Esse senalamiento
foi desenvolvido em diferentes ocasides a partir de setembro daquele ano,
razao pela qual o artista a chamou de “progressivo”.3?

No zoolégico local, Vigo colocou seu estandarte com a seta apontando, uma
estaca de madeira com seu nome e o nome da obra, e ao lado (para onde a

seta esta direcionada) um papelao branco com um recorte do jornal La

57 Esta experiéncia nao terminou com as trés cartas para a agao de rua, mas também as
apresentou em espacos institucionalizados. Assim, em 1972 enviou esta obra para Madrid para a
“Experimenta/2” e para Nottinhgham (Inglaterra) para a “Midland Group Postal Exhibition". Dois
anos depois, decidiu enviar os trés envelopes contendo estes cartoes para a exposicao “Signals -
messages - missions’, organizada na Alemanha.

38 jLla maximal Nuestro Zoologico se transformo en un salon de exposiciones. Diario El Dia, 8 out. 1972.
39 Edgardo Vigo. Caja Biopsia, 1972, CAEV. Analisaremos aqui todas as fases deste senalamiento, mesmo
quando parte delas tenha sido desenvolvida no espaco fechado, dado que consideramos que nao se
trata - como no caso do Poema Demagogico - de uma repeticao do mesmo ato, mas sim os diferentes
momentos que o compoem formam um todo que nao pode ser estudado isoladamente.

87



Revista do Coloquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 20.3, verao de 2022

Razoén, cuja manchete diz “13 guerrilheiros mortos e 6 feridos enquanto
tentavam escapar’, e o cartao chamava “Souvenir del dolor’. Nesse caso,

tratou-se de senalar nao um artefacto ou um espaco, mas um fato - o

massacre de Trelew - e a sua materializacao na imprensa escrita (Figura 10).
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. Fotografia em preto e branco de homem de 6culos escuros sentado na grama
diante de uma seta no chao e uma placa fincada com seu nome.

Figura

O “Souvenir del dolor’ era um cartao retangular feito de papelao branco
com um pequeno furo no qual era amarrado um fio vermelho e que dizia
“Souvenir del dolor’, abaixo, havia uma xilogravura em forma de X em
vermelho e a frase “Lembre-se! Em 22 de agosto de 1972, mais treze se
juntaram a lista.” Sobreposto a esse texto, Vigo colocou o niumero onze,

que indica o nimero do sinal, em vermelho (Imagem11).
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SOUVENIR pe DOLOR

Figura 11. Cartao impresso com os dizeres “Souvenir del dolor” e “Lembre-se! Em 22 de
agosto de 1972, mais treze se juntaram a lista.” Ao centro um X vermelho e sobre a
segunda frase, também em vermelho, o nimero 11.

A ideia de “souvenir” como memoria de um acontecimento tem
antecedentes na poética de Vigo. Ja no primeiro nimero do Hexagono 71,
com o nome “Souvenir de Viet-Nam’, havia um envelope em papel
transparente, em que constava a seguinte indicagao: “Viaja - procure uma
trincheira de cada lado - Colete uma vida e guarde-a neste envelope”. Aqui
a relacao do souvenir reaparece como resquicio de uma acao ligada a um
acontecimento de relevancia politica, a guerra do Vietna. Em “Souvenir del

dolor’, a acao foi realizada pelo artista e, na revista, foi uma proposta para
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o destinatario. A indicacao de ‘recolher uma vida" em qualquer
trincheira, somada a impossibilidade de realizacao da busca de um corpo
e do seu armazenamento em um pequeno envelope de papel, funcionam
como gatilho para questionar o fato da guerra, ao mesmo tempo em que
apela a confusao relativa a forma como essa critica é realizada no arte.
No Senalamiento XI, embora o souvenir ja seja confeccionado pelo
artista, ou seja, ja esteja finalizado em seu processo de producao, opera-
se a entrega de um cartao contendo copia da manchete de um jornal em
que esta o assassinato de pessoas - como no Vietna - como dentncia do
fato e como perturbador da relagao entre massacre - souvenir, ou
melhor, politica - arte.

Ele também criou souvenirs em diversas ocasioes, sempre ligados ao fato
de o publico poder trazer um elemento que fizesse parte da obra, como
uma das modalidades de participagao que Vigo se interessou em explorar.
Em 1971, ele havia pensado em apresentar um “souvenir’ no CAYC, com
um envelope idéntico ao que posteriormente utilizou para o do Vietna, e
um texto que propunha acender um fésforo e guarda-lo no envelope. O
texto do cartao termina “vocé colocou em pratica o salvamento de uma
memoria’. Outro exemplo sao “Souvenirs de mi sangre extraida em 26 de
Jjunio de 72", que distribuiu no Centro Cultural Platense.0

