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APRESENTACAO

Sob o titulo “Mundos habitaveis: imagens, corpos, lugares e discursos”, o
vigésimo numero da Revista do Coléquio trouxe um conjunto diverso de
trabalhos que discutem processos criativos e de pesquisa em contextos
diversos, entre relatos de experiéncias praticas e elucubracoes tedricas.

Aquele conjunto de trabalhos representou uma pequena parte do que
gostariamos de ter langado para a edicao. Infelizmente, o tempo e os
processos de editoragdo, muitas vezes, nao nos permitem levar a publico
todos os trabalhos de qualidade que recebemos em uma sé edicao. Em
alguns casos, as pesquisas que nao sao publicadas naquela edicao em
especifico, condizem com a tematica proposta para as edi¢des seguintes
e, nesse enquadramento (e por paciéncia das pessoas autoras), sao
publicadas ap6s varios meses de seu envio e avaliacao.

Por diversas razoes, que variam entre a urgéncia das pessoas autoras para
lancarem seus artigos (condi¢ao decorrente das pressdes produtivistas da
academia) e sutis desacordos editoriais, muitas dessas pesquisas nao sao
publicadas em nossas paginas. Sempre lamentamos quando nao
conseguimos trabalhar com mais tempo alguns textos e, assim, perdemos
a oportunidade de integra-los em nossos numeros seguintes.
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De nossas ultimas edigdes, por coincidéncias tristes e felizes, alguns
trabalhos permaneceram em nossa prateleira por mais tempo. Muitos
desses textos foram pensados para a chamada de trabalho
correspondente ao nosso namero vinte, “‘Mundos habitaveis: imagens,
corpos, lugares e discursos”. Por essa razao, e por conta do cenario global
que nos aflige e dificulta a producao nas areas de arte nos Gltimos anos,
compreendemos que é de interesse dar continuidade a tematica que
interessou a tantas pessoas pesquisadoras.

Com a pandemia de COVID-19, a produgao académica nas areas de
humanidades enfrenta uma série de desafios que afetam
significativamente o ritmo de trabalho e a qualidade das pesquisas. As
restri¢oes de circulacao e o fechamento de bibliotecas, museus e arquivos
dificultam o acesso a fontes primarias e secundarias, essenciais para
pesquisadores das ciéncias humanas. Essa auséncia de acesso fisico reduz
as possibilidades de consulta direta a materiais especializados, muitas
vezes nao disponiveis online, limitando a profundidade das analises e a
amplitude dos temas abordados. Em um contexto no qual o campo das
humanidades ja enfrenta dificuldades para obter financiamento e suporte
institucional, essas limitacoes se tornam ainda mais criticas.

Além disso, as demandas pessoais e familiares intensificaram-se para
muitas pessoas pesquisadoras, especialmente para aquelas que
assumiram o papel de cuidadoras de criancas ou familiares em casa,
situagao comum no apice do isolamento social. Esse contexto trouxe
impactos diretos na concentragao e no tempo dedicado a pesquisa,
agravando as dificuldades em manter o ritmo produtivo esperado. A
transicao abrupta para o trabalho remoto também trouxe seus
préprios desafios, ja que nem todas as universidades e centros de
pesquisa estao preparados para oferecer suporte técnico adequado
para atividades a distancia. Esse cenario afeta a possibilidade de
encontros académicos e eventos cientificos presenciais, o que limita
as trocas intelectuais e a formacgao de redes de apoio, essenciais para
o desenvolvimento das pesquisas.

A inseguranca e a instabilidade econémica também exercem um peso
consideravel sobre as pessoas pesquisadoras. A retracao no
financiamento de projetos e bolsas, combinada a pressao para manter
a produtividade, criou um ambiente de grande ansiedade, o que
impacta diretamente na satde mental da comunidade académica. Em
um momento de incerteza, muitos estudiosos das humanidades
precisaram reavaliar as suas prioridades, muitas vezes postergando
projetos de pesquisa para atender a demandas urgentes de
sobrevivéncia e adaptacao ao novo cenario. Em resumo, a pandemia
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impos barreiras estruturais e pessoais a continuidade e ao avango das
pesquisas em humanidades, revelando a fragilidade das condi¢des de
trabalho nesse campo e a necessidade de maior suporte para enfrentar
contextos adversos no futuro.

Por compreendermos as condigdes variadas dos altimos anos, nossas
trés edicoes posteriores a de numero 20 serao numeradas como 20.1,
20.2 e 20.3, e trarao textos convergentes com a tematica indicada
naquela publicacao do inverno de 2021. Isso é tanto uma continuidade
quanto uma abertura para as visdes e assuntos especificos que
merecem ser publicados. Por essa oportunidade, e pela paciéncia das
pessoas autoras, agradecemos.

Editores.
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“Anoitecer”: romantismo
escultérico como véu da
exclusao étnico-racial na

escultura publica capixaba dos
anos de 1970

“Anoitecer”, sculptural romanticism as a veil of ethnic-racial exclusion
in public sculpture in Espirito Santo in the 1970s

Fabiola Fraga Nunes!
(PPGA/UFES/FAPES)
Giuliano de Miranda?
(PPGA/UFES/FAPES)
Aparecido José Cirilo3
(UFES/CNPQ/FAPES/CAPES)

Resumo: “Anoitecer” é uma versao em madeira de monumento capixaba a Dona
Dominga. O monumento em bronze retrata a forma geral de uma mulher idosa, pobre,
negra e periférica, e sua réplica no MNBA, revela exatamente a mulher no ocaso de sua
vida, sugerido no titulo dado pelo artista. A pesquisa se propde adentrar no aspecto
humano dos monumentos publicos, para além do concreto de sua construgao. Em
especial, fara uma interlocugao entre o monumento a Dominga, de Carlo Crepaz e a
questao do preconceito étnico-racial. A partir de Dominga, discut-se a permanéncia do
apagamento de mulheres negras e periféricas de uma forma geral.

Palavras-chave: arte publica capixaba; memoéria; monumentos; histéria; género.

Abstract: "Anoitecer” is the name of a sculpture that belongs to the collection of the
National Museum of Fine Arts in Rio de Janeiro and is a wooden version of a monument
to Dona Dominga from Espirito Santo. The bronze monument depicts the general form
of an elderly, poor, black woman from the outskirts of the city, and its replica at the MINBA
reveals exactly the woman at the end of her life, as suggested in the title given by the artist.
The research aims to delve into the human aspect of public monuments, beyond the
concrete nature of their construction. It will engage in a dialogue between the monument
to Dominga by Carlo Crepaz and the issue of ethnic-racial prejudice. Based on Dominga,
the study discusses the ongoing erasure of black and outskirts women in general.

Keywords: public art in the state of Espirito Santo; memory; monuments, history; gender.
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Introducao

Monumentos sao reservatérios de memorias, guardides fidedignos de
lembrancas e significados, nesse sentido, trazer a tona, emergir a trajetoria
de Dona Dominga, tendo como mola propulsora sua escultura, constitui-
se num trabalho nao apenas catedratico, académico, mas também numa
questao sociolégica que transcende o arcabouco tedrico, rompe os muros
do bronze, se impde, uma mulher negra com uma Historia de
perseveranca e forca. Os monumentos publicos, como o de Dona
Dominga, possuem, acima de tudo, a funcao social de resistir, se levantar,
sobreviver, sendo esse pedaco de concreto, uma via direta até os coragoes
e mentes das pessoas, de forma atemporal.

As transformagdes mais radicais na nossa percepcao
estao ligadas ao aumento da velocidade da vida
contemporanea, ao aceleramento dos deslocamentos
cotidianos, a rapidez com que o nosso olhar desfila
sobre as coisas. Uma dimensao esta hoje no centro de
todos os debates tedricos, de todas as formas de
criacao artistica: o tempo. O olhar contemporaneo nao
tem mais tempo. (Peixoto, 1996, p. 179).

A invisibilidade do monumento publico de Dona Dominga* se confunde
com a propria Histéria dessa mulher, muitas vezes apagada pela
inobservancia de seus direitos minimos, como, por exemplo: sua certidao
de nascimento e obito. Essa supressao de direitos basicos, que comeca
desde sempre na vida de Dona Dominga, parece ter se estendido ao
monumento. Assim como a senhora, o bronze também existe, porém, da
mesma forma é ignorado. Se sua data de nascimento é esquecida,
tampouco se sabe sobre o dia de inauguracao da estatua, uma escultura
em bronze sem placa de identificacao. Sdo constantes na histéria dessa
mulher os equivocos, esquecimentos e menosprezos. A Dominga de

Crepaz, tem muito a nos dizer, em cada um de seus detalhes.
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Figura 1. Dona Dominga. Carlo Crepaz, década de 1970, bronze, detalhe. Vitéria. Fonte:
Acervo pessoal dos autores.

“Magra, negra, feia, desdentada, embodocada, lenta nos gestos e no andar, voz
grave, parecendo de homem.” (Elton, 2014. p. 105). A partir dessa obra,
pretende-se avancar ao centro do coracao da cidada Domingas (Figura 1), a
trabalhadora, a mulher e, finalmente, iluminar uma personagem que se
reflete em tantas outras do nosso cotidiano, ainda que escondidas pelas
sombras da desigualdade, assim como a prépria Dominga. Lancando mao
das poucas informagdes publicas disponiveis, assim como de relatos a
respeito dessa mulher, este trabalho tera como objetivo central transformar
um objeto imovel e inanimado numa expressao viva de resisténcia brasileira,
capixaba e de periferia, presente de maneira real em nossos dias. A negacao
da existéncia de Domingas, ao contrario do que se possa imaginar, nao se
trata de desconhecimento da realidade social do pais. E, basicamente, jogar
as Domingas para debaixo do tapete, esquecé-las ao pé da escadaria. Dona
Dominga é uma representacao da segregacao étnico-racial.

A segregacao da pobreza ou a segregacao da riqueza
é referéncia base da literatura nacional, nao é eficaz
em problematizar o quadro da populacao negra nas
cidades brasileiras. E preciso problematizar que a
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questao das desigualdades e da marginalizacao da
populacao negra na histéria do século XX e no atual
momento, ndo se resume ao cenario da pobreza.
(Oliveira, 2020, p. 135)

O simbolismo na localizacao da insercao da

escultura de Dona Dominga
Ainda analisando a escultura e sua relacdo com a segregacao racial,

podemos nos dirigir ao local onde a obra esta inserida (Figura 2). Dona
Dominga, monumento que representa a pobreza e a fragilidade social, em
forma de mulher, foi instalada aos “pés” do Palacio Anchieta, edificacao de
arquitetura eclética e imponente, sede do poder executivo, construido no

topo de uma colina, em ponto estratégico do Centro de Vitéria.

) ———suseangi) |
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No inicio da década de 1970, o entao Prefeito de Vitéria, Chriségono
Teixeira da Cruz, um empresario e conhecido colecionador de obras de
arte, teve seu primeiro “encontro” com a personagem/escultura, que mais
tarde viria ocupar um lugar de relevancia no arcabouco de monumentos

publicos da capital: Dona Dominga. Conhecida como a catadora de papel,

12
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essa personalidade do wuniverso sociocultural de Vitéria possui
particularidades que relataremos no decorrer do artigo.

Nas cidades, os olhos nao véem as coisas, mas figuras
de coisas que significam outras coisas. Icones,
estatuas, tudo & simbolo. Aqui tudo é linguagem,
tudo se presta de imediato a descricao, ao
mapeamento. Como é realmente a cidade sob esse
invélucro de simbolos, o que contém e o que
esconde, parece impossivel saber. (Peixoto, 1996).

