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Resumen

Vigo desarrolld como parte de una poética mds amplia una serie de
acciones que llamd senalamientos. Se abordard en este articulo la
significacion de esas acciones realizadas en el espacio publico entre los
anos 1968 y 1973. Si Vigo planted una nueva configuracion del arte a
través de la participacion del publico y la presencia inestable del autor,
asi como el abandono de las prdcticas candnicas de circulaciéon de las
obras de arte en museos, premios y galerias, los senalamientos fueron
una forma amalgamada mds o menos estable de ese programa. La
presencia de esos elementos se hace evidente cuando se analizan Ias
caracteristicas de cada uno, su relacidén con el medio en que fueron
realizados y las repercusiones que obtuvieron. Asimismo, Vigo teorizd
sobre ellos, los definié y ubicd en el marco de su poética, al tiempo que
ensayo respuestas a los acontecimientos politicos del momento.

Palabras clave
Espacio puUblico - Edgardo Antonio Vigo - arte - politica -
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Abstract

Vigo developed series of actions called senalamientos [appointments]
as part of a wide poetics. In this paper we analyze the significance of
those actions performed in the public space between 1968 and 1973.
Vigo proposed a new configuration of art through participation of public
and the unstable presence of author, as well as the abandonment of
canonic practices of circulation of works in museums, awards and
galleries; senalamientos were an amalgamated more or less stable form
of this program. The presence of those elements is evident when we
analyze the characteristics of every one, its relationship with the place in
which they were realized and the repercussions they obtained. Likewise
Vigo theorized about them, he defined them and put in the frame of his
poetics, and rehearsed answers for political events.

! Instituto de Investigaciones en Humanidades y Ciencias Sociales (IdIHCS), UNLP -
CONICET.
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Infroduccion2

Las acciones artisticas en el espacio publico a fines de los sesenta
comenzaron a ftfener un lugar destacado en algunos sectores
neovanguardistas. Entre ellos, Vigo desarrolldé como parte de una
poética mds amplia, una serie de acciones que llamo senalamientos. Se
abordard en este articulo la significacion de esas acciones realizadas
entre los anos 1968 y 1973, considerando que han formado una parte
fundamental de su poética en el periodo estudiado. Si Vigo planted una
nueva configuracion del arte a través de la participacion del publico y
la presencia inestable del autor, asi como el abandono de las prdcticas
canodnicas de circulacion de las obras de arte en museos, premios y
galerias, los senalamientos fueron una forma amalgamada mds 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 teorizd sobre ellos, los definid y ubicd en el
marco de su poética, al tiempo que ensayd respuestas a los
acontecimientos politicos del momento.

1. Espacio publico y politica

Se considerard aqui que el espacio es un producto socialk, ya que
no se frata sélo de una composicion de aspectos fisicos o materiales,
sino que es una construccion compleja en la que existe siempre una
relacion con la vida social. De este modo, consiste en una sintesis entfre
el contenido social y las formas espaciales+. Pero ademds, el espacio
tiene una condicidén politica, dada por las disputas de poder para
intervenir en él como producto del mundo social y, aunque no siempre
son evidentes, le quitan cualquier neufralidad aparentes. En estas
pugnas politicas y estratégicas, se abre el camino no sélo para acciones
dominantes, sino también para las contrarias al orden que se impone
sobre ese espacio.

Lo que se vive en el espacio forma parte de su producciéon (que
Lefebvre ha llamado “espacios de representacion”), de modo que se

? Este articulo forma parte de la tesis doctoral que estoy llevando a cabo en la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Educacion de la Universidad Nacional de La Plata. Algunos
esbozos conceptuales sobre la relacion entre arte y politica que se presentan aqui se
encuentran mas desarrollados en otra parte del trabajo general en que se inserta. Versiones
preliminares de este trabajo fueron presentadas en las VI Jornadas de Sociologia de la UNLP
en 2010 y en las Xlll Jornadas Interescuelas de Historia, Catamarca, en 2011.

® Henri Lefebvre. The production of space. Oxford, Blackwell, 1991 [1974].

* Milton Santos. La naturaleza del espacio. Barcelona, Ariel Geografia, 2000.

® Antonio Vazquez Romero. “Los aportes de Henri Lefebvre a la Geografia urbana. Un corpus
Tedrico para entender las nuevas espacialidades”. 12° Encuentro de Gedégrafos de América
Latina, Montevideo, 2009.
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conforman dlli significaciones sociales histéricas. Se desarrollan en una
relacion dialéctica con las representaciones dominantes del espacio, asi
estdn sujetos a la dominacidon, pero pueden convertirse en fuente de
resistencia. Fruto de ese rechazo al espacio hegemodnico surge, para
Lefebvre, el “espacio diferenciado”, aquel que acentla las diferencias
frente al intenfo de homogeneizacion: un “contra-espacio”. Se trata,
entonces, de enfatizar la dimensidon politica del espacio, la cual se
particularizard en este trabajo a través de las acciones artisticas en el
espacio publico.

Puede senalarse, ademds, que, siguiendo a Ranciere¢, una de las
formas de vinculacion del arte con la politica —que este fildésofo llama el
“régimen estético del arte”- es aquélla en que el arte es disidente con el
orden "normal” o policial, de modo que puede enfrar en contradiccion
con el régimen de la sensibilidad, es decir, el que establece los lugares y
jerarquias de sujetos y objetos. En este sentido, la intervencion en el
espacio publico, desestabilizando funciones preestablecidas tanto del
arte como de ese espacio, asi como de las acciones posibles y de los
senfidos habituales y disponibles, tiene una potencia desestructurante
del régimen normal de la sensibilidad y por ello tfambién implica algun
tipo de configuracioén politica.

Dentro de las diferentes formas del espacio social, el urbano tiene
particularidades que es necesario destacar, dado que las acciones que
se analizardn tuvieron lugar alli. Dice Lefebvre que “la ciudad concentra
la creatividad y da lugar a los mds altos productos de la accidén
humana, en la ciudad se expresa la sociedad en su conjunto (...); la
ciudad proyecta sobre el terreno a la totalidad social; es econdmica
pero también es cultural, institucional, ética, valorativa, etc."?. Por lo
tanto, el espacio urbano ademds de ser el espacio construido
socialmente, condensa las principales caracteristicas de la sociedad
moderna, donde se desatan las contradicciones sociales, las pujas por
el poder, pero también conduce a la expresidon cultural y a la
creatividad. Si el espacio social es politico, la ciudad, especificamente,
es el resultado de multiples decisiones, maniobras, gestiones que tienen
consecuencias no sélo en el nivel material de su conformacién, sino
también sobre la vida cotidiana de las personas. Alli las luchas por la
apropiacion del espacio, en términos materiales, pero también
simbdlicos, son evidentes. Es en la ciudad donde los grupos dominantes
pueden expresar su hegemonia sobre el conjunto y donde, a través de
sus decisiones, ejercen un poder politico que afecta a un gran nUmero
de personas.

® Jacques Ranciére. “Estética y politica: las paradojas del arte politico”; José Larrafiaga Altuna
y Aurora Fernandez Polanco, Las imagenes del arte, todavia. Cuenca, Diputacion Provincial de
Cuenca, 2007. Disponible en http://www.arteypolitica.com/

" Vazquez Romero, op. cit., pag. 8.
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Esto no significa que la ciudad sélo sea objeto del dominio del
estado que la administra, ordena y controla, sino que existe alli una
relacion dindmica entre resistencia y dominacion. Asi, en el terreno
simbdlico, en la ciudad se juegan relaciones de poder que influyen en
esa construccion social del sentido. Todo lo que se produce en la
ciudad puede convertirse en informacion que, al mismo ftiempo, es
pasible de ser interpretada por sus mismos habitantes.

Dentro de las ciudades, cobra relevancia el espacio pUblico. Este
es un orden de visibilidades con una pluralidad de usos y perspectivas,
al mismo tiempo que es un orden de interacciones y encuentross. Y es
requisito que exista una accesibilidad universal. A pesar de que en el
periodo estudiado, habia una espacializacion represiva, las acciones en
el espacio publico fueron posibles porque habia un resto —producto
histérico de las democracias de masas anteriores- que habia cristalizado
ciertos acuerdos minimos sobre la existencia de un espacio propio de lo
publico en que era posible accionar con otros, comunicar y hacer
visible una perspectiva sobre el mundo. En este sentido, estos espacios
estdn especialmente dotados de significaciones culturales, memoria e
identidad?, porque dalli la intencionalidad de las acciones se convierte
en resultados hacia la colectividad; asi, aun las pequenas acciones
individuales emplazadas en lo pUblico tienen un significado que siempre
puede ser interpretado socialmente.

2. “Un arte en la calle no es sacar lo viejo a tomar sol”

En 1968 Vigo recibid una invitacion para participar del 2° Incontro
Internazionale d’avanguardia “Parole sui muri”, que iba a desarrollarse
entre julio y agosto en la ciudad de Fiumalbo, Italia. La invitaciéon
contiene un texto que es una apuesta a la ocupacion del espacio
publico con las obras de arte enviadas por los artistas, ya que los
cuadros se colocarian en las casa de los campesinos, las peliculas se
proyectarian sobre los muros, las esculturas se colocarian en las calles.
Dice: "El encuentro se basa en la participacion ‘activa’ de poetas,
pintores, escultores, grdficos, cineastas, actores, personagjes... En las
casas, en las calles, en las plazas de Fiumalbo serd posible inventar un
nuevo mundo. Estamos todos invitados a trabajar para construir
‘objetos’ en este pueblo. No hay limites a este juego. Caminar por estas
calles significa construir el poema mds grande’ 0. Es posible pensar que
esta particular invitacion —guardada por Vigo como otras tantas que

8 Joseph, 2002, citado por Isaac Marrero Guillamoén. “La produccion del espacio publico”.

gcon)textos. Revista D’Antropologia i Investigacio social; n° 1, 2008. Barcelona, mayo de 2008.
Ulrich Oslender. “Espacio, lugar y movimientos sociales: hacia una ‘espacialidad de

resistencia™. Scripta Nova. Revista electronica de Geografia y Ciencias Sociales; vol. VI, n°

115, 2002. Barcelona, junio de 2002.

19 2° Incontro Internazionale d’avanguardia “Parole sui muri”, Fiumalbo,1968. Todas las citas en

lenguas extranjeras han sido traducidas por la autora.
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recibia- haya inquietado su deseo de seguir experimentando en una
direccién que tomara como punto de partida al espacio publico'.

Anos mads tarde, Vigo dijo: *He hecho muchas cosas en la calle. El
arte busca comunicacidén, es necesidad de mostrar. Mi pretension es
llegar [a] lo md&s, poner el trabajo delante del franseunte. Después
armamos un didlogo muy lindo porque me gusta que el publico se
exprese, busco alternativas de comunicacion”, agregando que el artista
tiene una necesidad de didlogo, “no estd en una pompa de jabdn”. Sin
embargo, esa necesidad —dice Vigo- no se resuelve en las exposiciones,
por lo que debe buscar otros modos de hacerlo y la calle es uno de
ellos2z. Con esta idea general, pero con especificaciones que remiten a
otras cuestiones, en 1971 Vigo produjo un texto clave para entender su
teorizacion respecto de uso de la calle como espacio habilitado para la
produccion artistica. Se trata de “La calle: escenario del arte actual”,
publicado en su revista Hexagono 71, be 3. A cuatro anos de haber
comenzado sus primeras acciones en el espacio publico, Vigo elabord
un ensayo sobre la relacion entre el arte, el artista y la calle. En una
buUsqueda por explicar la importancia de modificar algunos pardmetros
establecidos en el arte, critica la utilizacion de museos y galerias para
exposiciones, asi como combate la misma idea de “exposicion”.
Propone en su lugar la “presentacion”, sugiere alternativas como la
utilizacion de la calle y el concepto de “proyectista” en reemplazo del
de "autor”. En el mismo texto, realiza una reflexion critica sobre la idea
de “revolucion”, formulando su sustitucion por la de “revulsidn.

Este ensayo, como otros del mismo autor, comienza con un
epigrafe, donde una cita de Les Levine parece resumir la idea central
del texto que desarrolla Vigo debajo: “...los museos y las colecciones
estdn saturados; pero el espacio real aun existe...”. A modo de
infroduccion, Vigo comienza enmarcando su propuesta en que el arte
de mediados del siglo XX se caracteriza por la “pretensiéon constante de
quebrar lo heredado”'4, asi en el momento actual el arte da por
finalizado el uso de la terminologia pasada —un “no va masl!l”, dice-
abriendo paso al “espacio real, abierto, cotidiano”. Para el autor, esta
ruptura exige también un ‘“quebrantamiento interno de su propia
actitud” para poder utillizar el “nuevo espacio ambiental”,
convirtiéndose en “proyectista”.

Para explicar los principales conceptos de su argumento tedrico y
tomando una idea de Julien Blaine sobre la nueva actitud de los artistas,
Vigo declara que uno de los objetivos es “variar el sistema que nos rige y

1 Vigo participé de este encuentro enviando poemas matematicos y Composicion “609”.

'2 Entrevistado por M. Curell, 1995.