Vigo ja tinha utilizado a imprensa noutras ocasides como parte do
processo de construgdo da obra, como é o caso da chamada para os
snalamientos “Manojo de semaforos’ e “Poema demagogico’. Em
“Souvenir del dolor’, utilizou diretamente um recorte de jornal como parte
fundamental da obra, o que o colocou em sintonia com outros artistas que
também decidiram incorporar a midia, como é o caso de “Tucuman Arde”,
o chamado “Happening de la participacion total', “Happening para un
Javali defunto” ou “antihappening” (inexistente de fato, criado apenas para
a imprensa) e as teorizagoes sobre a relagao entre arte e midia realizadas

por Oscar Masotta (Longoni, 2005). Em relacao ao uso dos meios de

40 Em outros casos, fez convites com formato semelhante ao “Souvenir del dolor’, mas sem usar a
palavra “souvenir’.
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comunicacgao, Vigo também refletiu criticamente através de um texto que
acompanha a banda desenhada “A (in)comunicacao dos meios de
comunicagao de massa (por exemplo a TV)" de 1972, onde analisa a solidao
em que o homem se encontra diante da falta de comunicagao produzida
pela midia.#!

Em “Souvenir del dolor’, o uso da imprensa centra-se em evidenciar a
forma como um meio escrito comunica o massacre, acontecimento ja
ocorrido na vida politica, mas também serve como enunciacao do
senalamiento, através de um texto produzido por terceiros. Ai, nao ha
instru¢des ao publico, mas aproveitando a abertura para participar da
exposicao, aponta, mostra, o acontecimento politico e repressivo do
massacre e sua posterior apropriacao pela imprensa. No entanto, a sua
localizagdo em espago publico, acessivel as interacoes e visibilidades que
o compodem, e a sua introdugao em uma exposicao artistica, conferem-lhe
um carater especifico, muito diferente do de simples oferta de
informacao. O banner com a seta faz parte da série de signos que, desde o
inicio, se apresentou como a busca por uma experiéncia estética.

No decorrer da exposicao, Vigo apareceu, em varios domingos, cada um
com uma intervencdo sobre o espaco: “Area de libertad' (01/10/72),
“Analisis poético-matematico de 10 m. de surga’ (15/10/72), “ Objetivacion
de la contemplacion” (29/10/72) e “Aqui yace’ (72/11).42 De particular
interesse é aquele que apresentou imediatamente apds o referente ao
massacre de Trelew, “Area de libertad’. Envolvia a delimitacao de uma area
de terreno por quatro postes pregados, entre os quais passava uma
corrente. Dentro do retangulo formado pela corrente havia uma placa

com o texto “Area de libertad Prohibido pasar’ (Figura 12). Nessa obra,

4 Nesse texto ele diz que embora a solidao seja uma reacao a falta de comunicagao gerada pela
midia, o “systema” utilizara outros meios de persuasao e atacara a resisténcia que se oferece em
busca de libertacao. Propde, entao, a comunicacao boca a boca como meio alternativo, focado na
comunicacao do amor. (Edgardo Vigo. Caja Biopsia, 1972, CAEV).

42" Analisis poético-matematico de 10 m. de soga” consistia em uma corda daquele comprimento
disposta no chao amarrada a algumas estacas que a sustentavam; “Objetivacion de la
contemplacion” é a terceira obra apresentada e consistia na legenda também localizada no chao
“hoy 29.10.72 estuve mirando esta cruz’; O proéximo é “Aqui yace’, em que apontou um dos
montes de terra do zoolégico, colocando um pano preto sobre o qual foi colocado um pedacgo de
marmore branco com o texto que da nome a obra, no qual, segundo Vigo, a participagao do
publico deve determinar quem esta mentindo. (Edgardo Vigo. Caja Biopsia, 1972, CAEV).

91



Revista do Coloquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 20.3, verao de 2022

Vigo, primeiramente, apresenta uma contradicao entre a primeira frase e
a segunda, um oximoro, que, como um jogo de palavras, refere-se ao uso
do espaco, tentando enganar o publico, confundi-lo com um erro, desvia-
0s na sua propria relacao com o espaco e com a forma narrativa com que
uma obra de arte comunica. Em segundo lugar, contém um elemento
politico ligado a liberdade e a proibicao: a obra mostra que o que é
proibido é o acesso ao espaco de liberdade. Nao pode ser alcangado -
espacial ou humanamente - porque esta limitado por correntes. Para
completar o sentido da obra, Vigo criou um cartao com o texto “Area de
libertad’ no qual imprimiu com carimbo a palavra “Perimido’: ou seja, o

espago de liberdade acabou.

T i ]
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Figura 12. Fotografia em preto e branco de uma drea descampada com uma faixa no

chao que diz “Area de libertad. Prohibido pasar”.
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Em novembro do mesmo ano, continuou com o Senalamiento XI. Em La
Cueva del 11, foi organizada a Exposicao de Arte Platense Panorama 72, da
qual participaram dezoito artistas.*?