A escultura de Carlo Crepaz (1919 - 1992), que traz a personagem Dona
Dominga, mulher preta, pobre, de vida sofrida. Forjada na dureza do
trabalho pesado, sob o sol escaldante da capital, a trajetéria dessa mulher,
atinge niveis verdadeiramente heroicos. Desprovida de oportunidades,
assoberbada de responsabilidades, ela ainda encontrava tempo para a
religiao. Nem o cansaco, tampouco a vida dura, afastou essa Senhora de
sua crenca, sua forca era sobre humana.

Ao investigar os monumentos publicos no municipio de Vitoria,
constatamos a pouca presenga de mulheres, principalmente mulheres
negras, um retrato de uma parcela da populacao que habita o Brasil desde
o fim da escravidao, em 1888.

Ao analisar a obra de Crepaz, denominada Dona Dominga, entramos num
campo maior, um campo que abarca assuntos como discriminacao social,
racial e de género. Ao nos aprofundarmos na figura de Dona Dominga,
vemos o retrato da mulher negra entre o inicio dos anos de 1900 até
meados de 2000. Dona Domingas poderia representar outras tantas...

Marias, Inés, Carolinas.

Carolina de Jesus e Dona Dominga, similaridades

... Comecei sentir a boca amarga. Pensei: ja nao basta
as amarguras da vida? Parece que quando eu nasci o
destino marcou-me para passar fome. Catei um saco
de papel. Quando eu penetrei na rua Paulino
Guimaraes, uma senhora me deu uns jornais. Eram
limpos, eu deixei e fui para o depodsito. Ia catando
tudo que encontrava. Ferro, lata, carvao, tudo serve
para o favelado (Jesus, 1992, p. 44).
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Carolina Maria de Jesus (Figura 4) nasceu em 4 de marco de 1914, na cidade
de Sacramento, em Minas Gerais, migrou para Sao Paulo, onde viveu parte
de sua vida como moradora da favela do Canindé, na capital desse Estado.
Estudou por apenas dois anos, no que a época se chamava de estudo formal,
escreveu um diario, onde seu cotidiano de catadora foi retratado numa
literatura de testemunho totalmente memorialistica. Nele, suas
adversidades advindas da sua dura realidade foram expostas. Esse diario
deu origem a um livro, Quarto de despejo: diario de uma favelada, obra
reconhecida mundialmente, traduzida em mais de 14 idiomas, um fato
extremamente importante, tornando-a uma escritora relevante no cenario
nacional. Carolina conseguiu atingir um grande quantitativo de leitores. Por

2 meses foi o livro mais vendido no ano, de 1960.

Figr 3.A eqflerda Dona Dominga. Carlo Crepaz, década de 1970, bronze. Fonte:
CEDOC-LEENA. Figura 4. Carolina Maria de Jesus. Reproducao Internet.

A histéria, contada a partir da figura de Dona Domingas e do diario de
Carolina, nao terminou na década de 1970. Na verdade, o percurso
segregacionista parece perpetuar-se no Brasil e em diversos outros lugares.
Pouco avancamos em politicas publicas assistencialistas, que tentam
resolver, retratar ou recuperar todo o processo histérico de exclusao pelo
qual o povo negro passou, desde o inicio da escravidao no pais. Segundo

Silvio de Almeida, o racismo estrutural:

14
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€ uma forma sistematica de discriminacao que tem a
raga como fundamento, e que se manifesta por meio
de praticas conscientes ou inconscientes que
culminam em desvantagens ou privilégios, a
depender ao grupo racial ao qual pertencam.
(Almeida, 2018, p. 25)

Ao ampliarmos o campo de analise de esculturas que retratam
personagens como a Dona Domingas, nos aprofundamos em feridas
abertas, longe de serem curadas. Com os dados recolhidos e apresentados
no texto, podemos perceber que a escultura de Carlo Crepaz nao retrata
um momento histérico passado, e sim um modelo recorrente, com o qual
podemos esbarrar diariamente.

Enquanto passamos dia apos dia, més apds més, anos a fio, praticamente
ignorando a figura de Dona Domingas, muitas perguntas sem respostas nos
acossam: Quem foi essa mulher? De que maneira conseguiu sobreviver a
uma rotina tao dura de trabalho? (a despeito do romantismo ficcional a ela
atribuido) finalmente, de que forma o resgaste desse monumento histérico
podera trazer a luz as tantas Domingas contemporaneas a caminhar pelas
ruas da capital, invisiveis e ignoradas.

Quando estou na cidade tenho a impressao que
estou na sala de visita com seus lustres de cristais,
seus tapetes de veludos, almofadas de sitim. E
quando estou na favela tenho a impressao que sou
um objeto fora de uso, digno de estar num quarto de
despejo (Jesus, 1992, p. 37).

Como acontece em relacdo a boa parte dos icones historicos populares,
Dona Domingas morreu sem saber da grandeza de sua trajetoria. Para ela,
era muito mais simples, tratava-se da sobrevivéncia, sua "missao”
traduzia- se em nao morrer de fome. Sua "militancia” se refletia na maneira
altiva e digna que sempre se relacionou com seu oficio e o seu tempo. Nao
era panfletaria, nao defendia causas, pelo menos nao de forma consciente.
Dona Domingas é uma representante legitima de uma populacao pobre,
trabalhadora e cumpridora de seus deveres, sem que com isso,

necessariamente esteja a servico de qualquer bandeira historica. Essa
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figura chamada de "Pieta do Lixo" € uma sobrevivente e, como tal, viveu
um dia ap6s o outro.
O ano era 1970, em curso a Ditadura Militar imposta ao pais desde 1964,

Escancarada, a ditadura firmou-se. A tortura foi o seu
instrumento de coercao e o exterminio, o ultimo
recurso da repressao politica que o AI-5 libertou das
amarras da legalidade. A ditadura envergonhada foi
substituida por um regime a um sé tempo anarquico
nos quartéis e violento nas prisdes. Foram os anos de
chumbo (Gaspari, 2002 p. 12).

E foi nesse cenario improvavel que uma mulher negra, pobre e
representante de tudo o que o modelo de governo dominante nao gostaria
de externar, ascendeu. As condi¢oes desiguais e sub-humanas em que boa
parte da populacdo mais necessitada enfrentava, estavam ali
personificadas pela imagem dessa senhora: Domingas era a antitese da
propaganda militar, era o Brasil real. Sua simples existéncia e labuta diaria
gritava contra o “Pais que vai pra frente”.

Este E Um Pais Que Vai Pra Frente

(Composicao Heitor Carillo - Interpretacao Os
Incriveis)

Este € um Pais que vai pra frente.

Ou, ou, ou, ou, ou.

De uma gente amiga

E tao contente.

Ou, ou, ou, ou, ou.

Este é um Pais que vai pra frente.
De um povo unido.

De grande valor.

E o pais que canta.

Trabalha e se agiganta.

E o Brasil do nosso amor.

E o pais que canta.

Trabalha e se agiganta.

E o Brasil do nosso amor

Ap6s o primeiro contato com a escultura de Dona Domingas, ocorrido no

atelié do artista italiano Carlo Crepaz (radicado no ES desde 1950) comecou
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a nascer o que viria ser o grande marco da histéria dessa mulher, ainda
que morta, reviveria, seria vista, notada, existiria, resistiria.

Segundo informacgoes da Prefeitura Municipal de Vitéria, Chrisogono
Teixeira da Cruz, o entao prefeito da cidade, decidiu fixar a estatua de
Dona Domingas no coracao de Vitoria, ao lado da escadaria Barbara
Lindemberg, que da acesso ao Palacio do Governo. Lugar tantas vezes
ocupado pela trabalhadora Dominga, na sua ardua tarefa de coletar papel
pelas ruas da cidade, maneira pela qual mantinha sua subsisténcia.

Nao se pode afirmar ao certo se o objetivo de fixar ali, no local mais
movimentado da cidade, era reviver de alguma forma o proprio percurso
de Dona Domingas. Ao que parece, assim como a pessoa, 0 monumento
também passa despercebido.

Um monumento publico, para além de sua concepgao estética e imagética,
precisa, de alguma forma, sinalizar a histéria de sua época, a realidade em
que ocorreu, uma espécie de memoria transportada para além do tempo.
Nesse sentido, Dominga, a catadora de papel, muito mais que uma
"homenagem”, nos remete a uma reflexao profunda sobre a maneira
através da qual, um século antes, era tratada a populacao pobre, negra e
desvalida, especificamente em Vitéria, assim como sua "atividade” muitas
vezes romantizada ao longo do tempo, nada mais era do que a face mais

cruel de um periodo, um Brasil ainda colonial, escravocrata e desigual.

Carlo Crepaz: o escultor e sua obra

O Italiano Carlo Crepaz (Figura 5), radicado no Espirito Santo, sempre foi um
observador do cotidiano, com vivéncias na Itdlia e Alemanha, exercendo
nesses paises seu oficio, Crepaz destacou-se pela sua sensibilidade e
dominio da arte classica no seu fazer escultérico. Chegando a Vitéria no
inicio da década de 1950, ele morou no bairro de Santo Anténio, onde
também se localizava seu atelié. Seu trabalho sempre foi muito requisitado
pelas autoridades locais e continua exposto em diversos espacos publicos

de Vitéria, compondo o ecossistema urbano da capital.
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Figura 5. Carlo Crepaz em seu atelié. Fonte: http://www.es.gov.br/site/noticias/show.

A perfeicao nos tracos de suas composi¢oes artisticas, assim como o
realismo, indubitavelmente, sao duas de suas principais caracteristicas
enquanto criador.

Fica pouco crivel, ao observarmos a escultura de Dona Domingas, que o
autor daquele monumento nao a conhecesse mais de perto, tamanha a
fidedignidade da obra. A riqueza de detalhes captada pelo artista, refletida
na face cansada, ombros arqueados e sobrancelhas erguidas, nos remete
nitidamente a uma pessoa exaurida e maltratada pelo tempo. Para além
disso, sua expressao altiva, ainda que extenuada, reflete claramente sua
dignidade enquanto mulher trabalhadora. Pouco sabemos a respeito da
concepgao dessa obra, sao frequentes as narrativas dando conta de que
teria sido encomendada.

Era de dominio publico o mecenato atribuido ao entao prefeito de Vitoria,
Chriségono Teixeira da Cruz, o que explicaria a encomenda da obra e sua
posterior inauguracao.

O que se tem de concreto é a sua inauguracao e sua autoria. A presente

pesquisa tem o objetivo de humanizar o monumento publico, dialogando
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com a sua representatividade e, consequentemente, ressignificar uma
histéria a muito contada através dessa obra, porém com um olhar mais
detalhado e focado nas atuais relagcoes de pertenca do monumento. No
caso especifico, o monumento Dona Dominga ‘reside” no Centro da
capital sem, no entanto, usufruir do respeito e reconhecimento inerente a
sua importancia na cidade. E comum a auto-homenagem das estruturas
de poder, para que se perpetue uma imagem vitoriosa e imponente; nao
obstante, “Dominga’, por motivos 6bvios ultrapassou os limites desse
narcisismo tao caracteristico ao status quo, sendo imortalizada na
presente obra. A “conversa” com o monumento Dominga pretende, entre
outras coisas, investigar aspectos da personalidade dessa mulher,
enxergar sua importancia historica para muito além da época em que
viveu. Para tanto, como ja mencionado, parece inevitavel transitar pela
autoria, o artista Carlo Crepaz, cuja marca autéctone da periferia urbana
esta presente na construgao desse monumento, o que nos remete a
importante aspecto desse trabalho: a relacao pessoal entre criador e
criatura. Isso fica bem claro ao observarmos os detalhes da escultura.
Finalmente, faz-se necessario, de forma atemporal “localizarmos”

espelhamentos de Domingas na sociedade contemporanea.

