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II* Seminario Internacional sobre Arte Piblico en Latinoamérica.
“Arte publicoy espacios politicos: interacciones y fracturas en las ciudades
latinoamericanas”.

La ciudad es el lugar del intercambio material y simbolico, centro de las evidencias culturales
y de las experiencias sociales. Se presenta como un fenémeno historico y culturalmente consti-
tuido. Es un objeto sensible y perceptible.

Con el arte, la ciudad se funde en una relacion simbiotica, en la cual un objeto sensible (obra
o ciudad) puede ser solamente percibido por una mirada sensible (del sujeto) que se forma a
partir del momento en que se ubica frente a frente con otros objetos sensibles del mundo sensi-
ble. Asi, la obra, la ciudad y el sujeto constituyen una triada inseparable que vuelve perceptible
al mundo y a los espacios contenidos en ¢l, determinando modos de vida. De esta manera, las
relaciones culturales, sociales y economicas le dan forma a esos modos de vida, los que a su vez
evidencian relaciones politicas, gradualmente estructuradas por la propia sociedad. Reflejan,
inclusive, grados variables de importancia en la construccion de la identidad de los espacios
urbanos y de sus productos y productores, y revelan marcas y patrones culturales que aseguran
la nocion de pertenencia a aquella estructura urbana especifica.

En este sentido, los espacios urbanos, grandes areas de arquitectura y urbanismo, se sittian
como cuerpos colectivos que acogen los indicios de la multiplicidad cultural; la impronta es-
tética en esos espacios debe comprenderlos como paisajes visuales antropologicamente cons-
tituidos.

En la ciudad contemporanea, edificios, monumentos o intervenciones artisticas contribuyen
a la formacion de su identidad y visibilidad: una ciudad humanizada, particularizada en la es-
tructura enmaranada de las metropolis contemporaneas. Esa ciudad, como paisaje cultural en
construccion, carece de un debate mas amplio, principalmente en lo que respecta a las inter-
faces entre arte, poder publico y privado, memoria e identidad cultural. Es eminentemente un
paisaje visual, un bien cultural. Asi, al arte pablico se lo tiene que pensar a partir de ese tejido
urbano, en su totalidad y con sus contrastes. Lucrécia Ferrara afirma que la transformacion de
la ciudad es la historia del uso urbano como significado de la ciudad. Su vitalidad nos ensefia lo
que el usuario piensa, desea y desprecia, revela sus elecciones, tendencias y placeres.

Del mismo modo, son varios los motivos que pueden sugerir la proyeccion y construccion de
una intervencion urbana, de una obra de arte publico o monumento, o una relacion de interac-
cion con el usuario de la ciudad en el espacio publico. Los intereses, en ese sentido, van desde
proyectos poéticos de curadurias para intervencion en espacios urbanos, pasando por el interés
corporativo, privado o pablicos de intervenir en un determinado espacio por diversos motivos,
como ser un hecho o una personalidad valorada por una comunidad, temas legendarios o histo-
ricos, o algun interés del poder publico para obtener el reconocimiento y/o popularizacion de
un hecho o personalidad por medio de ese tipo de representacion que es la obra de arte. Uno de
los objetivos del Grupo de Estudio sobre arte publico en Latinoamérica (GEAP-Latinoamérica)
es el analisis de esos procedimientos.

El GEAP-Latinoamérica es un grupo radicado desde el afio 2008 en el Instituto de Teoria e His-
toria del Arte OJulio E. Payroll, de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos
Aires, Argentina. Reune a investigadores dedicados al estudio de las manifestaciones artisticas



en el ambito publico de América Latina. Su objetivo central es intercambiar conocimientos y
experiencias y generar estudios que contribuyan a la comprension y complejizacion del arte
publico como objeto de estudio a partir de enfoques interdisciplinares.

Con este fin se encuentra en permanente construccion una red integrada por historiadores del
arte, arquitectos, urbanistas, artistas, conservadores, restauradores, gestores culturales y por
todos aquellos interesados en intercambiar informacion, imagenes de obras y bibliografia refe-
rida al arte pablico en Latinoamérica. Esta red esta conformada por mas de 700 miembros de
Alemania, Argentina, Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba, Ecuador, El Salvador, Espana,
Estados Unidos, Francia, Honduras, Italia, México, Paraguay, Perti, Reino Unido, Republica
Dominicana, Uruguay y Venezuela, asi como por 97 instituciones de diferentes paises. Asi mis-
mo, con el fin de lograr el intercambio efectivo de informacion, imagenes y bibliografia espe-
cializada referida al arte publico en América Latina, se ha creado el sitio web www.geaplati-
noamerica.org, un espacio planteado también como una construccion colectiva y permanente.
Como parte de sus esfuerzos para la difusion de las investigaciones sobre arte publico latinoa-
mericano, en sus intersecciones con diversos campos de conocimiento, el GEAP-Latinoamérica
promueve, desde su creacion, el Seminario Internacional sobre Arte Pablico en Latinoamérica,
un evento bienal, itinerante por América Latina, que reune investigadores dedicados a estudiar
el arte publico que se produce en la region.

El IT Seminario Internacional sobre Arte Pablico en Latinoamérica tiene como tema general
“Arte publico y espacios politicos: interacciones y fracturas en las ciudades latinoamericanas”.
Con esta tematica se pretenden debatir los rumbos actuales del arte ptiblico en Latinoamérica.
Tratar no solo las obras, sino su interaccion con la ciudad y los espacios politicos, lo que puede
revelar, inclusive, posibles fracturas con los patrones y valores establecidos en la estructura y
malla urbana, asi como los conceptos y teorias del arte y de su historia.

Jos¢ Cirillo

Teresa Espantoso Rodriguez
Carolina Vanegas Carrasco

Buenos Aires/Vitoria, primavera de 2011



II* Seminario Internacional sobre Arte Piblico en Latinoamérica.
“Arte publicoy espacios politicos: interacciones y fracturas en las ciudades
latinoamericanas”.

A cidade ¢ o lugar da troca material e simbolica, centro das evidéncias culturais e das experi-
éncias sociais. Ela se coloca como fendmeno historica e culturalmente constituido. Um objeto
sensivel e perceptivel.

Com a arte, a cidade se mescla numa relaciao simbiontica na qual um objeto sensivel (obra ou
cidade) somente pode ser percebido por um olhar sensivel (do sujeito) que se forma a partir do
momento que se coloca frente a frente com outros objetos sensiveis do mundo sensivel. Assim,
aobra, a cidade e o sujeito constituem uma triade inseparavel que torna perceptivel o mundo e
os espacos nele contidos, determinando modos de vida. Esses modos de vida sio moldados pe-
las relacoes culturais, sociais, econdmicas e principalmente refletem relacoes politicas, gradu-
almente estruturadas pela propria sociedade. Refletem, ainda, variaveis graus de importancia
na construcio da identidade dos espacos urbanos e de seus produtos e produtores, evidenciam
tracos e padroes culturais que asseguram a nocio de pertencimento aquela estrutura urbana
especifica.

Neste sentido, os espacos urbanos, grandes lacunas arquitetdnicas e urbanisticas, se colocam
como corpos coletivos que acolhem a multiplicidade indicial da cultura; o investimento estético
nesses espacos deve compreendé-los como paisagens visuais antropologicamente constituidas.
Na cidade contemporanea, edificios, monumentos ou intervencoes artisticas contribuem para a
formacao da identidade e a visibilidade da cidade: uma cidade humanizada, particularizada no
emaranhado das metropoles contemporaneas. Essa cidade como paisagem cultural em constru-
¢do carece de um debate mais amplo, principalmente nas interfaces entre arte, poder publico e
privado, memoria e identidade cultural dessa nova cidade: eminentemente uma paisagem visu-
al, um bem cultural. Assim, a Arte Pablica deve ser pensada a partir desse tecido urbano em sua
completude e contrastes. Lucrécia Ferrara afirma que a transformacao da cidade ¢ a historia do
uso urbano como significado da cidade. Sua vitalidade nos ensina o que o usuario pensa, deseja,
despreza, revela suas escolhas tendéncias e prazeres.

Assim, sao varios os motivos que podem sugerir a idealizacdo e construcao de uma intervencao
urbana, de uma obra de Arte Pablica, ou de um monumento, ou em espaco publico numa re-
lagdo de interacdo com esse usuario da cidade. Os interesses nesse sentido vao desde projetos
poéticos de curadorias para intervencdo em espagos urbanos, passando por interesses coorpo-
rativos, privados ou publicos de intervir num determinado espaco por motivos diversos, entre
eles um fato ou personalidade valorizada por uma comunidade, temas lendarios ou historicos,
ou interesse do poder publico para a busca de valorizacdo e/ou popularizacao de um fato ou
personalidade por meio desse tipo representacao (a obra de arte). A analise desses procedimen-
tos € 0 objetivo dos estudos do GEAP-latinoamérica.

O GEAP-Latinoamérica (Grupo de Estudos sobre Arte Pablica na América latina), organiza-
do e sediado junto ao Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payro”, da Faculdade de
Filosofia e Letras da Universidade de Buenos Aires, na Argentina, retine, desde 2008, investiga



dores dedicados ao estudo das manifestagoes artisticas no ambito ptblico na América Latina.
Seu objetivo ¢ o intercambio de saberes e experiéncias que permitam conhecer a arte pablica
em suas diversas perspectivas e com uma visio interdisciplinar. A tal fim, ha uma permanente
construcdo de uma rede de investigadores composta por historiadores da arte, arquitetos, ur-
banistas, artistas, conservadores-restauradores, gestores culturais e por todos aqueles interes-
sados no intercambio da informacao, imagens de obras e bibliografia referida a arte publica na
Ameérica Latina. Essa rede esta composta por mais de 700 membros da Alemanha, Argentina,
Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba, Equador, El Salvador, Espanha, Estados Unidos,
Franca, Honduras, Italia, México, Paraguai, Peru, Reino Unido, Reptiblica Dominicana, Uru-
guai e Venezuela, bem como por 97 institui¢des de diversos paises. Por sua vez, com o intuito
de conseguir o efetivo intercambio de informacao, imagens e bibliografia especializada referida
a arte publica na América Latina, foi criado o site www.geaplatinoamerica.org, uma proposta
de espaco de construcio coletiva e permanente.

Como parte de seus esforcos para a difusdo das pesquisas sobre a Arte Pablica latinoamericana,
em suas interseccoes com diversos campos do conhecimento, o GEAP Latinoamérica promove,
desde sua criacio, 0 SEMINARIO INTERNACIONAL SOBRE ARTE PUBLICO EN LATINOA-
MERICA, um evento bienal, itinerante pela América Latina, que retine pesquisadores dedicados
aestudar a arte publica produzida na regiao.

O 11 SEMINARIO INTERNACIONAL SOBRE ARTE PUBLICO EN LATINOAMERICA tem
como tema geral “Arte publico y espacios politicos: interacciones y fracturas en las ciudades la-
tinoamericanas”, com essa tematica pretende debater os rumos da Arte Pablica na América La-
tina hoje. Debater nao apenas as obras, mas colocar em evidéncia suas interacdes com a cidade
e 0s espacos politicos, evidenciando ainda possiveis fraturas com os padroes e valores estabele-
cidos na estrutura e malha urbana, bem como dos conceitos e teorias da arte e de sua historia.

Jos¢ Cirillo

Teresa Espantoso Rodriguez
Carolina Vanegas Carrasco

Buenos Aires/Vitoria, primavera de 2011
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Intervencdes Urbanas, land art e site specific:
relagdes com a arte piblica na América Latina



A AURA DA OBRA DE ARTE POBLICA:

uma analise das intervencoes artisticas no espaco urbano
a partir do conceito benjaminiano de aura

Lamounier Lucas Pereira Jtinior'
Centro Universitdrio Newton Paiva

O conceito de aura em Benjamin

Pensar a questdo da existéncia da aura da obra de arte contemporanea exposta no
espago urbano implica considerar o processo historico de transicio da percepcio e
da fruicao da obra de arte, desde 0 momento historico inicial marcado pela veneracao
cultual, quando se observava a predominancia da sublimacdo na relacdo do sujeito
com a obra, passando pelo momento caracterizado pela beleza autonoma da obra de
arte, quando o espectador passou a estabelecer uma relacao de prazer que definia o
valor da obra, até o momento em que se passa a observar a suplantacao do valor de
culto pelo seu valor de exposicio.

Para Benjamin (2000), o processo de desritualizagdo da obra pode ser percebido exata-
mente no confronto entre esses dois polos: o valor de culto e o valor de exposicio. A cres-
cente possibilidade de exibicdo das obras de arte nos museus/galerias a partir dos séculos
XVII e XVIII fez com que, paulatinamente, o valor de exposi¢io da obra suplantasse seu
valor de culto, fato esse apenas possivel a partir da invencido dos meios mecanicos de re-
producio, pois, com as novas técnicas, a exponibilidade atingiu uma escala capaz de des-
truir o altimo refagio do valor de culto da obra de arte, ou seja, sua autenticidade.

A reprodutibilidade técnica a partir dos novos meios mecanicos permitiu a arte desvin-
cular-se de sua funcao ritual, tornando inconcebivel a tentativa de se atestar a autentici-
dade de uma obra, libertando-a de seu local de origem e desvalorizando seu valor tradi-
cional e sua autenticidade, fundados na heranca cultural. Distantes do dominio restrito
da tradicao, os objetos artisticos, até entdo intocaveis, tanto no sentido fisico quanto
valorativo, puderam abrir-se a novas significacoes, como, por exemplo, a politica.

Para muitos escritores que lidam com a relacdo entre as artes e as novas midias,
ou com a arte instalada no espago publico, a decadéncia da aura da obra de arte
¢ vista de forma positiva, como uma espécie de celebracio das mudancas que a
reprodutibilidade técnica inaugurou. Paralela a essa celebracao, percebe-se, con-

1 Mestre em Artes pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais ~ EBA/UFMG.
Especialista em Docéncia do Ensino Superior pelo Centro Universitario Newton Paiva. Graduado em Comunicagao
Social, com énfase em Publicidade e Propaganda pela Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da UFMG e em Artes
Plasticas pela Escola Guignard da Universidade do Estado de Minas Gerais = UEMG. Professor, publicitario e artista
plastico. raoult@bol.com.br
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tudo, a coexisténcia de outra leitura essencialmente negativa do conceito de arte
auratica, que critica e repele a reauratizacdo institucional do objeto artistico
na medida em que identifica nos museus/galerias a tentativa de se conceber um
novo processo de sacralizacdo. Para esses autores, 0 espaco institucionalizado do
Cubo Branco?, ao valorizar a obra Gnica, promove uma tentativa de reauratizacdo
e representa um retrocesso, principalmente quanto ao objetivo de consolidar um
mercado para essa arte.

Ao discutir a aura da obra de arte e seu declinio a partir da insercdo dos novos meios
de producao e reproducio técnica, Benjamin (2000) afirma que a perda da aura se
trata de um fato inevitavel e chega mesmo a considerar esse fato algo extremamente
positivo. Para ele, a obra de arte exerce uma funcao ritual autoritaria cuja destruicao
seria vista com bons olhos, pois libertaria os objetos artisticos para outras funcoes,
como a de mercadoria, por exemplo. Logo, analisar a existéncia da aura da obra de arte
instalada no espaco publico, em particular a das interven¢des urbanas que utilizam
os suportes destinados a veiculacio da mensagem publicitaria, ou os abalos a que
essa aurd se submete requer reconsiderar as conceituacoes propostas por Benjamin e
tentar associar tais conceitos a essas intervencoes artisticas.

Retomando-se a definicao do termo proposta por Benjamin no texto A Obra de Arte
na Era de sua Reprodutibilidade Técnica, tem-se que a aura designa o modo de existéncia
da obra de arte no interior da tradicio e seu declinio ¢ atribuido a reprodutibilidade
técnica e ao decorrente processo de massificacdo da arte. Sob esse aspecto, o declinio
da aurarepresenta o desejo do homem contemporineo de que as coisas se lhe tornem
espacial e temporalmente mais proximas e uma vontade de aproximagao e de destrui-
cao de todo mistério.

Para o autor, somente a unicidade do objeto € capaz de lhe conferir autenticidade e
inaugurar uma tradicao, ou seja, uma historia sobre a qual se efetiva sua autoridade. E
ainda que este objeto seja interpretado de diferentes maneiras por diversas tradicoes,
todas elas consideram aquilo que o objeto tem de tnico, o que permanece invariavel
mesmo diante da tradicdo, que se revela como algo extraordinariamente variavel, ou
seja, a unicidade da obra ¢ a sua aura. E exatamente essa unicidade que sera destruida
pelas novas técnicas, originando uma ruptura na tradico, ja que toda obra de arte
torna-se passivel de reproducio, tanto manual como tecnicamente. Logo, se a auten-
ticidade de algo esta intimamente ligada a originalidade e a singularidade da produ-
¢do do objeto e se a maioria das propostas de intervencdes artisticas urbanas, como
os trabalhos de Barbara Kruger, de Jenny Holzer e da maioria dos coletivos urbanos
possibilitam a reproducao em série, a falta de uma unicidade e de uma singularidade
nao permitiriam vislumbrar uma autenticidade para elas e, portanto, apontariam para
a decadéncia da aura dessas obras, ou mesmo para a inexisténcia de aura.

Diferente das gravuras a que Benjamin se refere quando atribui as novas técnicas a
possibilidade de reproducio, a mera possibilidade de reproducao das obras que com-
poem as intervencoes artisticas temporarias no espaco urbano, como os outdoors de

2 Cf. O'Dhoerty, 2002.
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A AURA DA OBRA DE ARTE PUBLICA

Barbara Kruger (fig. 1), os painéis luminosos de Jenny Holzer, as faixas de rua e carta-
zes dos coletivos GIA (fig. 2) e Poro ja promoveria o abalo na aura dessas obras.

) /
TSN

: 4 :
We don’t need an

Untitled (We don’t need another hero), Barbara Kruger, intervencao urbana composta de impressao off-set sobre papel
e veiculagdo em outdoor publicitario, 1987
Fonte: http:/fontsinuse.com, 2011.

Nao propaganda, Grupo Gia, intervencao urbana por meio da veiculacao de panfletos, placas e faixas, sem propaganda
ou mensagem, novembro de 2006
Fonte: FIAT Mostra Brasil, 2006

Logo, percebe-se que, a0 mesmo tempo em que as modernas técnicas de reproducio
possibilitam uma nova forma de relacionamento entre o publico e a arte, democrati-
zando o acesso & obra e retirando dela seu valor sagrado, promovem uma relacao mais
critica com a tradi¢ao, ou seja, a aura da obra de arte, dessa forma, ¢ destruida.

Se, por um lado, a instalacdo dessas obras fora do espaco privilegiado da galeria parece
indicar que elas abrem mao de seu status de obra de arte e de sua funcao cultual, por
outro lado, parece refletir também a preocupagao com a experiéncia do sujeito com a
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a partir do conceito benjaminiano de aura

obra, na medida em que o espago urbano passa a ser percebido como um espago privi-
legiado de fruicao, que possibilita o contato com um namero muito maior de pessoas.
Além disso, as novas condigdes de experiéncia do sujeito nos grandes centros urbanos im-
poem, para a obra exposta no espago publico, uma nova forma de percepcio e de relagao
do sujeito com a obra de arte. Assim, se considerarmos a evolucio do conceito de aura em
Benjamin, quando esta, na obra intitulada Baudelaire, um Lirico no Auge do Capitalismo, passa a
ser descrita a partir da forma de percepgao e da relaio entre sujeito e objeto, deixando de
ser percebida apenas como uma unicidade e autenticidade puramente material e passan-
do arepresentar o lugar onde se desenvolve uma experiéncia auténtica, as intervencoes ar-
tisticas estudadas parecem experimentar uma revalorizagio em seu status de obra de arte.
Palhares (2006) destaca a necessidade imposta pela evolucdo conceitual da aura na
obra de Benjamin de acabar nao apenas com a unicidade fisica da obra de arte, mas
também com a distancia substantiva que separa o espectador da aura. Nesse sentido, a
obra de arte, ao romper com as fronteiras do museu/galeria e ganhar o espaco publico,
destroi a distancia que a separa do espectador e, logicamente, de sua aura, potenciali-
zando a relacdo entre a obra e o sujeito.

A aura da obra de arte publica

A obra de arte exposta no espago urbano torna-se sujeito de um conjunto de inda-
gacoes distintas daquelas que sdo pensadas em relacdo as obras expostas no museu/
galeria. Ainda que ambas se submetam aos questionamentos formais e estéticos e a
critica do gosto, a arte publica se insere num universo distinto que passa pela dis-
cussio sobre os espagos publico e privado, além das discussdes sobre a encomenda
publica, a intervencao urbana, a especificidade do lugar e a necessidade de dialogo
com o publico no momento da instalagdo da obra (Cf. Buren, 2001).

As obras de arte extramuros sofrem, assim, abalos sucessivos quanto a sua aurd e
ao seu status de obra de arte, principalmente ao se considerar a comparacdo com as
obras expostas no museu/galeria, ainda que esses abalos nao correspondam, de forma
alguma, a uma total ruptura nem tampouco a um desaparecimento de suas aurds.

O primeiro abalo: a obra de arte fora do Cubo Branco

A obra de arte instalada fora do espaco da galeria submete-se a um sistema proprio de
apreciacdo, distinto daquele a que se submetem aquelas que se encontram protegidas
pelas paredes do Cubo Branco.

“Se a obra vai a0 Museu para refugiar-se é porque 14 esta o seu conforto, seu
enquadramento, limite que ela considera natural, esquecendo que se trata
apenas de algo historico, isto ¢, um enquadramento necessario as obras que no
Museu se inscrevem (a sua propria existéncia)” (Buren, 2001: 60).

Partindo-se do principio proposto por O Doherty (2002) e Buren (2001) de que o es-
paco mistico da galeria confere a todo trabalho plastico ali exposto o aval de obra de
arte, o trabalho instalado no espaco urbano nio teria, em principio, a garantia desse
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rotulo. No espaco urbano, a obra teria seu status de obra de arte questionado.

Para Buren (2001: 70), qualquer objeto levado para a galeria ganha status de obra de
arte, ou seja, o simples deslocamento do lugar habitual de onde o objeto ¢ percebido
para o espago do museu/galeria promove a manifestacao da aura desse objeto. Segundo
0 autor, uma obra de arte nao pode ser vista sendo em funcao do museu/galeria que a
circunscreve e para o/a qual foi produzida. Logo, o museu e a galeria revelam-se como
0 “ponto de vista Gnico onde uma obra ¢ observada e de onde se origina”. Aceitar esses
espagos como algo natural, desconsiderando sua importancia, implica em ignorar que
cles sdo, de fato, o “limite mitico/deformante de tudo o que nele (s) se inscreve (m)”.
Assim, para Buren (2001), o museu/galeria tornou-se o limite geral e o revelador
comum de toda a arte existente. A arte revela-se, entdo, como conseqiiéncia de dois
limites, que acabam se tornando os protagonistas em todo o processo: o museu/
galeria e os limites culturdis.

Tomando-se, entio, o papel do museu/galeria como limite de todas as obras, pode-
-se analisar o abalo na aura da obra de arte que se instala além desses limites. Con-
tudo, para isso, faz-se necessario distinguir as propostas de arte urbana, como se
fosse possivel hierarquizar a intensidade desses abalos segundo a diversidade des-
sas obras no ambiente da urbe.

Talvez seja licito pensar que as obras fruto de uma encomenda publica por parte do
estado ou de instituicoes privadas, teriam, num primeiro momento, sua daurda respal-
dada pelo fato de serem resultado de uma demanda por parte de uma instancia que
conferiu aquela obra especifica o status de arte. Ao se escolher aquele que sera o res-
ponsavel pela criacao da obra encomendada, atribui-se valor e status ao artista e, por
extensao, 4 obra. Assim, a encomenda publica ja nasceria respaldada pelo fato de ter
sido selecionada dentre tantas outras. A essa obra pode-se apontar um atributo de
valor que, ainda que distinto em sua totalidade do status conferido a obra exposta na
galeria, vale pela chancela da encomenda, o que lhe restituiria sua aura.

Entretanto, as intervencoes urbanas temporarias nio encomendadas como, por exem-
plo, as realizadas durante o Salao de Abril de Fortaleza, o Projeto Fora do Eixo, em
Brasilia, ou o Projeto Muros: Territorios Compartilhados, em Belo Horizonte, subme-
tem-se a um esquema de valorizagao diferente. Essas obras teriam seu status de arte
abalado porque estao destituidas do rotulo conferido pela galeria e também do rotu-
lo conferido pela encomenda. Instaladas no espaco urbano, disputam o espaco das
grandes cidades e a atencdo dos transeuntes. Algumas se resumem a acdes de curta
duracio: acontecem diante do espectador e delas nio se guarda registro. Ou, muitas
vezes, o registro dessas agdes ganha, posteriormente, o suporte do video ou da foto-
grafia e, num processo inverso, ocupam o espago da galeria, ou das paginas dos livros
de arte. Assim, no instante em que a obra acontece, sua durda poderia ser contestada
sob trés aspectos: a distancia da galeria, a inexisténcia do aval da encomenda publica
e a efemeridade do ato. No entanto, o que se observa muitas vezes, ¢ que o registro do
acontecimento em video ou em fotografia e a posterior transposi¢cao do momento do
evento para a galeria de arte parecem ter a fun¢ao antagdnica de lhe restituir a aura.
Para Buren (2001: 71), a busca por uma maior liberdade além dos limites do museu/
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galeria revela uma ilusdo quanto ao desaparecimento desse limite, uma vez que, para
que o publico tenha acesso a essas intervengdes artisticas, muitas vezes ¢ necessa-
rio que as obras sejam filmadas ou fotografadas e sejam, ironicamente, exibidas num
museu/galeria: “sua (do Museu/Galeria) funcao de conforto habitual, de acolhimento
aconchegante é mais uma vez reafirmada, posto que 0 mesmo impoe-se como o Gnico
revelador possivel da obra (...) que parecia haver-lhe escapado”,

Apesar de todo esse abalo na aura da obra de arte no espaco urbano, elas, contudo, tém
uma forca latente exatamente por estarem descontextualizadas do espaco da galeria,
atraindo para si uma atencio diferente da que seria dispensada se estivessem dispu-
tando junto de outras obras a aten¢io do espectador das galerias de arte.
Vasconcelos (2003), citando Almeida (2003), chega mesmo a afirmar que a arte torna-
-se mais relevante quando exposta no tecido da urbe: meramente contemplativa ou
assumidamente contestadora, cria novas possibilidades de dialogo com o publico,
pois, ao extrapolar o espaco hermético do museu/galeria, torna-se um elemento insti-
gador na relag@o entre o cidadao e o espago publico.

O segundo abalo: a efemeridade do suporte

Sem as paredes brancas do museu/galeria, as obras que se valem dos veiculos publi-
citarios de midia exterior abandonam também o prestigio da moldura que lhes con-
feririam o destaque e a possibilidade de serem vistas isoladamente. Sem a moldura e
sem o distanciamento necessario para serem percebidas, passam a dialogar com todo
0 espaco circundante.

A efemeridade do suporte confere a elas um abalo de outra natureza no que se refere a
aura dessas obras. A madeira pouco resistente e o papel barato dos outdoors e cartazes
lambe-lambe (fig. 3), a degradacio causada pelas intempéries, o local pouco nobre
de instalacdo dos cartazes e outdoors, a falta de um espacamento ideal para facilitar a
visualizacdo e a apreensdo da mensagem (fig. 4), o caos urbano, tudo contribui para
um distanciamento cada vez maior das condi¢des ideais de visualizagio que a obra de
arte tem na galeria e, consequentemente,
para outro abalo na aura da obra.

Por outras praticas e espacialidades, coletivo PORO,
intervengdo urbana composta de uma série de 13 cartazes
lambe-lambe impressos em serigrafia, afixados em locais
publicos, 2010

Fonte: CAMPBELL, Brigida; TERCA-NADA, 2011

OUTRA CASA FOI DEMOLIDA:

( ) Nao tem problema, era uma casa velha
() Vai ser um lindo prédio novo

i ( ) Preservar a memoria é coisa do passado
( ) Ponto para a especulagéo imobiliaria

( )BH, cidade em demolicdo
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Blessed - Dieu Salut Le Bon Goiit, Lamounier Lucas, impressao digital sobre lona aplicada em painel de banca de revista,
agosto de 2007
Fonte: arquivo pessoal

O museu, com sua funcao de preservacao e conservacgao, torna-se um refﬁgio, sem o
qual, nas palavras de Buren (2001), nenhuma obra pode sobreviver, o que revela uma
preocupacio no sentido de proteger a obra de um rapido perecimento.

“Tal ilusdo de eternidade ou de tempo suspenso tinha de ser acentuada
no sentido de preservar a propria obra (fisicamente fragil: tela, molduras,
pigmentos, etc.) de possiveis intempéries. O Museu assumia esta tarefa como
sua, através de métodos apropriados e artificiais. Preservar do tempo (na
medida do possivel) o que poderia rapidamente perecer. Isto era/¢ uma maneira
- dentre outras - de evitar a temporalidade/fragilidade de uma dada obra de
arte, conservando-a artificialmente ‘viva’ e provendo-a de uma aparéncia de
imortalidade que servira de modo notavel ao discurso que a ideologia burguesa
dominante ventila” (Buren, 2001: 58).

O cuidado conferido ao suporte e aos materiais das obras de arte presentes na galeria
em nada encontra reflexo no material praticamente descartavel empregado nas inter-
vengoes artisticas temporarias no espaco urbano.

Strom (1998), ao analisar a efemeridade das obras de arte puablica, em particular des-
sas intervencdes, questiona se a arte publica deva ser considerada eterna, imortal,
ou mesmo renovavel, ja que a propria natureza das propostas de interven¢io urbana
determina seu carater de transitoriedade.

Uma obra de arte que nao se preocupa com a durabilidade do suporte ou com a qua-
lidade dos materiais utilizados, no minimo, parece abrir mao da sua relacio com a
posteridade e, por conseqiiéncia, de sua aura. Uma obra que dispensa o vinculo com
0 eterno e tem sua existéncia marcada por um limite temporal tdo estrito parece nio
estar, de fato, preocupada com a redoma mitica da galeria.
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O terceiro abalo: 0 anonimato do autor

As obras de arte veiculadas nos suportes de midia exterior passam ainda pelo ques-
tionamento da autoria, um novo abalo no seu status de obra de arte. De fato, o trabalho
exibido nesses suportes, tal qual a mensagem publicitaria, abre mao da assinatura do
artista e da identificacdo de autoria. Ainda que, num segundo momento, a imprensa
especializada e veiculos de comunicacio divulguem a identificacao do autor, no mo-
mento primeiro da fruicio da obra o autor nio é revelado.

Concorda-se que toda obra, uma vez exposta ao publico, promova a morte do autor,
ja que a intencdo perde sua importancia em privilégio da interpretacio: a obra passa a
ser o que o publico quer que ela seja. A decodificacdo da obra ganha maltiplas inter-
pretacoes de acordo com o namero de espectadores: “Uma primeira constatacio € a
de que o criador ndo ¢ mais proprietario de seu trabalho. Ou melhor, nio se trata mais
de seu trabalho, mas de um trabalho” (Buren, 2001: 51).

No trabalho exposto no espago urbano, o artista no se identifica. Como a mensagem
¢ instanténea, o espaco restrito ¢ a leitura muito rapida, nio ha lugar para a assinatura
¢ a omissdo da autoria coloca a obra no conjunto das coisas apocrifas. E, para o pabli-
co, uma obra sem autor tem sua credibilidade e sua aura questionadas, diferente da
obra que se encontra na galeria e que tem a autoria revelada.

E 6bvio que essa andlise encontra um respaldo maior se levar em conta os limites
culturais que delineiam a qualificacdo da audiéncia a que a obra esta submetida. Para
o publico que ¢ capaz de identificar na autoria de uma determinada obra seu valor
a partir da fama atribuida ao artista que a produziu, uma obra sem autoria pode, de
fato, contribuir para o questionamento de seu status de arte. Porém, para a maioria da
audiéncia que desconhece artistas e os respectivos valores de mercado atribuidos a
suas obras, esse nao seria um abalo tio evidente.

O quarto abalo: a possibilidade de reproducao técnica

Na transposicao do trabalho plastico para a superficie bidimensional dos cartazes,
faixas de rua, outdoors ou bancas de revista, muitas vezes os artistas recorrem as mo-
dernas técnicas de impressdo, como o off-set, a serigrafia e a impressao digital, técnicas
que possibilitam a reprodugio em série a partir de um tnico original. O trabalho pode
ser impresso a exaustdo e veiculado em intmeros suportes simultaneamente.
Perde-se, assim, a no¢do de obra de arte tinica proposta por Benjamin (1936) e passa-
-se a questionar a nocdo de aura (aqui entendida estreitamente no sentido inicial-
mente proposto por Benjamin). Um trabalho exposto em outdoors ou multiplicado em
diversos cartazes abandona a funcao mistica da obra de arte tinica. Na medida em que
tanto a tradicdo da obra ¢ abalada quanto sua unicidade, ha, até mesmo, uma possivel
interferéncia no valor de mercado dessa obra.

O quinto abalo: o uso das novas tecnologias

No trabalho de criagao das obras que serdo posteriormente transferidas para o mobi-
liario urbano, utilizam-se, muitas vezes, as novas tecnologias no tratamento das ima-
gens e na criacdo das mensagens. Abandonam-se as técnicas tradicionais de criacao,
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como o desenho e a pintura, e os materiais artisticos como os pincéis e as tintas. A
imagem passa a ser manipulada diretamente em computador e o dom e talento artis-
ticos cedem lugar a habilidade técnica de manipulacao de softwares graficos.

A utilizagao da tecnologia e o abandono do fazer artistico tradicional promovem, pelo
menos para o publico leigo, um novo abalo na aura da obra de arte instalada nesses
suportes publicitarios: questiona-se a aura de uma obra que abre mao da habilidade
artistica e que se vale de uma tecnologia que esta a disposi¢ao de qualquer cidadao.
Convém ressaltar que, ainda que a arte contemporénea ja tenha explorado intime-
ros territorios alternativos de expressao, grande parte do publico que freqiienta os
museus e as galerias ainda identificam na arte bi ou tridimensional tradicionais que
trabalha com o objeto real e palpavel o valor artistico, questionando as expressoes
artisticas que trabalham com a imagem virtual que, para ser concebida, necessita do
uso dos recursos computacionais.

O sexto abalo: o discurso publicitario e sua efemeridade

As obras que utilizam os suportes destinados a veiculacio da mensagem publicitaria
algumas vezes utilizam também a mesma estruturacio do discurso publicitario, quer
trabalhando com a logica da relagdo texto/imagem, quer se valendo dos apelos ao con-
sumo, quer resgatando a sintese e a contundéncia dos slogans publicitarios.

No trabalho de Barbara Kruger e também em intervencoes do coletivo Poro, por
exemplo, esta presente a mesma logica da relacdo texto/imagem presente em alguns
antncios publicitarios: uma imagem sintética, atraente, seguida por um texto curto,
imperativo e contundente: uma critica direta a publicidade, a partir da propria estru-
turacdo do discurso publicitario para isto.

Por utilizarem a mesma logica e estrutura do discurso publicitario, tanto no seu as-
pecto formal quanto critico e estético, a essas obras soma-se também o abalo da aura
proporcionado pela efemeridade do apelo publicitario.

Para Perez (2004), a publicidade lida com um paradoxo interessante formado pela
antitese permanéncia X fugacidade: a0 mesmo tempo em que divulga a perenidade, ¢
totalmente fugidia. Todo antncio publicitario contém em si, de forma subjacente, a
promessa de outro novo:

“Na base do prazer estético que nos proporciona (ou deve proporcionar) um
determinado antincio, da atualizacdo de nosso desejo de posse que poe em
marcha uma pagina publicitaria de uma revista, um spot de radio ou um cartaz,
existe a consciéncia subjacente de que outra mensagem, igualmente sedutora,
vai rapidamente ocupar seu lugar” (Perez, 2004:106).

Segundo a autora, a constatacio do paradoxo entre a permanéncia veiculada pela
mensagem publicitaria e a fugacidade de sua duracdo ¢ ainda mais forte no espaco
publico, em particular, no processo de retirada das mensagens veiculadas nos outdoors
publicitarios e na substitui¢ao por outras mensagens mais novas.

Subjacente ao desejo e a fascinacdo que a publicidade provoca, existe sempre essa ten-
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sao dialética entre permanéncia e fugacidade. Para Perez (2004), até mesmo a eficacia
publicitaria tem suas raizes nessa tensio: entre os infinitos sonhos que a publicidade
projeta, existe sempre a possibilidade e a promessa de um novo.

Ao utilizar essa mesma velocidade de divulgacio e de veiculagio da mensagem publi-
citaria, as obras de Jenny Holzer, Barbara Kruger e de alguns artistas de coletivos ur-
banos sofrem também um abalo quanto a efemeridade do discurso. Diferente da obra
de arte que se encontra imortalizada na galeria ou no museu, o discurso publicitario
ndo tem nenhuma pretensio a posteridade. E, por utilizarem essa estrutura discursi-
va, essas obras também nao o teriam.

Conclusao

Se por um lado as intervencoes artisticas no espaco urbano tém sua aurda questionada
sob os aspectos da unicidade e da tradicao, por outro, por se tratarem de manifesta-
cOes temporarias que muitas vezes acontecem sob o olhar do publico, o hic et nunc, seu
aqui e agora, por ser extremamente evidente e muitas vezes niao descolado da obra,
promoveria uma ressurreicio da aura na medida em que reativa a experiéncia Gnica.
Para Benjamin, a unicidade da obra de arte revela-se como a lembranca da forma cul-
tual da arte na sociedade. Ao valorizar na obra essa existéncia auratica, a tradicao
vincula-se a essa fun¢ao ritual e, tao logo a autenticidade da obra comeca a se desvalo-
rizar mediante suas copias, sua autoridade e toda a tradicdo sao igualmente atingidas.
E, com a supressao do valor de culto, as obras de arte tornam-se mercadorias e passam
a se submeter ao valor de mercado.

A evolugio do conceito de aurana obra de Benjamin constata exatamente a crise tanto
na reproducao artistica, quando o valor de culto transforma-se em valor de mercado,
quanto na propria percep¢ao, em que se observa a transformacio da percepcao indi-
vidual em percepgio de massa. Com essa crise, a obra de arte perderia seu status de
objeto de adoracio cultual e libertaria o artista de seu papel sacralizador.

Nesse contexto, as intervencdes artisticas temporarias no espaco urbano, ao utiliza-
rem diversos suportes efémeros, parecem renunciar ao seu valor de culto, e até mesmo
ao seu valor de exposicio, priorizando, talvez, a experiéncia do sujeito com a obra.
Tanto a precariedade do suporte utilizado, quanto o breve periodo de exposicao pare-
cem revelar uma despreocupacio com o valor de culto e de mercadoria da obra.

Além disso, pode-se supor que a nao identificacao imediata de autoria, bem como o uso
das novas tecnologias revelam-se, diante de todos os abalos a que a aura se submete, cir-
cunstancias menores, cuja importancia deve levar em conta o repertorio do puablico a
que sdo submetidas tais intervengdes. Para o publico leigo, a identificagdo de autoria nao
seria um dado importante, ja que ele desconhece a maioria dos artistas contemporaneos.
O uso das novas tecnologias, por sua vez, parece ser um fato que promove o abalo do
status da obra de arte, na medida em que permite ao ptblico questionar o dom e o talen-
to do artista. Porém, mais uma vez, deve-se analisar que esse questionamento varia de
acordo com o repertorio desse publico, principalmente para os que ainda identificam
tdao somente nas artes tradicionais a autenticidade da obra de arte, negando ainda o valor
das manifestacoes artisticas contemporaneas que nao sejam fundadas sobre a tradicio.
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Se considerarmos a aura vinculada a unicidade e a tradicao, as intervencoes artisticas
temporarias instaladas no espago urbano tém, por todos os motivos explicitados, sua
aura abalada. Contudo, ao promoverem a experimentacdo do aqui e agora da obra de
arte em sua relacdo com o publico, essas obras passam a reivindicar seu status de arte
a partir da potencializacdo da experiéncia do sujeito com a obra, ainda que a nocéo de
espaco publico e valor de culto parecam ser incompativeis.

Conclui-se que a decadéncia da aura da obra de arte, ao liberar a obra de arte de sua
funcio cultual, aponta novos caminhos para a arte e para a fruicio do pablico. Nesse
sentido, a figura dos museus/galerias aparece como uma tentativa de manter a aura
da obra de arte tinica e seu valor de culto, ao passo que o espago urbano torna-se um
grande cenario aberto a novas possibilidades de fruicao e de existéncia da arte.
Ainda que, no espago publico, seja dificil perceber a obra de arte como um produto
com valor de mercado, a suplantagio do valor de culto da obra cede espaco a seu valor
de exposicdo, mesmo porque no espaco publico, ainda que repleto de poluidores visu-
ais, a obra exposta ¢ vista por um ntmero muito maior de pessoas.

Ressalta-se também que nio de se deve desconsiderar na analise da aura das interven-
coes artisticas tempordrias a importancia do limite cultural imposta por Buren (2001),
elemento que se revela o mais global de todos os enquadramentos. De fato, boa parte do
publico que sera submetido a uma intervencio artistica urbana pode nem mesmo ter a
nogao de que aquele objeto ou intervencio € uma obra de arte, ja que, para algumas pes-
soas, seu repertorio artistico pode ser praticamente nulo, ou, ainda, nao aceitar seu valor
artistico exatamente por ainda considerar como arte apenas aquelas obras cunhadas no
seio da tradic@o e que se encontram, naturalmente, nos museus ¢ galerias.

Portanto, o espaco publico surge como uma nova possibilidade para a obra de arte, na
medida em que critica a necessidade da exposicdo da obra no espaco cultual da galeria
como tnico recurso para validar seu valor de culto, de exposicio e de mercadoria e na
medida em que se identifica como um espaco privilegiado de fruicdo e de percepcao
do pablico em relagao a novas manifestagdes artisticas contemporaneas.
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ESTETICA, COTIDIANO, MEMORIA E EMANCIPACAO

Possibilidades formadoras da arte pablica

Rita Mdrcia Magalhdes Furtado
FE/UFG

A arte publica ndo enfeita a cidade nem a transforma num museu ao ar livre. Ela pressupde
muito mais do que isso. Ela se impde o dever de resgatar a formagao do olhar da populacdo
¢ ao mesmo tempo o de se adequar ao entorno por sud inser¢do social no urbano.

(Bonomi, 2007:27)

Os espacos publicos urbanos assumem na contemporaneidade a condicdo de impor-
tantes articuladores do fragmento que cada vez mais caracteriza a sociedade. A plura-
lidade que povoa esses espacos contrapoe-se a pseudo-homogeneidade da segregacio.
Os cruzamentos como fluxos (des) continuos remetem aos entrecruzamentos que
compdem a experiéncia cotidiana. Transitar pela cidade, nesse sentido, proporciona
uma experiéncia impar que exacerba os contrastes ao mesmo tempo em que confluem
para os prazeres do caminhar, do observar detidamente os aspectos que comumente
no dia a dia passam despercebidos. Andar pela cidade com os passos que “tecem lu-
gares” (Certeau, 2007: 176), desvela caracteristicas e detalhes que provocam o olhar.
A arte presente nos espacos publicos é uma das possibilidades de interlocucao do cida-
dao com o coletivo, com o subjetivo e/ou com o singular e apresenta-se como uma pos-
sibilidade a mais de atribuir sentido e estabelecer novos dialogos. Compreender a obra
sob o aspecto da racionalidade ¢ trabalho para o espectador, para aquele que v&, ouve e
sente e, desse modo, remete a algo que foge ao dominio do artista e difere de sua visao
no momento da criacdo. Mas a arte consegue também impregnar um objeto de puro sen-
timento, exteriorizando toda objetivacdo em sua interioridade, representando a agio e
a emocio conjugadas no fazer do artista, o que reforca seu poder de comunicacao, sua
dimensio social. O conceito de arte ptblica ¢ assim trabalhado por Ricardo Reis:

“Entendemos a Arte Pablica como um conjunto de objetos artisticos que,
independentemente do processo que lhes deu origem, de quem os encomendou,
financiou e é seu proprietario, estdo colocados em contextos urbanos, de forma
permanente ou temporaria, facilmente acessivel aos cidadios, e que tém a
capacidade de promover a identidade de um lugar junto dos seus fruidores,
involuntarios e maioritariamente nao especialistas, proporcionando-lhes um
maior contacto com a arte” (Reis, 2007: 45).
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Assim, representa a arte que possibilita aos cidaddos um contato com os elementos
estéticos que remetem diretamente as suas vivéncias cotidianas, a identidade e 2 me-
moria coletiva, e que representam um contexto cultural como um todo, independente
de que esse cidadio seja ou ndo um entendedor de arte, resultando que ele sinta pra-
zer em fruir da matéria e das formas apresentadas. A estética, hiato divisor, mediador,
catalisador e conciliador da arte e da filosofia, institui-se como a area do saber que
lida desde sua génese, com inameras antinomias tanto no mundo das formas como no
mundo das idéias. Sao elas: 0 efémero e o perene; o sensivel e o inteligivel; a presenca
¢ a auséncia, o estatico e 0 movimento, a ruptura e a continuidade. Mesmo que o
termo “estética” traga a carga etimologica da sensibilidade, ¢ a razdo o que a legiti-
ma. Ela provoca deslocamentos do sentido e do significado, do racional e do sensivel
que se interagem no sentido de proporcionar ao espectador o aspecto pluriforme do
mundo, bem como sua polissemia, refletindo o entrelagamento de inameras manifes-
tacoes do real que extrapolam o circuito artistico, incorporando o que Dorfles chama
de “elementos meta-artisticos, para-artisticos ou até anti-artisticos” (1988: 185). Isto
ocorre, segundo ele, com “o advento do descontinuo, do assimétrico, do policéntrico
nas criacdes artisticas”, € talvez através destes elementos “que se podera chegar a uma
melhor possibilidade de entendimento reciproco entre os homens ¢ nao s6 no campo
artistico.” (Dorfles, 1988: 190).

A arte, instaurada no espaco publico, adquire autonomia, pois desloca-se, desvincula-
-se do cotidiano, estando no cotidiano. Ainda que reconhecamos que “a vida urbana
que poderia servir como antidoto”, ainda assim ¢ a que mais “desarma a potencialida-
de da memoria”. (Dias, 2004: 256), também buscamos um alento nas potencialidades
da arte publica como evocacgio dessa memoria. Por essa capacidade de transitar pelo
espaco - real e irreal - o objeto estético se situa no mundo, apesar de que “algo nele
recusa o mundo” (Dufrenne, 1992: 207). Sua exterioridade ¢ fugidia, se isola do espaco
para realizar o seu ser; mas retorna ao mundo para complementar seu “ser no mundo”.
Assim, a forma expande-se para uma representacio que invoca a memoria coletiva,
evoca uma lembranca, a0 mesmo tempo que, pela plasticidade da obra conjugada ao
espaco no qual se insere, suscita novos elementos estéticos e artisticos.

A memoria transcende os limites da consciéncia individual e estagnada nos acon-
tecimentos comuns do cotidiano, passa a integrar-se ao espago coletivo, ativando
uma movimentacao que vai de nos a n6s mesmos, de noés mesmos com o outro e de
nos e o outro com o coletivo, recompondo o passado e sedimentando o presente
que pensa também o futuro. Desse modo, “a memoria mediatiza transformacoes
espaciais. Segundo 0 modo do ‘momento oportuno’ (kairds), ela produz uma rup-
tura instauradora. Sua estranheza torna possivel uma transgressao da lei do lu-
gar” (Certeau, 2007: 161).

Situada no espaco publico urbano, a arte supera a idéia de rotina, de repeticdo inocua
de acoes, para instaurar um novo paradigma de analise do termo como o sentido que
Pais nos traz, de rota, do latim rupta, ruptura, para dar uma multiplicidade de sentidos
a0 cotidiano. Desse modo,
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“[...] se o quotidiano ¢ o que se passa quando nada se passa - na vida que escorre,
em efervescéncia invisivel -, ¢ porque ‘o que se passa’ tem um significado
ambiguo proprio do que subitamente se instala na vida, do que nela irrompe
como novidade (‘o que se passou?’), mas também do que nela flui ou desliza
(o que se passa..) numa transitoriedade que nio deixa grandes marcas de
visibilidade” (Pais, 2008: 30).

Compreender o modo como os elementos estéticos da arte publica se apresentam com
eixo constituinte do processo formador e emancipador do espectador transposto para
as formas de manifestacoes da coletividade ¢, assim, a intencdo desse trabalho que
prioriza a fenomenologia como vertente teorica.

Desse modo, percebemos que ha, especificamente na estética fenomenologica, uma
intencdo de tornar o sensivel cognoscivel, acentuando seu carater teorético apesar de
postular que o prazer advindo da experiéncia estética resulta de uma “contemplagio
desinteressada”, que nao ¢é valorativo nem normativo, mas fiel ao que intenta uma
descricao fenomenologica.

A identificacdo da experiéncia estética com a experiéncia fenomenologica esta na
propria experiéncia originaria que € a do sentir, que antecede o ver, o pensar ou o
compreender. E essa experiéncia que institui a presencga do ser no mundo, que per-
mite o aparecer do fendmeno. Desse modo, ¢ preciso compreender que “a experiéncia
estética exige uma operacao andloga a reduco fenomenologica e que a arte, como a
fenomenologia, numa pesquisa das coisas mesmas, se orienta rumo a um retorno ao
originario” (Saison, 1999: 126).

Em geral, é a partir da visdo que se efetiva a transcendéncia a plena abertura ao mun-
do, a0 logos, que supera a mera representacio do mundo através dos objetos. E no
contato com um espaco doador de significado que a forma efetua uma “transformacao
constitutiva”. Nesse contato com a obra, que ¢ uma transcendéncia, n6s nos tornamos
“contemporaneos de nossa origem”, na medida em que essa experiéncia nos permite
“voltar ao estado nascente”, aquele da indeterminacio, da inquietacio, da perturba-
¢do, mas também do inesgotavel, do intenso, do desvelamento do novo, da cumplici-
dade, do indizivel. A obra de arte ¢, segundo Mikel Dufrenne, um ponto de intermédio
entre 0 corpo ¢ a coisa, a luz da percepgao.

A existéncia da obra de arte sustenta-se na relacdo da experiéncia do autor com a
experiéncia do espectador. Para que essa relacio se estabeleca, nela esta contida im-
plicitamente a relacdo sujeito-objeto, que determinara uma atitude fenomenologica.
Assim, “entre a coisa e quem a percebe ha um entendimento pré-estabelecido anterior
a todo logos” (Dufrenne, 1992: 5).

Segundo Dufrenne, ndo é possivel ignorar que a consciéncia estética ocorra num mun-
do cultural que ja esta dado. Somente partindo da empiria é possivel submeter a ex-
periéncia estética ao pensamento filosofico. A historicidade imbuida na obra de arte
revela sua multiplicidade e sua poténcia indica uma “vontade de se realizar”. O objeto
estético existe enquanto coisa para o corpo antes que para a inteligéncia, mas seu es-
tatuto de objeto estético ¢ dado pelo sujeito, enquanto seu espectador. Varios artistas
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criam intimeras obras de arte, mas somente o espectador, através da percepgao esté-
tica, pode fazé-la manifestar-se enquanto objeto estético. No contato inicial, a obra
percebe-se percebida e comunica-se com o espectador. Nesse contexto ha uma “dina-
mica ontologica e estesiologica”, pois € através dos sentidos que se da nosso contato
primeiro com o mundo, e sdo estes que promovem o desvelamento do objeto estético,
que assume, por conta disso, uma exterioridade do aparecer ao mundo. O sentido da
obra ¢é suscitado pelo sensivel, emana dele e, no entanto “o sentido ¢ também um sen-
tido inteligivel” (Dufrenne, 1992: 42). Através do sentido, o mundo exterior se torna
marginal e passamos a pertencer de algum modo, a0 mundo do objeto estético.

A obra de arte, assim como a palavra, tem por esséncia fazer ver, e a estética busca
nessa interioridade manifestada, o impensavel do acontecimento, a representacdo do
que deve ser pensado e dito, aquilo que passaria despercebido, nao fosse o olhar lan-
cado sobre a obra.

Desse modo, a estética ndo possui regras especificas como critério para avaliar temas,
geénero ou estilos da arte, estabelecendo uma hierarquia e a arte ¢ identificada em seu
ser singular, manifestada no coletivo, na vida cotidiana. Assim como na fenomeno-
logia, a estética, desde quando instituido o regime estético das artes no século XVIII,

“[...] funda, a uma s6 vez, a autonomia da arte e a identidade de suas formas
com as formas pelas quais a vida se forma a si mesma. [...] O estado estético ¢
pura suspensdo, momento em que a forma ¢ experimentada por si mesma. O
momento de formacao de uma humanidade especifica” (Ranciere, 2005: 33).

Por essa razdo, o conceito de emancipacio, que € tdo caro a Rancieére, aparece nessa
referéncia estética. A consciéncia de si, do ser como parte do coletivo, retira o ser do
estado de passividade e o recoloca em relacdo com a realidade de modo atuante. Como
a estética so se constitui enquanto conceito quando presente em todas as esferas da
realidade, ela se apresenta como possibilidade emancipatoria, com o que Ranciere, em
O espectador emancipado, define emancipacio:

“A emancipacio comeca quando recolocamos em questdo a oposicdo entre
olhar e agir, quando compreendemos que as evidéncias que estruturam assim
as relacoes do dizer, do ver e do fazer pertencem elas mesmas a estrutura de
dominacao e de sujeicdo. Ela comeca quando se compreende que olhar ¢ uma
agdo que confirma ou transforma esta distribuicao de posi¢des. O espectador
também age, tanto quanto aluno, tanto quanto sabio. Ele observa, seleciona,
compara, interpreta. Ele liga o que ele vé a muitas outras coisas vistas em
outras cenas, em outros tipos de lugar. Ele compoe seu proprio poema com os
elementos do poema que esta a sua frente” (2009:19).

A arte publica de certa forma privilegia o espectador leigo, que na maioria das vezes
tem contato com a arte de maneira ocasional, diferentemente daquele espectador que
vai a0 museu ou outros espacos expositivos especificamente para ter contato com a
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obra de arte. Além disso, a arte no espaco publico permite uma melhor compreensio
da cidade. A circulacio dos cidadios cotidianamente € reveladora de sua relacao com
a cidade, que pode ser de distanciamento ou de afinidade ja que, “esta relagao reper-
cute em um novo olhar para si proprio, como membro atuante desse espago” (Brites,
1996:34). Mesmo que pareca, como a arquitetura, impositiva por ser pensada por um
grupo restrito que inclui urbanistas, artistas e instancias financiadoras sem a consul-
ta prévia da populacio, a publicidade do espago da arte revela também uma possi-
bilidade emancipadora no sentido de permitir que, na interacao, o espectador tenha
autonomia de se utilizar da sensibilidade, da reflexao, da interrogaco, da admiracao
e até mesmo da indiferenca. Afinal, o fascinio da obra de arte reside em sua capacidade
de retirar-nos temporariamente do real, de revelar-nos aspectos antes imperceptiveis,
de promover um encontro de olhares que se convergem na obra, de possibilitar que
olhemos o mundo, a existéncia humana, a sociedade com os olhos do artista, oscilan-
do constantemente entre o sensivel e o inteligivel.
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projetos de arte de Alfredo Jaar e Judi Werthein entre América Latina e os
Estados Unidos
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O globo encolhe para aqueles que o possuem; para os desalojados ou despossuidos, os migrantes ou
refugiados, nenhuma distancia é mais aterradora que os poucos metros da travessia da fronteira.
Homi K. Bhabha, Double Visions’

O século XX testemunhou um aumento exponencial das desigualdades entre nacdes
em seus diferentes estagios de desenvolvimento. As discrepancias no dominio das tec-
nologias tém propiciado diferentes percepcoes do tempo, situacio em que enquanto
para algumas nacoes descortina-se o futuro, outras parecem sentenciadas a perma-
necer atadas a um passado sem fim. Em julho de 1969, quando os astronautas norte-
-americanos Neil Armstrong e Edwin Aldrin «caminhavam» na superficie da Lua,
tracando passos emblematicos que pareciam inaugurar a pés-modernidade, enormes
parcelas da populacao mundial peregrinavam pelos rincdes do planeta em condigdes
de vida que remontam a tempos ancestrais. Em 2001, ano fixado pelo cineasta Stanley
Kubrick para a chegada do futuro, a grandeza de linhas de telefonia instaladas nos
paises desenvolvidos correspondia a 121,1 linhas para cada 100 habitantes, enquanto
isso, em alguns paises africanos, tais como Nigéria e Republica Democratica do Con-
go, a relacdo era de menos de duas linhas para cada 1.000 habitantes. Ainda no plano
da circulacdo da informacio e das comunicacdes, em outro ano emblematico — 1984
-, a cidade de Toquio tinha mais linhas telefonicas instaladas que todo o continente
africano (National Research Council 2002: 45).

Esse extraordinariamente contraditorio século XX, alongado nos anos iniciais do sé-
culo XXI, testemunhou igualmente o desmoronar de intimeras barreiras, entre as mais
famosas aquela que, em 1989, deixou o mundo atonito, principalmente pela velocidade
¢ impetuosidade com que representou o desaparecimento do império soviético. Para
0s norte-americanos, acostumados a desenvolver a percepcdo de si mesmos através
da negacio do “outro”, instaurou-se uma estranha perplexidade diante do desapare-
cimento desse “outro”, diante do desaparecimento das possibilidades de reflexividade

3 Bhabha, Homi K., “Double Visions”, 1992: 88.
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oferecidas por um mundo outrora formatado em dois polos pela Guerra Fria e agora
extinto. Configurava-se a urgéncia na invencao de outro “outro”.

De imediato, o “desafio que vinha do sul> (Cf. Huntington, 2004) parecia perfeito
para a invencao desse novo outro. Era necessario barrar o fluxo migratorio da América
Latina, fechando-lhes as fronteiras, como se assim fosse possivel resguardar a cultura
norte-americana da avalanche de criatividade e diversidade vinda das Américas ao
sul. Para a protecdo da fronteira da California, por exemplo, um muro de mais de qua-
renta quilometros de extensao foi erguido com refugos metalicos da primeira guerra
do Golfo - a assim chamada Operagao Desert Storm -, motivando o geografo David
Harvey, inglés radicado nos Estados Unidos, a perguntar, com perplexidade e certa
indignagao, “por que estamos erguendo muros em algumas partes do mundo, enquan-
to em outras nos os derrubamos? Afinal, que direito € esse que acreditamos ter?”*

Ha muito que as preocupacoes das fronteiras ultrapassaram litigios da geografia fisica
e politica para incorporar as complexidades fluidas da geografia cultural e humana.
Nesse cendrio de novos conflitos e muitas friccdes em diversas partes do planeta, a
fronteira paradigmatica da pos-modernidade nas Américas é aquela que separa de um
lado, a América Latina, e do outro, a mais rica nacao do planeta, nio sendo a fronteira
norte dos Estados Unidos. Uma fronteira que em sua conformacio politico-cultural
se distancia em milhares de léguas daquela que promove o encontro dos Estados Uni-
dos com o Canada por areas ermas e gélidas que tanto atrairam o interesse dos land-
-artists dos anos 1960/70°. A fronteira sul, ao separar os Estados Unidos Mexicanos e
os United States of America com seus rios, desertos, muros, cercas, patrulhas e milicias,
se apresenta como emblematica das questdes que envolvem os processos migratorios
na pos-modernidade em suas tentativas de contencio e de disciplinamento, através
da escalada compulsiva de barreiras fisicas e politicas que testam sua capacidade de
sofrear os sonhos.

Para além das complexidades de organizacio das economias nos tempos pos-modernos,
as questdes das fronteiras adquiriram coloragdes politicas dramaticas e tiveram suas
medidas de controle potencializadas desde os atentados as torres gémeas de Nova York
em 2001, quando foi iniciada uma guerra assimétrica e desterritorializada contra o ter-
rorismo, transformado em inimigo nimero um da civilizacao ocidental; depois do desa-
parecimento da URSS, finalmente havia sido instituido um outro “outro”.

No campo especifico da arte, as fronteiras no mundo globalizado se tornaram uma
questdo substantiva no cendrio da arte contemporanea, embora ja houvesse sido in-
vestigada na obra de alguns artistas em décadas recentes, como ¢ o caso do brasileiro

4 Conforme participacdo de David Harvey no seminario Conversacion I, realizado na UCSD, San Diego, Estados
Unidos, no dia 15 de outubro de 2000.
5 No final da década de 1960, o artista norte-americano Dennis Oppenheim desenvolveu Annual Rings na

fronteira gelada entre Estados Unidos e Canada. Oppenheim transferiu os “anéis” com que contamos a idade de uma
arvore para a neve, explodindo-os na escala. Os anéis foram desenhados através da fronteira entre aqueles dois paises
da América do Norte, fazendo com que “a terra se transformasse em sua tela ou papel de desenho. Um rio, marcando a
fronteira, divide ao meio os circulos concéntricos”, enfatizando a arbitrariedade do homem que impoe uma diferenca de
uma hora no fuso horario entre os dois lados da obra - o canadense e o estadunidense.
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Cildo Meireles que, ainda em 1969, desenvolveu uma série de obras® que tinham como
objeto a demarcacdo simbolica de areas, territorios e espacos de escala agigantada da
cartografia do Brasil, em uma tentativa de apreender e melhor compreender nossa
geografia, para em seguida subverté-la, propondo alteracoes que redesenhavam a face
fisica do pais, e que simbolicamente intervinham em sua configuracio cultural, poli-
tica e econdmica, promovendo o deslocamento de acidentes geograficos, a alteracao
de fronteiras, et coetera.

As fronteiras: a superacio dos limites: arte: politica

- Narealidade, eu gostaria de dizer que, ao lado do uso de materiais tradicionais
como bronze, tela, tinta, etc., uso também o contexto social e politico como
meu material.

- Hans Haacke, La Generazione delle Immagini

Ao longo de grande parte do século XX, ao artista foi outorgado o direito de acredi-
tar que a chave da criacdo artistica encontrava-se exclusivamente em si mesmo, pelo
menos para aqueles que pareciam seguir as prescricdes que apontavam para a auto-
nomia da arte materializada em um determinado tipo de modernismo, muito embora
o escritor Albert Camus houvesse alertado-nos para o fato de que, “ao contrario da
presuncdo corrente, se existe algum homem que ndo tem direito a solidio, este € o
artista” (Gablik 2002: 144). Nas décadas mais recentes, no entanto, o contexto politico
tem ganhado proeminéncia nos processos de criacdo da arte, passando a ser percebido
pelos artistas como algo a ser enfrentado e enfatizado em um tipo de producao de arte
que estd, desde sua génese, atada ao meio no qual foi produzida. Ao contrario da arte
que se vangloriava de sua condi¢do de autonomia e (in)sujeicdo as coisas do mundo,
afirmando como eco a ilusoria independéncia do artista, essa outra producao de arte
reafirma e enfatiza seu compromisso agigantado e intensificado como o mundo que se
desenrolar cotidianamente para além dos muros - reais ou virtuais — do mundo da arte.
Nesse novo cenario da producdo da arte contemporanea, a valorizagio e énfase no
contexto evidenciam a insuficiéncia dos outrora festejados paradigmas modernistas,
revelando que novos elementos precisam ser recuperados e incorporados ao processo
de criacdo de arte, transformando sua logica, ampliando seus contornos para com-
preender os fatores politicos, culturais, sociais, étnicos, de género, raga, etc., em uma
produgcio de arte eminentemente critica.

Nesse processo, pareceu inevitavel que a obra de arte se desviasse de seu roteiro
mais tradicional entre o atelié do artista, a galeria e colecdo de arte, se distan-
ciando das clausuras do circuito em favor de um processo de reterritorializacao
da arte, de maneira a contemplar novos espacos de aproximacido e contagio com a
sociedade. O novo espaco da arte potencialmente passaria a ser qualquer espaco,

(=)}

Obras que receberam o titulo genérico de Arte Fisica.
7 Haacke, Hans, “La Generazione delle Immagini”.
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renunciando-se aos abrigos institucionais dos espacos tradicionais que, embora
esgarcados por novas praticas e novos discursos, revelarem-se insuficientes para
atender os novos desejos de contaminacio da producdo de arte na contempo-
raneidade, gerando a necessidade de que a arte se espraiasse pelas ruas, pelo
campo, cidades, rios, desertos, parques, consolidando todos os espagos como
passiveis de abrigar manifestacoes de arte diante de sua pretensdo de dialogar
com contextos especificos.

Cada contexto, inevitavelmente e por sua propria natureza, aduz suas singularidades.
As regides de fronteira, regides de convergéncia de realidades culturas distintas, se
oferecem como cendrios extraordinarios para a manifestacio de uma arte interessada
no dialogo com essas “pororocas culturais” nessas regioes de encontros, confrontos
e contaminagdes de realidades distintas. Neste presente trabalho nos interessa in-
vestigar as respostas de dois artistas latino-americanos - o chileno Alfredo Jaar e a
argentina Judi Werthein - a realidade invulgar da fronteira entre Estados Unidos e
Ameérica Latina, entre as cidades de San Diego, Estados Unidos, e Tijuana, México.
Regido caracterizada pelo encontro e pela friccao entre dois fins de mundo, dois pon-
tos extremos dos Estados Unidos e da América Latina, dois mundos apartados pela
“linha” que o escritor mexicano Carlos Fuentes poeticamente chamou de “fronteira de
cristal”, apresenta-se como um cenario “altamente carregado, politizado e contencio-
so” (Firstenberg 2005: 60) proprio para a emergéncia de projetos de arte na esfera pu-
blica que se articulem na intersecdo da arte com a politica, que estejam comprometidos
com os mecanismos de disseminacio e liquescéncia da arte nos processos da cultura.
A “fronteira de cristal” nao revela apenas os personagens dessa realidade cultural-
mente rica, eventualmente tragica, sombria e melancolica. A fronteira de cristal,
de vidro, a linha que insiste em ser linha nos mapas da geopolitica, que insiste em
demarcar territorios de soberania, poder e exclusio, parece igualmente compro-
metida e empenhada em obstaculizar as possibilidades de integracio. Mas essa
¢ uma linha que esta longe de ser verdadeiramente uma linha. Ao contrario, se
evidencia como uma linha que se alarga, que ganha territorialidade, que se esten-
de por planicies e vales dos dois lados da fronteira. Embora se apresente como
barreira com funcio especifica, nao impede que as partes se vejam, nao obstrui a
seducao entre os dois lados.

A seducio do olhar vai longe, atravessa as barreiras insensiveis da burocracia militar e
politica, alargando a linha de fronteira que deixa de ser um fio no atlas de uma geogra-
fia empoeirada dos velhos manuais da geopolitica, para se transformar em “regiao de
fronteira”, dominio liquido que se caracteriza pelo interacio de percepcoes de mundo
calcadas em tradicoes distintas, advindas de tempos pretéritos que se manifestam em
uma extraordinaria producdo de arte e cultura, tornando as regioes de fronteira em
territorios de extraordindria riqueza e diversidade cultural, o que parece contrariar as
restri¢cdes que lhes sdo impostas pelas politicas de controle e vigilancia. As regides de
fronteira se apresentam como heterotopias, conforme elaborado por Michel Foucault,
configurando-se como um lugar fora de todos os lugares:
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“Acredito que entre as utopias e esses outros lugares, essas heterotopias, exista
um tipo de experiéncia difusa e deslocada, que poderia ser o espelho. O espelho
¢, afinal de contas, uma utopia, na medida em que ¢ um lugar sem lugar. No
espelho eu me vejo 1a onde nio estou, em um espaco virtual, imaginario que se
abre por tras da superficie; estou 13, 1a onde nao estou, uma espécie de sombra
que me da minha propria visibilidade, que permite que eu me veja la onde
inexisto: essa ¢ a utopia do espelho. Mas ele ¢ também uma heterotopia, ja
que o espelho em realidade existe, exercendo um tipo de contra-acdo a posicao
que eu ocupo. Do ponto de vista do espelho, eu descubro minha auséncia do
lugar onde estou, ja que nele eu me vejo. [...] Neste aspecto, o espelho funciona
como uma heterotopia: ele faz desse lugar que ocupo no momento que me olho
no vidro ao mesmo tempo absolutamente real, conectado com todo o espaco
que o circunda, e absolutamente irreal, ja que para ser percebido, ele tem que
ultrapassar este ponto virtual que esta 1a” (Foucault 1986: 24).

Uma nuvem: cloud: musica poesia siléncio: Alfredo Jaar: vida: morte
Manha de sabado, 14 de outubro de 2000. Uma nuvem branca bailava contra a ubiqui-
dade esférica de um céu mais-que-azul. Uma nuvem constituida por mil e quinhentos
baldes brancos® parecia subverter as descobertas de Sir Isaac Newton a pressionar o
céu. Os balodes queriam ganhar asas, queriam ser asas e partir para outras terras. Mas
estavam presos, amarrados, cerceados, como sonhos suprimidos em uma situacio
que se assemelha aquela vivenciada pelos que desejam (e estdo impedidos de) cruzar
a fronteira. Presos, atados, os baloes brancos faziam parte do projeto-evento-obra-
-cerimonia de Alfredo Jaar, artista chileno nascido em 1956 e radicado em Nova York,
a provocar reflexdes e sentimentos de melancolia e pesar pelas perdas e auséncias,
consistente com sua percep¢do da fronteira como “um lugar de violéncia e morte”
(Chattopadhyay 2001: 84).

Os baldes pareciam aguardar o momento de partir. Empurrados pelo vento, pareciam
tremer de ansiedade, retesados nas cordas, pressionando ora para um lado, depois
para o outro. Baldes como alegoria para a morte no caminho da terra prometida, a
meio caminho da travessia nao autorizada da fronteira. Mortes daqueles que perece-
ram quer seja pelas acoes das forcas policiais ou das milicias da regido ou pelas forcas
da natureza e dos atos de imprudéncia, afogados, acidentados, expostos a condicoes
extremas na busca da América de seus sonhos.

A obra-projeto-evento-ceriménia The Cloud / La Nube demandou intimeras e delicadas
negociacoes com a Federal Aviation Administration dos Estados Unidos e com a Border

8 Em resposta as preocupacdes expressas pelos ambientalistas, e de maneira a evitar qualquer impacto
nocivo ao meio-ambiente, “the balloons we are using are a biodegradable latex ‘party’ balloons”, conforme trecho da
carta datada de 27 de junho de 2000 de Michael Golino, diretor executivo do projeto, dirigida a Bob Schimmel, da
Federal Aviation Administration,Western Pacific Region, Los Angeles, solicitando autorizacao para a constitui¢ao da
nuvem em “an altitude of not more than 1,000 feet [300 m], e a posterior liberacao dos 1.500 baldes de aproximadamente
45 cm.
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Patrol, e configurou-se como um monu-
mento efémero, multi-sensorial, em cele-
bracao aqueles que perderam a vida em
um duelo que ndo conseguiram evitar.
Jaar explicitou seu desejo de enfatizar os
aspectos estéticos da obra, confrontando
“o0 0dio e a violéncia com poesia e musica.
[...] A obra nasceu da indignacio, mas o
resultado queria ser poesia. Eu queria in-
sistir com esse minuto de siléncio porque
amorte ja ¢ algo cotidiano na fronteira, a
morte foi banalizada™.
Naquela manha de sabado de outubro de
2000, uma pequena multidao de aproxi-
madamente 600 pessoas ocupava a regiio
conhecida como Valle del Matador, Tiju-
ana, 0nd§ se realizou a evento- projet.o/ The Clﬁfgj}gzgz 000
-cerimdnia de ]aar. Eram patronos, artis- Fonte: Catalogo da mostra inSite 2000-2001
tas, criticos, curadores, além de ativistas,
membros das organizagdes de apoio aos
migrantes e familiares dos homenageados. A equipe de producao, os musicos envol-
vidos no projeto e os técnicos circulavam livremente através da cerca, momentanea-
mente suprimida, indo ao México voltando aos Estados Unidos, indo de novo, vol-
tando de novo, de acordo com as necessidades da producio, diante dos olhares entre
indiferentes, aborrecidos e sonolentos dos policiais da patrulha da fronteira. A obra-
-cerimonia foi realizada simultaneamente nos dois lados, nos dois paises, nos dois
mundos, com a sonoridade de Albinoni, Bach e Veracini flutuando dos dois lados da
linha, entremeada pela leitura de dois
poemas — Tras el muro e El descenso - do
poeta de Tijuana, Victor Hugo Limon.