¥ Las citas textuales de la revista Hexagono 71 carecen de nimeros de paginas dado que la

revista traia hojas sueltas y sin numerar. En algunos casos tampoco es posible determinar la

fecha de publicacion.

14 .. , . . ..
Destacado en el original. De aqui en adelante, todas las citas mantienen el resaltado original.
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cambiar las estructuras cldsicas en cuanto a [los] medios que movieron
el arte hasta nuestros dias, romper con los habitdculos, salir y ganar Ia
calle”, generado asi “una ‘revulsion’ que no sea Unicamente formal y
estética sino un cambio real de vida". Para Vigo, la idea de obra ha
caducado porque importa una limitacidén al incentivar el consumo, la
acumulaciéon y la contemplaciéon, conductas del pequeno burgués.
Propone, enfonces, la revulsion: “revulsionar es la palabra para la
actitud limite del arte actual, y para ello, insistimos, la ‘obra’ se perime
para dar paso a un otro elemento: la accion”, es decir, “despertar
actitudes de tipos generales por planes estéticos abiertos, y que buscan
dentro de ese terreno expandir su accidén revulsiva a otros campos”.
Sobre el concepto de revulsion, ampliamente utilizado por Vigo en
diversos textos, conviene citar la definicion que él mismo elabora:

“[Utilizo] el término revulsionar porgue la direccionalidad del mismo
nos denuncia una actitud y a ésta la demarcamos dentro de lo
individual-interior, por el contrario el perimido término, para este
caso, revolucion, nos denota y contacta con actos-exteriores que
produzcan cambios de actitudes™.

Resulta interesante aqui que la idea de revulsidn aparezca como
reemplazo del término revolucion, el cual, tal como lo indicd en ofros
ensayos, le resulta anticuado o desgastado por el uso. Pero, ademds,
hay enfre ambos una diferencia conceptual, dado que la primera
implica, para el autor, un cambio de actitud interna y la segunda,
externa. Puede pensarse que Vigo estd remitiendo su explicacion a una
idea de revolucion dirigida o digitada desde fuera del sujeto, tal como
aparecian en ese momento las diferentes acciones llevadas a cabo por
las organizaciones politicas que se consideraban vanguardias de un
movimiento revolucionario, directoras de un cambio social general. Vigo
opone, entonces, esta idea a la de revulsion, que refuerza en otra parte
de este ensayo cuando dice que el transeUnte no debe ser corrido de
rumbo -desde fuera- sino implicado en un cambio a partir de
propuestas. Asimismo, el uso de la palabra “actitud” conlleva una
infencionalidad de modificacién subjetiva que rompa con las
estructuras “heredadas”. Puede verse aqui la yuxtaposicion de una
propuesta de modificacion en lo estético y en lo subjetivo, un
deslizamiento de la primera sobre la segunda, lo que podria pensarse
como parte de una idea mds general de Vigo que resumimos como un
deseo de cambio o ruptura general a través de lo individual, mediado
por una desestructuracion provocada desde la experiencia estética.

Es en “Proposiciones” -el tercer apartado del texto- donde aparece
el tfema de la ocupacion de la calle. Dice Vigo que “a la calle hay que
proponerle. No es mds que eso, senalarla. No debemos corregir al
transeUnte, ni cambiar su rumbo (...) pero debe ser ‘revulsionado’”. Asi,
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el “proyectista” —nombre que utiliza Vigo para reemplazar al de autor-
es quien ofrece las “clavesminimas” para que el receptor desarrolle la
accion. Segun el autor, a través de estas proposiciones que realiza el
“proyectista”, quien recibe las instrucciones de accidén, mds que ser
corregido, es inducido a que —a través de su propia construccién de la
experiencia- realice una accion. Y es la calle uno de los medios por los
cuales se va a posibilitar este desarrollo.

Para lograr una definicion de lo que quiere plantear como un
nuevo vinculo con la calle, se distancia de otro tipo de acciones que
considera “viejas” o “ancianas”:

“La calle no acepta ideas ni teorias extranas a ella misma, un arte
en la calle no es sacar lo viejo a tomar sol (acercamiento
pedagdgico del arte tradicional enclaustrado) ni tampoco ‘armar
formas nuevas que disfrazan su ancianidad’, sino una nueva actitud
(Idica) que concilie fodos los elementos inherentes a ella misma™.

Esta nueva actitud se opone aqui a la idea de llevar obras que

respondan al modelo cldsico a un espacio abierto, como un modo de
hacer descender la alta cultura a una accesibilidad mas general, pero
respetando los cdnones tradicionales de obra y autor.
En una entrevista que se le realizara anos mds tarde, Vigo dice que “hay
que priorizar el elemento calle” ya que existe una diferencia entre este
tipo de acciones y trasladar una escultura, que estd hecha para un
lugar cerrado, a uno abierto. En este sentido, el texto refiere a que
mostrar que lo viejo se ata a un sentido pedagdgico sobre un publico
pasivo al que hay que instruir o ensenar, frente a lo cual formula la
bUsqueda de una actitud distinta o novedosa.’s Aparece también aqui,
como en tantos otros lugares, la idea de lo IUdico o el juego como
forma privilegiada en el arte: a partir de alli es posible lograr la nueva
actitud en el receptor.

En la Ultima parte, para definir el término senalamiento cita parte
del manifiesto que produjo para el primero de la serie, Manojo de
semdforos. Alli dice que lo que se propone es “no construir mads
imdgenes alienantes sino senalar aquellas que no teniendo
infencionalidad estética la posibiliten”, también ufiliza la idea de
“revulsion” que se aplica a la despersonalizacidon del hombre y a través
de una “activacion de la sociedad hacia el proceso estético”. Asi, la
calle contiene los elementos cotidianos que, al ser senalados, muestran
las estructuras estéticas del hombre, testimoniando, ademds, lo

° Es interesante sefialar que Jacques Ranciére ha analizado esta cuestién, tomando como
punto de partida la idea de un espectador que no sea concebido como puramente pasivo, en
oposicién al artista activo, sino emancipado, es decir quien puede “actuar”: razonar, interpretar
o significar por sus propios medios y vivencias una obra de arte. Jacques Ranciére. El
espectador emancipado. Buenos Aires, Manantial, 2010.
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colectivo y lo demogrdfico. Todo esto no debe readlizase, segun este
manifiesto, “representando” la realidad, sino “presentdndola”. La idea
de ‘“presentacion” ya habia sido desarrollada por Vigo en ‘“La
revolucion en el arte”¢, donde tomd el concepto de un ensayo de Alan
Kaprow como opuesto a exposicidon’’. En ese ensayo, la primera da
lugar al “suceso” —utilizaba ese término para referirse al happening- vy la
segunda, a la situacion en que "todo se mantiene inalterado”. Vigo
modifica su posicidn en “La calle...”, confraponiendo la presentacion a
la representacion, que vuelve a mostrar algo que ya estd presentado. A
diferencia de ésta, la situacidon de mostrar algo que efectivamente
existe (por ejemplo, un objeto o un hecho politico), antagoniza no sélo
con la representacion en términos del arte figurativo, sino —entendemos-
con todo el arte anterior a los ready made, es decir, con la produccion
de obras de arte resultado de la factura de un cuadro o una escultura
por el propio artista.

3. Senalamientos disidentes

A partir de 1968, la resistencia a la dictadura de Ongania
aumentd, asi como el nivel general de las protestas tanto en las calles
como en las fdbricas y universidades's. El espacio publico se convirtid,
cada vez mds, en sitio de expresion del descontento social. Las medidas
represivas y altamente impopulares desplegadas por el gobierno iban
generando reacciones de obreros, estudiantes y ciudadanos
disconformes. Este proceso, que se condensaria en mayo del '69 con el
Cordobazo, tuvo su correlato en el campo artistico, aunque con
elementos que provenian de su propia dindmica.

El antecedente mds destacado de las acciones en el espacio
pUblico son los vivo-dito de Greco. Estos consistian en indicar con el
dedo un objeto o persona en la calle y luego marcar con tiza un circulo
alrededor de los mismos'. Vigo habia identificado a los vivo-dito en los
origenes del arte en la calle. Asi, cuando proyectd en junio de 1970 la
accion ‘“Invitacion a rasgar” en la Plaza Libertad de Montevideo,
aunque no pudo realizarse por falta de permiso policial, Vigo expresd

'® Edgardo Vigo. “La revolucién en el arte”. Diario El Dia; 15/12/68.

" También hace referencia al reemplazo de la exposicion por la presentacion en alusién al
desarrollo de la vanguardia platense de los sesenta en su articulo “No-arte-Si”. Revista Ritmo;
n° 5, 25/08/69.

% Guillermo O"Donnell. El Estado Burocratico Autoritario. Buenos Aires, Editorial de Belgrano,
1982.

% Sobre los vivo dito de Greco ver Andrea Giunta. Vanguardia, internacionalismo y politica.
Arte argentino en los afios sesenta. Buenos Aires, Paidos, 2001 y Ana Longoni. “Oscar
Masotta: vanguardia y revolucion en los afios sesenta”. Séptimas jornadas de artes y medios
digitales. Centro Cultural Espafia, Cérdoba. Disponible en
http://www.liminar.com.ar/pdf05/longoni.pdf
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que consistia en un homenaje a Greco, recordando sus vivo dito, quien
“habia adelantado en la Argentina la idea de un arte en la calle,

A medida que se acercaba la mitad de la década y la
experimentacion adquiria un lugar destacado en el arte, las
presentaciones en el espacio publico se hicieron posibles. En La Plata, el
Grupo de los Elefantes y el grupo La voz del tiempo?, habian pegado
poesia mural en las paredes de la ciudad. Este acto de confrontacion
con los cdnones tradicionales del arte, especialmente en cuanto a la
utilizacion de soportes y espacios para su difusion, logra concretar una
apropiacion del espacio publico, lo que generd rechazos y debates
entre los vecinos de la ciudadz.

Desde 1968, Vigo realizdé senalamientos, los cuales consistian en
identificar, demostrar o marcar objetos, espacios, hechos. El artista los
denomind y numerd sistemdticamente del 1 al 18%, y los definid como
una ‘“serie” con ‘rituales” cuya constante es la utilizacidn de una
banderola con una flecha. Lo que interesa destacar aqui sobre esas
acciones es que algunas de ellas se produjeron en el espacio publico. El
artista realizd diecinueve senalamientos: los primeros dieciocho fueron
realizados entfre 1968 y 1975, y luego de casi dos décadas produjo el
Ultimo, en 1992. De los primeros, consideraremos para el andlisis las
acciones que intervinieron el espacio publico. La separacion entre éstos
y los senalamientos que se realizaron en el dmbito privado o sin
convocatoria de publico, se justifica en lo que hemos considerado para

%0 Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1970, Archivo del Centro de Arte Experimental Vigo (CAEV). De

aqui en adelante, todas las citas tomadas de documentos del archivo (no publicados) se citan
con el nombre de caja o carpeta seguido de la sigla CAEV. En general los documentos no
estan titulados.

*! Integrado el primero por Lida Barragan, Raul Fortin y Omar Gancedo y el segundo por Néstor
Mux, Osvaldo Ballina y Rafael Oterifio entre otros.

2 Ana Bugnone. “Poesia descentrada en los '60: el Grupo de los Elefantes”. Boletin de arte; n°
13, 2012. La Plata, 2012 (en prensa).

Cfr. Centro de Arte Experimental Vigo. “Un tal Vigo”. Revista ramona, 2007.

http://www.ramona.org.ar/node/18175 y en Fernando Davis “Otro encuentro con Edgardo
Antonio Vigo.” Revista ramona, 2007. http://www.ramona.org.ar/node/19186. Analisis de
algunos sefialamientos —con los que este articulo tiene una deuda- pueden encontrarse en el
texto inédito de Fernando Davis. "Edgardo Antonio Vigo y las poéticas de la 'revulsion™, 2007 y
en Fernando Davis. “Practicas ‘revulsivas’. Edgardo Antonio Vigo en los margenes del
conceptualismo”; Cristina Freire y Ana Longoni (eds.). Conceitualismos do Sul/
Conceptualismos del Sur, Sao Paulo, Annablume, 2009.
? Los diecinueve sefialamientos son: I, Manojo de seméforos, 25/10/1968; Il, Remember Grupo
Si 27/10/1968; 1ll, No va mas!!!, Dic/1968; IV, Poema demagdgico, 1969; V, Un paseo visual a
la plaza Rubén Dario, 08/11/1970; VI, 5' de filmacion en el monumento de B. Mitre, 06/06/1971;
VII, De tu mano, 1971; VIII, Devolucién 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; 1X bis, Tres actos
interconectados '71, 24/05/1971; X, Llamado del limonero, 22 al 27/7/1972; Xl, Souvenir del
dolor, 1972; XIl, Alméacigo de arena, 21/09/1972; XIlIl, Los puntos cardinales, 21/09/1974; XIV,
Llamado del silencio, Jul/1974; XV, De doble accion, 21/09/1974; XVI, 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 Sefialamientos | al XIX,
CAEV y Edgardo Vigo. “Sefialamiento”. Carpeta Sefalamientos, CAEV).
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esta investigacion una caracteristica fundamental: el espacio en que se
han desarrollado. Si bien tanto unos como oftros (su registro fotogrdfico u
objetos utilizados en los mismos) fueron enviados luego por el artista a
exposiciones o publicados en revistas, con lo cual se hicieron publicos,
es la ocupacion y consiguiente sobre-significacion del espacio publico
lo que converge con una idea mds o menos definida de intervencion
en el orden publico a fravés de la experiencia estética. Ademdas, el
propio artista clasificd a los senalamientos en publicos y privados,
haciendo una lista de los ubicados en cada una de las categorias.
Utilizando la numeracion original, se analizardn en este capitulo los
senalamientos |, IV, V, IX y XI2¢ y en algunos casos ofras acciones, objetos
O exposiciones vinculados estrechamente con los mismos y que
permiten realizar una interpretacion mas completa.