Dominga na escadaria do poder

O estado de conservagao, ou melhor, de abandono em que se encontra o
monumento a Dominga, sinaliza de forma urgente em direcdo a um amplo
movimento de resgaste, ndo s6 dessa obra, mas do enorme arcabouco

estatuario do estado do Espirito Santo.
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Figura 6. Imagem noturna da Escultura da Dona Dominga. Fonte: Acervo pessoal.

O monumento a Domingas, apesar de bem localizado e, aparentemente
intacto, carece de inimeros cuidados sob pena de se perder ao longo do
tempo (Figura 6).

A caracteristica do trabalho de Crepaz reside na construcao da
personagem, privilegiando de forma continua os detalhes de seu rosto,
assim como sua expressao facial. Nao obstante a qualidade da obra de arte,
esses detalhes, fundamentais na constru¢cao da mulher Dominga, correm
sério risco de deterioracao em funcao do tempo e exposigao a luz solar, a
corrosao pelo fenémeno da maresia, sem nenhum tipo de
acompanhamento especializado no que diz respeito a sua integridade.
Cabe ao poder publico, enquanto guardiao dessas obras, a funcao do zelo
e da constante manutencao de sua originalidade, sob pena de se perder

parte importante da histéria contada através dos monumentos.

Consideracoes finais

A pretensao desse ensaio é tao simples quanto a historia de vida de Dona

Domingas, nem por isso menos profunda: transportar no espago-tempo,
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através de uma obra metalica e inanimada, um pouco de vida, um pouco
de Domingas, a catadora de papel.

Considerando a funcao dos monumentos publicos para além do
arcabouco formal e meramente académico, essa investigagao, de alguma
forma, objetiva dialogar com o tempo, suprimir a distancia fisica-temporal
que a ciéncia impossibilita, € sentar-se e conversar com essa senhora.
Ouvir de Domingas sobre suas proprias percepgoes a respeito do mundo
em que viveu, apesar de aparentemente quixotesco se revela
surpreendentemente possivel, através de seu monumento. Cada trago
desenhado pelo artista, estampado na escultura, revela um pouco da
verdadeira Domingas e de sua trajetoria nesse lugar. Essa "conversa’, a
principio com o artista, se apresenta a todos nés, num profundo e reflexivo
coléquio, sobre quem foi, quem é e o que nos traz de contemporaneo a
personalidade Domingas.

A invisibilidade da mulher nos monumentos publicos, em especial as
negras, € um grande desafio a ser destrinchado e vencido. Nesse contexto,

a mulher Domingas nos convida a reflexao.
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Género, subjetividade e
experimentacao: praticas
artisticas em favor da diferenca

Gender, subjectivity and experimentation: artistic practices in favor of
difference

Jalia Almeida de Mello!
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Resumo: Este artigo propde uma analise da relacao da subjetividade com o
corpo e o vestudrio na obra “O eu e o tu” (1967), de Lygia Clark, e no rascunho
“Roupa de gorda para magra” (desenvolvido entre 1990 e 2000), de Elisa
Queiroz. Essas producoes partem do vestuario para pensar as corporeidades,
abrindo caminhos para a experimentacao, seja através da concretizacao do
toque, seja através das possibilidades imaginarias de vivenciar outros involucros
materiais. Os resultados revelam a pertinéncia dessas proposicoes para a
articulacao da subjetividade com a coletividade.

Palavras-chave: arte. subjetividade. corpo. vestuario. experimentacao.

Abstract: This article analyzes the relation between subjectivity, body and
clothing in Lygia Clark’s “The I and the you” (1967) and Elisa Queiroz's sketch “Fat
woman's clothing for skinny woman” (developed between 1990 and 2000).
These works consider wearable elements to think about corporeity, giving way
to experimentation though touch or other imaginary possibilities. The results
suggest the importance of these propositions to articulate subjectivity and
collectivity.

Keywords: art. subjectivity. body. clothing. experimentation.
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Introducao

Desde as primeiras manifesta¢coes da arte contemporanea, sobretudo
com a disseminacao das performances e da body art? nas décadas de
1960 e 1970, o corpo tem sido utilizado como instrumento de
reivindicagdes de questdes identitarias, de desigualdade social e
contra diversos tipos de preconceitos. Essas praticas, realizadas nao
somente no eixo Estados Unidos-Europa, mas na América Latina e em
paises como o Japao, contribuiram para que a corporeidade se
tornasse a condutora de denuancias sociais e politicas. Como indica a
historiadora Claudia de Oliveira (2017), um forte movimento tem sido
sentido no campo artistico contemporaneo:

[..] artistas tém tomado o corpo como uma das
principais arenas para debates em torno das
politicas de identidade de género e de
pertencimento, transformando-o em lugar, onde os
fenébmenos politicos, culturais e filos6ficos se unem
em diferentes contextos (Oliveira, 2017, p. 1).

Em consonancia com as manifestagdes corporais que se desenvolviam
naquele cenario, as questdoes de género se tornavam mais presentes,
fortalecendo o didlogo com o campo artistico. Em se tratando
especificamente do Brasil, devemos considerar também a ditadura militar
(1964-1985), por ter contribuido para que o corpo surgisse como elemento
de resisténcia em producoes de arte que ensejavam forte teor politico.
Segundo Simone Osthoff (1997), pesquisadora que busca a relacao de
praticas artisticas experimentais com os estudos decoloniais, os primeiros
sintomas da mudanca no campo artistico brasileiro, ocasionada pela
ditadura, podem ser vistos com a transformacao dos(as) artistas em figuras
culturais e da obra de arte (expressao até entao estético-abstrata) em uma
ferramenta politica. E nesse mote que podemos enquadrar os trabalhos de
Lygia Clark (1920-1988), que funcionavam ao mesmo tempo como reagao e

fuga da situagao politica da época.

2 Body artengloba um conjunto de acdes artisticas radicais, muitas vezes envolvendo
automutilagdes, com o intuito de transgredir regras culturais, religiosas e sociais (Matesco, 2011).
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Clark, uma das fundadoras do grupo Neoconcreto, explorava o
sensorialismo e a interacao, abrindo caminho para novas possibilidades
artisticas envolvendo o publico, o que nos permite explorar a relacao de
troca entre a propositora e os(as) receptores(as) das obras. Isso nos leva a
considerar a relacao subjetividade/coletividade para repensarmos as
diferencas (dentre elas, as marcadas pela materialidade e fisicalidade). Os
corpos, misturados a diferentes elementos, se constituiam como a base
para uma nova maneira de pensar a produgao artistica, explorando
outros sentidos, além da visao (tato, olfato, audicao, a troca entre o
corporeo). Podemos afirmar que Clark produzia trabalhos vestiveis com
proposi¢oes experimentais que desafiavam a ideia de autoria.

Embora Elisa Queiroz (1970-2011) tenha desenvolvido seus trabalhos em
periodo posterior, podemos perceber entrelaces dos objetos vestiveis
que criava com as proposicoes de Clark. Queiroz era gordas e desafiava o
preconceito diante dos excessos corpoéreos através da sua arte. A
exploragcao dos sentidos, assim como a participacao do publico, eram
notaveis no seu projeto poético, sugerindo forte referéncia ao
experimentalismo das décadas de 1960 e 1970. A artista frequentemente
oferecia ao publico possibilidades de “vestir-se” dela, senti-la, vivenciar
sua rotundidade, e isso era marcado por estratégias de sedugao e jogos
de fetiche, desnaturalizando a corpuléncia como algo dessexualizado.

O elemento subjetividade é imprescindivel na analise das obras de
Clark e Queiroz, e cabe aqui nos reportarmos a versao pos-
estruturalista do conceito, distanciando a palavra da nogao de
identidades fixas. Desse modo, compreendemos “subjetividade” como
algo descentralizado, fragmentado e maltiplo (Prinz, 2002). Além
disso, podemos perceber a ideia proposta pela critica de arte Viviane
Matesco (2011) de “corpo desdobrado”, isto é, a subversao da nogao de
corpo literal. O emprego da corporeidade por ambas as artistas nos

trabalhos a seguir engloba questoes envolvendo a ideia de vestuario

3 Com o intuito de desvincular o corpo gordo de nomenclaturas médicas, o artigo emprega
termos como “gorda” e “corpulenta”. De acordo com a ativista Charlotte Cooper (2016), essa € uma
estratégia de desmistificar a gordura, distanciando-a dos discursos generalizantes da medicina.
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como extensao do corpo e a troca de sensacdes e vivéncias,

permitindo a percepc¢ao do Outro.

No corpo do Outro: repensando lugares

Tanto Lygia Clark quanto Elisa Queiroz propunham o repensamento das
fronteiras do corpo, o que nos leva a algumas reflexdes do teérico Homi
Bhabha (1998) para a analise de “O eu e o tu” (1967) e dos rascunhos
“Roupa de gorda para magra,” desenvolvidos entre 1990 e 2000. Bhabha
propde o conceito de “entre-lugares”, sugerindo um confronto diante da
fundamentacgao do discurso ocidental pautado em oposicoes binarias, ao
desafiar a legitimidade dessas construcdes. Para o tedrico, pensar em
“entre-lugares” significa considerar que

a solidariedade afiliativa é formada através das
articulacoes ambivalentes do dominio do estético,
do fantasmatico, do econémico e do corpo politico:
uma temporalidade de construcao e contradicao
social que é iterativa e intersticial;, uma
“intersubjetividade” insurgente que é
interdisciplinar; um cotidiano que interroga a
contemporaneidade sincréonica da modernidade
(Bhabha, 1998, p. 315).

De acordo com Daniela Martins (2011), essa proposta nos leva a
considerar os “[...] espacos de fronteira, de contatos interculturais, cujas
caracteristicas resultam do cruzamento de referéncias, contestacoes
politicas e construcao de novas estratégias de sobrevivéncia.” (Martins,
2011, p. 82). Dito isso, podemos perceber, nas proposi¢oes de Clark e
Queiroz, a desestabilizacao de construcoes binarias, como: eu/outro,
dentro/fora, masculino/feminino e gorda/magra.

As obras sensoriais de Clark, produzidas entre 1964-1969, possuiam um
carater performatico, com referéncias a fenomenologia do filésofo
Merleau-Ponty e na psicanalise. Em “O eu e o tu” (Figura 1), macacdes
podiam ser vestidos pelo publico e eram confecionados com materiais
que simulavam a sensagao de corpo masculino e feminino, provocando a

nogao de ambivaléncia dos géneros.

26



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

- et Sk oot Sl T Sl LN A

Figura 1. "O eu e o tu", Lygia Clark. (170 cm x 68 cm x 6 cm). Macacao industrial, espuma,
vinil, acrilico, ziper, agua e tecido. Cortesia Associagao Cultural “O mundo de Lygia

Clark.” Rio de Janeiro, Brasil. 1967. (Fonte: MoMA). Fotografia de duas pessoas de frente

uma para a outra, vestindo macacdes azuis com capuzes que cobrem os olhos e atadas

uma a outra por um tubo preto umbilical.
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Os macacoes foram confecionados com maultiplos bolsos que
comportavam, dentre outros elementos, saco plastico com agua, espuma,
palha de ago e borracha, estimulando o tato. Os(as) participantes podiam
explorar tanto a propria vestimenta, quanto a do(a) outro(a), percebendo
nelas a extensao de seus corpos. De acordo com a curadora Connie
Butler (2020), além da leitura imediata que se faz do tubo que conecta
ambas as pegas vestiveis como um cordao umbilical, essa conexao
também pode ser vista em termos sexuais e de género.