Alfredo Jaar
The Cloud / La Nube, 2000
Fonte: Catalogo da mostra inSite 2000-2001

Na audiéncia, um publico partido a
desmembrar o evento em cerimonia-
-homenagem - para os que haviam
comparecido para reverenciar os mor-

9 Conforme texto do site do Consejo Nacional para la Cultura y las Artes do governo mexicano. Disponivel
em: <http://www.cnca.gob.mx/cnca/nuevo/diarias/181000/insite. htmD. Acesso: 15 ago. 2003.
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tos — e em obra-projeto de arte, para os que, mesmo com conhecimento pleno do drama
que informava a obra de Jaar, estampavam o distanciamento dos nao-atingidos, aqueles
que, embora comovidos, ndo haviam sido atingidos, vitimados. De um lado, os mexica-
nos com seus rostos bem delineados, pele curtida pelo sol; do outro, os norte-america-
nos, pele clara, rosada pelo mesmo sol que parece nio ser o mesmo, maneiras educadas,
quase sofisticadas: eram os patronos de San Diego. Esses tinham se deslocado a esse
lonjura para ver de perto a obra literalmente tnica de um artista que pertence a uma
clite contemporanea internacional, transitando sua obra sem fronteiras pelas princi-
pais bienais e mostras ao redor do mundo. Um artista que, no entanto, tem enfrentado
criticas daqueles que véem em seus gestos uma tentativa de estetizar dramas, chagas e
mazelas de povos periféricos do assim conhecido terceiro mundo, contempladas através
das lentes pasteurizadoras do auto-proclamado primeiro mundo.

The Cloud / La Nube foi recebida com tepidez pela critica, que parecia esperar mais do
artista chileno que naquele ano havia sido distinguido com o MacArthur ‘Genius’ Grant
(Pincus 2000: 34). As respostas da critica oscilaram entre um siléncio de quem nio
deseja hostilizar - por tratar-se de uma obra com implicacdes politicas e humanas
penetrantes - e notas que burocraticamente travestiam os press-releases, ou ainda cri-
ticas francas de quem experimentou desconforto e assimilou de mau grado o recurso
do artista a um elenco 6bvio de simuladores sentimentais: a musica de cAmara exe-
cutada por um quarteto barroco, os solos tristes e desamparados de um violino e de
um violoncelo® com a imensiddo da natureza ao fundo, a leitura dos poemas em um
compasso sombrio, o minuto de siléncio, tudo sendo observado dos céus pelos ba-
16es brancos. Para a critica norte-americana Jennie Klein, no entanto, o artista teria
se perdido nas dificuldades e armadilhas do contexto da fronteira, produzindo um
obra que foi “antes piegas e sentimental que comovente”: “na medida em que quase
todos os espectadores desta performance eram patronos das artes cujos amigos e fami-
lias atravessam sem problemas a fronteira, o gesto de Jaar pareceu mais calculado que
genuinamente celebratorio” (Klein 2001: 31).

O minuto de siléncio que se seguiu a leitura do poema El Descenso, de Victor Hugo
Limon, marcou com profunda tristeza o climax da obra-cerimonia, momento em que
os baldes brancos foram finalmente liberados contra o céu azul daquela manha de
outono no hemisfério norte.

10 A parte musical da obra-cerimonia de Alfredo Jaar foi executada por um quarteto integrado por Wilfrido
Terrazas (flauta), Boris Glouzman (obo¢), Pavel Getman (fagote), e Olena Getman (teclado), tendo o solo de Karina
Beskrovnaia e Omar Firestone respectivamente ao violino e ao violoncelo.
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O ténis: o pé: o passo: Judi Werthein: sonhos descalcos

Judi Werthein
Brinco, 2005
Fonte: Foto do autor

O projeto de Judi Werthein - Brinco" - girou em torno do desenvolvimento, fabricacao
e distribuicdo de pares de ténis, “com os materiais que sio relevantes e que podem
ajudar aqueles que ilegalmente cruzam a fronteira”. Brinco foi desenvolvido a partir
de uma pesquisa da artista na regiio de Tijuana, México, que incluiu contatos com
organizacoes de apoio aos migrantes e com os proprios migrantes, além da travessia
da fronteira pela propria artista, percorrendo os caminhos da ilegalidade.

Nesse contexto de caminhadas e observagdes, Judi Werthein pode listar algumas ne-
cessidades eventualmente vitais para esses caminhantes da esperanca e do sonho, de
maneira a inclui-las como pequenos apetrechos agregados ao par de ténis: um mapa
da regido impresso na palmilha e na sola interna do calcado, uma pequena lanterna,
uma bussola (a indicar o norte sonhado), um pequeno bolso para a guarda de algum
dinheiro para a travessia e os primeiros momentos que se seguiriam, além de icones
da “fé” popular dos norte-americanos e mexicanos a iluminar o trajeto: na biqueira
do ténis, a aguia, emblema nacional norte-americano, e na parte posterior do ténis,
um pequeno retrato do padre mexicano Toribio Romo, guardido dos imigrantes nao-
~documentados®.

1 “Brinco” ¢ o termo utilizado pelos mexicanos da fronteira para designar a travessia ilegal para os Estados
Unidos.
12 “Em torno de 1970, coisas estranhas comecaram a acontecer na fronteira que divide Estados Unidos e

Meéxico. Centenas de imigrantes ilegais comecaram a relatar que sempre que se encontravam em apuros, um estranho
padre mexicano, chamado Toribio Romo, aparecia de repente e os ajudava a cruzar a fronteira, até mesmo lhes dando
comida, agua, dinheiro e informacdes em como conseguir empregos nos Estados Unidos. As vezes, ele se aproximava
dos ilegais em sofrimento pelo calor, exaustdo, mordidas de cobra e outras enfermidades, e os curava. Os imigrantes
pensavam se tratar de um ser humano real, e nao um anjo da guarda”. Conforme texto publicado em um pequeno poster,
parte da divulgacao do projeto Brinco.
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Fabricado na China, através de um processo de producio que expoe a exploracio da
mao-de-obra em escala planetaria, o ténis foi vendido como “a one-of-a-kind art object” em
uma loja sofisticada de calcados em Downtown San Diego durante alguns meses de 2005
-, pretendendo enfatizar “as contradicdes entre moda, competicio na industria e fluxos
migratorios, temas centrais da dindmica da geopoliticageografia das forcas de trabalho
no mundo contemporaneo”, conforme trecho extraidos da brochura do projeto.
Consumo, moda, exploragio pelos paises do norte, fluxos migratorios vindo do sul
- esses sdo alguns dos elementos que compoem o complexo elenco de questoes susci-
tadas pelo projeto de Judi Werthein - artista argentina (Buenos Aires, 1967) radicada
em Nova York -, tendo como questio central os dramas da fronteira que “saltam aos
olhos” e que “a artista ndo conseguiu evitar”, exposta a dor ¢ ao desespero daqueles
que acreditam em uma vida melhor no pais do norte:

“No inicio, pensei em trabalhar com um tipo de anedotario, mas percebi que nao
poderia evitar essa questdo [da fronteira]. Eu decidi conversar com os migrantes...
eu estava aqui [na regido] e isso aqui ¢ uma questdo de grande interesse.
Embora pudesse ter me envolvido com outras situacoes, entendi que tinha a
responsabilidade de ndo evitar esse assunto, tinha que confronta-lo com o meu
projeto. Ele estava constantemente saltando diante dos meus olhos... No fundo,
o0 que realmente me interessava era aquilo, independentemente se gostasse ou
ndo, foi o que senti que precisava falar aqui. Entao busquei uma estratégia para
intervir nesta estrutura de conflitos politicos, sociais e urbanos™.

As questoes que envolvem o processo de mobilidade e transito na fronteira que di-
vide os Estados Unidos e a América Latina, seu controle, restricoes e dramas, sao
certamente complexas, e nao sao os tnicos problemas provocados pelo projeto Brinco.
Ao lado do consumismo em escala planetaria, que encontra sua melhor expressio na
cultura norte-americana e a capacidade do capitalismo contemporaneo de encolher
o mundo a procura da melhor relagdo custo / beneficio para a indastria, onde quer
que ele esteja, quer seja no México ou na distante China, o projeto de Judi Werthein
também nos permite reflexdes interessantes no campo especifico da arte.

A primeira questdo ¢ aquela que investiga a localizacio mais precisa da obra de Judi
Werthein: estaria no processo de desenvolvimento do projeto em si, que incluiu as
pesquisas e a colaboracdo com os migrantes, com as organizacoes de apoio e com
o fabricante chinés? Ou estaria no gesto de travessia dos migrantes calcando o par
de ténis em questdo? Ou estaria ainda em sua configuracio mais convencional como
objeto-multiplo-de-arte™ em exposicdo na loja de calcados Blends, em San Diego, en-
quanto parecia ampliar o circuito de arte daquela cidade?

13 Conforme relato de Judi Werthein em entrevista com o autor em 2005, no Jimmy Carter’s Café, San Diego,
California. Outras citacdes da entrevista com a artista aparecerao simplesmente entre aspas.
14 O projeto Brinco produziu 1.000 pares do ténis, dos quais 600 foram destinados a distribuicao entre os

migrantes, através de organizacdes com atuacao na area, enquanto os outros 400 foram postos a venda por 215 dolares na
loja Blends, de San Diego, na condicao de um multiplo de arte.
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Judi Werthein
Brinco, 2005
Fonte: Foto do autor

Seja qual for a resposta a essas indagagoes, até porque Brinco parece ser tudo isso, reali-
zando-se justamente na confluéncia dessas questoes e suas contradicdes, o projeto de
Judi Werthein parece ainda atender ao anseio de colecionismo através de materializa-
¢do do projeto (ou de parte deles) em um objeto passivel de integrar colecoes de arte.
Por outro lado, se encontramos dificuldade para precisar o lugar de Brinco, seguramente
mais problemas teriamos para identificar seu pablico. Afinal, quem seria esse publico: o
imigrante, co-participante do projeto, a quem (em tese) o projeto estaria servindo? Aquele
“publico secundario” que visitou a loja Blends na noite de langamento do projeto? O con-
sumidor desavisado que teve seu caminho cruzado pelo par de ténis enquanto buscava
um calcado na loja? Ou aquele que tomara conhecimento do projeto através das paginas
impressas da historia da arte? Ou ainda aquele pablico que no futuro possivelmente ira
confrontar um par de ténis Brinco em um espaco tradicional do sistema de arte?

Apesar de sua extraordinaria multiplicidade em 1.000 pares, dois mil objetos, o projeto
Brinco parece curiosamente condenado a invisibilidade, da mesma forma que a “comu-
nidade invisivel” dos imigrantes co-participantes do projeto, ja que o calcado em si nao
¢ mais do que uma referéncia simbolica aos dramas da travessia e ao projeto da artista,
sendo a um so tempo, sua realidade e sua metafora. E nem mesmo a intenc¢o da artista
de comprar o par de ténis efetivamente usado no trajeto da travesia ndo-autorizada para
0 territorio norte-americano®, quando “minha escultura estaria de fato e finalmente
concluida, um projeto em colaboragio com os imigrantes”, parece contornar essa con-
tradicdo, uma vez que teriamos certamente um objeto com uma historia e memoria, uma
representacio e testemunho da travessia, mas nio mais que isso.

15 Em um compartimento dos pares de ténis destinados a distribuicao no lado mexicano da fronteira, foi
incluido o namero de um telefone e uma moeda de um quarto de dolar para a ligacao telefonica, de maneira que o
imigrante pudesse vender o par de ténis usado na travessia pelo mesmo valor da loja de San Diego: US$ 215.00 (duzentos
e quinze dolares norte-americanos).
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turismo, transgressao e mobilidade

Ines Linke
Universidade Federal de Sao Jodo del-Rei

A caminhada deve ser feita sozinho, porque a liberdade € sua esséncia, porque vocé deve
ser capaz de parar e seguir em frente, e de seguir esse ou aquele caminho, como vem na sua
cabega... vocé deve ser como um instrumento que pode ser tocado por qualquer vento.
Virginibus Puerisque

Essa trabalho parte da premissa de que o mundo inteiro ¢ constituido por proprieda-
des particulares a0 mesmo tempo em que os direitos a cidade e 4 natureza manifes-
tam-se como direito a liberdade e a individualizacao. Ele visa contribuir com o debate
sobre atualidade, mobilidade e virtualidade na cultura visual e discutir as questoes de
limites, fronteiras e atos de invasio e transgressao no campo da historia da arte por
meio de uma reflexdo sobre intervengdes artisticas. Ele aborda a ocupacio e trans-
gressdo de espagos extra urbano em formas reais, possiveis e utopicas na América
Latina, mais especiﬁcamente em Minas Gerais, Brasil.

Os temas de ocupacio, apropriacao, diretos, obrigacoes e funcoes do solo brasileiro
eram abordados de diferentes maneiras ao longo da Colonia®®, do Império” e da Re-
publica'®. No Brasil, como em outros paises da América Latina, a abundancia relativa
de terras propiciou um processo especifico de ocupacio dos “espacos vazios”, no qual
as relacoes das pessoas com as terras foram condicionadas pelas caracteristicas dos
seus senhores e pelo financiamento privado incentivando pela colonia. No periodo
colonial, as concessdes de terras efetuadas pela metropole portuguesa visaram dois
objetivos: em primeiro lugar, a ocupacio e o povoamento e, em segundo lugar, a orga-
nizag¢ao da producao do acticar com fins comerciais. O territorio foi dividido em capi-
tanias hereditarias, cedidas aos donatarios que, por sua vez, distribuiriam as terras em
sesmarids aos colonos. As sesmarids, na sua concepcao original, tinha uma preocupacio
acentuada com a utilizacdo produtiva dos grandes terrenos por meio da clausula de
condicionalidade da doacio que era atrelada ao cultivo da terra.

Esse sistema de concessoes de terras com as suas exigéncias de medicio, demarcacio,

16 No Brasil, entende-se a Colonia como periodo da historia entre a chegada dos primeiros portugueses em
1500 e a independéncia, em 1822.

17 O Império do Brasil foi o Estado brasileiro existente entre 1822 ¢ 1889.

18 A Republica do Brasil, proclamada por Marechal Deodoro da Fonseca, foi formalizada em 15 de novembro
de 1889.
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confirmagcao era ineficiente para alcancar os objetivos em todas as areas concedidas
aos colonos e pode ser considerado como origem do latifandio improdutivo. As terras
que ndo eram aproveitadas retornavam ao doador como terras devolutas e formaram
o patrimonio publico. Essas extensas areas de terras vagas, nio-apropriadas eram su-
jeitas a ocupacio desordenada por colonos, aventureiros e especuladores.

A exploracio das terras era associada a agricultura de subsisténcia e a agricultura
de exportacio. A posse afirmou-se como outra forma de aquisicio e de dominio. A
posse era mais adaptada a agricultura movel, predatoria e rudimentar que se prati-
cava em grande parte do Brasil. Por isso, ela se tornou aos poucos a forma principal
de apropriacao territorial. Até hoje, sua importancia como forma de aquisi¢ao de
dominio ¢ incontestavel. Terras sdo desapropriadas com o objetivo de dar-lhes usos
mais eficiente, na maioria das vezes do ponto de vista comercial. Apos a indepen-
déncia, reinava uma atitude laissez-faire em matéria de politica de terras e o Brasil
caracterizou-se pela auséncia de uma legislacdo especifica para garantir e norma-
tizar o acesso a terra. A primeira legislacao agraria de longo alcance foi conhecida
como a Lei de Terras de 1850.

A lei representou uma tentativa dos poderes publicos de retomar o dominio sobre
as terras devolutas e colocar em ordem a situacio caotica dos titulos de proprieda-
de dominio que resultaram da ocupagio vertiginosa que se processava sob a inicia-
tiva privada. Acreditava-se que o patrimonio de terras publicas poderia ser utilizado
como instrumento de formacio e fortalecimento do Estado nacional em construcao.
A lei proibia a posse como meio de aquisicdo de dominio e determinava que as terras
devolutas so poderiam ser adquiridas por meio da compra e também serviu para le-
galizar as posses dos grandes fazendeiros. A lei transformava os sesmeiros e posseiros
em proprietdrios plenos.

“Assim, a valorizacdo da terra, um dos objetivos da lei de 1850, ocorreu de
um modo perverso, ndo através da venda das terras nacionais, mas através da
apropriagao ilegal e posterior venda, dos particulares especuladores. A marcha
da ocupagéo territorial ia incorporando novas terras ao patriménio privado e
as vendas se multiplicavam, complicando a ja confusa situagao dos titulos de
propriedade. A falsificacdo de titulos com data anterior a 1854 ndo era tarefa
facil, pois necessitava da conivéncia dos donos ou funcionarios dos cartoérios que
também acabavam tendo participagdo no negocio, e naturalmente, s6 podiam
ocorrer com a anuéncia dos chefes politicos do municipio” (Ossorio, 1999: 125).

Alei de 1850 serviu para legitimar a passagem de grandes extensoes de terras publicas
para o dominio privado e estabeleceu a compra como meio fundamental de aquisicao de
dominio. Os processos de ocupacio do solo e de povoamento foram fatores que geraram
a desigualdade econdmica da sociedade brasileira. Os impactos da monopolizacio do
solo tiveram grandes efeitos que foram responsaveis para a formacao social no Brasil.

19 O Estado do Império.
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Com o liberalismo, a propriedade se converteu em direito humano. Apos apropriada,
a terra pode ser vendida, comprada e arrendada, assim como qualquer outra merca-
doria. Ao ser colocada no mercado, o valor da terra passa a ser determinado pela sua
capacidade de gerar renda. Como qualquer outra mercadoria, depois de comprada, a
terra podera ser novamente vendida ou ser herdada. No Brasil, a maioria dos proprie-
tarios encaram a terra como investimento e como capital e consideram a propriedade
privada um direito inviolavel do ser humano.

Hoje, o Brasil faz parte do mercado mundial de terras e de produtos agricolas. A incor-
poracao econdmica das terras no mercado internacional foi fundamental para o desen-
volvimento do capitalismo neoliberal e consagrou a disting@o entre centro e periferia.
De acordo com a legislacdo brasileira (a Constituicdo Federal de 1988, o Estatuto da
Terrade 1964 e a Lein. 8.629/93), o direito de propriedade da terra ¢ garantido, desde
que atenda a sua funcio social, ou seja, se a sua utilizacao for condicionada ao bem-
-estar coletivo. Como no caso da terra devoluta, baseado no interesse social, o Estado
pode desapropriar as terras que nao estejam sendo utilizadas de forma produtiva.

O discurso do desenvolvimento sustentavel divulga a ideia que a exploracio apropriada
dos recursos naturais pode trazer riqueza para a populacio do pais e que o lucro das em-
presas contribui para o desenvolvimento do bem estar e a melhoria da qualidade de vida de
todos. Em Minas Gerais, as serras, montanhas e paisagens estdo sendo consumidas, mas a
democratizacdo dos beneficios da exploracao dos recursos naturais ainda nao atingem a
maioria da populacdo. Hoje, a maioria das terras do Brasil foram privatizadas e pertencem
a empresas multinacionais. Na nossa “democracia dos proprietarios”, na qual a maioria da
terra comum foi entregue a interesses particulares e a maioria do pais ¢ possuido por uma
pequena elite, 0s outros mortais passam a maior parte da sua vida profissional tentando
pagar uma parcela de terra em uma drea urbana ou adquirir um terreno, pelo menos gran-
de suficiente para acomodar uma habitacio humilde e um varal de roupas.

Os niveis extremos da concentracdo desigual de terras resultou em cercas, muros e
protecoes para defender a terra das invasoes indesejadas. Em nome do desenvolvi-
mento econdmico, da melhoria e da protecéo dos recursos naturais, os despossuidos
¢ os pobres foram trancados longe das terras e fora das grandes areas rurais. Cercado
por limites fisicos, muros, cercas e torres de vigilancias que demarcam as areas pri-
vadas, a propriedade privada, que ¢ comumente pensada como solucdo de qualquer
mal social, ¢ ensombrada pelo cercas metaforicas que agora delineiam formas mais
sofisticadas da autoridade da propriedade privada.

“Qualquer economia bem estruturada alocara recursos de forma coletiva ou
privada de acordo com as diferentes funcoes que desempenham. A principal
vantagem da propriedade coletiva é o da equidade, particularmente no dominio
das atividades onde existem economias de grande escala, a principal vantagem
da propriedade privada ¢ a liberdade, uma vez que a utilizagao dos bens pode ser
mais diretamente adaptado as necessidades do individuo (Fairlie, 2009: s/p)*.

20 Texto no original: “Any well-structured economy will allocate resources communally or privately
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Propriedades publicas e propriedades coletivas sdo hoje consideradas como algo peri-
g0s0, levando a improdutividade, a degradacio e a inevitavel ruina.

Asideias de propriedade privada da terra e de proprietarios plenos sdo ideias relativa-
mente novas. A ideia de que um homem poderia possuir todos os direitos de um peda-
co de terra e causar a exclusdo do resto da populacido nao poderia ser compreendida
por tribos indigenas ou camponeses que foram trabalhar a terra para sua propria sub-
sisténcia. Os direitos de uso fruicio e direito de caminho permitiam que as pessoas a
cultivassem e utilizassem as terras ja nao existem. O regime de propriedade privada
vendeu a ideia que as sociedades humanas evoluem ou se desenvolvem naturalmente
em uma direcao especifica e que a privatizacdo para nossa economia industrializada
que visa fins lucrativos € sindnimo de progresso e de civilizacio. Como ideologia, o
desenvolvimento neo-liberal promete a felicidade através da aplicacao de um modelo
ocidental de crescimento industrial e um Western way of life para todos.

O desenvolvimento econdmico global tornou-se algo que deve ser feito para salvar
pessoas ¢ lugares do subdesenvolvimento. Ele ndo constitui um processo que aconte-
ce naturalmente, de forma espontanea, mas se contrapde ao atraso das culturas pri-
mitivas e agrarias. Essa ideologia trouxe transformacoes radicais para os modos de
vida e para o relacionamento humano com a terra. A agricultura de subsisténcia e os
seus estilos de vida rural correspondente sdo comumente vistos como indicadores
do subdesenvolvimento. A agricultura torna-se uma empresa capitalista eficiente.
A conseqiiéncia inevitavel € a separacdo das pessoas ¢ de terra. A maioria dos nio-
-proprietarios precisam buscar seu sustento nas cidades onde os empregos, dinheiro
e qualidade de vida supostamente devem ser encontrados. Hoje, a maioria dos seres
humanos no planeta vivem em areas urbanas “longe das areas rurais” e acreditam nos
“quatro objetivos do desenvolvimento sustentavel”:

1) O progresso social que reconhece as necessidades de todos;

2) A protecio eficaz do ambiente;

3) A utilizagao prudente dos recursos naturais e,

4) A manutencao de niveis elevados do crescimento econdmico e de emprego.

Tudo ¢ feito em nome do desenvolvimento sustentavel: a construcio de novos condo-
minios e a desapropriagdo de casas na zona rural, a construcao de novas estradas e o
aumento dos controles de acesso de parques e reservas, etc., Todos - sejam contra ou
a favor de cada um desses projetos - trabalham em prol do desenvolvimento susten-
tavel. Para fins de planejamento, o desenvolvimento ¢é definido como “a realizacao da
construcdo, engenharia, mineracao ou outras operagdes em, sobre ou sob a terra, ou
arealizacdo de qualquer modificacao no sistema de utilizacao de quaisquer edificios
ou outros terrenos™. Criam-se grandes planos pré-definidos e aplicam-se as grandes
mudancas no nome da melhoria da terra.

according to the different functions they perform. The main advantage of common ownership is equity, particularly in
respect of activities where there are economies of scale; the main advantage of private ownership is freedom, since the
use of goods can be more directly tailored to the needs of the individual.”

21 ODPM. Planning Policy Statement 1.
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A melhoria, tal como aplicado ao solo, ¢ principalmente pensado como uma decisio de
cima para baixo. O conceito raramente facilita ou implica um movimento de emergéncia
e praticas do uso da terra de baixo para cima. Nos tltimos anos, diferentes estratégias
artisticas comecaram a renegociar as relacdes entre propriedade e uso, e comecaram a
convidar a uma progressiva apropriacao social para democratizar o acesso aos ambientes
extra-urbanos. Em seu texto “A nao-coisa [1]” o filosofo checo-brasileiro Vilém Flusser
fala do universo composto de coisas no passado, de uma civilizacao na qual possuir ohje-
tos era visto como sindnimo de bem-estar. A realizacao do individuo e sua felicidade eram
inscritas nas coisas consumidas. Assim, a ideia de progresso sempre foi associado a fé nos
produtos materiais que poderiam oferecer melhorias da qualidade de vida.

Mas hoje também em nome da qualidade de vida e da sustentabilidade nos despren-
demos de uma série objetos e nos satisfazemos com algumas coisas baratas: canetas,
garrafas, sacolas, fraldas, roupas, vasilhames, etc. Queremos consumir informacoes
em lugar dos objetos: viagens de férias, escolas, cursos, eventos culturais, bienais, etc.
Evoluimos do homo faber que precisava de ter e fazer e que realizava acoes concretas
para o homo ludus, um performer que concebe a vida como espetaculo e vive de sensa-
¢oes. O novo homem quer experimentar, conhecer e sobretudo desfrutar o mundo.
Na inabilidade de apreensao do nosso entorno queremos cada vez mais informacoes
e viagens cada vez mais distantes. As agencias de turismo oferecem os pacotes para
todas as experiéncias que um ser humano poderia desejar. Inimeras viagens disponi-
veis, para todos os tipos de bolsos. Caso que nao temos ideias de quais experiéncias
queremos consumir, podemos consultar o livro 1000 lugares para conhecer antes de morrer,
desta forma podemos ter certeza que ndo nos faltaram conhecimentos importantes.
Podemos aplicar a ideia de entropia a esta reducio da nossa experiéncia de mundo e a
nossa atitude blasé em relagao aos acontecimento da nossa vida cotidiana? A irrever-
sibilidade na natureza, na cultura e no lixo de informacoes e fotos banais produzido
diariamente. A mesmice das informacoes consumidas, as viagens para documentar o
momento “eu estive aqui” em frente das objetos de sociedades do passado. As civili-
zagdes compostas por coisas com seus monumentos, cidades, pracas, parques, ruas,
museus oferecem ao viajante pacotes inesqueciveis, experiéncias “sem preco”, prontas
para serem consumidas. Turismo ¢ um fenémeno de uma cultura urbana de individu-
0s andnimos e solitarios, alienados do trabalho.

Se, como tem sido apresentado de forma convincente, o turismo ¢ A condigio do
século XX em termos da figura alienada parexcellence, entao a forma informal e casual
do encontro com o ambiente de uma cidade pode ser uma posicio alternativa a
alteridade engendrada pelos programas turisticos (Ferguson, 1997: 60)*.

22 Texto no original: “If, as has been presented persuasively, tourism is THE condition of the twentieth
century in terms of the alienated figure par excellence, then the informed and casual form of meeting with a city’s milieu
may be the alternative position to the otherness engendered by a touristic program.”

349



THIS LAND YOUR LAND

O turismo ¢ muitas vezes identificado com a necessidade do ser moderno de estar em
outros lugares, de viajar para destinos exoticos por lazer. No entanto, as intervencoes
artisticas e transgressoes dos limites estabelecidos e as fronteiras de propriedades em
forma de turismo em areas privadas tem os passeios como pontos de partida para criar
novos modelos que pretendem mudar as estruturas do poder estabelecido que ope-
ram dentro e ao redor das cidades. Grupos de turistas visitam lugares diferentes, que
proibem a entrada de pessoas nao autorizadas, clubes, empresas, reserva que exigem
negociacoes e atos de invasdo. Tomamos o método peripatético do turismo com meio
artistico, o passeio desinteressado, a caminhada, a excursio turistica como meio. O
ato de caminhar como um meio de liberdade e articulacao de possibilidades futuras.
Contamos a historia de um caminho percorrido para desafiar as crencas na proprie-
dade plena da terra, questionar a desconfianca coletivizada e transformar o medo de
espagos nao controlados.

Certamente, passear e viajar substituem existir, ir embora e voltar, que
anteriormente eram disponibilizados por um corpo de lendas que os lugares de
hoje carecem ... O que este exilio caminhante produz ¢ justamente o conjunto
de lendas que esta faltando no nosso proprio entorno, ¢ uma ficcao, que, como
os sonhos ou a retorica de pedestres, possui uma dupla caracteristica de
ser o efeito do deslocamento e condensacio ... pode-se medir a importancia
dessas praticas significantes (contando lendas para si mesmo), as praticas que
inventam espaco (Certeau, 1984: 106-107).

Podemos pensar esses passeios como maneira de ver as coisas em nosso entorno de
novo e de outro lugar para encontrar o estranho no cotidiano. Lugares podem ser
diferentes categorias espaciais nas nossas mentes, mas eles estdo longe de ser mate-
rialmente exclusivo de suas fronteiras territoriais. No projeto Turismo (ou como pular
a cerca), originado pela convivéncia e colaboracio artistica de Ines Linke” e Louise
Ganz* propus passeios de domingo para tentar negociar, dar “jeitinho” ou mesmo
entrar ilegalmente para garantir o acesso a diversas dreas pertencentes a empresas,
condominios, mineradoras e residéncias no entorno de Belo Horizonte. Chegamos aos
campos, florestas, rios, cachoeiras e montanhas conversando, invadindo ou pulando
muros, cercas e fronteiras. Trata-se de uma série de caminhadas nos finais de semana
que deram inicio a uma reflexdo sobre o acesso aos bens naturais em Belo Horizon-
te e foram o ponto de partida de alguns desdobramentos como a agéncia de viagens
ThisLandYourLand - Journeys que produz servicos relacionados ao turismo em espacos
privados ou de dificil acesso®.

23 Ines Linke € artista pldstica, cendgrafa e professora do Departamento de Letras, Arte e Cultura, UFS]. Graduada em
intermidia pela Universidade de owa, mestre em Artes Visuais, EBA-UFMG e doutoranda na mesma instituicao. Desenvolveu trabalhos
coletivos no contexto de intervencdes urbanas e cenografids em espacos nao-convenciondis.

24 Louise Ganz ¢ artista, arquiteta e professora da Escola de Artes Guignard, UEMG. Doutoranda em Artes
Visuais na EBA UFR]. Mestre em Artes Visuais, EBA-UFMG. Trabalha com arte, paisagem e video. Desenvolve projetos
coletivos de intervengao urbana, em dreas residuais, lotes vagos e edificacoes.

25 Agenda a sua visita pelo e-mail <thislandyourland@gmail.com
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Belo Horizonte, a capital mineira, que conta como uma das mais populosas areas
metropolitanas do pais, esta cercada por montanhas, especialmente ao sul, onde a
Serra do Curral estabelece o limite da cidade. Valoriza-se hoje a visao do entorno da
cidade, das montanhas. Natureza e sustentabilidade se tornaram palavras de ordem
e sdo utilizadas pelos grandes empreendimentos imobiliarios para vender vistas de-
finitivas, que supostamente garantem aos seus donos e moradores fatias eternas do
horizonte sem as paisagens problematicas das cidades. Sao vendidos belos cenarios
para projecoes imaginarias de vidas perfeitas e prototipos do bom gosto.

O modo de vida dos condominios promete privacidade, tranquilidade e beleza.

This Land Your Land, Turismo 1 - Clube Campestre. Registro fotografico, 2010.

Vende-se um espaco doméstico cheio de alegria, vida saudavel, sustentabilidade e per-
manéncia. Sao imagens estaticas de felicidade e representacoes da vida sem a feiura da
cidade, a desigualdade social, o transito e a violéncia. A imagem de qualidade de vida
dos condominios esta associada a exclusio de tudo considerado negativo. O acesso
¢ controlado por meio de cercas ou muros ao redor do loteamento e de instalacdo de
guarita na entrada. Guardas e segurancas sio empregados, trabalhando com ordens
explicitas de impedir a entrada de pessoas que nio sejam moradores ou convidados.
Essa medida inviabiliza a utilizacao, por outras pessoas, dos espacos nio privativos
internos. Mas, tecnicamente, o “condominio fechado” ¢ um loteamento e as vias e pra-
cas, 0s espacos livres e as areas destinadas a edificios publicos e outros equipamentos
urbanos sio integrados ao Municipio®. Por isso existem controvérsias a respeito da
legalidade dos chamados “condominios fechados”. Porém, ha outros artigos que con-
cedem o direito a seguranca® e que autorizam a utilizacao privativa das vias internas

26 De acordo com o art. 22 da Lei n° 6.766/79 de 1979.
27 Veja os arts. 5% ¢ 6° da Constituicao da Republica Federativa do Brasil.
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e demais bens publicos por meio de uma concessdo ou permissdo de uso especial®.
Determinadas pessoas, que preenchem os requisitos estabelecidos, exercem direitos
de uso e gozo exclusivo de condominios, conjuntos residenciais urbanos, assim como
clubes de campo. Os jardins, piscinas, saloes de jogos e as areas de terreno que dao
acesso a estrada publica sao de propriedade exclusiva dos condominos.

Os loteamentos fechados se multiplicam nos arredores de Belo Horizonte e das gran-
des cidades, em nome da seguranca e da qualidade de vida. Sdo lugares preferidos de
prefeitos, juizes, autoridades de todos os niveis de governo, empresarios. Com as suas
areas verdes internas, seus espacos de lazer e suas vistas cinematogrificas, os condo-
minios se tornaram um produto irresistivel ao mercado de alto poder aquisitivo. As
opgodes de lazer dos condominios se agregam as ofertas de praticas de esporte na natu-
reza. Um exemplo disso € o slogan “Eu amo Belo Horizonte Radicalmente”, que trans-
porta a urbanidade e coloniza o campo com as atividades de motocross, mountainbiking,
rapel, escalada, arvorismo, etc. Nos finais de semana, massas de pessoas fantasiadas
em traje esportivo completo migram da capital para as montanhas para praticar os
mais diversos esportes. Motobikers e ciclistas sdo considerados invasores inofensivos
para os grandes donos das terras, principalmente as mineradoras.

This Land Your Land, Turismo 2 - Mineradora (Vale do Rio Doce), Condominio, Campo de Golfe e Reserva Ambiental.
Registro fotografico, 2010.

A exploracio dos recursos naturais existe no estado desde os tempos coloniais e se-
gue em alta até hoje. Sao negocios bilionarios que determinam as agoes de interesses
privados no setor minero-metaltrgico representado por empresas multinacionais. A
extracdo dos recursos minerais corresponde ao aumento da demanda mundial de fer-
ro com a presenca de mais e maiores complexos de exploragcdo de minério, jazidas e
usinas. Modificam-se as paisagens e consomem-se as montanhas. No tempo colonial,
os recursos minerais pertenciam a Coroa; hoje os recursos minerais sao bens da Unizo.
Alegislacao brasileira é considerada avancada, mas também extensa e conflitante. Os

28 Previsto no art. 8° da Lei n® 4.591/64 de 16.12.1964.
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recursos naturais pertencem 2a sociedade, mas os minerais, como o minério de ferro,
estdo incorporados a terra. Assim, os direitos sobre os bens minerais pertencem ao
proprietario do solo. O estado recebe das mineradoras uma compensagao financeira
pela exploracao das lavras, mas muitas vezes tem que lidar com as consequéncias da
devastacio e dos impactos socio-ambientais. Qual seria a compensacao justa sobre a
extracdo de minérios que so ddo uma safra?

Acreditava-se que a exploracdo apropriada dos recursos naturais poderia trazer ri-
queza para a populagio do pais e que o lucro das empresas contribuiria para o de-
senvolvimento do bem estar e a melhoria da qualidade de vida de todos. Mas, além
dos impactos ambientais existem os impactos visuais, resultantes do movimento de
altos volumes de rocha e solos. Montanhas inteiras sio desmontadas e cada tonelada
de minério € vendida por $50,00. Para evitar a discussdo da questio social e para mi-
nimizar os conflitos, as empresas compram as areas no entorno do empreendimento
e disponibilizam estas areas para atividades que possam conviver com a atividade de
mineracao. Depois do fechamento de minas nas areas metropolitanas, a reabilitacao
da area e a criacdo de mais um condominio ou country club prometem, mais uma vez,
enormes lucros. Afinal, as terras existem para serem usadas.

A competic¢ao pelo uso e ocupacio do solo visa ao lucro; os bens naturais aparecem como
valor de troca em um mercado globalizado. E se quisermos simplesmente usufruir das
terras e fazer passeios de domingo? As serras, montanhas e paisagens também sdo nossas?
Pegamos um dnibus da BH-trans para fora da cidade; andamos pelas vias de acesso aos
condominios. Visitamos os condominios, mineradoras, reservas e espacos com uso restri-
to. Criamos uma narrativa espacializada, praticamos roteiros nio-lineares, abertos a sur-
presas, acasos e mudancas abruptas de diregdo. Esses roteiros sao imprevisiveis, nio so-
mente por causa da dificuldade de acesso as propriedades privadas, mas também porque
ndo existe um itinerario previamente estabelecido e no existe o caminho certo. O trajeto
¢ inventado ao longo dos passeios, quando apontamos destinos, focamos elementos geo-
graficos e improvisamos para encontrar novos caminhos. Nossa atividade, o ato de andar,
leva-nos a algum lugar. Negociamos com porteiros e segurangas, seguimos rios e cercas,
criamos momentos sublimes em cachoeiras e pogos, ou mesmo nadando em piscinas par-
ticulares. Desfrutamos do por-do-sol, tomamos cerveja assentadas em um terraco de um
v - / condominio.

This Land  Your
Land, Turismo 3 -
Condominio (Retiro
das Pedras). Registro
fotografico, 2010.
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Aproveitamos os pocos de agua, cascatas, matos, pedras, florestas, areas de preser-
vagao ambiental, mineradoras, terras vermelhas, gramados, campos de cerrado, mor-
ros, rios de agua transparente, caminhos, mirantes, etc. Para chegar nesses lugares
precisamos negociar, entrar escondidos, pular cercas, invadir a propriedade privada,
desviar, subir, descer, etc.

As experiéncias nos passeios se situam entre realidade e ficcao. Criamos narrativas de
uma trajetoria (im)possivel que transpde os limites das areas de uso privado e criam
um mundo no qual essas areas sao disponibilizadas para serem usufruidas por todos.
Tais narrativas sio evidéncias ficticias de um momento vivido; um mundo onde se
pode respirar ar fresco, escutar o siléncio, sentir o vento e desfrutar do sol, da vista pa-
noramica, da trilha na floresta e das plantas ao longo do caminho. Ao longo do cami-
nho vio surgindo coisas que nos guiam; andamos em dire¢ao a um elemento geografi-
CO marcante ou seguimos rumo a um topo de montanha ou até a uma piscina redonda
no centro de um bosque de um clube particular. Criamos caminhos de acordo com os
desejos individuais das pessoas, inclusive os nossos. Apreciamos a vegetacio silvestre
local e as plantas decorativas em jardins cultivados; escolhemos os souvenires dos
nossos passeios, lembrancinhas que plantamos em nossos apartamentos e casas.

Mas o direito a natureza nao pode ser concebido como um simples direito de cultivar
plantas em vasos ou visitar o campo para consumir as atividades esportivas existentes.
Os direitos a cidade e a natureza manifestam-se como direito a liberdade e a individuali-
zacdo. Assim, a possibilidade de usufruir dos bens do nosso meio ambiente esta de acor-
do com os interesses de toda sociedade. Em nossos passeios encenamos a apropriacio
das areas privatizadas e a aproximacao aos bens naturais. Linhas sdo alocadas no tempo
e no espaco. Trata-se de valorizar espacos diferenciais vividos em contraposicao as re-
presentagoes abstratas do espago baseado na repeticio e na racionalidade consumista.
Os espagos ndo sio determinados somente pelos fatores territoriais e fisicos. A partir da
sua apropriacio, eles se transformam em lugares reais e imaginarios e sdo capazes de si-
multaneamente ser material simbolico e real construido. Pensando assim, o espaco nio
¢ uma categoria que forma a percepcdo, mas uma invencao, uma organizagao ficcional
onde se pode construir ou desconstruir nocdes de realidade.

s
4 M

This  Land  Your
Land, Turismo 4 -
Cascata (Terras da
Unido). Registro

fotografico, 2010.
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turismo, transgressdo e mobilidade

Caminhar permite mudar de posicdo, “caminhar é pensar, pensar é problematizar,
problematizar € criticamente distinguir as agdes e os objetos do resto do mundo ja
determinados” (Freguson, op. cit.: 55-56). Situamos os passeios entre a a¢do cotidiana
e a experiéncia estética e enfatizamos a interacao entre narrativas geopoliticas e dis-
cursos estéticos. Os Passeios e viagens reinventam os lugares e permitem uma nova
identificacdo com a terra . Realizamos acoes e inscrevemos imagens de intersecoes
possiveis entre interesses privados e ptblicos. Cria-se uma visdo alternativa do uso
publico da propriedade privada.

Se o significado das coisas ndo ¢ constante, as coisas podem significar qualquer coisa.
Todo o mundo anda, andamos pelos ruas, caminhos, trilhos, estradas, escadas, cami-
nhos ensolarados e sombreadas. Escolhemos nossos caminhos. Passear, andar a pé,
caminhar sem ter a obrigacao de fazé-lo, uma acdo sem objetivo. Podemos andar por
prazer, como exercicio e como arte. Todo 0 mundo anda. Apreendendo a andar e fa-
zendo escolhas dos caminhos possiveis e os impossiveis. O caminhar ¢ uma simples
acdo de deslocamento que pode ser realizado pela maioria dos bipedes. Como meta-
fora, esse tipo de locomogao permite pensar em pequenas transgressoes, invencoes de
caminhos futuros que ainda nao existem.

A terra como capital nao tem nenhuma fungao social e nao contribui com o bem-estar
coletivo. O pensamento das terras como capital foi denunciado por Rousseau no sé-
culo XVIIL O filosofo considerava a propriedade privada da terra como a origem da
desigualdade entre os homens. As classes dominantes transformaram em lei aquilo
que ja possuiam para garantir a ordem social. Nas palavras de Rousseau, em seu famo-
so Discurso sobre a origem ¢ os fundamentos da desigualdade entre os homens:

“O verdadeiro fundador da sociedade civil foi o primeiro que, tendo cercado um
terreno, lembrou-se de dizer ‘isto ¢ mew’ e encontrou pessoas suficientemente
simples para acreditd-lo. Quantos crimes, quantas guerras, assassinios,
misérias e horrores nao pouparia ao género humano aquele que, arrancando as
estacas ou enchendo o fosso, tivesse gritado a seus semelhantes: ‘defendei-vos
de ouvir esse impostor; estareis perdidos se esquecerdes que os frutos sdo de
todos e que a terra ndo pertence a ninguém!”

A terra € um recurso natural que ndo pode ser produzida e tampouco reproduzida. A
terra ndo € resultante do trabalho humano. Ela nao pode ser acumulada. Ela ¢ a maté-
ria prima e o chao das nossas historias.

Turismo (ou como pular a cerca) pode ser visto como gesto informativo que aponta para
as terras que continuam sendo um recurso natural disponivel mesmo sendo de forma
limitada. As acoes sugerem formas e modelos que permitem pensar em ficgoes alter-
nativas. Somos transeuntes que se situam em um ambiente em movimento e inventam
um fragmento de uma historia possivel, nessa historia as terras podem ser usadas e
fruidas por todos. Nossa busca de liberdade e individualizacdo ¢ um caminho que
indica a mobilidade das no¢oes socialmente aceitas.
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CLAREIRAS:

o acesso fisico a terra e os modos de producao

Louise Marie Cardoso Gang
EBA/UFR]

Introducao

Se a base do capitalismo se encontra na propriedade de terras, como poderiamos usar
terras sem nos tornarmos proprietarios? Sem que o Estado, o mercado ou ninguém se
torne dono? Que acordos internacionais poderiam ser feitos, independentemente das
fronteiras dos paises, que possibilitassem o acesso a terras? Como pessoas poderiam
utilizar, ou mesmo ndo utilizar essas terras como espaco de interesse coletivo e sem
nacionalidades? Que novos mapas construiriamos com isso? Que modos de vida po-
deriam surgir?

Partimos dessa imagem textual que diz de uma terra de ninguém para pensarmos a
conjuntura arte e terra, assim como as questoes de acesso e uso publico, de transfor-
magcao espacial e de novos modos de vida. Tentamos identificar como a ocupagao da
terra e a construcdo de uma natureza, hoje, esta cada vez mais relacionada as logicas
de controle, de producio de imagem e do capital especulativo globalizante, como por
exemplo, nos vastos territorios brasileiros de monocultura da soja no Mato Grosso e
Amazonia, em detrimento de culturas locais. Procuramos identificar novos conceitos
de natureza relacionados a biotecnociéncia, compartilhando com a no¢do de Paisa-
gens de Segunda Natureza proposta pela critica de arte Anne Cauquelin, e a relagio
de biotecnologia e sociedade de controle apontada pela pesquisadora em Estudos
Culturais e Midiaticos, Paula Sibilia.

A ocupacio territorial e seus modos de producio levam ao distanciamento da terra
como matéria fisica, a perda da escala humana e seus modos de habitar e promovem
a experiéncia através da imagem. Apresentaremos dois trabalhos realizados em Belo
Horizonte onde discutimos o acesso a terra como forma de critica e de possibilidade
real de transformacio, dentro do sistema capitalista.

Clareiras

Vejamos uma fotografia aérea de terras no Mato Grosso proximas a regiao Amazonica,
onde éreas da floresta sio desmatadas com a finalidade de plantio de soja. Diversas fo-
tografias podem ser visualizadas no Google Imagens, ou navegando pelo Google-Earth, ao
buscarmos por: Mato Grosso, soja e¢/ou agroindutstria. Encontraremos sobras de ilhas
vegetais, geometrias de florestas mantidas em meio a uma devastagdo, ou uma tinica
arvore deixada como vestigio daquilo a que chamavamos Natureza. Atualmente o Mato
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Grosso € o maior exportador de soja, milho e gado bovino do Brasil para todo o mundo,
por meio de empresas multinacionais®. For¢as economicas globais e locais estimulam o
desmatamento. Mesmo hoje, colonos em todas as partes do mundo estdo comprando ou
ocupando a floresta barata e “inttil” e a transformando em terra “produtiva”.

Assim, propomos um olhar sobre o atual sistema de producio do espaco, a fim de
reconfigurar as nocoes de inutil e rever o sentido de terra produtiva. Se dentro do
atual sistema ser inttil € nao servir para nada e ndo se inserir no modelo de producio
do maximo lucro, queremos discutir na arte maneiras de positivar o inatil. A imagem
aérea da floresta geometrizada reafirma como ela representa o inatil e o restante da
terra devastada, a producdo. Lembra-nos uma clareira invertida.

Uma clareira é¢ normalmente uma drea aberta em meio a uma floresta que se constitui
como um lugar, com escala humana, para propiciar luminosidade, separacao e diferenca
do todo. A escala humana, diretamente ligada ao corpo, € dada pelas dimensoes que im-
plicam em proximidade, pequenas distancias, alturas e aberturas, assim como pelos mo-
dos de se trabalhar a terra, numa relagao direta, a maneira do agricultor ou do jardineiro.
A imagem da clareira como uma forma de resisténcia aos atuais modos de se operar
sobre a terra € um recorte no sistema produtivo especulativo e propicia ali um territorio
diferenciado, talvez inutil, talvez com outros modos produtivos, talvez poético.

Quando a floresta passa a ser o residuo, a sobra, em meio a uma hegemoénica des-
truicao, perde-se a escala humana da terra. Pois nesse modo de ocupacio territorial
extensivo toda a producao é descolada da geografia fisica e dos modos de producao
em escala direta com a terra. A producio ¢ industrial e mecanizada, o que provoca
uma impressio desnaturalizada, seja vista através da fotografia aérea ou percorrendo
0 proprio espaco no solo. Os métodos produtivos e também de representagio do es-
paco fazem surgir uma outra natureza.

Essa outra natureza nio ¢ da ordem da percepcao sensivel, nem da relacao do trabalho
direto com a terra, nem mesmo da manutencdo da inven¢do moderna que coloca natu-

29 htep://www.ecodebate.com.br/2009/08/24/the-new-york-times-no-brasil-ambientalistas-tentam-pagar-
fazendeiros-para-manter-as-arvores-em-pe/, consultado em 8 de fevereiro de 2011.
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reza em oposicio a desenvolvimento. Trata-se de uma natureza construida pela agro-
biotecnologia, que propicia a autonomia, homogeneizacio, higienizagao, velocidade
e indistincdo entre aquilo que € produzido dos seus métodos de producio. Deslocada
do contato fisico, inventada pelos modos industriais de producio e representada pela
informatica, passa a ser conhecida basicamente como informagao e pelo olhar aéreo.
Poderiamos acrescentar que essa natureza ¢ imagem. E, a0 mesmo tempo que exerce
espanto, provoca fascinacao pela sua monumentalidade absurda.

Em seu livro “O Homem Pos Organico”, Paula Sibilia observa que “nas pesquisas de
biotecnologia ndo se colocam proteses nos individuos, nio se pretende ampliar as ca-
pacidades do corpo humano; agora possuem uma vocagio ontologica, uma aspiragio
transcendentalista que enxerga no instrumental tecnocientifico a possibilidade de se
criar vida.” (Sibilia, 2002: 49)

Em paralelo com Sibilia, Anne Cauquelin fala-nos em “paisagens de segunda nature-
za”, ou seja, que se sobrepdem aquela natureza terrestre a qual estivemos, até entao,
tdo fortemente apegados.

“A paisagem, com a imagem digital, ndo esta mais ‘contra natureza’, isto ¢, em
acordo contrastado com seu fundo, ndo se apoia mais na verdade natural que
revela a0 mesmo tempo em que a oculta, dada contra, em troca de, equivalente
a...FE uma pura construgo, uma realidade inteira, sem divisdo, sem dupla face,
exatamente aquilo que ela é: um calculo mental cujo resultado em imagem pode
- mas isso ndo € obrigatorio - assemelhar-se a uma das paisagens representadas
existentes” (Cauquelin, 2007: 180).

Desse paralelo entre as duas autoras, tanto a idéia de homem quanto a de terra rela-
cionados a natureza, excluem a crenca em uma vida biologica e apontam para a sua
superacdo pela biotecnologia. Uma idéia de que tanto a vida do homem, como a vida
na terra podem ser criadas, a partir de outros parametros que ndo o da redencio a
natureza. Esta tltima perde o lugar de centralidade, nao ¢ mais objeto de mimesis, nem
oponente ao progresso. Ambas as autoras, cada qual a seu modo, dizem que néo ha o
interesse em se ampliar as capacidades da natureza, mas sim o de se criar uma outra.

Especificamente no que diz respeito a terra, procura-se hoje a compreensio dos fend-
menos, 0 acamulo de dados e o processamento de imagens por meio da informatica. Nao
se trata mais de representacio, mas da reconstrucdo pelas maquinas inteligentes. Se os
parametros visuais sobre a paisagem, até entdo, eram opticos e baseados na perspectiva
de Brunelleschi ou na sua posterior desconstrucio, hoje temos as imagens transmitidas
por cameras digitais, monitoramento via satélite, sem ponto de fuga e bastante ilegiveis.
Ainda, segundo Paula Sibilia, a tecnociéncia, além de auto referenciar-se, associa-se ao
impulso pela acumulacio de capital — aos mercados globalizados do capitalismo pos-
-industrial. As clareiras, portanto, que intentamos construir ou identificar sao brechas
dentro desse sistema de controle e tecnologias, de acumulagio de capital e dos modos
de ocupacio do espaco, que sao cada vez menos fisicos. E assim, especificamente no que
diz respeito a imagem, o que pretendemos ¢ aproxima-la novamente da matéria.
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Sobre o modo genérico de ocupacao do espaco segundo a logica da
globalizacao

Uma grande parte do territorio contemporaneo esta em processo de transformagcao,
ou ja esta ocupado segundo a logica da globalizacao, com a criacao de bolsoes de pro-
ducdo para o mercado planetario. Empresas multinacionais passam a administrar o
territorio com uma certa autonomia do Estado. Empresas estdo autorizadas a adquirir
terras onde se encontra a maior reserva aquifera do planeta, a fim de desde ja ter o
monopolio futuro para explorar, distribuir e controlar o mercado. Outras empresas
administram faixas de terras na Amazénia para pesquisa e com direitos autorais sobre
a exploracao cientifica da biodiversidade, ou ainda, com o discurso da sustentabi-
lidade, plantam arvores nativas para suprir sua demanda industrial. Grandes obras
infra-estruturais construidas sob a logica desenvolvimentista e progressista, sao in-
centivadas e patrocinadas pelo governo afim de eliminar aquilo que ideologicamente
significa pobreza e improdutibilidade®. Por fim, o territorio ¢ rastreado e demarcado
para servir ao mercado global. Aumenta o poder privado e encolhe o Estado-Nacdo e
a diminuicdo de fronteiras nacionalistas. Mesmo que o Estado esteja agora mais dedi-
cado do que nunca a criar um adequado ambiente de negocios para os investimentos,
Harvey afirma que, no que diz respeito ao capital:

“[.] o Estado perdeu, de fato, poder para regular os mecanismos de alocaco
e competicdo, conforme os fluxos financeiros globais escapavam do alcance
de qualquer regulacdo estritamente nacional. O aspecto realmente novo do
capitalismo que emergiu do divisor de aguas da década de 70 [...] diz da autonomia
do capital financeiro dos circuitos da producao material (Harvey, 2005: 30).

Como exemplo, voltemos aos plantios de soja no Mato Grosso e Amazonia. Nessa asso-
ciacdo entre terras, plantio de monoculturas para o mercado global e mercado financei-

30 Como exemplo a Transposicao do Rio Sao Franscisco e a Usina de Belo Monte na Amazonia.
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10, a terra e sua produgao passam a ser commodities®. As commodities sao mercadorias de
base primaria produzidas em todo o mundo, que participam do sistema competitivo e
dependem das cotacdes de mercado negociadas globalmente.

T T PR W

o

Commodities e a sociedade de controle

Que aproximagoes podemos fazer entre o conceito de sociedade do controle e as com-
modities? No final dos anos 80, Deleuze aponta as mutacdes do capitalismo do séc. XIX
para o séc. XX, sob a perspectiva da passagem das sociedades disciplinares para as de
controle. Focando nos modos de vida do homem em cada uma dessas sociedades, e
como esses sao submetidos, conscientemente ou nio aos padroes de comportamento,
de construcdo dos modos de vida, aos tipos de espacos, produtos de consumo e aos
instrumentos de controle social, poderiamos destacar que:

“[...] o que o capitalismo quer vender sdo servigos, e 0 que quer comprar sao
acoes. Ja ndo ¢ um capitalismo dirigido para a producao, mas para o produto,
isto ¢, para a venda ou para o mercado. Por isso ele ¢ essencialmente dispersivo,
e a fabrica cedeu lugar a empresa. A familia, a escola, 0 exército, a fabrica nao
s30 mais espagos analogicos distintos que convergem para um proprietario,
Estado ou poténcia privada, mas sio agora figuras cifradas, deformaveis e
transformaveis, de uma mesma empresa que so tem gerentes™.

Se as commodities estao relacionadas com as cotacoes e negociacoes no mercado global,
tanto a mercadoria como o dinheiro passam a ser volateis e impalpaveis na existéncia
contemporanea. Na sociedadade de controle, o dinheiro “remete a trocas flutuantes,

31 Commodities significa mercadoria, é utilizado nas transacoes comerciais de produtos de origem primdria nas bolsas

de mercadorias. O que torna os produtos de base muito importantes na economia ¢ o fato de que, embora sejam mercadorias primdrias,
possuem cotagdo ¢ “negociabilidade” globais; portanto, as oscilacoes nas cotacoes destes produtos de base tém impacto significativo nos
fluxos financeiros mundiais, podendo causar perdas a agentes economicos e até mesmo a paises. hetp://pt.wikipedia.org/wiki/Commodities
- Consultado em 11 de fevereiro de 2011.

32 Deleuze, Gilles, “Pos-Scriptum. Sobre as sociedades de controle” in: Deleuze, Gilles, 1992: 225.
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modulacoes que fazem intervir como cifra uma percentagem de diferentes amostras
de moeda” (Deleuze, 1992: 219-226). Paralelamente, dentro dessa logica do controle,
dificilmente nos deparamos com a presenga fisica de uma autoridade, daquele que re-
presenta uma institui¢ao, uma empresa, ou mesmo aquele que seria o proprietario de
terras. O mercado hoje relaciona-se muito mais com a venda de servicos, de marketing
e de acoes. Desmaterializou-se e tornou-se imagem descolada.

Mas ainda assim as terras continuam a existir e a pertencer a alguém, a ser propriedade
de alguém, a ser matéria fisica. Se o que nos interessa aqui € a possibilidade de acesso a
terra como dado fisico, a quem nos dirigiremos? Quem sio os proprietarios de terras?
Numa sociedade disciplinar podiamos apontar o proprietario de uma terra, reconhecer
as fronteiras e limites de uma area, enxergar suas cercas e barreiras. Mas na sociedade de
controle, como podemos acessar a terra, para além da especulacio financeira?

A localidade na terra

Paralelamente ao mercado global, ampliam-se os movimentos engajados em micro
escala pelo direito a terra, e ndo mais através de grandes revolucoes nacionais. Fei-
tos pela via das insercdes pontuais, baseadas em novas interpretacoes da legislaczo,
e através da organizacido de grupos compostos por pessoas com diversas formacoes,
com menor grau de hierarquia. Pelo mundo afora, percebe-se um interesse de tedricos
da cultura, sociologos, economistas, geografos e curadores, pelas micro-politicas em
paises do eixo sul. Bienais e exposi¢cdes passam a incorporar tematicas que dizem da
confluéncia do local e global e a tematica arte e ativismo mantém-se como questio
teorica. Novos discursos sdo construidos argumentando da necessidade de retomada
das localidades, para que se construa uma outra forma de dialogo, de escuta, de per-
cepcdo das diferencas, etc. Talvez seja esta mais uma postura hegemonica disfarcada.
Mas para além de uma oposicao local-global, ndo sendo a localidade uma salvacio
diante da globalizacao, e nem tampouco partindo para busca de solucoes nessa duali-
dade, propomos pensar e produzir modos de vida e de acesso a terra. Como podem os
paises sobreviver as pressoes do mercado global? Ou se a questio nio se remete mais
aos paises e suas fronteiras, como pessoas, grupos, comunidades podem inventar ou
rever sistemas ambientais de interesse comum, com garantias de acesso, autonomia e
presenca global ou ndo? Como a arte se manifesta?

Tomemos entdo dois trabalhos artisticos que instigam o acesso a terra e propoem
novas configuracoes espaciais e modos de vida, surgidos de dentro da observacao
das formas de producio do espaco e do territorio capitalista: 100 Metros Quadrados (de
grama), de Louise Ganz (2005) e Muro Jardim, de Ines Linke e Louise Ganz (2011). Am-
bos os trabalhos propdem ocupagdes do espago e focalizam uma determinada técnica
destinada ao cultivo de um estilo de vida. Além disso, todos eles colocam em questao
aidéia de produtibilidade e de inutilidade, que nos ¢ bastante cara.

100 Metros Quadrados (de grama), foi realizado em 2005, em Belo Horizonte (MG-Brasil),
no contexto do projeto Lotes Vagos: Ocupacoes Experimentdis, quando transformamos
lotes de propriedade privada em espagos publicos temporarios para o uso coletivo.
Trabalhar com terrenos vagos implicava em um entendimento de uma certa estrutura
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planejada da cidade - o loteamento — para com isso subvertermos os modos de apro-
priacdo mercadologica desses espacos.

Diversos percursos foram feitos pela cidade para a escolha de um terreno. Visitamos
uma regido da cidade onde ocorrem atividades comerciais, com diversas clinicas mé-
dicas e edificios residenciais, onde ha um movimento diario de transeuntes e traba-
lhadores locais que, durante o horario de pausa, descansam nas calcadas ou nas mesas
dos restaurantes durante o almoco. Identificamos um terreno onde havia uma estru-
tura de concreto, a fundacio de um edificio abandonada, encoberta por mato. A ruina
da edificacdo, abandonada ha mais de sete anos, interessou-nos imediatamente, pela
sua condicdo de vaguidio, indeterminacio e disponibilidade. Tomadas pelos vestigios
do tempo, as estruturas de concreto interrompidas e a geografia da terra, ainda apre-
sentaram uma vaga memoria de sua formagao e transformagao, com os restos de areia,
de terra e de lixo por entre as cintas de concreto.

Negociamos com o proprietario o empréstimo do terreno, que nos foi cedido para ocu-
pacdo durante trés meses, acordado em um contrato de comodato assinado por todos.
O que fazer no terreno partiu da vontade de implantar ali um espago de descanso,
lazer e plantio. Para tal, decidimos plantar 100m2 de grama na parte mais proxima a
calcada, por entre as cintas de concreto. Assim, os procedimentos adotados na exe-
cucio do trabalho do plantio foram de envolvimento direto com a terra, com capina,
limpeza do lixo, deslocamento e re-locacdo de terra, de areia e pedras existentes no
terreno. Conformamos nesse processo campos de grama e areia e ligeiras topografias.
O restante dos 300 m2 do lote permaneceu intocado, disponibilizados para a popu-
lacao local que pretendesse realizar outras intervencoes. O processo de plantio dos
100m?2 de grama desempenhou um papel catalisador para provocar novos interesses.
O fator colaboragio com moradores e vizinhos era fundamental nesse projeto. O pro-
cesso participativo ocorre de modo sucessivo, a partir da observacio espontinea de
acontecimentos no local. Diversos vizinhos se envolveram ao longo do processo do
plantio, cada qual produzindo, a seu modo e de acordo com seus interesses, peque-
nas variacdes em seu cotidiano, como plantar hortalicas, regar as mudas ou fazer dali
um espaco para descanso, leitura e churrascos. Durante a execucio, os vizinhos se
envolveram trazendo agua, oferecendo lanches, propondo novos projetos. O lavador
de carros da rua incorporou o terreno em suas atividades comerciais, utilizando uma
fatia do lote. Moradores de rua em busca de trabalhos temporarios ou diaristas, parti-
ciparam como mao-de-obra. Grande parte da terra vermelha que nos permitiu o plan-
tio da grama foi deixada no lote por caminhoneiros que casualmente atravessavam a
rua em direcdo a locais para fazer o bota-fora da terra. Essas e outras situacoes casuais
ocorreram ao longo do processo.

A expansido da pratica de uso das terras urbanas disponiveis, no sentido nao de
transforma-las em areas de lazer oficiais e espetaculares, mas como pequenas areas
livres onde vizinhos possam se interessar pelo cuidar e transeuntes ou freqilentadores
diarios possam usar como uma pausa no seu dia-a-dia, seria muito produtivo para
a cidade. Produtivo nio apenas nos termos capitalistas de lucro, mas no sentido de
qualidade de vida e de aumento da consciéncia de responsabilidade civil. Quando di-
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versos lotes estiverem sendo usados como areas publicas temporarias de responsabi-
lidade coletiva, ocorrera uma reconfiguracao da cidade, dada tanto pelas mudancas de
comportamento da populacdo, como pelas mudangas fisicas do espaco. Através dessa
pratica o territorio urbano ganha uma nova pratica diferenciada dos parques urbanos
ou pragas, que ¢ de responsabilidade governamental ou empresarial e deterministas.
Nos lotes vagos permanece a condicdo de vaguiddo e sdo areas potentes justamente
porque nao possuem uma func¢io definida e possibilitam uma liberdade de atuacao.
Muro Jardim foi realizado em 2011, em Belo Horizonte, no contexto do projeto Muros: Ter-
ritérios Compartilhados. A partir da escolha de um muro na cidade, propusemos uma inter-
vengao que visava diluir as fronteiras entre o pablico e o privado e discutir as nogdes de
participacdo e responsabilidade individual e coletiva na construcio dos espacos da cidade.
A escolha do muro se deu em funcao do bairro ser um local residencial, conformado
por diversas casas com pequenos jardins frontais e todos cercados, gerando assim
uma sucessdo de muros. A pratica do jardim frontal era comum em Belo Horizonte,
porém aberto para a rua, com muretas baixas, o que nio mais ocorre.

O trabalho que fizemos no muro foi a perfuragao de diversos buracos através dos
quais atravessamos sacos de linhagem para plantio e tdbuas configurando mesas ¢
bancos. Tais elementos atravessavam os buracos de um lado ao outro do muro, dentro
e fora. Com isso expandimos a planura do muro para o espaco, que pade ser fruido e
acessado tanto pelo exterior quanto pelo interior da propriedade. Ele passou a ser um
novo espaco e nao mais uma fronteira.

O plantio de hortalicas e arvores refere-se a possibilidade de acesso a terra, aos produ-
tos alimenticios disponibilizados em locais proximos e nao vinculados aos sistemas
de distribuicio e consumo do mercado de alimentos e das commodities. Interessa-nos
aidéia de proximidade do alimento do centro urbano, fato que elimina a especulacao
sobre o valor do produto, sem bolsa de valores, sem redes complexas de distribuiczo.
Uma critica a exploracio da comida pelo capital financeiro. Tratamos disso nessa
micro-escala que funciona como um intruso na ordem global.

Em um outro momento, apds a execucdo da primeira etapa do trabalho, realizamos
um momento para cozinhar. Com o uso das hortalicas plantadas, preparamos chas
e comidas. Passamos a cozinhar na calcada, que nesse paréntese espacial e temporal
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deixa de ser uma calcada conforme suas especificacoes legais e funcionais. A nova con-
figuracao espacial que incorpora a calcada com pequenos campos gramados e parte da
area interna do terreno aberta para uso, propiciaram tardes agradaveis, ensolaradas,
com antigos moradores do local que trazem valores esquecidos e simples prazeres.
Mais uma vez o processo participativo se da de modo casual, partindo da curiosidade
de alguns moradores e de seu sucessivo envolvimento, cuidando, cotidianamente, das
plantas — hortalicas e arvores frutiferas. O interesse € de construir um tipo de comuni-
dade voltada para questdes de aproveitamento da terra, de autonomia e sustentabili-
dade ambiental, de experiéncia, de valorizacdo do artifice, de relacionar arte e funcao
¢ como esta interfere nos modos de vida cotidianos.

Tais estratégias tecnologicas, de carater artesanal e funcional significariam um retro-
cesso ou uma postura nostalgica? Pelo contrario, trata-se de uma clareira aberta no
sistema de terras e monopolios globais. Clareiras podem ser abertas dentro do siste-
ma existente. Mesmo que temporariamente. O capital especulativo destroi modos de
vida baseados no uso da terra, elimina zonas desconhecidas, intteis e improdutivas
dentro da logica do sistema, e amplia o regime de controle. Ao mesmo tempo as fas-
cinantes pesquisas da biotecnociéncia podem levar a grandes desastres nao previstos
pela pura experimentacio cientifica, como ja ocorreu em outros momentos da historia
da civilizacdo. Talvez comecemos a tracar uma espécie de manifesto a favor da inutili-
dade e improdutibilidade de uma clareira, e possamos assim dar inicio a aquisicao de
terras sem sermos proprietarios.
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ANALISE DE QUATRO EXPOSICOES DE ESCULTURAS RECOMBINANTES,
articuladas ao piblico e ao conceito de espago piiblico*

Sidney Tamai
Universidade Estadual Paulista Juilio de Mesquita Filho

Objeto de Investigacao:

Trata-se das diversas formas de exposicdo dos recombinantes escultoricos desenvol-
vidos por mim com alunos de faculdades de arquitetura PucCampinas (Universidade
Catolica), USF (Universidade Sao Francisco) e Unicamp (Universidade de Campi-
nas). As esculturas pertencem a uma etapa de um conjunto de atividades desenvolvi-
das durante um semestre em disciplina do primeiro ano desses cursos de Arquitetura.
As questdes aqui investigadas sdo as relacoes entre formas de exposicio, interacao
com o publico e 0 entorno desses recombinantes escultoricos. Sao apresentadas qua-
tro formas de exposicoes que estabelecem didlogos especificos nas relagoes variaveis
entre: esculturas, publico e lugar.

Esse trabalho nao se propde, no momento, a investigar todos os efeitos temporais,
historicos, dessas quatro intervencoes, mas sim relatar e analisar como foram feitas,
em quais condicoes, suas diferencas e semelhancas e o que delas se esperava.

Questdes Metodologicas:
Analise das quatro exposi¢des-intervencoes procurando entre elas, por deducio e ab-
ducao, diferencas e semelhancas no nivel de autonomia das pecas, na articulagao com
o entorno, interatividade fisico-ludica e atores sociais participantes.
Essa articulacio nos remete a conceitos fundamentais e as abordagens especificas que es-
tdo na base da abordagem interpretativa e da propria producao das quatro exposicoes.
Na seqiéncia estao a apresentacao dos conceitos fundamentais e as abordagens especificas:
2-Campo expandido entre arte e arquitetura/cidade/paisagem.
Como nos lembra Rosalind Kraus (1978), a escultura modernista se criou em um
campo de exclusio, do que nio €, o negativo. Entao escultura é o que ndo ¢ arqui-
tetura, nem paisagem. A negacdo da negac@o positiva uma agdo. A partir dai Kraus
propos a positivagio e a expansiao do campo escultorico. Segue a logica do campo
ampliado onde existe conexdo de continuidade entre esses campos. O artista atua
através de varios arranjos, que estdo articulados. Uma acdo é parametro de outra
em outra parte do campo. Propde entender a escultura como um campo expandido,
ndo como uma disciplina auto-referente, mas aberta aos procedimentos e logicas de
outras disciplinas e da cultura.
O grupo transdisciplinar trata de uma articulacio em continuidade, de transito, entre
escultura, arquitetura e paisagem como conjunto de espago publico.