3.1. Manojo de semdforos

Manojo de semdforos?, el primer senalamiento, se realizd en 1968
y consistid en “una experiencia estética con aprovechamiento de
elemento cotidiano”s para la que se realizd una convocatoria a la
esquina de las calles 1y 60 a observar un semdaforo que se encontraba
alli. Para ello, Vigo prepard una invitacion o catdlogo que repartié entre
sus conocidos (imagen 1), también utilizd la prensa escrita durante el
mes previo para difundir la accidn y generar cierta incertidumbre sobre
lo que sucederia ese dia. El artista no concurrié a la cita, por lo que el
senalamiento no implicd siquiera una accidén de su parte en aquel
momento. Para comprender la intencion del artista con esta accion,
conviene citar in extenso parte del manifiesto® que estaba incluido en
la invitacion:

% Edgardo Vigo. “Accién de sefialar’, 1971. Carpeta Sefialamiento VIII, CAEV. Edgardo Vigo.
“Seflalamiento”. Carpeta Sefialamientos, CAEV.

® Hemos dejado afuera, por razones de espacio, el sefialamiento VI, el cual también hace uso
del espacio publico a partir de la filmacién de un monumento a Mitre, proyectado por Vigo en
1971.

" Este sefialamiento es el mas renombrado en la bibliografia sobre la obra de Vigo. Lo que se
intenta aqui es profundizar en la potencialidad politica de esa accion.

8 Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1968, CAEV.

? “Manojo de seméforos: experiencia estética con aprovechamiento de elemento cotidiano. Se
cité 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 los medios que
anunciaron la accion se encuentran Primera Plana, 24/09/1968, “No tanta risa” y Diario Gaceta
de la tarde, 6/10/68, “Manojo de semaforos”. En este Ultimo se reproduce el manifiesto
redactado por Vigo. El Diario El Dia, 19/10/68, informa sobre la realizacion del sefialamiento.
Dice “Segun su autor, el acto iniciara una serie de ‘sefialamientos’ destinados a aprovechar al
maximo las posibilidades de los medios comunicativos”. Luego se copia parte del manifiesto.
En el mismo diario, con fecha 25/10/68 se divulga la realizacion del sefialamiento ese mismo
dia.

% También lo llamé “Primera no presentacién Blanca”
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“La funcionalidad del cardcter prdctico-utilitario de algunas
construcciones deben ser senaladas y asi producir interrogantes
que no surgen del mero y vertical planteo utilitarista sino de la
‘divagacion estética’ [...] Los senalamientos producirdn: un
detenerse ante el ‘acto gratuito de divagacion estética’ y el
anonimato de los constructores [...] Se propone: no construir mds
imdgenes alienantes sino sefalar aquellas que no teniendo
infencionalidad estética como fin, la posibilitan [...] Una vuelta a
lo urbanistico cofidiano como activaciéon de la sociedad hacia el
proceso estético [...] La liberacidon estd en que el hombre se
desprenda de los bagajes del concepto posesivo de la cosa para
ser un observador-activo participante de un ‘cotidiano y colectivo
elemento senalado™s!

MOYIMIENTO

oo

“HANOID DE SEMAFORDS®

en 1 esq. 6D A LAS 20

: ﬁ\\ ‘—‘\k‘. 7‘\ \

— - =t

PRIMERA N0 - PRESENTACION BLANCA

Imagen 1

Vigo buscaba un exfranamiento en relacidon con la cosa
senalada, en este caso un semdforo, que pasaba de ser objeto
coftidiano a formar parte de una experiencia estética, desencajado de

% “Manifiesto” en invitacién a ver Manojo de seméforos, 1968. Editorial Diagonal Cero. Edgardo
Vigo. Carpeta Sefialamiento |, CAEV. También se publicé en el diario Gaceta de la Tarde, La
Plata, 6/10/68. En consonancia con al interés desplegado por Vigo por difundir sus reflexiones
en torno al uso del espacio publico y los cambios necesarios en el arte, publicé en el Diario El
Dia, 15/12/68 “La revolucion en el arte”. Se trata de un ensayo que contiene elementos de un
tenor similar al del manifiesto del sefialamiento I. Analiza distintos cambios producidos en el
arte, todos referidos a modificaciones en las condiciones de produccién y de recepcion, asi
como en los materiales y técnicas empleados. Otro ensayo suyo en el que desarrolla
contenidos similares al manifiesto es “No-arte-Si”. Op. cit. Alli, entre otros, menciona al Manojo
de Semaforos y al arte en la calle en general como uno de los cambios que demuestran las
rupturas que se estaban produciendo en el arte.
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su normalidad funcional. Con una evidente influencia de Jean Clay,
Vigo publicd un articulo antes de la realizacion del senalamiento en el
que cita un texto de aquel autor del ano 1967, sugerentemente titulado
“La pintura se acabd”2, donde se refiere a una jornada en que los
hombres dejaron sus hdbitos y rutinas para producir arte en la calle, Si
esta fue la idea matriz, sumada al conocimiento que tenia Vigo de los
vivo-dito de Greco, el desarrollo especifico que hizo Vigo de este
senalamiento, no sélo lo conecta con cierto clima de experimentacion
en la calle, sino que da cuenta de los intereses que tenia para llevar a
cabo en sus modos particulares la accion propuesta por Clay y una
teorizaciéon sobre el asunto.

Esta accion sobre el espacio publico significd no sélo un acto
fuera de los canones de la institucion artistica, en el sentido de ser
efimero, no museificable, no firmable, ni mercantilizable, en el que el
autor no realizd otro acto mds que la convocatoria y sus instrucciones,
es decir que no habia "obra” en el sentido fradicional del término; sino
que ademds implicd una ocupacidon del espacio publico y la
construccidn de un modo particular de representaciéon del mismo: ese
espacio y su mdaquina podian convertirse ahora en escenario y objeto
de una accidn artistica, y por eso, desubicada de su lugar “natural”.

En relacion con la utilizacion especifica de una mdquina —el
semdaforo- y la puesta en tension de su funcionalidad, Vigo ya habia
incursionado desde mediados de los '50 en la construccion de
“Mdaqguinas inUtiles”, producidas a partir de ensamblages de distintos
artefactos u objetosss. En 1957 realizd la exposicion Maquinaciones
inutiles, *en la cual —dice Vigo- el juego de humor negro se sumaba con
las imagenes sacadas de su propio ‘contexto’’, donde esas “imdgenes
no juegan funcionalmente de acuerdo a lo que ellas representan
realmente”ss. Con ese interés que, en oposicion al futurismo, se burlaba
de las maquinas y sus funciones, las convertia en objetos artisticos
formados a partir de restos. Con el senalamiento | retoma esa idea, pero
en lugar de construir un nuevo objeto a partir de otros, decidid tomar
uno ya producido.

Si bien, hasta aqui las consecuencias de esta accidn parecen
desprenderse de un acto mds simbdlico que material, las derivaciones
de la convocatoria en plena dictadura fueron de otro tipo. A la hora
senalada, comenzaron a concurrir algunos de los alumnos y amigos que

%2 Se refiere al articulo de Jean Clay. “La peinture est finie”. Robho; N° 1, 1967. Paris, junio de
1967.

3 Edgardo Vigo, “No-arte-Si”, op. cit.

% Se desarrolla un analisis de esta etapa de la obra de Vigo es Mario Gradowczyk. “Edgardo
Antonio Vigo: Maquinaciones (1953 - 1962)". Maquinaciones. Edgardo Antonio Vigo: trabajos
1953 — 1962, cat. exp., Centro Cultural de Espafia en Buenos Aires, Museo Prov. de Bellas
Artes, Cordoba; Museo Castagnino + macro, Rosario; Museo Prov. de Bellas Artes, La Plata,
2008.

% “Edgardo Antonio Vigo habla de su arte”. Diario La Tribuna, Asuncion, 25/06/1968.
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habian sido invitados por el artista, quienes, desconociendo que Vigo no
asistiia, lo esperaron durante algun tiempo. La policia que se
encontraba alli, por la cercania con la Direccion de Infanteria, ubicada
frente al semdforo, sospechd de esa reunidon y detuvo a los asistentes,
tras lo cual tuvo que asistir Vigo para aclarar la situaciéon y explicar que
se trataba de una experiencia estéticass,

La particularidad de esta experiencia entrana una cuestion que
interesa doblemente: por un lado, se tratdé de una accién artistica en el
espacio publico que utilizd un elemento propio de ese espacio para
evadir la funcionalidad del mismo, modificar la experiencia cofidiana
acerca del semdaforo y transformarlo en un objeto artistico. Por ofro lado,
la convocatoria provocd una reunidn de personas en la calle que
inmediatamente generd sospechas dadas las limitaciones de reunion y
expresion establecidas por la dictadura. Paraddjicamente, la intencidon
expresada por el autor de apartarse del aspecto funcional vy
pragmatico de la cosa, para volverlo “divagacion estética”, termind
convirtiendo a los concurrentes en sospechosos de un activismo politico
no deliberado.

El manifiesto expresa que lo que se busca es “producir
inferrogantes”, desnaturalizar el orden cotfidiano y, a fravés de la
experiencia estética, conducir a la “liberacion”. Lejos de cualquier
llomado explicito a la participacion politica, su estrategia se despliega
pasando por una vivencia que, desorganizando elementos de la
experiencia sensible, desestructure algunos aspectos de la organizacion
social¥. En este caso, lo Ultimo apunta a dos cuestiones: por un lado, al
orden propio de la institucion arte, en el que autor, publico y obra
cumplen roles bien definidos y diferenciados, pero que aqui se
presentan desdibujados: un autor que no hace la obra; la ausencia de
la obra; un puUblico que construye su propia experiencia en virtud de
indicaciones ofrecidas por un autor ausente; la falta de un espacio
especifico para que la obra sea mostrada. Por otfro lado, la “liberacion”
se refiere a las ataduras que genera la propiedad de la obra (“que el
hombre se desprenda de los bagajes del concepto posesivo de la
cosa”, dice el manifiesto), con lo que se propone una limitacidon a la
idea de que la obra puede ser vendida, convirtiéndose en mercancia.
En esta accidn, por el contrario, se apunta a una experiencia en la que
no sea posible esa mercantilizacién, con lo cual no sélo expresa un
cuestionamiento al dmbito especifico del comercio del arte, sino de la
propiedad privada en general. Esto Ultimo se relaciona también con el
interés especifico de que la accidn se lleve a cabo en el espacio
publico, como espacio compartido que se presenta abierto a las
inferacciones y visibilidades, dando lugar a una vivencia también

% Entrevista por la autora a Graciela Gutiérrez Marx, 2010 y a Luis D’Elia por Ana Maria

Gualtieri, 2001.
%" Ranciére, op. cit.
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compartida, en la que la construccidon social de ese espacio, se
encuentre intervenida —entre otras- por la accion estética.ss

3.2. Poema demagégico

El senalamiento IV se denomind Poema demagogico vy se realizd
entre 1969 y 1971. Consistia en una acciéon en la que el publico emitia un
voto en una urna cuya parte superior podia cambiarse. Antes de votar,
el participante realizaba un dibujo, escribia o tachaba sobre una tarjeta
que se le entregaba. En todos los casos en que se llevdé a cabo este
senalamiento habia dos cuestiones centrales: que el publico siempre
llevaba a cabo una accidn primero sobre la hoja y luego la intfroducia
de ciertos modos especificos dentro de la urna, de acuerdo al tipo de
apertura.

La urna que construyd Vigo para estas acciones, estaba hecha en
madera y tenia ofras cuatro cajas con diferentes tipos de ranuras para
la colocacién del voto, que llamé “cabezales intercambiables”. Estos se
colocaban en la parte superior de la urna y se adosaban a través dos
ganchos que se unian con un candado. Cada cabezal daba un
nombre a la urna: “urna electoral”, "“urna erdtica”, "urna mistico
religiosa”, “(in) urna”. La primera tenia la ranura longitudinal tradicional
de las urnas electorales; la segunda, un corte en forma circular, que
obligaba a los votantes a formar un cilindro con el papel -segun Vigo,
con un fuerte contenido fdlico-sexual-; la tercera, un corte en forma de
cruz para lo cual se debia doblar en papel con esa forma; y la Ultima,
sin ranura, imposibilitaba el voto. Estos cabezales podian ponerse sobre
la misma urna y en cada ocasion Vigo utilizaba uno de los cuatro.