Em uma das salas, toda branca, Vigo montou um cenario no qual colocou
na parede dos fundos uma xilogravura com o rosto de Che que tinha na
parte inferior a palavra “Trelew” e, pendurada nela, um retangulo branco
com a manchete de o jornal La Razén sobre o massacre. No centro da sala,
colocou a faixa preta com a flecha apontada para a imagem do Che e,
acima dela, um tripé com uma metralhadora de brinquedo. Nas laterais,
colocou no chao divisérias com os nomes dos mortos no massacre, para

o que tomou como base a planta de localizacao das celas (Figura 13).

Figura 13. Fotografia em preto e branco de sala de paredes brancas e chao de madeira
com metralhadora de brinquedo e tripé apontando para xilografia do rosto de Che
Guevara afixada na parede de fundo.

43 M. Alzugaray, R. Arcuri, M. Casas, H. De Marziani, E. Gans, C. Ginzburg, G. Gutiérrez, L. Icopetti,
H. Khourian, E. Kortsarz, C. Lopez Osornio, C. Pacheco, L. Pazos, H. Redoano, H. Soubielle, B. Uribe,
Vigo e E. Zabalet. A exposicao foi organizada pela construtora Giusti.
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O senalamiento, entao, referia-se ao rosto de Guevara e as noticias dos
assassinatos, identificando assim os militantes com o lider de duas
maneiras: relacionou o ataque que acabou com a vida dos guerrilheiros
com aquele que Che sofreu cinco anos antes (a metralhadora aponta para
os dois); Em segundo lugar, isso implica relacionar a figura do lider com os
militantes da esquerda revolucionaria, uma vez que a referéncia a Trelew
nao se encontra apenas no recorte do jornal, mas também na prépria
xilogravura. A localizagao espacial dos nomes dos militantes, no terreno e
sem volume, refere-se ao plano que foi tomado como modelo, que o liga
a dados reais, a verdadeira localizacao das celas de cada um. Assim,
encontramos, tanto nessa fase do senalamiento como na do zoolégico, um
vinculo com a realidade como fato do mundo, visivel tanto pelo uso de
uma manchete de jornal - que relata o ocorrido - quanto pelo uso do
mapa com a localizacao espacial das celas. Além disso, ha um apelo a
realidade em um outro sentido: como horror (Badiou, 2009): as mortes
injustas dos militantes, os enganos do governo repressivo, o desamparo
dos sobreviventes. Uma obra feita de analogias: Che e os militantes; a arma
e a morte; as celas e espagos no chao, deixa, no entanto, um elemento
estranho que remete a presenca do artista, a algo de vida que ainda existe
apesar do real, a bandeira com sua flecha que nao é apenas o senalamiento
de uma direcao e um indicador de pertencimento a uma série, mas uma
evidéncia de que por tras de tudo isso esta o artista, pensando no horror,
refletindo sobre sua existéncia. A politica dessa obra, evidente por se
referir claramente a acontecimentos politicos, representa uma das
relacoes estabelecidas entre arte e politica na poética de Vigo.

O critico da revista 7 y 50 disse que as obras expostas em La Cueva del 11

sem questionar o fato de que podem constituir
validamente um auténtico “Panorama da Arte
Platense 72", sao verdadeiramente um amplo
espectro que reflete as tendéncias sociais e
intelectuais que agitam a Argentina hoje. Todos os
aspectos da violéncia nas suas diversas formas:
guerrilha, repressao, guerra internacional, etc,
estiveram presentes num extenso desfile diante dos
olhos do publico.
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A seguir, qualifica a obra do nosso artista: “O ‘senalamiento de Edgardo
Antonio Vigo, [é] a obra - em nossa opiniao - mais clara e racional de todas
as apresentacoes dessa vertente”.#* Outras obras expostas na exposicao
mostram um clima de conjuncao artistico-politica, em que ficou evidente
a utilizagao de uma tematica politica como forma de protesto. Na entrada,
havia um grande lencol manchado com o sangue, de Luis Pazos, que no
topo trazia a frase “Nao negociaremos com sangue derramado”. Ginzburg
apresentou um colchao com coroas de flores e palmeiras finebres, com
livros sobre elas: “A morte tem permissao”, “Fui assassinado”, “Tortura”. O
trabalho de Iacopetti utilizou fotos de nazistas; Alzugaray apresentou duas
pinturas, em uma das quais havia uma foto de Irigoyen com sua comitiva;
Gutiérrez Marx trabalhou sobre a guerra e a patria destruida, com imagens
de granadeiros e soldados de infantaria, e deu aos visitantes um cartao
com a frase “Pacem pueblo’ e uma pomba. Também havia bandeirinhas
da Argentina e dos Estados Unidos.