°-O conceito de Intercessores (Vasconcellos) (os recombinantes escultoricos dina-
mizando as relagdes entre publico e cidade/cidadania)
Intercessor no sentido de Intervir, como algum projétil que em movimento intervém
em um mainstream confortavel em seus limites. Os recombinantes escultoricos sdo
objetos-reflexdes, projéteis, um Outro, mas em ponte continua para o entendimento do
Projeto, na repercussdo da projecao de arquiteturas e no espago publico. Os recombi-
nantes escultoricos, na sua producao mobilizam os alunos, na exposi¢io movimentam o
publico e na paisagem modificada reapresenta novas interacdes com o ptablico cidadao.
3°-A resisténcia da experiéncia na proposico da escala 1:1
A construgio de um recombinante escultorico na escala natural € uma experiéncia possi-
vel de um aluno do primeiro ano de um curso de arquitetura. A resisténcia dos materiais,
as conexoes, os procedimentos técnicos, 0 uso de ferramentas adequadas, a topografia, o
deslocamento resistem e atualizam a experiéncia como linguagem, como conhecimento e
como atuacio. A escala real € poténcia que repercute subjetiva e objetivamente.
No processo didatico desenvolvem-se as fases de referéncias andlogas, estudos, pro-
jeto e a construcio na escala real do recombinante escultorico, onde se verifica como
retroacdo: procedimentos construtivos, adequacoes de materialidade, aproximacoes,
adaptacdo ao entorno, escalas, intenc¢des, linguagens e partido entre as varias possibi-
lidades da proposta. Nesse momento ¢ também entregue um PPT (power point) com
a fase final de projeto e todo o procedimento de execucio, de exploracio pelo publico
e de reflexao sobre falhas encontradas.
A escala real €, portanto, potencia transmitida para o publico, mas reativa. Os recom-
binantes escultoricos de vinculos historicos, experienciaveis, em escala natural sdo o
que une as quatro exposicoes.

Abordagens especificas:

Serao desenvolvidas abordagens especificas sobre as quatro exposicoes, na relacao
entre esculturas, pablico e lugar, que se seguem:

12 O projeto e producao dos recombinantes escultoricos:

1.1.-Na faculdade de arquitetura; 1.2.-No campo concreto construtivista; 1.3.-Na disci-
plina geometria descritiva.

2° Forma de exposicio das esculturas (articulacio sintatica, semantica e pragmatica)
2.1. Exposicdo das pecas em si: mais abertas, fechadas, simetrias, autonomia, pendura-
das, no chao, orientagio; 2.2. Interacdes entre publico e recombinantes escultoricos:
objeto a ser observado, interacoes fisico-ladicas experienciais e mudangcas no carater
do objeto e em suas apropriacoes pelo publico: do objeto ao objeto-evento.

32 Analise do conjunto de pecas em relacio ao lugar e o lugar em relagao ao bairro/cidade.
4° Interacdes de conjunto: entre o lugar de exposicdo e a cidade e as interacoes
politicas.

4.1.-Interacoes urbanas: o lugar de exposicdo em relacio a cidade (reconstituicio do
tecido urbano)

4.2 -Interagdes politicas

367



ARTICULADAS A0 PGBLICO E A CONCEITO DE ESPAGO PUBLICO

Os quatro tipos de exposicoes

Exposicio em Campus Universitario.-Nas Faculdades de Arquiteturas da Pontificia Universidade Catolica de Campinas
¢ Universidade Sao Francisco

Relacao entre esculturas, publico e lugar.

Trata-se do primeiro ano dos alunos de um curso de arquitetura e a disciplina onde,
em geral exploro essa tematica, chama-se geometria aplicada a arquitetura. As escul-
turas, ou recombinantes escultoricos sao um referencial, uma Outra linguagem, de
troca deslocada com a arquitetura. Sdo ai consideradas: o interesse de descobrir e in-
ventar pelos alunos, a atividade construtiva como desafio e dificuldade, o conceito de
organizagao de um Projeto ndo linear e as interfaces de trabalho solitario e solidario.
Esse campo de pesquisa foi introduzido pela percepcio de auséncia por parte dos estu-
dantes de arquitetura de um repertorio coerente e de uma logica de Projeto e construtiva
ao iniciarem o curso. Com poucas referencias e conhecimentos basicos que viabilizem
uma construcio subjetiva em determinada cultura, fica dificil desconstruir, inventar e
ou re-construir algo. A idéia geral €, portanto ir ao basico e com o prazer da descoberta.
Os recombinantes escultoricos propostos nao sao abstratos apenas porque sao geomeétri-
cas, mas sim, sdo concretas porque tem uma inventividade que passa pelo entendimento
da logica material e historica dos procedimentos artisticos. Além de vistas, as esculturas
podem e devem ser tocadas, experimentadas. Por vezes acompanhamos os trajetos dina-
micamente sugeridos a partir da estrutura formal da escultura e sendo interativas, acabam
por gerar novos significados formais, imaginarios, cinéticos e até sonoros.

Esse campo, historico de estudos, recortado faz parte de uma grande mudanga na
arte, no design e na propria arquitetura a partir dos anos de 1950, tendo uma reper-
cussdo que persiste na propria cultura brasileira.

Sao pesquisados os seguintes Artistas do campo Concreto-Construtivista (geral com
énfase nas esculturas)

KasimirMalevitch(ver série Architectom, preto sobre branco, menos ¢ mais), Vladimir
Tatlin (contra-relevos de canto), Naum Gabo (construcdo no espaco, cinetismo, cubo
estereometrico), LaszloMoholy-Nagy (luz, escultura cinética), Antoine Pevsner (su-
perficies dinamicas), El Lissitsky (espaco proun), Max Bill (construcio, variacoes so-
bre 0 mesmo tema, topologias), Theo Van Doesburg (articulacio de planos), Alexander
Calder (mobiles e estabiles), Lygia Clark (série bichos, trepantes, interatividade), Helio
Oiticica (labirinto, parangolés, metaesquema), Amilcar de Castro (dobra (tempo) e cor-
te (espaco), Franz Weissmann (minimo de material e maximo de informacio), Kazmer-
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Féjer (linha e transparéncia), Abraham Palatnik(pinturas de luz e maquinas cinéticas),
Donald Judd (repeticdo e minimal, escultura como lugar), Richard Serra (minimal e
escala), Jesus Rafael Soto (construcio do imaterial), Gego (GertrudLuiseGoldschmidt)
(construgio do invisivel), Julio Le Parc (escultura lumino-cinética), Robert Smithson
(natureza e cultura, ambiente), Andy Goldsworthy (natureza e cultura, geometrias),
Christo (natureza e cultura, presenca de uma auséncia)
A proposta de ag@o sobre o campo teorico pesquisado.
Estuda-se a Geometria e as relagdes construtivas no Projeto e na Arquitetura, dentro
de um recorte historico nio linear Concreto-Construtivista, estabelecendo um pro-
cesso de entendimento:

1. As qualidades materiais (transparéncia, rigidez, térmicas, tateis,etc)

2. Os procedimentos possiveis sobre os materiais (dobrar, furar, torcer, cortar, etc)

3. Inventividade articulada como linguagem a partir dessas compreensoes.

A partir dai sdo desenvolvidas cinco etapas do projeto:

1.Corte com pesquisa por parte dos alunos sobre o Campo Concreto-Construtivis-

ta (leitura de textos, compreensdo e producdo de imagens)

2.Construgio de esculturas desses autores/artistas por aproximacao das qualida-

des materiais

3.Construcio de releituras individuais por parte dos alunos (Projetos, enfatizando

os desenhos gestuais e digitais articulados a producdo de maquetes.

4.Construcio na escala 1:1 das melhores propostas escultoricas

5.Na seqiiéncia é proposto a Espacializacao Arquitetonica a partir dessas referén-

cias (projeto e maquete individual), mas que para nosso tema do artigo, momenta-

neamente, nao nos interessa.
As pecas sdo sintaticamente mais fechadas em si, mesmo as que sdo articuladas por
linhas que as revelem transparentes. Evitam a simetria por orientacdo da proposta,
para serem experimentadas de todos os dngulos possiveis. Sdo auto-sustentaveis e
autdnomas, no sentido que pouco depende do site specific, tanto da topografia como
das significagdes culturais e simbolicas. Os materiais foram adequados a cada propos-
ta, oscilando entre aco e madeiras. As articulacoes entre as partes foram definidas em
funcio do projeto, solda, parafuso, prego ou encaixes. Foram projetadas para serem
vistas de dia, sem preocupacido com iluminacio artificial.
E um conjunto de forte base na Modernidade, até porque sao os primeiros trabalhos
produzidos pela proposta, ao entender a materialidade e seus processos.
O publico € no geral, estudantes das proprias universidades, funcionarios e eventu-
ais visitantes atraidos pela divulgacdo na Midia local. Sdo percebidos quase exclu-
sivamente pelo olhar como esculturas abstratas e as vezes chamados de “estatuas”.
Abstratas porque sio geométricas, mas na realidade sio recombinantes escultoricos
Concretos e nao se propdem a ser redutiveis de outra significacdo. Nao sio também
“estatuas”, que se remetem as imagens simbolicas tridimensionais, mas assim sao cha-
madas por auséncia de diferenciacdo do pablico.
Os lugares para exposicao dos recombinantes foram escolhidos em fung¢ao do espaco dis-
ponivel, que ndo sufocaria a obra e que fosse lugar onde tivesse publico passante ou de
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maior duracao. A escolha dos dois Campus Universitario foi feita em funcio de serem os
primeiros trabalhos e a necessidade de apresenta-los a comunidade universitaria.

O publico da cidade ¢ convidado a participar, ver a exposicdo, através das midias so-
ciais, televisio, radio, internet, mas € incomum sua presenca. A exposi¢io nio estabe-
lece um vinculo sensivel no tecido urbano, pois a propria Universidade fica um pouco
a margem dessas consideracoes, isolada em si e fechada aos fins de semana.

Ha pouca interacio politica, pois as esculturas sdo producio académica e nesse am-
biente permanece. Ha um estranhamento, pois essas esculturas siao produzidas por
estudantes de Arquitetura e ndo pelos de Artes, estranhamente nessa situagao os pro-
fessores do curso de arquitetura consideram que o conjunto instalado deixa transpa-
recer que a escola de arquitetura fica mais semelhante a uma escola de arquitetura.
Outra questdo € que nunca pedimos autorizacao a direcdo ou a estrutura burocratica
da universidade para estabelecer o local e a fixacao dos recombinantes escultoricos, o
que causa certo desconforto na relacao professor-universidade.

Exposicao na Estacao Cultura. Centro cultural da prefeitura municipal de Campinas, na antiga estacao ferroviaria.

Foram projetados do mesmo jeito que a seqiiéncia anterior do Campus e alguns foram
expostos no Campus antes de irem para a Estacdo Cultura (parcialmente estacao ferro-
viaria em atividade). Trata-se do mesmo recorte do Campo Concreto-construtivista e
desenvolvido da mesma forma nas disciplinas que foram a base desse projeto académico.
As pecas, semelhantes a proposta anterior, foram observadas mais como objetos e
cujas formas estranhava o ambiente eclético da Ferroviaria do século XIX no centro
da Cidade de Campinas.

Os recombinantes escultoricos ficaram expostos do outro lado do trilho do trem, do
lado oposto a plataforma de entrada da Estacdo. O primeiro acesso ao publico era
mais visual e em um segundo momento era possivel atravessar por um tanel debaixo
dos trilhos e acessar a plataforma posterior onde estavam as esculturas. Essa dificul-
dade fez com que os recombinantes escultoricos fossem basicamente olhados a uma
distancia de cinco metros.

Houve um estranhamento das pecas Concretas em relacdo as formas do eclético da
Ferroviaria. Primeiro por esta ser considerada como um lugar decadente, transforma-
do em Museu. Segundo porque é um espago popular, pois por aqui se acessa a pé um
corredor de comércio popular e o centro Historico da cidade. Terceiro, a ferrovia fun-
cionava para transporte de carga e mesmo assim havia la algumas atividades culturais.
As esculturas ficaram alinhadas e paralelas a plataforma, s6 que do outro lado dos
trilhos de trem, criando uma leitura linear e comparativa, obrigando o leitor a se des-
locar na plataforma e ou passar para o outro lado dos trilhos para melhor interagir.
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As pegas foram iluminadas, cada uma com dois spots, 0 que a noite criava uma atmos-
fera contrastante entre a ferragem escura da estagao e as esculturas de geometrias e
processos claros iluminadas, de cores basicas contra o fundo escuro da noite.

A idéia era provocar um deslocamento da populacio mais pobre que por ali tran-
sita, seja para ir ao comércio popular ou para cursos, eventos culturais e atrai-los
para a exposi¢do, ou seja; mudar o publico para mudar a forma de percepcao das
esculturas e do lugar.

O poder publico participou apoiando a iniciativa, com iluminacido adequada e divul-
gacdo. A universidade apoiou com um caminhao tipo munck para levar, montar e

desmontar as esculturas.
ey 1Y
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Praca da Chacara da Barra. Desenvolvida com a Associacao dos Moradores da Chacara da Barra, para preservacao do
fundo de vale e funcionou também como suporte de organizacao social.

O projeto nasceu do convite do diretor da associacio dos moradores do bairro Cha-
cara da Barra e arredores, como uma forma de mostrar as condicoes degradantes do
fundo de vale do bairro e produzir novas formas de agregar a comunidade local.

Foi a mesma leitura anterior com a condicionante que os recombinantes escultoricos
ficariam agregados em uma area que daria inicio a uma praca. As referéncias eram as
mesmas, com novos nomes e entre elas novas posturas, ligadas ao Minimalismo, mas
ainda construtivas.

As formas de projetar foram semelhantes as anteriores, s6 que com estudos do local,
topografia, acessos, visadas e distancias minimas entre elas e do rio.

Sao pegas para serem tocadas, além de vistas, pois serdo colocadas ao ar livre
em terreno apenas limpo e a populacio circulara entorno destas. Isso leva a formas
mais abertas, certo dialogo entre as esculturas e uma continuidade entre elas.

Pelas proprias condicionantes o publico € levado a relagdes de maior proximidade e
toque. E entendido também como objetos relacionais, que coloca os participantes em
relagdo uns ao outros, de aproximacio e troca em fun¢ao da propria origem tematica
da Praca, que vird a se chamar Praca das Esculturas.

O conjunto de esculturas fica na borda do rio, ao lado da associacio dos moradores
e na outra face uma avenida principal. O lugar ¢ rico em possibilidades de acesso e
grande visibilidade através da avenida que cruza o riacho.

Na inauguracdo da praca a comunidade promoveu shows de musica, além das escul-
turas que viraram referéncia na regiao.

Aconteceram varias interacoes politicas:

Primeiro, as esculturas foram doadas pelos alunos a Associacao dos Moradores, que
se sentiram participantes de um processo social. Segundo, outras disciplinas da Fau-
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PucCampinas posteriormente trabalharam em propostas de Mobiliario Urbano e Pai-
sagismo, ampliando os recursos e argumentos da comunidade para nao transformar
pura e simplesmente o fundo de vale em uma avenida continua sobre o riacho. Tercei-
ro, ampliou-se o namero de associados e a associacio saiu fortalecida.

Praca da Integracao Cultural na Vila Anchieta. Distrito de Aparecidinha ~2008 -alunos da Fau PucCampinas/Prefeitura.

Projeto desenvolvido com interacao ampla entre a disciplina da faculdade de arqui-
tetura, a faculdade de arquitetura da PucCampinas, os arquitetos responsaveis pelo
projeto da praca e a prefeitura da cidade de Campinas.

Os alunos tiverem a oportunidade de projetar e re-projetar esculturas para uma praca
e vé-las executadas em grandes escala e produzidas pela prefeitura. Outro ponto inte-
ressante foi trabalhar essas esculturas em consoante com os arquitetos projetistas da
praca que eram professores da faculdade de arquitetura.

As referéncias culturais eram as mesmas, com novos nomes ¢ entre elas novas pos-
turas, ainda construtivas, ligadas ao Minimalismo e outros artistas aproximados ao
conceito de instalacao como o de Dan Graham.

O trabalho foi de projetar para um percurso e re-projetar esculturas que foram
consideradas pelo corpo discente e docentes muito boas e que deveriam ganhar
a praca em escala ampliada. Precisavam de maior definicao e projeto construtivo
claro para todas serem executados em ago com uma altura media de dois a trés
metros e larguras de trés metros.

A atitude do projeto e producio foi semelhante a exposi¢ao-intervencio anterior da
praca das Esculturas.

As condi¢oes participativas eram as mesmas que a outra praca, a diferenca foi o gran-
de ntimero de criancas envolvidas cotidianamente e 0 uso que das esculturas fizeram.
Vendo as fotos, percebe-se que fizeram destes objetos ladicos, com buracos viran-
do portas, laminas de ago escorregadores e instrumentos musicais para batucar. Um
playground onde os recombinantes escultoricos tornaram-se brinquedos, sem a for-
ma de brinquedo, mas rico em possibilidades de experimentagdes tateis sinestésicas.
As esculturas sao partes da praca, que ainda tem quadra de futebol, rampas de skates
entre outras coisas. Lendo as paginas dos jornais da semana, as esculturas foram in-
corporadas pela populacido como “algo bonito” e ainda um pouco mais que isso pelas
criangas que la freqiientam sistematicamente.

As esculturas nao sdo as tnicas responsaveis pela integracio daquela area em tecido
urbano continuo, até porque a propria praca leva o nome de Praga da Integracio que
articula varios servicos do entorno, como o posto de satade e escola publica, mas os
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recombinantes escultoricos colaboraram em muito.

Politicamente os varios atores sociais trabalharam juntos, mas com interesses diver-
gentes, porém uma sinergia necessaria, positiva e uma forma bastante institucionali-
zada de se trabalhar.

Conclusoes finais sobre e a partir das quatro proposicoes expositivas:
1-Entendimento do limite desse tipo de trabalho académico, que responde a uma logi-
ca temporal académica, diferente das atividades de projeto de mercado.

2-Nos diz que cada tipo de realidade propoe condicionantes especificos e determina
respostas especificas para cada situacdo. As quatro exposi¢des-intervencio sio dife-
rentes entre si, porém permitem leituras e producoes adequadas gracas aos mecanis-
mos utilizados de projeto, producio e convergéncia de interesses.

3-Encerra um tipo de atividade académica, o projeto construtivel em dialogo com a
arquitetura e a cidade, explorado em todos os niveis possiveis dentro dos limites da
universidade privada.

4-Permitiu-me novas investigacdes no campo das interacoes e flexibilidades do Obje-
to em direcdo de um Evento, com performances e instalagdes no ensino da arquitetura.
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ARTE PUBLICA COMO INTERACAQ

Proposicoes minimas em paisagens banais

Clara Luiza Miranda
DAU-PPGAU-
Universidade Federal do Espirito Santo

A remocio do trabalho Tilted Arc (1981-89) de Richard Serra da Praca Federal, em
Nova York, oferece ocasido para discutir tanto uma nova modalidade de arte pablica
quanto para refletir sobre a relagéo ou o conflito entre artistas e opinido ptblica. Estas
enaminham formas colaborativas ou representativas de participacio de usuarios ou
de moradores onde os trabalhos vao ser inseridos.

Os processos participativos colaborativos convergem com a chamada dimensiona-
lizac@o da arte. Esta ultrapassa a experiéncia de visualizacio do mundo, passando
plasma-lo através da “interacdo entre objetos e sujeitos criticos e conscientes nao so
do ato criativo, mas também interpretativo e dos limites deste conhecimento relati-
vizado”. Neste contexto produtores e observadores se convertem em usuarios, seus
produtos, que motivam novos conhecimentos e comportamentos, convivem interati-
vamente em rede (Grossmann, 1996:35).

A compreensio do papel criativo e produtivo do locutor, do utilizador e do consumi-
dor ja esta bem assimilada na antropologia, na arte e pelas tecnologias da informacao
e da comunicacio, porém € ainda remota no campo da arquitetura.

Instalacio polémica no espaco publico de Manhattan, Tilted Arc visava “reorganizar” o
sitio conceitualmente e perceptualmente segundo seu autor (Serra apud Kwon, 2004: 75),
provocando, de proposito, uma “descompostura” com o lugar, se colocando como um tra-
balho contra o sitio. O Tilted Arc se constituia também uma critica a ilusdo de autonomia
artistica das obras do movimento moderno e ainda contra a “ideologia questionavel” da ar-
quitetura, que corroborava com o contexto socio-politico conspicuo do entorno da praga.
Manifestava estes aspectos mediante a sua obstrucio fisica (Kwon, 2004).

Os alvos de Richard Serra foram atingidos: os agentes coorporativos e municipais; os ar-
quitetos; e os modernistas, assim como os transeuntes da praca que foram diretamente
afetados pelo obstaculo de aco 36.6 m de comprimento e 3.66 m de altura que impedia o
livre transito pela praga. O resultado da polémica foi sua retirada do local depois de alguns
anos de litigio. Por outro lado, fornece material a reflexdes criticas proficuas no contexto
da arte de site specific e um reposicionamento da nogao de arte publica.

A aproximacao entre meio artistico e “comunidade”, o pablico afetado pelos trabalhos
artisticos, proporciona processos colaborativos ou participativos nos trabalhos (Idem:
82). Disso decorre que o “novo género de arte publica” (new genre public art) segundo
Miwon Kwon, pode ser entendido como processos de producio artistica, que envol-
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vem intenso engajamento com moradores e usudrios locais, ratificando direta comu-
nicacdo e intera¢do arte-publico, baseado em principios bem estabelecidos de ética e
de responsabilidade social (Idem).

Arte publica de intervencao comunitaria por arquitetos

Estabelecendo a premissa de que a arte é produto social, portanto publico e predomi-
nantemente urbano, esta manifestagao pode ser considerada um dos “géneros” de arte
publica, subdividida em diversos paradigmas, que ndo sao integralmente autdnomos,
porém, ao contrario disso, se interpenetram e se confundem.

Miwon Kuon identifica trés paradigmas na historia da arte pablica moderna ameri-
cana: arte em lugares ptblicos; arte como espaco ptblico; e arte em interesse ptblico
(Kuon, 2004: 60). José Pedro Regatdo amplia e altera esta subdivisao: arte publica de
provocagdo e ruptura com a no¢io de monumento; arte ptblica de carater utilitario;
arte publica integrada a arquitetura; arte pablica efémera; arte pablica de intervencao
comunitaria (Regatdo, 2007).

A defini¢ao mais conveniente para este ensaio € a de arte publica de intervencao co-
munitaria. Visa-se a sua abordagem como uma via de aproximacio concreta com os
fatos da vida puablica, ratificando a acdo, o processo, a vivéncia-experiéncia singular.
Entretanto ha principios constantes em outros paradigmas que convergem ou se so-
brepoem a esta definicao.

A selecio dos exemplos que baseiam a argumentacio distingue a interag@o entre arte,
cidade, sociedade, comunidade articulando dispositivos de intercambio entre pessoas,
acontecimentos e cenarios diversos. Sao acdes de arte pablica realizadas por arquitetos,
que ndo atuam, nos casos escolhidos, na atividade corrente construtiva da arquitetura.
Os trabalhos selecionados sio: “Lotes vagos: acdo coletiva de ocupacao urbana experi-
mental” e “Banquetes” de Breno Silva e Louise Ganz; “Sitios 08”, produto de workshop
em que o Osa - Office for subversive architecture - participou no México, em 2008,
e “Lucha Libre Urbana [learning from mexico]”, um workshop realizado pelo Osa e
pelo grupo Knot em Varsovia, Polonia, em junho de 2010.

Além da abordagem sobre a atuacao/producido no ambito da modalidade de arte pu-
blica de intervencdo comunitaria, igualmente se discutird como esta afeta modelos de
integracao disciplinar, cultural e artistica; e a sua opcio predominante de atuacio em
espacos considerados informais ou residuais.

A caracteristica tergiversacdo aos modelos convencionais de atuacdo artistica e cultu-
ral por parte dessa modalidade de arte publica leva seus promotores: artistas, arquite-
tos e outros, a rupturas com suas formas de integracao cultural ou paradigmas recor-
rentes ou tacitos. Conseqilentemente, leva, sobretudo, os arquitetos a distanciem-se
de seu campo de atuacio, de suas linguagens e de seus meios especificos.

Quando a arte prescinde da experiéncia contemplativa e visual, quando renuncia a
obra ou ao objeto, e quando a arquitetura, além disso, confronta sua obsessio coloni-
zadora do territorio - construir e obstruir a paisagem - abrem-se caminhos para in-
tercambiar, relacionar e interagir, enfim, tornam-se possiveis intervencoes “menores”.
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Proposi¢coes minimas e o conceito de menor

A referéncia a nocao de proposi¢ao minima advém dos proprios exemplos, tanto de
Louise Ganz e de Breno Silva quanto dos grupos Osa e Knot, que utilizam a denomi-
nacao “minimal interventions”.

Louise Ganz referencia a génese das “proposicdes minimas” em paisagens banais no
ready-made urban - “A Visita”. Este realizado pelos dadaistas num jardim de aparéncia
banal de Paris, em 1921, preconiza a intervenc¢do num espaco em vez de produzir um
objeto (Ganz, 2009: 19). E no trabalho “Time Landscape” do artista Alan Sonfist, de
1965, que num intersticio desocupado de Manhattan plantou uma arvore, que apos de
alguns gerou uma mata densa. Ganz enxerga neste trabalho um “embrido em micro-
-escala” de experiéncias na cidade (Idem: 16).

Louise Ganz argumenta que estas ocupacOes transitorias refletem os desejos de gru-
pos de individuos do entorno e ainda contribuem para gerar uma cidade ciclica e sazo-
nal como a natureza (Idem: 18). Isso demarca a distancia com o monumento proposto
aos sentidos, a duracio, as comemoracoes herdicas e com a arquitetura instrumento
de medida. Efetivamente as proposi¢des minimas se casam com noc¢ao de “menor” de
Gilles Deleuze e Felix Guattari.

A designacao menor de Deleuze e Guattari nao se refere a escala ou a dimensao e ain-
da menos a hierarquia. Uma interven¢io menor é um agenciamento, quer dizer, uma
pratica. Coloca obra ou trabalho como um laboratorio de experimentagio e de expe-
riéncias discursivas, poéticas e sociais, a fim de observar como se apropriam, usam,
descartam significados, coisas, espagos, expressoes. Uma proposi¢cao menor deve ain-
da funcionar como uma maquina desmontavel. Na definicio de uma literatura menor,
Deleuze e Guattari distinguem-se trés elementos fundamentais:

“em primeiro lugar, a literatura menor se caracteriza como pratica de uma
minoria numa lingua maior que ¢ modificada ‘por um forte coeficiente de
desterritorializacao’. Em segundo lugar, pela natureza imediatamente politica
do seu enunciado. O espaco exiguo faz com que cada caso individual seja
ligado a politica, abolindo assim as distingdes entre o privado e o publico, o
intimo e o social. Em terceiro lugar, pelo fato de que tudo adquire um valor
coletivo. Aqui o enunciado individual ¢ imediatamente coletivo, e o escritor,
na sua individualidade, desde ja articula uma a¢@o comum. Mas como entender
esta pratica motivada por “um forte coeficiente de desterritorializagdo™?
(Schollhammer, s. d).

Esta pergunta de Schollhammer, dirigida as motivacoes das praticas menores, pode
ser redirecionada aos meios ou aos agentes das praticas: Como compreender e atuar
em mundos em constante mutagdo? Como compreender e interagir com a natureza
plastica dos homens e de suas relacoes?

Pablo Ocampo Failla coloca que descobrir a identidade de quem se move através da
cidade ¢ “uma tarefa bastante dificil, considerando que o transito sempre vem acompa-
nhado de uma perda de identidade”. De acordo com Ocampo resta o vazio residual des-
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provido de sentido. Para ele cada vez mais pessoas transitam por sitios incertos que di-
ficultam a empatia e o didlogo. Ocampo ainda confronta dois personagens o flanéur e o
telespectador. Aquele desfrutava o sitio perambulando a pé, enquanto o telespectador,
motorizado ou a pé, “ndo transita para descobrir sendo para evadir”. Segundo Ocampo,
o telespectador se distingue pelos seguintes comportamentos: reducio e abstracio de
“mirada” em termos de profundidade; tem a percepcio tatil atrofiada, evita o contato
direto com as coisas; por altimo tem dificuldades de reconhecer identidades.

Ao revés, pode-se registrar dificuldades epistemologicas de pensar o movimento e a exis-
téncia de espacos em transformacio constante. A solucao do espago-movimento ressalta
o movimento pelo percurso, a experiéncia de percorré-lo, que ¢ da ordem do vivido, inclu-
sive incorpora o proprio espago em transformacao. O espaco-movimento ¢ diretamente
ligado aos seus atores, individuos em acio, diz Paola Berestein Jacques (2003: 149).
Anocio de identidade como unidade e permanéncia se confronta com a percepcio de
transito, de mutagao e de multiplicidade que afetam cidade, pessoas, campos sociais.
Como diz Gilles Deleuze, estes nao se contradizem nem se estrategizam, “mas fogem
por todos os lados™. Longe de estar fora do campo social ou dele sair, as “linhas de
fuga” constituem sua cartografia. “As linhas de fuga sao quase a mesma coisa que os
movimentos de desterritorializaciao” (Deleuze, 2003: 116).

A identidade pode ser maltipla mesmo porque recorre 2 multiplicidade para funcio-
nar socialmente, para administrar negociacoes e gradacdes do “agregado de proposi-
tos individuais”, para promover participacido e envolvimento publico (Sennett, 1989:
324). Identidade, no geral, ¢ menos um aspecto interior (um “verdadeiro eu”) do que
aspecto externo e social, deste modo, identidade ¢ politica, ¢ gerada nos relaciona-
mentos com os outros (Ballantyne, 2007: 4).

Arte publica de intervencao comunitaria via etnografia

“A rua, o tinico campo vdlido de experiéncia”.
Andre Breton

Varios autores apontam tanto a cartografia quanto a etnografia como maneiras de
dar conta de captar as diferentes mutacoes e as maltiplas camadas de informacio que
configuram o territorio cultural. Pois permitem “uma adequada imersao nos ambitos
dos discursos e das subjetividades coletivas que compartilham espacos de contato e
de significacao” (Costa, 2010).

Hal Foster (1996) assinala o transito do artista da posicio de produtor para a posicao
de etndgrafo. Ele menciona que entre as atragdes que o método etnografico oferece aos
artistas, destacam-se sua reputacao de ciéncia da alteridade; ter a cultura e sua comple-
xidade contemporanea como objeto - cultura tomada como contextual, ou seja, com-
partilhada entre muitas praticas e pensada interdisciplinarmente (Foster, 1996).

A etnografia penetra no campo da arte através da compulsio pelos mapeamentos dos
artistas conceituais, dos performaticos e do site-specific, no quadro de suas exploragoes
das condi¢des espaciais, corporais e sensiveis de percepcio.
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Xavier Costa, na trilha de Hal Foster, importa a postura etnografica para o campo da
arquitetura. O arquiteto produtor atua (projeta, desenha) com finalidades disciplina-
doras e orquestradoras, filiado a0 mundo industrial. Para intervir na cidade e realizar
sua obra, o arquiteto moderno isolava-se do ruido da produgcio cultural no seu atelier-
-laboratorio, onde pleiteava exercer seu oficio com quietude e autonomia. Neste sos-
sego ndo se relacionava efetivamente com praticas distantes do campo da construcao
e do planejamento (Costa, 2010: 38) nem se importava com a opinido publica, que de
certo modo também deveria ser adestrada.

Xavier Costa propde que o arquiteto etnografo desapegue-se dos programas ideolo-
gicos modernos ou pos-modernos, de seus impulsos colonialistas e de seu confina-
mento do escritorio, apresentando-se disposto a interpretar a complexidade cultural
contemporanea como fendmeno sem precedentes. A tarefa do arquiteto etnografo
comeca pelo reconhecimento do papel determinante das relacoes sociais e culturais,
mais importante que a propria produgao material, nas transformacoes urbanas, prin-
cipalmente, considerando as alteridades manifestas (Idem: 39).

A etnografia ¢ uma pratica antropologica de campo, que se torna relevante no levan-
tamento, na selecio de informagoes e no mapeamento de campos. O etnografo ¢ um
especialista capaz de traduzir a complexidade da cultura e de reconhecer seus tracos
mais importantes, seus focos e nos de densidade. Estas praticas e métodos de analise
podem fornecer paralelos para apreensio de teias de significacio que se estabelecem
sob a logica do senso comum e no cotidiano.

Xavier Costa indica que seguindo a terminologia antropologico-artistica as acdes/in-
tervencoes se realizam in situ e mediante cartografias. As intermiténcias do publico,
do objeto ou do sitio incidem na necessidade de uma posicao de alteridade e de critica
diante dos “espessores” que configuram o territorio cultural. As acoes de arquitetos
¢ artistas, igualmente, dependem da “adequada relac@o e imersdo” nos contextos das
distintas subjetividades e comunidades. Tais acoes dependem ao mesmo tempo da
distancia critica, da provocacio e do estranhamento para compreender a abrangéncia
ampla dos espectros de referentes e de influéncias (Idem: 40) na situacio enfrentada.

(Inter)acao

A compreensio etnografica/ cartografica da complexidade cultural inclusive supera
0 ideario moderno da posicio afiliadora como organizacio em sintonia como o seu
momento ideologico (zeitgest), que por sua vez havia superado a ordem hierarquica
classica. A situagdo contemporanea propicia uma ordem mais “elastica”, baseada na
diversidade. Ou seja, ndo mais composi¢des nem posicoes, porém, disposicoes aber-
tas com variacoes individuais. A idéia de disposicdo implica decisdo operativa, mas
também, possivel combinagio indeterminada de posicoes (Gausa, 2000: 170). De uma
visdo predeterminada do universo advém uma idéia mensuravel do mundo e entdo,
uma possibilidade diferencial de vida.

Michel de Certeau destaca que os relatos organizam os “jogos de relacoes mutaveis”
que lugares mantém com espacos, no ato, na pratica do lugar, dispondo posi¢des em
campos de forca (Certeau, 1994:132).
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A acdo ¢ entendida como politica, que por sua vez, € atividade de criacdo, de experi-
mentacdo e pratica da liberdade. A acdo também ¢ apontada por Manuel Gausa como
o meio de entender o espaco construido como realidade e o melhor modo de afeta-la. E
a possibilidade de materializagéo direta, implica na “desmesura” do corpo trabalhan-
do e correndo entre coisas, nos edificios e na paisagem (Gausa, 2000: 21).

Gausa ainda discute as posturas da acdo (operacio) e da contemplacio. Esta definida
como uma atitude reflexiva, que se mantém a distancia de seu objeto, tal é a posicio
de sujeito classico-moderno. Gausa afirma que o mundo contemporaneo ¢ decidida-
mente operativo, midiatico e interativo.

“A interagdo abarca tudo, desde as sensagdes aos objetos | ...] interacao ¢ (inter)
cambio e (inter)relacdo. Informacao transmitida, transferida e transformada
entre energias, acontecimentos e/ou cenarios diversos e simultaneos” (Gausa,
2000: 336).

Na arte publica de intervencdo comunitaria apresentada a seguir, constitui lugares
mediante a pratica, tal como a arquitetura, pode ser entendida como um instrumento
para que os fatos acontecam, como define arquitetura Nelson Brissac Peixoto (1996:
287). Ao substituir o termo instrumento por dispositivo, amplia-se o campo da pra-
tica. Dispositivo pode ser um sistema, um mecanismo, uma estratégia, uma logica
operativa ou organizacional. Nao se refere a estruturas vinculantes, mas a processos
relacionais, que podem mesmo negar a formalidade do sistema (Gausa, op. cit.: 170). A
acepcao de dispositivo como um veiculo de processar informacoes e situacoes é muito
bem assimilada aos objetos do ensaio.

Contudo, ndo importa se dispositivo ou instrumento, estes termos corroboram com
o0 contexto interativo promovido pelos trabalhos do Escritorio Ambulante de Louise
Ganz e Breno Silva, e pelos grupos Osa e Knot ao realizarem proposicoes minimas,
contudo provendo meios que possibilitam fatos ocorrerem, criando lugares-advento.

Proposicoes minimas em paisagens banais

O trabalho “lotes vagos: acao coletiva de ocupacio urbana experimental” de Breno Sil-
va e Louise Ganz tem a finalidade de transformar lotes de propriedade privada deso-
cupados em espacos publicos temporarios mediante usos propostos pela populacio
local. Neste tipo de intervencio os artistas sdo catalisadores de mudancas e operam
em conjunto com a populacio local.
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“Lotes

vagos:
experimental” de Breno Silva e Louise Ganz, no Bairro
Belvedere, Belo Horizonte, Minas Gerais [17 de setembro
de 2005]. Fonte: Ganz, Louise & Silva, Breno. Lotes vagos:
acao coletiva de ocupagdo urbana experimental. Belo Horizonte:

acdo coletiva de ocupacdo urbana

A poténcia evocativa sobre a percepcio
da cidade contemporanea dos lotes vagos
foi enaltecida por Ignasi Sold-Morales
(Apud Ganz, 2009: 18), com a exposicio
da auséncia de uso e com a entrevisio da
liberdade e da expectativa. Segundo Lou-
ise Ganz, pode-se transforméa-los com
acdes minimas em jardins, hortas, play-
grounds, entrepostos comerciais e de
servicos, lugares de descanso, de festa, de
leitura e numa infinidade de outras pro-
posicoes. Estas dependem das sugestoes
e do interesse das pessoas locais, assim
como das caracteristicas do terreno e das
atividades do entorno. Estas proposicoes
minimas sao antitéticas as mega-estrutu-
ras de espacos confinados, espetaculares
como shoppings e centros culturais coor-
porativos, com seus dispositivos de con-

ICC, 2009.

trole e de monitoramento destinados a
interceptar, repelir ou filtrar pretenden-
tes a usudrios, com exigéncias de senhas de entrada e protocolos de comportamento.
Na mesma medida, as proposi¢cdes minimas em lotes vagos so criticos a privatizacio,
a elitizacdo, a propagacio do medo, a restricio dos modos coletivos de vida urbana.
Ao atuar cooperativamente com pessoas locais, mesmo com a sua efemeridade, es-
tas proposicoes podem constituir novas ecologias e sistemas. Os artistas dizem “para
além de ser uma forma de resisténcia a sociedade de controle o uso de lotes vagos ¢
uma acdo propositiva” (Idem).

A acio dos lotes vagos teve edi¢cdes nas cidades de Belo Horizonte (2005) e de Fortale-
za (2008); segue os tramites institucionais: financiamento por editais, autorizacio dos
proprietarios do lote, licenca na prefeitura, contatos com moradores e transeuntes locais.
Os lotes situam-se preferencialmente em paisagens banais, seguindo o indicativo dos
dadaistas que revelaram este tipo de espaco ordinario, sem nenhuma importancia his-
torica ou monumental. Ganz e Silva se identificaram com este tipo de exploracdo do
espaco urbano, pois possibilita realizar vivéncias-experiéncias em qualquer lugar da
cidade, desde que fossem publicos e autorizados. As acdes “incorporam o existente, o
mais banal do existente” (Idem: 20).

Nao ha tentativa de transformar definitivamente fisicamente o lugar, mas trazer as
pessoas para fora de suas casas, visando uma atitude participativa se possivel. As ex-
pectativas de Louise Ganz e de Breno Silva em relacio ao ptablico compreendem desde
a minima ocupacido do espaco cotidiano, modificado minimamente com “pequenas
alegrias”, a tomada de consciéncia da “forca poética e politica de transformacio” con-
tida nos seus desejos (Idem: 20). O trabalho s6 se concretiza com a participagdo mini-
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ma de pessoas da localidade, pode provocar efeitos de interacio, conflito, mobilizacao
ou cooperacgdo na comunidade ou apenas ter uma solitaria adesao.

O outro trabalho, Banquetes ¢ um documentario sobre eventos realizados durante
varios anos por Louise Ganz e de Breno Silva, que se caracterizam por expansdes
do doméstico para o espaco publico. A idéia nasceu a partir de almocos de domingo
servidos para amigos numa mesa posta na calcada na frente da casa de Louise. Mas a
dupla também promoveu banquetes em pracas e parques publicos de Belo Horizonte
(Ganz & Silva, 2008). Alguns desses eventos constituiram relacio de mutualismo
ou de protocooperacdo com outros eventos independentes simultaneos ou contiguos,
com interacdo e intercambio entre as partes envolvidas.

s ey 1

Banquete realizado numa rua de Belo Horizonte onde dancarinos se retinem para dangar break, instalou-se uma mesa
com servico de cocktais, estabelecendo um mutualismo entre eventos. Fonte: Ganz, Louise & Silva, Breno. Banquetes,
expansoes do doméstico. Belo Horizonte: ICC, 2008.

A questio que se destaca nos Banquetes ¢ a discussido sobre aspectos normativos ou
tacitos da demarcagdo rigida entre o publico e o privado, assim como de sua utiliza-
¢do: ruas para o transito motorizado, calgcadas e ruas de pedestres para a circulacio
destes. Esta forma de utilizagao estabelece a definicao estrita entre espacos de fluxos
e de fixos a qual os Banquetes se confrontam. Para Ganz e Silva essa “invasdo indese-
javel” e ‘impropria’ do espago publico pelo doméstico, instiga uma nova relacdo entre
estes, que passa a ser incorporada pela vida cotidiana (Idem: 9).

Tanto nos Lotes vagos quanto nos Banquetes, Ganz e Silva fazem uma modalidade de
arte publica em que a aproximacao entre arte e vida ¢ decisiva, priorizando sobremodo
0s processos interativos entre pessoas e dessas com espacos da cidade. A forma de inser-
¢do dos seus trabalhos ¢ sempre sutil e respeitosa em considerago ao sitio e ao publico.
Além destas, outras proposicoes e experiéncias de cunho “menor” serdo abordadas
segundo sua implicacio sensivel/politica.
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Lucha libre urbana: México/Varsovia

As acoes do Osa foram executadas por Oliver Langbein [Osa] & Bernhard Rehn [do
grupo Knot] em 2010. O trabalho denominado por “Lucha Libre Urbana [learning
from Mexico]” se constitui por instalacoes temporarias, intervencoes minimas, im-
provisacoes, acoes e performances.

Antes deste conjunto de acoes que ocorreram em Varsovia, membros do Osa, no ano
de 2008, participaram de um atelier internacional no México com arquitetos e artis-
tas do México, da Austria, e da Alemanha e ainda com estudantes da Universidade
Técnica Darmstadt, da Universidad Técnica Graz e da Universidade Autonoma Me-
tropolitana. O resultado do trabalho foi chamado Sitios 08.

O atelier constituiu parte de uma rede internacional na interface entre arquitetura,
estudos urbanos e arte. Com este atelier multidisciplinar internacional se pretendeu
iniciar um laboratorio de espaco publico para realizar intervengdes: transformacao e
adaptacao de nichos, espagos pouco comuns ou mal utilizados, mas também em sitios
conhecidos. A intencdo era de uma “maneira sutil, critica; criar consciéncia da possi-
bilidade de aproveitar sitios insolitos” (Sitios 08, 2008).

Referéncias das mascaras utilizadas no trabalho “Lucha libre [Learning from Mexico].” realizados pelo Osa e Knot em
2010. Fonte: http://www.osa-online.net/

Sitios 08 retine acoes em trés sitios designados pela Secretaria de Cultura da Cida-
de do México: o primeiro foi numa feira livre onde fizeram uma acdo que colocava
em discussao o “Fair Trade/ Comércio Justo”, colocando face a face ambulantes, con-
sumidores, mafiosos, fiscais da prefeitura. O segundo sitio designado foi uma praga
central da capital mexicana em frente a uma instituicao federal, que foi considerada
pelos participantes do atelier sem qualidade arquitetonica, de dificil acessibilidade e
circulagio. Nesta praca propuseram o trabalho “Man on Top/ El Hombre Arriba”, este
titulo confrontava as “pretensoes de poder e o comportamento social de alguns que
chegam ao topo do poder”. O terceiro sitio situava-se na Pragca Alhondiga que possui
um pequeno canal, o trabalho chamado “La pequefia Venecia” encenou a criagio pu-
blicitaria para uma obra comercial de grande porte em estilo veneciano. Cerraram-se

382



Proposigdes minimas em paisagens banais

as laterais do canal com telas publicitarias e iniciaram questionamentos ao ptblico do
entorno que expressaram expectativas de melhoria nos negocios, empregos e mesmo
receio de serem desalojados (Idem).

Apenas este altimo trabalho foi plenamente realizado, mas o contato com a cultura
mexicana deixou marcas nos membros do Osa. Langbein [Osa] & Rehn [Knot] recor-
reram a essas referéncias para realizar o “Lucha Libre Urbana”.

O manifesto do “Lucha Libre Urbana” veicula perguntas: como reagir ao incremento
da comercializacio e privatizacdo do espaco publico? O quanto ¢ livre o uso do espa-
¢o livre e quanto ¢ publico o espaco publico? O tema destas agdes dizem respeito a
liberdade de uso do espaco publico. O que ¢ desejado, habitual, admitido, tolerado,
incomum, indesejado, proibido? A intencdo da agao, propriamente dita, quer provo-
car a fungao social dos espacos, a0 mesmo tempo, explorar o que acontece com deslo-
camento dos rituais cotidianos de rua do México para Varsovia (Osa & Knot, 2010).
Com este conjunto de temas Osa ¢ Knot visam criar “disposicoes experimentais e
testa-las no espaco real”. O aspecto performatico se situa na forma de exploracio o
espaco publico urbano da cidade em que os arquitetos agem como uma espécie de
“combatentes pela liberdade”, utilizando em Varsovia mascaras de lucha-libre ligei-
ramente modificadas e outros comportamentos ou elementos das ruas mexicanas. De
modo semelhante a ambulantes, exploram peculiaridades religiosas e culturais adap-
tadas como a Santa Muerte e a luta livre (Idem).

O Osa e 0 Knot recorreram a performances com estes referentes objetivando alcancar
uma discusso com os moradores, os atores locais e os strollers, tentando provocar
algum espanto e respostas menos formais com aquela inesperada tética de usar o es-
paco. Apos estas agdes, realizaram-se workshops de arquitetura se produziram um
conjunto de prototipos denominados inside-out. A intencido destes foi demonstrar
que os diagnosticos do planejamento urbano sistematico deixam de fora diversas si-
tuacoes que seriam tteis a solucdes mais condizentes ao publico (Idem).

Prototipo arquitetural Inside-Out nos espacos publicos de Ursynow, Varsovia. Osa e Knot, 2010. Fonte: http:/www.
knotland.net/index.php?id=33
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Para o Osa e o Knot, ao se compreender a cidade como entidade dinamica pode-se
lé-la em analogia com a vida, que geralmente nio segue rotas planejadas, mas acasos,
desvios e inflexdes (détours). A idéia ¢ integrar situacoes, abordagens e visadas menos
deterministicas, porém mais dinimicas no processo de planejamento e de projeto. O
manifesto diz: “Working with 1:1 actions and interventions allows to get in touch
with the real conditions of a place” (Idem).

O Osa e seus parceiros exploram o aspecto etnografico, levantado por Xavier Costa, de
que ndo importa quio familiar seja 0 ambiente é importante adotar um ponto de vista
estrangeiro, estranho, que pertence a outra cultura para apreender o espessor de praticas,
instituidas e captar atividades produtoras de significados em comunidades em suas rela-
coes de poder ou pratica de liberdade (Costa, 2010: 40). O tipo de estranheza provocada
pelas performances também remete ao détournement (inversao, desvio), que € uma pratica
dos situacionistas, um tipo de acio que se inscreve diretamente na paisagem (Idem: 39).
Este altimo trabalho tem mais dificuldade de ser inserido na modalidade de arte pu-
blica de interven¢ao comunitaria. Contudo, as incursdes ou transicdes de arquitetos
pelo universo da arte publica criam dispositivos de intercambio entre pessoas, acon-
tecimentos e cenarios diversos como entre Veneza e México, entre México e Varsovia.
A denominacio lucha livre urbana, inclusive, explicita as problematicas relacionadas
aos componentes de conflito, de desencontro e de dissenso da vida social, que em con-
sequiéncia disso despertam aspectos de resisténcia, de negociacio e de aprendizado.

A guisa de conclusio, quem precisa de design?

Os exemplos descritos sao decididamente trabalhos de campo e praticas interativas entre
pessoas, entre pessoas no espago e entre saberes, ndo enfatizam a presenga fisica objetiva
tipica do objeto artistico ou arquitetonico ou do monumento ou ainda de uma praga, ao
contrério confrontam qualquer defini¢ao estrita a dimenso fisica e a forma.

Alguns dos trabalhos sio efémeros a maneira de uma “blitz”, como os Banquetes ¢ o
lucha libre, desdobram lugares em espacos, implicam em ocasides e circunstancias
passageiras. Eles nao deixam rastros, apenas registros, relatos, que “fracassam” em
ser traduzidos em discurso e em documentario, pois, sdo situacoes criadas que nao
“querem” ser explicadas (Canuto, 2008).

A maneira do site specific estes trabalhos funcionam no contexto da transitoriedade,
mas possibilitam experiéncias — algo que se faz e nao se tem (Agamben, 2005: 33).
“Nio se trata de ressaltar caracteristicas ou magias do local, mas adicionar algo, re-
definir, criar lugar, transformar locais de passagem em lugares de experiéncia”, sem
impor fixacao definitiva (Peixoto, 1996: 270), sem colonizar e obstruir a paisagem.
Quem precisa de design quando conta previamente com uma forma? (Ballantyne,
2007: 8) ou qualquer outro a priori? Segundo Vilém Flusser (2007), o design esta por
tras de toda cultura, para ele tudo depende de design. Os processos interativos des-
critos sdo didaticos para os produtores de objetos.

Enfim quem faz objetos, faz design, conseqitentemente, faz cultura, lanca obstaculos
(pensados para remover obstaculos) no caminho dos demais. De modo que se deve
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refletir no processo de criacio de objetos, trazer a tona a responsabilidade social. No
design, a utilizacdo devia comandar. Flusser indica que se deve prestar atengdo menos
a0 objeto e mais ao seu destino (os usudrios), logo, estorvara menos seus sucessores e
nao “encolhera o espaco da liberdade na cultura” (2007: 196).

A arte pablica de interven¢ao comunitaria como atividade de campo, finalmente,
proporciona laboratorio/observatorio vivo, que funciona como zona para livre ex-
perimentacio cultural que possibilita introduzir novos elementos, novas regras de
atuacio e novas formas de producio. Tal como a recuperacio da atividade estética do
locutor e do utilizador, incorporando os atores nos objetos e nos espagos, compreen-
dendo as operacoes com eles realizadas (Certeau, 1985:7). Artistas e arquitetos apren-
dem com isso. Como dispositivos para adventos sociais estes trabalhos funcionam
como maquinas sociais e coletivas, ligadas a um campo social por conexdes maltiplas,
e que ao tracarem linhas de fuga, valem necessariamente uma comunidade cujas con-
di¢oes ainda nao estdo dadas (Deleuze & Guattari, 2005).
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WORKSHOP [ZONAS LIMINARES]:

agenciamento situacional de pesquisadores,
praticas artisticas e mapeamento de fendmenos urbanos

Antoni Muntadas®

David Moreno Sperling*
Fabio Lopes de Souza Santos®
Ruy Sardinha Lopes®

Zonas Liminares — aspectos conceituais

As significacdes que possui o termo “liminar” permitem delimitar um campo de re-
flexdo sobre aspectos expressivos das espacialidades contemporaneas, assim como
definir formas de aproximacio a estas novas espacialidades.

Segundo o “Novo Dicionario da Lingua Portuguesa” (Ferreira, 1986: 1032), liminar, do
latim liminare, significa “da soleira, posto a entrada, a frente, que antecede o assunto
principal, preliminar”.

No campo do direito, segundo o livro “Mandado de Seguranga e ‘habeas corpus™ (Ac-
quaviva, s/d: 25), liminar, do latim limes, itis, significa “limite, fronteira; dai, liminare,
limiar, inicio, entrada. Conforme a etimologia supra, liminar tem sentido analogo a
limiar, entrada, consistindo numa ordem judicial emitida de imediato pelo juiz, antes
da discussio do feito (initio litis), visando a resguardar direito do requerente (impe-
trante), em face da evidéncia de suas alegacoes (fumus boni juris) e da iminéncia de um
dano irreparavel (periculum in mora)”.

“Zonas Liminares” € o titulo do workshop desenvolvido no ambito do Curso de Arqui-
tetura e Urbanismo do Instituto de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao
Paulo (TAU.USP), Brasil, de 05 a 18 de agosto de 2010. A atividade, que contou com a
participacio de estudantes, fotografo, artista multimeios e coletivo de arte, foi dirigida
pelo artista Antoni Muntadas (professor convidado do Programa de Artes Visuais do
MIT-USA) e professores deste Instituto, pesquisadores do Nucleo de Estudos das Es-
pacialidades Contemporaneas (NEC.USP), em parceria com o SESC Sao Carlos.

33 MIT Program in Art, Culture and Technology — Department of Architecture - School of Architecture and
Planning - Massachusetts Institute of Technology.

34 Instituto de Arquitetura e Urbanismo - Universidade de Sao Paulo. Av. Trabalhador Saocarlense, 400 Sao
Carlos SP Brasil 13561-010. (55) (16) 3373-9301

35 Instituto de Arquitetura e Urbanismo - Universidade de Sao Paulo. Av. Trabalhador Saocarlense, 400 Sao
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36 Instituto de Arquitetura e Urbanismo - Universidade de Sao Paulo. Av. Trabalhador Saocarlense, 400 Sao
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Os significados disparados pelas definicoes do termo “liminar” expostas acima deli-
nearam uma “zona” de interse¢@o entre maltiplas instancias do projeto: as disciplinas
e os agentes envolvidos, os objetos a serem investigados e as formas de trabalho a
serem adotadas. Neste sentido, as “zonas liminares” foram tomadas como espagos que
pressupdem simultaneamente limite e disputa, que se situam entre elementos iden-
tificaveis e discerniveis. Configuram-se a partir das relagdes que estabelecem entre si
ou com outros elementos: reciprocidades, indiferencas, dissensos. Sao regioes fron-
teiricas, limitrofes, que efetivam ou impedem mediacdes, trocas, transacoes, didlogos,
confrontos, contaminacoes. Filtros: retém e deixam passar. Peliculas e particulas. Re-
alizam acoes em dois niveis: funcionam e mapeiam. Sao indiciais.

No que se refere as espacialidades urbanas contemporaneas, “zonas liminares” de-
signam dreas de tensao fisica e ou visual entre espagos publicos e privados, espagos
segregados e espacos abertos, construgdes formais e apropriacoes informais, espagos
legislados e ocupacdes, espagos-entre. Enquadra-se nestas zonas, de forma contun-
dente, o fendmeno dos condominios fechados.

Quanto aos agentes, disciplinas e formas de acao, “zonas liminares” designam os cam-
pos expandidos da arte e da arquitetura, as zonas de trocas e contaminacoes das for-
mas de pensar, fazer e atuar, as interdisciplinaridades e os agenciamentos coletivos
entre maltiplos atores sociais.

O objetivo do workshop foi cartografar as formas como alguns processos normalmen-
te associados a subtrbios de grandes cidades e metropoles ao redor do globo ocorrem
em uma cidade latino-americana de porte médio, Sao Carlos, situada no do interior do
Estado de Sao Paulo, sudoeste do Brasil.”” Um processo que, como se sabe, se repro-
duz com variacoes em toda a América Latina (Barajas, 2004: 53-57).

O foco do workshop dirigiu-se & associacdo entre desenvolvimento urbano, emergén-
cia de novos modos de vida, e crescimento exponencial de novas situacdes urbanas
nos ultimos quinze anos. E, ao trabalhar numa zona fronteirica entre arquitetura, arte
e pensamento urbano, a atividade procurou potencializar a legibilidade de processos
e formas de ocupagao das cidades nem sempre visiveis ao olhar cotidiano.

Para uma breve contextualizac@o, enquanto entre a década de 1970 aos anos 2000, a
area referente aos condominios fechados passou de 15,5 para 1.900 hectares, as taxas
de roubos, latrocinios, homicidios e roubos de carros permaneceram estaveis (Alves,
2010). A localizac@o e a area que ocupam estes empreendimentos na cidade dao a
dimensao do fendmeno*.

37 A cidade de Sao Carlos possui 220 mil habitantes e area de 1140 km2. Abriga duas importantes universidades
publicas (Universidade de Sao Paulo e Universidade Federal de Sao Carlos), uma empresa federal de pesquisa (Embrapa

- Empresa Brasileira de Pesquisa Agropecuaria), duas universidades particulares e diversas empresas que envolvem alta
tecnologia (Volkswagen, Tecumseh, Faber Castell, TAM Linhas Aéreas, dentre outras). A cidade possui um PhD por 160
habitantes. Alguns indices sio fundamentais para o entendimento de sua atual conformagao urbana e das tendéncias que

tém se estabelecido: nos tltimos quatro anos, o crescimento populacional foi de 3,8% e o de veiculos 34%. Como resultado,
atualmente, a cidade possui um carro para cada dois habitantes (Fontes: http://www.denatran.gov.br/, http://www.ibge.gov.
br/home/, http://www.abril.com.br/noticias/brasil/sao-carlos-consolida-fama-cidade-doutores-407731.shtml.)

38 O comprimento da area de propriedade do maior empreendimento instalado em Sao Carlos corresponde ao
comprimento da avenida principal da cidade, 7 quilometros.
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Condominios Fechados na cidade de Sao Carlos, Brasil (a partir de Google Earth e ALVES, M. A. L. R.. In-Between
Cities: notes on public domain, social tissues and urban form. In: PLIC, 2010).

Como investigar este fendmeno que possui ao mesmo tempo caracteristicas locais, re-
ferentes a opcoes de estilo de vida e de crescimento da cidade, e globais, referentes aos
modos de produgdo do capitalismo tardio e de consumo de cidades fabricadas, sem
se circunscrever a analises estatisticas? Em se tratando de um curso de Arquitetura e
Urbanismo, como tratar a questdo sem recair sobre as formas conhecidas de levanta-
mento de dados e as proposicoes projetuais que desconsiderem por completo os jogos
econdmicos e politicos, ¢ as dinamicas sociais presentes no contexto contemporaneo?
Como propor outro regime de visibilidade para os processos de conformacao urbana
que se encontram em desenvolvimento, dirigido a profissionais da area e cidadaos
comuns? Como por fim, aproximar a producio do espaco da verdadeira politica, no
sentido proposto pelo filosofo Jacques Ranciére?

O workshop — metodologia, inputs e outputs

Com este horizonte de questdes, foi proposta ao artista Antoni Muntadas a possibi-
lidade de co-organizagido do workshop “Zonas Liminares” como uma extensio das
pesquisas e praticas pedagogicas em desenvolvimento pelos autores deste artigo.® O
interesse no trabalho conjunto com Muntadas residiu no fato de seu trabalho transi-
tar em “zonas liminares” entre o campo da arte, da pesquisa e do ensino, e na experi-
éncia que tem de desenvolvimento de projetos visuais e discursivos com estudantes
de arquitetura, abordando temas sociais, politicos e de comunicac@o, como a relacio
entre o espaco publico e o privado dentro de determinados marcos sociais, ou os ca-
nais de informagao e a forma como sao utilizados para censurar ou promulgar idéias.
Contribuiu igualmente o grande conhecimento que o artista tem da produgio arqui-
tetdnica e artistica brasileiras, bem como das especificidades do pais*.

39 O workshop deu continuidade a um contato estabelecido em 2006 quando, a convite, Muntadas proferiu

a palestra On Translation, para o curso de Arquitetura e Urbanismo da USP em Sao Carlos e travou uma longa conversa
com professores sobre seu trabalho. A conversa foi publicada na Revista Risco n. 4 (http://www.arquitetura.eesc.usp.br/
revista_risco/Risco4-pdf/trans 3 risco4.pdf) e, posteriormente, no livro “Muntadas em Latinoamerica” (Alarcon, 2009).
40 O contato de Antoni Muntadas com o Brasil remonta ha décadas. Dentre os artistas com os quais
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E para Muntadas, artista de circulagio internacional convidado a produzir local-
mente obras em diversos paises, a constituicio de agenciamentos de pesquisadores
imersos em problematicas ao mesmo tempo situadas e localizaveis, e participantes da
conjuntura global, trata-se de uma metodologia-chave para a criacio de enraizamento
e ressonancia das obras*.

O “agenciamento coletivo situacional” proposto, como forma de compreender o fe-
nomeno dos condominios fechados em Sao Carlos, deveria englobar as mais variadas
falas e formas de producio visual e espacial. Para tanto, foram convidados a participar
das atividades duas dezenas de estudantes dos ultimos anos do curso de Arquitetura
e Urbanismo, um fotografo, um artista multimeios, um coletivo de arte com sede na
cidade Sao Paulo, um cientista social e uma sociologa que realizaram pesquisas de
mestrado e doutorado sobre a questio na cidade e uma engenheira civil vinculada ao
maior empreendimento imobiliario de Sao Carlos. A atividade contou com a parceria
do Servico Social do Comércio do Estado de Sio Paulo e com o apoio da Pro-reitoria
de Cultura e Extensdo da USP.

O “input” foi composto por discussio de bibliografia - formada por pesquisas produ-
zidas localmente sobre a expansio dos condominios fechados, sociabilidade e as par-
ticularidades de sua presenca em Sao Carlos (Ferreira, 2007; Roberts, 2002), textos
de arquitetura (Koolhaas, [1972] 1997), arte e politica (Deutsche, 1996; Moulffe, 2007;
Ranciere, 1996), antropologia (Augé, 1994) e sociologia (Andrade, 2006; Caldeira,
2000) - projecao de filme, realizacdo de seminarios, discussoes e visitas de campo a 8
dos 30 condominios fechados existentes na cidade®.

Para a ampliacio da compreensao da ocorréncia de fendmenos similares em outras
realidades socio-culturais, foi exibido o filme “The End of Suburbia” (2004, 78 min), de
Gregory Greene, que aborda as relacdes entre 0 American way of life, subarbio, transpor-

estabeleceu contato, destacam-se Hélio Oiticica, Regina Silveira, Ana Tavares e Lucas Bambozi. Uma das obras mais
importantes que realizou no Brasil integrou em 2002 o Projeto Arte/Cidade Zona Leste em Sao Paulo. “Comemoracoes
Urbanas” consistia na instalacao de placas de bronze que mimetizavam os marcos de inauguracao oficial de

“obras puablicas” para identificar anti-monumentos da cidade - construcoes pablicas inacabadas ou deterioradas -
acompanhados da realizacdo de cartdes postais e uma instalagao.

41 O workshop se conformaria como possibilidade de ampliacao de sua pesquisa de campo referente

ao projeto “Alphaville e outros” que vinha desenvolvendo nos altimos dois anos dedicado ao fenomeno dos
Condominios Horizontais Fechados no Brasil, em especial o Condominio Alphaville, para a exposicao “Muntadas.
Informacao»Espago»Controle” que ocorreu de 26 de fevereiro a 08 de maio de 2011 na Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo. O empreendimento Alphaville iniciado na década de 1970 faz referéncia explicita ao filme homonimo de Jean-Luc
Godard de 1965. Atualmente, “os empreendimentos AlphaVille estao presentes em 50 cidades, de 21 estados, espalhados
por todas as regides do Brasil. AlphaVille tornou-se nao apenas uma marca reconhecida em todo o pais, mas uma grife

de alcance internacional. O conceito AlphaVille estabeleceu um modelo de empreendimento que oferece um padrao
diferenciado de moradia, integrando lazer, conveniéncia e seguranca, com infra-estrutura altamente qualificada, em
ambientes que proporcionam contato com a natureza.” (URL: http://www.alphaville.com.br/institucional/. Acessado em
10 de junho de 2010). Em “Notas sobre Alphaville e outros™ (novembro de 2009), Muntadas diz que seu projeto “explora
arelacao do espaco privado e publico através dos desenvolvimentos urbanisticos que comumente se chamam no Brasil
condominios fechados. “Alphaville e outros” se constroi como realidade e metafora a partir das diferentes interpretacoes
e necessidades de propriedade, casa, arquitetura e de protecdo, muros, controle e sistema de seguranca. A interpretacao e
a traducdo do espaco publico estao na origem deste projeto.”

42 O contato direto proporcionado pelas visitas de campo deixou evidente, na entrada, o ridiculo das
dificuldades de acesso. Do reconhecimento feito em seus espacos intra-muros, impressionou a ocupagao rarefeita das
ruas e pracas dos condominios durante a semana: as inicas pessoas a vista eram do pessoal do servico. A arquitetura
encontrada apenas reiterou o esperado, um pastiche provindo de revistas.
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te automobhilistico, crise do petroleo e politica externa americana. Para a problemati-
zagao do “medo do outro” como sentido preponderante de delimitagdo de territorios
foram exibidos dois videos de Muntadas: On Translation: Miedo/Fear (que articula de-
poimentos alternados de habitantes, de San José e Tijuana, cidades na fronteira entre
Estados Unidos e México, pontuada por imagens de arquivos e material documental
sobre a regiao), e Translation: Miedo/Jauf (de formato semelhante, mas enfocando a re-
gido geopolitica do Estreito de Gibraltar).

Por sua vez, os seminarios abordaram distintos aspectos dos Condominios Fechados
em Sao Carlos: a cronologia de sua aprovacio, seu crescimento em termos de area e as
relacdes com os indices de seguranca, consumo e o desejo de distingao social, relagdes
de sociabilidade. Foram analisadas as imagens e os discursos das pecas de publicida-
de produzidas por estes empreendimentos que vinculam ecologia e sustentabilidade,
tecnologia seguranca, representacio de domesticidade, promessas de diversio, e no-
tabilidade. Foram apresentadas fotografias sobre a presenca da propaganda imobilia-
ria no espaco urbano, vistas e detalhes da arquitetura dos condominios, de seus muros
¢ de sua relagao com o tecido urbano pré-existente. Como também foram discutidas
as reducoes que promovem no campo da arquitetura, na medida em que muros, gra-
des, guaritas e cancelas se tornam itens obrigatorios do desenho da cidade.

Como questdo transversal a todos os inputs, esteve presente a discussdo sobre as es-
feras do publico e do privado e a construcio da cidade polarizada entre espacos pro-
gramados para consumo e especulacio e espagos urbanos abertos ao encontro impre-
visivel e ao coletivo.

Em seguida, para disparar o processo de desenvolvimento dos projetos foram lanca-
das e discutidas as seguintes palavras-chave: “Projeto, Conceito, Tempo, Processo,
Espaco, Contexto, Pesquisa, Meio, Equipe, Colaboragdes, Cronograma, Custo, Pro-
ducdo, Pos-producio, Apresentacio, Documentacio, Distribuicao”.

Seguiu-se a etapa de “outputs™ o desenvolvimento dos projetos sob a supervisio
dos professores locais, o refinamento conceitual, a definicao formal das propostas e
a execucdo dos trabalhos. A montagem de uma exposicio, a apresentagao e discus-
sdo dos trabalhos encerraram o workshop. Tal processo, aberto a agentes provin-
dos de areas de atuacio diversas e a recortes distintos da mesma questdo urbana,
culminou em producdes igualmente variadas tanto em relaco as taticas discursivas
quanto ao foco de discussio.

Esta diversidade pode, no entanto, ser agrupada segundo certas recorréncias e a partir
das operacoes estéticas escolhidas, em trés grupos. Um primeiro grupo de proposi-
coes pode ser vinculada a um campo mais geral de explicitacdo e tensionamento da
logica urbana corrente, pela incorporacio de aspectos discursivos, imagéticos e espa-
ciais inerentes as formas que adquirem as propagandas dos condominios fechados.

O trabalho “San Charles” (alusao ao mesmo tempo refinada e kitsch ao nome da cida-
de de Sao Carlos) demonstra, por absurdo, toda a cidade de Sao Carlos na forma de
um gigantesco condominio horizontal fechado, como a “primeira cidade-condominio
do Brasil”. O redesenho de toda a cidade sob estas diretrizes conduziu a apresen-
tacdo sob a forma de catalogo de vendas (simulando sua linguagem estereotipada e
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“requintada” programacao grafica, pontuada por slogans e por fotos de familias na
grama ao sol). Fotos de locais reconheciveis da cidade (espacos publicos, edificios
institucionais e comerciais) foram identificados no mapa do empreendimento por
terminologias sofisticadas em inglés (zen spa, children room, fitness center, beauty
care, putting range...).

“Cielo di San Carlo - per notabile” incorpora a metafora do “paraiso vendido pelos empre-
endimentos fechados™. Duas performers munidas de placas informativas abordaram
pessoas na cidade convidando-as a conhecer um empreendimento (ficticio) “além-vi-
da”. Levadas a uma cabine de depoimentos, eram levadas a refletir sobre a fusio entre
realidade e ficcdo, sobre “ser notavel” e “ser singular” o que faz sentido na vida dos
participantes e que revela o coletivo em que estdo imersos, dentre outras questoes.
Apos a interacdo, o sujeito recebia seu cartdo de notabilidade, a ser levado sempre
consigo, pois nio se sabe quando serd preciso utiliza-lo. A performance, realizada
em diversos pontos da cidade, deu origem a um video.

A proposicao “Ibirapuera Park”, apresentada em painéis publicitarios, simula a logica
dos empreendimentos imobiliarios projetando um condominio no Parque do Ibira-
puera em Sao Paulo, projetado pelo arquiteto Oscar Niemeyer. Caracteristicas de-
cisivas para a implantacdo eram o fato de ja estar “consolidado como éarea de lazer,
esporte e cultura”, ser o local de grandes eventos culturais de massa e seu excepcional
patrimodnio arquitetdonico moderno. Imbuidos de espirito empreendedor, redesenha-
ram-no pela adicdo “de elementos iconicos da arquitetura moderna brasileira e do
redesenho daqueles “ja existentes”. Réplicas de alguns “edificios institucionais de
Brasilia” e de “construcoes da lagoa da Pampulha em Belo Horizonte” foram adiciona-
das. O parque, isolado de seu entorno por altos muros, foi funcionalmente setorizado;
aproveitou-se a existéncia da grande avenida que corta a area do antigo parque para
situar a “zona de servicos” a uma distancia adequada das areas nobres. O Obelisco Co-
memorativo da Revolucdo de 1932, como torre de controle, ganhou um novo design,
gesto que, para além de seu aspecto utilitario, deve ser lido como uma homenagem aos
imprescindiveis servicos de seguranca.

“San Charles” (Bruna
Maria Biagioni,
Cinthia Aparecida
Tragante, Karolina
Verzemiassi
Carloni); “Ibirapuera
Park” (Fabricio
Spano, Francisco
Costardi, Rafael
Sampaio); Cielo

di San Carlo _ Per
notabile (Coletivo
‘As Rutes’ - Beatriz
Carvalho, Cristiane
Ceschi - e Fernando
de Almeida).
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Um segundo grupo de proposicdes pode ser formado pela ressonancia que fazem
de aspectos da linguagem pop, pela apropriacao, deslocamento e recriacio de ob-
jetos de mercado e sistemas de comunicac@o e controle espacial em espacos de
consumo de massa.

“Cidade Imével” se apropria do conteudo ideologico implicito no jogo Banco Imobilia-
rio, popular passatempo familiar calcado nas praticas da especulagao imobhiliaria, e o
recria a “ponto de causar estranhamento”. As regras do jogo foram reescritas, assim
como desenhado um novo tabuleiro; inventado um novo nome e projetada para a tam-
pa da caixa uma programacio visual condizente (com fotos dinamicas, em close, de
policiais em plena acao ao lado de uma familia feliz). Um conjunto “atualizado” de
pecas foi definido: além dos pedes, havia muros, cameras de vigilancia, playgrounds e
pessoal de seguranca. As cartas “cara ou coroa”, as casas do jogo e as notas de dinheiro
também foram devidamente redesenhadas. O jogo, com todos esses elementos e escala
ligeiramente aumentada, foi exposto sobre uma mesa coberta por feltro verde, como
em uma sala de jogos. A tatica de representacio por absurdo tinha como horizonte
outra forma de difusdo: um jogo a ser vendido nas lojas do ramo.