La primera de estas acciones se desarrolld en septiembre de 1969.
Vigo dio una conferencia con el fitulo “'Arte-hoy’ en el Saldn Dardo
Rocha del Colegio Nacional de la UNLP, para la que habia reunido a
cinco o seis cursos de los Ultimos anos que daban Estética y ofra
materias afines, asi como otros conocidos suyos y publico en general.
Pero la charla comenzaba de un modo particular: en la recepcion al
saldn cada uno recibia un cartén y la propuesta era tachar el si o no,
pero no se sabia a qué. “Era gratuito”, dice Vigo, razén por la cual
también lo llamd “plebiscito gratuito”, dando a entender que se
realizaba sin razén o fundamento (imagen 2).

% Como ocurrié con sus otros sefialamientos, Vigo salté la barrera del adentro-afuera de la
institucion, al menos de aquellas lo suficientemente despegadas del canon tradicional, y envio
materiales que formaron parte de sus acciones a exposiciones. Asi, por ejemplo, lo presentd en
1970 en la Exposicién Internacional de Ediciones de vanguardia (Montevideo), junto con otros
trabajos; y realiz6 envios en diversas circunstancias, especialmente al exterior, aun afios
después de su realizacién, como el caso de la invitacion y manifiesto de Manojo... en 1971 a
Alemania, Estados Unidos y Pera.

paginas revista digital de la escuela de historia — unr / afio 5 — n° 8 / Rosario, 2013
ISSN 1851-992X

23



El espacio publico en la poética de Edgardo Antonio Vigo

-

o

PLEBISCITO GRATUITO

Preséniese en este insionte
UN INTERROGANTE. Al contestarlo
proceda a iachar lo que no corres:
ponda.

3Nl

recin 13 SET 1968

TICKECK - CONTROL

Imagen 2

Cuando el votante entraba, el saldén estaba oscuro, por lo que
para encontrar la urna, habia dos ayudantes que lo guiaban y prendian
un fosforo o una linterna para iluminar. Pero al llegar, se encontraba con
la “(in) urna” y no podia votar. Para continuar con la “conferencia”, se
reprodujo una cinta grabada con poesia féonica de diversos autores
internacionales y ademds dio la primera presentacion a su composicion
fonica "Homenaje a una pension de estudiantes” (1969).% En un juego
con la sorpresa y lo IUdico, Vigo daba a la conferencia en un dia lectivo
un tono que se alejaba del tipo de charlas escolares corrientes y 1o
hacia, ademds, con una accidn artistica que tocaba a la critica politica
sobre el gobierno de Ongania. El fitulo de la conferencia “Arte-hoy”
daba cuenta de que para referirse al arte de ese momento no bastaba
con explicarlo, sino que parecia necesario descolocar al publico
asistente, primero con un voto sin fundamento, luego la oscuridad del
salon, la ufilizacion de iluminacion especial, finalmente, la accion en
una urna en la que no se puede votar. Mds adelante, en lugar de dar
comienzo al discurso del conferencista, procedié a reproducir poesia
fonica.

Dentro de la misma serie del senalamiento IV, al ano siguiente se
produjo el que interesa particularmente a esta investigacion, ya que se
desarrollé en el espacio publico. Se fratdé de una accidén en principio
ludica, pero que, ademdas implicaba una politicidad manifiesta. La
accion se desarrolld en la vereda de una boutique llamada Tomatti,

% Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1969, CAEV y entrevista realizada por M. Curell, 1995.

paginas revista digital de la escuela de historia — unr / afio 5 — n° 8 / Rosario, 2013
ISSN 1851-992X

24



Ana Bugnone

ubicada en la esquina de 9 y 51.90 A pesar de caracterizar al negocio
también como “elitista”, Vigo vio alli una posibilidad abierta, ya que
podian convivir en la vidriera las prendas de vestir con objetos suyos. La
boutique tenia otra virtud para Vigo, la cercania con el Teatro Argentino
que afraia al publico, especialmente por el ballet, asi como con la
Legislatura provincial y el Automovil Club, los cuales generaban una
amplia circulaciéon de personas. Decidié aprovechar esas circunstancias
y planificar el desarrollo de una accidén que implicara el voto con la
“urna erdtica”, pero esta vez ubicada en la calle. Los transeUntes
pasaban por la vereda de la boutique y eran invitados a participar de la
accién cuyo voto consistia en la creaciéon de un poema (imagen 3).
Ademdas presentd dentro del local otras obras suyas, como el
Palangandmetro mecedor para criticos (que no se mece), la Bi-tricicleta
ingenua, las Obras (in)Jcompletas, Basura aséptica (primero colocada
en la vereda y luego en el interior del probador), Cuna de Ringo
Bonavena (igual que la anterior), algunas de ellas entremezcladas con
calcetines, calzoncillos o pantalones que colgaban de alguna de sus
partes.

Utilizando nuevamente un medio de comunicacion, el artista
difundié la accion a través del diario local. Alli se anunciaba la
presentacion en Tomatti y mencionaba la decision de Vigo de no
exponer mds al modo tradicional y en cambio “abrir la obra a
referencias de un publico no habitual ni preparado, utilizando como
medio un ‘habitat’ no tradicional.

Asi, al cobijo de un negocio amigo, pero en el espacio publico, en
1970 bajo la dictadura de Ongania, Vigo propuso la parodia de un acto
eleccionario.

0 El negocio era reconocido porque tenia una vidriera en forma circular; los duefios de la
boutique eran Oscar Tomatti y Jorge D’Elia y vendian ropa masculina, segun Vigo,
“sofisticada”, “de onda”, “muy exclusiva, no lo masivo”.

“ “Edgardo A. Vigo inaugurara hoy una exposicion”. Diario El Dia; 14/03/1970. En el archivo
personal de Vigo se encuentra el recorte de diario, alli de la palabra “exposicion” sale una
flecha escrita a mano con la palabra “boludos”, posiblemente realizada por Vigo en reproche
por el titulo puesto por el diario que se contradecia no sélo con el tipo de accion a realizar, sino

con el propio contenido del articulo.
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Imagen 3

En el frente de la boutique se habian colocado carteles en los que
se invitaba a votar. El votante, ya sea un transeinte o un asistente que
habia concurrido por el anuncio del diario local, debia leer las
instrucciones sobre lo que podia hacer para readlizar un “poesia
armada”, tal como dibujar o escribir elementos que sirvan para “el
armado de una poesia”. Luego, pondria el voto en la “urna erdtica” y
finalmente, aconsejaba “No firme. Mantenga el anonimato” (imagen 4).

URNA (1970)

con cabezales
intercambiables

% HOY %

CABEZAL EROTICO

FPrOgRaMa
POESIA BARMADA

*

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

Imagen 4
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El pUblico, ademds de votar, podia ingresar al local, ver los objetos
alli expuestos, comprar prendas de vestir, y llevarse las etiquetas de las
Obras (in)Jcompletas para pegar donde quisiera. Segun relata un
articulo publicado en la revista Ritmo, la votacion durd quince dias, con
lo que se refuerza la idea de presentacioén, abierta a los cambios con el
transcurso del tiempo, a modificaciones en el espacio y ubicacién de
los objetos (como sucedid con los frabajos Basura aséptica y Cuna de
Ringo Bonavena), dando lugar a la “alterabilidad” por el cardcter
“heterogéneo” de la “obra abierta”; todo ello, contra el “concepto
fenecido de obra y artista”. Estas alteraciones del espacio, hacen,
segun Vigo, que cada visita del “observador-participante” sea distinta a
la anterior. En relacion con esta participacion, D'Elia escribe en el mismo
articulo que la gente votaba, enfraba al local, veia lo que dalli se
presentaba y se mostraba asombrada en “una especie de caos general
gue movia nerviosamente a la bUusqueda afanosa de una explicacidén, o
manos extendidas para recibir algunos obsequios que se hicieron, en la
creencia que ellos contenian la solucién”. Segun sigue el relato, al no
encontrar las explicaciones, la gente, sin ataduras, se liberd,
divirtiendose. Dice D'Elia, "se percibia en el aire cierto afrape de lo
desconocido, dado por una dimensidn no comun’,

Retomando el andlisis de las instrucciones para el ejercicio del
voto, el fitulo "Poesia armada”, en primer lugar, hace una referencia
clara a la actividad y participacion del publico, que podia componer la
poesia a su gusto, utilizando tanto la escritura como el dibujo o el color,
cuestion que rompe con la idea de poesia escrita e insinta la
produccion de la poesia visual. Asimismo, puede ser pensado en
vinculacién con una de las intenciones de Vigo en cuanto a la
“presentacion” de objetos o acciones, en reemplazo de la “exposicion”,
considerada imposible de ser penetrada por el ambiente, el publico y el
paso del tiempo.

Segun Vigo, lo que buscd con este tipo de accion -la del Colegio
Nacional y el senalamiento- es un tipo de comunicacidon que se genere
a partir de trabajar con el asombro, la circunstancia nueva que
distienda y prepare para tener una experiencia distinta, un “clima
insolito™4s

Al mismo fiempo, el significante "armada” fiene para la época
otro sentido, ligado a la idea de la organizacion dispuesta a la lucha
violenta contra el gobierno o, mds general, el sistema. Asi, jugando con
la polisemia, la poesia estd “armada” tanto por el publico que la
elabora como porgue ella misma estd en armas por él. Esto también
apunta al asombro, que si bien, como describe el dueno del local,

“2 Ritmo, 1970, s/p.
3 Entrevistado por M. Curell, 1995.
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habia un clima divertido y cadtico, la utilizacién de ese significante con
un alto peso politico, también descoloca al participante desprevenido.
El acto eleccionario fue el centro de este senalamiento, y sin dudas, mdas
alld del cardcter IUdico de la accidn, importaba una politicidad en si
mismo. Frente a la suspensidon de las elecciones por parte del gobierno
dictatorial, la participacion politica se encontraba vedada. Por eso, la
ubicacion en el espacio publico implicaba la posibiidad de que
cualquier transeUnte participe de una votacidn cuando ésta estaba
prohibida a nivel politico, y ademds representaba una intervencion
democrdtica, si bien lUdica, en un dmbito puUblico que se encontraba
limitado como espacio de debate y consenso. Anos después, Vigo
describe esta experiencia como la que mds rescata de las realizadas en
la calle "porque nos estbamos olvidando del voto, en un momento en
que habia un tipo que estaba hablando de un reinado, Ongania”, asi
decidié “llamar a la gente muy modestamente” a través de la invitacion
a votar.+

Vigo produjo un “informe” con los resultados de las “elecciones”, que
consiste en una carpeta formada por dos tapas con hojas en su interior,
unidas por unos ganchos que impiden su apertura y que se encuentran
atados con un hilo, con una perforacion en forma de circulo (imagen 5).

° —_— |

andlisis -psico-socio-econémico-politico-estétic
la ¥ URNA ERGT

eladores de los diferentes porcentajes de erotismo,
exo, abstinencias - DENUNCIA DE REPRIMIDOS.
intelectualidad - frustraciones-rebeldia-
protesta

?
D)

Imagen 5

El texto dice “andlisis — psico — socio — econdmico - politico —
estético sobre la “urna erdtica”, cruzado por la palabra “confidencial”
en color rojo con tipografia de sello oficial. En la parte inferior de la
tapa, donde describe las caracteristicas del informe, tales como

** Entrevistado por M. Curell, 1995.
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“libido”, “pornografia” o “sexo”, agrega “denuncia de reprimidos” —o
cual puede ser leido tanto en un sentido sexual como politico- seguido
de "“frustraciones, rebeldia, protesta”. Estas Ultimas pueden identificarse
con el momento social y politico mds que con lo erdtico de la urng,
dando cuenta de las dos dimensiones de la accidn: una estética, que
se vincula con la experiencia de la participacion y la distinta
caracterizacidon que tiene respecto de la obra de arte tradicional en
cuanto a inmutabilidad, autor y espacio de exposicién; la otra, politica,
como “protesta” o “rebeldia” frente a la dictadura y la “frustracion™ por
la falta de voto popular; ademdas de la sufil referencia a la violencia
politica a través de la palabra “armada”, tal como se menciond arriba.

La perforacion que tienen las hojas del informe, ademdas de ser
una constante en la produccidon material de Vigo en este periodo,
puede interpretarse también como el vacio del contenido por lo ficticio
de la accidén, en tanto ficcion artistica, pero también por la
inverosimilitud politica del voto. En la contratapa, se lee “Confidencial:
Prohibido abrirlo”. El informe, que no puede abrir, da cuenta de la
misma imposibilidad de la accidon de votar, asi como hace referencia a
la prohibicion de acceder a la informacidén secreta en época de
dictadura.