O jogo sensorial de Clark ganha forca com o uso de mascaras que
impossibilitam a visao. Dentro de cada compartimento, um elemento
surpreende com texturas diversificadas. O avesso e o direito se
misturam, acentuando a poténcia do corpo em figurar como obra. A
artista convida o publico a atuar intensamente, fazendo parte e/ou se
tornando obra. Segundo a historiadora da arte Maria Alice Milliet (1992),
ha em “O eu e o tu” uma entrega a exploracao mutuas.

Para participar da acao era preciso aceitar o toque e tocar o corpo alheio
em uma experiéncia desafiante. Por falta de compreensao, a obra
recebeu censura durante a exposi¢dao “QueerMuseu - Cartografias da
diferenca na arte brasileira”, realizada no Santander Cultural de Porto
Alegre, em 2017, acusada de pedofilia. Segundo o filho da artista, Alvaro
Clark (2017), a mesma obra teria sido exposta sem questionamento algum
em Frankfurt e Paris.4

A experimentacao faz parte da proposta de Clark, que oferece uma
inversao do corpo, fazendo com que o(a) portador(a) do macacao se
reconheca na “pele” do(a) outro(a) e reconheca of(a) outro(a) em si:
paradoxalmente, ambiguamente, ambivalentemente e fluidamente.

Em sintonia com a mistura e troca propiciada pelas pecas vestiveis de
Clark esta o croqui de Elisa Queiroz, que pode se traduzir como a

reivindicacao de um espaco para o seu corpo na sociedade, promovendo

* Convém destacar que nao somente “O eu e o tu”, mas toda a exposicao foi encerrada em
resposta aos protestos conservadores apoiados em grande parte pelo Movimento Brasil Livre
(MBL), que as reduzia a acusa¢des nao fundamentadas em torno de pedofilia e zoofilia. A
exposicao foi retomada no Parque Lage no Rio de Janeiro, em agosto de 2018.
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uma mudanca dos olhares diante da corpuléncia. Essas questoes podem
ser transpostas a partir do interesse da artista em transformar corpos e
experimentar volumes. Em um projeto nao concluido, Queiroz propos
uma relagao entre corpo gordo e magro em pecas do vestuario que
enfatizavam a abundancia. A Figura 2 é um dos rascunhos do projeto e
consiste em dois /ooks de roupas de gordas para magras que poderiam

funcionar como uma experiéncia da vivéncia dos excessos corporeos.

Figura 2. "Roupa de gorda para magra", Elisa Queiroz. Croqui. Vitéria, Brasil. [Entre 1990
e 2000]. (Fonte: Banco de dados do LEENA). Desenho em preto sobre papel branco do
esboco de dois corpos.

A modelo da esquerda aparentemente veste uma cinta liga que sustenta
pernas falsas, volumosas, com meia-calga arrastao, relacionando esses
membros gordurosos ao fetiche. Na modelo da direita, Queiroz insinuou
gorduras excedentes na regiao abdominal, supondo uma espécie de
protese em torno da cintura, que dialoga com a sua obra “Abundancia
estética” (1997), por sugerir uma repeticao de barrigas que se dobram e
desdobram em torno da cintura.

O corpo gordo - e em especial o feminino - surge em diferentes

momentos da histéria da cultura ocidental como fuga as normas, como
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um corpo estrangeiro, tomando de empréstimo o termo empregado pelo
socidlogo Georg Simmel (2005), que o define como "[..] aquele que se
encontra mais perto do distante.” Isto €, aquele que, através de crencas e
construcoes sociais, esta longe de representar o acerto, o exemplar®
(Simmel, 2005, p. 265). O esboco de Queiroz propde um contraste: corpo
magro, vestindo-se de gordo. Como indica Simmel, o estrangeiro "é um
elemento do qual a posicao imanente e de membro compreendem [sic],
ao mesmo tempo, um exterior e um contrario.” (Simmel, 2005, p. 265). O
sociologo nao aborda especificamente a relagdo com o corpo gordo, mas
as suas reflexdes nos permitem entender a corpuléncia como algo visto
de fora e contrario a esbeltez: "o estrangeiro, o estranho ao grupo, é
considerado e visto, enfim, como um nédo pertencente, mesmo que este
individuo seja um membro organico do grupo, cuja vida uniforme
compreenda todos os condicionamentos particulares deste social.
(Simmel, 2005, p. 271).

O desenho sugere a absorcao de um corpo estranho (as pernas ou a
barriga extra) aquelas constituicoes fisicas (manequim da esquerda e da
direita). As pernas e barrigas gordas que funcionam como uma "segunda
pele," ou ainda, como uma espécie de proétese, provocam uma mistura
com o que esta dentro e fora. Como em “O eu e o tu,” percebemos o
colapso das fronteiras entre sujeito/corpo/obijeto.

A escolha em analisar um documento de processo de Queiroz,
importante fonte utilizada pela critica genética,® surge com o propésito
de reforgar o questionamento diante da "[...] concepcao de estética

tradicionalmente relacionada a obra entregue ao publico: a obra de arte

5 Ainda que saibamos que a rejeicao da gordura no Ocidente passa a se fortalecer somente no
século XIX, podemos afirmar que o corpo gordo jamais se configurou como hegemonia, embora
tenha significado fartura e riqueza em determinados contextos. As visdes em torno da corpuléncia
variam ao longo da histéria da humanidade, inclusive no campo da arte, no que se refere ao ideal de
beleza. No entanto, na medicina e na religiao, em se tratando mais especificamente do cristianismo,
podemos nos arriscar a dizer que a ideia de um corpo magro, resultado da obediéncia as dietas e de
praticas de exercicios ou do jejum para aproximagao com o divino, foi predominante na histéria do
Ocidente. Nas representacdes visuais, sao raras as apari¢coes da corpuléncia, sobretudo conotando
qualidades, a excecao, por exemplo, das vénus paleoliticas e neoliticas, dos volumes de Rubens
(1577-1640) e em alguns casos de Renoir (1841-1919).

6 Segundo Salles (2000, p.1), "a critica genética dedica-se a melhor compreensao do processo criativo
artistico. Trata-se de uma investigacao que analisa a obra de arte a partir de sua construcao.”
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fechada na perfeicao de sua forma final." (Salles, 2000, p. 2). A respeito da
critica genética, Salles comenta: "as consideracoes de uma estética presa
a nocao de perfeicao e acabamento defrontam-se com a obra em
permanente revisao - balbuciante e inacabada." (Salles, 2000, p. 2).
Alguns pontos dessa metodologia parecem relevantes para o estudo do
carater autobiografico nos projetos das artistas. Como sugere José Cirillo
(2010), utilizar essa abordagem na teoria, critica e historia da arte, permite
mapear as decisdes e incertezas dos(as) artistas, bem como os
procedimentos e trajetorias que enfrentaram até a sua execugao.

Ainda que nao tenha saido do papel, a roupa de Queiroz nos convida
imaginativamente a estar no corpo do(a) outro(a), tal qual fazem os
macacoes de Clark. Isso nos possibilita retomar a proposicao de Bhabha
(1998) acerca dos “entre-lugares”, especialmente se considerarmos a
localizacao do(a) experimentador(a) das vestes: nem homem, nem
mulher (no caso de Clark), nem gorda, nem magra (na situacao de
Queiroz). Essas estratégias contemplam novas posicoes para os sujeitos,
assim como para o publico, inclusive em se tratando do contexto de
Clark, referente as primeiras manifestacoes da arte contemporanea.

Em termos de questdes de género, é possivel problematizar o dualismo
provocado por Clark que, a principio, sugeriria que os objetos vestiveis
fossem utilizados pelo par binario “homem-mulher,” algo que se
direcionaria a uma nocao essencialista. Ainda assim, a artista
desestabiliza essas posicOes instituidas culturalmente e socialmente,
quando oferece ao publico a troca de “lugares”. Cabe ressaltar que esses
corpos vestiveis langam uma visao “fixa” dos sujeitos homem e mulher,
de modo que o macacao “masculino” possui compartimentos que
simulam, por exemplo, axilas peludas, ao passo que o feminino sugere
volume nos seios e outros elementos que podem configurar o
esteredtipo de ser mulher. De todo o modo, levando-se em conta o
contexto da obra e a ainda incipiente discussdo envolvendo os
problemas de género no pais, podemos considerar que o objeto em

questao trouxe grandes contribui¢des na relagao com o outro - algo que
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parece estar ligado ao “Eu e tu” (1974, escrito originalmente em 1923), do
filosofo Martin Burber, cuja fenomenologia busca uma relacao integral
com o outro no espago.

O carater autobiografico/autorrepresentacional de Queiroz também
contribui para uma abordagem mais profunda das questoes de género,
principalmente se considerarmos as tedricas literarias Sidonie Smith e
Julia. Watson (2002) que sugerem que representar-se a si mesma se
configura como um ato que engloba subjetividade, memoria, identidade,
experiéncia e agenciamento. Como sugerem, ‘nas autorrepresentacoes
contemporaneas, as mulheres passaram a estender o conceito de
autorretrato, antes considerado o modo [exclusivo] da autobiografia
visual.” (Smith; Watson, 2002, p. 5, tradugdo nossa).

Nesse leque de possibilidades, as manifestacoes através das “roupas de
artistas” (Da Costa, 2010) torna-se um elemento de linguagem expandida
nas artes visuais, contribuindo para a exacerbacao de novos sentidos e
experiéncias. Mais importante: se configuram como fronteiras que

podem (e devem) ser atravessadas.

Conclusao: quando os corpos viram roupas

Desde pelo menos as vanguardas artisticas, incluindo os vestidos de
Lucio Fontana e os esbocos de roupas espaciais futuristas, o vestuario
tem sido utilizado como relevante interface no campo artistico,
permitindo uma maior aproximacao com o publico - que passa a vestir,
tocar, ou pelo menos a se ver nele. Nas proposi¢oes de Clark e Queiroz,
as questdes envolvendo subjetividade, género e experimentacdes se
fortalecem através das possibilidades de descoberta do corpo alheio;
corpo que se materializa como roupa.

O que definitivamente marca essas obras é o jogo de inversao. E falamos
aqui de  inumeras, conforme ja  citamos: dentro/fora,
masculino/feminino, gordura/magreza, avesso/direito e, de grande valor
para as ultimas consideragdes, de “corpo para roupa’. A veste nao é

suporte do corpo, mas o corpo em si; uma extensao que vai além das
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funcdes primordiais de protecao. Os objetos vestiveis se tornam
corporalidades; vivéncias partilhadas de exploracao das diferencas.
Vestir-se do(a) outro(a), de gorda; carregar o “peso” do que nao esta em
nos, fazé-lo presente, senti-lo. Esses sao elementos que confrontam a
intransigéncia, que realcam uma subjetividade multipla, desdobrada,
participativa e audaciosa. Que promovem a participagao do publico ou o
alcance de novos espagos através da imaginagao, provocando os antigos
valores engessados e enraizados pelos discursos tradicionais da historia
da arte. Que langam o vaivém das margens, embaralhando, confundindo

e estremecendo nocodes de corpo e de espago.
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Resumo: OPAVIVARA! é um coletivo de arte do Rio de Janeiro que desde 2005
realiza agdes em espagos publicos e instituicoes culturais. A partir de suas
propostas, o coletivo frequentemente evidencia conflitos sociais e politicos, sem
aparentemente apresentar um projeto artistico duradouro, um modo de arte
refém de uma ideologia universal. Suas agdes provocam outros modos de se
vivenciar os espacos e realidades locais, e intencionam propor vias alternativas
de interacao entre individuos e deles com o espago urbano. Neste artigo
investigaremos como suas propostas se estruturam e, para tal, langaremos mao
de eixos teorizados por Nicolas Bourriaud e Jacques Ranciére, entre outros.
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Abstract: OPAVIVARA! is an art collective from Rio de Janeiro that since 2005
has been carrying out actions in public spaces and cultural institutions. Based
on your proposals, OPAVIVARA! often shows social and political conflicts,
without apparently wanting to present a lasting artistic project, an art mode
hostage to a universal ideology. Their actions seem to propose alternative ways
of interaction between individuals and between them and the urban space. In
this article we will investigate how their proposals are structured, and, for that,
we will use ideas based on the work of Nicolas Bourriaud and Jacques Ranciére,
among other authors.
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OPAVIVARA! é um coletivo de arte do Rio de Janeiro que desde 2005
realiza acoes em espagos publicos e instituicdes culturais. O Coletivo
apresenta suas agoes como propostas de interagdes humanas, que se
tornam possiveis a partir de dispositivos relacionais elaborados pelo
grupo (OPAVICARA!, 2005). De certo modo, a arte contemporanea ocupa
um lugar aonde nao ha especificidade de meio que caracterize as
producoes artisticas recentes, e talvez isso seja o que elas tém de melhor
(Bourriaud, 2011, p.140), pois desse modo cada trabalho seria avaliado a
partir das subjetividades que produz.