“Shopping-city” fixou-se nos aspectos dos condominios fechados que os caracterizam
como mais um dos momentos da expansio, qualitativa e quantitativa, do fendmeno
do consumo na vida contemporanea. A representacdo visual deste conceito encontrou
sua concretiza¢do nos espacos dos supermercados, cuja programacao espacial, objeti-
vando a supressio de todo contato social, exceto aqueles diretamente ligados a com-
pra, segue rigidos principios funcionais, traduzidos em uma estética clean, pontuada
por secas instrugdes ao consumidor ou cartazes chamativos, indutores de consumo. O
trabalho consistiu na criacao de uma montagem fotografica em que em cenas internas
de um supermercado as placas indicativas de produtos e secoes foram substituidas
por propagandas, palavras-chave, logos e slogans de condominios fechados. Como
suporte para estas imagens, mimetizou-se os anincios com iluminagao interna cons-
truidos em metal, reluzentes e suspensos sobre os corredores e fileiras de gondolas,
que flutuando acima dos consumidores, emitem informacoes visuais.

“Enjoy” voltou-se para as representacdes que sustentam os complexos desejos que
atravessam a sociabilidade dos condominios, em particular a dialética entre “exi-
bicionismo” e “voyerismo”: “explorar o desejo de ser visto, o desejo de se tornar
objeto de desejo”. Um totem preto que possui apenas uma fenda revela em seu
interior uma ambiéncia de sala de controle de sistemas de seguranca. Nove vi-
deos simultaneos apresentam seus temas: Barbie, domesticidade, exibicionismo,
exteriores, fachadas, fetiche, lazer, porno, vigilancia. Os videos sdo reproduzidos
ao infinito pelas superficies internas espelhadas. Ao olhar pela fenda, o olho do
proprio espectador se vé multiplicado e projetado para dentro da sala de controle:
logo acima da imagens, o sujeito que olha vé a si mesmo, olhando. Os signos pre-
sentes no totem expoem “em um fluxo incessante, uma série de contetados éticos
¢ estéticos que por vezes Nos escapam, mas que, no entanto, ressurgem cultural-
mente compondo nossos paradigmas de sociabilidade”.
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“Cidade Imovel” (Ana Karina Romero Bueno, Diogo de Queiroz Oliveira, Natalie Sallum Barusso); “Shopping City” (Zoé
Martin-Gousset); “Enjoy” (Beatriz Kaysel, Gabriela Miglino, Jos¢ Eduardo Zanardi)

O terceiro grupo tem como denominador comum a realizagao de cartografias, sejam
visuais, textuais ou espaciais, articuladas em linguagens que reverberam procedimen-
tos construtivos e minimalistas.

O trabalho “Que lugar ¢ esse?” propos ao cidadao comum: “Defina em uma palavra
condominio fechado”. As respostas coletas foram agrupadas em ordem alfabética
no interior de um livro: cada pagina trazia apenas uma das respostas, uma tnica
palavra flutuando sobre o campo visual branco - um desfile de sucintas definicoes,
todas encadernadas sob uma capa negra - constituiram o livro “Lugar”. Apos a
leitura do livro exposto depositado sobre uma mesa, novas defini¢des foram soli-
citadas ao publico. Este respondia em papéis a pergunta que da nome ao trabalho,
os quais eram colados em um painel, adensando a pesquisa com uma nova camada.
Por meio do deslocamento entre percepedo e reconhecimento, o trabalho procurou
com os depoimentos explicitar diversas camadas seménticas contidas no universo
simbolico associado aos condominios fechados.

“Sem com dominio” se apropria das camisetas como forma de comunicagao social a partir
da inscrigao de diagramacio, em uma dupla de camisetas, das expressoes “sem domi-
nio” e “com dominio”. Vestidas e inseridas no cotidiano, as camisetas convertem-se
em legendas para os contextos urbanos por onde transitam. A proposta apresenta um
painel de fotos de tais situacoes urbanas de confronto publico-privado associado a
um estande no qual as camisetas estdo dispostas para venda.

“Auséncia” parte dos significados do termo encontrados em dicionarios. Tais defini¢oes
foram pintadas em areas especificas da cidade que podem ser qualificados pelo ter-
mo, especialmente as proximidades dos muros dos condominios fechados. As cenas
foram fotografadas e convertidas em cartoes postais. Estes foram disponibilizados ao
publico junto a painéis que apresentavam mapas da cidade de Sao Carlos recortados
¢ dobrados em pontas agudas, nos quais foram demarcados os pontos fotografados.
Outro painel apresentava as definicoes da palavra “auséncia.”
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“Que lugar ¢ esse?” (Livia Vetorasso, Marcelo de Castro Lima Jr., Paulo Pinheiro)

O campo expandido do workshop

Seguiu-se a realizacdo do workshop em agosto de 2010, a organizacio ¢ montagem
da “Exposi¢do [Zonas Liminares]: trabalhos de workshop com Antoni Muntadas”,
(em cartaz de 30 de marco a 01 de maio de 2011, no SESC Sio Carlos), a producio de
catalogo, e a selecdo e treinamento de mediadores da exposicio.

Ao demarcar aspectos ainda imprecisos de situagdes urbanas emergentes e dota-las de
visibilidade, acredita-se que praticas fronteiricas, como a producao artistica contempo-
ranea, convertem-se em meios-chave para o entendimento critico da realidade e preen-
cher pontos cegos das metodologias de investigacdo urbana usualmente utilizadas no
ensino de arquitetura e das formas reflexao sobre as cidades com o publico leigo.

De certa forma, o agenciamento situacional de pesquisadores criado para o workshop
responde a uma nova configuracdo da producao social do conhecimento e das condi-
coes da producio de arte atuais (Boltansky; Chiapello: 2002). Dentro deste contexto,
os projetos desenvolvidos pelos participantes trouxeram as marcas das associacoes
inesperadas propiciadas pela heterogeneidade de referéncias usualmente mantidas
estanques em trabalhos circunscritos a especificidades de conhecimento.

O workshop demonstrou o potencial didatico desta forma simultaneamente de pes-
quisa, ensino e extensdo como exercicio de sintese: conhecimentos provenientes de
distintos campos do saber encontram uma tnica formulacio na materializacao de
obra. No caso, as capacidades solicitadas recaem sobre a intersemiose: recriar ques-
toes verbais, tedricas, em uma obra espacial (que incorpora todos os sentidos).

Apos o descrédito em que foram lancadas as grandes narrativas, utopias e discur-
sos universais (inclusive o neoliberalismo e fundamentalismos) e a falta destas linhas
mestras, segundo Terry Smith (2009), a “ontologia da contemporaneidade” (entendi-
da como a consciéncia da simultaneidade de diferentes acoes, por distintos agentes e
em distintos lugares) tornou-se o foco da arte contemporanea.

Como sugere a expressdo “zonds liminares” - que se refere tanto ao campo do desenvol-
vimento urbano contemporaneo, quanto ao das novas formas que a cultura assume,
de interdisciplinaridade, hibridismos ou proliferacio de interfaces entre areas antes
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estanques do saber e do fazer -, tornam-se cada vez mais necessarios o questiona-
mento e a abertura das praticas disciplinares que envolvem a arquitetura. Em direcéo
a outras mais afeitas a novas formas de compreensao e mapeamento dos fendmenos
urbanos emergentes, como proposicdo de praticas arquiteturais co-participes nesta
“ontologia da contemporaneidade”.
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Uma proposta narrativa de antimonumento na UFSM

Fabio Purper Machado

José Francisco Flores Goulart
Universidade Federal de Santa Maria

O Trajeto

Este artigo, mais do que um ensaio teorico sobre arte, pretende ser um relato um pou-
co autobiografico, um pouco de processo, sobre questdes surgidas em uma pesquisa
escultorica entre materialidades, narratividades, cibercultura e antimonumento.

De uma infancia e adolescéncia, na cidade de Cachoeira do Sul, RS, com uma dedi-
cacdo matematica a linguagem do desenho, uma predilecao cultural por historias em
quadrinhos (HQs) e um bom desempenho escolar em ciéncias exatas, cabe aqui citar
a vaga memoria de um artefato perdido no tempo, um pequeno gorila que modelei,
com seis ou sete anos de idade, num pedaco de cera com a qual meu avd havia me
presenteado. Aos 17 anos fui morar na cidade de Santa Maria, RS, para estudar Enge-
nharia Civil na Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), acreditando ser este
o rumo de meu desenho entdo minuciosa e geometricamente calculado. Apos alguns
anos de pouca adaptacio, decidi mudar para o curso de Artes Visuais da UFSM, onde
iniciei uma pesquisa em escultura, com orientagao do Prof. Ms. José Francisco Gou-
lart, graduei-me na Licenciatura e me proponho no momento a concluir o Bacharela-
do na mesma instituico, através da pesquisa escultorica aqui relatada, e também a
finalizar a especializacao em Tecnologias da Informacio e da Comunicacio aplicadas
a Educacio (TICs). No comeco deste ano, ingressei no Programa de Pos-Graduacio
em Artes Visuais (PPGART) da UFSM - Mestrado em Artes Visuais, orientado pelo
Prof. Dr. Paulo Gomes, em um projeto que visa explorar outras associacoes entre a
linguagem da escultura e a das historias em quadrinhos.

Algo que creio estar sendo importante neste trajeto, além de nio temer as mudangas, € 0
impeto de aprender, ndo so sobre os contetdos académicos, mas sobre a vida, o mundo,
a sociedade... E de muitas das contradicoes e incongruéncias que percebo, e creio que
se encontram refletidas em minha pesquisa artistica, ¢ exemplo um riso de escarnio, e
também aquele riso involuntario que surge ao nos depararmos com um abismo...

Escultura

A escultura narrativa, até fins do século XIX (Zanini, 1971) tinha um namero signifi-
cativo de produgdes exercendo a funcio de monumento comemorativo, vinculado a
discursos e interesses hegemonicos. Ha alguns anos elegi como “influéncias” iniciais
de minha pesquisa no modelado em argila alguns escultores que de certa forma su-
peraram essa situacdo. O impressionista Edgar Degas (1834-1917) realizou, em cera,



estudos de fluidez e movimento, entre elas suas célebres “figuras-arabesco” de danca-
rinas e cavalos. Auguste Rodin (1840-1917) trabalhou de forma inovadora a plastici-
dade do modelado, numa narratividade que foi refutada na producio de Constantin
Brancusi (1876-1957), que propunha a pureza da forma como autdnoma, independen-
te de tematicas e do proprio contexto.

Tal culto a forma seguiu sendo considerado regra estética entre os tedricos moder-
nistas, até a arte contemporanea reatar relacoes com o espaco em que se insere e com
a possibilidade de narratividade, sem necessariamente contribuir para os discursos
do poder, mas problematizando-os. As praticas tridimensionais em arte encontra-
ram varios encaminhamentos nesse contexto, dos objetos de Marcel Duchamp (1887
1968), contestadores de saberes institucionalizados, as questdes sobre comunicacio
de massa suscitadas pelas construcoes com aparelhos de televisio de Nam June Paik
(1932-20006), das transformacoes na paisagem da land art (Krauss, 2006) as construcoes
coletivas suscitadas pela arte relacional (Bourriaud, 2008).

Os jardins de escultura, segundo MacDougall (in Train, 1985), se classificam tradicional-
mente entre jardins de religido (os mais antigos), jardins de lazer e jardins de museus.
Em grande parte destes, principalmente nos primeiros, a presenca da narratividade
segue uma logica comemorativa, geralmente vinculada as ideologias das instancias
detentoras do poder. Para Alves (2005: 141), “O proposito do monumento seria o de
trazer o passado para dentro do presente para inspirar o futuro. Assim, uma pergunta
a ser feita € O que escolheremos para comemorar nosso tempo?” Com a inser¢ao no espago
publico de que trata este texto, pretendo aproximar-me ao conceito de antimonumento,
surgido para contemplar a perda de lugar que esta logica comeca a sofrer durante o
século XX: “Tal oposicio constitui-se, basicamente, no sentido de deslocar a forma e
funcio do ato de comemorar” (Idem). A imponéncia monumental e a harmonia com
a arquitetura podem ser pensadas de novas formas, uma situagao heroica pode ser
substituida por uma anti-heroica, um fato historico por um cotidiano, interesses he-
gemonicos podem ser problematizados, e a narrativa nao precisa seguir a linearidade
que predominou até o modernismo.

Dirigir-se a um publico e colaborar para sua transformacao ¢ hoje o principal objetivo
da arte publica. Neste sentido o artista, em funcio do local da obra, tem que escolher
¢ procurar atingir a audiéncia certa - quase sempre um publico especifico. Por isso, a
obra deve responder fisicamente (esteticamente) ao local e psicologicamente (simbo-
licamente) em relagao ao publico do lugar®. (Alves, 2005: 140)

Narratividade

As narrativas, segundo Goodman (apud Gomes, 2003), se constituem de trés fatores
principais - personagem, lugar e tempo — que em artes visuais podem compor um dis-
curso independente da linearidade cronologica e da tematica. Para Ibanez (2001: 253),
“Nada pode representar outra coisa sendo mediante uma decisio puramente convencio-

43 Considerando aqui os conceitos, presentes também em Alves (2005), de local como um ambiente de
passagem e de lugar como um ambiente que comporta contetido simbolico humano.
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nal”. Enquanto diversos pontos de vista advindos do racionalismo cientifico consideram
aproducdo visual necessariamente como uma ilustragio de importancia subalterna a do
texto escrito, o construcionismo social, forma de pensar questionadora de significados
estanques ¢ verdades ontologicas, a vé ndo necessariamente como representaco, mas
como criacdo com vida propria, e como algo que, segundo Gilles Deleuze (apud Parnet,
1988), nao reproduz narrativas fixas como entendido pela psicanélise, mas sim se cons-
troi continuamente, através da interacao com o meio e com a sociedade.

As imagens, produzidas com intencionalidade artistica ou nao, trazem dentro de si
variados graus de abertura (Eco, 1976), assim como o potencial de remeter, segundo o
imaginario subjetivo de quem com elas entrar em contato, a sua interpretacdo como
referente a historias ou ideias, isto ja sugere Didi-Huberman (1998) ao descrever o
inelutdvel que assola o coragao humano mesmo quando os sentidos se deparam com
0 objeto de inten¢ao mais especifica. A funcdo alegorica que busco (numa intencao
de abertura que difere da “moral” das fabulas e do proprio fechamento do conceito
medieval de alegoria) consiste num uso de situagdes — as vezes cotidianas, as vezes
literarias, historicas ou mitologicas — plasmadas de forma que remetam a conceitos ou
valores, que levantem questoes sobre quem somos e por que estamos aqui.

Postos em conjuncao, a interagir, figuras, imagens, simbolos ou situacoes corpo-
rificadoras de relacoes extremas (as maximas, o Bem e o Mal, luz e sombra e ou-
tros desdobramentos simbolicos), a linguagem da alegoria oscila entre eles, destroi
sua aparéncia monologica, afirma a ambiguidade e duplicidade de todo significado.
Para isso, abriga fragmentos de realidade, elementos miticos e simbdlicos, imagens
cosmicas, fatos historicos, conjugando-os sob uma ideia inicial ou ideal humano,
centro de uma proposta ou conflito situacional, em funcio da ideia central, sinteti-
zadora. (Grawunder, 1996: 162)

Vejo também, nessas narrativas, tanto no plano quanto no espago tridimensional,
uma aproximagdo a um conceito surgido entre escritores brasileiros para definir um
género que se difunde desde os anos 90 dentro da linguagem dos quadrinhos: a H9
poético-filoséfica, exemplificada por trabalhos de artistas como Anténio Amaral, Edgar
Franco, Gazy Andraus, Flavio Calazans, e pelo trabalho editorial de Henrique Maga-
lhaes e Matheus Moura (com quem ja trabalhei em uma publicagio, a Revista A3 n®l),
e assim definida pelo pesquisador Elydio dos Santos Neto:

Sao, portanto, trés as caracteristicas que principalmente definem uma historia em
quadrinhos poético-filosofica: 1. A intencionalidade poética e filosofica; 2. Historias
curtas que exigem uma leitura diferente da convencional; 3. Inovacao na linguagem
quadrinhistica em relacao aos padroes de narrativas tradicionais nas historias em
quadrinhos. (Santos Neto, 2010: 90)

Esse conceito reforca a nogio de quanto minha poética ¢ atravessada pela relacao que
alimento desde a infancia com as HQs. A leitura de obras de Will Eisner foi inspiradora
no sentido de iniciar um trabalho envolvendo a relacio estética entre ser humano e ani-
mal: “Ao empregar personagens que lembram animais, o narrador grafico tira proveito
de um residuo da experiéncia humana ancestral para personificar os atores.” (Eisner,
1996: 24). Além disso, uma série de ilustracoes que fiz para um artigo de biologos da
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UFSM sobre o comportamento da ave frango d’agua (Gallinula chloropus)** alimentou a
ideia de tornar as figuras mais exageradamente caricatas, e, além de ter sido formalmen-
te decisivo na criacdo do Sujeito Aparelhado que protagoniza esta pesquisa, trouxe uma
inevitavel aproximacio com a estética do grotesco.

Grotesco

Desde o inicio de minhas experiéncias escultoricas, busquei estabelecer uma proximi-
dade entre a materialidade da figura criada e sua matéria-prima, a argila, que, apos ser
queimada e transformada em terracota, se assemelha muito a textura de certos tipos
de rocha: segundo Yo Akiyama, “Fazer ceramica ¢ fazer pedra”. (apud Grinberg, 2008)
Este seria o ponto de partida de minha pesquisa expressiva, sucedido pela materiali-
dade surgida no gesto do modelado, com a argila ainda maleavel.

Entre as pecas modeladas entre 2006 e 2007, uma caracteristica em comum era a va-
lorizacdo da textura acidentalmente criada ao amassar ou martelar uma porcao de
barro sobre a outra. O gesto impresso na superficie da peca remetia, para mim, ao
impressionismo de Medardo Rosso (1858-1928) e aos “inacabados” de Rodin e Matis-
se. Foram fundamentais nesse momento o contato com o teor caricatural de Honoré
Daumier (1808-1869), o contraste do movimento e a plasticidade de Degas e Matisse
com o volume e a serenidade de Aristide Maillol (1861-1944), a fluéncia de massas e
sombras de Rosso e Rodin.

Nesta adi¢ao continua de matéria, criava figuras dotadas da deformidade e espon-
taneidade da textura do primeiro gesto, dando vazio aquilo que a materialidade da
argila podia expressar por si. No entanto, ao se repetir, esta superficie inicial tornava
o trabalho confuso e saturado; assim este passou a exigir um tipo de hachura que
promovesse um contraste, um ritmo entre as regides que refletem a luz e aquelas que
a absorvem. Para dar mais forca ao trabalho, o gesto do modelado deveria criar “zonas
de passagem” entre uma regido texturada e outra, que conduziriam a incidéncia de luz
de modo a valorizar os volumes da escultura e proporcionar a ela um maior contraste.
Durante os anos iniciais desta pesquisa a possibilidade de realizar trabalhos em maior
escala iniciava a suscitar questdes sobre a insercio da escultura no espaco publico, mas
ainda indo pouco além do corte dos modelados ainda timidos para serem queimados e
emendados com cimento em estruturas de ferro, assim como da destruicao a martela-
das de uma peca de 180 cm de altura, transferindo sua materialidade para a linguagem
do video. A disposicdo de trabalhos em ambientes exteriores ainda nio era efetuada
em minha pesquisa; um pensar sobre as relagdes entre escultura, espaco e publico so
comecou a ocorrer de fato com as primeiras intervencoes efémeras do Coletivo (Des)
Esperar®, que propunham este dialogo através construcdes em sucata e papel pensadas
para os lugares a que se destinavam, onde se fazia presente a estética do grotesco e uma

44 No artigo “Behaviour of the common moorhen”, publicado no periodico Acta ethologica, vol. 13, no. 2.

45 Formado com mais trés artistas (Tamiris Vaz, Francieli Garlet e Andressa Argenta, hoje com Florence
Endres) em Santa Maria no ano de 2009, durante a oficina de interven¢des urbanas proposta pelo Ms. Juliano Reis
Siqueira, e por ele apresentada na primeira edi¢ao do Seminario de Arte Pablica do GEAP Latinoamerica, em Buenos
Aires, no mesmo ano.
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problematizacdo de temas sociais como os conceitos de liberdade, seguranga e poder.
Em 2010 expus uma selecdo de terracotas na mostra individual “Alegorias do Arabes-
co”, na Sala Eduardo Trevisan, da Camara de Vereadores de Santa Maria. Sobre esta
exposicdo, cito um texto que foi publicado num jornal da cidade e que contém pon-
tos que desejo ressaltar, iniciando por um conceito: “O que ¢ o grotesco? De acordo
com o linguista russo Mikhail Bakhtin, ¢ uma dimensio carnavalesca do mundo, que
liberta tudo que ha de terrivel para tornar-se alegre e inofensivo” (Loureiro, 2010: 1).
Até entdo minha producio referenciava-se em Kayser (2003), que define o grotesco
como uma qualidade estética que costuma se constituir em trés fases: um riso ou ri-
diculo inicial, a posterior repulsa ao feio ou assustador e, finalmente, a sensacio de
deparar-se com o abissal, o transcendental, ou alguma conclusio estarrecedora sobre
a propria vida. Bakhtin, em seus escritos sobre o que chama “realismo grotesco” em
Gogol e Rabelais, acabou me mostrando, em meu proprio trabalho, um pouco do riso
e do fantastico da cultura popular.

...Nao, sao injustos aqueles que falam que o riso provoca a indignacao. S6 o que é som-
brio provoca a indignacio, mas o riso ¢ luminoso. Muitas coisas revoltariam o homem
se fossem apresentadas na sua nudez; porém, aclaradas pela forca do riso, elas trazem
conciliacao para a alma. [...] Mas ndo se percebe a forca deste riso: aquilo que faz rir
¢ vulgar, diz o mundo; s6 aquilo que se pronuncia com voz severa e tensa, soO a isto é
dado o titulo de elevado. (Gogol apud Bakhtin, 1993: 435)

Ainda referindo-me ao texto sobre minha exposi¢ao: “As esculturas, que recriam per-
sonagens mitologicos e literarios, possuem formas peculiares e texturas asperas, in-
vocando o lado animal e sensivel do grotesco.” (Loureiro, 2010: 1) Na narratividade
destes trabalhos, onde por vezes me aproprio de personagens historicos, literarios e
mitologicos, e por outras crio meus proprios, procuro imprimir questionamentos de
valores e de doutrinas a nds impostos por forcas hegemonicas da sociedade. Entre tais
valores, um recorrente até hoje ¢ o ja mencionado estético: como exemplo, a figura
do obeso, comum em meu trabalho, que se originou da tendéncia de meus primeiros
modelados em fazer os pés robustos para fins estruturais, e tomou conta da producdo,
devido a um gosto pessoal pela construgio oca e a possibilidade de inquietar o olhar
em torno de uma exclusio frequente em nossa sociedade.

O que havia de positivo na imagem do gordo até o século XIX, a autoridade, o garbo, a
grandeza real, a jovialidade, a bonomia, a graca, a sabedoria, a astacia simpatica ou seu
contrario, a ingenuidade sonhadora, a espontancidade irrefletida ou seu contrario, a in-
teligéncia ampla e ndo dividida, todas essas qualidades vio se inverter a partir do inicio
do nosso século, criando uma nova imagem, como se a mascara tivesse sido tirada e re-
pentinamente aparecesse todo o mal, indecéncia e perversidade outrora enganosamente
encobertas. Se a feitira de Socrates, como o lembrava Rabelais no prologo a Gargantua,
escondia tesouros, eis que de repente passou-se a dizer o contrario: a beleza-bondade do
gordo esconde torpezas... Com os gordos das épocas classicas estava-se quase sempre a
beira do ridiculo; agora se tombara no grotesco, no burlesco, na estupidez. Agora o gordo
serd alvo de zombaria, fara rir: ... esse gordo imbecil! (Coupry, 1990: 29)

Em meio a estas questdes, minha participacdo na exposicio coletiva “Possibilidades
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Poéticas”, na Sala Iberé Camargo, também em 2010, levanta mais um problema, o
transporte de uma escultura de escala proxima a humana, que se resolveria com o
investimento num transporte ou com a realiza¢io de um trabalho em que o volume
contrastasse com a leveza.

Tendo isso em mente, passei a pesquisar uma producio nessas dimensoes, com a utili-
zagdo de materiais mais leves, adaptando uma técnica de papel torcido sobre estrutura
de ferro que havia utilizado em momentos anteriores junto a colegas em cenarios rea-
lizados para espetaculos do curso de Artes Cénicas da UFSM*, e também pesquisado
junto ao Coletivo (Des)Esperar. Preenchendo estruturas de arame e ferro de construgao
com garrafas pet e jornal amassado, e revestindo-as com algumas camadas de papel em-
bebido em cola, realizei trabalhos numa variacdo da técnica conhecida como papietagem.
Ao deixar transparecer alguns elementos formais das garrafas de plastico e do pa-
pel retorcido que constituem parte do volume e estrutura das pecas, surge uma nova
aproximacao ao grotesco com a expressividade da superficie rugosa, quase uma pele,
atingida no uso do papel colado, com uma patina em tinta e cera.

O Aparelhado
Sob a perspectiva dos estudos de cultura
visual, Leonardo Charréau (2007) define
a visudalidade como “ver em contexto”, cul-
turalmente, diferenciando-a do ver fisio-
logico, e vendo na atualidade um momen-
to em que a sociedade comeca a trocar
sua estrutura de producio de coisas por
uma de producio de informacio, devido
a relativa democratizacao da fotografia,
do video e dos meios de comunicacio,
que induz, além da imagem globalizada a
revelia, 4 producao de uma imagem global,
criada ja no intuito de ser compartilhada,
e, com isso, potencial portadora de carga
doutrinaria.
A cibercultura abre novos vieses comu-
nicacionais e diversas vias de fluxo des-
ta imagem, deste conhecimento. Pierre
Lévy (2000) aponta a ascensio de uma
inteligéncia coletiva que, ao CONSEIUIr  Processode construcao de construcio em ferro, garrafas de
uma rede rizomatica e mutante, aos pou- plastico e papel (2010, altura: 7_0 cm), Fstruturada de forma
. N . semelhante a do trabalho destinado a praca de esculturas
cos rompe com situacoes do sistema das g, crUFsM.
midias de massa do século XX, como a

46 Tendo um destes, do espetaculo Album de Familia (adaptacio de Nelson Rodrigues pela Trupe Polvora -
UFSM), conquistado o prémio de Melhor Cenario no XV Festivale, na cidade de Rolante-RS.
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absorcao passiva de uma ideologia criada e propagada por um centro hegemonico.
Na visio de Edmond Couchot (2003), a personalidade humana se divide entre sujei-
to-eu e sujeito-nds, que se afrontam, negociam, se deslocam e trocam de figura conti-
nuamente. A automatizacao das técnicas tem a pratica da fotografia como exemplo
decisivo de experiéncia tecnestésica, que, ao tornar-se universal, reforca o sujeito-nos. O
sujeito-eu, entdo, luta contra a dependeéncia e luta também para redefinir sua identi-
dade nas crises da arte.

Até 0o momento em que o numérico, contaminando toda esfera das técnicas de figura-
¢do, e seu modo de socializacdo, coloca o sujeito doravante aparelhado para esta nova
maquina — o computador - intimando-o a se redefinir uma vez mais, e a arte a se
repensar (Couchot, 2003: 18).

A esquerda a ceramica Vidrada “O Sujeito Aparelhado” (2008, altura: 17cm); a direita a terracota “O Sujeito Aparelhado
1", projeto para a praga de esculturas do CE-UFSM (2010, altura: 26cm).

A ceramica vidrada “O Sujeito Aparelhado” se origina, no ano de 2008, com estu-
dos sobre a cibercultura, como os textos de Couchot de onde deriva seu titulo. A
intencdo inicial da narrativa deste trabalho foi de suscitar um acamulo de arte-
fatos e realidades virtuais as quais ndo se sabe se o sujeito conseguira digerir, dai
seu corpo inchado, disforme e desproporcional, em uma aproximagao formal com
a ave frango d’agua, encomenda ja citada, sobre a qual me debrucava na época.
Sua suspensdo sobre uma ténue base de arame vem da busca por um dialogo en-
tre o volume avantajado e a leveza, e também entre a materialidade humana e as
infinitas possibilidades, tanto criativas quanto destrutivas, que a imersao na rede
pode oferecer.

402



Uma proposta narrativa de antimonumento na UFSM

O Jardim

O prof. José Goulart, que em momentos anteriores coordenou a instalacdo de parte
das esculturas do campus da UFSM, est4, desde o ano de 2008, contribuindo na re-
formulacio paisagistica do Centro de Educacdo (CE) da institui¢ao, com um projeto
que visa revitalizar sua praca interna de esculturas. Como trabalho de graduacao no
curso, propus-me a realizar uma escultura de escala proxima a humana, pensando nos
possiveis didlogos com o lugar em questao.

O Centro de Educacao foi onde entrei em contato, durante a Licenciatura em Artes
Visuais, com o pensamento construcionista e estudos de cultura visual, que proble-
matizavam as influéncias hegemonicas carregadas pelos meios midiaticos. A praga
em questdo ¢ um dos dois jardins internos do CE, um prédio fechado durante a noite
e controlado por duas recepcoes ao dia, no interior de um campus universitario que
conta com servico de vigilancia. E minimizada entao a possibilidade de, a0 menos
neste jardim, ocorrerem atos de depredacdo dos trabalhos, problematica comum a
insercdes em territorios urbanos, e também, por vezes, a alguns dos trabalhos locali-
zados em espacos abertos do campus.

Vista parcial da praca de esculturas do CE-UFSM. A partir da esquerda, esculturas de Jair Favero, Camila Mesquita,
Téoura Benetti, Augusto Sacks, Carina Plein, Anderson Souza e Catiuscia Dotto. Fotografia realizada em maio de 2011.

Quando conheci esta praca de esculturas, ela ja continha trés obras: uma figura de
Augusto Sacks (uma cabeca de cavalo em ferro soldado e sua base de pedra), uma
construcido abstrata em madeira e ferro de Jair Favero, e uma figura feminina em
fibra e resina, de Téoura Benetti. Acompanhei, em 2008, a instalacio de uma “escul-
tura-banco” de Carina Plein, feita de ferro revestido com cimento, e, entre setembro
de 2010 e abril de 2011, mais quatro insercoes: terracotas de Jorge Gularte, Anderson
Souza, Camila Mesquita (as trés com acabamento em cimento) e Catiuscia Dotto
(esta revestida de massa plastica), e uma escultura em fibra de Juliano Siqueira.
Comum a estes trabalhos ¢ o fato de terem sido criados em atelié e deslocadas ao
espaco, ndo pensadas diretamente para ele, mas, apesar disso, dispostos, segundo a
coordenacio do prof. José, em forte harmonia entre si e com a propria praca, que ao
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mesmo tempo recebia algumas alteragoes paisagisticas, como a remocao de vasos de
folhagens que disputavam atencdo com os trabalhos.

Retornando ao aparelhado

Apos uma reflexdo sobre o espaco do jardim interno do CE-UFSM, sobre as relacoes
estéticas com as outras obras e as possiveis interpretacdes das pessoas que por ali
transitam, decidi reaproximar-me do tema da cibercultura, intencionando dialogar
com as crescentes situacoes tecnologicas que envolvem, de diversas formas, os estu-
dos de educacio empreendidos no local.

Neste projeto, uma recriacio da ceramica “O Sujeito Aparelhado”, simplifiquei uma
caracteristica que dificultaria a criacdo em propor¢des maiores: 0 personagem estd
sentado de pernas cruzadas sobre o chio, deixando a leveza da experiéncia virtual em
sua metade superior, no pescoco alongado em uma postura mais ereta que a da versio
anterior. Em suas maos, no lugar do mouse, manipula um aparelho mais iconico e me-
nos especifico historicamente, um dispositivo com um botio, o qual toca com o dedo
indicador, num momento que sugere a tensdo de nao se saber o que serd engatilhado
se tal botao for pressionado. O Sujeito Aparelhado tem a seu alcance, entdo, um poder
que nos € desconhecido, e pode ser associado tanto aos temores de aniquilacio nucle-
ar da Guerra Fria quanto as crescentes possibilidades tecnologicas de comunicagio e
criacao do século XXI, ou ao que mais for suscitado no contato com o publico. Ao pen-
sar as ideias de antimonumento ja descritas, tomei como proposito deste trabalho trazer
algumas davidas: Considerado o ar imponente e a0 mesmo tempo grotesco da figura,
podera ela ser considerada um heroéi ou anti-herdi? Poderoso ou patético? Digno de
respeito ou riso? No instante narrado serdo percebidos os valores ou dilemas da ciber-
cultura, sendo comemorados ou problematizados? Sera esta uma adicio harmoniosa
com o conjunto escultorico e com a arquitetura do jardim interno do CE? Ou um ser
odiado pelos passantes? Ou nada disso?

Mudancas

Durante o segundo semestre de 2010, modelei um projeto de altura de cerca de 30
cm e, a partir deste, uma peca oca, de altura de cerca de 170 cm, que, ao ser cortada,
resultou em uma quantidade de pedacos maior do que o esperado, estes foram entao
mapeados com certo cuidado. No primeiro semestre de 2011, realizei sua queima nos
fornos do atelié de escultura, na intencdo de concluir sua montagem.

Ao visualizar uma peca minha realizada na mesma época, de 115 cm de altura e que
tinha como acabamento a patina em cimento (procedimento comum na colocagio
de terracotas de colegas em ambientes exteriores), esta foi considerada problemati-
ca por alguns professores, pois, apesar do intuito de entrar em harmonia com as par-
tes emendadas também em cimento, acabava por obscurecer o gesto do modelado,
considerando a importancia que este vinha tendo no decorrer desta pesquisa. En-
tram entdo em jogo dois fatores: 1. O barro que usamos para os trabalhos em maiores
escalas, geralmente adquirido junto a olaria da Universidade através de verba do
proprio curso, € permeado por impurezas, além de nao ser dotado da elasticidade de
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uma boa argila de ceramica, estando assim, por mais habilidoso que seja o escultor
que o utilizar, sujeito a rachaduras durante os processos de secagem e queima. 2.
Deixar uma terracota exposta ao sol e a chuva sem um revestimento adequado pode
comprometer severamente sua vida util, e, dada sua permeabilidade e mesmo a de
diversos cimentos, acabar ocasionando a oxidacao das ferragens estruturais. Julguei
necessario encontrar uma matéria adesiva, modelavel, que se integrasse harmonio-
samente com a textura da terracota ao estar presente nas diversas emendas e racha-
duras, e que tivesse funcdo impermeabilizante, tendo assim de cobrir a totalidade
da superficie do trabalho, tornando a mudanca na textura do modelado dificilmente
evitavel. Revestimentos com cimento polimérico ou com fibra e resina tornaram-se
as principais possibilidades.

Todas estas reflexdes levavam em conta que o produto final seria a terracota, sem
que fosse cogitada outra dificuldade, o fato de que, para reunir todas as partes
do “quebra-cabe¢a” que ali se criou (cuja quantidade aumentou apos a queima),
a carga de trabalho necessaria seria consideravelmente maior do que iniciar tudo
novamente com a cCOnstrucao em outros materiais, e também o resultado obtido
poderia ser bastante diferente do desejado. Mudando mais uma vez de planos, e
apos decisivos dialogos com o prof. Jos¢, decidi adaptar novamente a técnica da
leveza, utilizando uma estrutura de ferro de construcio, preenchida com garrafas
de plastico e papel, e revestida com uma camada de fibra e resina e uma patina
com tinta impermeabilizante ainda a
ser decidida. No momento da entrega
deste artigo (maio de 2011), esta nova
versdo do Sujeito Aparelhado ainda se
encontra em processo de construcao,
mas em sua apresentagio, em novem-
bro, devera estar pronta e afixada em
seu destino.

Vista parcial do Atelie de Escultura do CAL-UFSM: A
esquerda, uma terracota (2010, altura: 115cm) estruturada
com ferro e cimento. Ao centro a nova versao do “Sujeito
Aparelhado” (2011, altura: 215cm), em ferro e garrafas de
plastico, restando por fazer o preenchimento com papel e
o revestimento com fibra e resina. A direita as fatias de sua
versao em terracota (2010, altura aproximada de 170cm),
com destino ainda incerto.

Projetos
Minhas propostas escultoricas atuais se
dividem entre trés vieses. Um ¢ de ter-
; Alfredo Jaar

racotas queimadas e estruturadas com The Cloud / LaNube
cimento e ferro, destinadas a colocacio 2000

1. Fonte: Catalogo da mostra inSite 2000-2001
permanente em espacos publicos, entre
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as quais se encontram a versdo de Im70 do trabalho aqui debatido - a qual pretendo
retornar num momento posterior — e a ja mencionada de Iml5, possiveis candidatas
a um novo jardim que comega a se formar nos arredores do Centro de Artes e Letras.
O segundo ¢ a pesquisa em construcdes mais leves, de ferro, plastico e papel, com
finalidades mais imediatas, como participacdes em exposicoes e em intervencoes com
o Coletivo (Des)Esperar. Por tultimo, o uso destas duas técnicas aliado a meu projeto
de Mestrado, de criacdo de historias em quadrinhos em duas situacoes: narrativas
tridimensionais e publicacoes impressas envolvendo fusoes e justaposicoes entre de-
senhos e fotografias de esculturas. Tudo isto procurando explorar as especificidades
de cada material estudado, e pesquisando poeticamente os questionamentos de valo-
res, a narratividade e o tom caricatural que perpassam essa trajetoria desde seu inicio,
quem sabe até mesmo desde aquele pequeno gorila de cera...
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BIKE FOODS:

Passeio, natureza e modos de producao

Louise Marie Cardoso Gang
EBA/UFR]

Apresentacao

Vivemos em um ciclo produtivo que envolve producio, distribuicdo e consumo. Bike-
Foods ¢ uma acio experimental no campo da arte, proposta por Ines Linke e Louise
Ganz, que investiga os sentidos de passeio, natureza ¢ modos de producio. Sugere
uma mudanca nos comportamentos e modos de vida cotidianos da sociedade con-
temporanea.

A acdo consta de uma rotina de passeios feitos de bicicleta em zona periurbana, onde
se encontram diversas propriedades de agricultura familiar - sistema que no Brasil
responde a 70% da producio de alimentos. A proximidade das hortas da area urbana
possibilita acesso direto aos alimentos. A bicicleta ¢ o veiculo de passeio e a0 mesmo
tempo tornar-se-a um dispositivo ecologico de carga, para transportarmos as hortali-
cas e para desdobrarmos em um espago-ambiente para cozinhar, comer e descansar.
O desenvolvimento de tecnologias construtivas que incluam desde o design dos uten-
silios domésticos para cozinha até o ambiente funcional com aproveitamentos ener-
géticos e espacialidades desdobradas da bicicleta, discutem os ecossistemas rurais e
urbanos e suas realidades socio-politicas. Exploramos a natureza como um sistema
dinfmico e interativo. A criacdo de receitas com os alimentos das hortas, explorando
sabores e formas escultoricas ¢ outra etapa da investigacdo que possibilita uma auto
gestdo do equipamento, pois os pratos inventados serdo comercializados em diversas
areas urbanas onde o dispositivo BikeFoods se instalara temporariamente. Discutimos
assim, no campo da arte, diversos momentos da sustentabilidade, que envolve modos
de producio, distribui¢io e consumo.

Introducao

Iniciamos com passeios feitos de bicicleta em uma area situada na vizinhanca imediata
da cidade de Sao Joao Del Rey, Minas Gerais, em sua zona periurbana. Tais zonas nio
cumprem funcdes propriamente urbanas nem rurais, mas sim fungoes que necessitam
de muito espaco, e que, devido ao alto valor imobiliario da terra nas zonas centrais,
ou por questoes ambientais, de acessibilidade ou de saude, as atividades deslocam-
-se para as periferias urbanas. Sao funcoes como: agricultura em escala familiar, cen-
trais de tratamento de esgoto ou residuos, espacos ocupados por infra-estruturas de
transportes (aeroportos, autopistas), shopping centers, grandes estacionamentos, areas
de protecdo ambiental, condominios horizontais, clubes, areas de extracio mineral ou
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vegetal. A principal questdo de uma area periurbana € a relacao direta que estabelece
com todo o sistema urbano, seja para cumprir funcoes indesejaveis na cidade, seja
para suprir necessidades de espaco, lazer e producio.

A area de nosso passeio apresenta ainda diversas caracteristicas rurais, sem o ser
completamente. Encontramos ai estradas de terra, pequenas fazendas, corregos, rios,
plantacoes de hortalicas e frutas, auséncia de transito de veiculos intenso e uso de
transportes locais alternativos - bicicleta e carroga -, algumas concentragoes de arvo-
res nativas, dreas sombreadas, uma auséncia de planejamento do espaco geografico.
Ao mesmo tempo, de 1a avistamos a cidade, estamos a 3km da rodovia e da regido
comercial. Assim, a questdo da producio, distribuicio e consumo dos produtos agri-
colas se espacializa, sobretudo, em fun¢ao da proximidade.

Proximidade esta que se contrapde as grandes distancias e modos de producio das
areas de monocultura e agroinduastria. A logistica de circulacdo dos produtos da
agroindustria depende de uma rede econdmica que organiza o espaco em funcio de
tempo, sistemas de transporte e polos de distribuicdo. Ao observarmos mapas dessa
rede, vemos uma intensa sobreposicao de linhas e pontos - que espacialmente repre-
sentam dire¢des e centralidades. Tais areas de monocultura respondem a um sistema
global de producio, que envolve pesquisas de biotecnociéncia e da industria quimica,
além das complexas logisticas temporais e espaciais e do mercado financeiro. Segun-
do Boaventura de Sousa Santos, a monocultura do produtivismo capitalista

“[...] ¢ aidéia de que o crescimento econdmico e a produtividade mensurada
em um ciclo de producio determinam a produtividade do trabalho humano
ou da natureza, e tudo o mais nio conta. Essa ¢ uma maneira contraria a toda
outra forma de organizar a produtividade. Por exemplo, para os indigenas
ou os camponeses, a produtividade da terra nao ¢ definida em um ciclo de
producdo, mas em varios, se a terra esta produtiva este ano, no ano seguinte ela
ndo € cultivada para que descanse, ¢ em seguida voltamos a cultiva-la. Toda a
selva esta organizada dessa maneira. Entdo, ha outra logica produtiva que nao
conta. A logica produtiva ¢ uma novidade da racionalidade ocidental, existe ha
quase cem anos — quando nasceram os produtos quimicos na agricultura e a
terra passou a ser produtiva em um ciclo de producao, porque os fertilizantes
mudaram o conceito de produtividade da natureza -, apareceu a0 mesmo tempo
que o conceito de produtividade no trabalho. Tudo o que nio é produtividade
nesse contexto ¢ considerado improdutivo ou estéril” (Santos, 2007: 32).

Passeios

Em nossos passeios buscamos as hortalicas com a bicicleta em fun¢ao da proximidade
¢ para ir diretamente ao produtor. A idéia de passeio esta vinculada a uma rotina, de
maneira distinta da viagem, que relaciona-se ao desconhecido longinquo e estrangei-
ro. No passeio vamos aonde conhecemos, ha uma repeticio e uma proximidade. Nem
sempre ¢ necessario um fim, chegar a algum lugar, mas o que importa é o percurso,
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o0 que se desenrola no caminho, ao longo do andar. Assim, em termos de produtivi-
dade no sentido capitalista essa atividade nada tem de produtiva. Ela ¢ algo inatil e
fatil. Nao gera lucro, ndo participa da especulacio capitalista, nao pode ser dominada
de nenhuma maneira. “Nao se trata de chegar, mas de andar, de criar.” (Guimaraes,
2002: 119) Nao pertencem “as praticas cientificas avancadas, superiores, globais, uni-
versais, produtivas.” (Santos, 2007: 32)

O andar no mundo contemporéaneo global e produtivo transformou-se em pratica se-
torizada e especializada dentro do roteiro diario de uma pessoa. Caminhadas com
vestimentas esportivas em movimentos circulares envolta de uma praca, em areas
para cooper, ou caminhadas ecologicas em grupos. A caminhada estatica na esteira da
academia de ginastica assistindo a televisio ou lendo revistas, para em seguida usar o
carro para se deslocar. Aquilo que seria o ‘ao longo’, ¢ feito dentro do carro. O senti-
do de passeio é completamente eliminado. Roupas, espacos, circuitos ¢ alimentacio
especificos para a ordem e o progresso, com avenidas, rodovias, carros importados,
edificios de alto luxo, aéreas de lazer completas, academias vitrines, alimentacao
saudavel, produtos organicos, balanceados, design ecologico, moradias inteligentes,
condominios fechados e empresas sustentaveis e ecologicamente corretas. Todo o
circuito produtivo e de consumo investindo em discurso e imagem - sob o rotulo de
desenvolvimento sustentavel.

Tracemos, entdo, uma breve historia na modernidade daquilo que afirmamos ser da
categoria do inutil e improdutivo no passeio, mais especificamente aquele feito na
natureza, e focado no campo da arte. A idéia do movimento do corpo no seio da na-
tureza pode ser encontrado na literatura do séc. XVIII com Jean-Jacques Rousseau®,
que acreditava que a sociedade havia estragado o homem e que os males da civilizacio
ndo existiriam no estado selvagem. Em suas caminhadas na natureza refletia sobre a
separacdo entre homem e natureza, entre civilizacdo e mundo selvagem. Para Rous-
seau “é na natureza que o passeante vai encontrar refagio e redencao” (Guimaraes, op.
cit.:17). No periodo romantico, o passeio na natureza serve de pretexto a reflexio de
ordem filosofica e moral. “O interesse dos romanticos pelo desconhecido encontra-se
patente na valorizacdo que ¢ dada ao lendario, ao fantastico, ao onirico.” (Idem:18)
Trata-se da imagem do caminhante solitario e da exacerbacio da sensibilidade, numa
tentativa de regressar a unifo perdida do homem com a natureza. Contrariamente a
essa postura romantica, Guimaraes cita os passeantes classicistas*® que olham a natu-
reza como objeto da sua observacio, com o objetivo de alargamento dos horizontes do
conhecimento - excursdes para as descobertas e entendimento da civilizacdo ou para
realizar catalogacoes, produzir taxonomias, etc.

Janos finais do séc. XIX surge a figura urbana do flanéur®. O que o move ¢ a curiosida-

47 Rousseau (Suica - 1712 /1778) foi escritor e teorico politico iluminista, precursor do romantismo. Influencia
movimentos de ecologia profunda, ja que era adepto da proximidade com a natureza e afirmava que os problemas do
homem decorriam dos males que a sociedade havia criado e nao existiam no estado selvagem. Em 1776 escreveu ‘Os
Devaneios do Caminhante Solitario’.

48 Como Goethe e Humboldt.

49 Passear preguicosamente.
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de do dia-a-dia, sendo ele um anénimo por entre a multidio de uma cidade. O andar
entra para o campo das artes plasticas no séc. XX, com os dadaistas e os surrealistas™
que realizaram, respectivamente, visitas e deambulacoes - palavra esta que contém a
esséncia mesma da desorientacio e do abandono ao inconsciente. Nos principios dos
anos 50, a Internacional Situacionista reconhece no perder-se pela cidade uma possi-
bilidade expressiva concreta de anti-arte, e 0 assume como um meio estético-politico
para subverter o sistema capitalista de pos-guerra.

“A deriva ¢ uma construcao e uma experimentacao de novos comportamentos
na vida real, a materializacao de um modo alternativo de habitar a cidade, um
estilo de vida que se situa fora e contra as regras da sociedade burguesa, ¢ que
se propde como uma superacio da deambulacio surrealista” (Careri, 2002: 92).

A deriva associava a leitura subjetiva da cidade a um método objetivo de exploracio
urbana. Investiram na producdo de mapas que revelassem novos interesses espaciais
como manifestacoes da vida cotidiana, ao contrario da logica do planejamento urba-
no até entdo vigente, baseada nos tracados, edificagdes e monumentos como marcos
simbolicos. Ja na década de 70, o artista inglés Richard Long produziu obras através
do ato de caminhar na natureza e do deslocamento e reconfiguracao de materiais en-
contrados no local. Long dizia que

“Eu gosto da simplicidade do andar, a simplicidade das pedras. [..] Meu
trabalho niao ¢é urbano, nem é romantico. E o estabelecimento de idéias
modernas no tnico lugar possivel de pratica-las. O mundo natural suporta o
mundo industrial. Eu uso o mundo como eu o encontro™.

Retomando aqui o trabalho BikeFoods, buscamos em nossos passeios reconhecer e
usar o mundo como o encontramos: o sistema produtivo existente, do qual partici-
pamos como consumidores, a proposicdo de almogos com as hortalicas, nos tornan-
do um estrato a mais no processo ambiental. O deslocamento de bicicleta pode ser
considerado inutil, ja que poderiamos adquirir as hortalicas nos mercados da cidade.
Porém, interessa-nos esse tempo ‘perdido’ em que vivemos no percurso ‘improdutivo’,
e que o faz, justamente por isso, um passeio.

Natureza

Nos anos 60 e 70 do séc. XX, artistas realizaram trabalhos com e na natureza amplian-
do o campo das artes. Até entdo, a natureza nas artes se restringia a imagens de pai-
sagens heroicas, sublimes, romanticas, pitorescas, fantasticas, ideais, utopicas, dentre
outras, representadas em pinturas, desenhos, gravuras ou construidas como parques.

50 consultar Careri, 2002: 68-82.
51 Richard Long, “Five, six, pick up sticks Seven, eight, lay them straight”, 1980, in: Kastner, Jeffrey (ed.)
Brian WALLIS, 1998: 241-242.
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Ou a arte era familiarizada com o meio natural e dedicava-se a imita-lo, domestica-lo
ou dramatiza-lo, ou, ao contrario, a arte pretendia se contrastar com o meio natu-
ral, através de principios de organizacio, enquadramento ou composicio®>. Porém,
a abordagem da natureza pela arte, através dessa dualidade ou pelas imagens gran-
diosas tidas, até entdo, como tnicas possibilidades, torna-se mais complexa a partir
do momento em que novos problemas passam a ser incorporados, tais como escala
espacial, territorio, recuperagio ambiental, ecologia, politicas, lugar da arte e lugar de
apresentacdo da arte.

O artista envolve-se com a natureza ndo apenas como um observador distanciado que
vai representa-la a posteriori, mas como alguém que vai criar lacos entre as diversas
ciéncias. Sua atitude ¢ de quem pertence ao meio ambiente e passa a trabalhar direta-
mente sobre ele. Nos anos 70, o critico Craig Owens disse que os trabalhos de land art
que se fizeram no final dos anos 60 na natureza, “marcavam um deslocamento radical
da nogao de ponto de vista, que ndo ¢ mais uma nog¢ao de posicionamento fisico, mas
de um modo de confrontacdo com o objeto de arte” ( Kastner e Wallis, 1998: 27).
Interessados em areas degradadas ou destruidas pela industrializacio, ou dirigindo-
-se a desertos e montanhas, os artistas da land art tiveram distintas motivacoes para
trabalhar ao ar livre: porque gostavam da escala, porque ¢ onde podiam deslocar mas-
sas, porque podiam aplicar conhecimentos técnicos, como escavar, por exemplo, por-
que podiam questionar a validade da escultura como objeto dando-lhe um sentido de
lugar, porque passavam a se preocupar com o terreno fisico, dentre outras. Michael
Heizer dizia que o que ele estava tentando atingir ao trabalhar no deserto era satis-
fazer seu sentimento pelo espaco: “Gosto daquele espaco. Por isso faco minha arte 4.
Estou preocupado principalmente com propriedades fisicas, com densidade, volume,
massa e espago” (Ferreira e Cotrim, 2006: 287) .

Robert Smithson gostava de sites artificiais, marginalizados ou banais - procurava uma
desnaturalizacio, mais do que uma beleza cénica construida como paisagem. Smithson
entendia o mundo como fratura e corrosao, e as operacoes feitas sobre o esse caos como
processos estéticos.” Como earthworks o artista incluia tanto os lugares pré existentes
na terra como também as intervencgoes que constroem, demarcam ou marcam o terri-
torio. “Ambas as operacdes envolvem agdes ou processos — apontar ou mapear — o que
pode ser chamado de “praticas espaciais”(Kastner e Wallis, op. cit.: 27)

A investigacdo entre trabalhos feitos ao ar livre e para a galeria era frequente entre
tais artistas. Enquanto a maioria pensava a exposicdo de uma obra na galeria como
representacdo da experiéncia vivida do lado de fora, utilizando-se de registros em
fotografias, mapas ou maquetes, Smithson se ocupava da galeria como uma extensao
da natureza. Isso o distingue dos outros artistas pois ao realizar um trabalho externo,
ja tinha em mente o modo de conduzi-lo para o espaco interior. A dialética interior -
exterior era pensada por ele ndo no sentido de oposicdo mas como extensao. Sua idéia

52 Castro, Laura, “Antes e Depois da Paisagem”, apha@Boletim Boletim Interactivo da Associacdo Portuguesa de
Historiadores de Arte, 3, Junho 2006. Edi¢ao online — http://www.apha.pt/boletim/
53 “A Sedimentation of the Mind: Earth Projects”, publicado originalmente em Artforum, September 1968,

p-44. In (Smithson, Robert, 1996).
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sobre natureza tem a paisagem como sendo coextensiva a galeria. Nao esta lidando
com o assunto em termos de um movimento de volta a natureza. Para ele o mundo ¢é
um museu, a fotografia torna a natureza obsoleta. O seu pensamento em termos de site
e non-site faz sentir que nao ha mais necessidade de se referir a natureza™.

Nesse sentido, o pensamento de Smithson aproxima-se da teorizacao feita por Anne
Cauquelin a respeito da paisagem contemporanea, chamando-a de Paisagem de Se-
gunda Natureza®. Com isso ela quer falar da perda da referéncia classica que consi-
derava a terra a partir da dimensao humana, e que hoje parte-se de imagens digitais e
monitoramentos via satélite. Se Smithson criava seus non-sites em termos de desloca-
mentos, mapas e fotografias, sendo estes extensoes da natureza e passiveis de substi-
tui-la, também o fazem as imagens digitais. O que se apresenta aqui € que a imagem ¢
o ponto de partida, e nao mais a terra, o espaco fisico ou a natureza. O processamento
de imagens por meio da informatica no € representagao, mas sim a reconstruco pe-
las maquinas inteligentes. Numa analogia breve, podemos evocar a Perspectiva que,
para além de ser apenas uma ferramenta de representacio, passou a ser um modo de
olhar e construir o mundo. O non-site de Smithson e o processamento de imagens via
satélite também estdo para além de serem apenas ferramentas de representacao, sen-
do formas de olhar e construir o planeta.

Tal analise nos leva a compreender as imagens via satélite como pertencentes a logica
globalizante, nos permitindo entender como a ciéncia e suas aplicagdes estdo trans-
formando fisicamente o planeta e a cultura. Se nessa logica em que a imagem ¢é o ponto
de partida e nao a terra, porque falamos de passeios e natureza? Pois, com BikeFoods,
tomamos como ponto de partida a escala humana da terra e seus ecossistemas.

Por alguns momentos podemos pensar em retrocessos ¢ nostalgias perante o desen-
volvimento tecnologico global? Uma volta ao artifice e as experiéncias diretas do cor-
po? Parece que a civilizacdo possui, de tempos em tempos, o desejo de retorno a um
meio de vida proximo a natureza. Nos estudos sobre as utopias feito no inicio do séc.
XX, em meio as imagens futuristas de cidades, Mumford observa: “S6 um louco recu-
saria reconhecer esse ambiente fisico; é o substrato do nosso cotidiano” (Mumford,
2007: 22). Richard Sennett lancando mao da presenca do artifice no séc. XXTI*, evoca
Heidegger e sua cabana na Floresta Negra, onde o filosofo buscou satisfazer suas ne-
cessidades as mais simples.

“[...] Heidegger fala na verdade a um desejo existente em muitos de nos, de
retornar a um meio de vida ou alcancar um futuro imaginario em que vivamos
de maneira mais simples na natureza. Na velhice, Heidegger escreveu, em um

54 Estas idéias de Smithson podem ser encontradas em Michael Heizer, Dennis Oppenheim, Robert Smithson -
Discussaes com Heizer, Oppenheim, Smithson, (publicado originalmente em Avalanche, 1970).

55 Em Cauquelin, 2007, capitulo 3.

56 Richard Sennett desenvolve hoje uma pesquisa sobre a questao da técnica - como questao cultural, e

ndo como procedimento maquinal. Serao lancados trés livros (o primeiro ja lancado em 2008), cada um deles focaliza
determinada técnica destinada ao cultivo de um estilo especifico de vida. Como o proprio autor afirma: “Sou um escritor
de inclinacoes filosoficas levantando questdes sobre temas como artesanato em madeira, treinamentos militares ou
painéis solares”(Sennett, 2009: 19).
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contexto diferente, que “o carater fundamental da ocupacido do espaco ¢ essa
necessidade de poupar e preservar”, frente as exigéncias do moderno mundo
mecanico” (Sennett, 2009: 13-14)".

Nos anos 60 e 70 diversos movimentos verdes e de contracultura surgiram, com pro-
postas radicais, como foi o caso da Deep Ecology, que propunha a descentralizacdo po-
litica, a criac@o de regioes ecologicas, a queda do modelo industrial vigente, e o fim
do autoritarismo. Dos anos 90 para c4 fala-se de auto sustentablidade. Hoje a idéia de
desenvolvimento sustentavel esta presente tanto nos discursos globalizados de em-
presas e institui¢des governamentais, como na voz de ambientalistas, gedgrafos, artis-
tas, curadores e outros, em escala local. O que sera de fato isso? Como a arte pode ser
influente nesse campo? Como a arte pode abordar as questoes relacionadas a susten-
tabilidade? Como ag¢des poéticas podem se relacionar com tais ciéncias pragmaticas?

BikeFoods

O nome Foods faz referéncia direta ao restaurante Foods que Gordon Matta-Clark,
junto com Carol Goodden criaram entre 1971 e 73, no Soho, New York. O restaurante
era gerido pelos artistas, onde estes trabalhavam e criavam uma cozinha com ingre-
dientes exoticos, com o intuito de transformar o ato de cozinhar em um evento ou
performance. A idéia nao visava o lucro, o sucesso, mas gerar um espaco onde artistas
pudessem se encontrar, cozinhar, sustentar seus trabalhos. Esse aspecto da auto ges-
tdo através do ato de cozinhar e do encontro de pessoas é 0 ponto que nos interessa
em Foods.

Nosso dispositivo movel sobre a bicicleta se desdobra em ambiente para cozinhar,
comer e descansar. A bicicleta além de ser o transporte para o passeio ¢ também o
transporte de carga. Em nossa rotina de visitas aos campos plantados com hortalicas,
listamos os produtos disponiveis e suas safras para produzirmos receitas em acordo.
A bicicleta estacionada em pontos diversos da cidade funciona como restaurante
temporario. A degustacdo dos pratos produzidos por nos ¢é feita pelas pessoas que
se disponibilizam a experimentar. O restaurante nao ¢ direcionado para um publico
especifico da arte e funcionard em locais comuns da cidade, diante de campus univer-
sitarios, em pracas e/ou em vias de comércio. BikeFoods se infiltra na vida cotidiana das
cidades e em seu ritmo produtivo. Ao mesmo tempo ndo nega sua condi¢io artistica,
mesmo infiltrada no sistema produtivo e cotidiano das cidades. Instaura uma cama-
da em suspenso, pelo passeio, pela investigagcdo dos modelos de ocupacio e uso da
terra, pelos meios produtivos de alimentos, pela transformacio dos ambientes urba-
nos reconfigurados pela instalacio do dispositivo, pelo aproveitamento de sistemas
ecologicos e pela construcdo de uma instancia artistica pela via da comercializacao
de pratos comestiveis.

57 Para Heidegger pode-se consultar: Martin Heidegger, “Building, Dwelling, Thinking” in Heidegger, Poetry,
Language, Thought.
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Ventre

Em 2005 numa terca feira um grupo 15 de pessoas entravam pela primeira vez na re-
sidéncia da rua Maruipe do bairro de Vitoria, sem saber ao certo o que encontrariam
no seu interior. Na varanda, cada participante recebeu duas varetas de bambu, com
as quais deveriam interagir com um novo instrumento. Dentro da casa, havia 40 fios
de aco tencionados por pedras de todos os tamanhos, presos ao forro de madeira que
cobria todos os ambientes do imovel.

Durante quase duas horas, os visitantes interagiram com o lugar buscando um dialogo
sonoro percurssivo entre si e os outros. Esta experiéncia foi gravada e depois remaste-
rizada em um cd com o seguinte titulo: “Memoria actstica da residéncia 538 da Ave-
nida Maruipe”. Assim, nascia o projeto Inquilino que, nesta primeira edicao chamou-se
atividade autonoma de intervencao publica “Ventre actstico”. A iniciativa nesse mo-
mento se voltava para uma atitude politizada frente as instituicoes de arte num po-
sicionamento critico, ndo esquecendo a situacio local que favoreciam na ocasido esta
reflexdo: um espaco expositivo sendo fechado com pouco apoio a iniciativas criativas.
E importante lembrar que Vitoria passava por uma situagio em que praticamente nao
havia a presenca do institucional. Ao optar por propriedades privadas ja de imediato
evitarfamos lidar com espagos publicos que de alguma forma envolveriam poderes
publicos e institucionais, pois acreditavamos que, ao buscar o privado empreenderia-
mos o dialogo com um proprietario particular que seria introduzido no projeto como
agente também da proposta ao ceder ou alugar de forma simbolica o espaco, para
tanto, ele deveria ser convencido da proposta que o agregaria como participe direto,
relacdo geralmente impossivel de ser estabelecida com pessoas juridicas.

Outra caracteristica importante, e esta ja se deslumbravam em intervencoes anterio-
res ¢ a situacdo do imovel, este deveria estar abandonado, isto ¢, sem uso na sua fina-
lidade, a residéncia. Posto assim nao descartaria imoveis que de alguma forma foram
deslocados desta funcio, ampliando nossa op¢ao para imoveis ndo so em ruinas, mas
todo aquele que tenha sofrido este deslocamento.

O inquilino foi neste momento a resposta a esta situagdo, uma saida e a0 mesmo tempo a
entrada noutra dimensao do fazer, dar visibilidade a arte. Porém, ja vinhamos de um ex-
periéncia anterior com intervencoes sendo realizadas em locais especificos geradores das
propostas e acabavam por dilatar o tema da desfuncionalidade de espacos urbanos. No en-
carte do cd produzido na ocasido de sua primeira edi¢io o Inquilino trazia o seguinte texto:

Publico interagindo com ventre dctistico interven¢ao na Maruipe 538, Projeto Inquilino 1 edicao, 2005.

“O projeto propde ocupar temporariamente residéncias abandonadas que
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preferencialmente sofrerdo num futuro reformas, ou condenadas a demolicao.
As intervencoes nestes espacos buscam explorar a actstica, registrando os
resultados na interacdes com o publico. Estas instalacdes sonoras estardo
sujeitas as especificidades da cada locacio, variando na forma e nos materiais.
A intervencdo ficara montada durante trinta dias, possibilitando quatro
encontros com um publico diferente a acada apresentacdo. Os registros
sonoros serdo editados e remasterizados na forma de um cd de audio a cada
edicdo. Definidos como uma “arqueologia actistica”, serdo identificados pelos
respectivos enderegos das locacoes™®.

A residéncia privada apresentou-se nesta primeira proposta como um espaco delimi-
tado com caracteristicas especificas para o que foi ali instalado. As pedras que foram
usadas na instalacio também foram retiradas do mesmo local, numa pequena area
nos fundos da casa. Elas pareciam ter sido trabalhadas pela agua como seixos rolados.
Curiosamente, na historia geografica local foi relatado que naquele local existira uma
nascente, e que ao escavar foi encontrado vestigios destas pedras por onde a agua de
todo o morro era direcionada, por se tratar no passado de uma grota dentro da mata
que outrora existiu ali. Estas informagoes reforcaram a busca por uma relacdo entre
a casa e a 4gua que no passado vertia para este mesmo lugar. As pedras penduradas
na casa agora faziam as vezes de extensores para os fios que por sua vez vibrariam em
ondas, um fluxo de dentro para fora daquelas paredes.

A participacio do publico nesta primeira proposta era efetiva, pois seriam os agentes
que moveriam este fluxo que produziriam a performance sonora que numa explo-
racdo coletiva fariam soar o aparato em que se transformou toda a casa. O sentido
privado da experiéncia aqui ndo se apresenta se ndo levarmos em conta que somente
poucos convidados compareceram ao evento, ao reconhecer que tanto o espaco nio
acomodaria um grupo muito extenso assim como o circuito de divulgacdo teria este
controle, um grupo pequeno se comparado com as galerias e museus.

58 Texto extraido do encarte do Projeto Inquilino Av. Maruipe 538, 2005.
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Nao podemos falar desta proposta sem ressaltar a presenca performatica do publico, a
predisposicao dos mesmos ao adentrar a residéncia, o que confere por si s6 uma atitu-
de participativa, pois o espaco apresentava algum deterioro ameacando ruir, mesmo
assim, cada um se colocava na experiéncia por livre arbitrio, o que infringe sobre o ob-
servador um responsabilidade da qual busca se excluir com as garantias de seguranga
fisica e mental que outros espagos oferecem. Nessa experiéncia, cada “inquilino” que
entrar ¢ desfrutar de determinada experiéncia ¢ de inteira responsabilidade do mes-
mo, reforcar com um aviso na porta. Ento teremos que avaliar esta decisao como
sendo o primeiro passo do observador que passa a ser também o agente gerador da
obra ao se colocar no risco das operacdes que devera processar. A partir de entdo, ele
se inclui como um happening que vai sendo gerado nos intersticios entre a proposta
do autor e respostas do observador tornando-se cimplice na produgao da obra.
Aberto a um publico diferente, no periodo de dois dias, esta edicdo apresentou
outra caracteristica seu autogerenciamento, o autor, passa por facilitador da ex-
periéncia, mas nao coordena os atos que se desenrolam no decorrer do evento, o
publico junto a este terceiro personagem que aqui ficou oculto, pelo fato de que as
caracteristicas latentes da intervencdo, montagem, material empregado questoes
visuais e sonoras acabaram por encobri-lo. A residéncia exerce sobre o visitante
uma influencia que, a principio, ficou encoberta pela dimensao da intervencao na
casa, exerce um fascinio, e ele vem de encontro a nossa relacio com a morada, com
0 habitar mais genuino construido na privacidade como nos relacionamos com ela.
Assim adentrar a casa de outrem ¢ sempre na possibilidade de desvelar um pouco
como ele vive. Em Bachelard “a casa ¢ nosso canto no mundo” (1974: 358) que nos
da protecio e nos permite a liberdade de nos revelarmos para nos mesmo, onde ima-
ginacdo e memoria se comungam na construcdo de uma imagem da eterna morada
com a qual divagamos. No Inquilino esta realidade se impds a medida que o projeto
avancou, esta primeira edicio pouco deixou transparecer esta qualidade do espago
escolhido no que se refere a tudo aquilo que ele representa antes de qualquer inter-
vencdo. Ventre Acustico produziu algo como uma explosio do nucleo da casa que
reverberou para fora, alcancou distancias, deslocou a relacio dos observadores para
com o instrumento em que ela fora transformada.

Nas edicoes subseqiientes, vai ficar cada vez mais evidente a importancia desta rela-
¢@o como um local especifico, a residéncia privada. Nas intervencoes que foram rea-
lizadas e de como foi planejado e a intera¢ao com o publico foi levado cada vez mais
em conta este significado.

Fatuo

Na sua segunda edicao em 2006, o Inquilino ocupou nio somente um, mas dois andares
de um edificio de apartamentos no Centro da cidade de Vitoria, o Edificio Paulo Ru-
bens Co. Nele estava presente um grupo de rapazes que passavam ali os dias tempora-
riamente preparando material para a organizagdo de haves estabelecendo ali um local
de trabalho, que ao término de uma temporada voltavam as suas casas deixando o
edificio vazio. Esta edicdo se valeu pela relacao existente entre moradores flutuantes
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e aresidéncia, o que tornava este espaco algo fluido, sem as cristalizacoes promovidas
por relacoes duradoras e habitos estratificados pelo convivio diario. Estavamos diante
de uma zona instavel de relagdes temporarias de ocupagdes passageiras determinadas
por fluxos que iam e vinham sem demarcar um territorio propriamente dito, somente
ocupagcoes cuja fun¢ao terminada era novamente desabitada sem estabelecer vinculos.
O edificio Paulo Rubens Co foi construido pelo patriarca de uma familia cujo neto
recebeu de empréstimo para usar temporariamente o imovel ocupando-o enquanto
houver trabalho a ser executado. Sendo assim, alguns apartamentos foram recupera-
dos, limpos para este fim, os dois tltimos andares ficaram abandonados, espagos que
foram ocupados para executarmos a segunda edicdo do projeto Inquilino.

Instalacao fdtuo no terceiro andar do Edificio Paulo Rubens Co. No primeiro plano as pegas de naftaleno. Projeto Inquilino
2° edicao. 2006.

Nesta edicio, buscamos entender este novo espaco e tudo o que compete a sua uti-
lizacdo por parte dos moradores temporarios, como estabeleciam este habitar e de
que forma alteravam a funcao do imovel, organizando de forma improvisada. Isso foi
determinante no processo de criacio e execucio da intervencao.

Outro fator que também influenciou os trabalhos no edificio, foi a crise imobiliaria
que se apresentou, na ocasido, na busca por imoveis em Vitoria. O aumento de custos
e dos alugueis promovidos pela imediata sensacido de lucros faceis e especulagio que
se implantou na regido, proporcionada pelas descobertas realizadas pela Petrobras no
Estado, situagdo que ainda vem se estendendo até os dias de hoje; contrastava com a
situacio do edificio vazio localizado em area privilegiada sem planos para sua ocupa-
¢io efetiva, enquadrando-o na situacao de investimento em busca de oportunidade.
O apartamento da cobertura encontrava-se mais deteriorado com infiltragoes na laje
que produziram uma malha de fungos no teto. Inabitavel, sua planta também havia
sido alterada, pois algumas paredes haviam sido suprimidas, proporcionando um sa-
lao com amplitudes nao convencional para um apartamento. Nele surgiu a opcio de
trabalhar com um elemento quimico extraido da hulha e do petréleo, o Naftaleno,
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popularmente conhecido no formato de naftalina. A naftalina ¢ comumente usada
como repelente de insetos. Para essa intervencao, ela foi moldada na forma de uma
gota medindo aproximadamente 30 centimetros de altura por 18 centimetros na base
mais larga, fundidas somente numa fina casca oca de naftaleno, que no final dos trinta
dias da exposicio as 360 pecas que ocupavam todo o andar além de criar um ambiente
impactante, tanto pelo odor caracteristico do material quanto pelas formas que ocu-
pavam todo o piso desapareceriam.

As formas colocadas na penumbra eram como fantasmas a habitar aquele lugar abando-
nado, uma relacdo de repulsa e atracio desafiava os visitantes. O medo de uma contami-
nacao deixava sempre no ar uma suspeita de risco. E claro que, no ambiente estavamos
sob uma situacdo suportavel, novamente era colocado para o observador o sentido de
responsabilidade que cada um teria que assumir perante a obra ali exposta. Mais uma
vez era sua a decisdo de adentrar ou ndo em um ambiente que aparentemente o ame-
acava enquanto oferecia uma experiéncia com a poética das formas, mas tornava esta
experiéncia dentro dos limites de tolerancia que variavam de sujeito para sujeito.