Cuando en esta accidn el votante debia responder por si o por no,
en respuesta a una pregunta que debia pensar y guardar en secreto,
las instrucciones ofrecidas por Vigo hacian referencia a la prdctica de la
votacion y al sistema dictatorial:

“[...] Haga Ud. la practica de tal sistema democrdatico, no piense en
la gratuidad del mismo y en su falta de resultado positivo para
realizar sus anhelos, piense que un acto eleccionario también en si
posee mucho de esa gratuidad [...] Abogamos para que los futuros
actos eleccionarios tengan como siempre la caracteristica de la
(in)comunicacion y mermen la posibilidad de que la voluntad
popular nunca se cristalice. Ud. es un elegido, sepa Ud. votar. No nos
inferesan los problemas que ustedes se plantean, Unicamente
contesten por si o por no. Son las opciones. 3A qué nos lleva esto?,
se preguntard. A nada. En la “nada”, quizds estdn todas nuestras
soluciones.”s

Plantea aqui las principales coordenadas para ubicar a esta accion
artistica en el marco de la politica autoritariac de Ongania. Sin
mencionarlo explicitamente, pero con evidentes alusiones a la pérdida
de la posibilidad de votar en elecciones efectivas, este texto habla de
la gratuidad y de falta de resultado positivo de la votacidon “para
realizar sus anhelos”. Da por sentado que la voluntad popular no tiene

5 Edgardo Vigo. “Plebiscito gratuito Sefialamiento IV”, 1969. Carpeta Sefialamiento IV, CAEV.

paginas revista digital de la escuela de historia — unr / afio 5 — n° 8 / Rosario, 2013
ISSN 1851-992X

29



El espacio publico en la poética de Edgardo Antonio Vigo

cabida y plantea como uno de los objetivos que "*merme” esa situacion.
Para reforzar la idea de que es imposible votar, identifica al participante
de la accion como un “elegido”. Finalmente, en una interpelacion a la
eficacia de la accidn, en términos politicos, resume que los resultados
no llevardn a nada.

En 1970, durante la Exposicion de ediciones de vanguardia realizada
en el hall de la Universidad de Montevideo, se llevé a cabo el Poema
demagdgico de Vigo y La poesia debe ser hecha por todos de Padin.
En esa ocasion se publicd en el diario El Popular un articulo sin firma -
pero perteneciente a Ruben Kanalestein, colaborador de la Pagina de
los Viernes y de los Huevos del Plata+. Alli se decia en relacidén con estos
trabajos, que

“Estas experiencias surgen como el resultado de una buUsqueda que
pretende sustituir los mecanismos habituales de procesamiento y
consumo de la obra de arte, en el convencimiento de que éstos se
han convertido en un arma mds de opresidon y de apoyo del sistema
y de que la mejor manera de retfrovertir los bienes culturales, ahora
en poder y beneficio de unos pocos, es inducir y volcar a las gentes
ala creacion”+

Asi, -segun este articulo- las obras de Vigo y otros como Blaine, Gerz,
el grupo de la Poesia Proceso de Brasil, fienden a escapar de la
impronta del arte burgués que se impone a través de sus vicios de clase.

“Si bien aun no se puede sostener que estas corrientes representen y
sean el fruto de una cultura proletaria no determinante y que en el
futuro se consagren como el definitivo medio de creacién artistica lo
cierto es que provienen en casi ftodos los casos de sectores pequeno
burgueses que han sabido dar a su condicion de explotador una
condicion revolucionaria: no han ‘intentado llegar a las masas’
como se acostumbra de una manera demagdgica y populista
desmereciendo su arte para ponerlo al servicio de una comprension
esclavizada e idiotizada por la ‘cultura de masas’ sino integrdndose
a sus propios pueblos para actuar como catalizadores de la
imaginacion y creatividad de las gentes (...) para que [los
individuos] tomen conciencia de sus personalidades tal y como son
y posibilitando los cambios indispensables que lo integren
grupalmente en las organizaciones de lucha”.

Este interesante texto que parte de las acciones de Vigo y Padin
problematiza la relacidon entre arte y politica desde un dngulo corrido

*® Entrevista a Clemente Padin, 2012
*"“a nueva poesia”. El Popular; 9/10/70.
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del pensar comun de los militantes politicos, pero viable en el dmbito de
los artfistas vanguardistas. En concordancia con lo que dice Vigo en
relacion con el abandono de la idea de revolucion y la pedagogia del
arte, el articulista sostiene que acciones como las de Vigo pueden ser
“catalizadoras” de la creatividad de su pueblo, lo que favorecerd que
tomen conciencia de si mismos. Segun el texto, esto favorecerd su lucha
organizada con otros. Sin embargo, la aclaracion al comienzo de la cita
que refiere a la cualidad de burgueses de los artistas y la duda sobre si
este tipo de arte serd el arte proletario definitivo, permite pensar que se
sugiere como una etapa intermedia entre el arte plenamente burgués y
el futuro proletario. A pesar de ello, rescata la actitud de estos artistas
qgue han podido pasar de burgueses a revolucionarios.

Al final, reproduce una cita de Maiakowski que dice: “no hay arte
revolucionario sin  forma revolucionaria”, revelando que no e€s
necesariomente el tema del arte lo que o convierte en revolucionario,
sino que formas -como la de la votacion de un poema demagdgico,
que abre a la intervencidn del publico y en la que el autor en mayor o
menor medida se hace a un lado para que la construccion poética
quede en manos de cada participante- funciona como una
experiencia donde pueden emerger la imaginaciéon y la vivencia de la
gente comun, en funcién de la liberacion.«

3.3. Un paseo visual por la plaza Rubén Dario

En noviembre de 1970 el Centro de Arte y Comunicacién (CAYC)
organizé la muestra "Escultura, follaje y ruidos" en la Plaza Rubén Dario
de Buenos Aires. La gacetilla de la convocatoria decia “esta exhibiciéon
ganard la calle para dialogar con el publico, en un intercambio que
significard un mutuo acercamiento. Las obras saldrédn del dmbito de
museos y galerias para alternar con el franselUnte, para convivir con los

8 Como se mencioné arriba, en el marco de su intervencién mixta entre el afuera y el adentro
de la institucién, este sefialamiento fue repetido en diciembre de 1970 en el Museo Genaro
Pérez (Cordoba). Alli la revista Ovum/10 del Uruguay organizd la exposicion Audicion
Internacional de poesia fénica. Exposicion internacional de la nueva poesia. Exposicién de
ediciones de vanguardia. Vigo particip6 con trabajos y mostr6 nimeros de su publicacién
Diagonal Cero, pero en el segundo dia de la exposicion, concret6 Poema demagoégico. Mas
tarde, en julio de 1971, organizo junto a Elena Pelli y Padin en el CAYC la Expo/Internacional
de proposiciones a realizar. Vigo present6 su trabajo “Contempla y vota”, el “Suero (in) estético
para contemplar” y la urna con cabezal electoral “en la cual debe ubicarse la votacion de un
gesto poético” (Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1971, CAEV.). Repitié esta accién en octubre en el
Museo Provincial de Bellas Artes, en la exposicidn Investigaciones poéticas. En marzo de 1971
aparecieron en un articulo escrito por Hugh Fox (The pan american review, n° 1),
reproducciones de algunos objetos de Vigo, entre ellos, la urna con cabezales intercambiables.
Unos meses mas tarde, en la exposicién organizada por el CAYC “Investigaciones poéticas” en
el Museo Provincial de Bellas Artes (La Plata), Vigo envi6 objetos y la urna, pero la votacién no
se llevo a cabo “por no tener boletas”. Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1971, CAEV). En el mismo
afio envié a Estados Unidos un resultado de este sefialamiento, el “Informe sobre la votacién
en Tomatti”.
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NiNos que juegan en las plazas”. Los participantes pasaron primero por
una accidén sonora, utilizando silbatos que hacian sonar junto a otros
instrumentos al ritmo del Movimiento MUsica Mdas# y luego terminaban
tocando en una gran jaula.

Vigo, junto a oftros artistas, se presentd con una accidén que
denomind Un paseo visual por la plaza Rubén Dario y que configurd su
quinto senalamiento. Vigo entregaba a la gente que se acercaba un
volante con indicaciones, una tiza y la Marca de Vigo, junto con una
declaracion. En las instrucciones se pedia marcar una superficie con la
tiza, dar un giro de 360° y grabar lo visto, para componer asi su propia

'Imogen 6

La experiencia propuesta por Vigo apelaba, una vez mds, a la
accion del franseunte, convertido luego en poeta. En una progresion
qgue va del simple franseUnte al participante de una accidn artistica y
de dlli a la autoria, parecia dejar de lado los aspectos mds relevantes
de la separacion entre autor, obra y publico. La busqueda de que el
publico pueda vivir su propia experiencia de sensaciones, “grabando”
lo visto y componiendo luego una poesia, insistia en el cardcter esencial
que tenia para Vigo el pasaje de lo viejo a lo nuevo, de la obra
auratizada y distante a otra donde la experiencia visual y sensorial
ocupara un lugar determinante. Implicaba, ademdas, la utilizacion del
espacio publico como lugar predilecto para la incorporacion del
hombre comuiUn en estas acciones, alejondose de los espacios
privilegiados para la circulacion del arte. Esta intencionalidad que
estaba dada en la convocatoria a la muestra ofrecida por el CAYC,
daba cuenta de que la posicidn de Vigo en este sentido no era solitaria,
sino que fenia lugar en el marco de una idea general que iba

9 Este grupo estaba conformado por Adrian Barcesat, Norberto Chavarri, Roque De Pedro,
Guillermo Gregorio y Margarita San Martin. “Triste fin tuvo una experiencia”. La Razén; 9/11/70.
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estabilizdndose en los dmbitos vanguardistas a medida que pasaba el
tiempo.

En este caso, la ocupaciéon del espacio publico también estaba

sostenida por una muestra organizada institucionalmente, a diferencia
de los ofros casos en que Vigo se lanzd solo a su conquista. Sin embargo,
mientras unos presentaron obras que implicaban un publico que podia
mirar, trepar o tocar, la de Vigo iba mds alld: el participante debia
armar su poesia, por lo que la obra no existian adn, aungue si los
elementos que la posibilitaban.
Lo insdlito de la muestra se expresd también en su finalizacion. Termind
con la destruccién de las obras “por la concurrencia”, dice el Diario La
Razons. Segun el cronista, luego del espectdculo musical “los &dnimos se
caldearon” y comenzo la destruccion de obras.

3.4. Tres actos interconectados

Otro senalamiento en que aparece la ironia, pero de un tenor
distinto es el nUmero IX, llamado Tres actos interconectados '71. Era un
lomamiento a fravés de fres tarjetas de cartbn a que el publico
realizara tres pasos: el primero, orinar en la esquina de 7 y 50, luego
defecar en el mismo lugar y finalmente, realizar un “llamado a la
purificacion”, alejandose por la calle 7 hasta entfrar en “trance poético”
(imdagenes 8y 9).

ACTO B : defecA en 7 esq 50 el lugar
seflalado “ b *

Ll e MOogen 8

% “Triste fin tuvo una experiencia’. La Razon; 9/11/70.
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ACTO C:

llamado de la purificacion

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

“ trance poético "

& A ilmogen 9

Estas acciones resultaban casi imposibles de concretar. La
traslacion de las acciones de orinar y defecar desde el dmbito mds
privado e intimo hacia el espacio publico, mds que una invitacion a
llevarlas a cabo, interrumpe, a través de la materialidad de la obra en
las tarjetas indicadoras de los tres actos —esto es: mds por el discurso que
por la concrecidon de las acciones- las reglas de lo que puede
imaginarse como posible en el espacio publico a la vista de cualquier
transeUnte. A esto se suma, que la propuesta proviene del arte y que
pretende generar un ‘“trance poético” en quien haya vivido la
experiencia.

Se juega aqui la idea de que el espacio publico es alli donde se
cruzan las visibilidades —en el que sélo lo que puede ser observado por
otros es viable- pero lo hace subvirtiendo esa caracteristica esencial de
lo pUblico al proponer actos eminentemente privados. De este modo se
interviene sobre el espacio en la propia condicidn que determina qué
es un espacio publico y qué puede hacerse en él. Asi, la propuesta
tenia para la época una significacion altamente politica porque aludia,
en lo escatolégico, al desprecio a las normas de comportamiento
sociales en el espacio publico y, al mismo tiempo, representaba un
desafio —inverosimil- al orden politico imperante, que intentaba reprimir
las conductas que se desviaran de la moral, el respeto a las autoridades
y alas “buenas costumbres”.s

3.5. Souvenir del dolor
La Direccidén del Jardin Zooldgico de La Plata organizé la muestra

Arte Integracion, que tendria lugar entre los meses de septiembre vy
octubre de ese ano. Esta muestra estaba planteada por su organizador,

°! Esta experiencia no terminé en las tres tarjetas para la accion en la calle, sino que también
las presentd en espacios institucionalizados. Asi, en 1972 envi6 este trabajo a Madrid para
“Experimenta / 2" y a Nottinhgham (Inglaterra) para la “Midland Group Postal Exhibition”. Dos
afios mas tarde, decidié enviar los tres sobres que contenian estas tarjetas a la muestra
“Signals — messages — missions”, organizada en Alemania.
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Roberto Crowder, con el objetivo de “tener un didlogo directo con un
puUblico masivo. Todo el mundo tiene derecho a la cultura y éste no es
mds que un punto de partida”s2. Con una politica de apertura a la
presentacion de artistas sin seleccidon previa ni otros requerimientos (es
decir, en oposicion a lo que regularmente ocurren en las exposiciones
institucionalizadas), los artistas estuvieron presentes no sélo para mostrar
sus frabajos, sino para conversar con el publico. Se expusieron pinturas,
esculturas, grabados y arte conceptual.