O grupo frequentemente evidencia conflitos sociais e politicos, sem
aparentemente apresentar um projeto artistico duradouro, um modo de
arte refém de uma ideologia universal, mas provocando subjetivamente
outros modos de se vivenciar os espagos e realidades locais. Parece propor
vias alternativas de interacdo entre individuos e deles com o espaco
urbano, usando o mundo para criar narrativas possiveis de se viver
(Bourriaud, 2009, p.51). Os significados gerados por esse tipo de trabalho
artistico s6 se revelam conforme as pessoas que participam das agdes
empregam esses sentidos.

Nicolas Bourriaud, no livro “Estética Relacional” (2009), elaborou o
conceito da arte relacional, que, segundo ele, estaria baseada na esfera das
relacoes humanas. Este aspecto seria para os artistas contemporaneos o
ponto de partida e de chegada em suas obras (Bourriaud, 2009, p.61, 62).
Sobre as praticas observadas a partir dos anos 1990, o autor afirma que se
o projeto moderno das vanguardas do século XX pretendia anunciar um
mundo futuro, hoje elas apresentariam modelos de universos possiveis
(Bourriaud, 2009, p.6).

Desde sua criacao, o coletivo atuaria dentro de um contexto urbano
construido por interesses que, muitas vezes, nao seriam publicos e suas
agoes problematizariam a experiéncia do sujeito na cidade (Anjos, 2013,
p.2). Discutir criticamente o espaco urbano e as atitudes cotidianas
daqueles que circulam pela cidade, questionar as estruturas de poder,
tanto da arte, quanto da sociedade (OPAVIVARA!, 2010, p. 2), estimular
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interacdes que nao sejam mediadas por aparelhos tecnolégicos ou por
interesses com fins lucrativos, sdo temas aos quais coletivos de arte
frequentemente estariam engajados na contemporaneidade.

Nesse cenario, a arte viria como uma possibilidade de reinvencao,
construindo novas possibilidades de vivéncia no espago urbano, criando
vias possiveis para nos sentirmos pertencentes aos lugares. O OPAVIVARA!
se posiciona como um coletivo que nasceu paralelamente a uma grande
disseminacao da internet e da virtualizacao das relacdoes humanas (2019).
Nessas formas, coexistem na contemporaneidade aspectos como a
desterritorializacdo e a necessidade de pertencimento, a necessidade de
desaceleracao do tempo com a vontade de se comunicar e se movimentar
rapidamente e sem obstaculos, sentimentos e nogcdes opostas de tempo e
espaco que compdem a complexidade do pensar e viver na
contemporaneidade, que se alastram por varias dimensoes da vida.

De modo geral, os coletivos de arte tendem a ampliar essas discussoes a
partir de propostas que sugerem contra fluxos dessas consequéncias em
nossos cotidianos. No caso especifico do OPAVIVARA!, isso fica evidente
na acao “Rede Social”, quando o grupo costura varias redes de balanco
convidando as pessoas ao descanso, ao mesmo tempo que os convida a
estar lado a lado com desconhecidos e viver um momento de partilha.
Nesse sentido, o Coletivo propde um deslocamento de um tempo
acelerado para o 6cio, a contemplacao de qualquer coisa, a conversa fiada
com a pessoa deitada na rede ao lado, a troca de uma receita, o descanso,
que pelas regras convencionais é reservado para o fim do dia em um
ambiente particular.

Sobre a acao intitulada “Pulacerca”, realizada em 2009, o coletivo afirma
que seria uma tentativa de anular temporariamente a grade que rodeava a
Praca Tiradentes, no Rio de Janeiro. O grupo questiona os limites que esta
grade impoe aos individuos que ali circulam diariamente, posicionando
sobre ela 8 pares de escadas que permitiam

a passagem da rua para a praga, e vice-versa, funcionando como “um

convite a uma pequena transgressao: atravessar a praga por uma via
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alternativa aquela colocada pelo poder publico” (Campe, 2013, p.3). Ao
desmanchar essa barreira, o Coletivo se posicionaria criticamente diante
do poder publico e tentaria desafiar discursos de poder presentes no
cotidiano das cidades (2013, p.4). Colocando as escadas sobre a grade o
OPAVIVARA! nao resolve nenhuma questao, mas aparentemente incita
reflexdes sobre o modo de uso daquele espaco, modo esse controlado e
definido por um interesse hegeménico.

Quando o OPAVIVARA! esteve em Vitéria, no Espirito Santo, tivemos a
oportunidade de vivenciar a acao intitulada “Cozinha Coletiva” (2016),
durante o evento “Reconecta”’. A acao foi realizada em varios pontos da
cidade, dando abertura para

a participacao de um publico amplo. Todos eram convidados a participar
da forma que achassem melhor, lavando loucas, cozinhando, limpando a
mesa. A agao estaria aberta a todo tipo de situacao, podendo ser
atravessada por aspectos antagdnicos presentes na realidade daquele
espaco. Durante a acao que ocorreu na Praca Costa Pereira, presenciamos
situagoes inquietantes como uma briga entre dois moradores de rua que
estavam sentados na mesa de alimentos; ou quando um dos participes,
que estava embriagado, quebrou um dos pratos daquela atividade. A agao
estaria vulneravel a qualquer tipo imprevisto, mas existia um certo nivel
de interferéncia dos integrantes do grupo, como quando orientavam os
participes a lavarem as maos.

Em “Cozinha Coletiva” o OPAVIVARA! traz para o lugar puablico urbano
uma experiéncia convencionalmente privada, sentar-se a mesa e comer.
Os objetos ali usados, alimentos e utensilios, sao familiares ao puiblico, mas
tudo se reine em uma proposta estranha a todos. O grupo cria uma fissura
no tempo acelerado da cidade, convidando os passantes ao convivio, a
pausa, ao debate sobre os direitos de uso dos espagos publicos, ao
coletivo. Seria um convite para reinventar o modo de existéncia dentro
daquela realidade. A proposta artistica seria aqui a proépria acao, a

reinvencao do cotidiano.
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Utilizar novamente a ideia do plural é para a cultura
contemporanea, que resulta da modernidade, a
possibilidade de inventar modos de estar juntos [...]
ja nao é a emancipacao dos individuos o que se
revela como mais urgente, se nao a emancipacao da
comunicacao humana, da dimensao relacional da
existéncia (Bourriaud apud Novaes, 2015, p. 133)

Na segunda metade do século XX, a aproximacao entre arte vida se
intensificou, e a linha que separava uma coisa da outra se estreitou cada
vez mais. ‘O tempo vivido e o tempo de criacao se sobrepde um ao outro”
(Bourriaud, 2011, p.37).

Intencionalmente performatizar a vida cotidiana € uma forma de arte
capaz de elevar

o sujeito participe a uma certa consciéncia de si mesmo em um contexto
que, apesar de moldado pelo artista, apresenta abertura para agodes
espontaneas, e esse tipo de arte pode ser considerada uma possibilidade
de ato ético, moral e politico (Kaprow apud Sneed, 2011. p.170). Nos
interessa investigar em qual regime da arte as acdes do coletivo
OPAVIVARA! podem ser compreendidos quando pensados a partir dos
conceitos de estética e politica. Nosso objetivo aqui nao é responder a essa
questao, mas desenvolver uma reflexao.

Jacques Ranciére (2009, p.29) identifica trés grandes regimes da arte na
tradicao ocidental: o regime ético, o regime poético ou representativo e o
regime estético. No regime ético a arte teria um papel quase pedagogico,
pois apresentaria um projeto que prevé uma eficacia, constituido por
valores e modos de ser, que educariam as partes e definiriam um ethos
para certa comunidade.

O segundo regime, o poético ou representativo, baseia-se na ideia de
mimese, num campo normativo da estética que ira dizer o que é arte e o
que nao é. Essas normas delimitam as maneiras de se fazer arte e de
aprecia-las. No periodo classico esse regime sera o que conhecemos
como belas-artes, que dita o que é permitido fazer, como fazer e como

apreciar (Ranciére, 2009, p.31). Nesse regime, a arte funcionava como um
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projeto politico de dominacao, no sentido em que ditava como cada
pessoa deveria agir, hierarquizava os temas, os papéis, mostrava qual lugar
ocupam as mulheres, a feminilidade, os icones das guerras, etc. Em qual
momento a arte passa de um projeto politico de dominagao para um
projeto politico democratico, aonde

as partes antes excluidas do comum ganham voz? Para Ranciére (2009,
p.19), esse processo comeca a acontecer quando a literatura romantica
retrata o qualquer, o anénimo, nao mais os herois. Neste momento em que
a igualdade dos temas acaba com a hierarquia da representagao, comeca
a relagao entre estética e politica.

O regime estético, por sua vez, € compreendido por Ranciére como o
regime capaz de criar uma partilha do sensivel, pois desobriga a arte de
normas e regras especificas, bem como da hierarquia de temas presente
no regime representativo supracitado.

Neste regime nao haveria diferenca nos modos de fazer arte e nos modos
de fazer do mundo, o que entrega singularidade a obra arte, pois ela nao
precisa representar normas dadas a priori, modelos pré-concebidos do
que se entende como arte,

mas também dificulta distinguir a estética da vida. Esse paradoxo define o
regime estético, no qual todos os temas sao dignos, nao existem normas
representativas. Para Ranciére (2009, p.15), o regime estético seria politico
porque possibilita trazer a luz o qualquer, dar voz aquela parte que antes
nao era considerada na partilha do sensivel, no comum.

Neste sentido, quando o OPAVIVARA! dignifica todo o tipo de tema, os
objetos ordinarios do cotidiano em seus trabalhos, os anénimos urbanos
reunidos em volta de alimentos, entendemos que eles tocam nessa
sensibilidade colocada pelo regime estético, embora Ranciére dirija
criticas as formas de arte relacionais apresentadas por Nicolas Bourriaud
quando aponta que tais trabalhos se aproximam muito mais do regime
ético da arte que do estético (Eboli, 2016, p.220). Nao seria possivel haver

uma coexisténcia desses regimes?
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Para Ranciére, as praticas relacionais ou colaborativas se aproximam mais
do regime ético que do regime estético pois objetivam, por vezes, que sua
arte seja eficaz, que resolva um problema. Essa premissa negaria o
dissenso, que o autor defende como sendo a condicao primeira para que
tenhamos uma estética politica, uma partilha do sensivel. Quando se fala
da partilha do sensivel se fala de dissenso e visibilidade, o que é visivel,
quem compreende, quem pode anunciar, qual é o discurso.