Nos relatos apresentaram-se algumas curiosas descri¢des como os que afirmavam
que em algumas areas do apartamento se localizavam bolsoes de odor e noutras
eram inexistentes. A obra ao mesmo tempo em que repelia, o visitante também
0 atraia para seu interior. Em um dos quartos havia a presenca de uma projecdo
com audio de um video. A imagem era projetada nas quatro paredes do recin-
to deslocando-se como que num farol. Uma plataforma giratoria fazia arrastar a
imagem em forma circular de um céu de fundo azulado com suas nuvens brancas,
que, por sua vez, também fora gravados com a camera girando, com isto, os dois
movimentos se juntavam para fazer com que aquela imagem nao so percorresse
as paredes mas também girasse em seu proprio eixo como uma mo a comprimir a
linha do piso no quarto.

Uma relaco entre este andar o térreo foi estabelecida pelo poco do elevador, em to-
dos os outros andares as portas foram hermeticamente fechadas para deixar escapar
somente na entrada do edificio no térreo o odor caracteristico. Ali todo o espaco foi
preenchido com 1a sintética iluminada internamente com luz branca de um tubo flo-
rescente de dois metros essa caixa branca recepcionava os visitantes na entrada con-
vidando a subir as escadas indo de encontro aos pisos superiores. Nesta conjun¢io
entre térreo e o ultimo andar produzia esta descendéncia entre os dois espacos. Ao
subir pelas escadas, o observador teria que passar primeiro pelas intervencoes reali-
zadas no terceiro andar.

O visitante, ao chegar no terceiro andar encontrava-se somente com um dos quartos
ocupado por um dos inquilinos temporarios. Este quarto recebeu uma porta que im-
pedia o acesso em seu interior. Realizada em aluminio com 390 monoculos sem suas
partes trazeiras que s permitiam ver imagens desfocadas dos elementos iluminados
dentro do quarto. Na escada que dava acesso para o ultimo andar foi instalado um
sistema de fios que redesenhavam os degraus do piso ate o teto. Sobre a parede era
projetado em loop um fragmento de filme 16 mm institucional da empresa Petrobras,
projetado por antigo projetor que possuia um sistema de roldanas com lixas por onde
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passava a pelicula que tinha sua emulsdo destruida progressivamente produzindo na
imagem uma infinidade de linhas verticais. Esse fragmento escolhido era uma seqiién-
cia onde uma explosdo no leito de um rio tornava branca temporariamente a pare-
de revelando um pouco mais os fios de aco descritos anteriormente. Esse fragmento
possui uma trilha sonora também em loop tornou-se a monofdnica e exasperante
estrutura musical quase minimalista, o que parecia ser um fragmento da Cavalleria
rusticana de Pietro Mascagni.

Ao subir pela escada, o observador/participe acionava os fios por um sistema de pla-
taformas de madeira como pedais sobre os fios presos na parede contraria, revestindo
cada degrau acrescentando a trilha notas distorcidas de suas pegadas na escada. As
intervencdes orquestravam uma incongruente opereta com sons e imagens unidas
numa trama que versava sobre a impermanéncia e o temporario. Num texto feito na
ocasido publicado no http://jtigre. multiply.com: com a intencao de acrescentar infor-
macoes sobre 0 evento.

“Fatuo ocupou temporariamente os dois tltimos andares do Ed. Paulo Rubens
Co. Para os que atenderam ao convite presenciaram uma série de acoes
permeadas pelas hipérboles visuais produzidas pelas obras. A impermanéncia
das imagens era uma constante sugerida pelas articulagdes entre as instalacoes,
evidenciadas por agdes que perpetravam sua dissolucio, cada fracao ordenava-
se como um enclave sonoro produzindo com mais uma nota a opereta tosca
dos instrumentos, a afinacao temporaria era formada pela conjuncao quase
ensaiada das maquinas ocupantes. Inquilinos. As imagens de um dos quartos
dos moradores temporarios dissolveram-se pelas lentes do portal monocular,
células de um tnico olho, s6 permitem enxergar as cintilagdes das luzes
estrategicamente posicionadas: nada mais ¢ passivel de identificacao. O loop da
pelicula 16 mm encontrada repete a explosao branca na parede, enquanto seus
fotogramas sio paulatinamente digeridos, destruidos pelas lixas instaladas
no projetor, as ranhuras se apresentam como linhas verticais, tramando a
imagem de rastros, a trilha se comp6s numa repeticao lamurienta integrada aos
ruidos capturados pelos fios, corda de piano instalada nos degraus da escada
integra-se a esta composi¢do sonora os ruidos do video instalacio Mo-farol:
uma plataforma giratoria que arrasta a imagem pelas paredes do quarto. Um
disco de nuvens girando como um farol contornando as quatro paredes do
quarto coalhado de naftalinas, elas ocupavam todo o terceiro andar, o cheiro
evidenciava-se em bolsoes de ar em localizacdes cambiantes”.

Podemos enumerar cinco itens nesta intervencdo do Inquilino: O elevador, a porta,
a projecdo junto a escada, as naftalinas e o farol/mo. Eles se dividem nas proposicoes
que apesar de estarem relacionadas no conjunto trazem caracteristicas individuais
marcantes, na estrutura, nos meios e nos materiais. Junta-las dentro de um mesmo
discurso depende de um esforco por parte do visitante, esfor¢o este nao minimizado
pela presenca de um texto, sinalizagdes ou guias, ou qualquer outra coisa que nio seja
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a obra. Nao ha nada externo a elas a nao ser sua localizacao no edificio que as enlace
numa questdo. Diferentemente da primeira edicio onde havia a repeticao do mesmo
gesto, com as pedras, os fios fixados ao forro de madeira, aqui uma serie de elementos
propde uma complexa elaboragio, o visitante pode empenhar sua busca a partir de
qualquer um dos elementos. Evidentemente que tera que passar pelo terceiro andar
antes de aceder a cobertura para ver as naftalinas, porém suas investidas na busca por
sentido podera ser empreendida solitariamente.

Este livre arbitrio no vivenciar e buscar entender o conjunto, acaba por permitir uma
variada forma de relatos. Cada visitante pode empenhar-se por buscar construir um
percurso por aquilo que lhe mais interessou no conjunto. Interesse, esta ¢ a palavra
aqui que determina a diferenca dentro das duas propostas. Convidado a entrar na
residéncia, o sujeito estabelece a ocupacdo™ e por fim a espacialidade que ao voltar-se
para as coisas mundanas do mundo vai ocupando-se do mundo encontrado e com ele
estabelecendo os parametros para buscar entende-lo como entorno.

As intervengdes sobrevivem neste dilema, do que esta ali como sendo permanente
e 0 que se destaca como temporario, porém, faz parte de uma existéncia muito mais
permanente, por se tratar de algo que se diferencia do mundano e estabelece na expe-
riéncia a construcao da memoria.
Fatuo combina elementos que mesmo na diversidade das proposicdes tem como tema
o transitorio, o temporario. Em algumas das intervencdes ¢ preciso conhecer o mate-
rial empregado para que este sentido aflore como no caso do naftaleno, porém na con-
juncdo das imagens, fugidias. Esse reforca o sentido do inapreensivel, e produz uma
imagem mental do conjunto que vai se alterando na medida em que o visitante trava
contato com toda a intervencao. E impossivel, depois de passar diante de cada detalhe
que compde o conjunto desmembra-los como se fosse obras autdnomas.

Nessa segunda edicdo, mais uma vez foi usado um circuito de convites, porém, desta

vez fez-se uso da forma impressa. Nele constava o titulo e 0 nome do projeto além do
endereco com o dia e hora da abertura ao publico. Compareceu um pequeno e seleto
grupo de visitantes.
A interacdo mecanica presente no primeiro Inquilino esta ausente aqui. Somente a escada
lembra aquela ocasiao onde os sons sio produzidos sob interferéncia do visitante, mas
de forma involuntaria. A residéncia, por sua vez, perdeu ainda mais sua caracteristica de
espaco privado. O edificio desconfigurou-se como residencial mudando seu aspecto para
outro como o de uma oficina. A impessoalidade na forma e nas relagoes dos seus usuarios
temporarios acabou por redimensionar o espaco alterando sua fun¢ao originaria.

Presenca
Na terceira edi¢do o projeto Inquilino alterou por completo sua proposta anterior no cue diz
respeito a autonomia frente ao institucional, quando recebeu como premio a bolsa Atelié

59 A “Topologia do ser™ lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin Heidegger / Ligia Teresa
Saramago Padua; orientador: Paulo Cesar Duque-Estrada; co- orientadora: Marcia Cristina Ferreira Gongalves. - Rio de
Janeiro: PUC - Rio, Departamento de Filosofia, 2005.
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do Edital N°11 da Secretaria de Cultura do Estado do Espirito Santo em 2010. A inclusio
do projeto num edital e a injegdo de verba publica comprometeu na sua proposicao ideo-
logica e politica, rejeitando a participacio de qualquer instituicdo no gerenciamento e nos
campos decisorios sobre os caminhos da gestio publica do evento e direcionamentos na
sua divulgacio. Entre os aspectos de mais impacto estdo a imposicao sobre a participacio
de um orientador e o de ordem financeira na bolsa mensal que viabilizaria as montagem
dainstalagio. Porém, é preciso que se diga que a institui¢io pouco inferiu nestes contextos
somente se posicionando frente a apresentacio final dos resultados gerados pela bolsa.

O projeto foi aprovado por uma curadoria nomeada pela instituicao que o avaliou nos
seus aspectos formais (execu¢do) e conceituais. Apos sua aprovacio no que tangia
os aspectos legais, presenca dos quesitos que validariam caso fosse selecionado pela
ja citada comissio. Com isso, a instituicdo deixou de imiscuir-se no andamento do
projeto, limitando-se a receber um relatorio burocratico mensal que a respalda-se do
acompanhamento no emprego da verba publica. Se na selecdo do projeto a comissio
tomou conhecimento da proposta na seqiiéncia dos fatos, na execucdo pouco ou qua-
se nada influiu, ndo acompanhando o desenvolvimento da proposta.

Nao conhecendo a natureza da proposta a instituicdo se colocou a parte, deixando mar-
gem para que o projeto Inquilino continuasse com autonomia em alguns fatores que o
viabilizaram. Destacamos os itens: Locacio e participacio de terceiros, continuamos com
a estratégia inicial em obter a residéncia por empréstimo diretamente com o proprietario.
e convite feito a amigos interessados em participar voluntariamente. Outro ponto impor-
tante foi a relagio com a vizinhanca onde se deu a intervencao, o envolvimento com 0s mo-
radores no entorno foi importante, principalmente por se tratar de uma residéncia que nao
possui rede elétrica e hidraulica. No caso especifico desta Terceira edicio, a rede elétrica
recebeu devida atencdo sendo necessario reinstala-la, o que acabou por proporcionar uma
série de ocorréncias que fizeram parte do processo gerador da intervengao na residéncia.
Para se efetivar a instalacio de uma rede elétrica em uma residéncia na area urbana
€ necessario localizar seu enderego e o historico de consumo no passado. Esta busca
revelou a auséncia de registros na empresa fornecedora do endereco proporcionando
uma série de reflexdes a respeito de existéncia legal e de um endereco. O vazio em um
mapeamento urbano, o imoével sem morador produzindo dividas como usuario dos
bens gerados pela rede gerando a perda da identidade do imovel, e por fim, sua total
inexisténcia no mapa urbano. Estes fatores foram tomados como assuntos geradores
da proposta, comparecendo nos relatorios a respeito dos processos:

“O velho sobrado 427, esquina da Maria Saraiva com a Rua Graciano Neves
encontram-se dormente, ali o tempo passa muito lentamente lavorando
aquelas ruinas tao caracteristicas do abandono, a ferrugem queima os ferros. O
vento descasca as paredes, 0 sol resseca os telhados trincando a velha ceramica
portuguesa. A idade vem trazendo as cicatrizes no musgo e nos micro vegetais
urbanos. Em volta o movimento mais acelerado da cidade contrasta com aquela
duragdo quase monastica de uma velha sepultura. O edificio range, enverga,
mas resiste as intempéries e assombra a rua.
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A residéncia encontra-se fechada a mais de dez anos. Perdeu seu vinculo com
0 censo urbano, ja ndo enumera as fileiras dos lugares habitados nem mesmo
possui um numero. Nao tem endereco, perdeu seus ocupantes. Esta oca de
vida. Ja nao pulsa com as vidas existindo e gerando memorias. Ela a muito vem
desatando devagar cada laco de memoria. Cada vez mais distantes ela ¢ um
quadro desbotado de esquecimento.

A nossa historia comeca entdo no dia 16 de julho de 2010. Planejei iniciar a
apropriagao do lugar reinaugurando um endereco através da sua localizacao no
pedido para religar a rede elétrica. Retomar a artéria do movimento de elétrons
da cidade através da transfusio diaria que faria com que devolvendo novamente
seu endereco e a energia pudesse ressuscitar o local. Na empresa distribuidora de
energia nao foi encontrado o endereco e nem registros de seus antigos ocupantes,
porém a recepcionista fora categorica: se la existe um velho padrao entdo tem de
existir uma velha conta, e para que eu possa liberar para vocé o fornecimento temos
que examinar se tem dividas passadas. Foi ai que me veio a pergunta: mas a divida
s0 pode ter sido gerada por um usuario com seu nome e CPF. Mas se este usuario
deixou a residéncia sem pagar a conta esta passa ao endereco. Entao a residéncia
Ppassa ser 0 usuario e se ela herda esta conta isso significa que foi ela quem usou a
energia e ndo pagou e nao o antigo morador. Isto dit,0 assim soa como se de repente
esta velha residéncia assumisse o papel de sujeito, de entidade autdnoma, um ser
vivo produzindo dividas para com uma sociedade™.

A via-crucis atras do endereco da velha casa da Graciano Neves ou Maria Saraiva
ainda gerou outros momentos curiosos sobre a existencia e ndo existencia. Localiza-
da numa esquina entre duas ruas, o antigo endereco simplesmente desapareceu no
registros da municipalidade. Recorri ao IPTU, sem sucesso, até que vasculhando o
andar térreo do sobrado em meio ao entulho descobri um velho talao de cobranca. A
partir deste pude retomar minhas pesquisas sobre o velho casarao, seu endereco e sua
identidade na cidade localizando seus registros na prefeitura, encontrando inclusive
as plantas do imovel original e as alteracoes sofridas mais tarde.

Resolvido o problema do endereco e da rede elétrica, a bolsa me permitiu uma imersao
na residencia que ainda nao havia experenciado. Durante quatro longos meses estive
na casa observando e registrando detalhadamente os dias e as noites dentro dela. O
velho sobrado ficava em uma esquina uma localizacao de duplo endereco um na rua
Graciano Neves 425 e outro na rua Maria saraiva 48 embaixo funcionou um bar co-
nhecido na vizinhanca e este ficou sendo uma das referencias para sua localizacdo, O
Bar da Zilda, que agora funcionava nesta mesma rua em outro imovel.

A medida que ia estabelecendo uma relacao com o lugar ficou cada vez mais evidente
meu interesse pela luz no seu interior. As horas dos dias revelavam cada qual uma re-
organizagao de sombras dentro da casa. Cada espaco da casa foi vivenciado em quatro
horarios distintos: pela manha na aurora, ao meio dia com o sol a pino, a tarde depois das

60 Primeiro relatorio julho de 2010do projeto Inquilino terceira edicao.
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16:00 horas e no angelus quando a luz na-
tural ia sendo substituida pela iluminagao
publica das ruas que criavam uma serie de
rebatimentos do desenho das janelas nas
paredes do imovel.

Neste Inquilino diferente dos outros, a
residencia passa a ser o alvo de minhas
intencoes sendo assim, a intervencao
estaria submetida a casa e sua abertura
para a visita. Nesta experiencia a casa
tornou-se o personagem principal de um
roteiro que ia sendo lentamente elabora-
do, percebi como a aura do privado ema-
nava dentro daquela residencia como se
ela ainda fosse abitada.

Aos poucos fui compreendendo que ali
fui construindo o habitar, onde esta-
beleci algumas consideracoes que diria
sem temor, afetivas. Este tempo dentro

Vista parcial do edificio Bar da Zilda onde foi realizado o
Projeto Inquilino 3° edicao. 2010.

da residencia foi de extrema importancia para o processo de elaboragao daquilo que

nomeei: “presenca’.

Vista parcial da intervencao presenca no Projeto Inquilino 3° edigao. 2010.

A residéncia, por fim, revelou ser a parte mais importante deste projeto, no que tange
0 espaco privado enquanto funcional. Nesse sentido, de privado denota uma serie de
agenciamentos que influiriam de forma decisiva na intervecao a ser realizada. O sentido
do privado nos invade assim que adentramos nestes espacos, nossa experiencia com
eles traz esta presenca do particular desse espaco, porém, este receio e muito mais no
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cuidado nao perder nada na curiosidade intrinsica que lamentamos pelo outro, pelo
bisbilhotamento do reino de um rei destituido, do revirar gavetas e cofres atraz de uma
historia,em busca do outro, vem de encontro a nossa nescessidade de comparacoes que
estabelece o que somos frente as diferencas, que geralmente se revelam.

“Procuro ir a residéncia todos os dias, as vezes vou pela manha outras pela
tarde, pretendo também passar uma noite ali, estar dentro desta casa ¢ aos
poucos construir um Lugar, preciso habitar este espaco. Isto me faz lembrar
o texto de Heidegger, Construir, habitar, pensar, nele a idéia de habitar ¢ a
de construir esta relacio. Podemos construir varias habitacoes materialmente
falando sem habitar realmente nenhuma delas, pois habitar é estabelecer
uma relacdo para alem do uso, da funcao do lugar, ¢ mais profundo, habitar ¢
estabelecer uma troca de esséncias™.

Esta reflexdo nos alerta sobre este fazer. Construir ¢ estabelecer a relagdo com o entor-
no que nos coloca cientes do existir. O tempo perpassa o mundo inanimado da matéria
que o recobre para encontrar em nos sua escencia como linguagem, podemos traduzir
esta experiencia na oralidade ou nesta constru¢do que a escrita me permite porem, €
preciso ainda muito mais para que a experiencia possa ser um ponto neste espaco ba-
nal de nosso existir, € reconhecer que cada um que adentrar a casa vai construir a sua
maneira este habitar. Habitar esta relacionado de como vivemos e nos relacionamos
com a as coisas, a pergunta heideggeriana que ¢ sobre nosso ser-no-mundo ou pode-
mos dizer : de como habitamos esse mundo®.

Numa relacao de que o habitar se baseia em construir este mundo que nos circunda, o
Inquilino terceira edicao se fixou no habitar para ocupar este local que passa a se cons-
tituir como lugar a partir das vivencias ali empreendidas, na continuidade do que nos
fala Heidegger a de que o habitar nao mais se da na experiencia do ser no mundo mas
sim na linguagem. O inquilino pretendeu incorporar a linguagem a casa, seu espago
cotidiano e ordinario por meio da intervencao.

A proposta entdo surge da ideia de animar o aparente inanimado para que tempo e espa-
co confluam para um ponto. Este ponto ¢ o da irreversibilidade que alinguagem propoe
sobre o0 obvio. A casa preservada em seu estado animada sob aspectos presentes na luz
e no som, combinados proporcionaram a experiencia particular de cada individuo que
nela adentrou. Trazer movimento a casa atravez da iluminacio sinetica revelou uma
proximidade com o cinema, mas de que cinema estamos falando? Entemos um pouco
mais se buscarmos a producio de um Andrei Tarkovsk ou de um Sokurov.

“Nos habitamos uma casa ate assombra-la. Isto me lembra o filme de
Aleksandr Sokurov outra referencia para este nosso processo. A humble

61 Segundo relatorio da Bolsa Atelié 2010, Secult ES.

62 Jesus, Marcos Paulo Alves de. Consideracoes sobre o habitar cotidiano no pensamento de Martin
Heidegger. “Existéncia e Arte”. Revista Eletronica do Grupo PET - Ciéncias Humanas, Estética e Artes da Universidade
Federal de Sao Joao DelRei — Ano III - N3 - Janeira e dezembro de 2007. Pag. 01.
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Life que se passa na residéncia de uma velha senhora japonesa perdida no
longinquo vilarejo de Aska no Japao uma contemplativa e sensibilissima
reportagem onde a casa esta o tempo todo em foco, ate confundirmos
a moradora com o lugar. A casa é a personagem deste documentario
sentimental, ndo ha dialogos apenas a voz do cineasta comentando
algumas memorias e aspectos referentes a casa em questao e umas poucas
informacoes sobre sua moradora mas o essencial para transformar aquelas
imagens em um sujeito esta na casa de 100 anos e ali a unica moradora
que ficou de uma familia , entdo vamos penetrando este ambiente pela
lente de Sokurov que vai nos colocando tdo perto das ranhuras que quase
podemos toca-las, quando acompanha a senhora no trabalho diario com os
kimonos tambem percorre com detalhes suas mios e cabelos tdo proximo
que nos acanha, espreita-a na sua existencia dentro daquela casa com o
tempo passando pelos ventos, fumaca e sons distantes, a casa ndo esta em
silencio , ela range e estala, o fogo trepida e vapores destas existencias
colocam em evidencia um movimento, a casa ¢ uma entidade que o cineasta
lamenta por nunca mais poder reve-la. Dentro da casa vemos os objetos
de uso comum, adormecidos eles exercem um fascinio das coisas sem suas
funcoes, acabam por imantar o lugar com presencas , de fazeres estanques
, produzem alguma estoria , intercalando imagens mentais. Sokurov foi
aluno de Andrei Tarkovsk, outro cineasta que explora os lugares e objetos
como coadjuvantes, de sua autoria cito Stalker uma ficcao muito distante
de A Humble Life, mas de igual maneira o lugar torna-se no decorrer do
filme um personagem tdo misterioso quanto os trés homens que vao cada
qual a sua maneira ali buscar o impossivel. Estes exemplos apresentam
imagens destes lugares e objetos sem nenhuma alteracao sem qualquer
maquiagem que modifique sua natureza superficial, uma demorada tomada
de uma xicara sobre uma mesa ou como em A humble Life de uma chaleira
de ferro chiando sob a crepitacao das brasas no centro de uma sala vazia
¢ o suficiente para tocar no interior destas coisas banais, dado o tempo na
presenca desta duracdo que é permitido ao cinema explorar™®.

A casano Inqulino Terceira Edicao € ao mesmo tempo: um local real, a casa intacta com
suas deterioragdes; vestigios, sem nenhuma melhoria a ndo ser uma limpeza super-
ficial; e ficcional, as intervencoes realizadas. Porém, as luzes que se movem revelam
seu sistema elétrico, os sons produzidos também podem ser constatados nos motores
girando as palhetas fazendo soar os fios de aco. Tudo esta a mostra, mas mesmo assim
a ficgao se impos para algumas experiencias. Oito fios trespassam todos os ambientes
da casa na horizontal em alturas diferentes, paredes foram perfuradas de maneira que
os fios as atravessem sem toca-las, cada fio tem seu motor/palheta/captador, alem de
soar acusticamente dentro da casa. O som era reproduzido eletronicamente no forro

63 Segundo relatorio da Bolsa Atelié¢ 2010, Secult. ES.
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da casa por um amplificador junto a duas caixas passivas. As luzes foram estrategi-
camente fixadas proximas aos orificios por onde passam os fios. Os spots possuem
movimento como farois, hora e outra a luz projeta-se por estes orificios criando cir-
culos luminosos que logo desaparecem para reaparecer noutra volta das lampadas. As
sombras de rebatedores com os cinco retangulos cortados sao projetadas e se movem
comforme os movimentos. No banheiro ficou a Colmeia, banheira com uma resitencia
eletrica industrial que aquecia a agua ate que uma nuvem de vapor se elevasse. O piso
no formato de colmeia foi reproduzido com latex e transformado em cortinas de um
suposto box. O som era impactante neste local por causa da abertura no teto para
acesso ao forro.

Nesta edi¢do uma estratégia foi montada nas visitacdes de maneira a colocar em
cheque cada observador/experienciador. Inicialmente ele deveria agendar o dia
¢ a hora de sua visita as instalacdes dentro das datas propostas. Chegando no
dia e hora marcados, ele era convidado a assinar um termo de responsabilidade
onde assumia todos os riscos ao adentrar no imovel. Recebia também as infor-
macdes de que ndo haveria nenhuma outra pessoa dentro de imovel no momen-
to de sua visita, segurancas ou outro visitante, ndo haveria cameras registrando
sua passagem, ou qualquer informacio sobre onde entrar ou ndo (como faixas de
seguranca). Recebia apenas poucas recomendacdes quanto a ndo se precipitar
dentro do imovel antes de qualquer analise cuidadosa de seus espacos internos.
A intervengao localizava-se no segundo andar do sobrado, o que proporcionava
um isolamento ainda maior da rua. Na portaria ficava os recepcionistas que con-
duziam os agendamentos. Ao adentrar pela porta, o visitante se deparava com
uma escadaria que logo a frente dobrava a esquerda, momento determinante no
que se refere a algumas desistencias dos visitantes. Estar s6 na residencia para a
maioria dos convidados era o maior desafio, dividir a responsabilidade obrigando
0 observador a assumir uma conduta participativa, um compromisso onde ele era
responsavel pela conducao de sua experiencia, sem a posicao confortavel respal-
dada pelas garantias e facilidades propostas pelas instituicoes de arte tais como:
texto, guia e seguranca. Saindo de uma visita passiva para outra comprometida
tanto com questdes de ordem fisicas quanto conceituais o observador passa a ser
responsavel pela experiéncia.

O privado nao so ¢ respaldado pelo espago residencial como também pela imposicao
de uma visita solitaria. A experiencia do sujeito ¢ particular sem acompanhantes, sem
cameras resgistrando. Sua presenca dentro da casa, estar completamente so6 dentro
de um espaco/obra tarnar a esperiéncia intransferivel. Ao sair da casa o visitante era
convidado a comentar sua experiencia frente a uma camera.
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O projeto Inquilino comegou inicialmente como uma ideia de manifestar-se contra
uma situagdo de carencia dentro do meio artistico de Vitoria, no Espirito Santo e pelo
desejo de buscar estimular a criacdo. Aquilo que comegou como uma prética atrelada
a uma manifestacdo ganhou a dimencao, onde pratica e pensamento se coadunam de
forma a redimencionar a proposta inicial, aquilo que sempre esteve por ali, porém, o
olhar ampliou-se por entendermos a dimensao do gesto realizado na trama complexa
de uma cidade.

As expereincias com o inquilino vem construindo uma outra imagem que se funde a
ja existente sobre a cidade que cada observador traz consigo. A casa residencial trou-
xe esta nova dimensao que foi buscar extender nossa observagao a respeito do habitar
que fixa por um tempo consideravel nosso existir. Ocupar-nos desta construcao refere-
-se tambem ao ato de criar. Em nossa proposta para o edital 11, o projeto fez mencao
ao Atelié, o espago pela tradi¢ao reconhecido como o da criagdo. Nao poderiemos dei-
xar de nos referir a este espago tambem como um ateli€, um atelie em campo ampliado
onde ele ¢ ao mesmo tempo espago de processos de criacdo e tambem a propria obra
como expressao quando o habitamos através da poética. Citando as palavras de Hol-
derlin atravéz de Heideger “..pocticamente o homem habita..”®*. Habitamos enquanto
construimos os entre lugares, cada objeto se imanta de nosso interesse, de intenciona-
lidade. Nos localizamos no entre, no desvao da possibilidade e do uso. Nos acercamos
reconstruindo o entorno e nos localizamos fisicamente no espago, ainda assim a deriva
dentro de um ilimitado espaco interior do pensamento, do nao puramente fisico, nao
temos dele uma dimensao e localizagdo exata. Divagamos entre o racionalismo, no
qual buscamos dominar para exercer com ele nosso livre arbitrio. O controle sobre o
fisico e o muitas vezes involuntario e inconsciente poder da duvida.

Como poderemos estar o tempo integral atento as relagdes que envolvem o habitar?
Dentro de nossa casaca de ferro da consciencia onde nos colocamos na vigilia de cada
acdo perpetrada, ndo estariamos de costas para este oceano que se estende a nossa
volta, o mundo fisico? Sem estabelecer medidas, duracao ¢ localizagao, a deriva esta
a casa onde habitamos conceitualmente.

Enquanto refletimos, sentimos por onde se da a medida do tempo, tentamos sem su-
cesso, de dentro, observar-nos existindo, como num eterno movimento? Mera ilusdo,
existindo nos desgastamos, somente nas palavras simulamos alguma eternidade, lin-
guagem ¢ por onde habitamos este mundo, por onde definimos o sentir e nos represen-
tamos. Na linguagem, estamos presentes.

64 Heidegger, Martin. Ensaios e conferencias/Martin Heidegger; Trad. de Emmanuel Carneiro Ledo, Gilvan
Fogel, Marcia Sa Cavalcante Schuback, - 37 edicao - Petropolis: Vozes; Braganca Paulista: Editora Universitaria Sao
Francisco, 2006, p 165.
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MARGINALIDAD, MEMORIA Y ENCUENTRO

Experiencias de arte, ciudadania y entorno urbano en el Chile actual

Bernardita Abarca Barboza
Universidad de Chile

Las ciudades son el espacio en que la vida se desarrolla de manera colectiva. Son un
conjunto de escenarios cambiantes, un territorio fractal en constante transforma-
cion cultural; en ellas interacttia una multiplicidad de realidades, que aporta una rica
diversidad social, de la cual emergen procesos estéticos que tienen como resultado
significados e imaginarios urbanos de caracter dinamico, pues las cualidades de los
factores que los configuran también lo son. Por lo cual en una misma urbe conviven
diversas maneras de vivir, usar y entender la ciudad.

En la ciudad, la calle es espacio publico por excelencia, ésta se configura para los
usuarios como la ruta que une y comunica en la vida cotidiana “el lugar del ser para
si (domicilio) con el lugar del ser para los otros (trabajo)” (Giannini, 1987: 29). Por
lo tanto es un medio primario de comunicacion ciudadana. Para Humberto Giannini,
la calle es un espacio donde convergen las experiencias de los ciudadanos y en ella se
despliegan los posibles intereses y situaciones que llaman la atencion de los transetin-
tes y las reacciones que pueda despertar. Entender los procesos que se desarrollan en
y con la ciudad, otorga mayores posibilidades de una relacion significativa entre el
espacio publico y sus usuarios.

Sin embargo, nuestra relacion con el entorno se encuentra tan saturada de estimulos,
que resulta dificil detener la mirada y tender hacia la reflexion o cuestionamiento res-
pecto de nuestro interactuar con el espacio publico. Al respecto Sergio Rojas plantea
que en el contexto socioecondmico actual, producto de la sociedad de consumo, se ha
llegado a una estetizacion de la vida cotidiana a tal nivel que “cl caracter representa-
cional, apariencial y, en tltimo término, mediatico y escenografico de la vida de los
individuos en la ciudad es un ‘dato’ que se ha ido incorporando a la conciencia de los
habitantes de esa misma cotidianeidad” (Rojas, 2005: 156). Contexto que se presenta
como un desafio para el arte publico; aun asi encontramos diversas experiencias que
abordan tematicas concernientes a la sociedad en que se insertan ofreciendo un dialo-
go ala ciudadania con su realidad, las cuales pueden presentarse como provocaciones
que rompen con la estética cotidiana del espacio intervenido utilizando herramientas
ladicas, visuales, proxémicas, en conjunto con estrategias de validacion social que
permitan conectar la obra con la ciudadania. De modo que cobran gran relevancia
las posibles relaciones con el espectador en la coexistencia con la obra en el entorno
social que ha sido modificado y en consecuencia rompe la relacion preestablecida de
uso de la ciudad y su organizacion estética.
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Para Félix Duque el arte publico por excelencia seria aquél en que el centro de la obra es
el pablico, la sociedad misma, obras que se refieren a las funciones del espacio politico:

“El arte publico extiende esta labor de Sisifo al pablico mismo, tomandolo como
tema ejemplar de su mediacion, sacando a la luz el espacio politico en el que
aquél se inscribe e intentando romperlo, desarticularlo y recomponerlo de
mil maneras, para que en el pablico resurjan conciencia y memoria: para que
recapacite sobre su situacion social y haga memoria de su condicion humana”
(Duque, 2001: 141).

El objetivo de estas propuestas seria que las personas dejaran de ser “ptblico en ge-
neral”, para ser un publico participe o vinculado con la obra. Esto no necesariamente
desde una interaccion directa e intencionada, sino que el proposito se refiere a inte-
grar como actores a las personas en la reflexion social que realiza la obra, tanto activos
(en cuanto se propicie un encuentro con la obra) como pasivos (siendo el foco de la
obra desde su tematica).

Por lo tanto, seria clave la triangulacion entre obra, espectador y contexto. Sobre esta
relacion, Umberto Eco plantea que la comunicacion es un proceso abierto, donde los
mensajes pueden variar de acuerdo a los codigos usados, los cuales a su vez cobran
significado en relacion con el contexto que estén insertos, de modo que “todo el siste-
ma de signos se va reestructurando continuamente sobre la base de la experiencia de
descodificacion que el proceso instituye como “semiosis in progress” (Eco, 1972: 409). La
obra no se instala en un lugar, sino en un espacio de relaciones sociales cotidianas. El
espacio publico no seria tan solo el soporte de la obra, el destino o un recurso artisti-
co. La obra de arte publico aborda todas estas posibilidades ya que el espacio ptblico
es material significante en si mismo y otorga el contexto que enriquece a la obra, la
cual no es un objeto que se coloca sobre el entorno como si se usara una bandeja o un
terreno de exposicion, sino que la obra, como ha senalado Félix Duque, se realiza con
el espacio publico en una relacion simbiotica donde el espacio cobra un sentido nuevo
(al menos temporalmente) con la propuesta del artista.

El arte publico desarticularia el espacio para recomponerlo incorporando sus codigos
en funcion del mensaje que sustenta. Lo desestabiliza para exponer que hay algo que
requiere atencion ya que previamente la sociedad ha producido una descompensacion
hacia algtn sector social al obviar sus necesidades (por ejemplo, pobreza, violencia,
represion, abandono, desigualdad, etc.). Las obras tensionan visibilidad y espaciali-
dad, alteran al entorno y a los transetntes. Para Néstor Garcia Canclini

“La diferencia basica es que en un lugar abierto las obras dejan de ser un sistema
cerrado de relaciones internas para convertirse en un elemento del sistema
social; en vez de aislarse en una cadena de relaciones intraartisticas, se sittian
en el cruce de las conductas sociales e interacttian con comportamientos y
objetos no artisticos” (Garcia, 1973: 253).
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Por lo tanto, se trataria de un arte critico, que toma codigos propios y los hace dialo-
gar con la iconografia urbana y sus implicancias simbolicas, para instalar un aspecto
critico, un punto algido que atafie a la comunidad, entregandolo en tanto ubicacion,
formato y lenguaje para ser “colectivizado” y vivenciado por la sociedad.

Para Nelly Richard:

“El tema de las intervenciones urbanas muestra los sobresaltos de sentido
que el arte desencadena en el reticulado de la ciudad, transgrediendo los
lineamientos fijos de la organizacion cotidiana de lo social (...) Lo que hacen
las practicas artisticas de intervencion urbana es tomarse por sorpresa las
redes de socialidad del espacio publico que damos por sabidas; crear ambiguos
intervalos de movilizacion y dispersion del sentido que renuevan e intensifican
laexperiencia delacalle al confrontar su habitualidad amodos atin no senalados
de deambular por entremedio de las redes de vigilancia y clasificacion de los
signos” (Neustadt, 2006: 171).

Las miradas de los habitantes de la urbe, con la concepcion que tienen de la ciudad,
considerando experiencias cotidianas, imaginarios, valor simbolico y apego afectivo
(ola falta de éste), se cruzan con la intervencion en el espacio publico que ha alterado
el orden que daba origen a las percepciones de los transetintes, renueva el espacio
abriéndolo a nuevas conexiones significantes, las que requieren de la experiencia pre-
via que ha sido desarticulada, para proponer las relaciones que aspiran a reflexiones
sobre temas que atafien a la sociedad y que el artista requiere subrayar.

En las obras que se abordan en esta investigacion, la relacion con la vida cotidiana no
solo se da por la insercion de estas obras en ella, se produce también desde su ruptura
por un lado y desde su énfasis por el otro, se subrayan realidades que no quieren ser
vistas, se reactiva la memoria en una reconciliacion historica y se propicia el encuen-
tro en una mirada hacia el otro en ocasiones invisible.

La ironia de lo habitable:

A Escala- Intervencion en el espacio publico.

Paseo Atkinson, Valparaiso, Chile, dimensiones variables, pigmento y maqueta sobre
eriazo. Voluspa Jarpa (2001).

“Este clasico paseo, ubicado en el hermoso cerro Concepcion, se transforma en
otro de los imperdibles lugares de Valparaiso, ya que ofrece las mejores vistas
del puerto y de la ciudad en general. Ademas en sus alrededores posee coloridas
casas que le dan una atmosfera especial, y que lo hacen parte importante del
circuito turistico por excelencia en la ciudad”.
(http://www.capitalcultural.cl/p4_cc/site/artic/20040217/
pags/20040217133620.hrml)
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L S R
A Escala (Voluspa Jarpa, 2001)
Con estas palabras se promueve el turismo en el paseo Atkinson y, luego de observar
las imagenes de A escala, las intenciones de la obra y la ironia que contiene saltan a la
vista. En el sitio eriazo que se encuentra a un costado de este paseo, Voluspa Jarpa
cred con pigmento de color azul un rectangulo cuyas medidas corresponden a las de
una mediagua® y en una orilla agrego la miniatura de una casa modelo inglés. Para la
artista la idea era “a través de un color que denotara su artificialidad con respecto al
paisaje circundante, senalar la no habitabilidad del lugar. La maqueta era una peque-
fa ironia de la misma idea, que delataba la escala del paisaje” (Jarpa, 2002:14).
Con esta obra, la artista presenta un conjunto de relaciones que elaboran la ironia del
habitar: un eriazo residual y las dimensiones irrisorias de la maqueta en relacion con la
vivienda de emergencia. Al colocar un rectangulo con las dimensiones de una mediagua,
pone en evidencia el tamano que debiera resultar “suficiente” para que habite una fami-
lia. Lo precario del eriazo (en cuanto sitio inhabitable) y de la vivienda representada con
el pigmento azul contrasta con el modelo de casa que ofrece la miniatura. Esta maqueta
es practicamente una burla sobre las posibilidades de aprovechamiento del espacio, el
cual resulta absolutamente irreal, tanto como el terreno que si representa dimensiones
reales para una vivienda, pero también irreales en cuanto confortabilidad y espacio dig-
no. La mediagua es una “vivienda de emergencia” que se considera como habitat tempo-
ral, pero que en la realidad de muchos chilenos termina siendo permanente.
Jarpa eligio los eriazos como tema para varias de sus obras, ya que

“era un paisaje que me impresionaba dentro de la ciudad, por su mudez,
por cierta desolacion normalizada. Por ser un residuo de la historia de
los movimientos urbanos y en ese momento para mi, también residuo de
una Historia (social, politica, cultural y personal) confusa, oscura y no
satisfactoriamente narrada o representada. En cierto modo presentia una
historia incontable e irrepresentable en su complejidad” (2002:8).

65 La artista no especifico las medidas, pero el tamafio mas pequeno de una mediagua, en Chile, corresponde
a9 metros cuadrados y la mas usada es de 18 metros cuadrados. Al respecto visitar Fundacion de viviendas Hogar de
Cristo <http://www.hevivienda.cl/>
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Presenta por lo tanto, una oposicion entre lo turistico y lo marginal, la mirada hacia el
puerto desde un sector pintoresco de la ciudad da la espalda a los sectores marginales
de Valparaiso, aquéllos habitados a partir de tomas, ampliaciones caseras y viviendas
de emergencia. Con esto, remeceria el imaginario urbano de este sector y la identidad
que construyen orgullosos los habitantes del cerro Concepcion® a partir de la historia
del cerro, de la actividad turistica y de la relacion visual con edificios historicos que
pueden contemplarse en una vista aérea.

Su relacion con la ciudad se basa en esta situacion de inconsecuencia con el paisaje,
produciendo la ruptura de la cotidianidad del sector, del escenario en que se desarro-
lla la actividad turistica, haciendo un énfasis en lo que una ciudad no suele mostrar
dentro de su catalogo turistico; el sitio baldio.

La artista trabajaria, por lo tanto, considerando las ausencias y las carencias que in-
volucran a estos espacios, que son lugares abandonados a los que el desarrollo de la
ciudad les da la espalda, pero en los que no por eso dejarian de desarrollarse aconte-
cimientos, desde la marginalidad, desde lo “invisible” de estos espacios y quienes de
una u otra manera los hacen propios.

Espectaculo versus realidad:

Casa Cartel

Interseccion Exequiel Fernandez con Av. Departamental, Santiago, Chile. Instalacion
sobre pilar publicitario, impresion en telas de PVC. Andrés Duran (2001).

Esta obra consistio en la instalacion de tres imagenes a escala 1:1 sobre un pilar con so-
portes para imagenes publicitarias, éstas
correspondian a las vistas externas de la
casa en cuyo patio se encuentra el pilar.
Las imagenes dan cuenta de una vivienda
precaria con techo de zinc y paredes
de madera, la cual se aprecia que ha
sido modificada de manera artesanal.
Al mantener el tamano de la imagen (la
casa) en las gigantografias se genera una
duplicacion de la vivienda que refuerza
el contraste de su tamano respecto del
cilindro de escala monumental que
sostiene la obra y que esta instalado en
el patio. Subraya esa edificacion que de
otra manera no llama la atencion, pone
en las alturas aquello que su tamano
hace insignificante a la mirada en escala
Casa cartel (Andrés Durén, 2001) humana para el transito vehicular.

66 Esto puede corroborarse en la web del cerro Concepcion <http://www.cerroconcepcion.org/, y en la web
turistica de Valparaiso y alrededores <http://www.valparaisochile.cl/cerros.htm>
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A diferencia de A escala, que se ubica en un sector de detencion y observacion, Casa
Cartel se situd en un espacio que principalmente puede ser apreciado desde el transito
en vehiculo, solo una mirada a la pasada, no obstante, su impacto esta dado por el
tamano y soporte elegido. La eleccion de un soporte comtnmente usado para ofrecer
diversos productos y servicios mediante estrategias publicitarias no deja de ser rele-
vante. Si se considera que “la caracteristica mas concreta del discurso publicitario es
su capacidad de fundir el parecer dentro del ser, creando la sensacion de que la apa-
riencia es la realidad, que los valores simbolicos anadidos son valores reales, es decir,
convertir el simulacro de la ITmagen de Marca en el producto” (Hellin, 2007:150), es
esa apariencia de realidad ideal lo que se ofrece y en este caso Duran pone en jaque el
espejismo de realidad de la publicidad. Utiliza el soporte para mostrar en una via de
alta circulacion la realidad misma en un ejercicio de redundancia, generando un fuerte
contraste con el uso previsto para este espacio.

El lugar elegido para la instalacion de Casa Cartel resulta relevante, ya que es una
estructura que ha sido pensada para ofrecer valores, emociones y un sinfin de gra-
tificaciones asociadas a las imagenes de las que es soporte. Esto ya contrasta con el
entorno en que cumple esta funcion, generando practicamente una negacion hacia
el contexto que aloja la estructura, ignorando su precariedad; situacion que serfa un
reflejo de como la sed de consumo produce un descuadre respecto de las necesida-
des basicas de las que debiera preocuparse la sociedad, imponiendo por sobre éstas
los deseos aspiracionales asociados a las mercancias. Duran contradice los propo-
sitos de este soporte, ofreciendo, en lugar del espectaculo del consumo, la imagen
que se le opone: la pobreza, la precariedad, aquello que no se quiere ver. Sobre esta
relacion seria posible afirmar que el artista devuelve la realidad valiéndose de una
estrategia espectacular, como una critica sutil a la indiferencia social respecto de
las necesidades del otro.

Casa Cartel pareciera ser una reaccion no solo al fin altimo de la publicidad (la obra
se vale de una cotidianidad sin maquillaje y se despliega hacia la cotidianidad del
otro, que en esta ocasion no es remecida o alterada por las estrategias de marketing)
sino que al alterar este contrato tacito entre el lenguaje publicitario y sus recepto-
res, surge el descalce que propicia cuestionamientos al respecto: sobre el espacio
por el que los ciudadanos se desplazan, la pobreza y marginalidad, el consumo, la
publicidad y las relaciones entre estas coordenadas, las cuales originan, sostienen y
consumen el espectaculo, ya que “la realidad vivida se encuentra materialmente in-
vadida por la contemplacion del espectaculo, y retoma en si misma el orden espec-
tacular dandole una adhesion positiva. [..] la realidad surge en el espectaculo, y el
espectaculo es real. Esta alienacion reciproca es la esencia y el sostén de la sociedad
existente” (Debord, 1995:10).

Otredad y Voyerismo:

Exposicion Transitoria. Esquina José Miguel de la Barra con Ismael Valdés Vergara,
Santiago, Chile. Diorama a escala humana. Maximo Corvalan (2000).

Esta obra fue presentada en la V Bienal de Arte del Museo Nacional de Bellas Artes,
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titulada Utopias de bolsillo, en el ano 2006. El diorama present6 como telon de fondo
imagenes del desierto de Atacama y en su interior contenia las pertenencias de Hugo
y Carmen (colchas, cartones y un colchon, entre otros), dos indigentes que habitaron
este diorama durante los meses que duro la Bienal.

Exposicion Transitoria (Maximo Corvalan, 2000)

Mientras esta instalacion mostraba la vida cotidiana de esta pareja en el costado sur
del frontis del museo, una camara ubicada en un ventanal grababa las reacciones de
las personas, las que a su vez fueron proyectadas en una sala del museo “como un
agujero en el muro” (Corvalan: 1) hacia la escena.

La propuesta resulto tan controversial que fue cubierta por diarios de circulacion na-
cional. Incluso la entonces ministra de Planificacion y Cooperacion del gobierno de
Michelle Bachelet, se hizo presente en el lugar.

Para el artista

“Evidentemente este trabajo opera al borde de lo ético y lo ilegal, incluso
podriamos llamarlo fascista y antidemocratico, esto, me parece, que es
justamente su valor estético. En este sentido acd no solo se esta exponiendo
situaciones reales invisibles de la urbe, me parece que lo primero, -lo que la
prensa televisiva nunca vio-, es que este proyecto opera como un reto implicito
a lalogica productivista de la sociedad del espectaculo” (Corvalan: 1).

Para desarrollar su critica, Corvalan expone el espacio social como espectaculo en una
situacion doble de espectaculo - espectador:

“Mi intencion es transformar esta escend en un violento espectdculo visual que logre dar
cuenta -como una posible lectura- de las contradicciones de la sociedad del espectdculo,
mostrdandonos la parte oculta de la psiquis posmoderna, con la idea de que cualquier
hecho, hasta el mds minimo, estd expuesto como espectdculo, (vida de jovenes encerrados,
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bodas de famosos, premios de viajes en algiin programa de TV, guerras, catdstrofes
naturadles, accidentes, etc,)”(Corvaldn, 2005).

Exposicion transitoria provoca una situacion controversial, que hace imposible ignorar
la tematica de la escena. Ofrece como reality show, 24 horas al dia, la intimidad de la
vida de los dos indigentes que acogieron su invitacion. Ante la posibilidad de mirar
sin comprometerse, sin la necesidad de hacerse cargo, el espectaculo se despliega y es
consumido por el espectador.

La condicion de espectaculo estara dada por la mantencion del objeto o sus prota-
gonistas como novedad y en la medida que se mantenga la distancia que los sustente
como show que en su consumo no requiere compromiso. Es asi como la cotidianidad
que vivimos no resulta novedosa, es la vida ajena la que se quiere observar y juzgar.
Consciente de la sed de espectaculo, Corvalan pone en juego los roles y convierte al
espectador en el espectaculo mismo, somete sus conductas a analisis y a la mirada de
otros. Utiliza el diorama como reflexion y critica respecto los intereses de nuestra
sociedad, pero al mismo tiempo lo emplea como sefiuelo para delatar las conductas de
los observadores y las convierte en objeto de estudio, llevandolas dentro del museo.
En esta obra la actitud voyerista traiciona al observador del diorama convirtiéndolo
en sujeto observado por otro y la exposicion de sus conductas da paso a un nuevo
reality show a ser consumido: “es un dispositivo para aprender a mirar, pero a la vez
pertenece a las tecnologias de intermediacion, instalando a unos a fuera y otros a den-
tro, representando las fronteras, visibles e invisibles, que sittian a las personas en di-
ferentes territorios fisicos, sociales o ideologicos” (Corvalan: 2). En este caso, la obra
no es la instalacion misma, sino que se completa con la reaccion de las personas a su
alrededor; resulta evidente la importancia del pablico para esta obra, no esperando
una conducta especifica, sino que la posibilidad de reacciones que pudieron gatillar-
se, cada una en la observacion distante de éstas, al interior del museo, resulta en una
posibilidad de analisis.

Aligual que A Escala'y Casa Cartel, esta obra hace visible la marginalidad, pero la lleva
aun extremo mayor: ya no se trata de hacer referencia abstractamente o de mostrar
la imagen de una casa de pocos recursos, se instala a las personas propiamente tales
a vivir en la obra y ademas, se trata de personas que no tienen hogar, por lo cual lo
anico que tienen esta ahi con ellos, sus colchones, ropas y cartones. El tema no so6lo
se enfatiza, se “grita” a quienes pasan por la esquina de este monumento nacional. La
eleccion del lugar de emplazamiento de Exposicion transitoria no es menor. Interviene
la cotidianidad de una esquina del Museo Nacional de Bellas Artes, simbolo del arte
y la cultura del pais desde hace 100 afos®. Su arquitectura neoclasica representa los
ideales de este estilo, el cual aspira al rescate de los valores clasicos de la Roma repu-
blicana. Esta obra con su propuesta social, tensiona la institucionalidad y al mismo

67 El Museo se funda el 18 de septiembre de 1880 con el nombre Museo Nacional de Pinturas, en el edificio del
Congreso Nacional, luego se traslada a la Quinta Normal y en 1910 se inaugura el edificio actual. Cf. <http:/www.dibam.cl/
bellas_artes/contenido.asp?id_contenido-447&id_subsubmenu-1047&id_submenu-754&id_menu-9%20%209%20%20%2018>
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tiempo la cotidianidad que acontece en el exterior del museo. El “aura” de las “bellas
artes” se asocia también al entorno de la institucion, dada su imponente arquitectura.
Esta situacion es puesta en conflicto por el artista. Al mismo tiempo, ingresa al museo
una escena callejera, un cuestionamiento que responde a una necesidad social y las
reacciones frente a la provocacion del artista, lleva al interior de la institucion una
situacion que por afios ha ocurrido en su entorno, siendo invisible tanto para las artes
como para el Gobierno (recién en el afio 2005 se realizo el primer censo de personas
en situacion de calle) y la sociedad en general.

El enfoque de Corvalan demuestra un interés por la otredad que provoca el voyerismo,
pero en un ejercicio critico para reflejar las actitudes de la sociedad frente a una situacion
limite y el nivel de empatia respecto del otro®. Asi como se configura como un espacio de
critica y reflexion, también puede ser leida como una invitacion a mirar al préjimo en el
sentido que propone Emma Leon: “pensar la posibilidad de la Otredad como un camino sin
regreso que parte de mi Mismidad (porque no hay otro puerto de salida) hacia una exterio-
ridad, hacia un Otro cuya sola existencia, su rostro, su corporeidad anica me hacen respon-
sable de €, incluso antes que pueda establecer cualquier intercambio” (Leon, 2005: 135).

Resignificar el espacio:

Bombardeo de poemas sobre La Moneda. Plaza de la Constitucion, Santiago, Chile,
lanzamiento de cien mil poemas, Colectivo Casagrande (2001).

La noche del 23 marzo de 2001, una multitud se congreg6 en la Plaza de la Consti-
tucion esperando el inicio del Festival Chile Poesia. Las luces estaban apagadas y de
pronto aparecio un helicoptero que sobrevolo el sector arrojando cien mil poemas
sobre La Moneda.

Bombardeo de poemas sobre La Moneda (Casagrande, 2001)

68 En los medios que cubrieron la noticia se captaron un par de comentarios de los transetntes y los
protagonistas comentaron que algunos vecinos les ofrecieron comida o latas para vender, pero no se produjeron mayores
reacciones, al menos no con suficiente ruido como para ser noticia en la prensa. Cf. <http://www.terra.cl/entretencion/
index.cfm.cfm?id_reg-580652&id_cat-131&pagina-2>

437



MARGINALIDAD, MEMORIA Y ENCUENTRO

Los responsables de esta accion fueron José Joaquin Prieto, Cristobal Bianchi y Julio

Carrasco, quienes integran el colectivo Casagrande. Esta accion tuvo como objetivo
contrarrestar poéticamente la carga simbolica dejada por el bombardeo a La Moneda
del 11 de septiembre de 1973. El colectivo buscaba generar “la alegoria del triunfo de la
belleza sobre la violencia™® con un regalo poético.
Las intenciones del colectivo se enfocan en el encuentro con los ciudadanos en el es-
pacio puablico, que como ellos mencionan, busca proyectarse hacia el futuro dejando
atras la connotacion de violencia a la que han sido sometidos estos espacios, ofrecen
una cura poética. Pero ésta no se basta de las letras, requiere de la presencia de las
personas para que en el acto del bombardeo se produzca la liberacion y resignifica-
cion del espacio:

“En el uso de un texto estético se produce una “manipulacion de la expresion”,
la cual provoca un “reajuste del contenido”, produciendo “un tipo de funcion
semiotica profundamente idiosincrasica y original”, que va a generar un
cambio de codigo. “... el emisor de un texto estético, en la medida en que aspira
a estimular un complejo trabajo interpretativo en el destinatario, enfoca su
atencion en sus posibles reacciones, de modo que dicho texto representa un
reticulo de actos comunicativos” (Eco, 1976: 367).

El caracter ludico del lanzamiento de poemas permite una apropiacion del espacio
mas alla de la permanencia frente a un evento que se presencia, mas alla del lugar fisi-
co puntual que usa el espectador; el metro cuadrado se proyecta verticalmente con la
caida de los marcadores de libro y se abre hacia todo el entorno en que son recogidos,
se propicia el desplazamiento y el encuentro en una plaza que en su cotidianidad
resguarda el orden ante todo.

El asombro que se produjo en un primer instante al ver caer los poemas, se tradujo en
entusiasmo por atrapar los marcadores de libros, “hubo todo tipo de anécdotas; en al-
gunos sectores caian mas poemas de un mismo autor, que eran usados como moneda
de cambio: los mas abundantes valian menos, los mas escasos eran mas apreciados.
Hasta hubo oportunistas vendiendo poemas a cien pesos™™. Todos los poemas fueron
recogidos, no quedo6 ninguno en el suelo.

La presencia de los receptores de los poemas es lo que abre las posibilidades co-
municativas y diversidad de significados que se generen asi como respuestas. Para
unos el enfoque estard en la poesia misma, para otros en la experiencia de recibir
un regalo desde el cielo, algunos veran claramente la cita a un acto violento con-
vertido en una nueva experiencia y para otros el interés estara en la experiencia
ladica de recoger los marcadores en complicidad con una multitud de personas
que se entregan al mismo juego.

69 Entrevista a José¢ Joaquin Prieto en <http://www.educarchile.cl/Portal.Base/Web/VerContenido.
aspx?GUID-cef0ea66-594f-4142-ba28-5850c678ecd0&ID-75995>
70 <http://www.educarchile.cl/Portal.Base/Web/VerContenido.aspx?GUID-101496f2-6593-4fc4-8a5a-

ad6fafff5db0&ID-107120>
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Casagrande desconcierta con la transformacion del espacio con un evento inesperado
que conduce a la participacion directa de los espectadores en la obra, quienes se ha-
cen parte de ella estableciendo un nuevo tipo de recepcion. Lo que logro este colectivo
fue demostrar que un gesto que haga un quiebre en lo esperado puede alterar no solo
el entorno, sino también las conductas de los ciudadanos, esta vez, seducidos por el
vuelo de poemas.

Las obras realizadas en la altima década en Chile y que se han abordado en esta in-
vestigacion, confluyen en la relacion critica que provocan entre el espacio y la obra,
tensionando los significados previstos para estos lugares y llevandolos a un cuestio-
namiento sobre la sociedad que se desenvuelve en estos escenarios. En el caso de las
obras analizadas, Andrés Duran y Voluspa Jarpa emplazaron sus obras en sectores
que remiten a un contexto de barrio: por un lado un paseo turistico en A escala y por
otro simplemente la casa de una esquina en Casa cartel. En otras coordenadas, Maximo
Corvalan y el colectivo Casagrande intervienen espacios cuyas implicancias simboli-
cas van mas alla de su entorno inmediato, estos artistas optaron por edificios emble-
maticos que exigen cuestionamientos que involucren sus relaciones con la sociedad
chilena en general. Los recursos utilizados en estas cuatro iniciativas difieren y a su
vez producen distintas posibilidades de encuentro con la ciudadania. Jarpa instala
casi un acertijo a descifrar sobre la habitabilidad de un sitio eriazo; Duran impone
una barrera hacia los espejismos publicitarios y los reemplaza por una mirada directa
y cruda de la cotidianidad de un inmueble; Corvalan pone en jaque la percepcion de
lo que un museo representa invitando a un voyerismo descarado hacia la intimidad
de dos indigentes, como un sefiuelo para captar este tipo de conductas; por su parte,
Casagrande reactiva la memoria con un acto que se superpone al recuerdo bélico que
marca el inicio de la dictadura, con el lanzamiento de poemas que invita a celebrar el
encuentro de la ciudadania con un espacio que hoy es simbolo de democracia.
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0 TRANSITO ENTRE ESPACOS E LUGARES:

Experiéncias de Gordon-Matta Clark e o grupo Viajou sem Passaporte

Paola Lopes Zamariola
UNICAMP

Este estudo dedica-se a investigacao dos projetos “Bellas Artes Cutting” de Gordon Mat-
ta-Clark, realizado no Chile em 1971, e ao ciclo “Transitos” do grupo brasileiro Vigjou
sem Passaporte, realizado em 1979 na cidade de Sao Paulo.

Ao buscar registros e materiais de pesquisa sobre estes artistas, constata-se a limi-
tacdo de estudos existentes, o que evidencia a necessidade de maior analise sobre as
propostas, ¢ justifica deter-se sobre suas producdes e o contexto socio, ambiental,
cultural e artistico que as originam. A efemeridade que permeia a natureza desses
projetos sugere uma das justificativas de escassez de outras pesquisas e gera também
o desafio desse recorte proposto.

O ponto de vista que promove a combinacio entre Matta-Clark e o Vigjou Sem Passa-
porte passa pela condicdo que ambos os projetos evidenciam modos hibridos de cria-
¢do em arte, com entrecruzamento de linguagens artisticas como base estruturante
para suas criagoes, onde a intervencao urbana sera o meio escolhido para efetivar um
modo de criacdo que dialoga com temas politicos de seu tempo.

As intervenc¢des no meio urbano como as realizadas por Matta-Clark e pelo grupo
Vidjou sem Passaporte, estruturam-se sobre a perspectiva da composicao espacial como
um dos seus eixos principais. Além dessa orientacio, guardam em comum os proces-
sos gerados a partir das especificidades materiais e locais em seus procedimentos,
de forma a configurarem-se como acontecimento artistico, de fato, somente para os
observadores que presenciaram tais experiéncias.

Apesar de sua restrita divulgacio em documentos visuais ou textuais, aimportancia que tais
projetos deixam como legado para a Arte contemporanea € 0 apontamento para a questao
do entorno na composicio de obras que dialogam com o espaco publico e, portanto, deixam
pistas fundamentais sobre a atual configuragao das formas de arte pablica urbana.

Tais obras, instauradas em via publica, expandem os valores da criacdo artistica mais
convencional, fazendo com que outros valores, tais quais, a percepcio fenomenologi-
ca (sensorial), elementos historico-simbolicos e politicos do seu locus de acio, sejam
evidenciados pela agdo artistica.

As dinamicas e fluxos que obras dessa natureza apresentam, como por exemplo, as re-
lagoes de pertencimento ao lugar determinado em que foram criadas, dao vazao para
as reflexdes que questionam os espagos possiveis, e 0s que podem vir a ser possiveis
para a Arte contemporanea.

A Arte da qual falamos, e onde situam-se as obras dos artistas escolhidos, nao esta
situada nos espagos convencionais categorizados para ela. Encontra-se em transito,
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permeando espacos previstos e nao previstos para sua apresentacao.

As praticas artisticas experimentadas por Matta-Clark e o grupo Vidjou sem Passaporte
podem ser analisadas como um eco do que viria a ser categorizado como site-specific
art, ou seja, foram concebidas para um lugar especifico embora possam ser realizadas
em diferentes locais.

Outras modalidades que contribuiram para a transposicio e o transito da Arte do
museu para outros lugares sio: o0 Minimalismo, a earth art, os artistas conceituais, os
happenings, as performances e os sites works. Diversos trabalhos desta natureza explora-
ram justamente o que Matta-Clark e o grupo Vidjou sem passaporte investigam em suas
criacoes: os contextos fisicos que estavam inseridos. Seja um museu de Belas Artes
para Matta-Clark, seja um 6nibus para o Vigjou sem Passaporte, mas de todo modo esses
lugares sdo parte fundamental e integral da obra.

A abordagem espacializada empregada por Matta-Clark e pelo grupo Vigjou sem Passa-
porte em suas propostas artisticas sao meios para transformar estes espacos, integran-
do publico, artistas, patrocinadores, enfim, todos aqueles que desejassem comparti-
Ihar, vivenciar, e principalmente, re-configurar estes lugares.

E necessirio, porém, diferenciar a medida como cada trabalho aborda o espaco/lugar
em seu contexto. Marc Augé resgata o pensamento de Michel de Certeau, e diferencia
anocio de espaco, da nocao de lugar:

“O termo ‘espago’, em si mesmo, ¢ mais abstrato do que o de ‘lugar’, por
cujo emprego referimo-nos, pelo menos, a um acontecimento (que ocorreu),
a um mito (lugar-dito) ou a uma historia (lugar historico). Ele se aplica
indiferentemente a uma extensio, a uma distancia, a uma distancia entre duas
coisas ou dois pontos (deixa-se um ‘espaco’ de dois metros entre cada moirao
de uma cerca)), ou a uma grandeza temporal (‘no espago de uma semana’). Ele
¢, portanto, eminentemente abstrato” (Augé, 2007: 77).

As praticas artisticas no espaco possibilitam, aos olhos de Augg, os lugares, e € neste
deslocamento que o espaco pode ser transformado em lugar. Quando Matta-Clark em
“Bellas Artes Cutting” elege o subsolo de um museu da cidade de Santiago no Chile para
realizar sua intervencdo ou quando o grupo Vidjou sem Passaporte intervém em onibus
na cidade de Sao Paulo, esses espacos adquirem outras camadas de significado duran-
te o periodo do acontecimento das intervencoes, que com dinamicas tao especificas
permitem que tais espagos ganhem a qualidade de lugar.

O lugar tem a capacidade de promover o oposto da abstracio que espacos que se repe-
tem indistintamente promovem. Um subsolo de museu ou um dnibus, na duracido de
uma acao artistica, estdo sob tensoes e olhares que passada essas intervencoes esses
ja ndo terdo. E novamente o lugar ¢ transformado em espaco, ou seja, a conceituacio
e a efetivacio dos espacos e dos lugares estao constantemente em transito. E esse
transito acontece na medida em que um olhar estetizante sobre espacos do cotidiano
¢ investigado a ponto de o transformarem em lugares potentes para acoes artisticas.
No trabalho desenvolvido pelo artista Gordon-Matta Clark no Chile, em 1971, e o
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grupo brasileiro Vigjou sem Passaporte, na década de 1970, é possivel averiguar as co-
-relagdes e motivacoes que possibilitaram em suas poéticas o transito entre o cubo
branco e a paisagem, e entre a caixa preta e a cidade.

Matta-Clark, formado em arquitetura, e filho do surrealista chileno Roberto Matta, diri-
giu em seu repertorio um olhar critico para arquitetura. Grande parte de sua producio se
constitui por intervencdes nas quais, literalmente, o artista fatia-e redimensiona-o espaco.
Nio € a arquitetura somente que esta sob a otica de sua criagio, mas também o espago
urbano. E sobre as cidades repletas de espacos abandonados, e muitos condenados a
demolicao, que Matta-Clark encontra suporte para a sua “Anarchitecture”, na qual atua
em espagcos publicos e se apropria do espaco urbano como meio para a construcao de
sua expressdo poctica. Por meio de suas intervencoes busca denunciar os valores so-
bre os quais foi se estruturando cidades como as de Nova York, onde morou e realizou
boa parte de suas intervencoes:

“A Nova York de Matta-Clark ¢, portanto, o caldeirdo de uma vitalidade
cultural sem par, forjada na vitalidade “ndmade” da cultura de rua de bairros
“decadentes” e fabris, subitamente ocupados por imigrantes e artistas, como o
Soho. Ali, entre o final dos anos 60 e inicio dos 70, grupos de artistas ligados
a0 que se convencionou chamar de “contracultura” desenharam um modo de
vida alternativo a eficacia produtiva de Wall Street, extraindo forca artistica
exatamente dessa ndo-integracdo radical ao sistema. Agindo nos espagos
residuais da cidade, como as galerias subterraneas, os molhes abandonados, o
ermo dos ferro-velhos, os espacos embaixo de ponte, Matta- Clark associa a
arquitetura & pujanca pragmatica dos edificios corporativos de Manhattan, isto
¢, a aura impessoal e tecnocratica do International Style” (Wisnik, 2006: 38).
E neste contexto da contracultura que “Bellas Artes Cutting” é criado. Até recentemente,
tudo o que se sabia sobre a intervencdo de Gordon Matta-Clark, no Museu de Belas
Artes em Santiago, estava baseado no relato oral das testemunhas desta acio. A ex-
posicdo “Gordon Matta-Clark: Desfazer Espaco”, que percorreu algumas cidades da
América Latina, apresentada no Museu de Belas Artes de Santiago, contribui para que
informacoes a respeito desta intervencio sejam confrontadas com os registros realiza-
dos, além de possibilitar o encontro de vestigios no local onde a intervencao ocorreu.
E fundamental explicitar que o que garantiu o registro dessas acoes foram as foto-
grafias, e que se tornam também parte de sua obra de arte, s6 que em outro suporte.
Em 1971, Gordon Matta-Clark ¢ convidado para participar da décima primeira Bienal
de Sao Paulo, a qual recusa em protesto ao governo militar e as condicoes de vida na
Ameérica do Sul. Ele nao foi o tinico artista a nio aceitar o convite, outros artistas tam-
bém o rejeitam e organizam uma exposicio alternativa no Chile.
Apos a abertura desse evento em setembro de 1971, Matta-Clark viaja para Santiago a fim
de buscar seu pai, ele imagina que o pintor, seu pai, poderia correr algum tipo de risco por
conta da ditadura militar, porém, por um desencontro, ao chegar em Santiago seu pai ja
havia conseguido viajar Paris. Foi justamente nesta oportunidade que o diretor do Museu
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de Belas Artes, toma a oportunidade que viabiliza a acao do jovem artista. Uma vez que
o edificio ainda estava em construcao, oferece o espago para Matta-Clark trabalhar, que
opta por intervir no banheiro dos funcionarios localizado no subsolo.

“Bellas Artes Cutting”, de 1971, ele desafiou as leis da gravidade e das convencoes e ma-
terializa-se no subsolo do museu, onde raios de luz se refletiam em espelhos dispos-
tos entre os toaletes do museu e a capula do hall central. A intervengio consistiu na
construcdo um sistema de lentes. Para isso, Matta-Clark fez um corte no primeiro
andar, criando uma diagonal de luz a partir do pogo de servico para a capula de vidro
localizada a cerca de vinte metros acima e com alguns vidros opticos.

Neste periodo o artista estava comegando a experimentar cortes e extragdes de partes
de edificios existentes, e a partir dai seu trabalho artistico invade definitivamente o
espago do mundo em comum.

O espaco comum é também o espaco de acio de Vidjou sem Passaporte, que realizou experi-
mentos dentro do teatro e fora do teatro, entre 1978 e 1982 na cidade de Sao Paulo, e que
como grupo experimental, se propunha a intervir no cotidiano urbano dessa cidade.
Integram o grupo: Carlos Alberto Gordon, Luiz Sergio Ragnole Silva, Marli de Souza,
Marcia Meirelles, Marilda Carvalho, Roberto Mello, todos alunos da Escola de Co-
municacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo - ECA/USP. Os artistas desenvol-
vem experimentagdes que misturam teatro, musica e artes visuais.

Os happenings sao uma das formas de trabalho que grupo opta para a construcio de seu
repertorio, no qual a rua era o locus principal de suas agdes. Destaca-se nesse contexto
ciclo das “Trajetorias”. A rua é experimentada como laboratorio privilegiado que pos-
sibilita quebrar padroes estabelecidos.

Em marco de 1979, o grupo realiza sua primeira experiéncia em praga publica, a “Tra-
jetoria da Arvore”. A cada minuto, um integrante do grupo saia de uma esquina, ca-
minhava normalmente pela calcada, fazia uma volta em torno da arvore escolhida, e
continuava seu caminho até desaparecer na esquina seguinte.

Em abril e maio desse mesmo ano, realizam a “Trajetoria do Curativo” e a “Trajetoria
do Palet6”, ambas acoes de intervencao que ocorrem dentro de dnibus. Na primeira,
um integrante com um curativo nos olhos, entrava no dnibus, passava a catraca e no
momento em que vai descer, outro integrante sobe também com um curativo no olho.
A “Trajetoria do Palet6” mantém esta estrutura, com a diferenca que um paleto é pas-
sado de um integrante para o outro dentro do 6nibus no momento da descida.

A recepcio do publico é das mais diversas, algumas pessoas percebem que algo inusitado
estava acontecendo, algumas comentam, e outras até participam diretamente das acoes.
E certamente esse era um dos objetivos do acontecimento gerado por essas intervencoes
inusitadas, como forma de agir e interagir por caminhos alternativos para a Arte.

E possivel compreender as acoes artisticas desenvolvidas por este grupo sob a 6tica da
ruptura de paradigmas. Ao mesmo tempo em que rompem a polidez das convencdes
teatrais, 0 grupo rompe com a propria seara do seu fazer artistico, indo de encontro a
suportes, d priori, oriundos das artes visuais. Ao buscar negar os modelos culturais vi-
gentes, essas experimentacoes de linguagens foram extremamente importantes para
a constituicdo de uma poética vinculada a arte publica.
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Sob esse contexto, os desdobramentos e os dialogos existentes entre os elementos arqui-
teturais, esculturais, plasticos e performaticos, das obras de Matta-Clark e do grupo Vigjou
sem Passaporte sio meios de reconhecer a presenca do conceito de “teatralidade” apresen-
tado por Michel Fried e debatido posteriormente por Rosalind Krauss e o que Tassinari
aborda como “destruicio do espaco perspectivo” gerado pelo Modernismo.