En este clima coincidente con las posiciones de Vigo, éste decidio
comenzar con el senalamiento XlI, que llamdé Souvenir del dolor. Este
senalamiento se desarrolld en distintas oportunidades a partir de
septiembre de ese ano, por lo que el artista lo lamo “progresivo™ .53
En el zooldgico local, Vigo colocd su banderola con la flecha que
senala, una estaca de madera con su nombre y el de la obra, y al lado
(hacia donde se dirige la flecha) un cartdn blanco con un recorte del
diario La Razodn cuyo titular dice “13 guerrilleros muertos y é heridos al
intentar fugarse”, y la tarjeta denominada *“souvenir del dolor”. Se
tfrataba, en este caso, de senalar ya no un artefacto o un espacio, sino
un hecho -la masacre de Trelew- y su materializacién en la prensa
escrita (imagen 10).

-Imogen 10

°2 «iLa maxima! Nuestro Zoolégico se transformé en un salén de exposiciones”. Diario El Dia;

8/10/72.

% Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1972, CAEV. Analizaremos aqui todas las fases de este
sefialamiento, aln cuando parte de ellas se hayan desarrollado en el espacio cerrado, dado
gue consideramos que no se trata —como en el caso del Poema demagdgico- de una repeticion
del mismo acto, sino que los distintos momentos que lo componen forman un todo que no
puede ser estudiado aisladamente.
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El “souvenir del dolor” era una tarjeta rectangular de cartulina
blanca con una pequena perforacion de la que se ata un hilo rojo y
que dice “Souvenir del dolor”, debajo se encuentra una cruz en forma
de x xilografiada en color rojo y la frase “Recuerdal. El 22 de agosto del
'72 trece mds engrosan la lista”. Superpuesto a este texto colocd el
numero once, que indica el nUmero del senalamiento, en color rojo
(imagen 11).

SOUVENIR pe DOLOR

Imagen 11

La idea de “souvenir” como recuerdo de un acontecimiento tiene
antecedentes en la poética de Vigo. Ya en el primer nUmero de
Hexagono 71, con el nombre Souvenir de Viet-Nam habia colocado un
sobre en papel fransparente en el que se encontraba la siguiente
indicacién: "Viaja — busca una trinchera de cualquier bando — Recoge
una vida y gudrdala en este sobre”. Aqui aparece ofra vez la relacion
del souvenir como resto de una accién vinculada con un hecho de
relevancia politica, la guerra de Viet-Nam. En el Souvenir del dolor, la
accion estaba realizada por el arfista y en la revista, se trataba una
propuesta para el receptor. La indicacion de ‘“recoger una vida"” de
cualquier frinchera sumado al cumplimiento imposible de la bUsqueda
de un cuerpo vy su guardado en un peqgueno sobre de papel operan
como disparador de un cuestionamiento hacia el hecho concreto de la
guerra, al mismo tiempo que apela al desconcierto respecto del modo
en que esa critica se realiza en el arte. En el senalamiento X, si bien el
souvenir ya estd realizado por el artista, es decir, ya estd acabado en su
proceso de producciéon, la entrega de una tarjeta conteniendo una
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copia del titular de un diario en el que se informa el asesinato de
personas, opera —al igual que en el de Viet-Nam- como denuncia del
hecho y como perturbador en el relacion masacre — souvenir, 0 mejor,
politica — arte.

También cred souvenirs en diversas ocasiones, siempre ligados a
que el publico pudiera llevar un elemento que formaba parte de la
obra, como uno de los modos de participacion que Vigo estaba
interesado en explotar. En el ano 1971, habia ideado para presentar en
el CAYC un "“souvenir” con un sobre idéntico al que utilizara luego para
el de Viet-Nam y un texto que proponia encender un fésforo y guardarlo
en el sobre. El texto de la tarjeta, termina “has puesto en prdactica la
guarda de un recuerdo”. Otro ejemplo es “Souvenirs de mi sangre
extraida el 26 de junio del ‘72", que repartid en el Centro Cultural
Platenses.

Vigo ya habia utilizado la prensa en ofras ocasiones como parte
del proceso de construccion de la obra, como es el caso de la
convocatoria a los senalamientos Manojo de semdforos y Poema
demagdgico. En Souvenir del dolor utilizd directamente un recorte
periodistico como parte fundamental de la obra, lo que lo colocaba en
consonancia con otros artistas que también habian decidido incorporar
los medios de comunicacién, como el caso de “Tucumdn Arde”, el
lomado “Happening de la participacion total”, “Happening para un
jabali difunto” o "antihappening” (inexistente en los hechos, sdlo creado
para la prensa) y las teorizaciones sobre la relacién entre arte y medios
realizada por Oscar Masottass. En relacidon con la utilizacion de los
medios de comunicacion, Vigo también reflexiond criticamente a fravés
de un texto que acompana al comic-strip “La (in)comunicacién de los
medios de comunicacién masivos (por caso la TV)" de 1972, donde
analiza la soledad en la que se encuentra el hombre frente a la
incomunicacion que producen los mediosss.

En Souvenir del dolor, el uso de la prensa se concentra en
destacar la forma en que un medio escrito comunica la masacre, un
hecho ya acontecido en la vida politica, pero también le sive como
enunciaciéon del senalamiento a través de un texto producido por otros.
AqQui no hay instrucciones para el publico, sino que aprovechando la
apertura para participar de la muestra, senala, muestra, el
acontecimiento politico y represivo de la masacre y su consiguiente
apropiaciéon por parte de la prensa. Sin embargo, su ubicacién en el
espacio publico, accesible a las interacciones y visibilidades que lo

> En otros casos, elabord tarjetas de invitacién con un formato similar al “Souvenir del dolor”,
E)Sero sin utjlizar Ig palabra “souvenir”.

Longoni, op. cit.
*® En ese texto dice que si bien la soledad es una reaccién a la incomunicacién que generan los
medios, el “systema” utilizara otros medios de persuasion y atacara la resistencia que se ofrece
en busca de la liberacion. Propone, entonces, como medio alternativo la comunicacién de boca
en boca, centrado en la comunicacién del amor. (Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1972, CAEV).
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conforman, y su infroduccidén en una muestra artistica, le otorgan un
cardcter especifico, muy diferente al del simple ofrecimiento de
informacion. La banderola con la flecha lo hace parte de la serie de los
senalamientos que desde el comienzo se planted como la bUsqueda de
una experiencia estética.

Durante el franscurso de la muestra, Vigo se presentd varios
domingos, cada uno con una intervencion sobre el espacio: Area de
libertad (1/10/72), Andlisis poético-matemdtico de 10 m. de soga
(15/10/72), Objetivacion de la contemplacion (29/10/72) y Aqui yace
(11/72)s7. De ellos interesa especialmente el que presentd
inmediatamente después del referido a la masacre de Trelew, Area de
libertad. Se tratdé de la delimitacidon de una zona de ftierra por cuatro
postes clavados, entre los cuales pasaba una cadena. Dentro del
rectdngulo formado por la cadena se encontraba un cartel con el texto
“Area de libertad. Prohibido pasar” (imagen 12). En este trabajo, Vigo,
en primer lugar, presenta una confradiccion entre la primera frase y la
segunda, un oximoron, que, como un juego de palabras, refiere al uso
del espacio, intentando despistar al publico, confundirlos con un
equivoco, desviarlos en su propia relacion con el espacio y con la forma
narrativa en que comunica una obra de arte. En segundo lugar,
contiene un elemento politico vinculado a la libertad y la prohibicién: la
obra muestra que lo que se encuentra vedado es el acceder al espacio
de libertad. No se puede llegar a ella —espacial ni humanamente-
porgue estd limitada por cadenas. Para completar el sentido del
trabajo, Vigo cred una tarjeta con el texto “Espacio de libertad” sobre el
gue imprimié con un sello la palabra “Perimido™: es decir, el espacio de
libertad se ha terminado.

>" Andlisis poético-matematico de 10 m. de soga constaba de una soga de ese largo dispuesta
sobre el suelo atada a unas estacas que la sostenian; Objetivacién de la contemplacién es el
tercer trabajo presentado y consistia en la leyenda ubicada también sobre el suelo “hoy
29.10.72 estuve mirando esta cruz”; el siguiente es Aqui yace, en el que sefialé uno de los
monticulos de tierra existentes en el zoolégico, ubicando una tela negra sobre la que se colocé
un trozo de marmol blanco con el texto que da nombre al trabajo, en el cual, segun Vigo, la
participacion se encuentra en que el publico debe determinar quién es el que yace. (Edgardo
Vigo. Caja Biopsia 1972, CAEV).
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Imagen 12

En noviembre del mismo ano, continud con el seAalamiento Xl. Se
organizé en La cueva del 11 la Exposicion de arte platense Panorama
72, en la que participaron dieciocho artistasss.

En una de las salas, enteramente blanca, Vigo armdé una
ambientaciéon en la que coloco sobre la pared del fondo una xilografia
con el rostro del Che que tenia en la parte inferior la palabra “Trelew”, y
colgado de ella, un rectdngulo blanco con el titular del diario La Razdn
sobre la masacre. En el centro de la sala, ubicd la banderola negra con
la flecha dirigida a la imagen del Che, y sobre ésta, un tripode con una
ametralladora de juguete. Sobre los laterales, colocd divisiones en el
suelo con los nombres de los asesinados en la masacre, para lo cual
tomd como base el plano de Ias ubicaciones de las celdas (imagen 13).

% 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 y E. Zabalet. La muestra estaba organizada por la empresa
constructora Giusti.
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Imagen 13

El senalamiento, entonces, se dirigia hacia la cara de Guevara y
la noticia de los asesinatos, identificando asi a los militantes con el lider
de dos maneras: vinculaba el ataque que habia terminado con la vida
de los guerrilleros con el que habia sufrido el Che cinco anos atrds (la
ameftralladora apunta hacia ambos); en segundo lugar, esto implica
relacionar a la figura del lider con los militantes de la izquierda
revolucionaria, ya que la referencia a Trelew no se encuentra sélo en el
recorte del diario, sino también en la propia xilografia. La ubicacion
espacial de los nombre de los militantes, sobre el suelo y sin volumen,
refiere al plano que fomd como modelo, o que lo enlaza con un dato
real, la verdadera ubicacion de las celdas de cada uno. Enconframos,
asi, tanto en esta fase del senalamiento como en la del zooldgico, una
vinculacién con la realidad como hecho del mundo, visible tanto por la
utilizacion de un fitular de diario —que informa sobre lo sucedido- como
por el uso del plano con la localizacion espacial de las celdas. También,
hay una apelacion a lo real en ofro sentido: como horrors: las muertes
injustas de los militantes, los enganos del gobierno represivo, el
desamparo de los sobrevivientes. Una obra hecha de analogias: el Che
y los militantes; el arma y la muerte; las celdas y los espacios en el suelo,
deja, sin embargo, un elemento extrano que remite a la presencia del
arfista, a algo de la vida que aun existe a pesar de lo real, la bandera

%% Alain Badiou. El siglo. Buenos Aires, Manantial, 2009.

paginas revista digital de la escuela de historia — unr / afio 5 — n° 8 / Rosario, 2013
ISSN 1851-992X

40



Ana Bugnone

con su flecha que no es sélo la senalizacidn en una direccidén y un
indicador de la pertenencia a una serie, sino una evidencia de que
detrds de todo eso estd el artista, pensando el horror, reflexionando
sobre su existencia. La politicidad de esta obra, evidente en cuanto
refiere claramente a acontecimientos politicos, representa una de las
relaciones establecidas entre arte y politica en la poética de Vigo.
El critico de la revista 7 y 50 dijo que las obras expuestas en La cueva del
11
“sin cuestionar el hecho de que puedan constituir validamente en
auténtico ‘Panorama '72 del arte platense’ son realmente un
amplio espectro que refleja las tendencias sociales e intelectuales
que sacuden a la Argentina de hoy. Todos los aspectos de la
violencia en sus variadas formas: guerrillerismo, represion, guerra
internacional, efc., se encontraban presentes en extenso desfile
ante los ojos de los concurrentes”.

Seguido, cdlifica a la obra de nuestro artista: “el ‘senalamiento’ de
Edgardo Antonio Vigo, [es] la obra —a nuestro entender- mds clara y
racional de todas las presentaciones en esta variante¢«, Ofros trabajos
expuestos en la muestra dan cuenta de un clima de conjuncion
artistico-politico, en donde se hacia evidente el uso de una temdatica
politica como forma de protesta. En la entrada se disponia una gran
sdbana manchada con sangre de Luis Pazos que en la parte superior
tenia la frase “No negociaremos con la sangre derramada”. Ginzburg
presentd un colchdn con coronas de flores y palmas funerarias con
lioros sobre ellas: “La muerte tiene permiso”, “Yo fui asesinado”, “La
tortura™. La obra de lacopetti utilizaba fotos de nazis; Alzugaray presentd
dos pinturas, en una de las cuales habia una foto de Irigoyen con su
comitiva; Gutiérrez Marx trabajé sobre la guerra y la patria deshecha,
con imagenes de granaderos e infantes, y entregaba a los visitantes una
tarjeta con la frase “Pacem pueblo” y una palomita. También se
encontraban banderitas de Argentina y Estados Unidos.