Vale a pena mencionar as circunstancias que envolveram essa exposicao.
O carater politico das obras foi determinado pelo proprietario do local,
Giusti, na época da inauguracao, ao solicitar aos expositores - através de
sua secretaria - que em uma hora retirassem as obras com “tom politico”,
mas sem indicar quais eram, de modo que seriam os proprios artistas que
teriam que resolver. Eles interpretaram a indicacao nao apenas como
censura, mas também como um convite a “autocensura’, ao ter que
determinar quais obras deveriam permanecer e quais nao deveriam.
Assim, decidiram encerrar toda a exposicao apenas duas horas apos a sua
inauguracao. O impacto na imprensa escrita foi notavel. Um artigo do
jornal El Argentino intitulado “A exposi¢ao mais curta do mundo?”,45 com
uma foto da instalacao de Vigo, informa sobre o encerramento da
exposicao e menciona o ponto de vista dos expositores que decidiram

retirar todas as obras, esclarecendo também que muitos deles possuiam

# panorama 72 (clausurado) de arte platense. Revista 7'y 50, N° 4, 1 dez 1972, La Plata.
5 jLa muestra mas corta del mundo?. Diario El Argentino, 21 nov. 1972, La Plata.
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ampla experiéncia nacional e internacional. A nota do jornal El Dia6 tem
conteido semelhante. Dentre a imprensa escrita, destaca-se o artigo
publicado nas revistas 7 e 50.47 Apods fazer uma descricao das
caracteristicas da mostra - citada acima -, destacando o contetdo
referente a violéncia e a politica, também menciona as opinides dos
artistas: “o pior € que querem que censuremos as nossas obras apontando
quais tém ou nao significado politico”; “Essa é a gota dagua. Eles
acreditaram que iamos fazer uma exposicao como Pena de las Bellas
Artes?"; “Por que se informaram primeiro sobre a situacao da arte atual?”,

foram algumas das frases coletadas pelo jornal.

Figura 14. Xilogravura de metade do rosto de Che Guevara com um furo em seu olho
esquerdo e um barbante laranja afixado na parte superior do cartao.

4 Fue clausurada una muestra de arte platense. Diario El Dia, 22 nov. 1972, La Plata.
4 Panorama 72 (clausurado) de arte platense, op. cit.
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O terceiro momento desse senalamiento ocorreu na edicao ce da revista
Hexagono 71. Ele incorporou ali uma folha dobrada ao meio com quatro
pequenas perfuracdes circulares. Dentro esta escrito “O 'systema’ coagula
rapidamente o sangue das pessoas. Este nao” e contém trés elementos dentro
dele. O primeiro é um pequeno papel datilografado que diz “Junte tudo!” e
repetido em inglés e francés. A segunda é a carta “Souvenir del Dolor’. O
terceiro elemento é o “E/ ojo del Che'": um cartao de papel branco com um fio
laranja no topo com uma xilogravura de metade do rosto de Che Guevara,
que no centro do olho apresenta um circulo vazado (Figuras 11 e 14).

Vemos que aqui Vigo utiliza um tema de relevancia politica para focar o
objetivo da sua obra, o significado simbodlico desse massacre de
guerrilheiros nao pode, para esse artista, ser deixado de lado. Ha, assim,
uma incorporacao desse tema para que a sua obra se torne expressamente
politica, e cujo objetivo de comunicar uma ideia - tanto a presenga como
a memoria do massacre - seja claro. Contudo, essa associacao direta
torna-se mais complexa se forem levadas em conta dimensdes da
materialidade das obras. Tanto na instalacao como na “Souvenir del Dolor’
ha um aspecto que Vigo nao relega: o seu caracter de artista que idealiza e
produz obras ou acdes que permanecem artisticas e perturbam o bom
senso politico. Nao se trata simplesmente de panfletos ou de transposicao
de ideias politicas, ou seja, apenas da mobilizacao de um lugar discursivo
ideologico para um artistico, mas a literalidade das ideias, ele acrescenta
elementos de continuidade com sua poética: a seta que aponta, utilizada
em todos os senalamientos, lembra que se trata de um ato artistico imerso
em uma cadeia de a¢oes que tende a desnaturalizar diferentes aspectos
ou fatos da ordem social; Além disso, no caso da “Souvenir del Dolor’, a
“memoria” - noutros casos sera uma “prova” - que Vigo da ao publico foi
produzida noutros dos seus senalamientos e acdes como indicador de
uma parte da agao artistica realizada.

Dois anos depois, em agosto de 1974, Vigo proferiu uma palestra na
Faculdade de Belas Artes da UNLP, trazendo - como fazia frequentemente

- materiais da sua producao, entre os quais mostrou as fichas do
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Senalamiento XI. Dois anos depois do massacre, Vigo fez questao de
apontar a questao, e o facto de transferir para o ambiente universitario os
resultados de uma acdo realizada primeiro no jardim zoologico e
continuada na Cueva del 11, implicou ultrapassar as limitacdes entre o
interior e o exterior da instituicao: do espago publico a galeria, dai a
universidade. Um itinerario que teve em conta os diversos interesses da
intervencao critica, que também nao foram excludentes. Ou seja, se a
ocupacao do espago publico era uma prioridade, o interior das
institui¢oes também o era. Quando se trata de um espago educativo, Vigo
parecia aproveitar a sua condicao de professor para ali introduzir - tanto
na faculdade como na sua posicao de professor da Escola Nacional -
elementos discursivos e criativos que dariam conta de que havia uma
realidade multipla, isto &, diferenciada da ordem dominante de percepcao

e leitura do mundo.