Quando o OPAVIVARA! leva para o espaco urbano os alimentos, os
utensilios para prepara-los, a toalha, os talheres, eles estao misturando
aspectos da vida intima com um espago aonde esses aspectos sao
invisiveis. E também um convite para que as pessoas ressignifiquem o uso
desse espaco, que a priori € articulada pelo poder que Ranciére chama de
“policia”. Essa policia seria responsavel por gerir e manter as condi¢oes de
vida na cidade, que regula e define quem tera visibilidade e quem
permanecera na sombra (Eboli, 2016, p.226). A politica estda do lado do
dissenso enquanto a policia do lado do consenso. Por qual desses dois
caminhos passam as agoes do OPAVIVARAI?

A atividade politica € a que desloca um corpo do
lugar que lhe era designado ou muda a destinagao de
um lugar; ela faz ver o que nao cabia ser visto, faz
ouvir um discurso ali onde s6 tinha lugar o barulho,
faz ouvir como discurso o que s6 era ouvido como
barulho. (Ranciére, 1996, p.42)

Em 2021, o grupo realizou uma acao que chamou de “Bem Comum”. A
intervencgao publica, como definiu o coletivo, consistiu em dois carrinhos
que carregavam oito bebedouros com galdes de agua potavel, que seria
distribuida pelas ruas a quem tivesse sede. O grupo percorreu o trajeto de
antigas fontes publicas desativas no centro do Rio de Janeiro, dialogando
com a crise hidrica mundial e com o debate do direito a agua potavel
(OPAVIVARA!, 2021). Ainda, o grupo pretendia fazer uma critica a

privatizacao da CEDAE, companhia estadual de abastecimento de agua e
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tratamento de esgoto. Vestindo os galdoes com letras grandes impressas em
tecido, os artistas deixaram o titulo da acao bem visivel, exibindo-o como
uma faixa de protesto (OPAVIVARA!, 2021).

Ao estenderem uma faixa ao lado dos bebedouros com a frase impressa
“Vocé tem sede de qué?” o Coletivo convida o publico a expor, ou no
minimo refletir, sobre suas necessidades, incémodos, vontades, desejos,
que ultrapassam o tema principal da agao “Bem Comum”, reforcando o
teor critico da obra. Aqui fica clara a intencao do Coletivo de resolver um
problema num espago publico, ouvir quem nao é ouvido, mas sem
apresentar um projeto duradouro. Sua acao é pontual e efémera, com
inicio, meio e fim. De acordo com Ranciére, o aspecto pedagdgico de
veicular uma mensagem € o que colocaria uma pratica artistica no regime
ético (Eboli, 2016, p.221). O problema disso estaria no fato de que este
regime nao pressupoe um espectador emancipado, mas um espectador a
espera de um saber, numa relagao hierarquizada aonde a arte ocuparia um
papel pedagégico.

Precisamos investigar como praticas artisticas de coletivos de arte lidam
com questOes que atravessam a esfera publica apresentadas até aqui,
quais seriam suas propostas diante de uma hegemonia dominante,
principalmente no que se refere a cidade? Por hora, finalizamos nossa
reflexdo entendendo que a arte do coletivo OPAVIVARA! passa por mais
de um regime, encosta na ética, na moral, na politica, nos prazeres
cotidianos, nos deslocamentos do privado e do publico, e vale daqui para
frente olhar de forma mais aproximada para suas ag¢oes, visando uma
analise mais especifica no que tange as relagdes sensiveis que delas

poderiam surgir.
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Resumo: Esse artigo abordara, em alguma medida, a trajetoria do artista plastico
norte americano, Vito Acconci, principalmente a partir de suas performances. O
artista é considerado por muitos, um dos precursores da utilizagao do préprio
corpo como objeto de experimentacao artistica, a chamada Body Art. Para tanto,
langaremos luz a algumas de suas producodes performaticas, que, possam
reforgar essa narrativa, assim como, delinearemos sua trajetéria no campo das
Artes, especialmente a partir do inicio da década de 1970, periodo em que,
aparentemente, houve uma mudanca de rumos no fazer artistico de Acconci.
Palavra-chave: performance. body art. arte contemporanea. corpo. Vito
Acconci.

Abstract: This article will address, to some extent the trajectory of the North
American artist, Vito Acconci, mainly based on his performances. The artist is
considered by many to be one of the precursors of the use of one's own body as
an object of artistic experimentation, the so-called Body Art. To this end, we will
shed light on some of his performative productions, which may reinforce this
narrative, as well as outline his trajectory in the field of Arts, especially from the
beginning of the 1970s, a period in which, apparently, there was a change of
direction in Acconci's artistic work.

Keywords: performance. body art. contemporary art. body. Vito Acconci.
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Introducao
Nascido em 1940, no bairro do Bronx, em Nova lorque, e falecido em

2017, Vito Acconci se formou na Universidade de Iowa, uma das mais
importantes dos Estados Unidos, tendo também cursado literatura no
Holy Cross College, na mesma cidade. Arquiteto e artista visual, trabalhou
inicialmente como professor de literatura e critico de arte, atuando como
poeta experimental durante boa parte da década de 1960.

Incomodado com as limitacbes impostas pela arte tradicional,
notadamente rigida e presa a pouca ou nenhuma interagao do
espectador, Acconci passa a um novo tipo de fazer artistico,
estabelecendo uma dinamica arrojada e arriscada, muitas vezes violenta
e provocativa, trazendo o até entao “protegido” observador da arte para
um terreno de desconforto, em que seus préprios medos, angustias e
frustragdes eram escancarados em suas performances. A necessidade de
estabelecer um elo com o espectador, muitas vezes o levava a extremos,
de consequéncias inimaginaveis, trazendo também para o debate as
questdes éticas inerentes ao seu fazer artistico, bem como a exploracao
desses eventos como manobras publicitarias de autopromocao.

A partir de 1969, com “Following Piece’, provavelmente o primeiro de
maior visibilidade, Acconci inicia o que se transformaria em uma longa
sequéncia de suas séries performaticas. “Following Piece” consistia em
seguir pessoas desconhecidas, em momentos diferentes, por algumas
semanas, no centro de Nova lorque e outros locais, até que houvesse
alguma espécie de contato, um encontro, e, dessa forma, se pudesse
acessar o transeunte em uma “cooperac¢ao’, muitas vezes involuntaria.
Esse trabalho parece ter sido um divisor de aguas, sendo considerado por
muitos o inicio do seu processo de transicao entre a arte concreta e
formal, até entao predominante, ou seja, contemplativa e praticamente
unilateral, para um universo de troca entre artista e espectador, nao mais
contida, solitaria e introspectiva, mas sim aberta, compartilhada e

interativa.
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Sobre esse trabalho que, aparentemente, levou o artista para o universo
da body art Accounci, de acordo com o New York Times, disse ao
musico Thurson Moore que foi uma forma de “deixar a posicao do
escritor sentado na secretaria e cair nas ruas da cidade” “era como se
estivesse a rezar para que as pessoas me levassem a algum sitio ao qual
eu nao sabia como ir sozinho”. A tentativa de Vito Accounci, a partir da
utilizagao do préprio corpo em rituais artisticos polémicos, muitas vezes
com conteudo erético, parece ter, em grande medida, uma pretensao
especifica de criar um vinculo, uma ligacao entre artista e espectador, na
medida em que esse passa a posicao de voyeur e se estabelece uma
mistura entre aquilo que seria privado (o corpo) e o publico, ainda que,
para isso, essa conexao ocorresse por conta do constrangimento, falta de
limites e até mesmo violéncia.

Desde o fim da década de 1960, foi uma das mais
populares e controvertidas formas de arte e
disseminou se pelo mundo. Representa, sob muitos
aspectos, uma reacao a impessoalidade, da arte
conceitual e do minimalismo. Como observou Vito
Acconci, o que estava ausente, em boa parte da arte
do periodo, era a presenga corporal do criador e de
arte. (Dempsey, 2002, p. 244)

Concomitantemente aos trabalhos em curso, a partir de “Following
Piece’, o artista se utiliza fortemente dos recursos tecnolégicos com
experimentagdes de gravacao em video das acdes, na maioria das vezes
recheadas de contetidos polémicos e desafiadores, sempre confrontando
a posicao confortavel do espectador. Ainda que aparentemente utépica, a
pretensao de Acconci, a partir desses trabalhos, era conseguir uma
libertacao das correntes do conservadorismo e dogmas estabelecidos,
uma ruptura com as regras e os valores predominantes na sociedade
norte-americana de entao, utilizando a arte como instrumento.

Ao abordar questoes sexuais, intimas e particulares em suas atuagoes, em
geral utilizando o corpo como ferramenta, esse artista adentra um
terreno extremamente delicado e proibido na arte até entao hegemonica,

um movimento de autorreflexao da sociedade em relagao a suas proprias
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verdades; porém, de alguma forma forcadas pelo carater muitas vezes
invasivo da body art de Accounci. A body art é aquela que usa o corpo,
geralmente o préprio corpo do artista, como um meio.

Algumas das criacoes mais perturbadoras da body
art foram realizadas durante as rebelides estudantis
e os protestos pelos direitos civis relacionados a
Guerra do Vietna e a Watergate, nos anos 1960 e
1970. Contra um pano de fundo de atrocidades e
corrupcao,  enfatizados  pelos meios de
comunicacao  americanos, Acconci, Dennis
Oppenhein (n.1938) e Chris Burden (n.1946) criaram
obras dolorosas, que implicavam no abuso de si
mesmos, com subtextos masoquistas. Na Europa,
linha semelhante foi explorada pelo artista inglés
Stuart Brisley (n.1933), pela servia Marina Abramovic
(n.1946), pela italiana Gina Pape (1939-1990) e pelo
austriaco Rudolph Schwarzkogler (1941-69). Suas
acoes extremadas eram provas de resisténcia,
envolvendo automutilacado e dor ritualizada.
(Dempsey, 2002, p. 246)

Ainda que de maneira nao muito efetiva e, muitas vezes de forma apenas
conceitual, muitos artistas ja preconizavam o que poderia ser a utilizacao
do corpo como objeto artistico. Isso nos leva a crer que a chamada body
artja se encontrava no imaginario de muitos que antecederam a geracao
de Acconci, ainda que nao de forma pratica.

Varios artistas proporcionaram a geragao de
Acconci exemplos fundamentais. Um deles foi
Marcel Ducchamps (ver Dada), cuja premissa-tudo
pode ser usado como uma obra de arte-introduziu
pela primeira vez o corpo como um material. Outra
referéncia foi Yves Klein (ver Novo realismo), cujas
Antropometrias (1960) usavam corpos femininos
como “pinceis vivos”. Uma terceira figura foi Piero
Manzoni (ver Arte conceitual), que assinava seu
nome nos corpos das pessoas para criar a série de
Esculturas vivas. Varias das primeiras criacoes da
body art parecem ter brotado diretamente dessas
fontes. (Dempsey, 2002, p. 244)

De maneira experimental a principio e, ao longo da década de 1960, de

forma mais efetiva, nos parece razoavel afirmar que o uso do corpo
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como experimento artistico, a body art passa a ocupar um lugar de
relevancia no que diz respeito as manifestagcoes artisticas norte-
americanas, principalmente quando o objetivo era confrontar aquela
sociedade e seus costumes, mesmo que através de experimentos

questionaveis do ponto de vista ético.

“Following Piece”, 1969

Foi uma das primeiras performances realizadas por Vito Acconci e
consistia em uma selecao aleatéria de pessoas que passavam a ser
seguidas pelo artista, pelas ruas de Nova lorque, até que a pessoa

entrasse em algum prédio.