Las circunstancias que rodearon esta presentacion merecen ser
mencionadas. El cardcter politico de las obras decidid al dueno del
local, Giusti, en el momento de la inauguracién a pedir a los expositores
—por medio de su secretaria- que en una hora sacaran las obras con
“tono politico”, pero sin indicar cudles eran éstas, de modo que eran los
propios artistas quienes debian resolverlo. Estos interpretaron la
indicacion no sélo como censura, sino también una invitacion a la
“autocensura”, al tener que determinar cudles frabagjos debian
permanecer y cudles no. Asi, decidieron levantar toda la muestra a sélo
dos horas de haber sido inaugurada. La repercusion en la prensa escrita
fue notable. Una nota en el diario El Argentino titulada “sLa muestra

% “panorama 72 (clausurado) de arte platense”. Revista 7 y 50, N° 4, 1/12/72, La Plata.
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mas corta del mundo?2”¢, con una foto de la ambientacion de Vigo,
informa sobre |la clausura de la muestra y menciona el punto de vista de
los expositores que decidieron retirar todas las obras aclarando, ademas
que muchos de ellos tienen una amplia frayectoria nacional e
internacional. Similar contenido tfiene la nota del diario El Dias. Se
destaca, entre la prensa escrita, el articulo publicado en la revista 7 y
50¢. Luego de hacer una descripcion de las caracteristicas de la
muestra —citado arriba-, destacando el contenido referido a la violencia
y a la politica en las obras, menciona también las opiniones de los
arfistas: “lo peor es que pretenden que nosotros mismo censuremos
nuestras obras senalando cudles si y cudles no tienen sentido politico”;
“esto es el colmo. gHabrdn creido que ibamos a hacer una exposicion
tipo ‘Pena de las Bellas Artes'2”; “spor qué no se informaron primero
sobre la situacion actual del arte?2", fueron algunas de las frases
recogidas por el diario.

El tercer momento de este senalamiento se dio en el nUmero ce de
la revista Hexdgono 71. Incorpord alli una hoja doblada al medio con
cuatfro perforaciones circulares pequenas. En su interior dice “El
‘systema’ coagula rdpido la sangre del pueblo. Este no” y contiene
dentro fres elementos. El primero es un pequeno papel escrito a
mdquina que dice “Armelo!” y repetido en inglés y francés. El segundo
es la tarjeta “Souvenir del dolor”. El tercer elemento es “El ojo del Che":
una tarjeta de papel blanco con un hilo color naranja en la parte
superior con una xilografia de medio rostro del Che Guevara, el cual en
el centro del ojo fiene un circulo calado (imdagenes11y 14).

. Uil

Imagen 14

o1 «; La muestra mas corta del mundo?”. Diario El Argentino, 21/11/72, La Plata.

®2 “Fye clausurada una muestra de arte platense”. Diario El Dia, 22/11/72, La Plata.
%3 “panorama 72 (clausurado) de arte platense”, op. cit.
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Vemos que aqui Vigo utiliza un tema de relevancia politica para
enfocar el objefivo de su obra, la significacion simbdlica de esa
matanza de guerrilleros no puede, para este artista, dejarse de lado.
Hay, asi, una in-corporacién de ese tema por o que su obra se vuelve
expresamente politica y cuyo objetivo de comunicacion de una idea -
ambos, la presencia y el recuerdo de la masacre- es claro. Sin embargo,
esa asociaciéon directa se vuelve mds compleja si se tienen en cuenta
dimensiones de la materialidad de las obras. Tanto en la ambientacion
como en el Souvenir hay un aspecto que Vigo no relega: su cardcter de
artista que idea y produce obras o acciones que siguen siendo artisticas
y rupturistas del sentido comun politico. No se trata simplemente de
panfletos o de la transposicion de ideas politicas, es decir, sélo la
movilizacién de un lugar discursivo ideoldgico a otro artistico, sino que a
la literalidad de las ideas, le agrega elementos de continuidad con su
poética: la flecha que senala, utilizada en todos sus senalamientos,
recuerda que se tfrata de un acto artistico inmerso en una cadena de
acciones tendientes a desnaturalizar distintfos aspectos o hechos del
orden social; ademds, en el caso del Souvenir del dolor, el “recuerdo” —
en ofros casos serd una “prueba”- que Vigo entrega al publico lo
produjo en ofros de sus senalamientos y acciones como indicador de
una parte de la accion artistica realizada.

Dos anos mds tarde, en agosto de 1974, Vigo dio una charla en la
Facultad de Bellas Artes de la UNLP, llevd -como lo hacia
frecuentemente- materiales de su produccidén, entre los que mostrd las
tarjetas del senalamiento Xl. A dos anos de la masacre, Vigo insistia en
senalar el tema, y el hecho de tfrasladar al dmbito de la universidad los
resulfados de una accidén readlizada primero en el zooldgico vy
contfinuada en la Cueva del 11, implicaba tfraspasar las limitaciones
entfre el adentro y el afuera de la institucion: del espacio publico a la
galeria, de alli a la universidad. Un itinerario que daba cuenta de los
intereses diversos de intervencion critica, ademds, no excluyentes. Es
decir que si la ocupacion del espacio publico era una prioridad,
también lo eran el interior de las instituciones. Cuando se trata de un
espacio educativo, Vigo aparecia aprovechando su condicion de
profesor para introducir alli -tanto en la facultad como en su cargo de
profesor del Colegio Nacional- elementos discursivos y creativos que
dieran cuenta de que habia una realidad multiple, es decir,
diferenciada del orden dominante de percepcion y de lectura del
mundo.

4. Serie y ritualizacion

Una vez que se han analizado los senalamientos realizados en el
espacio publico, resulta necesario realizar una caracterizacion mads
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general de los mismos, teniendo en cuenta tanto lo expresado por el
propio Vigo, como ofras cualidades relevantes que surgieron de esta
investigacion.

Vigo escribié un texto en el que desarrolla una explicacidon acerca
de los senalamientos.

“Comencé aprovechando las creaciones no-artisticas, donde
fundamentalmente prevalece el cardcter ‘funcional’, al negar a los
elementos los senalé desde el punto de vista estético -via
contemplacion- buscando una nueva apertura en el arte.

Di primacia a los elementos que denunciaban el ‘anonimato’ de su
creador-proyectista (...). Sus caracteristicas han ido variando desde
lo publico (...) a lo infimo (...); de cardcter grdfico (...) y los que
podrian clasificarse dentro de la teoria del ‘Arte por
correspondencia’ (...).

Se puede apreciar a partir de la lectura anterior que la primitiva
base de concrecidn de los ‘senalamientos’ ha ido sufriendo una
metamorfosis de concepcion y de elementos utilizados"s4

También publico:

“Por un lado, he querido que el creador vuelva al anonimato, y por
otro lado, no queria que la obra sea considerada en si misma un
producto de consumo. Traté de variar los senalamientos en sus
caracteristicas e infundirlos con un cierto sabor poético."¢s

Se condensan en estos pdrrafos las intenciones de Vigo en la
realizacién de estas acciones. En primer lugar, dice que aprovechd
“creaciones no artisticas” para ser senaladas, diferencidndose asi de la
idea general de obra de arte en términos cldsicos. Aquello que senalan
son lugares o elementos naturales o artificialesss, a lo que podemos
agregar acontecimientos y acciones.

Vigo ya habia expresado desde el manifiesto del senalamiento I, y
lo repite aqui, que realiza una separacion de la funcionalidad de los
elementos que lo conforman para darles un lugar en la experiencia
estética. En cuanto a la idea de anonimato de autor puede
relacionarse con la premisa de la participaciéon. Asi, un autor sin nombre,
podria generar las condiciones necesarias para que el publico se
lanzara a tomar parte de la obra. Sin embargo, cabe preguntarse si esta
autodefinicidn no evita reflexionar con mayor profundidad respecto de
sU propia posicidn como autor que parece ser mds compleja. Esta idea

o4 Edgardo Vigo. “Sefialamiento”, [ca] 1974. Carpeta Sefalamientos, CAEV.

6 Edgardo Vigo. “Tenth happening also called From the lemon tree”. Ghost Dance; n° 18, julio
de 1972. Michigan, 1972; p. 2-3.

® Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1973, CAEV.
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—el autor andnimo- también forma parte de otro supuesto, que es la
negativa a la mercantilizacion de la obra de arte. Para ello confluyen
varios elementos, por un lado, la idea del autor andnimo, que debe ser
diferenciada del acto de negar la categoria de autor, ya que en el
primer caso, no es el autor inexistente, sino aquel que estd ausente, que
no se sabe quién es.

Ofra caracteristica que se presenta es que la obra de cada
senalamiento no puede materializarse en un objeto que pueda ser
vendido o comprado —aunqgue si presentado en una exposicion, como
se ha visto en los casos antes analizados.

Esto Ultimo hace referencia a una cualidad de los senalamientos
que es su cardcter efimero, dado que se trata de una accion. Sin
embargo, los objetos materiales utilizados en cada uno de ellos —tarjetas
con instrucciones, souvenirs, votos, urnas, banderola- permanecen. No
se trata de que los materiales sean efimeros en todos los casos, sino de
lo finito de la accidn. Esto otorgaria una particularidad a las acciones de
Vigo, dado que si comparamos, por ejemplo con uno de sus
antecedentes mds importantes, los Vivo Dito de Greco prdcticamente
carecian de existencia material fuera del momento de su accion. La
posibilidad de preservar los elementos utilizados en cada accidon
permitié a Vigo darle una existencia mds o menos separada, ya que los
presentaba en exposiciones posteriores como constancia del
senalamiento que habia realizado, o bien los reutilizaba, como el caso
de la banderola. En este sentido, lo efimero de los senalamientos es
relativo, aunque abona a la idea de no mercantilizar su produccion
creativa y, en términos mds generales, a la experimentacion con
objetos, actos y espacios, fuera de cualquier orden candnico del arte
en relacion con el concepto de “obra”.

En noviembre de 1973 Vigo participd de la exposicion de banderas
“Festival of Flags” organizado por el Midland Group Gallery en
Nottingahm, Inglaterra, donde envid la banderola que utilizaba para la
realizaciéon de los senalamientos. Agregd al envio, una explicacion sobre
el origen y utilizacion de la misma, de donde surge una de las claves
para pensar los senalamientos como una ritualizacién de la prdctica
artistica:

“A partir de 1968 vengo realizando ‘senalamientos’ de distintos
lugares y elementos naturales o modificatorios de la naturaleza. La
accion fiene forma de ritual y a este ritual pertenecen una serie de
elementos. Uno de los principales es la bandera de senalamiento
cuya funcién es ‘marcar’ el lugar que se determina como campo de
accion para el futuro desarrollo del ‘senalamiento’. (...) [Ld]
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utilizacién de la bandera [funciona] como determinacién del lugar
geogrdafico donde transcurre la accion™.¢

Asimismo, en la descripcidon que hace del senalamiento Xlll, en el
mismo ano, Vigo se refiere a la puesta en posicion de la banderola
como un “ritual”.

La cuestion de las constantes en su obra parece clara desde los
comienzos de su carrera como artista. Ya habia dicho unos anos antes
que se interesaba por las series o la repeticion de elementos: la
utilizacion de la madera es el caso mds general, pero también
menciona el uso de elementos como los agujeros, los nUmeros, la
geometria, asi como una ‘sistematizacion temdtica”, dando como
ejemplos los trabajos que realizd sobre la televisione, Es decir que asume
a la reiteracién de elementos como una caracteristica particular de su
poética. Luego, en mds de una ocasidn, menciona a los senalamientos
Como una series?.

sQué es lo que convierte a los senalamientos en una serie y cudl es
su particularidad? En las series debe haber un elemento o tema que se
sostenga. En este caso, dice: "Empleamos varios elementos que resultan
‘constantes’ en estas acciones como la banderola con la senal que ha
aparecido desde el séptimo senalamiento —un ‘paseo’ visual por la
Plaza Rubén Dario? (...)- y constituye un tipo de ‘cddigo elemental’ que
indica un determinado lugar donde la accién tendrd lugar.”7!. Tenemos
aqui una de las caracteristicas diferenciadoras de los senalamientos: se
trata de una serie cuyo elemento constante es el empleo de una
banderola, lo que constituye un “ritual” o “cddigo elemental” repetitivo
y esta banderola tiene una flecha cuya funcién es la de indicar el lugar
en el que llevard a cabo la accién, “fijarlo”, dice Vigo72.