Matta-Clark e o grupo Vidgjou sem Passaporte evidenciam em suas obras o mesmo que
desloca o olhar da pintura no Modernismo, o que antes nos permitia observar na pin-
tura perspectiva o vidro transparente de uma janela, e o que na a pintura moderna
deslocara o olhar do observador para o anteparo. O arquiteto Gilherme Wisnik ao
analisar a obra de Matta-Clark contribui com tal analise, que “como numa colagem
cubista as avessas e em grande escala, ele nao apenas tomava artefatos arquitetonicos
como grandes ready-mades, deslocando-os de seu contexto original, mas também os
ressignificava, mutilando-os por dentro”. As vanguardas modernas e obras que dia-
logam com o seu cabedal, como os ready-mades de Duchamp permitem que seja expe-
rienciada a fusao das coisas dispostas pelo cotidiano e espaco. E importante observar
a tensdo que aparece entre o espago cotidiano e o espaco artistico. Essa situagdo gera
anecessidade de conceituar melhor o espaco da Arte e 0 espaco na Arte.
Ahostilidade de Greemberg e Michel Fried a trabalhos de modalidade tridimensional
que estavam inscritos no espago real e que tornava possivel o uso de materiais novos,
do cotidiano, industrializados, opunha-se ao seu conceito sobre Modernismo que dis-
tinguia enfaticamente a arte e a nao-arte.

Rosalind Krauss no capitulo “Balés mecanicos: luz, movimento e teatro” de seu livro
“Caminhos da Escultura Moderna” discute sobre essa aproximacao do teatro com a
escultura, ponto que incomodou alguns criticos como Michael Fried. Para ele o que
era necessario distinguir entre a escultura e teatro era o conceito de tempo, ja que o
teatro teria a capacidade de fundir a escultura com o tempo real, impelindo as artes
plasticas a modalidade teatral.

Se para Fried estdo vinculados negativamente ao conceito de “teatralidade” o que permite
interligar as partes separadas do espaco, a sugestao de movimento da escultura, as perfor-
mances, 0s happening, este serd o estimulo e alimento para muitos artistas que se interes-
saram pelas fronteiras e intercambios de linguagens. Teatralidade ¢ um termo de sentido
amplo, polémico, e cheio de contradicoes, embora deflagre a motivacao artistas a busca-
ram ao trabalharem formatos hibridos de criacao que € estender a Arte para o mundo do
observador. A producio de Matta-Clark ¢ um bom exemplo neste sentido:

“Matta-Clark criou uma obra prolifica e intensa, que combinou intervencoes
escultoricas em espago urbano com forte carater transgressivo, happenings,
videos, acOes comunitarias e critica institucional, atuando no sentido de
explodir a tradicional fronteira entre arte e vida. Suas intervengdes foram
fugazes ¢ feitas na forma de trabalhos site-specific, isto ¢, aderidos as
condi¢des tnicas do lugar no qual se implantaram, e por isso passiveis de serem
contemplados apenas por aqueles que estiveram presentes no curto espago de

tempo em que eles existiram. As fotografias e os videos, no entanto, garantem
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um certo registro dessas acoes e se tornam também obras de arte, so que em
outro suporte” (Wisnik: 193).

A experimentacdo da arte em meio urbano e a critica presentes nas intervengoes de
Vidjou sem Passaporte também contribuem para este debate e vao de encontro com
aquilo que Rosalind Krauss chama de “campo ampliado™

“E como se a arte, ao ter definitivamente invadido o espaco do mundo comum,
antes “territorio” da arquitetura, quisesse incutir nela a sua crise, tentando
arrasta-la para uma “morte” a dois. Morte que, no entanto, nada mais é do que um
renascimento. Nem arte, nem arquitetura stricto sensu, a partir de entdo. Mas
sim, aquilo que Rosalind Krauss chamou de “campo ampliado” acoes criticas
1NO espaco que ja nao se encerram em campos disciplinares puros e autdnomos.
Atividades contaminadas pela heterogeneidade imperfeita do mundo real, da
qual elas s2o a0 mesmo tempo parte e contraponto” (Wisnik: 197).

O viés critico-politico ¢ espelho dessas producoes artisticas, uma vez que os elemen-
tos socio-culturais de uma década conturbada como a de 1970 determinam a sua pers-
pectiva formal e tematica, além de sua influéncia historica na atual construcdo do
panorama contemporaneo dos projetos artisticos de carater publico.
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estratégias no “habitar” o espaco da obra

Angela Maria Grando Bezerra
Melina Almada Sarnaglia
PPGA/UFES

A condicio posta pelo conceito de arte puablica reverbera muitas vezes na aceitacio de
uma prética atualizada em espacos publicos. Contudo, sua configuracio pode abarcar
praticas que tem em si outras caracteristicas e envolvem procedimentos que enri-
quecem diferentes estudos na atualidade. A critica coreana Miwon Kwon alerta para
mudancas ocorridas no contexto da arte publica e esquematiza trés paradigmas que
podem engendrar sua nocdo. Nessa comunicagio, nosso interesse porta sobre o que
Kwon descreve como o segundo entre eles e para o qual propde uma arte menos ligada
a0 objeto e mais relacionada com a especificidade do lugar. Ou seja:

“Arte como espaco publico, uma arte menos orientada para o objeto e
mais consciente do lugar [site] que viu uma grande integracdo entre arte,
arquitetura, e a paisagem através da colaboracao entre artistas e membros da
classe administrativa urbana” (Kwon, 1998:1).

Tal descricao de arte publica, € o ponto de partida para reflexionar sobre a condicio
de teatralidade descrita por Michael Fried, em relacdo a arte minimalista, e questio-
nar como nesta constituicdo o processamento da relacdo entre o espaco e o especta-
dor vai ser articulado. Na reflexao feita por Fried, a obra de arte ao ocupar um espago
comum com o espectador perde a capacidade de ensimesmamento e enfraquece seu
discurso na teatralizacdo das agdes. Propomos discutir que implicacoes a pratica em
torno da teatralidade provoca na obra de Oiticica”, particularmente em seu trabalho
Eden (1967), uma vez que em seu processamento se busca o dialogo do espaco extre-
mamente planejado e preparado para receber o espectador. Buscamos ainda refletir
sobre esta questdo, na atualidade da arte capixaba, trazendo a obra Projeto Inquilino
- 32 edicdo - Presenca, de Jalio Tigre, realizada em 2010 em uma casa em desuso no
Centro de Vitoria. Diante desse condicionamento ativado pela obra, discutiremos os
embates possiveis entre as no¢des de [pro|posicio e [im]|posicio, instituidos a partir
deste pretenso pensar e “habitar” o espaco em si, o espaco da obra.

71 A presenca de Heélio Oiticica nesta comunicacdo € sinalada por HO, Oiticica, Hélio Oiticica ou
simplesmente Hélio.
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A posicao tomada por Hélio Oiticica sobre o espectador em relacdo ao Parangolé, ou
mesmo em relac@o a outros projetos, reflete e metaboliza a nogéo de participacio por
meio de praticas que sejam processadas principalmente no campo da experimentagio
e do contato entre os diferentes elementos que compde o trabalho. Em documento de
1965, Hélio reflete:

“A capa [...] ¢ um nacleo construtivo, aberto a participacio do espectador e
que torna a coisa vital. Todos os detalhes sdo relativos. Cada obra ¢ apenas
um meio de busca de ambientes totais, os quais poderiam ser criados e
explorados em todos os seus graus, do infinitamente pequeno, ao espaco
arquitetonico urbano, etc. ... Estas etapas nao sio estabelecidas a priori mas
realizam-se a partir da necessidade criativa logo que nasce. O uso ou nao-
uso, portanto, de elementos pré-fabricados que fazem parte destas obras,
¢ importante somente como detalhes de significados totais, e a escolha
destes elementos ¢ a resposta as certas necessidades imediatas da obra. A
obra pode ter a forma de estandarte mas nao representa um estandarte,
ou a transferéncia de um objeto ja existente para um outro plano. Ele teve
esta natureza quando tomou forma, quando moldou-se ao contato com
o espectador. A tenda toma sua forma a partir do proprio caminhar do
espectador em redor dela, sua estrutura ¢ desvendada através do contacto
corporal do espectador” (Oiticica, 1965: 6).

O acontecimento Eden, realizado na Whitechapel Gallery, em Londres entre mar-
co e abril de 1969 propée entdo um alargamento destes espacos, na quase diluicdo
de suas fronteiras.

Com frequéncia diagnostica-se a relacio entre Ninhos, Parangolés, Eden™ com a ex-
periéncia de Oiticica na Mangueira. Visualizamos também esta relacdo a partir do
descolamento da logica linear constitutiva da cidade moderna e a aproximacio do
caos “urbano” peculiar ao agrupamento de residéncias na favela”. Tomando como
base os trabalhos neoconcretos de HO, cartesianos™, organizados, ¢ possivel presu-
mir o embate entdo ocorrido com essa nova forma organizacional. Estes elementos
serdo para Oiticica uma consciéncia da propria relacio vital muitas vezes abdicada e
vem deflagrar em Hélio uma busca por essas relagdes mais simples, menos rebusca-
das, mais organicas.

Assim, chegamos a Eden, por meio de Hélio, como um

72 Sobre estas obras ¢ possivel verifica-las http://www.itaucultural.org br/aplicexternas/enciclopedia/ho/
home/dsp_home.cfm

73 Tal discussao pode ser encontrada de maneira ampliada em Jacques, Paola B., Estética da ginga, Rio de Janeiro,
Casa da Palavra, 2001.

74 O termo cartesiano pode parecer aqui distante do processo de Hélio, em especial pelo discurso neoconcreto
de se afastar do racionalismo do Grupo Concreto de Sao Paulo, contudo a relacao estabelecida com o plano cartesiano é
em comparacdo a total descoordenacao espacial que Oiticica encontrara na favela.
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“[...] ‘campus’ experimental, um tipo de taba, onde todos os experimentos
humanos sdo permitidos — humanos, considerando as possibilidades da espécie
humana. E um tipo de lugar mitico para sentimentos, para acdes, para fazer
coisas e construir em seu proprio cosmos interior — entao, por isso proposi¢oes
‘abertas’ sao dadas, e mesmo materiais crus para o ‘fazer das coisas’, que o
participador estara apto a realizar.

[..] Eu considero como simplesmente ‘sensorial’ problemas que estdo
relacionados aos sentidos de  “estimulo-reacdo”, condicionada ‘a priort),
como ocorre na op-art e naquelas relacionadas a ela (mesmo aquelas como
estimulos mecanicos, ou estimulos naturais como nos mobiles de Calder onde
as leis naturais da fisica determinam sua mobilidade e afetam a sensorialidade
do espectador). Mas quando a proposicdo ¢ realizada para um “sentido-
participacio” ou uma “realizacao-participacao”, eu quero relatar isto ao sentido
supra-sensorial, no qual o participador elaborara consigo mesmo seus proprios
sentidos que foram ‘acordados’ por essa proposicao.

Este processo de ‘acordar’ é supra sensorial: o participador ¢ alternado de
seu campo habitual para um estranho que acorda seus campos internos de
sentimentos e da-lhe consciéncia de alguma area de seu Ego, onde valores
verdadeiros sao afirmados. Se isso ndo ocorre, entdo a participacio nio toma
lugar” (Oiticica, 1965: 6)

O altimo paragrafo, da citacio de Hélio, ¢ neste momento, o que mais nos interessa,
onde a partir da sua defini¢cao de participacdo encontramos elementos que convergem
para nossa propria definicao. Ou seja, a agao do espectador ¢ aberta e ampla, pode
acontecer de diversas maneiras, mas apesar do carater — até um pouco mistico - que
Oiticica propoe, acreditamos nas consideracdes sobre a participacao do espectador
em uma situacdo onde ha dois polos. Onde ¢ imprescindivel que haja nio so a (pro)
posicdo por parte do artista, mas sua compreensdo e apropriacao por parte do espec-
tador, ativando assim a mutabilidade possivel entre os conceitos propostos. Deste
modo, a colaboragdo aqui ¢ compreendida como uma participagdo, um tomar parte
no trabalho.

A via utilizada por Oiticica para ‘acordar’ o espectador ¢é coloca-lo defronte, em con-
tato com materiais simples e cotidianos. O choque se da entdo na possibilidade e no
questionamento destes materiais” enquanto arte. Tal proposicdo se apresenta como
uma performacao do espago e do habitual pelo outro, na expectativa de que as relagoes
estabelecidas por ele possam ocupar a lacuna nas relacoes engendradas no cotidiano.
A ocupacio do espaco como proposto por Hélio parece configurar-se de maneira se-
melhante aos espacos minimalistas, dispostos como formas basicas, compondo uma
situagdo, ndo mais somente um plano. Ao ocupar o ¢ixo g, 0 espaco destinado ao outro,

75 Materiais aqui se refere nao s6 a matéria palpavel como a uma série de acoes e procedimentos que se
realizam na vida cotidiana. Acreditamos nessa experiéncia como uma possibilidade a partir do readymade duchampiano.
(cf. p. 5 deste texto)
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a composicao minimalista se expande e passa a englobar também este outro, confe-
rindo-lhe um status de sujeito.

Apesar da teatralidade (Fried, 2002) condenada pelo teodrico estadunidense Michael
Fried, a obra minimalista condensa em si justamente a possibilidade do real, o afasta-
mento do simulacro. O cubo, nada mais ¢ do que um cubo, ele nada representa, ¢ a li-
teralidade da forma e do conceito. A abstracio neste caso ¢ a do conceito da arte e nio
das questdes imagéticas nele representado [ou ndo representado]. Ainda que a dispo-
sicdo proposta pelo minimalismo se dé de maneira a ocupar o espago compartilhado
entre espectador e obra, ele ndo pretende uma inter-relagio, ele se projeta como a
reverberagdo da forma em direcdo ao espaco, espaco este que nao pode deixar de con-
tar com o espectador. A danca corporal da passagem do espectador pelas obras nio
configura uma agao performatica visto que ¢ uma acao potencialmente desprovida de
significacdo outra, ja que o corpo ¢ também replicacio da forma, ou seja, instaura-se
aqui um nivel tal de replicacdo onde se estabelece relacao entre: a forma da galeria, a
disposicio das obras e o proprio corpo do espectador.

Nao podemos deixar de compreender que apesar de sua tautologia, a proposicdo mi-
nimalista configura uma dialética (Didi-Huberman: 2005) entre as formas, instau-
radas em dois momentos, no compartilhar o espaco e, principalmente, na operagio
reflexiva do estatuto da arte e do proprio espectador. Ao ocupar o espaco com suas
formas, problematiza a dialética possivel do vazio e da presenca.

Deste modo, o tensionamento sobre o estatuto da arte praticado no minimalismo tem
eco no Eden de Oiticica. A relacdo estabelecida pelo sujeito tornado espectador se
apresenta na esséncia mesmo da ocupacido do espaco oferecido por Oiticica a estes
sujeitos. A proposta ¢ de vivéncia do espaco como o espago real que ¢, e nio uma
simulagdo das atividades operadas no cotidiano, elas pretendem reativar as relacoes
perdidas pelas pessoas no dia a dia. Reafirmando assim a proposicio de que aquilo ¢
um trabalho, mas questiona e dialoga com as problematicas do cotidiano relacional
ao instaurar um espaco de convivéncia que se presume abandonado, mas que solicita
ser reativado, colocado em movimento.

Recorremos ao readymade para entender a proposicdo de Hélio. A atividade en-
quanto operada pelo sujeito aparentemente da mesma maneira que em seu co-
tidiano, provoca este sujeito — em nosso entendimento — do mesmo modo que a
retirada do objeto ordinario e sua inser¢ao no campo da arte. Salvo as diferencas
temporais e conceituais, Hélio propde um reordenamento das atividades, a pos-
sibilidade do encontro com a arte para produzir reflexdes e reflexos na propria
vida do sujeito.

E preciso atentar, contudo, que existe um no na relagao do espaco da galeria — ou
mesmo do espaco da arte — com esta reflexdo. O espaco da arte na modernidade con-
figura-se como um espaco apartado da vida cotidiana, as acoes empreendidas neste
espaco muitas vezes ndo compartilham com as realizadas no “mundo em comum”.
Como entdo caracterizar estas acoes como cotidianas neste espaco construido para
tal? Acreditamos ser ai que Hélio se apropria do conceito readymade, a fresta aberta por
Duchamp ¢ esgarcada, entre outros, por ele.
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O rasgo conceitual se da na compreensio oiticiana de que “museu é o mundo” (Oi-
ticica, 1966: 2)™ onde o mundo/cotidiano ¢ encarado com toda sua poténcia de ser e
receber a arte.

De todo modo, ndo abortamos a possibilidade de uma teatralidade em Eden uma vez
que o argumento utilizado por Fried - para os minimalistas — de um teatralismo psi-
colagico pode ser visto sim na obra de Oiticica, em especial quando o mesmo fala das
poténcias sensoriais e de ser acordado pelo trabalho (Oiticica, 1965: 1-2). Ainda que
Fried considere esta teatralidade negativa, partimos do principio de que sua atuacio
ndo forca uma relacdo, mas propoe, convida. O trabalho de Hélio ¢ uma estratégia re-
lacional de contato, de encontro. De construcio e reflexao de novos modos de ver | ser.
Ainda, se consideramos entao a teatralidade, que seja pelo viés do teatro épico de Brecht.
Walter Benjamin, em Que € o teatro épico? Um estudo sobre Brecht aponta questdes com as
quais compartilhamos, seja pela davida por ela proposta, seja nas possibilidades de
acoes dos sujeitos enquanto participantes da atividade artistica. Os conflitos existen-
tes na constituicdo teatral como teorizada por Brecht alcanca questionamentos da or-
dem do social, na busca por uma nao “alienacao” do sujeito em relacio a sociedade em
que habita. E especialmente neste sentido que identificamos uma aproximagao entre
HO e o conceito de teatro épico bretchiano. Benjamin apresenta esse ponto de modo
que o “teatro épico ndo reproduz condicoes, mas as descobre. A descoberta das situ-
acoes se processa pela interrupcdo dos acontecimentos” (Benjamin, 1994). Contudo,
enquanto o teatro épico se posiciona nio de maneira contraria, mas, questionando a
condicdo de lazer (Benjamin, 1994: 86) do teatro - utilizado como processo alienante
na sociedade - 0 Eden de Oiticica, propoe um estado de Crelazer, uma condicao de
lazer e criacao, Hélio diz:

“A ideia do Crelazer cresce lentamente com o conceito do EDEN, de fato ¢ o
seu sentido profundo: lazer em si mesmo, uma ideia aberta baseada em um
“estado comportamental” que internamente requer uma transformacao ou uma
identificacao daqueles que querem penetra-la, mas esta transformacgao nao
seria pré-ordenada, “seja isto” ou “aquilo” [...]

[...] os ninhos, tendas, camas sdo nacleos de lazer e como tais, colocados em
contexto especifico, mas que tém que ser diferentes em relacao aos sentimentos
internos de cada pessoa [...]” (Oiticica, 1965:13).

Deste modo, o Crelazer seria a anti-obra por exceléncia porque propoe nio s6 um
estado de lazer mas de um anti-trabalho, Paula Braga faz essa reflexao no catalogo da
exposicao Museu ¢ o Mundo (Braga, 2010: 92-143) de Hélio Oiticica acontecida em
2010. Para ela, a ideia proposta por HO vem do inglés onde work tem a mesma signifi-
cacdo para trabalho no sentido de execucio de algo e, de obra de arte. Sendo entdo, em
inglés, Crelazer um anti-work ele cumpre dois papéis, o do anti-trabalho e da anti-arte.

76 Oiticica reflete sobre como se apropriar do mundo, da experiéncia cotidiana como elemento artistico, da
possibilidade de uma arte para ser encontrada, descoberta.
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Assim, a teatralidade em que visualizamos no projeto de Hélio, ¢ a seu modo, tnica,
a possibilidade de um espaco compartilhavel com o outro. Contudo, ao direcionar seu
trabalho a este outro, enquanto um sujeito indeterminado, acaba por construir uma
condicao basica para a compreensio do trabalho: a vontade deste outro.

Se Oiticica condiciona a efetivacdo da participagao a um processo de ‘acordar’ do su-
jeito, onde o

“[...] participador ¢ alternado de seu campo habitual para um estranho que
acorda seus campos internos de sentimentos e da-lhe consciéncia de alguma
area de seu Ego, onde valores verdadeiros sio afirmados. Se isso ndo ocorre,
entao a participacao nao toma lugar” (Oiticica, 1965: 1-2).

Existe ai a possibilidade invertida, do ndo querer deste outro, o critico do The Sunday
Telegraph, Edwin Mullins, ressalta em artigo publicado em 9/3/1969 - alguns dias
apos a abertura da exposicio de Oiticica na Whitechapel onde comenta que neste
“outro Eden desnecessario” o

“[...] espectador é chamado a “recobrar” algo presumidamente perdido,
nomeadamente a “experiéncia de estar no mundo”. Agora, pare por um
momento e reflita sobre essa proposicio, e sobre a massiva suposicao que faz
sobre nds (porque lembre-se esta exposicao ¢ sobre nds, nao sobre arte).

A suposicdo ¢ de que nossos sentidos estdo tao entorpecidos pelo excesso
de civilizag@o, ou o que seja, que nos tornamos zumbis capazes talvez de
pensamentos racionais mas que mesmo assim erram através do mundo
material, inertes e indiferentes as suas recompensas sensoriais, e portanto aos
seus significados” (Mullins, 1969).

O descontentamento de Mullins se d4 tanto na condicdo possivelmente terapéutica
da arte quanto em fazer uma critica a sociedade através de suas relacoes sistémicas.
Mullins, contudo, ndo esta totalmente equivocado, tais experiéncias nao podem ser
reproduzidas neste espaco da galeria. E nio € a isso que se destina o trabalho, mas que
partindo da individualidade dos sujeitos que comporao este espaco possa-se produzir
novas experiéncias e que estas sim, reverberem nos sujeitos que operam na sociedade.
O que talvez Hélio proponha é que o caminho seja de dentro da galeria ou melhor da
obra —ja que ela nao precisa estar necessariamente na galeria — para fora e nao somen-
te o inverso. E que se possa trazer para este espaco mais do que levar dele e quem sabe,
no meio do processo modificar as estruturas da sociedade real. A atuacio do artista
neste caso € perceber as lacunas existentes entre os campos e propor novos modos de
viver e conviver, a partir das conceituagdes existentes na propria arte, convocando a
uma colabora¢io com a obra e a uma construcao de sentido a partir de seu confronto.

A obra que habita o individuo
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A existéncia entdo de um encontro entre sujeitos a partir das proposicoes realizadas
pelo artista — como no caso citado de Eden, de Oiticica — nos remete a uma condicio
de arte publica existente somente no deslocamento de acdes executadas em um tran-
sito dentro-fora do espaco da arte.

Nesse sentido, a obra do capixaba Julio Tigre acentua o conflito entre os espacos e
promove a discussio entre o espaco compartilhado da obra entre espectadores e uma
proposta de participacao individual, solitaria. E preciso dizer que a condigao propos-
ta pelo artista ndo elimina uma participacio coletiva quando a obra ganha desdobra-
mentos audiovisuais, contudo o Projeto Inquilino — Presenca - 3 edi¢do remete a um
espago mitico e privilegiado com a arte, um encontro.

Jualio propde um convite de certo modo semelhante ao de Hélio. Um convite para que
se reflita sobre o estabelecimento de relacoes individuais e coletivas, entre os indivi-
duos e dele(s) com o espaco.

Se pensarmos que Hélio interfere na galeria — no caso Whitechapel - de modo a con-
forma-la toda como obra™ o mesmo processo ¢ operado por Tigre, que interfere na
estrutura da ex-casa, agora obra. Em sua 3 edi¢o, o Projeto Inquilino trata da relacio
entre a memoria, a presenca fisica e a ficticia. Trata de uma relacio do sistema da arte
com este individuo e de como ele se torna espectador.

Sobre a Casa ronda um mistério, uma indefinicao. Ela também ¢ agora, a0 mesmo tem-
o, obra, memoria, presenca e instituicdo. As relagdes de luz e som - interferéncias do
artista na construgao - projetam um habitar destituido de memoria.
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“TEATRO CALLEJERO™ Y “PERFORMANCE URBANA”.

Dos maneras coyunturales de hacer arte pablico en democracia

Maria Laura Gonzadlez
CONICET-UBA-GETEA

Este trabajo se propone analizar dos formas de intervenir el espacio pablico desde
el arte teatral. La primera, refiere al “teatro callejero” de indole mas tradicional, y la
segunda, a la “performance urbana”. Ambas expresiones teatrales convivieron en la
misma ciudad de Buenos Aires, luego del advenimiento democratico de 1983, pero
supieron acufar caracteristicas disimiles. Por ello se intentara observar los procedi-
mientos estilisticos de cada una (apropiacion de técnicas circenses, utileria y vestua-
rio empleados, inclusion o no de textos dramaticos, entre otros aspectos relevantes)
bajo la ejemplificacion de dos grupos correspondientes: el “Teatro de la Libertad” y
“La Organizacion Negra”.

Asimismo, se tomara como eje central de analisis la apropiacion del espacio publico,
y por consiguiente, el lugar que adquiere el transetinte/espectador, respectivamente.
Pasemos, entonces, a definir cada una.

El teatro de calle, mas convencional

¢Qué entendemos por “teatro callejero” o “de calle”™ En primer lugar, haciendo un
recorrido epistemologico del término, mas a modo de estado de la cuestion sobre su
problematica, podemos decir que resulta observable como en diversos lugares, y en
diferentes épocas, la preocupacion por producir este tipo de arte ha sido recurrente-
mente manifiesta. A simple vista, podemos considerar al término como aquel asocia-
do a lo contra-hegemonico, con un teatro de tinte mas politico.

Por otra parte, la practica escénica callejera data de tiempos remotos, ya que encon-
tramos teatro en espacios publicos, incluso en el Medioevo. Por aquel entonces, tro-
vadores, juglares, se reunian en espacios abiertos, frente a los edificios eclesiasticos,
mas precisamente las iglesias, para realizar sobre la plaza principal del pueblo, un
teatro mas ligado a lo profano o popular. Los carromatos de las ferias, los carnavales,
todo aquello que estuviese mas cerca de la gente, por fuera de cuatro paredes institu-
cionales, parecia que generaba una ceremonia mas convocante y ligada a un teatro de
rito y comunion; que dependia, Gnicamente, de las simples ganas de querer mirar y no
del poder acceder con una entrada o por pertenecer a cierto grupo. En aquel entonces,
dentro de las iglesias, los autos sacramentales instruian al igual que las pinturas de la
época, a fieles que no sabian leer o escribir. Mientras que por fuera, la creacion pasaba
por la diversion, lo ladico y no tanto por la cuestion didactica. La simultaneidad de
las escenas montadas en andamios en plazas como las ventanas o balcones transfor-
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mados en palcos, generaron otros modos de mirar teatro, durante aquel periodo. De
esta manera, podemos decir que algunos rasgos del teatro medieval estuvieron en la
alternancia o co-habitacion entre lo profano y lo religioso, segin el lugar empleado.
Mas tarde, en el Renacimiento, podemos recordar un “teatro de corte”, pensado para'y
por el Rey; el cual también disponia del empleo de espacios abiertos, como parques o
jardines de los palacios reales aunque, claramente, en ellos la vision era mas bien res-
tringida: invitados del Rey, es decir gente aristocratica. Mientras tanto, la posibilidad
de tener espacios cerrados, destinados al quehacer teatral ya comenzaba a aparecer
como inquietud. Muestra de ello, fue el teatro Isabelino y sus construcciones espacia-
les como el Globo.

Pero sigamos avanzando, porque llegando al siglo XIX, las imponentes construccio-
nes edilicias, producto de la planificacion de las grandes ciudades, también tuvie-
ron resonancias en lo teatral. A medida que la actividad fue cobrando valor dentro
de lo institucionalizado, con lugares destinados a su quehacer, cada vez mas notorio
resultaba quienes se oponian a esa infraestructura dada. Estos espacios construidos
fueron modificando las técnicas de actuacion, las convenciones de recepcion, entre
otros aspectos. Los grandes teatros, albergaron a las companias teatrales, filodramé-
ticas, donde el tipo de obras representadas estaban mas ligadas al entretenimiento, a
un teatro burgués, melodramatico. Sin embargo, esto mismo fue reacomodandose a
partir de las técnicas stanislavskianas de actuacion, que requerian de un registro mas
realista, menos exagerado, tratando de trasladar la realidad al escenario. Sobre este
mismo tipo de teatro mimético,“realista”, hubo quienes se opusieron por la aparente
pasividad que competia al espectador. Autores y directores tales como Bertolt Brecht,
Erwin Piscator, Meyerhold, fueron algunos de los que intentaron otros métodos, im-
primiendo a la escena una mayor actitud critica sobre lo que se representaba, siendo
los origenes de un teatro politico singular™.

Adentrados en el siglo XX, la revolucion teatral ya habitaba dentro de los propios
espacios, y mientras tanto, por fuera de ellos, las técnicas y la politica continuaban
desarrollando nuevas vetas.

El teatro de calle, entonces, quedo mas ligado a parques o plazas, donde la accion tea-
tral quedaba mas ligada a grupo periféricos que adoptan estos espacios recreativos,
como lugares contra-hegemonicos.

Ahora bien, volvamos a la pregunta inicial, ¢qué entendemos por teatro de calle mas
tradicional? Haciendo un recorrido por diferentes autores que han estudiado la tema-
tica, observamos que cada uno le imprime al término algunas caracteristicas. Segtin
Cruciani y Falletti (1992: 17): “Teatro se hace en los mercados, en las ferias, en los
patios, en los espacios de reunion de la comunidad; se hace dentro de las iglesias, en
lugares de culto religioso, en los atrios, en las plazas, en las calles, en patios y corrales,
etc.”. Estos autores no consideran que cualquier teatro hecho al aire libre puede ser
considerado bajo el término “de calle”, sino que son bastante estrictos con la defi-

78 Ya en 1915 Piscator teorizaba sobre el poder del teatro, a partir de la Primera Guerra Mundial; algo que
continuo con las sucesivas revoluciones, contrarrevoluciones y mas procesos historicos donde el teatro se hizo oir.
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nicion. Ademas determinan ciertos modulos representativos que se deberian dar en
toda representacion “de calle™ “La mas difundida es la procesion, que surge de la se-
cuencia ordenada de imagenes y de acciones” (1992:18). Asimismo, agregan que existe
una “dramaturgia, técnicas interpretativas, uso del espacio y un lenguaje teatral (...)
debe ser entendido no como un transferir al espacio exterior modos y personas del
teatro sino como una situacion distinta de teatro (1992: 18-19)”.

Por otro lado, comparten con otros autores la consideracion que ha tenido este tipo
de teatro dentro de la historia del teatro universal, y sobre ello opinan que (1992: 19):

“la reflexion sobre el teatro, la conciencia cultural que se tiene y atn aquella
del oficio, ha reducido al teatro de calle casi a un “teatro menor” (un juicio con
sabor a siglo XIX). Mezclando en una tnica inferioridad todos los modos y
niveles del teatro de calle. Asi es como el teatro de calle aparece cada tanto en la
historia de la cultura teatral o se confunde, de alguna manera ennobleciéndose,
con la teatralizacion de la ciudad”.

Vemos, entonces, que algunas caracteristicas se acarrean desde hace tiempo. Por otro
lado, le adjudican a la clasificacion rasgos estilisticos de persuasion y comunicacion, don-
delopolitico supo desarrollarse con gran internacionalismo’. Ahora bien, ellos marcan un
rasgo interesante: aluden a la fiesta como origen del teatro; y notan que este tipo de teatro
es retomado en las manifestaciones artisticas callejeras de diferentes épocas.

Entre otros teoricos que han estudiado esta clasificacion, se encuentran André Ca-
rreira y Antonio Vargas (2009: 87) quienes definen al teatro de calle como aquel que:
“nace, de alguna forma, del “asalto” a la silueta urbana por parte de los artistas que
insisten en hacer del espacio ptblico un sitio para lo ladico, y asi politizan la calle por
medio del abordaje del arte”. En ellos ya aparece una intencion por nombrar el espacio
publico como aquel que logra ser resemantizado por la ficcion que irrumpe.

Ademas, entre los lugares sobre los que analizan y estudian este fenomeno y practi-
cas, se encuentra Brasil, donde ubican a los “incipientes espectaculos callejeros de
teatro militante” hacia fines de los sesenta, que revivio su impulso con el término de
la dictadura en los ochenta (2009: 87). Desde alli advierten una transformacion en lo
que refiere a su propia concepcion, al entender que el término se despolitizo, de algin
modo, al salir a buscar nuevos dialogos con los sentidos del espacio urbano. Carreira y
Vargas consideran que, aunque los origenes de esta manifestacion teatral pueden ser
vinculados al carnaval brasileno, su dimension es de menor alcance; y como una “for-
ma espectacular marginal [...] tendria una potencia provocativa, y por eso podria ser
visto como una chispa que busca introducir un desorden que no puede llegar a reali-
zar” (2009: 90). Sin embargo, aunque no llegue a alcanzar la dimension de descontrol
del carnaval, si propone una invitacion a participar de la creacion momentanea de un

79 Ellos mencionan (1992: 47) diferentes grupos tales como: El teatro del Proletkult, del Agitprop [donde
eran ninos actores de la revolucion soviética (1992: 45)], las fiestas conmemorativas de Evreinov, el Octubre teatral de
Meyerhold, entre otros.
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nuevo orden (2009: 91). De esta manera, teatro de calle une fiesta con carnaval, y una
diversion ladica implicita.

Por otro lado, Carlos Alvarez-Ossorio, director de la Compania espanola Camara Negra
(2007: 59-62), considera que el teatro de calle es aquel que se desarrolla fuera de los tea-
tros y que va al encuentro del espectador. Su vision es mas abarcativa. Para ellos el pablico
“que pasa por la calle tiene que ser captado por la ceremonia, que tiene que ser capaz de
despertar su interés para que el ciudadano pare su camino. Si no seguira delante, y no se
detendra ni cinco minutos. Es pues, una situacion limite para teatro (2007: 62)”.

Ahora bien, luego de esta breve genealogia e historia sobre el teatro realizado en otros
espacios, nos interesa focalizar su practica en Argentina, dentro de un periodo de
advenimiento democratico, para luego analizar su contemporaneidad con la otra cla-
sificacion a la que nos remitimos, la performance urbana.

Tomamos como eje de este tipo de teatro al grupo Teatro de la Libertad, surgido a
partir de diciembre de 1983 y que supo extender su actividad hasta principios de la
década del noventa. Su director, Enrique Dacal, comenta que este tipo de teatro com-
pete a “todo teatro no realizado en un recinto teatral propiamente dicho (2006: 13)”
pero que “basa su especificidad en las mas amplias destrezas que pueda desarrollar el
actor (2006: 16)”; y donde la realidad mas que ser imitada debe ser interrumpida, con
la energia extracotidiana que los actores porten. Segun ¢€l, la accion callejera esta inti-
mamente vinculada con una puesta en escena de la memoria, ya que considera como
objetivo “crear y difundir un teatro cuya forma y contenido apuntara a reconstruir
una verdadera identidad popular (2006: 22)”.

Asimismo, Dacal sintetiza algunos puntos claves del evento: un anunciador ruidoso
que prepare al publico, una rueda o ronda en la calle, técnicas de circo y radioteatro
presentes en los actores capaces de convocar a la gente a partir del humor y del im-
pacto visual, y bajo un mensaje o discurso cultural popular, entendido como aquel
reconocible por todos. En este sentido, el teatro callejero resultaria politizado no solo
desde lo formal sino también desde el plano de contenido. Tematicas que rescaten
la memoria popular, la memoria del propio teatro, volver a ciertas fuentes pasadas,
desde un procedimiento mas cercano a la gente, y de algin modo como instrumento
educativo dentro de un contexto clave a nivel socio-politico.

De todas formas, el Teatro de la Libertad actudé como consecuencia de este cambio
socio-politico, y llevo a calles de Buenos Aires, y plazas su teatro de tinte mas tradi-
cional, retomando obras nacionales o relatos de personajes populares®. Asimismo,
Héctor Alvarellos, integrante de aquel grupo, que también teorizo en torno a dicha
labor, opina que la cantidad de grupos surgidos luego del advenimiento democratico,
puede ser leida como una manera de hacer referencia al espiritu de una época®.

80 Nos referimos a la version realizada sobre Juan Moreira, obra tradicional y fundacional de la historia del
teatro argentino, escrita por Eduardo Gutiérrez. Como asi también a la interpretacion de la recreacion del personaje
popular Heroico Bairoletto.

81 En su libro sobre teatro callejero (2007) menciona a los doce grupos que en 1988 conformaban el MOTEPO
(Movimiento de Teatro Popular): Agrupacion humoristica La Tristeza; Compaiia teatral El arco iris enojado; Centro de
investigaciones titiriteras; Diablomundo; Cooperativa teatral Rayuela; Grupo de teatro Catalinas Sur; Grupo de teatro
Encuentro; entre otros (2007:43).
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Lo que nos interesa relevar de las obras realizadas por el Teatro de la Libertad es que
éstas intentaron rescatar los origenes del teatro nacional argentino, asi como también
recuperar técnicas de actores populares. Tal como Dacal lo menciona, las técnicas em-
pleadas han provenido del circo criollo, en su mayoria, donde la convocatoria del pa-
blico transetnte consistia en llamarlos a partir de la figura de un presentador, quien
en varios casos, también relataba la accion mientras transcurria la ficcion. Zancos,
malabares, acrobacia eran puestas en juego para atraer y convocar a la gente paseante.
Por otro lado, los dias empleados para llevar adelante sus funciones fueron, en su
mayoria, fines de semana, donde los lugares intervenidos tenia que ver con espacios
recreativos, de paseo, tales como esquinas cercanas a ferias, parques y plazas. La pro-
puesta del grupo se ubicaba en el barrio de San Telmo, mas precisamente en la esqui-
na de Humberto Primo y Defensa, cerca de la feria callejera de los domingos. De esta
manera, recuperar, ocupar y accionar de manera politicamente teatral aquel espacio
publico segado durante la dictadura era el mensaje acarreado. Y en esa accion poli-
tica ya se veian las consonancias directas con el contexto democratico. De tinte mas
ladico y de entretenimiento, el Teatro de la Libertad, tal como su nombre lo indicaba,
reivindicaba la tradicion teatral y la memoria. Hablaban a todo ptblico de valores, de
simbolos, de acciones relacionadas con un pasado que era necesario rescatar bajo el
polvo que la dictadura militar se habia preocupado por sepultar. Eran artistas, eran
actores, que ahora volvian a tener voz y voto, y mediante ello se hacian cargo de un
mensaje artistico social, capaz de involucrar, convocar y entretener a toda la familia,
es decir, dedicado a los mas grandes, pero sobre todo al puablico infantil. Desde un
mensaje capaz de ser “entendido” por todos, mediante formas circenses, juegos de len-
guaje, cierta comicidad, el tipo de arte teatral evocado estaba relacionado con la idea
de mito, de reunion. Y es por ello, que vincular a la idea de “fiesta” en tanto celebracion
y comunion entre artistas y paseantes, resulta mas que potable. Vestuario circense,
comico, con mascaras o media-mascaras, para acrecentar ciertos rasgos del rostro; pe-
lucas, entre otros elementos. Momento en el que la ronda posibilitaba un tiempo otro
y daba a la ciudad una forma de escenario. Lo ladico, entretenido, festivo, divertido,
se mezclaban, entonces, con la eleccion politica de no hacer teatro “puertas adentro”,
sino mediante la democratizacion de la vereda como espacio comun de y para todos.

Asimismo, dicha eleccion del fin de semana, permitia que fuesen menos automo-
viles los que transitasen por la calle elegida. Dando lugar a una politica que se
traslucia como una manera de expresarse sin tener que cobrar entrada, ser acep-
tado en una sala o funcionar con un dispositivo material/estructural edilicio pla-
nificado previamente. En este sentido, el tnico factor determinante del desarrollo
de la accion era el clima. Puesto que si llovia no habia funcion. Y si esta se llevaba
a cabo, la retribucion de los artistas consistia en el paso de mano en mano de una
gorra, donde se depositaba (a voluntad) el dinero con el que se quisiera colaborar.
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Seguin lo hasta aqui expuesto podriamos considerar a este tipo de teatro callejero
como aquel que:

® Se desarrolla con un tinte mas tradicional, o convencional afuera de los

teatros.

® Delimita su espacio de accion, llamando al pablico, avisando de la eminente
ficcion por acontecer.
Busca crear empatia con el transetnte y le propone suspender su andar para
mirar y compartir un momento teatral.
Presenta estructura dramatica: inicio, nudo y desenlace.
Propone personajes, cuyo vestuario, maquillaje y utileria definen cada rol.
El pablico participa formando una ronda.
Despliega formas con recursos eminentemente teatrales: Circo, acrobacia,
buena diccion son puestos en juego para llamar la atencion.

La performance urbana

Pasemos entonces a definir una performance y veamos ¢por qué consideramos esta la-
bor como estéticamente disimil a la del teatro de calle del Teatro de la Libertad?

En principio, tratando de esclarecer algunas dudas en torno al concepto y, siguiendo
a Klein podriamos decir que:

“Como eventos, las performances culturales en las ciudades posindustriales se han

convertido en un distintivo esencial de la experiencia urbana. La teatralizacion de
lo social también ha provocado una escenificacion del espacio urbano, en el curso
del cual el espacio publico se conforma y vive como lugar teatral” (2008:151).

Ahora bien, resulta dificil encontrar una univoca acepcion. Por ejemplo, en el diccio-
nario teatral de Patrice Pavis la performance es definida como:

“Expresion que podriamos traducir como “teatro de las artes visuales”,
aparecio en los sesenta |[...] Solo llega a la madurez en la década de los ochenta.
La performance asocia, sin ideas preconcebidas, las artes visuales, el teatro, la
danza,la musica, el video, la poesia y el cine [...] Pone el acento en lo efimero y lo
inacabado de la produccion mas que en la obra de arte representada y acabada.
El performer no debe ser un actor que interpreta en papel sino, sucesivamente,
un recitador, un pintor, un bailarin y, a causa de la insistencia puesta en su
presencia fisica, un autobiografo escénico que establece una relacion directa
con los objetos y la situacion de enunciacion” (Pavis, 1998)% .

Asimismo, Richard Schechner junto con el Living Theatre en los setenta experimen-
taron la posibilidad de llevar adelante este tipo de teatralidad en espacios dados o

82 También citado en Sagaseta (2000:53)
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“hallados”. Pero mas alla de ponerse en practica, el término contintia siendo discutido
y retomado por otros autores tales como Diana Taylor, Julia Elena Sagaseta, Antonio
Prieto, [leana Diéguez Caballero, entre otros. El ser efimera, como el teatro, con limi-
tes confusos respecto de otras artes como la plastica, la danza, el teatro ritual, la la
performance habilita una liminalidad entre arte y vida que escapa de la institucion arte.
Algo contra-hegemonico, como el teatro de calle.

Desde aquellos autores, podemos observar que el término acufiado en los sesenta, a
partir de las neo-vanguardias, con los happenings, hasta el periodo que nosotros aqui
estudiamos, ha ido evolucionando. Sin embargo, y a pesar del paso del tiempo hay
elementos inherentes que se mantienen tales como la importancia depositada en el
cuerpo del actor y la relacion establecida o pretendida con el espectador, donde la sor-
presa, la imprevisibilidad, el impacto o interés en el ptiblico son parte de la cuestion. Y
en este caso se ubicaria las performances urbanas de La Organizacion Negra.

Ahora bien, hablamos de performance urbana, porque notamos cierta intencion de in-
terrelacionar el suceso artistico con su espacio/contexto: la ciudad. Ver la ciudad de
otra manera. Es decir, como una irrupcion del orden dado, en tanto hecho politico o
accion. Una manifestacion estética que -dirigida a una ciudadania interpelada- em-
pleaba como primera instancia “el recurso escaso” de la “atencion” correspondiente a los
paseantes. Una manifestacion que “se” adaptaba “al” espacio dado, a sus coordenadas
de percepcion, y no a la inversa. Ahora el espacio era el que determinaba las posibili-
dades de accion. Porque como sefiala David Gutiérrez:

“En la sala se aprovecha mucho el silencio, la concentracion del espectador, la
seguridad técnica que ofrece el espacio y que los espectadores hayan acudido
deliberadamente. En la calle se aprovecha lo espontaneo, la ocasionalidad
del espectador, la ruptura de la cotidianidad y todo lo referente a la
imprevisibilidad” (2006: 18).

Esta caracteristica también seria compartida con el teatro de calle antes analizado.
Ahora bien, en el caso concreto de LON, el espacio publico era intervenido para in-
terpelar directamente a un sujeto: el transetnte. Sobre la atencion de este personaje
urbano planificaron sus intervenciones y desarrollaron modos de convocar su percep-
cion adormecida. A diferencia del teatro callejero tradicional, este grupo no convo-
caba a la gente, sino que la sorprendia intempestivamente. La basqueda por el shock
era la clave para adjudicarle a esa accion performdtica su correspondiente teatralidad.
Pasaban por la calle, vestidos, maquillados, de manera cuasi cotidiana, pero con algan
rasgo que indicara cierta teatralidad. Segin cada ejercicio callejero, LON proponia una
“representacion” que se mezclaba, de algin modo, con la realidad. Un hilo muy fino, un
limen poco claro, las separaba. En este sentido, la intencion artistica de LON era la de ge-
nerar una conciencia sobre esos espacios transitados de manera adormecida, y mediante
la accion teatral, otorgarle nuevos significados a ese espacio intervenido.

Intervinieron la ciudad entre 1984 y 1989, pero el periodo que nos interesa tomar son
los primeros anos luego del advenimiento democratico, 1984-1985. En ese entonces,
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los espacios publicos que eligieron fueron: la calle Florida (para “El chanchanzo”,
1985 y “La procesion o el paseo papal”, 1985), la esquina de Corrientes y Florida para
los “Congelamientos”, “Fusilamiento” y el “Vomitazo”, y la esquina de Santa Fe y Ca-
llao para los “Encadenamientos”.

En cada una de estas intervenciones iniciales, LON gener6 un “uso disruptivo” del
espacio publico que lo convertia “efimeramente en otra cosa” (Aguilar, 2004). De
pronto, la mirada desinteresada de los transetintes se vio momentaneamente inte-
rrumpida por dichos teatristas que salieron al encuentro de las estructuras edilicias
urbanas, explorando nuevas maneras de habitarlas®. En una de ellas accionaban en
grupo, cruzando cotidianamente la calle, y de pronto vomitaban (yogur) sobre el pa-
rabrisas de los autos estacionados en el semaforo; en otra, enfermos, parapoliciales,
corrian entre la gente con una camilla, cuyo paciente por atender era un maniqui con
cabeza de chancho; otra se trato de una procesion papal, que seguian unos personajes
empetrolados, nacidos de bolsas de residuos depositadas en la vereda de una peatonal
muy concurrida. Durante la intervencion, la semantizacion espacial se mezclaba, no
solo por la simultaneidad que generaba la accion, sino por los distintos enfoques tem-
porales que convivian durante la misma. En el imaginario urbano, aquel sentido co-
tidiano que los transetntes formulaban sobre ese espacio, se vela momentaneamente
suspendido, para actualizar otros sentidos desprendidos por la accion representada.
Podemos decir que, la propuesta artistica, entonces, alcanzaba un nivel simbolico in-
finito de interpretacion incalculable. Porque mas alla de que el lugar que los convo-
caba imprevistamente como espectadores fortuitos era el mismo, resultaba ser una
“configuracion instantanea de posiciones”, donde la ocupacion comin no impide la
coexistencia de significaciones y elementos simbolicos diferentes (De Certeau, 2007
129). Ambito donde se supone el anonimato, y donde el posicionamiento de “roles”
crea identidad, alli, en los espacios pablicos, LON propuso un juego diferente, modi-
ficando la percepcion de lo circundante, animando a una suerte de re-descubrimiento
por sobre lo conocido. Ya no hay lugar para la alienacion, cuando lo auditivo convoca
y sorprende. Por ello entendemos que las performances callejeras de los ochenta permi-
tieron instaurar un tema publico en la esfera social, tema de participacion ciudadana
que a nivel politico se intentaba despedregar. Pensadas como “amnesia” y “memoria”,
en tanto acontecimientos colectivos, los integrantes de LON reconocen (hoy en dia)
que tuvieron que transitar una etapa donde existia un pasado dialéctico, con dos par-
tes. Una para olvidar y de esa manera seguir adelante; y otra, que de ninguna manera
se podia sepultar, sino sobre la que era precisa la denuncia y la resistencia.
Coyunturalmente simultaneos con Teatro de la Libertad, LON intentaba restituir la
mirada sobre esos espacios publicos cegados durante la dictadura. Mirar al otro, crear
complicidad, sorpresa, no temor. Sino formas de hablar del pasado reciente desde la
imagen corporal puesta en juego. Es decir, sus trabajos cargados de cotidianidad, de
metéforas, de friccion con el espectador intentaron de algin modo devolverle a la

83 Para una mayor descripcion de las performances, véase Gonzalez, 2007 y 2010.
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ciudad parte de aquella voz perdida en la dictadura. Y siempre desde la proxemia sus-
citada en los cuerpos transetntes, mediante la anulacion de la palabra hablada. Tan
solo con la imagen, el movimiento, la musica, capaces de transformar brevemente un
fragmento de la ciudad.
Podriamos sintetizar a las performances urbanas de LON como aquellas que:
® Se ligaban a los happenings de los setenta y a la relacion arte-vida instaurada
en las vanguardias historicas. Liminalidad indefinida entre ficcion y realidad.
® Sin historia narrativa o personajes, sino simplemente pretendian que el
acontecimiento sucediese. Sin argumento, atisbaban tan solo un desarrollo.
® Elcuerpodelactor performer, capaz de narrar por sisolo, en tanto materialidad
escénica. Sin palabra hablada.
® Teatralidad sorpresiva, que no avisa, e irrumpe en el espacio escénico del
publico convocado. Sin ronda, sin separacion entre actores y espectadores.
® Propone una relacion mas directa con la urbanidad intervenida, logrando
que se la vuelva a mirar. Yuxtaposicion visual fundamental para crear nuevos
sentidos sobre lo urbano.
® Se muestra eminentemente “contextual”, donde el espacio elegido no es
casual y determinante para la obra realizada.
® Imprevisibilidad de reaccion en el pablico: rechazo, empatia, distancia, etc.

Conclusion

Hemos visto como en ambos casos, la figura del espectador y las coordenadas de percep-
cion involucradas, han sido ampliadas para la expectacion de cada suceso (Pérez Royo,
2008: 13). En este sentido, la atencion no solo se orientaba hacia la escena construida,
sino que indefectiblemente, también era condicionada por el espacio circundante, donde
teatro, espectador y espacio compartido tienen incumbencia fundamental.

El espacio publico, en ambos casos, resulta condicionante y determinante. Posibili-
ta determinados transetntes, y diferentes locaciones de espacio-tiempo dentro de la
urbe cotidiana. Para el caso del Teatro de la Libertad, las esquinas durante el fin de
semana, se convertian en el espacio escénico/domicilio elegido para instalar las ron-
das y convocar a los paseantes. Mientras que las calles peatonales del micro-centro
intervenidas por LON eran sorprendidas por la accion suscitada sobre los oficinistas
trabajadores en horas picos en dias hébiles. De un modo u otro, ambas manifestacio-
nes, generaron la posibilidad de acceso a espectadores no usuales, “no domesticados”
(Pérez Royo, 2008: 18), cuyo contexto de advenimiento democratico, de recuperacion
de derechos ciudadanos, de libertad de expresion artistica, permitia que hubiese arte
por todas partes. Algo que resultaria disimil a lo actual porque si bien continuamos en
democracia, el espacio pablico esta cada vez mas saturado por la polucion visual, mas
reglado y queda poco lugar para lo ladico o contra-hegemonico: “Hoy en dia [...] los
urbanistas, los legisladores quienes disenan las plazas ptblicas las rellenan de bancos,
papeleras, farolas y fuentecitas cuya funcion “estética” —aseguran- impide la celebra-
cion de grandes eventos” (Mas, 2006: 9).

Por otro lado, la imprevisibilidad o lo accidental emergente en cada una de las dos
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formas teatrales estudiadas, juegan un rol esencial al tratarse de espacios publicos.
Coincidimos con Pérez Royo al establecer que, a diferencia del espacio teatral cerrado,
la intervencion de un espacio abierto y publico, como la calle “constituye una trama,
un espacio repleto, escrito previamente por las trayectorias y los movimientos de los
transeuntes que lo han recorrido”, por lo que en vez de apoyarse sobre un espacio
vacio de cualquier escenario, se trata de un “espacio lleno, dotado de una serie
de significados sedimentados a lo largo de su evolucion” (2008: 27). Y es de esta
manera que tanto el “teatro de calle” mas tradicional, como la “performance urbana”
constituyen sobre la ciudad intervenida un nuevo texto, capaz de reformular y adquirir
nuevos otros significados, y todo esto “a partir de un juego con sus propiedades
emocionales, geométricas y cinéticas” (Pérez Royo, 2008: 27). Asi, toda obra teatral
entendida en clave de “arte piblico” podria considerarse como un hipertexto de esa
ciudad, como posibilidad de didlogo entre los transeuntes circundantes y artistas
creadores, y como una manera mas de leer sobre ella su dimension estético-simbdlica
de orden inmaterial que co-habita con lo tangible arquitecténico que percibimos a
diario. Porque para apreciar estas obras que juegan con la figura y el fondo, con telon
de fondo y el escenario, es necesario percibir desde otra dptica aquello que nos rodea
y nos contextualiza a diario.

En definitiva, estas practicas nos permiten pensar en arte, reflexion, didlogo, estética,
o en el simple acto de “mirar” aquello que acostumbramos simplemente a transitar.
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“0 GUARDA-CIRCO”

e a Performance Clownesca nos Espacos Pablicos de Florianapolis — SC

Raquel Guerra
Laédio José Martins
UDESC

O artigo trata do espetaculo “O Guarda-Circo”, do coletivo Atelié do Comediante,
de Florianopolis - SC, e da analise sobre a proposta cénica da ocupacio de espacos
publicos pela figura do Palhaco. “O Guarda-Circo”, espeticulo em foco, brinca com os
classicos circenses, como a corda bamba, o coelho da cartola, os cavalos amestrados, o
globo damorte, entre outras atracoes que sio anunciadas. E nesse contexto, que alude
achegada do circo a cidade, que atores sob pernas-de-pau e bicicleta ddo inicio a peca
e convidam o publico a assistir e participar.

O ambito artistico — campo de investigacdo e contexto analisado por este artigo -
refere-se ao projeto de montagem “O Guarda-Circo™ proposta cénica sobre a qual se
avaliam os objetivos desse trabalho artistico em estabelecer um vinculo com os espa-
cos publicos, bem como os resultados parciais alcangados até o momento. Alguns to-
picos serdo elucidados, a saber: quais os recursos estéticos utilizados pelos atores? De
que forma a dramaturgia criada dialoga com a concepcio da proposta cénica? Como a
figura do Palhaco esta exposta e como foi pesquisada nesta montagem?

A “invasao’ da arte do palhago em espacos onde a populacio circula como ruas, pra-
cas, escolas e calcadoes, assim como os recursos e o tratamento artistico utilizado
pelo grupo sio revisados. A analise sobre 0 “O Guarda-Circo” confronta a proposta
de montagem indicada pelo coletivo teatral e o atual estado de desenvolvimento deste
projeto. Tal confronto esta embasado nos registros do processo de elaboracao/cons-
trucdo do projeto artistico “O Guarda-Circo” (fotos, videos, cadernos de ensaios, atas
de reunides, apresentacoes publicas).

Nesse contexto, o artigo questiona: de que forma a performance clownesca apresen-
tada na rua possibilita a descentralizacao do acesso a cultura na cidade? E possivel
pensar numa “democratizacdo cultural” a partir da intervencao circense em espacos
publicos, como pracas e escolas? Quais implicacoes destes distintos locais? Como a
montagem esta relacionada a proposta cultural do coletivo? Tais aspectos também
sao analisados pela relagao centro-periferia, uma vez que um dos objetivos artisticos
do projeto do Atelie do Comediante ¢ a difusdo da cultura teatral/circense nos espa-
cos publicos dos bairros mais distantes do centro de Florianopolis.
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Vale a pena ressaltar que, enquanto projeto artistico do coletivo, “O Guarda-Circo” se
poe a favor do uso dos espacos publicos pelas praticas artisticas de carater clownesco,
¢ mais, o beneficio da populacgio - que recebe as manifestagdes artisticas — esta em
igual valia e medida, em favorecimento dos diversos artistas que se véem impossi-
bilitados de praticar sua arte/oficio nos espacos publicos - por conta da caréncia, da
indisponibilidade e, inclusive, da proibicao.

Disso se evidenciam fenomenos contraditorios, cujos extremos apontam, de um lado,
para os artistas diante de semaforos como tnico espaco de renda de seu oficio e, de
outro, a administragdo publica proibindo tais manifestacdes nos locais que sio, a
priori, pablicos. Como exemplo, em 2009, ocorreu em Florianopolis um fato recorren-
te em outras cidades brasileiras: um 6rgao publico (no caso a prefeitura municipal)
decretou uma medida coaplementar que proibiu os artistas/malabaristas de trabalhar
no semaforo. Em 2010, a Avenida Paulista, em Sio Paulo, também adotou esta medita
contra a pratica dos artistas de rua. De 14 pra ca, manifestacoes artisticas colocam-se
diante do caso, a favor da arte e da rua, conforme Naspolini (2011) que comenta sobre
um documento em prol desta questio:

“O documento ¢ assinado pelo Conselho Nacional de Politica Cultural do
Ministério da Cultura, ou seja, trata-se de um documento oficial, o que
¢ relevante e revelador, considerando-se que algumas das iniciativas de
cerceamento da atividade artistica nas ruas vém de prefeituras e orgaos afins.
O conselho afirma entender ‘que as artes nas ruas e pragas contribuem para que
a relacdo dos cidadaos com sua cidade seja mais afetiva, emotiva e solidaria’,
reconhecendo a ‘importancia dos herdeiros dos antigos saltimbamcos, que
enchem de sons e alegria as ruas e pracas de cidades por todo o mundo™
(Naspolini in Diario Catarinense, 16/04/2011).

Na época a atitude autoritaria advinda do proprio setor publico da cidade mobilizou
artistas em prol da liberdade de expressao e ocupacio dos espacos publicos. Amir
Haddad, diretor de teatro do grupo “Ta na Rua” se pronunciou no Jornal Folha de Sao
Paulo com a seguinte declaracio:

“A medida me assusta e me deixa com medo. A rua ¢ um dos tinicos caminhos
livres em que o ser humano pode se manifestar” [..]. Eles (a prefeitura de
Floriandpolis) deveriam estimular essa atividade e pensar em formas de ajudar o artista a
evoluir, a descobrir sua aptiddo. O que se aprende na rua ndo poderia ter sido apreendido em
outro lugar” (Haddad apud Balza).

Amir Haddad também coloca que, no Brasil, ha uma tendéncia a tornar a arte cada
vez mais publica e que, portanto, a atitude tomada pelo setor publico, em proibir a
manifestacao artistica na rua, esta em desacordo a esta tendéncia artistica.

Esta digressao quer evitar qualquer apologia ou reacionarismo frente ao fato. Pois a
intengao, ao expor tal exemplo foi somente evidenciar a urgéncia de mover um olhar
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para a espacialidade ptblica, e adotar uma postura artistica. Nesse sentido, o projeto
“O Guarda-Circo” alude ao circo que chega a cidade, tanto a dramaturgia que anuncia
a trupe e convoca o publico, quanto a intervengdo dos atores objetivam trazer ao local
publico os rastros do riso e da brincadeira circense.

O Guarda-Circo é um projeto de montagem resultante da pesquisa pratica do Atelié
do Comediante que foi desenvolvido entre junho de 2010 & dezembro de 2010 e sera
retomado no segundo semestre de 2011. O coletivo de artistas conta com a partici-
pacdo de oito membros que se envolvem direta ou indiretamente nos trabalhos. O
projeto “Guarda-Circo” contou com a participacdo de cinco integrantes.

Ressalte-se que o envolvimento dos integrantes nio adeque a nenhum tipo de dedica-
¢do exclusiva a pesquisa ou remuneracio pela mesma, tendo paralelamente outras ati-
vidades artisticas e docéncia. O processo de montagem do espetaculo desenvolveu-se
em geral semanalmente, com 2 ensaios de 3 horas cada. A estrutura do espetaculo foi
organizada em torno da alusdo ao ntmeros circenses. A dramaturgia do espetaculo é
inspirada num roteiro onde um apresentador anuncia grandes niimeros que resultam
sempre no fracasso. Os figurinos foram mantidos de acordo com a identidade de cada
Palhaco - uma vez que antes de reunirem-se, os integrantes obtiveram formagoes dis-
tintas na arte do palhaco. A cenografia comporta um guarda-sol que foi reestruturado
para aludir a lona circense e a sonoplastia traz sonoridades tradicionais dos picadei-
ros. Observa-se que todo espaco € criado para criar um simulacro do circo, no qual o
palhaco € o artista principal.

Apresentacio pablica do “Guarda-Circo” no espago publico da UDESC

Além dos ensaios, o coletivo realizou laboratorios na rua que fizeram parte da pes-
quisa de atuacdo. O fato de o espetaculo estar em processo e das experiéncias junto
ao publico conter o carater de laboratorio nao permitem uma analise de recepgio da
proposta junto ao publico. Todavia, o trabalho de montagem do Guarda-Circo apre-
sentou resultados na medida em que se avaliam o processo de criagao de espetaculo e
as intervencoes e apresentacdes publicas do ponto de vista da atuacio.
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A avaliacdo do projeto ¢ feita com base em fotos, videos, anotacoes e apresentacoes
puablicas. Contudo, o Guarda-Circo esta longe de ser um espetéaculo finalizado, a pes-
quisa de um semestre conduziu o coletivo a um esbogo, que precisara ser dialogado
de maneira mais intensa/frequente com o publico. Apdés um semestre de pesquisa e
criacdo, o projeto encontra-se em fase de viabilizacdo da producao do espetaculo.

O espaco publico concebido pelo coletivo esta em dois ambitos: a escola e a praga/rua.
Em relacao ao primeiro, o projeto direciona-se a formagao de publico e acesso cultural
no ambito educacional, assim como objetiva a intervencao da arte sobre estes espacos
publicos educacionais carentes de manifestacoes e pesquisas no campo da arte. Quan-
to ao segundo espaco, a rua e a praga, colocam-se como locais que marcam a origem
das praticas comicas, um lugar por exceléncia dos satiros, mimos e saltimbancos.
Nesse contexto nos serve a referencia de Bakhtin sobre a cultura popular na idade
media e no renascimento, ao compreender a cultura do riso ligada as formas de com-
preensdo do mundo. Para falar da intervencio do riso sobre os espacos publicos da
cidade, especialmente ruas e pragas, exponho a reflexio de Bakhtin sobre o riso:

“A atitude do Renascimento em relagdo ao riso pode ser caracterizada, da
maneira geral e preliminar, da seguinte maneira: o riso tem um profundo
valor de concepcao do mundo, ¢ uma das formas capitais pelas quais se
exprime a verdade sobre o mundo na sua totalidade, sobre a historia,
sobre 0 homem; ¢ um ponto de vista particular e universal sobre 0 mundo,
que percebe de forma diferente, embora nao menos importante (talvez
mais) do que o sério; por isso a grande literatura (que coloca por outro
lado problemas universais) deve admiti-lo da mesma forma que ao sério:
somente o riso, com efeito, pode ter acesso a certos aspectos extremamente
importantes do mundo” (Bakhtin, 1993, p.57).

Hoje, deslocados do tempo cultural analisado pelo autor, sobre a relagio do riso e da
praca publica, surgem lacunas quanto novas formas de se relacionar com este espaco,
a praga, que adquira cada vez mais as conotacoes do urbano e, neste caso, como a
linguagem clownesca interage neste espaco?

O guarda-circo utiliza-se de pernas- de — pau, acrobacias e bicicleta, elementos co-
muns nas manifestacdes teatrais de carater clownesco e/ou circense, mas também ele-
mentos recorrentes nas praticas do teatro de rua a partir da década de 70. Como criar
novas relagoes com o espaco publico da rua e da praca com uma linguagem tradicional
como a do palhaco e do circo?

Longe de responder as questdes, o projeto empreendido pelo Atelié do Comediante
objetiva dar continuidade a pesquisa e encontrar na interaco com o proprio espago
as solucoes para a questao.

Segundo André Carreira (1999) ao investigar as origens e paradigmas do teatro
de rua no Brasil, principalmente os da década de 80, o autor identifica que muitos
elementos da pratica teatral do teatro de rua deste periodo, contém influéncias
das praticas do circo teatro. Ainda segundo o autor, a partir destas referéncias, se
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operou um ‘modelo’ paradigmatico da pratica do teatro de rua, além da influéncia
do circo, Carreira constata:

“Muitos dos elementos técnicos, tais como as formas pard reunir ¢ controlar
uma grande quantidade de publico, a técnicas das bandeiras, as personagens em
pernas-de-pau, que também sdo caracteristicas da linguagem circense e da
carnavalesca, que aparecem abundantemente em varios espetaculos de rua,
em grande parte sio adaptados das encenacoes, dos filmes, ou das oficinas
e palestras do Odin Teatret” (Carreira).

Para o autor, o teatro de rua na década de 80 oferece um desdobramento para o teatro
de rua na década de 90, que se expressa pela conquista de espagos publicos, acessos
a fontes de financiamento, bem como mostras e outros. Tal colocacdo de Carreira nos
leva a considerar os aspectos da conquista politica que aqueles grupos que propoe
desenvolver uma arte na rua vém conquistando ao longo dos anos. Um panorama que
deve ser ampliado cada vez mais a fim de evitar atitudes discriminativas por parte dos
proprios setores pablicos.

Ao pensar o teatro de rua como ocupagcdo da cidade, a partir do pensamento de Can-
clini, Carreira (2009) alerta quanto aos seguintes aspectos:

“Nossa cidade ¢ de fato um segmento que percorremos e esta definida pelo
nosso repertorio de usos, ¢ a zona que ocupamos segundo nossas necessidades.
Por isso, um teatro de ocupacdo ndo pode ter a pretensio de dialogar com toda
a cidade, mas interfere de forma decisiva nos segmentos que ocupa e ali pode
ter uma poténcia significativa, pois sua dimensao se definird em relagao aos
limites - ainda que flexiveis e mutaveis — do respectivo segmento. Atuando
nestes segmentos a dimensdo espetaculo como fala que tensiona o espago ¢
desorganiza seus usos, adquire uma capacidade de dialogo mais amplo ¢
intenso com esse contexto recordado da cidade” (Carreira, 2009: 13).

O autor sugere que o teatro de rua deve superar os paradigmas e modos tradicionais
de relacionar-se com o publico, noutras palavras, ir além da recepcdo conhecida. Ele
cita exemplos de grupos cuja proposta cénica apresenta novas formas de se relacionar
com a rua e com a praga, ndo apenas como um lugar onde a manifestacio artistica
pode ocorrer, mas o que a manifestacao afeta e interfere nestes espacos e cria outras
formas do pablico articular-se com o espaco. Dentre alguns exemplos citado pelo au-
tor esta o trabalho da Companhia francesa Royal de Luxe, no qual uma marionete
gigante redefine o sentido da rua ao transitar por ela.

Neste contexto € pertinente questionar de que forma o projeto “O Guarda-Circo” se
posiciona frente tais colocagdes, sendo o espetaculo concebido por modelos e para-
digmas de uma pratica na rua tao tradicional quanto a do palhaco?

Por um lado, a ocupacio do ponto de vista estético, pelo uso dos recursos cénicos da
perna-de-pau, da chamada ao publico, possa ser vista como ‘tradicional’, por outro

467



“0 GUARDA-CIRCO”

lado, a dramaturgia aposta num outro olhar para o publico, que participa e interage
no desenvolvimento dos grandes nameros circenses. O projeto evidencia também o
outro lugar do palhaco, fora do circo, mas ligado a ele pelas estruturas cénicas.

3

Ensaio aberto a comunidade dos Ingleses, norte da Ilha de Florianopolis ~SC.

Quanto o ambito publico da escola, algumas implicacoes foram consideradas para
formular um projeto de circulacdo do “Guarda-Circo” neste ambiente publico, tais
como garantir o acesso cultural e gerar uma reflexdo da linguagem clownesca. Para
tanto, se pesquisam formas e propostas ligadas a recepcio de espetaculos na escola,
como os debates no momento posterior ao espetaculo que estimulam a formacao de
espectadores, uma pratica de leitura do teatro que, segundo Desgranges (2003), opor-
tuniza que alunos-espectadores se sensibilizem tanto para a compreensio da historia
quanto para a apreciacio dos elementos especificamente teatrais.

Atingir um publico distante do grande centro de Florianopolis e com menor acesso
ao Teatro também ¢ necessario, os espetaculos apresentados nas escolas ampliam o
acesso a arte. Esta democratizacio cultural se estende a interacio direta entre publi-
co e atores para um desvendamento da linguagem artistica. A opcio pela linguagem
clownesca justifica-se pelo ladico e riso provocados pelo Palhaco que, segundo Co-
lombaioni, tem sua logica “sempre ao contrario da vida, mas o publico deve acreditar
sempre que o problema ¢ de verdade”. Esta crenca conduz a plateia as solugoes ilogi-
cas que o Palhago propoe e que causam o riso. O teatro se faz para o pablico e, assim
como existe a formacao de artistas, ha a construgao de um puablico. Sem davida este é
um dos resultados que um projeto vinculado as escolas publicas pode atingir.

A guisa de conclusoes tentar-se-a responder algumas questoes expostas ao longo
do texto, porém, antes de se arriscar nesta tarefa, se esclarece que a intervenc¢ao do
“Guarda-Circo” sobre os espacos publicos, como ruas, praca e escolas ainda esta em
construcio e que, as colocacoes expostas estao sujeitas a revisio, uma vez que a expe-
riéncia pratica junto ao publico e nas salas de ensaio podem apresentar outras opcoes
¢ solucoes artisticas. A figura do palhaco foi trabalhada individualmente por cada

468



e a Performance Clownesca nos Espacos Piblicos de Florianapolis — SC

ator, que contribuiu com seu conhecimento anterior, a partir disso, estabeleceram-se
atividades e praticas desenvolvidas, selecionadas e experimentadas coletivamente.
Em relagdo a linguagem, os recursos como as pernas-de-pau e bicicleta incorporam-se
a proposta dramaturgica de estabelecer o circo como lugar ficcional, ela dialoga com
a proposta na medida em que os palhacos assumem ao puablico que fracassam diante
da tarefa de apresentar os grandes ntimeros circenses. Nesta relacio dramaturgia-
-montagem, o que se apresenta ¢ uma ilusao do circo, um circo que ja ndo existe e que
questiona qual € o lugar do circo entdo, qual € o espaco ptblico para o circo, uma vez
que os circos de grande poste estdo proibidos de entrar na cidade. Tais fatores forne-
cem alguns indicadores do acesso cultural promovido pelas manifestacoes circenses
nos espacos publicos e talvez possam indicar novas praticas para conceber a arte da
palhagada nos espagos publicos.
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A presente proposicio busca abordar as incorporagdes da arte na cidade contempo-
ranea. Incorporar no sentido de reunir intimamente, de “entrar no corpo”, de tomar
parte na composicdo dinamica de forcas que ¢ a cidade. Essas incorporacoes nao se
reduzem apenas as intervengdes perenes tais como a implantacio de esculturas e de
remodelacoes fisicas nos espacos publicos. A arte incorpora-se nao apenas espacial-
mente, mas também por meio do tempo: € notavel a significativa transformacao que
levou a arte na cidade a tornar-se cada vez mais efémera e performatica. A obra hoje
pode se articular como um “acontecimento” ou “acdo” programada pelo artista.