Figura 1. performance de Vito Acconci pelas ruas de Manhattan em Nova lorque.
Fonte: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/283737. Quatro fotografias
em preto e branco quadradas de um homem de roupas escuras seguindo outro de
camisa branca por uma calcada. As duas de cima mostram a cena de frente e as duas de
baixo mostram os homens de costas.
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Essa “perseguicao” (Figura 1) poderia levar de alguns minutos até horas. O
objetivo dessa performance era de mostrar a linguagem corporal, ndo s6
a partir do espaco publico, mas também no privado. Ao submeter seus
movimentos aos dos transeuntes seguidos, o artista tentava demonstrar,
através dessa submissao dos movimentos, a atuacao de forcas externas

sobre esses corpos e que, muitas vezes, nos escapam ao controle.

“Seedbed”, 1972

Figura 2. performance de Vito Acconci na Sonnabend Gallery em Nova lorque. Fonte:
https://www.theparisreview.org/blog/2017/04/28/straight-from-the-horses-mouth/.

Quatro fotografias em preto e branco. A prmeira mostra a galeria vazia, apenas com
uma rampa de madeira cobrindo todo o chéo, a segunda mostra um homem de preto
caminhando sobre ela, a terceira mostra esse homem sentado ao fundo e segunda
mostra o homem deitado sob a rampa, entre as ripas de madeira, com suas calcas
abaixadas.

Considerada por muitos a performance mais polémica e controversa de
Acconci, “Seedbed’, de muitas maneiras, leva o artista ao julgamento
publico e a uma imensa visibilidade, em funcao principalmente do
carater complexo de sua atuagao. Tratou-se de uma encenacao dentro

de uma galeria em Nova lorque (Figuras 2 e 3).
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Figura 3. Performance de Vito Acconci na Sonnabend Gallery em Nova Iorque. Fonte:
https://www.theparisreview.org/blog/2017/04/28/straight-from-the-horses-mouth/.
Fotografia em preto e branco do homem deitado sob a rampa, entre as ripas de madeira
e com as calcas abaixadas.

Ao adentrar ao espago, os visitantes nao encontravam obras de arte para
contemplar, ao contrario, o local estava vazio. Escondido sob uma rampa
de madeira, sem poder ser visto pelos visitantes, Acconci se masturbava,
balizando seus movimentos a partir do publico presente acima da rampa.
Previamente instalados na galeria, em locais estratégicos, alto falantes
reproduziam os sons, gemidos e palavras do artista, muitas vezes
direcionadas especificamente aos visitantes. A intengdo era estabelecer
uma intimidade entre publico e artista, mesmo que de forma

involuntaria e sem concordancia.

“Theme Song”, 1973
Nessa performance (Figura 4), o artista utiliza o video para gravar sua

imagem e, através de uma serie de movimentos e principalmente
palavras, tenta estabelecer uma conexao com quem assistir, tudo ao som
de uma musica.

Carregado de contetdo sexual e provocativo, esse mondlogo tenta,
apesar da distancia, proporcionar um ambiente em que, aparentemente,

nao existisse essa condicao. A critica a imprensa e a submissao das

51


https://www.theparisreview.org/blog/2017/04/28/straight-from-the-horses-mouth/

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

pessoas aos contetdos a elas entregues através dos videos era a condig¢ao

discursiva do trabalho. A substituicao do contato humano pela ilusao

televisiva foi um dos objetivos dessa acao.
I

Figura 4. fragmentos do video performance de Vito Acconci. Fonte:
https://www.centrepompidou.fr/en/ressources/oeuvre/cxxnG9b. Seis fotos em preto e
branco com varia¢coes em close do rosto do artista fumando e olhando para a camera.

“Trademarks”, 1971

O artista, a partir de mordidas em seu proprio corpo nu, deixa marcas,
realgcadas com tinta (Figura 5). O trabalho pretende ultrapassar o limite entre
interior e exterior, publico e privado. Contém também uma critica acida e
bem-humorada sobre marcas em geral, principalmente relacionada aos

artistas e ao marketing efémero em relacao a seus trabalhos.

52


https://www.centrepompidou.fr/en/ressources/oeuvre/cxxnG9b

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

—(;,'h’ -y A -ty body @1 | 0tn
gaach s umay ow ayitl] Jfammg
- ,..u,nl‘; pufoamit os
| wcawation aecws s ¢

tidm] & oy als -,
:T”J‘,.h:’, ) e mlvy'-(mzy
,..f..,.mn: s:"~ rphin

% - ity 1:“:;}
o,
;:w‘.ﬁrf'vr'l"
RILAT pALM o Pt
UsrR TRt Y (ot d Plﬂft"‘“
v v

P R S

—Apymy poetia’ mk A $eB Lt onwh pekmg
L.h.;u-;ﬂ' 1d5hty porgs vh.-h!'-’ur e
crctun prsid | hen faki o o € L dmeas
st TRADEMARKS (410 =’~"r*-- Jorter

Siptelt 1970) ! pu{m‘u as thy shepsrd

v

)l oaw a bl

RALNT  ForCarn

2 Wittt can bt SHeptd
z:"‘,...m.; ecie ( popuc,
o shet, & pruzsot, ATl
59‘1)-‘ ’y‘”onsl &t O}bu
- 37”‘-‘ ;Luﬁr e Jiar

2 VAL PRLsE e =

Figura 5. imagens da performance Trademarks de Vito Acconci. Fonte:
https://artmuseum.princeton.edu/collections/objects/18931. A esquerda, duas fotos em
preto e branco. A primeira mostra o artista nu, sentado, segurando a perna com uma
das méos e a mordendo. A segunda mostra o detalhe dessa mordida. Ao lado direito da
imagem, vemos varias anotagoes manuscritas.

Etica de um corpo em publico

Vito Acconci utilizou seu corpo como uma ferramenta artistica essencial
para explorar e desafiar os limites da relacao entre artista e pablico. Suas
performances, muitas vezes polémicas e carregadas de tensao, como
"Following Piece' (1969) e "Seedbed' (1972), foram marcadas pelo
rompimento das convengoes tradicionais da arte. Acconci criou
situagoes em que o publico era colocado em posicao desconfortavel ou
de voyeurismo, revelando a fragilidade das barreiras entre o privado e o
publico. Ao mesmo tempo, ele questionava o papel passivo do
espectador, promovendo uma interacao que, muitas vezes, era

involuntaria e provocativa.
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Essas praticas, situadas na esfera da body art, transformaram o corpo do
artista em um campo de experimentacao, evidenciando questoes éticas e
sociais. Acconci desafiava normas culturais ao expor temas intimos e
sexuais, enquanto utilizava a performance como forma de critica a
sociedade e aos seus valores. A intensidade de suas obras resultou nao
apenas em polémica, mas também em um impacto duradouro na arte
contemporanea, inspirando uma geragao de artistas a reimaginar a
interacao entre criador, obra e publico.

As performances de Vito Acconci levantam questdoes éticas
complexas que estao intrinsecamente ligadas ao carater invasivo e
provocativo de suas acdes. “Seedbed’ e “Following Piece’,
especificamente, ilustram uma busca deliberada por transgredir
normas sociais e artisticas. No entanto, essas transgressoes colocam
em evidéncia tensoes éticas fundamentais, principalmente no que diz
respeito a agéncia e ao consentimento dos espectadores. A proposta
de Acconci de transformar o publico em um elemento ativo das
performances frequentemente dependia da criacao de situagoes de
desconforto ou de constrangimento, o que pode ser interpretado
como uma instrumentalizacao do outro para atender as demandas de
sua poética. Tal abordagem levanta questionamentos sobre até que
ponto o desejo de romper com as convengoes artisticas justifica a
invasdo do espaco pessoal e psicologico do espectador. Nesse
sentido, sua obra nao apenas desafia os limites da arte, mas também
forca uma reflexao sobre os limites éticos do fazer artistico em
relacao ao outro.

Além disso, as praticas de Acconci exemplificam uma critica implicita ao
papel da arte como mediadora de experiéncias humanas. A fusao de
aspectos intimos e erdticos em suas performances questiona as
fronteiras entre exposicao e exploracao, evocando o voyeurismo como
uma metafora para a propria dindmica do consumo cultural na
contemporaneidade. No entanto, essa abordagem pode ser vista como

problematica, especialmente quando o espectador é exposto a um
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conteddo sem consentimento prévio ou escolha de participacao,
reforcando a assimetria de poder entre artista e publico.

Se, por um lado, Acconci impulsionou uma nova estética que desafiava o
status quo e reivindicava o corpo como territério politico e social, por
outro, suas performances expoem as armadilhas éticas de uma arte que
transgride os limites tradicionais sem necessariamente considerar os
impactos subjetivos e psicolégicos de sua recepgao. Assim, a obra de
Acconci convida nao apenas a admiracao por sua ousadia conceitual,
mas a critica e ao debate sobre os limites éticos que permeiam a

experimentacao artistica.

Consideracoes Finais

Considerado por muitos o pai da body art, Vito Acconci, deixou seu
nome marcado mundialmente na arte puablica, em grande medida pelo
ineditismo de suas performances, utilizando o préprio corpo como
objeto, boa parte delas em Nova Iorque, sua cidade natal.

Nao foi objetivo desse trabalho mensurar a contribuicao artistica de Vito
Acconci, tampouco inferir a ele qualquer tipo de rétulo no
desenvolvimento da sua arte. Arquitetura, poesia, videoarte, por onde
transitou, certamente podemos afirmar que, ao longo de pelo menos
duas décadas, Acconci foi figura relevante e produtiva para a
contemporaneidade, com suas performances de expressao publica de
inquietacao, criatividade e coragem.

Seu trabalho ganha destaque a partir de performances, geralmente com
grande alcance midiatico, até mesmo pelo carater polémico dessas agoes.
Para além da repercussao publica das obras de Acconci, fica a
ressonancia de seus trabalhos como criador e a influéncia em um sem-
numero de artistas que beberam em sua fonte. Sua relacao com o corpo,
sobretudo, resultou em producdes que visitaram desde questoes de
género até sexualidade, sempre com muita exposigao e exibicionismo,
condicao quase que permanente nas performances desse artista.

Acconci, assim como suas obras, nao deve ser definido, tampouco
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compreendido, apenas visitado. Referéncia mundial, nao é exagero
afirmar, no campo da performance especificamente, que houve um

tempo antes e depois de Vito Acconci.
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Resumo: Dentro de uma poética mais ampla, Vigo desenvolveu uma série de agdes 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 participagdo 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 anos 1968 y 1973. Si Vigo planteé 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
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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 condigao 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
significacdes sociais historicas. Elas se desenvolvem em uma relagdo
dialética com as representacoes dominantes do espago, estando sujeitas a
dominagdo, 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 filésofo 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 simbélico, 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 exposi¢oes, 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

3 2° Incontro Internazionale d avanguardia “Parole sui muri’, Filumalbo,1968. Todas as citacoes
referéntes foram traduzidas pela autora.

4Vigo 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¢goes, 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 agcao. 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 agao 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 pedagodgica 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 agao 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 ladico

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 oposi¢cao 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 ultima 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 propode 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 producdo de obras de arte

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

3. Sennalamientos 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 (O Donnell, 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 citaces 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.

12O primeiro era formado por Lida Barragén, Ratl 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, 2009.

% 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 agdes que intervieram no espaco publico. A separagao
entre esses e os 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
exposicoes 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 intervenc¢ao 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.’s Utilizando a numeracao original, serao analisados, neste
capitulo, os senalamientos 1, IV, V, IX e XI'6 e, em alguns casos, outras
agoes, objetos ou exposicdOes 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 espaco 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”,!® 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 construgoes 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: nao 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 agcao, 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,
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Figura 1. Capa do convite-catdlogo de Manojo de semaforos, com titulo na parte
superior, dois circulos vazados ao centro e indicagdo 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
realizagao 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 “Za 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 L.
Analisa diferentes mudangas produzidas na arte, todas referentes a modifica¢des 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-5i". 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 acao
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 intteis”, 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 oposicao 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 organizagao social.?’ Isso aponta para duas questoes: 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 publico 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 “Edgardo 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 agdo 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 agoes 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 aleatorio”, 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 ladico, 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.
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PLEBISCITO GRATUITO

Preséniese en este insiante
UN INTERROGANTE. Al contestarlo
proceda a tachar lo que no corres:
ponda.
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recha: 1 SET 1968

TICKECK - CONTROL

Figura 2. Cartdao com as indicag¢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 neg6cio 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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\

» i
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).