4. Séries e ritualizacao

Uma vez analisado o senalamiento realizado no espaco publico, é
necessario proceder a uma caracterizacao mais geral deles, tendo em
conta tanto o que foi expresso pelo préprio Vigo como outras qualidades
relevantes que emergiram desta investigacao.

Vigo escreveu um texto no qual desenvolve uma explicacao sobre os
senalamientos.

Comecei a aproveitar criagdes nao artisticas, onde
prevalece fundamentalmente o carater “funcional’,
negando os elementos que apontava do ponto de
vista estético - via contemplagdo - em busca de uma
nova abertura na arte.

Dei prioridade aos elementos que denunciavam o
“anonimato” do seu criador-designer (...). As suas
caracteristicas tém variado desde o publico (..) ao
intimo (..); de natureza grafica (..) e aquelas que
poderiam ser classificadas na teoria da “Arte por
correspondéncia” (...).

Percebe-se pela leitura anterior que a base
primitiva de concretizacao dos “senalamientos”
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vem sofrendo uma metamorfose de concepcao e
de elementos utilizados.48

Ele também postou: “Por um lado, queria que o criador voltasse ao
anonimato e, por outro, ndo queria que a obra fosse considerada um
produto de consumo em si. Tentei variar os signos nas suas caracteristicas
e infundir-lhes um certo sabor poético.” (Vigo, 1972).

As inten¢des de Vigo na realizacao dessas acoes estao condensadas nesses
paragrafos. Em primeiro lugar, diz que aproveitou as “criagoes nao
artisticas” para se destacar, diferenciando-se assim da ideia geral de obra
de arte em termos classicos. O que indicam sao lugares ou elementos
naturais ou artificiais,*® aos quais podemos agregar eventos e agoes.

Vigo ja havia expressado, no manifesto do Senalamiento I e repete ai, que
separa a funcionalidade dos elementos que o compoem para dar-lhes um
lugar na experiéncia estética. Quanto a ideia de anonimato do autor, ela
pode estar relacionada a premissa de participagdo. Assim, um autor nao
identificado poderia criar as condi¢des necessarias para que o publico
participasse da obra. Contudo, cabe perguntar se essa autodefinicao nao
nos impede de refletir mais profundamente sobre a sua prépria posicao
como autor, que parece ser mais complexa. Essa ideia - do autor anénimo
- também faz parte de outro pressuposto, que é o da recusa em
mercantilizar a obra de arte. Para isso, retnem-se varios elementos, por
um lado, a ideia do autor anénimo, que deve ser diferenciada do ato de
negar a categoria de autor, ja que no primeiro caso, nao se trata do autor
inexistente, mas sim aquele que esta ausente, que nao sabe quem é.
Outra caracteristica que se apresenta é que o trabalho de cada
senalamiento nao pode ser materializado em um objeto que possa ser
vendido ou comprado - embora possa ser apresentado em uma
exposi¢ao, como se viu nos casos analisados anteriormente.

Esse ultimo refere-se a uma qualidade dos senalamientos que é o seu

carater efémero, visto que se trata de uma agao. Porém, os obijetos

4 Edgardo Vigo. Senalamiento, [ca] 1974. Carpeta Sefialamientos, CAEV.
9 Edgardo Vigo. Caja Biopsia, 1973, CAEV.
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materiais utilizados em cada um deles - cartdes com instrucoes,
souvenirs, votos, urnas, banners - permanecem. Nao é que os materiais
sejam efémeros em todos os casos, mas sim que a acao é finita. Isso daria
uma particularidade a acao de Vigo, dado que se compararmos, por
exemplo, com um dos seus antecedentes mais importantes, os vivo dito
de Greco praticamente carecia de existéncia material fora do momento da
sua agao. A possibilidade de preservar os elementos utilizados em cada
agao permitiu a Vigo dar-lhes uma existéncia mais ou menos separada,
uma vez que os apresentou em exposigoes posteriores como prova do
senalamiento que tinha feito, ou os reutilizou, como no caso do banner.
Nesse sentido, a efemeridade dos senalamientos é relativa, embora
sustente a ideia de nao comercializacao da sua produgao criativa e, em
termos mais gerais, da experimentacao com objetos, atos e espacos, fora
de qualquer ordem canénica da arte em relacao ao conceito de “obra”.
Em novembro de 1973, Vigo participou na exposicao de bandeiras " Festival
of Flags’ organizada pela Midland Group Gallery, em Nottingahm,
Inglaterra, para onde enviou a flamula que utilizou para fazer os
senalamientos. Acrescentou ao envio uma explicagao sobre sua origem e
utilizacao, da qual surge uma das chaves para pensar os senalamientos
como ritualizacao da pratica artistica:

Desde 1968 venho fazendo “senalamientos’ de
diferentes lugares e elementos naturais ou
modificadores da natureza. A acao assume a forma
de um ritual e uma série de elementos pertencem a
esse ritual. Uma das principais € a bandeira de
senalamiento que tem como func¢ao “marcar” o local
que se determina como campo de acao para o futuro
desenvolvimento da “senalamiento’. (..) [O] uso da
bandeira [funciona] como uma determinacao do
lugar geografico onde a acao ocorre.5°

Da mesma forma, na descricao que faz do Senalamientos XIII, no mesmo

ano, Vigo refere-se a colocagao da bandeira como um “ritual”.

50 Edgardo Vigo. Caja Biopsia, 1973, CAEV.
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A questao das constantes em sua obra parece clara desde o inicio de sua
carreira como artista. Ele ja havia dito, alguns anos antes, que se
interessava por séries ou pela repeticao de elementos: o uso da madeira
€ o caso mais geral, mas também menciona o uso de elementos como
furos, nimeros, geometria, além de um “sistematizacao tematica”, dando
como exemplos o trabalho que realizou na televisao.5! Ou seja, ele
assume a reiteragao de elementos como uma caracteristica particular de
sua poética. Depois, em mais de uma ocasiao, ele menciona os
senalamientos em série.>2

O que torna os senalamientos uma série e qual a sua particularidade? Nas
séries deve haver um elemento ou tema que se sustente. Nesse caso, diz:
“Utilizamos varios elementos que sao ‘constantes’ nessas a¢des, como o
banner com a placa que aparece desde o sétimo senalamiento - um
‘passeio’ visual pela Plaza Rubén Dario®3 (..) - e constitui uma espécie de
'codigo elementar’ que indica um determinado local onde a acgao
ocorrera.” (Vigo, 1972). Temos aqui uma das caracteristicas diferenciadoras
dos senalamientos. trata-se de uma série cujo elemento constante é a
utilizacao de um estandarte, que constitui um ‘ritual” ou “cédigo
elementar” repetitivo, e esse estandarte possui uma seta cuja fungao é
indicar o local onde vocé vai realizar a agao, “fixa-lo”, diz Vigo.54

O uso de setas nao é novidade para Vigo: ja em 1966, em uma das suas
gravuras, “Cafishio’, aparecem setas. Da mesma forma, o uso de signos em
sua poesia visual pode ser visto como parte de uma mesma gama de
elementos a serem utilizados em diferentes obras, com formatos e
suportes variados. Nesse sentido, parte da elaboracao material de sua
poética - mesmo quando se trata de poesia visual - é a busca por
elementos estranhos as artes plasticas puras - cor, forma, etc. - como

indicadores do transbordamento daquela.

51 Edgardo Antonio Vigo habla de su arte. Diario La Tribuna, Asuncion, 25 jun. 1968.

52 Por exemplo, se refere aos senalamientos como una serie, em uma nota publicada no Diario El
Dia, “jLa maxima/ Nuestro Zoologico se transformo en un salon de exposiciones’, em 8 out. 1972.
53 Aqui Vigo menciona “Un paseo visual..” como o senalamiento VII, quando se trata do nimero V.
54 Edgardo Vigo. Senalamiento, 1974. Carpeta Sefialamientos, CAEV.
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Por outro lado, é interessante pensar até que ponto aquilo que Vigo tenta
retirar a obra de arte - o seu caracter “religioso, intocavel e Gnico” (Vigo,
1969) ou, nos termos de Benjamin, a aura - é devolvido através do ritual.
Como se fosse necessario manter algum aspecto da obra de arte que
permita classifica-la como tal, perde peso a negacao - no discurso - das
categorias de autor, publico passivo, obra intocavel - pelo menos em sua
forma totalizante e forma fortemente idealizada - se é dada importancia a
repeticao do ritual como medida purificadora que funciona como
remédio contra a nudez do fato artistico desauratizado. A isso acrescenta-
se que quem detém o banner, o manipula e decide a sua localizacao, é
Vigo, o que constitui uma caracteristica que fortalece a presenca do artista
como autor e, este ultimo, garante o seu estatuto de obra de arte. No
entanto, essa relativizacdo da negacao da ideia geral de obra de arte nao
implica ignorar os esforcos feitos por Vigo para desmantelar os seus
elementos, mas, antes, pensar no complexo de relagoes estabelecidas
entre eles, que tendem a problematizar a relacao entre arte e sociedade

ou, na formula da vanguarda, “arte e vida”.