Sdo muitos hoje os artistas que assumem o proprio espaco da cidade como campo
privilegiado de acdo em busca de um contato mais direto com o publico. A ideia de es-
capar do sistema tradicional de arte baseia-se na vontade de democratizar o acesso as
expressoes artisticas por meio da adocio de circuitos alternativos acessiveis a todos.
Os espacos publicos passam entdo a funcionar como locais de criacio e de fruicao de
diversas manifestacdes contemporaneas. As obras podem se caracterizar como pere-
nes, como as tradicionais esculturas, ou efémeras, como intervencoes urbanas e per-
formances. As obras destinadas a permanecer no espaco sio geralmente associadas a
iniciativas publicas, ou a0 menos contam com o aval do poder pablico, enquanto que
as intervencoes efémeras estdo associadas a agoes individuais ou coletivas indepen-
dentes, geralmente com forte carga de ironia e de contestacio social e politica.

Os artistas que trabalham com as obras efémeras acreditam na sua poténcia transfor-
madora, apostam no impacto da visualidade das ruas, na radioatividade desses gestos
simbolicos por mais imateriais que sejam. E verdade que a arte possui a capacidade de
realizar de um ser em devir, que € a sua qualidade de potente, porém, até que ponto a
desmaterializacdo dos fatos artisticos pode ter transformado a apreensio da arte na
cidade? Uma obra efémera (ou interven¢ao) possui a mesma capacidade de mudanga
e de introje¢do no imaginario urbano de uma obra perene? Alias, mesmo a intervencao
permanente ainda guarda essa capacidade?

Nesse contexto, pretende-se analisar o impacto de algumas acoes efémeras realizadas
no Rio de Janeiro por artistas contemporaneos. Busca-se indagar se tais acoes artisti-
cas, por meio de sua poténcia critica, tém logrado ampliar o debate sobre a cidade e o
uso que se faz dela, contribuindo efetivamente para a apropriacao social dos espacos.
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Arte e espaco publico

A obra de arte, como expressdo humana, e o espaco publico, como meio desta ex-
pressividade, sempre estiveram essencialmente interligados. O espaco das cidades se
constituiu, desde tempos remotos, como palco para a expressio das manifestacoes
artisticas e da cultura de uma sociedade. Arendt (1991) coloca a arte como uma das
acdes humanas cuja existéncia teria originado a necessidade do estabelecimento da
esfera publica. Mais do que apenas uma relacao obra/suporte com os espacos publi-
cos, a obra de arte estaria na esséncia da criacao da propria esfera de vida puablica. A
arte, quando inserida no espaco publico, tende a ser decodificada como um bem per-
tencente a todos. Com sua presencga eminentemente simbolica, ela ¢ entendida como
“coisa pablica”, ou seja, como “[...] algo que inter-essa, que estd entre ds pessods e que, portanto,
as relaciona e as interliga” (ARENDT, 1991, p.195).

Pela sua presenca na cidade enquanto objeto estético e relacional, acredita-se que a
arte abre um campo privilegiado de investigacdo acerca de questdes como expressivi-
dade, sociabilidade e imaginério. Enquanto for¢a desestabilizadora, ela inaugura um
dialogo com o espaco que a recolhe, insuflando ritmo e transformando, ainda que efe-
meramente, esse espaco em lugar: um “re-enervamento” da cidade. Apesar das enormes
mudancas no contexto da vida contemporanea e das metamorfoses sofridas no sentido do
espaco publico na realidade pos-moderna (saturagdo por meio de imagens publicitarias em
uma sociedade voltada para o consumo), constata-se que a arte ainda se faz presente nos
espacos ptblicos urbanos. Dai a importancia de se entender este fendmeno, de se investigar
o seu papel na cidade. Como observa Argan:

As obras de arte - quer se trate de monumentos, quer de objetos moveis - ainda
constituem o tecido ambiental da vida moderna Se as conservamos, ou seja, se
toleramos ou desejamos a sua presenga, ¢ porque ainda tém um significado.
(ARGAN, 2005, p.86)

Este elemento de surpresa que envolve a experiéncia de se deparar com manifestacoes
artisticas nos espacos ptblicos pode realmente contribuir para aumentar seu impac-
to. Diferentemente da visita a um museu, na qual existe certa preparacio mental para
0 embate com as obras, descobrir arte na cidade pode causar estranhamentos e, des-
ta forma, insuflar algo de “aventura” no quotidiano, ao se deparar com essas novas
imagens. Seu apelo democratico ¢ caracterizado pelo embate direto com o habitante.
Mas qual a diferen¢a fundamental do entendimento da arte urbana em relagio a arte
inserida nos locais tradicionais de exposicao? Ainda que se trate de um mesmo objeto,
uma escultura, por exemplo, a apreensdo da arte e seu proprio significado mudam de
acordo com o local onde ela se insere. Canclini tenta indicar o motivo de tal fenémeno:

A diferenca basica ¢ que, num lugar aberto, as obras deixam de ser um sistema
fechado de relacoes internas para converterem-se num elemento do sistema
social; em vez de isolarem-se numa cadeia de relacoes inter-artisticas, situam-se
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AS INCORPORACOES DAS AGOES URBANAS

no cruzamento dos comportamentos sociais e interagem com comportamentos
e objetos ndo artisticos. Ja ndo se trata de colocar uma obra num espago neutro,
mas de transformar o ambiente, marca-lo de um modo original ou delinear um
ambiente novo (CANCLINI, 1984, p.137).

Muito mais do que marcos fisicos, a arte urbana revelaria aspectos do imaginario dos
seus habitantes. De fato, a arte ¢ um gesto social. Ela nao se caracteriza apenas como
uma sucessdo de objetos isolados, mas como ideia complexa, algo que esta presente
no processo vivencial, um elo simbolico entre 0 homem e o espaco, assim como a ar-
quitetura e a cidade:
A arte urbana ¢ uma pratica social. Suas obras permitem a apreensdo de
relacdes e modos diferenciais de apropriacio do espaco urbano, envolvendo
em seus propositos estéticos o trato com significados sociais que as rodeiam,
seus modos de tematizacdo cultural e politica. Perpassar a topologia
simbolica da arte urbana ¢ adentrar a cidade a partir do plano do imaginario
dos seus habitantes, incorporando-os, por principio, a compreensdo da sua
materialidade (PALLAMIN, 2000, p.23).

Performances, acoes, intervencoes em escala urbana...

Se a cidade é composta por fragmentos que se superpdem em camadas, temporal
e espacialmente, deve-se atentar para o fato de que o que se tem convenciona-
do denominar “arte urbana” pode ser também multiplo e fragmentario. A obra
pode hoje abarcar propostas tdo diversas que ultrapassam a idéia tradicional de
arte. Envolve, em um mesmo conjunto, os objetos e praticas mais diversos: de
uma escultura publica a uma performance, de uma intervencao em escala urbana
ao grafite. Esse fendmeno é consequéncia do processo de redefinicao de limites que
caracteriza a arte contemporanea, sobretudo a partir dos anos 1960. Hoje ela abarca
uma infinidade de praticas que suplantam seus parametros tradicionais relativos a ma-
teriais, estilos e linguagens.

Nas linguagens contemporaneas, constata-se uma retomada de interesse sobre as
pesquisas iniciada a partir da década de 1960, principalmente no que diz respeito a
relacdo entre arte e vida cotidiana e sua insercdo e interagao com o espaco. Esta nogio
esta inserida na mudanca do entendimento do objeto de arte e marca uma busca de
maior interacdo arte/ fruidor. O papel do expectador, acostumado a contemplacio de
objetos isolados, transforma-se diante do convite para participar de uma experiéncia
estética interativa. A propria obra vai cada vez menos se caracterizar como objeto e
mais como um “catalizador” da experiéncia do espaco. Nesse vasto campo de possi-
bilidades, as intervencdes ou agdes em escala urbana destacam-se por dependerem
dos espacos publicos para construir seu significado. Essas manifestacoes possuem
relacoes de origem e semelhanca com as performances e as instalacoes, porém essas
ultimas podem também se realizar nos espagos institucionais.
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As performances sdo expressoes artisticas que se situam no cruzamento entre as artes
visuais e artes cénicas. Entretanto, foram os artistas plasticos os primeiros a propor
“acontecimentos” (ou happenings) como obras de arte, no &mbito das contestacoes sobre
os limites da arte da década de 1960, principalmente nos Estados Unidos. Uma das ver-
tentes desse periodo, a “Arte Conceitual”, expressava que o que importava para a arte
se realizar era a ideia da obra, e nao necessariamente a sua execucao. Esta contestacao
estava ligada ao fato de que o objeto artistico estava cada vez mais introjetado no mer-
cado capitalista. Como poderia entdo o artista conceber um trabalho de critica a essa so-
ciedade de consumo se as suas proprias obras eram absorvidas como mercadoria? Argan
coloca criticamente os questionamentos dos artistas nos seguintes termos:

Naio se deve fazer a obra de arte porque a obra de arte € objeto; numa sociedade
neocapitalista ou “de consumo”, o objeto ¢ mercadoria; a mercadoria, riqueza;
ariqueza, poder. [...] O fato estético, enfim, quer ser apenas um acontecimento
[..]- De inicio, a nova tendeéncia se manifesta como transposi¢do da operacao
estética, passando da area da producao de objetos [...] para a area do espetaculo:
um espetaculo, naturalmente, cujo palco ¢ a realidade cotidiana do mundo
(ARGAN, 1992, p. 584).

Diante da aparente incongruéncia de se produzir “objetos de consumo” os artistas
se propuseram entdo a produzir “acontecimentos”, ou seja, realizarem acoes que en-
volvam ou nio objetos e o publico presente, cuja duragio pode se dar em minutos,
horas ou até dias. Este redirecionamento do objeto para o acontecimento se deu no
esforco de, primeiramente, aproximar arte e vida cotidiana, mas também “escapar”
das amarras do mercado de arte'. Entretanto, ndo foi o que se verificou afinal, pois nao
apenas qualquer objeto envolvido nas performances era vendido, como também toda
a documentacio visual produzida:

Asatividadesdosartistas desse género sdoinevitavelmente transitorias e portanto
a documentacdo em forma de entrevistas, fotografias, filmes e videoteipes ¢é
produzida em larga escala para o mercado de arte. (WALKER, 1977, p.57)

A diferenca entre as atuais performances e os “acontecimentos” da década de 1960 e
1970 ¢ que hoje esse meio artistico ¢ muito mais utilizado pelos artistas do teatro e da
danca do que pelos proprios artistas plasticos, que seguiram fazendo objetos?. A maior
parte das obras de artes visuais que envolvem performances sio filmes trabalhados com
edicdo e efeitos de computador, transformando-se assim em um outro meio, a “video
arte”. Os artistas cénicos, no entanto, geralmente preferem manter o carater presencial

1 “Os acontecimentos ndo podem ser negociados como mercadoria artistica num sistemd capitalista ¢ geralmente sdo realizados
do lado de fora das galerias de arte para atrair o publico em geral.” (WALKER, 1977, p. 55).
2 Os “objetos” aqui referidos nao dizem respeito apenas aos meios tradicionais, mas a outras linguagens como

instalacao e intervencao urbana. Mesmo que se trate da apropriacdo de objetos cotidianos, a inser¢ao destes em outro
contexto ja implica em uma “materializacao” da idéia.
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e de envolvimento do publico. Estes perceberam as possibilidades expressivas contidas
na performance como um caminho para uma abordagem mais contemporanea do teatro
e da danca. Mas este nao configura um caso isolado. Nao é novidade que as artes visuais
sejam pioneiras na criagao de novas abordagens que serdo desenvolvidas depois em ou-
tros contextos, como € o caso da arquitetura e da publicidade.

As instalacoes sio organizacoes artisticas de ambientes por meio de elementos es-
cultoricos ou intervencoes em um espaco. E um meio que se vale do conceito mais
ampliado de obra de arte, de obra ndo como objeto isolado, mas como catalisadora de
experiéncias no espago. Neste sentido, esse meio possui uma estreita ligacdo com a
arquitetura, pois também lida primordialmente com a questdo do espaco. Ja a inter-
vencao urbana se refere, de modo mais ampliado, a qualquer tipo de acdo que atue di-
retamente sobre a paisagem, visando proporcionar ressignificacoes em seu contexto,
sem necessariamente definir um ambiente a ser adentrado e experimentado. Mesmo
quando se tratam de performances nos espacos urbanos, como proposto por diversos
coletivos, alguns artistas preferem denomina-las de “acoes”, para marcar a diferenca
com as artes cénicas.

Sao esses tltimos os objetos de questionamento do presente texto. Uma vez que atu-
am sobre 0 espaco publico de forma efémera e provocam a reacdo do publico, busca-se
indagar sobre o impacto dessas a¢des no imaginario urbano. Esse campo de atuacio
vem se caracterizando pela proliferacdo de coletivos, grupos que congregam varios ar-
tistas articulados para promover acoes artisticas “micropoliticas”. Mesmo que even-
tualmente liderados por um “propositor de experiéncias”, eles se caracterizam pela
colaboracio de varias pessoas para que as agdes propostas venham a se efetivar. Além
da participacao em coletivos, alguns artistas atuam também de forma independente.

Intervencdes urbanas no Rio de Janeiro

No Rio de Janeiro, pode-se falar de uma atual geracdo de artistas que se valem dos
espacos publicos como campo de acdo para suas intervencdes. Os tipos de proposi-
coes empreendidas revelam algumas caracteristicas discursivas comuns, tais com o
foco principal na critica social e politica: dentncias de corrupcio, violéncia, exclusao
social e preconceito. Ao mesmo tempo, eles conjugam agdes mais ladicas e poéticas,
que tratam da memoria e do cotidiano. Em ambos os casos, as reacoes do publico sao
as mais diversas, desde o choque, o estranhamento, o encantamento, a revolta... Mas
serd que essas acoes podem passar despercebidas? Podem ser simplesmente objeto de
indiferenca? Essas acoes realmente provocam impacto, fazem pensar, deixam marcas
na cidade?

Nesse contexto, pretende-se comentar o impacto de algumas agdes efémeras rea-
lizadas no Rio de Janeiro por artistas contemporaneos, tais como Ronald Duarte,
Guga Ferraz e Alexandre Vogler. Seus trabalhos possuem como ponto comum o
interesse nos espacos publicos como lugar de realizagido e de discussdo da arte
contemporanea. Comenta-se também a realizacdo do evento “Interferéncias urba-
nas”, que selecionou, deu suporte para a realizacio e premiou propostas de arte
urbana na Cidade.
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Ronald Duarte ¢ um artista que se coloca a um s6 tempo nos extremos das reacdes do
publico: suas acdes possuem um carater ladico, mas a0 mesmo tempo uma carga de agres-
sividade. A questao da violéncia urbana’ talvez seja seu maior elemento de discussao, por
isso seu trabalho apresenta uma carga de crueza de quem nao deixa margem a davidas:
“Trabalha especificamente com a urgéncia urbana, aquilo que precisa ser feito, dito, exposto, visualizado”
*. Ao mesmo tempo, porém, percebe-se uma caracteristica maior de improviso, um sentido
maior de festa, de celebrago e a necessidade de participagao para a obra se efetivar.

“Nimbo Oxala”° retine essas multiplas situagdes, pois trata-se de uma experiéncia es-

Nimbo Oxala, de Ronald Duarte.

tética provocada pelo acionamento simultaneo de extintores de incéndio. Assim, ao
mesmo tempo em que se promove certa inquietacdo pela presenca da fumaca (indice
de fogo), logo passa a deslumbrar pelo espetacular efeito de formacao de uma nuvem
em pleno chao. A acio foi repetida e fartamente documentada, porém a experiéncia de
participar efetivamente do circulo, imergir na nuvem, talvez seja de outra ordem em
comparacio a assistir de longe ao “espetaculo” da acio.

Guga Ferraz também trabalha com a visualidade da cidade como campo de proposi-
coes, porém suas acoes diferem das de Duarte pelo fato de, em sua maioria, nao de-
mandarem a participacdo direta de outros artistas. A reacdo do publico se da através
do contato desavisado com as intervencoes no meio dos espacos urbanos. Sio tra-
balhos que geram polémica inclusive com repreensoes por parte das autoridades. O

3 Chama atengdo titulos como “guerra é guerra”, “fogo cruzado”, “a sangue frio, etc.

4 Texto de apresentagéo do artista, disponivel em:
http://www.ronalduarte.com/index.php?option=com_content&view=article&id=1:sobre-o-autor&catid=1:latest-news

5 Nimbo/Oxala ¢ uma interferéncia de Ronald Duarte nos pilotis do Palacio Gustavo Capanema, simbolo do

modernismo arquitetonico brasileiro, cujo projeto expressa alguns dos principais ideais de Le Corbusier: a suspensao do
edificio do plano da terra, a fruicao e a visao total de um espaco aberto e sem esquinas, a assepsia e o controle absoluto
sobre 0 acaso e o inesperado. Assim, em uma sexta-feira, dia da semana consagrado a Oxala, vinte artistas vestidos de
branco, com extintores de incéndio nas maos, liberam uma grande nuvem branca. Uma nuvem artificial, decerto, mas que
nos envia a irrupcao do sagrado e a designacao do infinito na tradicao pictorica. Trecho do texto de Marisa Florido Cesar
disponivel em: http://www.ronalduarte.com/index.php2option-com_content&view=article&id=59&Itemid=62
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artista sofreu criticas de que suas obras
seriam puro denuncismo ou mesmo apo-
logia a violéncia. A repercussio de seus
trabalhos na midia, inclusive, cria uma
outra relac@o, um outro espaco de expo-
sicao da obra que amplia o seu impacto
inicial. Exemplos disso sao “Onibus in-
cendiado”, “Dormindo na rua” e “Cidade
dormitorio”.

Mas o artista também cria intervencoes
mais voltadas para a questao da memoria
e do imaginario urbano, mas sem deixar
seu espirito provocador de lado. Nesse
contexto destaca-se “Até onde o mar vi-
nha, até onde o Rio ia”. Trata-se de um
resgate de um dado marcante na configu-
ragao urbana do Rio de Janeiro: a relacdo
da original faixa de mar e as inameras re-
configuracoes fisicas feitas pelo homem
por meio de aterros. Ele conta:

.{“ “u, :.'.m R
(AN

Tridente, de Alexandre Vogler

Até onde 0 mar vinha, até onde o Rio ia, de Guga Ferraz.

Fiz o desenho da antiga Praia de Santa
Luzia, aos pés da igreja que leva o mesmo
nome, com uma tonelada de sal grosso. Era
como se 0 mar tivesse acabado de recuar,
deixando sua marca de sal no asfalto. Gosto
sempre de pensar na idade das cidades por
onde passo. Nas camadas de arquitetura e
tempo.®

Alexandre Vogler também desenvolve
uma arte urbana que termina por gerar
grande polémica e impacto na midia. Seu
escopo de discussao, porém, parece focar
para além da violéncia urbana. Ele traba-
lha, entre outras questoes, também com
referéncias a imagem feminina, a que ¢
vendida, exposta, explorada, plastifica-
da... Varias foram os imbroglios com per-
sonalidades e as citacdes na midia em re-

6 http://www.maissoma.com/2011/4/6/entrevista-guga-ferraz
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lag@o ao seu trabalho, como por exemplo
a “Campanha 4 graus” e os cartazes com
aimagem da Fani ex. BBB.
Mas talvez a intervencao que tenha gera-
do maior impacto, por envolver toda uma
cidade na discussio, tenha sido o tridente
pintado no Morro do Cruzeiro, em Nova
Iguacu. As interpretacdes envolvendo a
obra, em sua maioria acusagdes de pro-
mover um simbolo demoniaco, termina-
ram por provocar reacoes inesperadas da
populacao local, culminando na destrui-
¢ao e “exorcismo” do trabalho.
Os trés artistas citados participam ati-
vamente da cena artistica da cidade,
fortalecendo a importancia do meio “in-
tervencdo urbana” no Rio de Janeiro. Um
Transposicao do Rio Carioca, de Felipe Varanda indicativo da consagracao desse meio na
cidade é o Prémio Interferéncias urbanas,
com edi¢des realizadas desde 1999. A versio 2008, porém, marcou um outro patamar
para o evento, inclusive com o patrocinio pablico e de uma grande empresa de telefo-
nia, além envolvimento de criticos do porte de Agnaldo Farias ¢ Fernando Cocchiara-
le. Dentre as diversas intervencoes realizadas, selecionamos uma que remete a ques-
tdo da memoria da cidade tal como trabalhado por Ferraz em “Até onde o maria...™

Transposi¢ao do RioCarioca, de Felipe Varanda, ¢ uma intervencio que evoca
as origens mais remotas de nossa urbe. Um toldo com cerca de vinte meros de
comprimento, estendido a uns cinco metros de altura sobre a calgada da rua
do Catete, em frente aos hotéis Imperial e Vitoria serve como tela para cinco
projecdes de cinco partes do percurso do Rio Carioca. Acopladas em sequéncia
da nascente até a foz. Cada uma delas reproduz também os ruidos das aguas
que correm ocultas, agora reveladas. A transposicdo nao deve ser reduzia ao
seu sentido mais literal (aquele da transposicdo da imagens de uma realidade
soterrada para a luz da superficie). Ela também se da quando sem qualquer
expectativa tematica torna visiveis seus fluxos enterrados e a condensacio de
seu percurso inteiro. (COCCHIARALE, 2008, p. 47).

Os quatro trabalhos aqui destacados (“Transposi¢do do Rio Carioca”, “Tridente”,
“Nimbo oxala” e “Até onde o mar vinha, até onde o Rio ia”) pretendem ser uma peque-
na amostra da producio de intervencao urbana carioca, para colocar em discussio a
questdo do impacto desse tipo de acdo na cidade. A indagacio principal diz respeito
ao papel desestabilizador que a arte deveria assumir, provocando mudangas no enten-
dimento do lugar onde se insere.
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Arte urbana e espetacularizacao
Ao investigar as relacoes sociais permeadas pela arte, deve-se atentar para o fato de que
estas relagdes “[...] dao-se em meio a espacos permeados de interdicoes, contradicoes e
conflitos”. (PALLAMIN, 2000, p.24). Existem jogos de interesses atuando, processos
de exclusao social, ambiguidades: a arte, que em si jd constitui um fenémeno comple-
x0, quando imbricada no tecido da cidade, é produto de uma rede de relacoes sociais,
econdmicas e politicas. Por isso, o fenomeno da presenca da arte na cidade modifica-se
continuamente em termos de propostas e relacoes que se estabelecem a partir dele.
Atualmente, alguns criticos apontam um paradoxo: a despeito de sua poténcia provoca-
dora, a arte estaria contribuindo para os processos de gentrificacio e de espetacularizagio
das cidades, por meio de estratégias de marketing estetizadas. Considere-se, por exemplo,
o caso da inser¢do de obras de arte em espagos publicos. Se por um lado a obra ¢ um gesto
oferecido ao publico, por outro lado espera-se uma contrapartida: uma reestruturagio do
espaco social, uma revalorizacio imobiliaria, a criacdo de uma atragio turistica e, as vezes, a
simples exaltacdo da imagem da gestao publica enquanto “incentivadora” da cultura local.
A insercdo destes artefatos culturais na paisagem, aliada aos processos de renovacao
urbana, realmente tém o poder de estabelecer uma nova dinamica econdmica na cida-
de por meio, entre outros, do turismo cultural. Mas, ainda uma vez, ndo ¢ ao habitan-
te comum que se destina essa nova cidade: os equipamentos culturais implantados,
alguns verdadeiras “macquiagens” que visam a esconder as areas “problematicas” e as
contradicoes da cidade, sao sempre voltados ao turista e a elite, que podem consumir
tais servicos. Nio ¢ todo o “publico” que esta convidado.
Assim, contrariamente ao seu papel desestabilizador, a arte estaria contribuindo para
reforcar o status quo. Ironicamente, a arte sai do museu para se dissolver na vida, mas
muitas vezes ela tem o poder de "tornar museu” o espago que incorpora. Ou seja: sua
presenga fisica pode gerar a valorizagéo imobiliaria dos espacos, destinando-os mais
uma vez a elite. Neste caso, a arte funciona como um fetiche, como uma joia em uma
vitrine, ao qual é permitido olhar, mas jamais possuir. A museificacio dos espacos
indicaria entdo a “impossibilidade de usar, de habitar, de fazer experiéncia”.

No entanto, conforme se discutiu anteriormente, as obras na cidade se tornam cada
vez mais efémeras e performéticas. Questiona-se, entretanto, se essa “desmateriali-
zagdo” da arte seria estratégia suficiente para fazé-la escapar da espetacularizacao
urbana ou se continuam sendo acolhidas como evento (e espetaculo). A experiéncia
estética torna-se um mero espetaculo que se apaga e desaparece num piscar de olhos?
As acoes urbanas tornam-se “fumaca”, ou seja, sua poténcia se dissolve assim que sua
imagem desaparece? O que permanece para a cidade e para quem com ela se depara?
Asintervencoes urbanas de grande carga politica ou de dentincia social pretendem ser
uma resposta a essa questdo, na medida em que a discussao da obra é amplificada por
meio da midia. Algumas acdes nesse sentido, porém, podem tangenciar o perigo de
decair num denuncismo, esvaziando o sentido da obra. Se na interpretagio dos mais
radicais podem tratar-se de apologia (a violéncia, ao satanismo...) para outros pode
ser pura banalidade e gerar somente indiferenca. Por isso a qualidade estética da obra
nao pode estar dissociada de seu discurso, qualquer que seja:
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A maneira como a obra de arte funciona em termos politicos ndo ¢ uma questao
que possa ser respondida independentemente de qualquer consideragio sobre
seu mérito artistico. Em vez disso, ela ¢ basica para a maneira pela qual a
arte € capaz de exercer qualquer influéncia estética no observador. A arte é
um encontro continuo e reflexivo com o mundo em que a obra de arte, longe
de ser o ponto final desse processo, age como iniciador e ponto central da
subsequente investigacao do significado (ARCHER, 2001, p.236).

As intervencoes aqui destacadas possuem uma inegavel poténcia estética, cada uma
a sua maneira. Também a carga politica esta presente, mesmo naqueles trabalhos que
evocam a memoria, pois revelam consequéncia da acio humana no territorio. Todos
se tratam de intervencoes efémeras, ainda que uma beneficiada por patrocinio, como
“transposi¢do...”, outra destruida e combatida pelo governo local, como “Tridente™. Al-
gumas questoes que podem ser colocadas sao: o que as diferencia das intervencoes pere-
nes em termos de impacto no publico e no lugar em que atuam? Sera que a independén-
cia e liberdade de atuacdo realmente as livram de se transformarem em um espetaculo
efemero? Existem diferencas entre as acdes de carga mais poética e as mais incisivas?
Mesmo que as a¢des urbanas contemporaneas estejam conscientes do desafio, ainda
restam talvez muitos obstaculos a fruicao e a verdadeira contribuicdo da presenca da
arte na cidade. A questao da espetacularizacdo urbana é uma das mais relevantes, pois
esse mecanismo tende a esvaziar a potencia e o sentido das obras: como fazer para
que as agdes artisticas ndo se articulem dentro de uma logica excludente na composi-
¢do de cenarios (esculturas/ instalacoes) e eventos (agdes) espetaculares? Como fazer
para que a arte realmente atue enquanto parte do corpo, ou seja, para que ela ndo se
configure apenas como uma “corporacdo” na cidade?

Um primeiro passo talvez seja persistir na “capacidade da arte abrir fissuras nas con-
vencoes que ancoram nosso entendimento da realidade”. Pois, atuando no corpo de
forcas da cidade, a arte é capaz de provocar marcas indeléveis em seus habitantes,
torna-los sensiveis e criticos. Mais do que simples presenca na cidade, a obra de arte
propde um “encontro continuo e reflexivo com o mundo”.
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EIA, EXPERIENCIA IMERSIVA AMBIENTAL:

Acoes na cidade de Sao Paulo

Milena Durante
UFBA

Coletivos e a cidade

Apesar de a reunido de artistas em grupos nio se constituir como novidade desde os
anos 1960 em diversos paises, incluindo o Brasil, foi a partir dos anos 2000 que a quan-
tidade de artistas reunidos em grupos, atualmente mais conhecidos como “coletivos”,
para arealizacdo de agdes e intervencoes artisticas aumentou muito e continuou cres-
cendo ao longo da década, de forma bastante expressiva em Sao Paulo, contexto em
que se insere o grupo EIA, analisado nesse artigo. Embora muitos deles tenham se
desfeito, alguns desses grupos continuam atuando e realizando suas acdes, muitas
vezes em colaboracio, fazendo parte de uma rede que se comunica pela internet® e
também se encontra presencialmente para a realizagio de ag¢des em conjunto, bem
como mantém lacos de amizade formados durante os varios anos de interagio.
Essarede - formada nio so por grupos mas também por pessoas “avulsas” que se apro-
ximam e se afastam dos grupos conforme afinidades, desejos e interesses — ndo para
de se transformar: com a entrada e a saida de novos integrantes que levam e trazem
outros pontos de conexdo e também com as transformacoes que se dao dentro dos
grupos e com as pessoas que acabam por reconfigura-la e reinventa-la a cada dia, a
partir de seu proprio aprendizado.

Niao ha como generalizar sobre a atuagio ou sobre os objetivos desses grupos pois
cada um funciona de uma forma especifica, estabelece diferentes relacoes com a arte
institucionalizada e o mercado e, ainda, ha que se considerar o dissenso existente,
muitas vezes, dentro dos proprios grupos. Mas muitos pontos comuns podem ser
encontrados e alguns deles - aqueles que permeiam a atuacio do grupo EIA - serdo
discutidos no presente artigo. Entre os aspectos mais marcantes, ha um interesse e
um esfor¢o nitidos no sentido de criar ambientes e situacoes de colaboracio em que
a autoria ndo € apenas colocada em questdo, mas muitas vezes deixa simplesmente
de ter importancia diante da realizagio de determinada acdo e dilui-se. Ha também
mais do que um interesse pela cidade: ha um desejo de interagir com o entorno, seja
nos lugares onde habitam, frequentam e trabalham ou em lugares afastados de seus
caminhos usuais - mas sem davida hd o desejo intenso de agir e experimentar nas ruas
da cidade onde vivem, de criar a partir da situacio de cidade que se apresenta.

84 Utilizando-se de redes como o Coro (www.corocoletivo.org) e também de sites especializados como o
Canal Contemporaneo (www.canalcontemporaneo.art.br), por exemplo.
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Cidade essa que nio se pretende nem € vista como mero “suporte” para “obras de
arte” mas como ponto de partida para trabalhos que questionem as condicoes de vida
impostas seja pelo poder publico, pelo privado ou por combinacdes entre os dois, que
possibilitem a convivéncia, a colaboracio e as discussoes entre as pessoas e que pro-
ponham a criacdo e a invencido de novos modos de viver, criar e se relacionar, uns com
o0s outros e também com a propria cidade.

EIA, experiéncia imersiva ambiental

Além de ser um grupo propositivo, EIA também ¢ um encontro que busca reunir pes-
soas interessadas em realizar acoes, performances e intervencoes artisticas em geral
em Sdo Paulo através de uma chamada pela internet. O evento, ndo tendo patrocinio
nem publico nem de empresas privadas, nio remunera seus participantes mas oferece
hospedagem gratuita na propria casa dos integrantes e de amigos aqueles que desejem
realizar seu trabalho pessoalmente e auxiliar na realizacdo dos outros trabalhos. Os
financiamentos ja recebidos pelo grupo foram provenientes de participacdes pontuais
em debates, encontros e oficinas além de uma participacao na Virada Cultural, que
sera comentada a seguir.

2004: a primeira semana de imersao

As atividades do EIA se iniciaram apos a participacio no Salio de Maio em Salva-
dor em 2004 (organizado pelo GIA) e bastante inspirado em propagar ideias, realizar
acoes e trabalhos ja feitos anteriormente por artistas conhecidos ou nio, além de um
descomprometimento com autoria e um grande desejo de reunido. Essas caracteristi-
cas interessaram e aproximaram os futuros integrantes do EIA de maneira bastante
profunda a ponto de surgir a iniciativa de se criar versao paulista do encontro — com
suas especificidades.

Em novembro de 2004, aconteceria a primeira “experiéncia imersiva ambiental” com
suas caracteristicas particulares, principalmente por estar localizada numa cidade
tao diferente de Salvador: Sio Paulo. Um chamamento publico foi lancado pela inter-
net convocando todos aqueles que desejassem enviar uma proposta de trabalho a ser
realizado na semana do feriado da Proclamacao da Republica para facilitar a auséncia
nos estudos ou trabalho. Todos poderiam participar, pois ndo havia critério de selecio
qualitativo, nao se pretendia fazer uma curadoria: apenas foram excluidos trabalhos
de dificil execugao ou que nao correspondam a principios éticos basicos do grupo - o
que aconteceu uma Gnica vez. Durante nove dias foram realizados os trabalhos dos
inscritos, estivessem eles presentes ou tivessem enviado pelo correio o trabalho e as
instrucoes para realiza-lo. Foram recebidas 56 propostas e cerca de 20 participantes
presenciais vindos de diversos estados do Brasil.

O tema dos trabalhos enviados eram bastante variados e podia-se encontrar desde os
trabalhos de maior interesse politicos até trabalhos de interesse mais poético — embora
tais caracteristicas ndo sejam antagonicas e muito menos excludentes. Entre os trabalhos
de cunho politico mais evidente estavam aqueles relacionados a especulacio imobiliaria,
tema fortemente presente entre os participantes inscritos da cidade de Sao Paulo.
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A partir dessa primeira edicdo do evento, comecaram, entdo, a se delinear os con-
tornos da pratica do grupo: a de estimular o encontro, a convivéncia, a discussio,
a reflexdo, a producdo em grupo e nio as referéncias e o valor artisticos que cada
trabalho parece possuir, misturando artistas envolvidos em seu meio a estudantes,
interessados em geral, moradores das regides numa experiéncia de ampla discussio e
aprendizado multidisciplinar.

2005: aprofundamentos

O contato direto e constante com a especulagio imobiliaria e o excesso de publicidade
na cidade, combinados ao descontentamento geral de diversos participantes em relacao
as regides onde moravam e proximidades acabaram levando o grupo a propor uma nova
acdo cujo tema especifico fossem esses dois topicos: abusos da publicidade e da espe-
culag@o imobiliaria. Buscando a participacao de outros grupos e individuos atuantes,
foi possivel perceber que tais questdes incomodavam muito mais pessoas que também
estavam dispostas a se organizar nesse sentido, o que acabaram inspirou a proposicao
de uma nova acdo coletiva em julho de 2005 proposta pelo EIA e pelo GAPA, Grupo
Antipublicidade Abusiva, chamada de SPLAC), ou Salio de Placas Imobiliarias.

O Salao, livremente inspirado nos antigos saldes de arte, propunha trés dias de acao
durante o fim de semana. Na sexta a noite o objetivo era sair para as ruas e retirar
o maximo de cavaletes com propagandas imobiliarias irregulares de “novos empre-
endimentos imobiliarios” da Av. Pompeia, na zona oeste de Sdo Paulo. No sabado, a
ideia era realizar quaisquer alteracoes e/ou trabalhos artisticos sobre/com as placas
retiradas no espaco cedido pelo Ateli¢ Coringa (na Vila Madalena, também locali-
zada na zona oeste) e, no domingo, realizar uma exposicao em praga publica na rua
Cornélia com os mais de cem trabalhos criados, regido proxima ao local das placas,
ampliando a discussio sobre a propaganda, a especulacdo imobiliaria e a utilizacdo
do espaco publico na cidade.

Em setembro do mesmo ano, ou seja, dois meses depois, os cavaletes de antncios imo-
biliarios sdo proibidos® na cidade pelo prefeito José Serra, medida que ficaria valendo a
partir de outubro com a alegacdo de que havia muitas dentncias de corrupcao relacio-
nadas a essa pratica. Mas a medida, ao invés de conseguir retirar totalmente as placas
das ruas, calcadas, canteiros e outros locais proibidos (atrapalhando a passagem de pe-
destres ou a visao dos motoristas quando ainda eram permitidas), fez com que pessoas
passassem a ser contratadas para segurarem as placas ganhando por volta de 25 reais
por dia®, geralmente sem receber nada pelo transporte nem pela alimentacao.

Em relacdo a semana de imersio, em novembro, também houve aprofundamentos: se
no ano anterior o foco eram os artistas, ainda que suas agdes tivessem preocupacdes
politicas evidentes, como ¢ o caso de Daniel Lima (membro do extinto grupo A revo-
lucao nao sera televisionada e atual integrante do Frente 3 de fevereiro) e da artista

85 Matéria: “Prefeitura proibe cavaletes de antncios imobiliarios” do Estado de Sao Paulo, 10 de Setembro de
2005
86 Nota: “O preco do trabalho no Brasil” de Apocalipse Motorizado em 24 de Outubro de 2005
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Monica Nador (criadora do JAMAC, projeto colaborativo no Jardim Miriam), no ano
seguinte, as preocupacdes tomariam um outro foco. Os debates, que sempre antece-
diam a semana de imersdo apresentavam entre os convidados o grupo de pichadores
Pigmeus e outros artistas, mas também o urbanista Nabil Bonduki para falar de refor-
ma urbana, num claro de desejo de se pensar mais profundamente sobre as questoes
da cidade. Também se ampliaria a participacdo para cerca de 70 projetos inscritos mas
mantendo os cerca de 20 participantes presenciais, entre eles Camila Melo e Manuela
Eichner, hoje integrantes do SEU (Semana Experimental Urbana de Porto Alegre) e
Marcos Martins (Interurbanos, Fortaleza).

2006: transformacoes

Nesse ano, houve alteracoes significativas na semana de imersao: em vez de ser esco-
lhido um lugar diferente para realizar cada trabalho (como em 2004) ou um dia para
cada regido da cidade e suas caracteristicas (como em 2005), foram escolhidos quatro
bairros da cidade (Diadema - Terreiro do Pai Josias; Jardim Irene — Associacdo Inter-
nacional de Interesse a Humanidade; Vila Nova Cachoeirinha — CC]J e Centro - Ay
Carmela!) onde o grupo ja havia feito contato com seus respectivos parceiros e mora-
dores da regido, foi criado um blog pra cada area onde os participantes de fora podiam
entrar, descobrir informacoes sobre as regides e mandar trabalhos mais especificos
para cada uma, além de trocar informagdes com outros participantes, ampliando des-
sa forma a participacio dos inscritos na construcido do encontro. Nesse entre os cerca
de 60 participantes ano foram recebidas inscricoes do grupo Poro, Alessandra Cestac,
Yili Rojas e participaram dos encontros André Mesquita e Edson Barrus.

Uma outra agdo coletiva proposta em conjunto com o grupo Esqueleto Coletivo
nesse mesmo ano discutia a utilizacio do espaco publico, em especial a vigilan-
cia, e foi chamada “Atitude Suspeita” cuja parte inicial foi realizada na Oficinas
Culturais Oswald de Andrade. A proposta consistia em alguns dias de “oficina”
- que na verdade era apenas o nome da atividade na oficina Oswald de Andrade,
pois ndo se pretendia criar uma relacdo professor-aluno nem mesmo se pretendia
ensinar algo; pretendia-se trocar informacoes e planejar uma acdo. Um mapea-
mento feito previamente pelo grupo de 20 das cerca de 35 cameras que, naquele
momento haviam sido recém-instaladas foi o ponto de partida para alguns dias de
encontros e discussoes que resultaram em uma série de agoes a serem desenvolvi-
das em frente as cameras mapeadas.

O objetivo era discutir com a populacido sobre as cameras, alertando para os lugares
onde estavam instaladas e também discutir com os alvos delas (os ambulantes - de
acordo com a divulgacio feita pelo Subprefeito da regio da Sé, Andrea Matarazzo a
época), sua eficacia ou ndo, a invasao que promoviam na privacidade daqueles que cir-
culavam na regido e ainda criando maneiras de interagir com as cameras, fosse através
de criticas ao governo municipal (José Serra) ou através da criacdo de mecanismos e
dispositivos para burlar uma vigilancia de mao tnica, como por exemplo os guarda-
~chuvas posicionados sob as cameras com a inscricdo “Ponto Cego” - um dos traba-
lhos criados durante a oficina.
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Uma outra agao realizada coletivamente e proposta pelo EIA foi o Baile dos Espanta-
lhos. Para melhor compreendeé-la, ¢ necessario compreender algumas das motivacoes
da administracio municipal de Sao Paulo realizada por José Serra de 2005 a 2006 e
continuada por seu vice, Gilberto Kassab, reeleito em 2009 em relacio a regido central
de Sao Paulo, mais especificamente da regido da luz, onde se localiza o edificio Pres-
tes Maia, ocupado em 2003 onde foi realizada a acdo mencionada a seguir. Em ambas
administracoes ¢ possivel observar o carater de “planejamento estratégico” (Arantes,
2007) e intervengoes gentrificadoras, em que se pretende “enobrecer” de uma area atra-
vés da expulsio da populagdo pobre e gerir a cidade como uma balcio de negocios, nao
perdendo oportunidades e escondendo, portanto, as “falhas” da cidade que se pretende
competitiva: cortigos, areas pobres, moradores de rua, usuarios de drogas, prostituicio,
etc. Diversas medidas evidenciam esse carater, entre elas a realizacdo do projeto Nova
Luz, pretendendo uma suposta “revitalizacdo” da regido localizada na area central da
cidade de Sao Paulo através de diversas intervencdes (arquitetdnicas, fiscais, etc.) para
atrair a classe média e valorizar os imoveis da regido, onde a densidade populacional é
baixa, ocupada, em sua maioria, por pessoas de baixa renda e onde, ainda assim, existe
uma vasta oferta de empregos e servicos (satde, tansporte, cultura, etc).

Nesse contexto e nessa mesma regido central, situa-se o edificio Prestes Maia ocu-
pado em 2003 pelo MSTC, Movimento sem Teto do Centro, e em contato com artis-
tas desde o inicio com a realizacio do ACMSTC, quando diversos artistas realizam
intervencoes artisticas no edificio. Com cerca de 470 familias, a ocupacdo comeca a
sofrer ameacas de despejo quando uma grande quantidade de artistas, além de treze
grupos de Sao Paulo e pessoas em geral passam a apoiar o movimento ampliando a
quantidade de envolvidos com a ocupacio, buscando evitar o despejo e a frequen-
tar os “sabados culturais”, encontros de arte que aconteciam dentro do prédio da
ocupagio. Tais encontros acabaram levando a um convite para a participacdo na IX
Bienal de Havana, cuja “abertura” foi realizada no proprio edificio Prestes Maia - ja
que a participacdo presencial dos treze coletivos envolvidos era impossivel - em
meio a uma série de atividades e apresentacoes de moradores e nao-moradores da
ocupagio, entre eles o Baile dos Espantalhos, acio de dois dias de duragdo: um pri-
meiro dia de de confec¢ao dos bonecos com criancas e adultos da ocupagao e quem
mais tivesse interesse e um dia de festa.

Os espantalhos eram, entre outras diversas possibilidades de interpretacio, uma
maneira simbolica de buscar “espantar” a tropa de choque a possibilidade do des-
pejo através de uma acio (a construcio e a utilizacio dos bonecos para o baile) que
fosse capaz de integrar moradores e nido-moradores do edificio. Para o EIA, mais
importante que apoiar especificamente aquela organizacao do movimento social,
era apoiar as pessoas, os moradores daquela ocupagdo em sua luta pelo direito de
moradia que ndo faziam outra coisa sendo cumprir as determinagdes do projeto do
Plano Diretor da cidade estipulando que a regido da Luz seria uma ZEIS (Zona de
Interesse Social) e, portanto, determinado por lei a ser destinado a habitacio de in-
teresse social, algo que nio esta nem proximo de ser pretendido nas gestoes aqui re-
feridas, ou seja, a administracdo de objetivos gentrificadores e segregadores ¢, além
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de um desrespeito a populacio, o descumprimento de uma lei. E, de fato, o despejo
foi adiado, mas chegaria novamente ndo so sua ameaca, diversas vezes, como sua
concretizagdo em 7 de julho de 2007.

A Virada Cultural, evento criado em 2005 como parte do projeto de revitalizacio da
Luz, buscando - e conseguindo - atrair a classe média para o centro da cidade tam-
bém esta diretamente relacionada a administracao de Sao Paulo. Interrogacidade foi
um encontro de projecdes e performances dentro da Virada Cultural que iniciou-se
com um “cortejo fanebre” realizado por um grande grupo que saia do Edificio Pres-
tes Maia e vinha até a Pca. Paulo Soares, onde aconteceria o evento questionando a
palavra revitalizacdo e perguntando se estaria morto o centro, além de questionar
também as 24 horas de cultura propostas pelo evento e seus altos custos para um
orcamento que precisa durar um ano inteiro. O objetivo, além de mostrar as agoes
realizadas até aquele momento e realizar performances e acoes era também ques-
tionar o processo de revitalizaciao em curso — no qual a Virada Cultural esta ainda
gravemente implicada — através de um microfone aberto onde podiam se manifestar
quaisquer pessoas interessadas, principalmente os moradores de rua da regiio, que
se envolveram fortemente com as performances e propostas durante toda a noite do
evento e que de fato se manifestaram.

2007: multiplicidades

Nesse ano as participacoes mais importantes do grupo foram nos encontros realiza-
dos por outros grupos que buscavam agir realizando encontros semelhantes ao EIA
em suas proprias cidades, como foi o caso do Multiplicidade, em Vitoria, ES e do
Interurbanos, Fortaleza, CE, além do contato realizado com o grupo Fora do Eixo de
Brasilia que também organiza um encontro de agdes e intervencoes artisticas — uma
rede nacional comecava a se formar. Esse foi um momento importante de discussoes
acaloradas fossem elas internas ou com esses outros grupos sobre qual seria o propo-
sito dos encontros, quais as motivacoes para se criar eventos de intervencao artistico-
-urbana, o que resultaria na transformacao do ano seguinte.

2008: EIA Jogo

Apos intensas discussoes ¢ alguns anos de troca de experiéncias e aprendizado, o gru-
po decidiu que seu foco nao deveria ser apenas oferecer a logistica e a possibilidade de
encontro para varios artistas e interessados realizarem seus trabalhos em Sao Paulo,
especialmente quando muitas dessas propostas ainda estavam particularmente pre-
ocupadas em se referir e ao grande circuito das artes ou muitos desses participantes
desejavam apenas realizar sua agdo e ndo se envolver com o restante de participantes
e acOes, como se estivessem em um saldo tradicional, enquanto as acoes que mais esti-
mulavam a continuidade do grupo eram aquelas cujas praticas estivessem mais proxi-
mas das pessoas de forma questionadora, aglutinadora, poética. O interesse maior do
grupo era criar condicoes e situagdes para que surgissem trabalhos coletivos a partir
do proprio lugar onde se encontravam os participantes e com os habitantes da regiao.
Para tanto, o envio de projetos foi abolido e foi pedido a cada um dos participantes
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que trouxessem em sua bagagem os elementos necessarios para criar um trabalho em
conjunto com os outros. Esses elementos poderiam ser materiais, ideias, predisposi-
coes, dispositivos, etc.

A semana de imersdo, portanto, seria muito diferente de todas as outras, porém havia
sido mantida a ideia de agir cada dia em lugares especificos - os “territorios anfitrioes”
(Sé e Glicério/Ay Carmela, Itapecerica da Serra/Seu Severino, Jardim Brasil/CICAS,
Parque da Aclimacio, Morro do Querosene e Grajat/Imargem), que seriam como as
casas do jogo na cidade. A tomada de decisoes foi feita através de cartas e outros dis-
positivos de que envolviam certas regras e acaso, num processo de experimentagio
e discussao ndo apenas da cidade mas também das relacoes de todos os envolvidos.

2009 a 2011: parcerias

Nesse periodo, a atuacio do grupo continua, porém bastante diversa daquela dos anos
anteriores. O foco passa a ser a discussao, a reflexao e a difusio das diferentes possibilida-
des e reinvencoes dos trabalhos realizados até entdo em outros lugares, de outras formas.
Em 2009 no encontro chamado Prospecta, em Natal, RN, o EIA ¢ convidado para uma
oficina de trés dias em que foi possivel colocar em pratica as possibilidades de se re-
alizar um jogo através das cartas como dispositivo de proposicio de acoes e tomadas
de decisdes num “territorio desconhecido” com participantes que, em sua maioria,
também ndo se conheciam, abrindo a possibilidade da execucio da experiéncia por
qualquer um e resultando na formacao de um novo grupo de atuacao na cidade. Nesse
mesmo ano houve a criagdo da disciplina optativa por Euler Sandeville Jr. (AUP0665
- Arte e e projeto da Paisagem), professor da FAU, em parceria com o EIA e com os
CCCAs de Heliopolis em que alunos da FAU eram levados a uma experimentacio
mais intensa e processos de criacdo coletiva em conjunto com moradores de Heliopo-
lis numa experimentacdo inédita dentro das disciplinas da FAU.

Em 2010, o grupo cria um “dispositivo de interacdo” chamado de SEU SAIA, para
participar de outro encontro surgido na rede: o SEU, semana de experiéncia urbana
em Porto Alegre, RS. O SEU SAIA, que pode ser utilizado por qualquer pessoa, dentro
de qualquer grupo, pretende ser uma forma de se realizar experiéncias urbanas de
interacdo em qualquer cidade, por qualquer pessoa, numa espécie de jogo sem regras
fixas e sem objetivos competitivos por si so.

A partir de agosto, inicia-se a parte da pesquisa pratico-teorica “Exercicios de Possi-
bilidades Urbanas” realizada no grupo de pesquisa Laboratorio Urbano, no progra-
ma de pos graduagio em urbanismo da UFBA. Através da formacao de um grupo de
acdo multidisciplinar em Salvador, pretende-se realizar nas ruas acdes que tratem dos
medos e desejos das pessoas em relagdo a cidade, criada a partir da experiéncia das
semanas de imersdo e encontros vividos pelo grupo.
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Praticas do grupo

Relacoes com a arte institucionalizada

Boa parte dos integrantes do grupo tém alguma relacio com a arte institucionalizada,
seja por sua formagao tradicional nas universidades, ou pelo contato e as parcerias
com centros culturais, museus, galerias e bienais, ou simplesmente o meio de veicular
seus trabalhos e propostas, em listas de discussao e sites especializados em arte. O de-
sejo de atuacdo na cidade pode, portanto, ter surgido em seus primordios a partir de
uma contestacdo das instituicoes da arte, mas sua continuidade certamente se deu a
partir de um flagrante descontentamento, de uma impossibilidade dessas instituicoes
de arte abarcarem algo que demandava fric¢ao e participacao, de troca, de embate, de
critica — mas ndo exatamente de critica de arte.

O desejo do grupo ia em direcio a uma troca menos teorica, a um embate mais palpa-
vel e acessivel, uma participacdo e uma critica que surgissem de pessoas nem sempre
acostumadas a verborragia ao palavrorio da arte institucionalizada, mas que, por ou-
tro lado, estao proximas das questoes profundas da cidade que incomodam alguns en-
quanto beneficiam outros, criticas de moradores das mais diversas regioes da cidade,
de urbanistas e académicos interessados em diminuir a desigualdade que nio agem
em favor exclusivo das logicas de mercado, criticas de pessoas de movimentos sociais,
participacdo e troca com essas pessoas todas. Além da necessidade também de um
aprendizado que pudesse se construir através dessas experiéncias — que nio negasse o
conhecimento académico com o qual sempre foi importante trocar, mas que também
ndo o tomasse por tnica fonte confiavel de conhecimento existente.

Nao ¢ possivel dizer que exista uma posicao definida, uma ideologia do grupo a res-
peito das relacdes com o sistema e o mercado das artes: cada parceria, cada trabalho
e possibilidade ¢ discutida individualmente pelos integrantes mais presentes e ativos
no momento e, por mais que o grupo busque questionar os fins hegemonicos e mer-
cadologicos de quaisquer atividades e tenha sempre em mente um objetivo criador,
reflexivo e questionador, ha uma abertura para a discussio com todos os grupos e
pessoas que pretendem discutir a partir de qualquer posicionamento.

Gestao horizontal

A gestao horizontal proposta pelo grupo pode até hoje ser experimentada de modo
intenso, criando situagdes interessantes — algumas delas de conflito — mas todas de
transformacdo e grande abertura para experimentacdes devido a propria possibili-
dade de descomprometimento do grupo com o mercado propriamente dito da arte e
um maior comprometimento com os desejos do grupo, mesmo que muitas vezes esses
estivessem em dissonancia com certas tendéncias - fossem elas académicas ou comer-
ciais - mas que estivessem em consonincia com a vontade, ndo so6 do proprio grupo
organizador, como também de um namero consideravel de participantes a cada ano.
Tais experimentacoes traduzem-se em resultados concretos que sdo produtores de
mudancas importantes dentro do entendimento da arte e da organizagio das pessoas
do grupo e, consequentemente, da politica que envolve a realizacio dos encontros
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de arte e que podem ser compartilhadas com quaisquer interessados visando trans-
formacoes area que deveria estar em constante reavaliacio e conexao com outras,
abrindo-se e criando perspectivas diferentes. Mais que disposto a trocar no sentido
de experiéncias e realizacdes, o grupo propoe de fato experimentar praticamente as
possibilidades colocadas a sua disposicao, desde que em conjunc¢io com suas pratica
e ética e em conjuncdo com os desejos dos participantes mais ativos e presentes, numa
tentativa de invencao de novas formas de relacao que nao passem pela hierarquia en-
contradas no trabalho, na universidade, onde quer que seja e que possa ser de fato
aplicada a vida cotidiana; uma forma de relacionar-se baseada em afetos, convivéncia
e discussao dos conflitos.

Transversalidade e processos de aprendizagem

Os objetivos do grupo nao se encontram em uma “area do conhecimento” especifica
e delineada: busca-se realizar encontros que promovam a discussio em torno da arte
e as relagdes das pessoas na cidade, a abertura para parcerias e discussoes amplas
localiza o grupo em um ponto de interseccdo entre a gestdo e a criacdo, num lugar
tranversal a varias dessas “areas”, ainda aberto as possibilidades e, portanto, muitas
vezes, desconsiderado por uma série de instancias e organizacdes. Por outro lado, tal
despertencimento favorece em muito a caracteristica processual e as possibilidades
de troca e aprendizado. Os interesses variam de acordo com interesses pessoais dos
organizadores e participantes e seus entrecruzamentos possibilitando o contato com
temas diversos, dos mais diferentes pontos de vista.

Processo de Selecio

Realizar alguma espécie de curadoria seria, de algum modo, replicar o sistema das
artes e os grandes eventos culturais ja conhecidos através de uma selecdo que pode-
ria tentar privilegiar alguma suposta “qualidade artistica” dos trabalhos ao invés de
buscar privilegiar aqueles cujas possibilidades de discussao, reflexao, colaboragio e
experiéncia de cidade fossem mais evidentes.

O que nio quer necessariamente dizer que qualquer tipo de sele¢io seja problematica,
mas que certos critérios siao problematicos e geram grande possibilidade de que seja
criado um evento cuja participacio se restrinja a pequenos grupos de pessoas que se
conhecem, nao ampliando o debate. Tentar pensar a criagdo como experiéncia fun-
damental para todos e ndo apenas algo feito por (e para outros) artistas € um ponto
comum a todos os integrantes do grupo.

Imersao na cidade

As semanas de imersio oferecem uma possibilidade de contato com lugares e pesso-
as nao usuais, assim como buscam intensificar a observacio e o contato com areas
usuais e corriqueiras dos participantes, criando novos olhares e formas de interagao,
num objetivo de ampliar o territorio de acdo e circulagao, ampliar e aprofundar os
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caminhos tragados pelos corpos que acabam por configura-los e vice-versa¥, descons-
truindo imagens prefabricadas criadas pelos mais diversos meios de comunicacio e
estimulando novas relacoes com diferentes lugares e pessoas.

Editais e patrocinios

O grupo nunca recebeu apoio nem patrocinio de nenhuma espécie de editais ptblicos
ou privados. Vale frisar que tal fato nao se deu devido a um posicionamento ideolo-
gico e sim devido, talvez, a uma inabilidade para a adaptacio ou adequagio ou dos
projetos que se pretendiam realizar as possibilidades oferecidas pelos editais e par-
cerias propostas e um desejo de ndo alterar nem aceitar interferéncias na realizacao
das propostas criadas pelo grupo. Por outro lado, o grupo recebeu pagamentos por di-
versas oficinas, debates e eventos dos quais participou ocasionalmente, com os quais
pagaram-se alguns custos das semanas de imersao, enquanto os participantes arcam
com seus proprios gastos - o que prejudica enormemente a participacio de pessoas
de outras cidades.

Ainda assim, o grupo preferiu a ineficacia de sua organizacao horizontal que acaba
sendo relegada ao tempo livre dos participantes onde todos possuem outras ocupagdes
profissionais a profissionalizacdo e transformacao do grupo e de seus processos numa
busca constante por apoios e patrocinios.

Conclusao

Algumas acoes tratadas nesse artigo podem ser consideradas taticas (De Certau,
1998) contra as estratégias dominantes do poder ptiblico e constituem acoes de im-
portancia mesmo que seus resultados praticos nao sejam completamente eficazes na
tentativa de impedir algum acontecimento e possam apenas e, no maximo, adia-los.
Ainda assim, eles ainda tém o poder de transformar o modo como se pensa a respeito
dessas questdes, a visdo que se tem sobre certos assuntos e questdes para quem com
eles se envolve de modo a possibilitar transformacoes nas relagdes cotidianas dos in-
teressados em mudancas.

Tais acoes continuam sendo importantes quando nada disso acontece, quando con-
seguimos apenas discutir e problematizar a questao, gerando aprendizado para todos
os envolvidos. Um aprendizado construido em conjunto, fora dos lugares onde ele ¢
produzido em massa para consumo sem questionamento, como tantas vezes acontece
nas escolas, nos meios de comunicacio e até mesmo nas universidades.

Tais acoes se fazem importantes porque nos lembram que é possivel nos apropriarmos
dos espacos e recursos da cidade para que sejam utilizados em favor da populacao, em
favor do conhecimento da populacao sobre o que se passa em sua propria cidade.
Mas mais do que todos os outros aspectos juntos, ainda que ndo apresentem resul-
tados praticos, tais acoes sdo essenciais porque sdo capazes de nos lembrar, quando
esquecemos, que € possivel inventar novos modos de viver sem termos que nos con-
formar com a ideia de que nada pode ser transformado ou de que a populacao nao tem

87 Cf. conceito de Corpografia no artigo Corpografias Urbanas de Paola Berenstein Jacques.
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poder algum. E uma forma de lembrar que podemos inventar nossos proprios modos
de encarar aquilo que nos oferecem os governantes, os empresarios ou qualquer outro
grupo dominante na sociedade que ndo s6 com obediéncia e aceitacdo passiva. Uma
forma de lembrar que podemos aceitar ou nio a cidade mas que, sobretudo, podemos
de fato inventa-la.
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Sob o ponto de vista politico, econdmico ou social, conceitos tais como espago e territorio
despertam grandes debates na atualidade: o que € espaco privado? O que € espaco publico?
O que é territorio? A subversio, inerente ao virtual e ao fluxo de informacoes globalizadas,
esfacela as fronteiras fisicas da territorialidade, vista até meados do século passado como
unidade politico-administrativa. Hoje, o territorio pode ser dotado de diversas dimensoes
(geograficas, étnicas, politicas, econdmicas, sociais e estéticas). A nocdo de espacialidade
¢ quase tdo fluida como esse novo conceito de territorio que pode abrir, simultaneamente,
formas hibridas entre o real e o virtual. Se as concepcdes sobre territorio e espaco tornam-
-se complexas, o que se pode dizer sobre as relacdes entre o espago privado e o ptblico?
O espaco privado, antes contido na intimidade das casas e da vida familiar; no pre-
sente, pode ser adquirido em bancas de jornal ou ainda exposto via TV ou internet.
Asredes de relacionamento e as ferramentas digitais auxiliam no conhecimento sobre
a vida privada de ricos, de famosos e, mais recentemente e comumente de andnimos
(visto a propagacdo de blogs e de redes de relacionamentos via web). Ja o espaco pu-
blico, que deveria ser concebido como o de todos, mergulha na incerteza da violéncia
e nas precaucdes da soliddo urbana que, cada vez mais, isola as pessoas. Esse espago
torna-se o “de ninguém”, aquele da passagem necessaria e rapida, o da ruina e da cons-
tante transformacio, ou seja, aquele que nao abriga a vida, somente a vé passar.

Na contemporaneidade, quais manifestacoes aceitariam o desafio de aliar homem e
espaco publico? O que € arte publica? O que € arte urbana? Historicamente, as ma-
nifestagdes artisticas estao intimamente ligadas aos espacos de coletividade. As pin-
turas rupestres, na Pré-Historia, marcam os primeiros indicios de sensibilidade es-
tética, expressos em cenas de caca e de pesca gravadas em paredes de cavernas, além
de transmitirem a presenca de sinais magicos nas mesmas. No Egito, os hieroglifos
mostram o culto aos farads e as instrugdes necessarias para a vida-além-tamulo. Em
Pompéia, os grafites, preservados pela erupcao do Vesavio, registram o cotidiano da
cidade balneario dos romanos (Gombrich, 2000: 32 e ss.). Numa Europa medieval e,
mais tarde renascentista, os afrescos — técnica de pintura sobre parede ou teto, no
qual o revestimento ainda esta fresco (cimento, gesso, nata de cal, ou outro qualquer)
- transmitem em edificios publicos (tais como igrejas e bibliotecas) o “espirito de
uma época” (uma leitura dos temas biblicos e da cultura greco-latina).
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No acervo das técnicas artisticas, os afrescos ou qualquer outro tipo de pintura rea-
lizada diretamente em paredes, muros e tetos apresentam-se de forma, estritamente,
vinculada a arquitetura - o que comumente denomina-se pintura mural. Nessa técni-
ca, 0 emprego da cor, do desenho, da perspectiva e do tratamento tematico altera de
modo radical a percepcio das proporcoes espaciais da construcio.

No século XIII, os trabalhos de Giotto impulsionam a pintura mural e, a partir de
entdo, surgem grandes mestres dessa técnica. O Renascimento ¢ marcado por obras-
-primas do muralismo, como os afrescos da capela Sistina, por Michelangelo, e a “Ul-
tima ceia”, de Leonardo Da Vinci. Ja durante o século XX, a pintura mural adquire
nova dinamica, em trés fases principais: um género mais expressionista e abstrato que
surge a partir de grupos cubistas e fauvistas, em Paris, e se manifesta nos trabalhos de
Pablo Picasso, Henri Matisse, Fernand Léger, e Marc Chagall; outro que se dissemina
a partir do movimento revolucionario mexicano; e um movimento mural de curta du-
racao, na década de 1930, nos Estados Unidos.

Nesse periodo, a arte mural mexicana alcanca aspecto monumental e politico, elabo-
rada por artistas combativos. Siqueiros, Rivera e Orosco, nomes mais expressivos do
muralismo mexicano, pretendem valorizar a cultura pré-hispanica, através de compo-
sicdes que representam indigenas, conquistadores espanhois, camponeses, operarios,
politicos e revolucionarios. No Brasil, artistas como Portinari, Emiliano Di Cavalcanti e
Falvio Pennacchi tém murais em espaco pablicos, tais como, igrejas e edificios estatais.
Frutos das grandes cidades, a arte mural e a escultura (aqui se evoca os monumentos
comemorativos) — mesmo que vistos em espagos publicos, ainda estdo sob a égide da
instituticionalizagio da arte. Nesse ponto, assinala-se que desde o inicio do século
XX, diversos artistas como Rodin, Brancusi e Picasso, em suas poéticas experimen-
tam formas artisticas (murais ou esculturas) que rompem com os elementos classicos,
monumentais e institucionais da arte (tais como, o pedestal, a verticalidade e a figura-
¢d0). Nesse processo de ruptura, esses artistas passam, cada vez mais, a explorar no-
vOs territorios para as suas intervencoes, transformando o espaco natural ou urbano
em locais por exceléncia de experimentacio estética e desencadeando o desenvolvi-
mento da arte ptblica (Curi, 2004: 5 ¢ ss).

Os espagos podem ser coletivos, porém, ainda sdo institucionalizados — estdo sob
controle e determinada ordenagio social. Aqui, deve-se chamar a atenco para o cara-
ter institucional da arte — que ao longo de grande periodo foi se fechando em espacos
institucionais, tais como, museus e galerias especializadas. Nos anos de 1960, alguns
artistas rompem com esse “estado de coisas”, a Land Art, por exemplo, representada
por Christo, Richard Serra, Robert Smithson, entre outros, apropria-se da natureza e
da arquitetura das localidades selecionadas para expressar o seu desejo de interven-
¢do no espago compartilhado por todos os homens (Canton, 2010).

Esses artistas evocam uma linguagem publica para a escultura, num primeiro mo-
mento, e depois, voltam-se as questoes estéticas ambientais, promovendo uma espe-
cificacao da arte publica. Movidos pelo espirito de experimentagao, essa geragio de
artistas rompem com as paredes dos museus e galerias de arte e buscam a natureza e
0 espaco externo. Ligada a ideia de solidao, meditacio e isolamento, a Land Art quer
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conquistar novos territorios, utilizando, sobretudo, a for¢a primordial do cenario na-
tural: suas intervencoes expressam o desejo de domesticar a natureza ainda intocada,
ou ainda, o anseio de construcdo de uma experiéncia estética junto a natureza (Idem).
Simultaneamente, ao movimento de descoberta de novos territorios para a arte, o
proprio conceito de arte publica passa por transformacoes, nesse periodo, caracteri-
zando, especialmente, um novo tipo de acdo artistica no espago publico que se distin-
gue do tradicional monumento comemorativo. Compreendida como a relagio entre o
observador e 0 objeto observado, a arte pablica se comporta como se a obra pudesse
absorver nela o espectador no exato instante da contemplacao (Curi, 2004: 5).

Num sentido corrente do conceito, “arte publica” refere-se a arte realizada fora dos
espacos tradicionalmente dedicados a ela (os museus e as galerias, em geral). A ideia
¢ de que se trata de arte fisicamente acessivel, que modifica a paisagem circundante,
de modo permanente ou temporario.® Entre as linguagens artisticas, a denominada
arte publica pode fornecer as referéncias que se perderam, pode resgatar o “lugar
de identidade” de uma populacio e promover o dialogo, ou seja, a compreensio da
especificidade do lugar e suas consequéncias (geograficas, historicas e sociais) no
ato da criagao estética. Nessa perspectiva, a arte publica tem como funcao altima
resgatar o olhar estético para o entorno urbano, recuperando espacos degradados,
ociosos e os transformando em “lugares da memoria”, de “identidade” e de “referén-
cia” (Oliveira, 2008: 77 ¢ ss.).

Os ideais de maio de 1968 impulsionam as tendéncias estéticas que levaram a arte
publica e contribuem para a abertura dos museus e para a presenca da arte nas ruas.
A chamada “revolu¢ao romantica” (Gongalves, 2004: 61) de maio de 1968, na Franca,
instituida por estudantes, motiva, acima de tudo, a “luta pelo direito a felicidade na
vida” (Idem). Reivindicam-se profundas alteracdes nos padroes de vida cotidiana,
nas quais os espacos sociais e as manifestacdes poéticas adquirem papel relevan-
te. Na acdo revolucionaria, as concepcoes tradicionalistas de museu sdao duramente
criticadas como reforco institucional dos valores burgueses. “Incendiar o Louvre”
ou ter “a Gioconda no metrd” simboliza, naquele momento, o inicio de um processo
de “deselitizacao” da arte e, sobretudo, transformar os museus-templos em lugares
voltados a liberdade, & democracia e a popularizagao da arte (Idem: 162). Simulta-
neamente, os artistas da geracao dos anos de 1960, também se sentem compromis-
sados com uma arte presente no cotidiano das pessoas, ou seja, nas ruas, edificios e
passagens das grandes cidades.

Cultura urbana

88 O conceito que gira em torno do termo “arte publica” ¢ bastante complexo. Em termos gerais, chamam-se
de “arte publica”, as obras ou 0os monumentos presentes nas ruas, pracas ou em lugares de facil acesso (como hospitais

e aeroportos). Nessa dire¢do, evoca-se como arte publica, manifestacoes artisticas existentes desde a antigtiidade,
lembrando de obras integradas a cena cotidiana - por exemplo, O Pensador, de Auguste Rodin (1840 - 1917), instalado
em frente do Pantedo em Paris, 1906 - e de outras mais diretamente envolvidas com o debate politico. O projeto de
Vladimir Tatlin (1885 - 1953) para um monumento a Terceira Internacional (1920) e 0 Memorial de Constantin Brancusi
(1876 - 1957),1937-1938, dedicado aos civis romenos que enfrentaram o Exército alemao em 1916, sao exemplos disso.

O muralismo mexicano de Diego Rivera (1886 - 1957) e David Alfaro Siqueiros (1896 - 1974) pode ser considerado um
dos precursores da arte pablica em funcao de seu compromisso politico e de seu apelo visual. www.itaucultural.org.br.
Acesso em 04 de abril de 2010.
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Em busca de uma expressio artistica renovadora, artistas e arquitetos iniciam inter-
vencoes sistematicas em espaco pablico nos fins da década de 1970 — mesmo periodo
de estimulo e financiamento da arte publica, especialmente, fomentada por instuitui-
¢des como a National Endowment for the Arts e General Services Administration, nos
EUA; e o Arts Council na Gra-Bretanha. Na segunda metade dos anos de 1980, ha um
forte impulso das politicas culturais na direcdo deste tipo de arte, particularmente em
cidades europeias como Berlim e Dusseldorf (ambas na Alemanha). Grandes centros
urbanos, tal como, Nova York, incentivam sistematicamente a aquisicdo e exibicao de
obras de arte em edificios recém-construidos publicos ou privados.®

A questdo do lugar para a arte entra no apice das discussoes: a arte deve estar dentro
ou fora de espacos reservados para ela? A nocao de obra para um sitio especifico (the
specific site) ganha impulso, durante os anos de 1970, e hoje, desdobra-se em diversas
correntes, que consideram nao somente a fisicalidade da obra no espaco, mas também
os problemas urbanisticos, sociais, culturais e discursivos, relacionados ao lugar de
instalacdo dessa experiéncia artistica. Em casos extremos, a propria obra pode nio
mais possuir caracteristicas fisicas. Pode torna-se apenas documento conceitual do
lugar (a forma sociopolitica dele). O lugar pode referir-se a um territorio geografi-
co, porém, ndo se descarta seu carater discursivo, transitorio e sazonal (Curi, 2004).
Nesse caso, torna-se um “locus” especifico (um espago) de tal manifestacao estética.
A cidade, lugar por exceléncia das galerias, ateliers e museus, diferente desses espacos
institucionalizados ndo esta protegida das interacoes naturais, sociais e, sobretudo, nio
esta livre da desordem entropica das diversas esferas que confluem em sua territoria-
lidade. Na malha urbana, os artistas distinguem-se dos paisagistas e arquitetos. Isto
porque esses profissionais estio preocupados em contrabalancar suas acoes com os pla-
nejamentos urbanos e os controles de trafegos e do ambiente, ao passo que, os artistas
tém a disposicao estética como o fio condutor de suas atividades. Para o artista Robert
Smithson, o ideal da arquitetura que permeia as construcoes da cidade concentra-se
em isolar o homem do ambiente natural e coloca-lo em um lugar rigidamente organi-
zado - o que para Smithson ¢ uma visdo idealista que deve ser combatida (Smithson,
1979: 9 e ss.). As situagdes de ruina e colapso que dominam os lugares com construcoes
abandonadas sdo analisadas pelo artista americano como objetos estéticos (Idem). Em
decorréncia desse pensamento, as obras adquirem magnitude em suas escalas e tendem
a absorver o espectador que passa por uma experiéncia corporal do lugar.