76



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

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 localizagao 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 participagao, 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 4avida 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 acodes, 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 esta 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 carater politico. Diante da suspensao das elei¢coes pelo
governo ditatorial, a participacao politica foi proibida. Portanto, a
localizagdo no espacgo 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 “elei¢oes”, 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).

andlisis -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 dimensoes 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 nao 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 propde, 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 socialis.

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 significara 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 Razdn, 9 nov. 1970.
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superficie com giz, fizesse um giro de 360° e registrasse o que viu,

compondo assim sua propria 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 bastoes 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 sensac¢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 espago 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, apds 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 a¢oes 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.

85



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

sefialado “ b " VR

PR Y
R
o E Al

2

\ LA
Figura 8. Impresso com detalhe de retangulo laranja 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”".

e ol

iy

ACTO C:

llamado de la purificacion

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

“ trance poético “ )

L:‘. (L« e tbe i 1 AT b > = ;' “' :I"F":‘
Figura 9. Impresso com esquema de ruas a direita. A esquerda, 1é-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 espago, na propria
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condicao que determina o que € 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 nao 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¢oes, 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 zoologico 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.
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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. Cartdo 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.40

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 teorizagdes 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 pedago 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).
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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.

st f SRy Shd RS Red? .ZVA"'E:E':-'&;.-’-'.., EER v, Nat SHC =
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 utilizacao 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 préprios 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 exposicao 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 ;La 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 Dia tem
conteido semelhante. Dentre a imprensa escrita, destaca-se o artigo
publicado nas revistas 7 e 50.47 Apo6s 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 sernalamientos, lembra que se trata de um ato artistico imerso
em uma cadeia de acoes 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 agdes 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 limitacoes entre o
interior e o exterior da instituicao: do espaco 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 condicdo 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 é, 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 concretizagao 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¢cdes 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
exposicao, como se viu nos casos analisados anteriormente.

Esse altimo 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 obijetos, 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.50

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, “j/La 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 namero 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 relativizagcdo 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 intervencao 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, participagcao 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 instituicoes, 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 prépria 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 agao 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 oposi¢ao
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 peca 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

104



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

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
representacao 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 simboélica 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
aproximacgao 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 reunides 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 espagco” 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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Do aparecimento da Mae
Bananeira

The Appearance of Mother Banana Tree
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Resumo: Este ensaio visual mostra parte das propostas que compdem “Caminhos
da terra: memorias da materialidade” (2022), que apresentei como trabalho de
conclusao do curso de Artes Visuais, na Universidade Federal do Espirito Santo.
Tais propostas envolviam, principalmente, ceramica, gravura e performance. A
“Méae Bananeira” € uma acao que realizei essa agao no segundo semestre de 2022
e foi fotografada por Matheus Bonela.

Palavras-chave: performance. fotografia. bananeira. memoria.

Abstract: This visual essay shows part of the proposals that make up “Paths of the
Earth: Memories of Materiality” (2022), which I presented as my final project for
the Visual Arts course at the Federal University of Espirito Santo. These proposals
mainly involved ceramics, engraving, and performance. ‘Mae Bananeira” is an
action that I carried out in the second half of 2022 and was photographed by
Matheus Bonela.

Keywords: performance. photography. banana tree. memory.
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Este ensaio visual mostra parte das propostas que compdem “Caminhos
da terra: memorias da materialidade” (2022), que apresentei como
trabalho de conclusao do curso de Artes Visuais, na Universidade Federal
do Espirito Santo. Naquele texto, mais amplo, misturo minhas memorias e
as da minha familia com os diversos sentidos de tocar a terra, plantar,
colher, criar, ver nascer; com o sentidos/sensacoes da argila, da folha
verde, da folha seca, da cor que sai do caule, do papel e do tecido, do corpo,
do corpo vestido de ambiente vivo ou renascido. Uma daquelas propostas,
que envolviam, principalmente, ceramica, gravura e performance, é a
“Mae Bananeira”. Realizei essa acao, fotografada por Matheus Bonela, no
segundo semestre de 2022.

A lenda da Mae Bananeira organizou parte das minhas memorias em Rio
Bananal, ES. Nao se trata apenas de uma lembranga, mas de dar corpo e
agao aos elementos de mim que carregaram uma profunda relagdo com o
mundo concreto, vivo e natural. Quando percebi, a Mae Bananeira
aparecia e reaparecia nos meus processos com a argila. Levei caules e
folhas de bananeira, verdes e secas, para casa. Misturava os materiais,
construia objetos frageis e indeciso.

A putrefacao, o cheiro fétido das bananeiras num dia quente, o trincado
na ceramica estressada pelas alternancias entre a secura do mundo e o
corpo liquido da bananeira, tudo acontecia ao mesmo tempo em que as
leituras para outras disciplinas me apresentavam a historia como meio
de se pensar o mundo e nossa relacao com ele. E eu nao poderia me
esquecer mais da Mae Bananeira. Talvez para adiarmos um pouco o fim
do mundo, como nos diz Ailton Krenak (2019, p. 14), precisamos poder
contar mais uma histéria. Nas tensoes entre arte e realidade, arte é
também uma realidade.

Na metade de junho de 2022, ap6s tudo ser invadido por bananeiras e
argila, comecei a ouvir a voz de Dona Maria. Eu ia dormir e Dona Maria
me sacudia:

— Acorda, Maria! Vai virar broto se nao correr!
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Assim, iniciei o processo de materializacao da lenda da Mae Bananeira. Ela
que esteve por tras de muitas memorias impressas em papel, tecido e
argila, agora, ganhava corpo para poder proteger o bananal.

Muito prazer tive em todo esse percurso de aprendizado, e de modo
especial com essa etapa de trabalhar a folha. E aqui posso afirmar que essa
folha provocou irritacao ao se recusar em aderir no material, o que me
levou a ter que esperar o tempo certo de cada etapa, de cada movimento.
Esperar!

A espera foi um dos maiores aprendizados para mim. que quero tudo
rapido, agil, pra ontem. O esperar me levou a alcangar os outros estagios
do trabalho, pude pensar, observar. A superagcao aconteceu quando
desenvolvi novas maneiras de colar, fixar, combinar formas e texturas. A
folha de bananeira me desafiou a repetir, melhorar o processo; me levou
a buscar uma adaptacao, a ser flexivel em minha relagdo com a folha e com
0 que eu me propunha.

Aceitar os limites que ela estabelecia. Mas. Principalmente. A folha me
trouxe uma grande satisfagdo, muita alegria em todo o processo. Sobre
essa impermanéncia, a fragilidade da matéria, Richard Long (apud Primo,
2016), diz que “No me interesa crear monumentos permanentes, asi que
muchas de mis obras terminan desapareciendo de forma natural. Eso si,
me acuerdo de todas’. O desaparecimento de forma natural é a folha que
se solta da roupa e cai ao chao.

A mascara, a blusa e a saia de folhas de bananeira nao significaram o fim
do processo, mas um mergulho, uma imersao, como diria Coccia (2018),

nas minhas imaginag¢oes, em minha identidade vegetal.
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DIRETRIZES PARA AUTORES

Pedimos que leia atentamente todos os pontos das diretrizes antes de iniciar o
preenchimento de seus cinco passos de submissao. A inadequacao a quaisquer
dos itens abaixo, presentes no documento submetido e/ou no formulario de
submissao, acarretara a recusa do material.

Serao aceitas submissoes de propostas de estudantes de graduagao, pos-
graduacao, professores mestres e doutores, pesquisadores independentes e
artistas.

A Revista do Coléquio recebe propostas em trés modalidades: (i) artigo, (ii)
relato de experiéncia e (iii) ensaio visual.

As propostas podem ser compostas originalmente nos seguintes idiomas: (i)
portugués, (i) espanhol, (iii) francés ou (iv) inglés. Nos casos de trabalhos em
inglés ou espanhol, a Revista do Coléquio podera realizar a publicacao tanto do
original quanto de traducao para o portugués.

A Comissao Editorial reserva-se o direito de redefinir a secao das submissoes.
As propostas submetidas para o préximo namero da revista, que nao sejam
aceitas, permanecerao arquivadas para possiveis publicagcdes futuras, caso haja
concordancia dos autores.

Sera permitida a submissao de uma proposta para cada modalidade por parte
de um mesmo proponente.

Nao serao aceitas submissoes para mais de uma modalidade com o mesmo
titulo ou contetdo.

Os autores dos trabalhos submetidos nao poderao ser identificados no corpo
do texto, em atendimento ao requisito de avaliagcao cega adotado. Notas e
citagdes que possam remeter a identidade dos autores deverao ser excluidas do
texto.

As propostas enviadas devem seguir as normas para cada categoria, como
listadas abaixo:

Artigos:
O artigo deve ser composto em Times New Roman, 12, e devera conter:

Titulo em negrito centralizado; Titulo em inglés no mesmo formato; resumo em
até 10 linhas, justificado e com espacamento simples, seguido de até 5 palavras-
chave; abstract no mesmo formato do resumo, em italico, seguido de até

5 keywords, em italico; corpo do texto justificado, entre linhas de 1,5 e paragrafo
em O pt;

Nao devem ser inseridas quebras de pagina ou de secao;

Notas de rodapé devem estar em fonte 9, espagcamento simples, alinhadas a
esquerda e numeradas com caracteres arabicos;

Figuras devem estar dispostas no corpo do texto, em formato jpg, em 300 dpi,
com lado menor de até 10cm; devem ser acompanhadas de especificacao
técnica (titulo, autor, ano e fonte) e serem numeradas

(figura 01, figura 02...);
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A pagina deve estar com margens de 2cm inferior e a direta e 3cm superior e a
esquerda;

As referéncias devem seguir o padrao ABNT mais recente;

O artigo deve possuir entre 10 e 15 paginas do titulo a Gltima referéncia;

- Relato de Experiéncia:

O Relato de experiéncia deve seguir as mesmas especifica¢cdes do Artigo,
porém, limita-se a 10 paginas do titulo a Gltima palavra do texto e nao possui a
obrigatoriedade de referéncias bibliograficas (caso as apresente, essas devem
seguir as normas da ABNT);

- Ensaio Visual:

O Ensaio Visual deve conter: Titulo em negrito, centralizado; apresentacao da
proposta em até 1000 palavras, justificadas; contetdo de até 12 imagens;

Deve ser enviado em formato doc ou docx, A4, com margens superior e
esquerda de 3cm e inferior e direita de 2cm;

Todo o texto deve ser composto em Times New Roman, 12, espagcamento 1,5,
paragrafo em O pt;

As imagens devem estar em formato jpg, em 300dpi, obedecendo o tamanho
limite das margens;

As medidas das imagens poderao sofrer altera¢des no processo de diagramacao
para publicacao;

As imagens devem ser também anexadas como documentos suplementares,
separadas do arquivo de texto;

Caso o(s) autore(s) necessitem, disponibilizados um documento modelo no site
da revista.

- Importante:

- Nao usar caixa-alta para titulos ou subtitulos. Somente sera aceita essa
caracteristica nos casos em que titulos de trabalhos (obras, livros, projetos, etc.)
citados possuirem originalmente caixa-alta.

- Durante o preenchimento do cadastro, é obrigatéria a inclusao do ID ORCID
no campo indicado como URL no formulario.
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