5. “O ‘senialar’ desencadeia, nao limita”

A titulo de conclusao, apresentarei algumas reflexdes que ligam os casos
analisados ao contexto artistico e sociopolitico mais geral, o que nos
permitira chegar a uma interpretacao deles como um todo. No final da
década de 1960, essas agdes em espacos publicos passaram a fazer parte
da construcao de um espaco que estava ligado ao protesto social, a
contestagao ao poder, tanto do Estado como das institui¢oes, e a ideia de
autoridade em geral. Elementos que estavam presentes no discurso
disruptivo da década. A intervencgao de artistas no espaco publico através
de agdes de vanguarda implica uma forma de apropriacao e contra-
significacao dele. Esse espaco torna-se um territorio de ligacao entre a arte
e arua, relacao implicita em um dos slogans vigentes na época, e retomado
pela vanguarda histérica, que sustentava que era necessaria uma

aproximacao entre arte e vida através de uma derrubada de barreiras que
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separavam ambos. Dessa forma, as agoes artisticas nesse espago permitem
ultrapassar os limites que separam os espacos de criacao e os do
quotidiano. A relacao entre criacao, participacao e espago publico torna-
se complexa se forem tidas em conta algumas questdes: por um lado,
nessa mesma década, os museus e galerias foram ampliando o leque de
obras aceitas e promovendo artistas com novos estilos,5® gerando, dentro
dessas institui¢coes, tensoes e disputas entre o discurso dominante que
definia o autor, a obra e o publico, e outro que buscava envolver-se nos
processos de mudancga que estavam sendo vividos no campo artistico. A
segunda questao é que as agdes no espago publico permitem que o
transeunte comum participe, ou pelo menos se torne uma testemunha
imprevista de um ato criativo; situacao impossivel no museu que divide os
dois espacos (dentro e fora da instituicao) como correlato da divisao de
esferas na sociedade, tipica da modernidade. Nesse sentido, o museu,
mesmo tendo ampliado a aceitacao de estilos, pela sua préopria qualidade
institucional, esta separado do espaco de circulacao diaria, que é o do
publico. Um terceiro aspecto é que as agdes artisticas nas institui¢oes e
nos espacos publicos devem ser distinguidas de acordo com uma
qualidade desses Gltimos: existe uma diferenca material e simbélica entre
a participacao do publico em uma acao artistica dentro do museu ou
teatro e a que ocorre em um espacgo nao destinado a acao artistica, mas a
circulacao e a comunicacao publica.

As producoes artisticas em espacos publicos participam na construcao
desse espaco como lugar onde convergem arte e vida, mais ou menos
deslocadas, mas também, de acordo com o processo de politizagao
progressiva de amplos setores sociais, converge com esses ultimos ao
estabelecer, em espaco publico, um lugar de expressao de contestacao
politica e social. As agdes nao ocorreram ali, entao, por pura oposicao
instituicao/espaco publico, mas também se representou naquele ato uma

representacao do publico tao préximo do “povo”. Assim como, desde o

55 No caso de La Plata, a0 mesmo tempo em que comegaram as agoes no espaco publico, o Museu
Provincial de Belas Artes havia apoiado exposi¢oes de artistas de vanguarda locais e membros do
Instituto Torcuato Di Tella. Cf. Guerrini, 2010.
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peronismo, a ideia de povo ganhou um novo significado, associada a classe
trabalhadora, com o passar dos anos 1960, tornou-se um significante que
adquiriu um significado mais amplo e complexo: ao mesmo tempo que
englobava o “povo peronista” que sofreu o banimento do partido, estava
ligado de forma mais ampla a todos aqueles afetados negativamente pelo
“sistema” capitalista.

O conjunto de agoes artisticas analisadas contém implicagdes que surgem
da forma particular, como o espago publico e a sua politica se articulam e
que atuam em dois niveis. Em primeiro lugar, para a producao dessas
agoes, Vigo projetou a sua localizagao no espaco publico, pelo que os seus
resultados deveriam estar alinhados com esse planejamento. A utilizacao
de elementos como o semaforo, o monumento, a calcada, carregam
diversos significados. Por um lado, de acordo com o tom da época, a
producao de obras com objetos previamente existentes, ou seja, nao
criados materialmente pelo artista e que tem origem nos ready mades de
Duchamp, p6s em causa o género do obras, a ideia da pecga artistica e o
papel do autor. Por outro lado, a utilizagao de elementos urbanos continha
a intencao manifestada pelo mesmo autor de os desligar da ordem
quotidiana, partilhada anonimamente e coletivamente, para produzir um
estranhamento. Mas, envolveu também a conversao desses objetos em
outra coisa, cuja mensagem, além de artistica, torna-se politica, mesmo
fora do tema discutido nas ac¢oes. Isso porque a apropriacao do espaco
publico e dos seus elementos componentes torna visivel a possibilidade
de acao em um espaco geralmente proibido de expressao, o que pdoe em
causa essa mesma impossibilidade.