El uso de las flechas no es nuevo para Vigo: ya en 1966 en uno de sus
grabados, “Cafishio”, aparecen flechas. Asimismo, el uso de los signos
en sus poesias visuales puede verse como parte de un mismo abanico
de elementos a ser utilizados en distintas obras, con variados formatos y
soportes. En ese sentido, resulta parte de la elaboracion material de su
poética —aun cuando se trate de poesias visuales- la buUsqueda de
elementos ajenos a la pldstica pura -color, forma, etc.- como
indicadores del desbordamiento de aquélia.

o7 Edgardo Vigo. Caja Biopsia 1973, CAEV.

%8 «Edgardo Antonio Vigo habla de su arte”. Diario La Tribuna, 25/06/1968. Asuncion, 1968.

% por ejemplo, se refiere a los sefialamientos como una serie en una nota publicada en el
Diario El Dia, “jLa maxima! Nuestro Zoologico se transformé en un salén de exposiciones”,
8/10/72.

7 Aqui Vigo menciona a Un paseo visual... como el sefialamiento VII, cuando se trata del
ndamero V.

"t Edgardo Vigo. “Tenth happening also called From the lemon tree”, op. cit.; p. 2.

& Edgardo Vigo. “Sefalamiento”, 1974. Carpeta Sefalamientos, CAEV.
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Por otro lado, resulta interesante pensar en qué medida aquello que
Vigo intenta quitarle a la obra de arte —su cardcter “religioso, intocable
y Unico"7 o, en términos de Benjamin, el aura- se lo devuelve a través
del ritual. Como si fuera necesario mantener algun aspecto de la obra
de arte que permita calificarla como tal, la negacién —en el discurso—
de las categorias de autor, pUblico pasivo, obra infocable pierde peso —
al menos en su forma totalizadora y fuertemente idealizada- si se da
relevancia a la repeticiéon del ritual como medida purificadora que
oficie de remedio frente a la desnudez del hecho artistico
desauratizado. A esto se suma que quien posee la banderola, la
manipula y decide su ubicaciéon es Vigo, lo que constituye un rasgo que
fortalece la presencia del artista como autor y, esto Ultimo, asegura su
condicion de obra de arte. Sin embargo, esta relativizacion de la
negacion de la idea general de obra de arte, no implica ignorar los
esfuerzos realizados por Vigo en desarticular sus elementos, sino pensar
en el complejo de relaciones establecidas entre ellos que tienden a
problematizar la relacion entre arte y sociedad o, en la féormula de las
vanguardias, “arte y vida".

5. “El ‘'senalamiento’ desencadena, no limita”

A modo de conclusion, presentaré algunas reflexiones que
vinculan los casos analizados con el contexto artistico y sociopolitico
mas general, lo que permitird arribar a una interpretacién de los mismos
en su conjunto. A fines de los '60 estas acciones en el espacio publico se
transformaron en parte de la construccion de un sitio que estaba
vinculado a la protesta social, la contestacion al poder, tanto del Estado
como de las instituciones y a la idea de autoridad en general,
elementos que estaban vigentes en el discurso disruptivo de la década.
La intervenciéon en el espacio publico por parte de artistas a partir de
acciones de tipo vanguardista implica una forma de apropiacion vy
contrasignificacion del mismo. Ese espacio se transforma en territorio de
vinculaciéon entre el arte y la calle, relaciéon implicada en una de las
consignas vigentes en la época y retomada de las vanguardias
histéricas, que sostenian que era necesario un acercamiento entre el
arte y la vida a través de una ruptura de barreras que separaban a
ambos. De este modo, las acciones artisticas en este espacio habilitan
el traspaso de los limites que apartan los espacios de la creaciéon y los
de la vida cofidiana. La relacidon entre creacion, participacion y espacio
publico se torna compleja si se tienen en cuenta algunas cuestiones: por
un lado, en esa misma década, los museos y galerias iban ampliando la
gama de obras aceptadas y promovian artistas con nuevos estilos’4,

® Edgardo Vigo. “No-arte-Si”, op. cit.
" En el caso de La Plata, al mismo tiempo que comenzaban las acciones en el espacio publico,
el Museo Provincial de Bellas Artes habia avalado exposiciones de artistas vanguardistas
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generando dentro de estas instituciones tensiones y disputas entre el
discurso dominante que definia al autor, la obra y el publico, y otro que
pretendia involucrarse en los procesos de cambio que se estaban
experimentando en el campo artistico. La segunda cuestion es que las
acciones en el espacio publico permiten que el transednte comun
participe, o al menos se fransforme en testigo imprevisto de un acto
creativo; situacion imposible en el museo que divide ambos espacios (el
adentro y el afuera de la institucidn) como correlato de la division de
esferas en la sociedad, tipico de la modernidad. En este sentido, el
museo, aun habiendo ampliado la aceptacion de estilos, por su propia
cudlidad institucional, estd separado del espacio de la circulacién
cotidiana, que es el de lo publico. Un tercer aspecto, es que deben
distinguirse las acciones artisticas en las instituciones y en el espacio
puUblico de acuerdo con una cudlidad de este Ultimo: existe una
diferencia material y simbdlica entre la participaciéon del publico en una
accion artistica denfro del museo o del teafro y la que ocurre en un
espacio no destinado a la accion artistica, sino a la circulacion y
comunicacion publicas.

Las producciones artisticas en el espacio publico participan de la
construccion de ese espacio como sitio donde confluyen, mdas o menos
descolocados, arte y vida, pero ademds, de acuerdo al proceso de
progresiva politizacion de amplios sectores sociales, converge con estos
Ultimos en establecer en el espacio publico un dmbito de expresion de
la contestacion politica y social. Las acciones no ocurrian alli, entonces,
por una pura oposicion institucion/espacio publico, sino que ademds se
jugaba en ese acto una representacion de lo publico como cercano al
“pueblo”. Asi como desde el peronismo la idea de pueblo alcanzd un
nuevo sentido, asociado a la clase frabajadora, a medida que
transcurrian los sesenta, se transformd en un significante que iba
adqguiriendo un senfido mds amplio y complejo: al mismo tiempo que
abarcaba al “pueblo peronista™ que sufria la proscripcidn del partido,
estaba vinculado mds ampliomente a todos aquellos afectados
negativamente por el “sistema” capitalista.

El conjunto de las acciones artisticas analizadas contienen
implicancias que se desprenden del modo particular en que en ellas se
vinculan el espacio publico y su politicidad y que actian en dos niveles.
En primer lugar, para la produccion de estas acciones, Vigo proyectd su
ubicacidn en el espacio publico, de modo que los resultados de las
mismas, debian estar en consonancia con esa planificacion. La
utilizacién de elementos como el semdforo, el monumento, la vereda,
enfranan varios significados. Por un lado, de acuerdo con el tono de la

locales y de los miembros del Instituto Torcuato Di Tella. Cfr. Florencia Suarez Guerrini. “A la
deriva del arte moderno. Una lectura sobre la irrupcién del MAN y sus repercusiones”. Boletin
de arte; 11, 12, 2010. La Plata, 2010.
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época, la produccién de obras con objetos previamente existentes, es
decir, no creados materialmente por el artista y que tiene su origen en
los ready-made de Duchamp, ponia en cuestion el género de las obras,
la idea pieza artistica y el rol del autor. Por otro lado, el uso de
elementos urbanos, contenia la intencidn expresada por el mismo autor
de desencajarlos del orden cofidiano compartido andénima vy
colectivamente, de producir un extranamiento. Pero implicd, ademds,
la conversidon de esos objetos en ofra cosa, cuyo mensaje, ademds de
ser artistico, se convierte en politico, aun por fuera del tema tratado en
estas acciones. Esto se debe a que la apropiaciéon del espacio publico y
de sus elementos componentes, visibiliza la posibilidad de accidn en un
espacio en general vedado para la expresion, lo que pone en cuestion
esa misma imposibilidad.

Lo que Vigo estd expresando es que no sélo se deshace de los
cdnones artisticos, de acuerdo a su posicion vanguardista, sino que,
ademds, la eleccidn y ubicacidon deliberada de sus acciones
contfradice un orden politico dominante que impone y mantiene un
orden social y de usos del espacio publico a fravés de una
espacializaciéon represiva. Cuando ocupa espacios y actia sobre ellos,
estd desafiando las reglas de la institucion arte que regulan los modos
de produccidn, los materiales habilitados, los medios accesibles y los
espacios de consagracion. Pero, ademdas, estd proponiendo un modo
de actuar sobre un proceso que, situado histéricamente, aunque
contenia rasgos de renovaciéon social y cultural, era especialmente
represivo.

En segundo lugar, las acciones analizadas implican una confro-
construccidn del espacio al distorsionar su uso comun y cotidiano,
oponiendo a las l6gicas que determinan sus usos y funciones y a las
reglas que condicionan la produccion artistica una ampliacion de los
mdargenes de accion y representacion posibles. Todo ello ocurre a través
de acciones que mds que situarse en el espacio, lo intervienen simbdlica
y materialmente.

Esa intervencion, lejos de concebirse como modificacion directa
de la vida de las personas o del mismo espacio, se plantea, para Vigo,
como la posibilidad de “desencadenar” algo nuevo, en consonancia
con lo analizado arriba sobre su idea de revulsion, opuesta a la de
revolucion. Vigo dice: “La no existencia de la obra, la no necesidad de
estar presente, la efimeridad del estar, la posibiidad ‘abierta’ a
concretar disimiles ‘actos’ a los propuestos nos convierte a todos en
‘hacedores’ (léase tradicionalmente ‘creadores’) de situaciones y no
consumidores aprioristicamente digitados. El ‘senalamiento’
desencadena, no limita."7s, En este fragmento, ademds ofrece una
caracterizacion de los senalamientos, especialmente lo referido a la

& Edgardo Vigo. “La calle: escenario del arte actual’. Hexagono '71, be., La Plata, 1972.
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negacion de la obra de arte en su concepcidon cldsica: dice que no hay
obra, ni necesidad de presencia del autor, ni permanencia, asi como la
idea de que la obra no estd cerrada, lo cual da lugar a una
participacién creativa.

Lo que el senalamiento puede desencadenar, como elemento
liberador no sdélo del publico, sino también del espacio, se vincula
también con lo que Lefebvre llamd un “espacio de representacion’zs.
Segun ese autor, las resistencias que se sitUan en los espacios de
representacion se componen de elementos imaginarios y simbdlicos.
Oponen, por ello, a la homogeneizacidon y racionalizacion, contra-
espacios. Puede pensarse que el arte ocupa aqui en lugar particular,
por ser uno de los lenguajes que posibilita la operacion simbdlica de la
resistencia y que viene a formar parte de la relacion compleja entre
hegemonia y emergencia de nuevas representaciones.

En las prdcticas aqui analizadas la ocupacién del espacio publico
involucra, por una parte, la bUsqueda de contacto con el espacio de lo
publico-popular, un acercamiento al “pueblo” que los sucesivos
gobiernos desde 1955 venian clausurando; pero ademds, una
vinculacion con la idea mds general de “la gente”, que histéricamente
habia estado alejada de la “alta cultura” elitista de las instituciones
artfisticas. Si, “el espacio es la sintesis, siempre provisional y siempre
renovada, de las contradicciones y de la dialéctica social” (Santos 2000:
90), la contradicciéon dictadura/pueblo se hace patente en el espacio
publico. La negacién del pueblo por parte del gobierno dictatorial es
puesta en cuestidn a través de las acciones que hacen visible esa
negacion. Cuando la participacion sobre la esfera publica se
encontfraba vedada de multiples modos, que iban desde la prohibicidn
de reuniones de personas con cualquier fin hasta la manifestacion de
ideas politicas, el debate sobre lo publico no puede tener lugar en los
modos habituales de un sistema democrdtico. Las prdacticas artisticas, al
emplazarse en el espacio publico, disrumpen el orden que prohibe su
utilizacion para la expresion libre y, al mismo tiempo, colocan a un arte
que contacta con las rutinas cotidianas en otro espacio, afuera de las
galerias y museos. Este proceso de doble ruptura, debe leerse
especialmente en el contexto histérico tanto del campo artistico como
de lo social-politico en general. En relacion al primero, los senalamientos
se distinguen del "arte publico” cuyo objeto son los monumentos
emplazados en el espacio publico y que, al contrario de las acciones
analizadas, son parte de la “representacion del espacio” dominante y
racionalizada. Ademds, las acciones de Vigo son pensadas vy
proyectadas para ser realizadas en el espacio publico, lo que las
distingue de otras que puedan haber tenido lugar en el mismo, pero
solo como un traslado de lo que fue producido para el museo o la

® Henri Lefebvre. The production of space, op. cit.
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galeria. Si bien habian tenido lugar las primeras acciones artisticas en el
espacio publico en senal de protesta contra el régimen candnico de
consagracion de arfistas y circulacion de obras, situados en la ciudad
de La Plata, las acciones analizadas, aparecen entre las primeras que
cruzan ese borde que limita lo habilitado y lo no habilitado por la
institucion arte en esa década. Es, entonces, la planificacion deliberada
de que ocurran en el espacio publico otro de los aspectos que permite
pensar en su potencialidad politica de contra-construccidon de ese
espacio.
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