O que Vigo expressa € que nao so se livra dos canones artisticos, de acordo
com a sua posicao vanguardista, mas também que a escolha deliberada e
a localizacao das suas agdes contradizem uma ordem politica dominante
que impoe e mantém uma ordem social e utiliza espago publico através
de uma espacializagao repressiva. Quando ocupa espagos e age sobre eles,
esta desafiando as regras da instituicao artistica que regulam os modos de

producao, os materiais habilitados, os meios acessiveis e os espacos de
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consagracao. Mas, além disso, propoe uma forma de agir sobre um
processo que, historicamente situado, embora contivesse caracteristicas
de renovacao social e cultural, foi especialmente repressivo.

Em segundo lugar, as a¢oes analisadas implicam uma contraconstrucao do
espago, ao distorcer o seu uso comum e quotidiano, contrapondo a légica
que determina os seus usos e fungdes e as regras que condicionam a
producao artistica com uma expansao das margens de agao e
representagao possiveis. Tudo isso ocorre por meio de agoes que, mais do
que situarem-se no espacgo, intervém simbolica e materialmente.

Essa intervencao, longe de ser concebida como uma modificacao direta
da vida das pessoas ou do proprio espaco, propde-se, para Vigo, como a
possibilidade de “desencadear” algo novo, em linha com o que foi
analisado acima sobre a sua ideia de revulsion, oposta ao da revolucion.
Vigo diz: “A inexisténcia do trabalho, a nao necessidade de estar presente,
a efemeridade do ser, a possibilidade ‘aberta’ de realizar 'atos’ diferentes
dos propostos transforma-nos a todos em 'fazedores' (tradicionalmente
lido ‘criadores’) de situagbes e nao consumidores digitados a priori. O
‘senalar desencadeia, nao limita.” (Vigo, 1972b). Nesse fragmento, ele
também oferece uma caracterizacao dos senalamientos, principalmente
no que se refere a negacao da obra de arte em sua concepcao classica: diz
que nao ha obra, nao ha necessidade da presenca do autor, nao ha
permanéncia, bem como a ideia de que o trabalho nao esta fechado, o que
da origem a participagao criativa.

O que a senalamiento pode desencadear, como elemento libertador, nao
s6 do publico, mas também do espaco, também esta ligado ao que
Lefebvre chamou de “espaco de representacao” (Lefebvre, 1991). Segundo
esse autor, as resisténcias que se localizam nos espagos de representacao
sao constituidas por elementos imaginarios e simbolicos. Opdem-se,
portanto, a homogeneizacgao e a racionalizacao, aos contra-espacos. Pode-
se pensar que a arte ocupa aqui um lugar particular, pois € uma das

linguagens que possibilita a operacao simbdélica da resisténcia e que passa
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a fazer parte da complexa relagao entre a hegemonia e a emergéncia de
novas representagoes.

Nas praticas aqui analisadas, a ocupacao do espaco publico envolve, por
um lado, a procura do contacto com o espaco publico-popular, uma
aproximacao ao “povo” que sucessivos governos, desde 1955, foram
fechando; mas, também, uma ligacdo com a ideia mais geral de “o povo”,
que historicamente esteve distante da “alta cultura” elitista das institui¢oes
artisticas. Sim, “o espaco € a sintese, sempre provisoria e sempre renovada,
das contradicoes e da dialética social” (Santos 2000: 90), a contradicao
ditadura/povo torna-se evidente no espaco publico. A negacao do povo
pelo governo ditatorial é questionada através das acoes que tornam visivel
essa negacao. Quando a participacao na esfera publica foi proibida de
multiplas formas, desde a proibicao de reunidoes de pessoas para qualquer
fim, até a manifestacao de ideias politicas, o debate sobre o publico nao
pode ocorrer nas formas habituais de um sistema democratico. As praticas
artisticas, quando colocadas no espago publico, perturbam a ordem que
proibe a sua utilizacao para a liberdade de expressao e, ao mesmo tempo,
colocam uma arte que contacta com as rotinas quotidianas noutro espaco,
fora das galerias e museus. Esse processo de dupla ruptura deve ser lido
especialmente no contexto histérico, tanto do campo artistico quanto do
campo sociopolitico em geral. Em relacao ao primeiro, os senalamientos
distinguem-se da “arte publica” cujo objeto sao os monumentos
localizados no espaco publico e que, diferentemente das acoes analisadas,
fazem parte da “representacao do espago” dominante e racionalizada.
Além disso, as ac¢oes de Vigo sao pensadas e projetadas para serem
realizadas no espaco publico, o que as distingue de outras que ai possam
ter ocorrido, mas apenas como uma transferéncia do que foi produzido
para o museu ou para a galeria. Embora as primeiras acoes artisticas
tenham ocorrido em espacos publicos em sinal de protesto contra o
regime canénico de consagracao de artistas e circulacao de obras,
localizado na cidade de La Plata, as agdes analisadas aparecem entre as

primeiras a cruzar essa fronteira que separa o que era permitido e o que
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nao era permitido pela instituicao artistica naquela década. E, entao, o
planejamento deliberado da sua ocorréncia no espago publico outro
aspecto que nos permite pensar no seu potencial politico de

contraconstrugao desse espaco.
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