A década de 1980 torna-se determinante para a emergéncia de novas manifestacoes
artisticas que levam poesia as ruas dos grandes centros urbanos - o que convencional-
mente, denomina-se de street art ou arte urbana. A cultura afro-americana emerge das
periferias nas cidades americanas e mostra a potencialidade do Hip Hop (movimento
que une masica, grafite e danca). A rebeldia de uma parcela excluida da sociedade
(o jovem, negro e pobre) toma as ruas e os espacos publicos esquecidos pelo poder
estatal. Nesse periodo, a arte da provocacio, do protesto e dos guetos metropolitanos,
conheceu seus primeiros profetas: Jean-Michel Basquiat e Keith Haring que realizam

89 www.itaucultural.org.br. Acesso em 04 de abril de 2010.
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intervencdes nos muros dos grandes centros urbanos e ganham o status de artistas
internacionais, quando seus trabalhos s@o incorporados por colecionadores, museus
e galerias de arte - seria o que muitos criticos chamam de “vitriniza¢ao do muro”.*
No cenario brasileiro, Fabio Magalhaes nos conta que ainda nos anos de 1980, a Pina-
coteca do Estado de Sao Paulo torna-se a primeira instituicao a acolher uma exposicao
de street art: a mostra individual de Alex Vallauri. Anos mais tarde, recebe uma gran-
de retrospectiva de Jean-Michel Basquiat com grande éxito de publico (Magalhaes,
2008: 12-13). Em 1983, a Bienal de Sao Paulo demonstra interesse pelo grafite, quando
apresenta os grandes painéis de Keith Haring e Kenny Scharf e, por altimo, o Museu
de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo ¢ o primeiro a incorporar em
sua colecao, dois painéis (A Grande Cidade ¢ Verde Vermelho — ambos de 1983) do grafi-
teiro Kenny Scharf, obras anteriormente apresentadas na Bienal daquele ano (Idem).
A partir de entdo, as instituicdes tém demonstrado grande interesse pelas linguagens
da arte urbana. Hoje, diversas galerias de arte abrem suas portas para o grafite como,
por exemplo, a galeria Fortes Vilaca que trabalha com os grafiteiros Gémeos e, muitas
outras, sao galerias especializadas em arte de rua, tais como, a Choque Cultural e Grafi-
teria, ambas de Sdo Paulo. O ja citado Museu de arte Contemporanea da Universidade
de Sao Paulo realizou duas exposicoes dedicadas a arte urbana: Olhar Impertinente, 20053,
que reuniu grafiteiros integrantes do Projeto Aprendiz do jornalista Gilberto Dimenstein
e Street Art, 2008, que contou com obras de grafiteiros brasileiros e estrangeiros.
Porém, muitos autores afirmam que ¢é nas ruas que o grafite torna-se, por exceléncia,
arte urbana, ou seja, o dialogo entre o artista ¢ a comunidade somente se viabiliza
no espaco de circulacio da cidade, transformando-se em registro das tradicoes lo-
cais e urbanas que envolvem as necessidades praticas da vida cotidiana (Andreoli e
Santos, 1998). Aqui, retoma-se a experiéncia corporea do espectador, uma vez que é
conduzido a um passeio pitoresco (um ato sensivel entre o ver e o caminhar). Os pés
se igualam em importancia aos olhos. O conhecimento da obra deve-se as infinitas
combinacdes entre os pontos de vista do observador, evocando, nesse sentido, a asso-
ciagdo fenomenologica propagada por Merleau Ponty, na qual o observador e o objeto
observado se integram na descoberta do lugar (Merleau-Ponty, 1994).

De facil acessibilidade aos cidadaos, o grafite, como arte urbana, promove a identida-
de de um lugar. Isto porque incorpora elementos que compdem a sociedade de massa:
alinguagem das historias em quadrinhos, particularmente o manga japonés, mesclado
as tendéncias surrealistas e fantasticas; a profusﬁo de cores; a escrita com mensagens
de protesto e reivindicacoes. Nessa perspectiva, o grafite e a pichacio se diferenciam.
Ambos evocam a voz dos excluidos socialmente, porém, a pichacio ¢ cercada por co-
digos e grafismos que se referem a uma potencialidade dirigida ao inalcancavel, isto €,
a guerra de alfabetos presente nos muros da cidade relaciona-se as “tribos modernas”
existentes na malha urbana - cada grupo tentando superar-se na ousadia por alcancar

90 Para Vittorio Sgarbi, a “vitrinizacao do grafite” torna-se tendéncia, uma vez que ¢ incorporada por espacos
institucionais, antes consagrados a arte mais requintada, e por ditames da moda internacional, tais como, John Galliano,
Dior e Giorgio Armani que criam cole¢des contaminadas pelo gosto dos grafites. (Sgarbi, 2008: 5-6).
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os prédios mais altos. Ja o grafite esta além do protesto, refere-se a possibilidade de
uma experiéncia estética.

Os lugares escolhidos pelos grafiteiros para a realizacio dos seus trabalhos sdo as
passagens (viadutos, esquinas, becos ou grandes avenidas) e os locais em transforma-
¢do (muitas vezes, ruinas industriais — galpoes, armazéns, edificios abandonados). A
partir dessa opcdo, os grafiteiros chamam a atencio para os espacos publicos que sao
“de ninguém?”, valorizando, pela experiéncia estética, o que antes esta deteriorado -
ou ainda a passagem (ao invés da paisagem).

Nesse ponto, as ideias de Frederic Jameson sobre a organizacio dos espacos frente ao
capitalismo podem fornecer subsidios para a presente discussao sobre arte publica.
Para esse autor, o rigoroso planejamento das cidades, o isolamento social e mesmo a
homogeneizacio do cotidiano sio balanceados pelos designios do lucro. Ao buscar o
lucro sobre todas as coisas, os fluxos de capital exigem mobilidade e espacos sem obs-
taculos, gerando uma estetizagao do real, um reajuste dos objetos culturais e um fend-
meno de popularizacdo da arte (Jameson, 1997: 13 e ss). Desse modo, pode-se pensar
que a linguagem do grafite seria uma nova estética, a partir do mundo fragmentado
do capitalismo avancado, reclamando um procedimento, até mesmo, pedagogico, que
busca localizar o sujeito frente ao espaco através de mapas cognitivos.

Outra caracteristica importante da linguagem do grafite ¢ o trabalho coletivo, clan-
destino e anénimo. E comum no grafite, o planejamento e a realizacao dos painéis em
grupo, demonstrando coesdo e harmonia entre as imagens - isto porque, todas as ima-
gens, apesar das variacoes tematicas e estilisticas, pertencem ao mesmo idioma grafi-
co. Quanto ao anonimato, por muito tempo, visto como uma manifestacao marginal,
o fascinio pelo trabalho escondido e sem assinatura do artista ainda permanece nas
criacoes dos grafiteiros — mesmo com a aceitaco das galerias e dos templos dedicados
a arte e, recentemente, com a aceitacao do poder estatal®.

O grafite de Sao Paulo esta mudando e ha indicios que no futuro havera um maior di-
alogo maior da cidade com essa arte ptblica. Na cidade esta arte que agora ¢ reconhe-
cida pela lei, conhece novos nomes que devem tornar o movimento muito mais visivel.
A transgressido do grafite ¢é realizada por jovens, tais como Boleta, Prozak, Higraff,
Zezao, Tim Tchais, Ya!, Eduardo Kobra e muitos outros. Os espectadores sio todos
os transeuntes da cidade. Isto porque, seus trabalhos estdo em pontos diversos da
paisagem urbana (da zona norte a zona sul, centro, leste, oeste e cidades periféricas).
Sao perfeitamente identificaveis porque formam uma poética coesa.

Eduardo Kobra ¢é considerado um expoente da neo-vanguarda paulista, um artista
do grafite que gosta de criar suas obras inspirando-se em um estilo mais classico e
romantico, visando resgatar a memoria da cidade do inicio do século XX. Paulistano
engajou-se na arte em 1987 no bairro do Campo Limpo como pichador e o grafiteiro,
hoje se torna um dos grandes nomes nacionais quando o assunto ¢ arte de rua.

91 Nos altimos anos, as prefeituras das grandes metropoles, como Sao Paulo e Rio de Janeiro, adotam novas
politicas pablicas e abrem espacos simbolicos para a expressao do grafite, incluindo-se ai, grandes avenidas, como por
exemplo, a Avenida 23 de Maio e a Avenida Paulista — ambas em Sao Paulo. Surge, entdo, o grafite autorizado, consentido
e aprovado pelo poder estatal e por grande parte da populacio. (Magalhaes, 2008).
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Com os desdobramentos que a arte urbana ganhou na Cidade de Sao Paulo, ele deri-
vou — com o Studio Kobra criado nos anos 90 - para um muralismo original inspirado
em alguns artistas, especialmente os pintores mexicanos® e no design do norte ame-
ricano Eric Grohe”, beneficiando-se das caracteristicas de artista experimentador,
bom desenhista e habil pintor realista.

Eduardo Kobra e o “Projeto Muro das Memorias” na cidade de Sao Paulo
O seu interesse em enveredar pela pintura de cenas do passado, aconteceu em 2005,
quando deparou-se com um livro com fotos do porto de Santos na década de 1920.
Com estas imagens resolveu fazer uma experiéncia em um muro da avenida Sumaré
(em Perdizes, zona oeste), no qual retrata um grupo de trabalhadores com sacos nas
costas abastecendo um navio, realizou o painel em preto-e-branco, destoando do co-
lorido berrante de seus grafites™.

Comecou, entdo, a percorrer arquivos em busca de cenas antigas paulistanas, reali-
zou toda uma pesquisa para retratar toda a memoria. Encantou-se em especial com
a avenida Paulista, na qual trafegavam bondes e cujas calcadas eram decoradas com
ipés. Conseguiu um espaco privilegiado, no Shopping Center 3, naquela avenida, para
reproduzir uma das fotos que encontrou num museu. A rua Direita de 1900 foi repro-
duzida num muro da avenida Hélio Pellegrino (zona sul).

A proposta € registrar a tranquilidade extinta ha muito tempo o que faz parte de um
projeto a ser espalhado pela cidade que Kobra batizou de “Muro das Memorias™. O
artista comenta que o estimulo em sair registrando esse tipo de cena pela cidade ¢ a
receptividade das pessoas.

Busca transformar a paisagem urbana através da arte e o resgate da memoria da
cidade. A sintese € o seu modo peculiar de criar, através do qual pinta mais também
adere, interfere e sobrepde cenas e personagens das primeiras décadas do século
XX. E uma jungio de nostalgia e modernidade, por meio de pinturas cenograficas,
algumas monumentais. A idéia ¢ estabelecer uma comparacdo entre o ar romantico
e o clima de nostalgia com a constante agitagdo caracteristica dos grandes centros
como ¢ Sao Paulo hoje.

Kobra esta deixando a cidade de Sao Paulo mais diferente. Desenvolve obras que
misturam o traco da aerografia com a inspiracdo na pintura do moderno grafite, rico
em sombra, luz e brilho. O resultado s@o murais tridimensionais que permitem ao
publico interagir com a obra.

92 Nos murais, os artistas mexicanos mostraram a ousadia dos revolucionarios, os abusos da classe governante
e ainterpretacdo visual da historia da revolucao. O povo teve acesso a arte e se viu refletido nas paredes de prédios
publicos. http://operamundi.uol.com.br/materias_ver.php?idConteudo=6119. Acesso dia 05 de maio de 2011.

93 Eric Grohe Alan, nasceu em Nova Iorque em 1944. Ele se mudou para a Costa Oeste, quando ele era jovem, residindo
atualmente ao norte de Seattle, Washington. Cria arte mural, que transforma o ambiente e as comunidades também. Ele
acredita que a arte deve envolver, desafiar e inspirar o espectador, nao simplesmente decorar, mas integrar-se com seu
entorno arquitetonico. Os grandes projetos de murais publicos sio pintadas no local e, normalmente, levar varios meses,
dando a comunidade local uma oportunidade tnica para testemunhar a criacao do dia-a-dia de uma obra de arte. http:/
www.ericgrohemurals.com/projects.html. Acesso 03 de maio de 2011.

94 www.folha.uol.com.br/folha/dimenstein/.../gd010807.htm. Acesso 9 de maio de 2011.
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Por meio destas imagens que o artista cria portais para saudosos momentos da cidade.
O maior destes murais mede 1000 m2 e foi realizado em 2009 na Avenida 23 de Maio
em comemoragdo ao aniversario de Sao Paulo, no dia 25 de janeiro.

F

Foto 1: Mural na Av. 23 de Maio, na cidade de Sao Paulo
Fonte: http://eduardokobra.com/2cat=7. Acesso dia 04 de maio de 2011.

“Meu objetivo € continuar entregando este presente para Sao Paulo, através do meu

trabalho. Acredito que contribui para trazer uma nostalgia para os moradores e visi-

tantes da cidade, além de melhorar a paisagem urbana”, declara Kobra®.

Foto 2: Fachada de um dos prédios da avenida Tiradentes
Fonte: http://eduardokobra.com/2cat=7. Acesso dia 04 de maio de 2011.

95 arieleonella.wordpress.com/.../“muro-das-memorias™eduardo-kobra-mistura-de-nostalgia-e-modernidade-
de-sao-paulo/. Acesso 09 de maio de 2011
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A Sao Paulo de 1925 foi retratada na fachada de um dos prédios da avenida Tiradentes
em mais um trabalho do artista plastico Eduardo Kobra. A curiosidade do desenho
que ocupa as duas laterais do Senac, na regido central, ¢ que pela primeira vez ele e
equipe realizou um painel em um espaco vertical. Durante todo um dia, estiveram
trabalhando a 40 metros de altura. Na série ‘Muro da Memoria’, Kobra usou o espaco
para reproduzir cena da rua Direita e do Viaduto do Cha.

Foto 3: Mural no bairro de Vila Madalena, na cidade de Sao Paulo.
Fonte: http://eduardokobra.com/2cat=7. Acesso dia 04 de maio de 2011.
A convite da Prefeitura, Kobra realizou na Praca Patriarca, no centro da cidade de
Sao Paulo, a primeira pintura em 3D sob pavimento no Brasil. A técnica anamorfica
consiste em “enganar os olhos”, a pintura pode parecer distorcida em um certo angu-
lo, mas ao ver do angulo correto, estipulado pelo artista ela se torna 3D apresentando
uma incrivel variacao de profundidade e realismo. Sao postais que reproduzem o co-
tidiano, dando um tratamento estético a paisagem citadina.

Foto 4: Pintura na Praca Patriarca, na cidade de Sao Paulo.
Fonte: http://eduardokobra.com/2cat=7. Acesso dia 04 de maio de 2011.
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Consideracoes Finais

Por fim, na producao da arte urbana reconhece-se que suas obras necessitam estar
em lugar socialmente especifico, ocorrendo, dai, uma completa mudangca de para-
digma. Nessa nova forma de arte publica, ocorrem trés especificidades: o mais an-
tigo, representado pelo modelo fenomenologico, que confirma a inseparabilidade
da obra e do lugar; o modelo social/institucional, que retoma aos espacos das ga-
lerias e dos museus como lugares da producao artistica, da definicdo e da dissemi-
nagio da arte e, por ultimo, o modelo discursivo, no qual os artistas preocupados
com a questdo do confinamento das obras aos espacos institucionais movem-se
para fora deles e discutem os imperativos estéticos, aliando obra a fatores sociais,
politicos e historicos. Nessas trés “categorias” do fazer arte urbana, a concepgao
do que seria espaco publico e privado ganha flexibilidade e estes passam a ser
somente lugares e novos territorios para a arte.

Assim, o grafite contemporaneo é muito mais do que o resultado da vontade de des-
figurar conceitos, pode-se sim, considerar como uma forma irreverente de revelacao
da criatividade e expressividade. Sao obras que contém a movimentacao e o tempo da
cidade. E em tltima instancia, o grafite tem o poder de transformar o espago pablico -
mesmo que, gradativamente, o processo de “vitrinizagao do grafite” o alicie ao espaco
privado das galerias e museus.

Imagens, tipografias comunicam-se como se tivessem fios interligados. Estes dese-
nhos e formas aparecem em pontos estratégicos e se conectam, e circulam no imagi-
nario urbano num jogo ladico de figuras ficticias que “brincam” com o espaco arqui-
tetdnico criando uma rede imagética de dialogo e seducio. Assim, textos reais ¢ ima-
ginarios fluem nas veias da cidade e se divertem esparramados neste tecido urbano.
E assim como as cidades na antiguidade o registro sobre o cotidiano ¢ verificado por meio
de expressoes estéticas que passou a ser o testemunho de uma arte, buscando no espa-
¢o arquitetdnico das grandes metropoles representacdes de obras de arte espalhada em
toda cidade. E o territério do publico que se materializa em linguagens poeticas criando
possibilidade de dialogos com os habitantes dos espacos urbanos fazendo destes lugares
mais apraziveis e por nao dizer “ cenograficos” numa gramatica visual de cores, lugar de
producao de novos mitos, novos simbolos e novos significados. E por que nao dizer uma
nova cidade, concebida sob o olhar do artista Eduardo Kobra.
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C.A.D.A.y sus intervenciones en el espacio publico

Beatriz Sanchez Schwember
Pontificia Universidad Catélica de Chile

En el contexto de la altima dictadura militar en Chile se originaron y desenvolvieron
una serie de grupos y artistas individuales que en su mayoria realizaron obras que
eran protestas al régimen militar. Una de estas agrupaciones fue el CADA (Colectivo
de Acciones de Arte 1979-1984) que se planteaba como reducto de resistencia cultu-
ral, a través de una serie de “acciones de arte” que intervinieron el espacio cotidiano en
la ciudad de Santiago. Este Colectivo estaba integrado por los escritores, artistas y un
sociologo: Diamela Eltit, Raal Zurita, Lotty Rosenfeld, Juan Castilloy Fernando Bal-
cells. E1 CADA se apropia del espacio publico, configurando un lugar de exhibicion,
una suerte de sitio de exposicion que buscaba intervenir lo real.

Al interior de este panorama, el CADA refleja su critica desde un ambito artistico de
resistencia, que se situaria en los margenes de la institucionalidad y es por ello que
su accionar artistico y politico plantean una forma de hacer politica que desborda
la organica partidista vista hasta ese momento. Entonces, el CADA es instalado por
los teodricos de la época como un colectivo que intent6 romper con las instituciones
del arte llevando sus acciones a posicionarse en la vanguardia, la cual se constituye
en relacion a un grupo heterogéneo de artistas que, a través de la basqueda de otras
formas de arte, indagan en el cambio de las formas discursivas en las que se habia
planteado el arte hasta entonces, ayudando a la renovacion de la expresion activa y
simbolica, que a su vez supera la autoria individual. Es asi como el CADA propone
ciertas dinamicas del arte que se sittian en los espacios de recorridos urbanos, cotidia-
nos de cualquier transetnte. Estas nuevas formas que comienzan a moverse entre la
performance, las acciones de arte, el arte-situacion, cuyas operaciones muchas veces
permanecian abiertas a significados heterogéneos, apelando a su vez a la experimen-
tacion con nuevos soportes y materialidades como la historia reciente del pais, las
biografias, el cuerpo, o nuevas tecnologias como el video.

A efectos de esta ponencia retomaremos la nocion de “Escultura Social™® que rescata
el CADA, en donde la misma realidad se transforma en material de arte. También el
trazado de los recorridos cotidianos se transforman en material de arte, como asimis-
mo lo llama Wolf Vostell”, el concepto de “vida encontrada”, una suerte de reformu-

»96

96 Idea que corresponde a Joseph Beuys.
97 artista cuyos trabajos se exhibieron en Chile en la galeria Epoca en 1977.
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lacion estética de las condiciones materiales de la existencia, que puede ser un acto
realizado por cualquiera y de forma diaria. El CADA toma la nueva temporalidad de
un arte movil que lucha contra lo imperecedero de las instituciones museales, es la
nueva temporalidad movil del arte situacion, que esta procesando de forma contin-
gente diferentes sustratos de la experiencia vital. Debido a esto, el CADA no busca
la monumentalidad de un arte muralista popular que ilustra un discurso politico ya
concebido en el imaginario de la revolucion.

También es interesante como Nelly Richard ya instala un quiebre en formas de con-
cebir un arte publico, plantea al CADA como una ruptura con el arte realizado por
las brigadas® pese a ser considerados por la misma agrupacion como su antecedente
mas cercano, ya que:

“[..]larelacionarte ciudad yano pasa,enlasobrasdel CADA, por la tematizacion
del acontecer popular bajo formas de un relato mural que le seala al sujeto
urbano su narrativa concientizadora, sino por la participacion activa de ese
sujeto en el rediseno contextual de las estructuras de comportamiento urbano
que regulan su cotidianidad social y politica” (Richard, 2007: 64).

Es por este motivo que ya el referente donde se debe dirigir la vista no son los muros
de la ciudad en donde el arte era reformado ilustrativamente como programa politico,
ya no es repetir trazados de discursos ideologicos ya esbozados, sino que el propio
transetnte explore y desarme los propios limites de su condicionamiento social que
lo “mantiene prisionero”, como sostiene Richard. Por ello el CADA es una suerte de
reformulacion estética de las condiciones materiales de la existencia, que puede ser
un acto realizado por cualquiera y de forma diaria. Este elemento es fundamental para
generar una distincion entre un arte de “compromiso” politico y el arte del CADA que
“construye” lo politico y no lo toma como discurso ya dado. Asi como las brigadas se
plantean como un referente que representaria esta diferencia, es asi como también
el arte llamado de Compromiso tampoco operaria bajo los parametros de arte-politico
del CADA, ya que sin necesariamente ilustrar el discurso politico, si habia un com-
promiso con la revolucion, como un arte que buscaba ser comprendido por todos en
el gobierno de la Unidad Popular, muchas veces estas expresiones muralistas estan
ligadas a militancias partidistas de izquierda®.

Los discursos maés recientes han situado al CADA como el grupo que funcion6 en
aquella época y que maés se acerco a hacer una cita “limitrofe a la neovanguardia”,
centrado principalmente en dos acciones como son Para no morir de hambre enel arte y en
iAy Sudamérical, mezclando los elementos tipicos de la vanguardia, como el panfleto, la

98 Las Brigadas Muralistas nacen cercanas a la campana politicas de los afios 60’s en Chile, los primero
registros se encuentran el Valparaiso. Son grupos que funcionaban en gran medida como formas de propaganda para los
candidatos de izquierda, los cuales muchas veces no contaban con los recursos para realizar grandes campanas. En esos
tiempos su terea era informativa y propagandistica, y con el tiempo van a generar una propuesta artistica.

99 Como por ejemplo las Brigadas muralistas Ramona Parra y otras, que ya existian desde mucho antes de la
perpetracion del Golpe de Estado de 1973, y nacen asociadas a partidos politicos de izquierda en parte como propaganda
politica.
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reflexion tedrica, la utopia, ciertos aspectos profetizantes, como también militantes.
Es por ello que se puede decir que logran fundir arte-vida y arte-politica. Ya que est4,
por un lado, la fusion entre arte y vida que desdibuja las fronteras de lo que es uno y
otro, al salir a la ciudad y generar el quiebre con el arte elitista museal; y por otro, la
fusion entre arte y politica en el momento de generar una trasgresion de los soportes
tradicionales del arte. También hay un desenmarque del orden que buscaba someter
al cuerpo social la dictadura, reclamando también al puro esteticismo del arte por el
arte. Estas nociones de un arte que busca vincularse a estrategias internacionales,
pero situandolo en Chile, no dejan de ser interesante ya que el CADA retoma formas
del arte, como el land art, 1a performance, pero haciéndolos operativas al interior de un
territorio como Chile, en un espacio de enunciacion sudamericano'®.

El primer trabajo de este Colectivo, dentro de esta linea, es la accion de arte realizada
en 1979 Para no morir de hambre en el arte'™, que de alguna forma propone una construc-
cion creativa de la obra, como también su materializacion, como la lee Richard, esta
accion percibe el hambre como caracteristica simbolica de carencia de consumo, y
plantea a la leche como el “vector” que denuncia la situacion de pobreza que enlazan
los constructos de pobreza que estan en todas las interrelaciones de la obra, la situa-
cion de privacion de consumo tanto de alimentos como de bienes culturales, es puesta
en evidencia a través de varias intervenciones de la obra. La accion consistio en la
distribucion de 100 litros de leche entre familias de un sector pobre de Santiago, cada
bolsa tenia impresa la consigna de “1/2 litro de leche”, atrayendo de inmediato a la me-
moria reciente una de las consignas de la Unidad Popular: “cada nifo recibira medio
litro de leche diaria”. Luego en una de las paginas de revista Hoy publica un texto que
logra, aunque sea por breves momentos, sacarla de su mera funcion periodistica para
transformarla en soporte de obra con el siguiente texto impreso:

“Imagina esta pagina completamente blanca

Imagina esta pagina blanca como la leche diaria a consumir

Imagina cada rincon de Chile privado del consumo de leche como paginas
blancas para llenar”.

Ademas frente a la sede de las Naciones Unidas se escucha un texto grabado en cinco
idiomas, que de alguna forma da cuenta ante el panorama internacional la precariedad
y marginalidad en la que se encuentra Chile. Como parte de esta accion, se exhiben
en la galeria de arte Centro Imageny se sellan en una caja de acrilico las bolsas de leche
no repartidas en la poblacion, ademas junto con ellas se pone un namero de la revista
Hoy y la cinta con el texto leido frente a las Naciones Unidas. La leche permanece en la
galeria hasta su descomposicion, en la caja transparente que contenia todo esto habia
un texto grabado que decia:

100 El arte de CADA les valio muchas criticas por el hecho de ser considerados cripticos y elitistas debido a la
utilizacion de nuevas tecnologias consideradas en la época como burguesas.
101 La segunda accion de este Colectivo que muchas veces se lee como continuacion de la primera, se titulo

Inversion de escend.
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“Para permanecer hasta que nuestro pueblo acceda a sus consumos basicos de
alimentos. Para permanecer como un negativo del cuerpo carente, invertido y

plural”.

La lectura de la pestilencia que en ese momento debe haber inundado la sala de ex-
hibicion de la Galeria Centro Imagen, la vergiienza de una extrema pobreza anulada en
sus consumos basicos, una suerte de borradura de la utopia de antafio, en la que los
slogans de campanas anteriores tenian textos como: “en la Unidad Popular no habran
nifios pobres”. De alguna forma el espectador tiene que haber sentido de inmediato
esa relacion con el consumo de leche diario, que el gobierno de Salvador Allende pro-
porciono a los nifilos mas pobres y el término abrupto de esa campana que de alguna
forma responde a las consignas utopicas ya fracasadas. El cuerpo carente como el lu-
gar del padecimiento y la privacion, una violencia silenciosa, el hambre como la gran
metafora que engloba las penurias de todo tipo. El olvido o el borramiento del pueblo,
antes protagonico, ahora agonizante se deja ver en esta accion. El negativo del cuerpo
carente, el lugar de cuerpo plural, aparecen, y como sostiene el mismo texto, se deja
ver al cuerpo social ahora famélico y esquelético en su falta de representatividad, las
mayorias aplacadas y violentadas.

El hambre, como gesto de esa violencia, de esa privacion que se transforma también
en tortura. Desaparecer al pueblo, un acto tan cotidiano en el Régimen Militar. La
pestilencia debido a la descomposicion de la leche, como una sociedad que no puede
enterrar a sus muertos, ese cadaver de leches descompuestas, responde a las malas
practicas, a como la reparticion de los bienes basicos es completamente desigual, el
devenir de cuerpos en descomposicion que este régimen de la violencia deja a su paso,
los esconde los invisibiliza, pero no lo logran, su hedor los delata.

Como espacio comun la blancura, como el lugar de la purificacion y la borradura,
una suerte de punto cero, tanto de un régimen politico represivo, pero también como
lugar de una matriz de la leche como espacio vital. El blanco, como el lugar de la pu-
rificacion o la purga, como una matriz, pero también como la nada, como la clausura,
la blancura revertida en levantamiento y clausura.

En esta busqueda por ampliar los espacios de circulacion del arte, entremezclando
lugares publicos con galerias de arte, tenemos otro ejemplo con la tercera de sus ac-
ciones: iAy Sudamérical, en donde el cielo es tomado por asalto, como un acto de apro-
piacion indebida y aparentemente imposible, en donde los panfletos arrojados desde
los aviones que sobrevolaron la ciudad de Santiago en 1981, proponian la siguiente
proclama “Cada hombre que trabaja, aunque sea mentalmente, por la ampliacion de
sus espacios de vida, es un artista”. Como se aprecia en esta accion la realidad nacio-
nal era el soporte permanente de su obra. E112 de julio de 1981 se lanzaron 400.000 vo-
lantes desde seis aviones que sobrevolaron algunas comunas de la ciudad de Santiago.
Esta accion ha sido tremendamente significativa al momento de considerar la fusion
del arte con la vida como pretendia el CADA, escribiendo en los volantes la siguiente
consigna, sin perder de vista al acontecer popular y la referencia al mundo del arte:
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“Y asi distribuimos nuestra estadia y nuestros diversos oficios: somos lo que
somos; hombre de la ciudad y del campo, andinos en las alturas pero siempre
poblando estos parajes. Y sin embargo decimos, proponemos hoy, pensarnos
en otra perspectiva. No solo como técnicos o cientificos, no solo como
trabajadores manuales, no solo como artistas del cuadro o del montaje, no solo
como cineastas, no solamente como trabajadores de la tierra”.

Estos aviones sobrevolando parte de las comunas mas pobres de Santiago, emulando
de algtin modo imagenes de la historia reciente del pais, al retomar y reformular los
aviones que sobrevolaron el Palacio de La Moneda momentos previos al bombardeo
del edificio de gobierno. Utilizando estas imagenes militarizadas que fueron muy cri-
ticadas en la época, pero sin perder de vista que dejaron caer volantes en vez de bom-
bas, es un gesto diferenciador con ese pasado reciente. La utilizacion del cielo como
soporte de obra, no deja de ser un gesto poético, en donde de algin modo se puede
leer la subversion del espacio publico ciudadano por el espacio del cielo muchas veces
mas inaccesible, buscando ampliar los espacios, como su mismo texto lo dice!®.
Respecto de lo anterior podemos ver a la urbe como un texto planificado y legible
en sus diversas capas historico-sociales, y por ello también potencial de intervenir
y de visibilizar espacios posibles. Son un recorrido poético por la urbe en donde las
maneras de hacer cotidianas van a ser el punto focal identificandose con el “uso” de
los espacios y objetos que nos rodean, metaforizando el orden dominante generando
desvios en las reglas impuestas, jugando de alguna forma con los mecanismos de la
disciplina. Los usuarios tendrian la capacidad de apropiarse de los espacios de la urbe
y modificar sus usos cotidianos. Mediante esta creatividad situada dentro del dia a
dia, se puede leer como parte de los presupuestos del CADA que buscan que todo
ciudadano amplie sus espacios cotidianos, definiéndonos a todos como artistas en
potencia, creando paisajes inexistentes.

Larelacion con el tramado urbano que vemos con el CADA, no dejan de ser facilmente
impregnados por los metarrelatos de la vanguardia historica. Y por ello sin duda tanto
en ese espacio historico del CADA, como el de hoy, es interesante como el arte puede
construir lo social a partir de la irrupcion de los disensos en los espacios aparente-
mente comunitarios; una suerte de arte pablico que busca fragmentar o romper los
espacios de certezas para establecerlos como espacios de crisis, como son los espacios
de la memoria y la historia, generando los respectivos disensos en las comunidades
compuestas a partir de las historias oficiales, forjadas por las naciones. Es un arte que
de algin modo le hace frente a las necesidades politicas y estéticas de una comunidad,
como una forma de “disenar la experiencia”, como formas de restitucion de una voca-

102 Para que este proyecto lograra ser realizado el CADA tuvo que conseguir, por mds insolito que parezca,
permisos con la Fuerza Aérea para sobrevolar la ciudad de Santiago y lo consiguieron, bajo la justificacion que se trataba

de un proyecto de land art, planteandolo como una puesta al dia con los circuito del arte internacional.
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cion politica, instalando nuevas “discursividades” politicas y formas de intervenir o
visibilizar algunas no tan visibles, que muchas veces logran escapar de las formas de
arte como mercancia.

Podemos interpretar esto a partir del reparto de lo sensible, que plantea Ranciére, de
lo que €l llama una aisthesis comun, relacionandolo con el CADA buscando asi generar
una forma distinta de concebir el reparto de lo sensible, pensando al arte como pro-
ductor de lo social y lo politico, o como posibilidad de intervenir lo social, sin por ello
quedar atrapados en el mero discurso o en el mero fracaso.

La discusion en torno a las formas de intervencion politica, es a partir también de
poner en cuestion la modernidad artistica entre la autonomia del arte y su sumision a
la politica. Es por ello, como sostiene Ranciére, que las artes no prestan a los regime-
nes de dominacion o emancipacion mas que lo que tiene en comun con ellos, es decir,
movimientos de cuerpos, fusiones de palabra que se encuentran en los espacios de lo
visible y de lo invisible. Sin caer en un arte instrumentalizable para efectos politicos
estéticos. Con esta idea me gustaria terminar, considerando que no se puede perder
de vista, en donde “la revolucion estética” ha sido la que ha permeado las ideas de la
revoluciones politicas, traspasandose primero del régimen estético al espacio social, y
no viceversa, generando artesanos de la nueva vida, que provenian a su vez de la divi-
sion de lo sensible, ya que los delimitan como espacios autonomo de visibilizacion. Es
también desde estos espacios donde surgen las nuevas formas de entender lo politico,
como nuevas subjetividades, generando la apertura hacia “discursividades” menores y
el arte puede ser esa especie de laboratorio de lo social, tema que es importante para
retomar hoy cuando se ha instalado el desencanto y el discurso del fracaso utopico,
y el mito de que los espacios hoy son democraticos. ¢Donde estan hoy esos espacios
abiertos por esas intervenciones publicas del pasado? ¢cual es su legado en las prac-
ticas artisticas de hoy en Chile? ¢donde esta el arte publico? Dejo estas preguntas
abiertas por si alguien se anima a responder.
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DA ESFERA RELACIONAL AO ESPACO POBLICO:

O Projeto Terra Doce na via UER] — Mangueira
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Introducio — Desenhando um Circulo

Em um tempo de extrema individualizacio e segregacio, o proposito do coletivo O
Circulo ¢ reunir mulheres na esfera da arte relacional (Bourriaud, 2009). Através do
projeto de arte Terra Doce, forma-se uma ponte humana entre a comunidade da Man-
gueira ¢ da UER] (Vinhosa, 2010). Atuamos neste espaco de transito para permitir
estreitas ligacoes entre seus membros, abrindo alguns caminhos obstruidos para a
troca de conhecimentos e vivéncias, pondo em contato niveis de realidade apartados.
O Circulo ¢ heterogéneo, desenha-se como lugar de amplidao no olhar a cidade: retine
mulheres que habitam no Rio de Janeiro, mas nem todas cariocas de nascenca. Mu-
lheres que vivem na Mangueira e outras em diferentes localidades. Mulheres que se
retinem na reflexio da feminilidade, do ser mulher, da arte e seus atravessamentos na
contemporaneidade.

Uma passarela de afetos entre UER] e Mangueira se abre na circulacao de pessoas entre lugares vizinhos, proximos, mas
socialmente distantes. Fonte: Acervo da pesquisa.
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E no encontro das mulheres uerjianas e mangueirenses que a arte se desvela. As experi-
éncias compartilhadas se enfeixam pelo desejo de construirmos um mundo melhor, na
expansio dos espacos de convivio, nosso envolvimento trabalha na efetivacao de um
projeto de arte publica de carater contextual (Silva, 2005; Wasen, 2009). A atuacio em
ordens mais amplas acontece esporadicamente, como modo de contribuicao para a re-
sisténcia a0 momento de padronizacio das fun¢des sociais e como forma de intervencao
na perda de presenca e no esvaziamento das areas de lazer e repouso na cidade. Tendo
como referéncia maior o enlace das duas comunidades femininas, é nesta passarela que
miramos o Rio de Janeiro e nos interrogamos sobre o nosso proprio lugar no mundo.
Buscamos a propagacao do feminino compartilhado na criacio da uma rede de afetos
mais ampla, seguindo para além das experiéncias vividas no coletivo.

O Circulo caminha e se alca no exercicio de atuar por entre espacos mais amplos, abrin-
do-se ao ambito publico. Busca ativa-los no desejo de expandir os espacos de con-
vivéncia do Ser (ser em estado de deslocamento, em experimentagio, em convivén-
cia). Seu deslocamento interfere exatamente nessa passagem, nesse trajeto de sair do
circulo e seguir ao encontro dos que ali habitam, convivem, atuam. Estamos atentas
para que a pratica relacional ocorra na dindmica estética das comunidades locais e se
signifique como encontro e didlogo com a alteridade presente. O circulo do feminino
se desenha como espago em respiracdo: ora se fecha em seus proprios dominios — onde
sao relatadas as historias de vida, as memorias intimas e os desejos secretos —, ora se
abre — e seus fazeres se ddo na vivéncia mais ampla da partilha do sensivel (Ranciere,
2009). Essa expansio ¢ marcada por um sentido de dadiva (Mauss, 1988), como um
presente para a cidade. A sua abertura ¢ pensada como proposi¢io em delicadeza,
realizando-se um convite carinhoso a participagio, a integracio.

Dentro desse contexto, o presente artigo traz a discusso essas experiéncias e ques-
tiona sobre o sentido de uma arte relacional expandida ou complexa (Kinceler, 2009),
quando o ambito relacional se pretende fazer ao alcance de grupos mais amplos pela
intervencao artistica em ambientes puablicos na promocao de uma efervescéncia so-
cial mais difusa, mas politicamente orientada. Neste aspecto, a questdo do feminino
se apresenta como potencialmente capaz de envolver as comunidades urbanas - em
especial as da UER] e da Mangueira —, em um ambiente ladico e afetivo.

Florescendo compartilhamentos na cidade: acoes artisticas e ambientais

A busca pela constitui¢do de um espaco de compartilhamento e troca de saberes e
fazeres artisticos, culturais e cientificos entre os membros da UER] e da Mangueira
originou o projeto académico de arte Terra Doce: saberes compartilhados na dinamizacdo
da producdo em arte ¢ acdes ambientais na comunidade feminina mangueirense IART/UER]/
FAPER]. Apresentando a metodologia da pesquisa-a¢ao'® (Thiollente, 1985) como

103 Esse método implica énfase na descricao de situacdes concretas e na investigacao orientada em funcao da
resolucao de problemas efetivamente detectados pela coletividade, além de contar com a constantemente participacao
das pessoas envolvidas na abordagem investigada. Supde uma forma de acao planejada de carater social, educacional
ou técnico e fornece os meios eficientes para que grupos de participantes e de pesquisadores interajam e formulem
diretrizes transformadoras a partir da elaboracao de um diagnostico da problematica socio-ambiental local que,
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principio, o projeto inicia seus trabalhos buscando gerar uma nova dinamica da pro-
dugao artistica da comunidade feminina'®* da Mangueira e contribuir em movimento
reflexivo humanizante na vida académica da universidade.

Atuando desde 2009 na execucdo de acoes artisticas com perspectivas educativas in-
formais, investigativas e intervencionistas, o projeto tem em vista a criagdo de um
espaco comum, um campo de trocas, um lugar de fabricacio de novas relacoes, sensi-
bilidades e reflexdes para a remodelagem do feminino nessas esferas (Frade, 2009). O
foco se concentra num espago de entrosamento, de intercambio e de apoio mutuo na
demarcagao de um senso de identidade — o género — e o desejo pela arte, perfazendo a
reunido de mulheres artistas. Como reflete Bourriaud (2009: 12-13)

“Sera ainda possivel gerar relacdes no mundo, num campo pratico - a historia
daarte - tradicionalmente destinado a “representagao” delas? [...] hoje a pratica
artistica aparece como um campo fértil de experimentagdes sociais, como um

espaco parcialmente poupado a uniformizacao dos comportamentos”.

A reunido do grupo se deu a partir da realizacdo de oficinas de modelagem em argila
e ceramica em mescla com outras modalidades técnicas (desenho, pintura, colagem),
dadas as coordenadas iniciais do projeto sobre as formas comunitarias e femininas
de cultura e arte. O amadurecimento dessas atuacoes e os encontros regulares eram
realizados ora na Mangueira, nas dependéncias da ONG Casa das Artes, ora no labo-
ratorio de Ceramica da UER]. A partir desse grupo de pesquisa e producio em arte é
gerado o coletivo de arte O Circulo de Arte da Terra ou, em sua forma sintética, O Circulo.
Refletindo as especificidades de cada uma em seu papel na sua comunidade de origem,
agora também implicada pela circunscricio no interior deste coletivo, a realizacdo de
objetos em argila e ceramica se da na concretizagio das indagacoes e reflexoes conjun-
tas. E entendida pelo proprio grupo como materializacao das subjetividades desenro-
ladas nas aproximacoes sensiveis, das questdes micro ou macropoliticas explicitadas e
instigadas no convivio, signos de um pensamento coletivizado. Sdo resultados das moti-
vacoes compartilhadas num estado animado por discussoes, debates e enfrentamentos,
contradicoes e indagacoes, assim como de estados de cumplicidade, de acolhimento e
de encorajamento. A producio de arte ¢ dispositivo liberador e energético desse discur-
so polifénico que envolve nossas proprias vidas e demandas pessoais, onde “a arte nao
transcende as preocupacio do cotidiano: ela nos poe diante da realidade através de uma
relacdo singular com o mundo, através de uma ficcao” (Idem: 80).

A primeira producio plastica coletiva, o grupo entdo com 22 participantes, surgiu
de dois desejos conflitantes: o primeiro era a confeccao de objetos para a casa como
jarros, potes e vasos. “Coisas pra gente usar e enfeitar a nossa casa”, como relataram
a maioria das mulheres mangueirenses; o segundo era o de praticar uma arte ecolo-

socializado, permite conseqiiéncias negociadas.

104 Esclarecemos que nossas proposicoes se voltam também para a figura do feminino na arte, tema de grande
interesse em nossos debates e que possibilitou a constituicdo de uma primeira linha de atravessamento entre esses dois
territorios.
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gicamente engajada, podendo gerar mais verde e reavivar o ambiente social que nos
cercava, tao cinza e frio. Essa era a realidade de todas as integrantes que habitavam
um espaco de cimento armado e tijolo, e de suas preocupagdes ambientais. A dis-
cussdo sobre “o que pode a arte” ou “o que faz a arte” (Vinhosa, op. cit.) trazia a di-
mensio engajada de mulheres que desejavam sair de seu universo familiar e arriscar
uma intervencdo em planos sociais mais amplos, modificando a paisagem do morro da
Mangueira e do prédio cinza da UER]. “Quero verdejar o morro!” clamava nossa poeta
Helena, a mais madura do grupo.

Assim, no trabalho de integracao das demandas de todas as integrantes, imersas prin-
cipalmente das preocupacoes ambientais, nasceu a obra Lembrancinhas. Em seu pro-
cesso de consolidacao, ocorreram intercambios intensos no interior do proprio cole-
tivo - as formas mais belas de todo o trabalho. Estava latente a sabedoria do feminino
em sua relacdo com a terra e seus poderes de fertilidade, onde vivenciamos a troca e a
partilha de elementos muito especiais para cada uma: mudas de plantas raras, receitas
de biscoitos, doces (como os de sementes de jaca e gergelim), bolos apetitosos com
frutas e caldas picantes com flores exoticas, entre outras tantas descobertas.

A obra Lembrancinhas em acdo da artista do Circulo na praca de convivéncia do CCCartola na Mangueira: sempre cambiante,
a obra manifesta conhecimentos e praticas tradicionais femininas de cultivo e doacao. Fonte: Acervo da pesquisa.

Vivemos uma “utopia do jardineiro” como relata Bauman (2009: 15): “O jardineiro nao
assume que nao haveria ordem no mundo, mas que ela depende da constante atencdo
e esforgo de cada um.”. Reviravamos os jardins do campus procurando sementes, co-
lhendo mudas dos prédios e casas, nas ruas por onde passavamos, quando vivencia-
mos o0 outono na cidade de modo intenso.

O diametro do Circulo se expandia: convidarmos para esse mergulho outras pessoas,
ampliando essa onda verde que se iniciou no laboratorio. Nossas familias acabaram
envolvidas, atraimos colegas de trabalho e também os vizinhos, que nos cediam plan-
tas e nos ensinavam como lidar com elas. Vale destacar que, neste processo, a apro-
ximagao com a equipe de jardinagem da universidade foi uma grande conquista. Os
jardineiros nos cederam mudas, falaram dos cuidados com as mesmas e estiveram no
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Laboratorio de Ceramica buscando co-
nhecer o trabalho que estavamos desen-
volvendo (Frade e Henck, 2010). Além
disso, eles se dispuseram a introduzir
algumas de nossas mudas nos jardins,
integrando-as a paisagem do campus.

Essas agdes amadureceram e se expan-
diram em acoes artisticas envolvendo
as duas comunidades - uerjiana e man-
gueirense —, assim como fizemos nossa
primeira entrada na urbe carioca, pro-
movendo interacdes de multiplos modos.
Depois que Lembrancinhas fez sua abertu-
ra no CEDIM/ Centro - Espaco Cultural
Heloneida Studart na mostra CORPOAR-
Resultado da interacao do coletivo O Circulo com a equipe TELABOR realizada de 10 a 25 de setem-

de jardinagem do campus UER] Maracani. A bailarina  hro de 2009. ela foi reativada no evento
vem sendo cultivada por Jorge e fotografada passo a passo ’

o . .
em seu crescimento, por cuidadosa atengao. Fonte: Acervo (20) UER] sem Muros no més seguinte,
da pesquisa. e no final do mesmo ano na exposicio

Terra Doce no Centro Cultual Cartola/
Mangueira. Nas mostras realizadas, aproveitamos a aproximagdo e o dialogo com o
publico, sua intensa participacio e interacdo. Constituimos essa pratica estética ao
propormos, nesta situacao, a intervencao do publico na propria obra, no plantio e se-
meadura sendo realizada no espaco expositivo e incentivada sua expansio aos lares,
jardins, salas de aula entre muitos outros espacos.
A consolidacao da amizade e do elo de conforto e seguranca (Bauman, 2003) entre
todas mulheres foi crescendo paralelamente ao corpo da pesquisa, o que possibilitou
ao grupo um maravilhoso desabrochar artistico entre todas as integrantes. Reunin-
do atualmente 15 mulheres e trabalhando em dois projetos simultaneos “Falanges”
e “Panelas Encantadas”, impulsionadas nesse duplo movimento de agir no proprio
meio familiar, no espaco doméstico individual, e em sentido mais amplo, em influir
no ambiente urbano carioca, o coletivo questiona e pesquisa formas contemporaneas
de experimentacio e compartilhamento tendo como norte acoes que discutam mais a
fundo a relacio entre corporalidade e memoria'® (Pollak, 1992).

Mulheres do O Circulo, mulheres no mundo: discussoes sobre género,
sexo e feminino

Sabemos e sentimos as dificuldades e as delicias proprias de ser mulher. E esse o elo
principal que faz circular no grupo os animos do coletivo. Segundo Derrida (2004)
a mulher ¢ indecidivel, pois ndo esta nem no universo masculino e nem no universo

105 Entendemos por memoria “um fenémeno coletivo e social, ou seja, como um fenémeno construido
coletivamente submetido a flutuagdes, transformacoes, mudancas constantes.” (Pollak, 1992:201)
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que querem definir como feminino. A mulher habita o entre, 0 nao-lugar. Em suas
lutas, passaram por alguns momentos de inversio hierarquica como, por exemplo,
as feministas que buscaram inverter seu papel na sociedade, ocupando o espaco pro-
prio dos homens, buscando a independéncia, a forca, o trabalho na rua. E depois “se
deslocaram™. https://docs.google.com/document/d/11sblGgGwzVWidkMZjWzrIFX
2MGMCV4ezneA9XNlhesE/edit?hl-pt_BR&pli-1 - _msocom_2 Derrida alerta que de
nada adianta a inversao se nao houver deslocamento. Sem o deslocamento nao ha o
novo. Mantém-se a mesma estrutura bindria de oposicao, so que s avessas. E preciso
deslocar para desconstruir e construir algo novo. Um novo papel. Uma terceira coi-
sa estabelecida através do jogo do nem/nem ~ posterior ao movimento de inversao e
deslocamento da desconstrucio. Essa terceira coisa, ele define como o entre, o inde-
cidivel, o lugar “nao-lugar”, onde habita o ruido, o rastro, o vestigio, a ndo-verdade, o
receptaculo, um lugar de movimentacio constante, de instabilidade, onde nada ¢ fixo.
Nao ha identidades estabelecidas aqui, mas sim identificacao, um espaco do comum
compartilhado, mas sem estruturaco fixa, imovel. Uma massa organica maleavel,
uma argila — turfa, assim se pode definir a mulher (Rodrigues, 2009). Nao hd uma tani-
caverdade na mulher. Ela ¢ um maltiplo. E mae, dona de casa, esposa, chefe de familia,
profissional. Fixar a mulher em um lugar significa uma violéncia de classificacao, de
categorizacdo, de producido do estereotipo. A mulher indicada como imovel, presa
no interior do espago doméstico. Era preciso desconstruir essa rigidez promovendo
uma inversao e deslocamento. Desta forma, ¢ interessante que as mulheres assumam o
nao-lugar. Busquem o deslocamento na superacio dessa luta binaria, no rompimento
dessa dualidade e na visualizacdo do terceiro elemento, o maleavel.

A mulher, carioca — mangueirense, uerjiana, ou de outras partes do Rio de Janeiro -,
¢ uma mulher que pretende se colocar no mundo, na cidade, como forca atuante. Se
sentir representada e valorizada. Quando nos reunirmos no Laboratorio de Cerami-
ca da UER] para trocarmos conhecimentos e vivéncias, pretendemos criar um novo
espaco social para as questoes da feminilidade e questoes culturais da nossa cidade.
Queremos com nossas acoes artisticas caminhar para uma arte de todos — uma arte
publica em seu sentido expandido ou complexo (Kinceler, op. cit.).

Nosso ambiente de convivio é um espaco de identificacio entre mulheres, um nao-
-lugar, um espaco de resisténcial® - nao no sentido de militancia, mas de afirmacao
e reflexdo sobre o feminino, a feminilidade, a mulher, seu espaco, seu corpo - e a mo-
vimentacio do feminino. Pelo compartilhamento somos produtoras de uma arte rela-
cional (Bourriaud, op. cit), resistente e que visa relacdes exteriores ao nosso coletivo, a
culminar a arte publica (Silva, op. cit.). Uma arte que possa unir nio ¢ s6 as mulheres
no interior do Circulo, mas ampliando seu escopo, ser um convite a todos.

Do Circulo de mulheres ampliamos nossas discussoes a outras coletividades femini-
nas: urbanas, regionais, brasileiras, latino americanas, orientais; refletindo sobre uma
identidade compartilhada na diferenca. Partimos da nossa intimidade e experiéncia
enquanto mulheres no mundo e concretizamos essas questdes em nossos trabalhos

106 Conceito estabelecido por Deleuze (2005), através da idéia de dobra.
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artisticos com o barro'®”. Tratamos do corpo, da metamorfose, dos sofrimentos e dos
prazeres que sentimos diante da vida em nossa posi¢do de mulheres. Partilhamos nao
s6 dentro do grupo essas questdes, mas também com outras mulheres quando expo-
mos nossos trabalhos — do nosso micromundo do O Circulo a0 macromundo carioca.
O que materializamos em nossa producdo em ceramica sao nossas questoes objetivas,
subjetivas e relacionais, onde grande parte desses resultados sdo rastros de nossas
passagens por reflexdes e questionamentos sobre o feminino, o corpo e seus fragmen-
tos, suas marcas e memorias, a feminilidade, a sexualidade. Todas essas em interacio
com o momento atual e com os problemas locais, como a violéncia na universidade e
no morro, e globais, como a questio do corpo oculto da mulher oriental. Nossas alti-
mas producdes deixaram desvelar alguns desses pontos como, por exemplo, as obras
Corpo de Mulher e As Gigantas expostas na coletiva de Arte da Terra: género, identidade ¢
cultura, na Galeria Schnoor/UER], de 19 de abril a 21 de maio de 2010.

Uma grande forma de barro ergueu-se em coluna com trés metros de altura, a Primeira
Giganta trouxe a ansiedade e a alegria do enlace de todos os corpos do coletivo a partir
da sobreposicao de intmeros roletes que iam contendo, calculado por sua espessura,
o registro do corpo de cada uma das suas mulheres. Estdo em sua base, as medidas de
nossos bracos e seguem nos calculos nossas pernas, cintura, barriga, dedos. A antro-
pomortfia relativizada pelo exercicio de erguer rolete sobre rolete criava, assim, um
jogo plastico desafiador a0 mesmo tempo em que nos reunia em comentarios e julga-
mentos sobre nossos proprios corpos.

Esse exercicio se desdobrou, posteriormente, em intervengao em espago publico com
a obra Gigantas no Parque, apresentada no encontro [Des]limites da Arte: reencantamentos,
impurezas ¢ multiplicidades, realizado no Parque das Ruinas de novembro a janeiro de
2011. A obra exigiu atuacdo intensa durante alguns meses. Seu projeto permeava as
questoes abordadas nos encontros do grupo, como a corporalidade cambiante da
mulher pelas marcas que a vida, ao seguir, vai deixando e como estamos sempre nos
metamorfoseando, seja por adornos e aderecos, seja por conta da vaidade, ou por mar-
cas que também o sofrimento nos faz. Questdes também abordadas na obra Corpo
de Mulher. Esta se constituia pela reunido de fragmentos do corpo feminino - orelha,
peito, ttero, entre outros — em cerdmica, compondo uma mulher despedacada; um
descentramento desconstrutivo em alusio ao retalhamento sofrido através do distin-
tos discurso como, por exemplo, “Belas pernas!”, “Maos de fadal”, “Lingua Afiada”.
Gigantas no Parque, entretanto, refletiu o amadurecimento do coletivo. Foi configurada
uma nova plasticidade e escala, além de ser apresentada no espago publico, em dialo-
go intenso com os visitantes do parque. O Parque das Ruinas ¢ um Centro Cultural
em local aprazivel, em Santa Tereza, frequentado por moradores que usam intensa-
mente seu espaco verde para lazer e encontros, turistas que contemplam a bela vista
da cidade, seguidos dos visitantes aos espacos de exposicio e teatro. Muitos dialoga-
ram com a construcio das Gigantas: alguns colocando a mao na massa, outros no corpo

107 Material que nos identificamos por sua caracteristica plastica vinculada a idéia de feminino - maleavel,
permissivo e resistente - e por seus lacos historicos e culturais com a mulher.
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da arvore, sugerindo movimentos e comentando o trabalho. Encantadas, observamos
muitas caricias nos corpos modelados que ali surgiram.
Os dilemas acerca da corporalidade feminina foram inseridos em uma dinamica dia-
logica ampliada e em uma situagio particular de devaneio coletivo: nossa projecio
corporal com uma grande figueira, com cerca de 30 metros de altura. As Gigantas se
revelou como exercicio de projecio de desejos de empoderamento na construgao e re-
construgdo permanente do corpanzil da arvore/mulher gigante. lamos, também, com
os comentarios do publico, revisitando nossas proprias idéias sobre o corpo feminino.
Se fazendo como pluralidade, adequadas aos contornos de uma planta descentrada,
suas partes estavam em constante manutenc¢do devido a exposicio as intempéries da
natureza — chuva, vento, sol. Mas enfrentamos nesse esfor¢o do gigantismo, em es-
pecial, a forca da gravidade. Foi necessario o auxilio de cordas e de equipamento
especiais para uma escalada nesse corpo imenso da figueira e para nos mantermos no
alto da arvore criando seus atributos: inteligéncia, espirito maternal, forca, beleza,
sensualidade, voracidade, fragilidade, entre muitos aspectos.
A projecio do corpo multifacetado e frag-
mentado que sofria e assim se superava,
possibilitou a experimentacio dessa supe-
ragdo como nosso proprio desejo, como o
desejo de cura de ferimentos, de suplanta-
-los a partir de nossos devaneios ao mistu-
ra-los com a arvore. Quando entdo arvore
possuia olhos, lingua, nariz, boca cheia de
dentes, pé, assim também incorporamos o
verde nessas pernas-galhos, maos-tronco,
barrigas ocas, peitos-espinhos, peitos-fru-
tos, peitos-flores, folha-lingua. Algumas
partes caiam e nos insistiamos em recria-
-las. Corpo/obra sempre em metamorfose.
Evidéncia do corpo feminino em forma
movel, constantemente se modificando, se
reconstruindo. Uma movimentacio e des- W
locamento femininos, pl‘@p].'iOS dos corpos Uma mulher artista selalga na modelagem de corpos de
. gigantes. Ao fundo, a cidade vista do Parque das Ruinas,
que estavam se enlacando na arvore. Essa (5010, Fonte: Acervo da pesquisa.
arvore apreendida por todas como - tam-
bém - feminina.

Consideracoes Finais - na passarela de afetos, uma via verde e rosa

A oportunidade de discutirmos o projeto no ambito da arte publica exatamente no
momento de redefini¢ao das acoes intervencionistas na Mangueira — enquanto aguar-
damos o momento das UPPs'®® chegarem ao morro e observamos as definicoes dos

108 Unidades de Policia Pacificadora
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projetos arquitetonicos e paisagisticos que pretendem envolver a UER] e a Manguei-
ra -, pode ser especialmente benéfica no amadurecer a perspectiva relacional entre as
duas comunidades, ao extrapolar as dimensoes entre microrealidades e macromun-
dos em outras direcoes, e relativizar, ampliando nossas perspectivas de participacio
¢ interacdo com outros projetos do mesmo ambito.

A oportunidade chega quando nos perguntamos sobre nosso papel de mulheres e artis-
tas que compdem uma travessia de mao dupla: vamos a UER] como instituicdo cienti-
fica de carater pablico e vamos 2 Mangueira como comunidade de consideravel influ-
éncia na cultura da cidade, recuperando seu saber comunitario. Nesse compor saber
académico e popular, vemo-nos, por outro lado, como uma terceira via na observacao do
campo de intervengoes e objeto de interesse de muitas ageéncias oficiais que se tornou
a Mangueira. Nao trabalhamos para a domesticacao da favela, pelo contrario, estamos
questionando e trazendo a reflexdo, como mulheres, o espaco doméstico, a subordina-
¢do e pregamos a resisténcia — pacifica, amorosa e envolvente. A assimetria na relacao
com o poder publico entre UER] e Mangueira, neste momento de pacificacao forgada
e tutelada desta, deixa-nos em estado de alerta, cuidado e aten¢ao. Questionamo-nos:
De que lado estamos? O que significa estar construindo uma ponte, um caminho la e ca?
Na “utopia do jardineiro”, lembrando Bauman (op. cit), aguardamos e planejamos nosso
Jardim das Delicias — a condicdo de um espaco para cultivo do encontro na praca abando-
nada do trafico -, encarando o cromatismo animado do verde / rosa pela simbologia fe-
minina das poténcias liberadas entre natureza & terra/ser humano & amor. Porém, sem
esquecer a guerra que oprime a todos na cidade. A UPP pode significar uma liberdade de
acdo para o coletivo, permitindo uma entrada livre no morro, mas pode silenciar muitas
vozes de artistas e deixar a marca da violéncia do estado ainda mais cruel.

Como coloca Veloso (Apud Cabral e Borges, 2009: 2313), as atuais concepgdes de Arte
Puablica passam

“[...] a enfatizar a relagdo arte/comunidade, ao invés de arte/objeto, o que
resultou em praticas como “site-specific”, ‘arte socialmente responsavel’, ‘arte-
instalacao’ [...] Trata-se, portanto, de uma arte entranhada na historicidade do

lugar, chamando por seu reconhecimento ou transformacao”.

E nesse sentido que os Jardins as Delicias, frutos desdobrados da obra Lembrancinhas e das ex-
periéncias de convivio comunitario no Parque das Ruinas, comecam a ser planejados. Esse
jardim € pensado como um campo de reunido do saber feminino aplicado para gestao de
um espaco comunitario de encontro e lazer. Seguindo as palavras de Pollak (1989: 3), pre-
tendemos agir na conformacio de uma comunidade afetivamente comprometida quando:

“[..] longe de ver nessa memoria coletiva uma imposicdo, uma forma
especiifica de dominac@o ou violéncia simbolica, acentua as funcoes positivas
desempenhadas pela memoria comum, a saber, de reforcar a coesdo social, nao
pela coercdo, mas pela adesio afetiva ao grupo, donde o termo que utiliza, de
‘comunidade afetiva’ [...]".
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Pensamos para esse dialogo a visualizacdo de uma arte relacional expandida, proxima
as propostas de Kinceler (op. cit.), revelando seus contornos de producio colaborativa
sem hierarquias, na direcio em que Beuys apontava a escultura social, ativando os po-
deres criadores da coletividade. Uma riqueza de comunicacdo em diferentes escalas
sem perda da densidade relacional. Uma ativa circulacio em todos os sentidos entre
sujeitos, memorias, lugares, conhecimentos, formas, cores, COorpos, matérias, géneros,
objetos, afetos, desejos... E seguiriamos, assim, explicitando as dimensoes humanas
nesse espaco “entre” - no elo — da arte com a vida.
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LA CIUDAD DEL MARGEN. MAS ALLA DEL ARTE PBLICO COMUNITARIO

Un proyecto de Angela Ramirez

Ignacio Szmulewicz R.
Colectivo Vestigios Urbanos, Chile

Historia de una practica

Esta ponencia busca tensionar el concepto de arte publico comunitario (community-
based art) a la luz de una propuesta de la artista chilena Angela Ramirez en la ciudad
de Santiago. Para ello, se llevara a cabo un analisis del concepto y su pertenencia al
contexto norteamericano, para luego contrastar con la obra de Angela Ramirez y sus
modificaciones a este paradigma.

Si seguimos el trazado historico propuesto por la tedrica norteamericana Miwon
Kwon, podemos decir que el arte pablico encuentra su formulacion primaria hacia
mediados de los 60 en Estados Unidos!®. Las manifestaciones germinales estan aso-
ciadas a encargos de instituciones o aparatos del estado para embellecer los espacios
publicos de las grandes ciudades.

Las primeras obras denominadas de “arte publico” consistieron en esculturas de linea
moderna (Calder, Picasso o Noguchi) que fueron dispuestas, sin ningan tipo de vin-
culacion con el medio fisico y simbolico. Sin embargo, desde un comienzo se hizo evi-
dente que el arte publico se relacionaria con la produccion moderna y contemporanea
del arte, dejando fuera los aspectos decorativos tradicionales'®. Ahora bien, esta rela-

109 Esto se debe a una conjuncion de factores. En primer lugar, el desplazamiento que realiza la escultura
moderna hacia el espacio urbano en los afios 50 y 60 (Krauss, Maderuelo, Sobrino), retomando y cuestionando el antiguo
concepto de monumento. En segundo lugar, la activacion de una serie de organismos e instituciones cuya principal
mision estaria en el fomento del arte pablico —Art in the architecture Program del General Services Administration (1963), Art

in Public Places de la National Endowment of the Art (1967) y la Public Art Foundation (1977). En tercer lugar, si bien serd en

la década de los 90 cuando los eventos y exposiciones de arte publico cobren mayor relevancia internacional, desde

los anos 60 un grupo de artistas se abocara a la produccion de arte en espacios urbanos, convirtiéndose en referentes
ineludibles (Serra, Lin, Haacke, Matta-Clark, Wodiczko, Acconci). Todo esto viene a conformar el campo del arte
publico hacia fines de los 60.

110 En esta linea el concepto mas usado es el de “monumento conmemorativo™. Bajo esta idea se entiende la
produccion escultorica cuyo fin es el de introducir un mensaje politico, historico e identitario en la ciudad, a partir del
lenguaje clasico. Una revision a la historia del monumento en Latinoamérica se puede encontrar en Gutiérrez (2004) y
una critica a la logica del monumento en Delgado (2001). Tanto Rosalind Krauss (1996) como Javier Maderuelo (1994)
comienzan sus analisis a partir del agotamiento del monumento con la escultura moderna de Rodin. Ahora bien, dos
analisis sobre el “monumento conmemorativo” resultan significativos. El ensayo de Gombrich “Escultura para exteriores”
(2003), donde el historiador analiza la recepcion de la escultura publica en el contexto del Renacimiento italiano como
modo de entender el caracter “publico” de ese arte. El segundo proviene del ensayo de Luis Montes Rojas “Acercamientos
a una nocion de arte publico: la persistencia de la escultura”. En la conclusion se lee lo siguiente: “Creemos que desde la
escultura es posible llevar a cabo una reflexion acerca de la actuacion del arte en los espacios pablicos, haciendo hincapié
en que es poseedora de un territorio discursivo rico y beneficioso, mas atin sabiendo que ésta [...] atesora una vivencia en
relacion a lo pablico que bien puede venir a contribuir” (VV.AA, 2006: 31).
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cion con el arte moderno significo priorizar por obras que preservasen su autonomia,
es decir, con obras cuyo sentido se hallaba resuelto antes del emplazamiento™. Segtn
Kwon uno de los problemas fundamentales de este paradigma tiene que ver con que
“las obras de arte publico estaban destinadas a jugar un papel suplementario pero
crucial en el mejoramiento de los que habian sido considerados como efectos negati-
vos del repetitivo, monotono y funcionalista estilo de la arquitectura moderna” (2004:
64)"2. Al estar en esta posicion la obra pierde su autonomia critica y funciona como
un discurso paliativo, es decir, de embellecimiento de las condiciones urbanisticas y
arquitectonicas de la ciudad, que van mas alla del “estilo” de la arquitectura moderna.
Hacia mediados de los afios 70 este paradigma comienza a ser criticado por la falta de
conexion entre la escultura y el emplazamiento.

El segundo paradigma del arte publico parte de la expectativa de superar la condicion
suplementaria de la obra, haciendo que esta juegue un papel central y complementario al
de la arquitectura y el urbanismo. Se trata de un arte publico que juega un papel central
en el disefio de los espacios urbanos: los trabajos de Siah Armajani y Vito Acconci son
ejemplares. Asi, el arte ptblico trae a colacion el topico de la integracion entre arte y arqui-
tectura'®. Esta empresa llevara a los artistas a considerar el emplazamiento, la trama fisica
del lugar, con la finalidad de que la obra este acorde con los lineamientos de su espacio de
emergencia: “que las obras de arte ptblico necesitaban ser ‘apropiadas’ al sitio inmediato”
(Kwon, 2004: 65)"™. En este punto se producird el primer cruce con los desarrollos del site-
specificy el minimal, ya que, a diferencia de la imposicion de una obra de arte en un contexto
ajeno y extrario, la misma obra emergera desde las condiciones fisicas del lugar.

Uno de los problemas que fue surgiendo en este paradigma tuvo que ver con la jerar-
quia del trabajo artistico. Para los urbanistas y arquitectos, el artista tenia poco que
opinar con respecto a la construccion de los espacios publicos, pero mucho mas que
decir en relacion a su embellecimiento. La integracion entre las disciplinas fue escasa.
Entre el segundo y el tercer paradigma se encuentra la escultura monumental de Richard
Serra Tilted Arc dispuesta en la Federal Plaza de Nueva York el ano 1981 y retirada en marzo
de 1989. El debate generado a raiz de la obra, concentrado en el periodo de las audiencias el
ano 1984, conllevara la puesta en crisis del paradigma de un arte pablico que no considere
de manera sustancial al pablico. Es decir, el rechazo que produjo la escultura de Serra llevo
a integrar, en las mismas practicas del arte publico, las variables de su aceptacion.

Entre mediados de los ochenta y comienzos de los noventa las practicas del arte pa-
blico se volcaron hacia los problemas politicos y sociales que aquejaban a las ciuda-

11 El concepto de arte moderno manejado en el escenario norteamericano se encuentra tramado por las
definiciones de Clement Greenberg (2002). Es decir, la idea de que el arte es la progresiva autonomizacion de los
lenguajes: escultoricos y pictoricos.

112 Inglés original: “public art Works were meant to play a supplementary but crucial role in the amelioration
of what were perceived to be the ill effects of the repetitive, monotonous, and functionalist style of modernist
architecture”.

13 Sin embargo, el concepto de “integracion” serd tratado de una manera distinta a como fue pensando desde
la Bauhaus. En la escuela de Weimar lo radical consistio, por un lado, en el trabajo colaborativo, interdisciplinario,
para la construccion final de la arquitectura y, por otro, en la articulacion de todos los niveles de la vida a través de la
arquitectura, es decir, integrar, desde la arquitectura y el urbanismo, la vida entera. Ver Gropius (1957).

114 Inglés original: “that public art Works needed to be ‘appropriate to the inmediate site™.
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des. En este contexto, las practicas del arte publico tomaron un camino hacia formasy
procedimientos menos ortodoxos. Asi también, larelacion, el dialogo y el cruce frontal
con la comunidad se hicieron parte esencial del arte publico. Heredero del activismo,
el arte conceptual y las neovanguardias de los aios 60 y 70, el tercer paradigma del
arte publico volco su trabajo en la construccion estética y politica de la comunidad.
A comienzos de los 90, Suzanne Lacy, artista y tedrica norteamericana, titulo a esta
forma del arte pablico como “nuevo género” (new genre of public art), que fomentaria la
participacion del publico, el caracter transformador de la obra de arte, y su sentido
activista en relacion a los problemas sociales y politicos de la ciudad. Mary Jane Jacob
senalo en relacion a este “nuevo género™ “El arte publico, no circunscrito al espacio y
al pablico del museo o la galeria, ofrecia una ruta directa para que los artistas pudie-
sen mandar su mensaje e influir en la sociedad o transformarla” (Guasch: 2000: 279).
El evento que funciond como puntapié para esta linea del arte puablico se titulo Culture
in Actiony fue realizado en Chicago en 1993. Incluyo ocho propuestas especificas para
la ciudad, que iban desde instalaciones, performance o dialogos, tomando como punto
central la idea de participacion.

Este “nuevo género” del arte publico ~también llamado arte publico comunitario- es
el que mayor trascendencia ha tenido en el escenario artistico internacional, convir-
tiendo sus premisas —la participacion activa de los espectadores en todo el proceso de
la obra y la re-significacion de los lugares como forma de hacer visible y palpable las
variables que condiciones un espacio— en aspectos cruciales.

Descalces y paradojas

En la actualidad, hablar de arte ptblico comunitario implica considerar los criterios
que se encuentran en su génesis: la participacion y los lugares. De este modo, grandes
eventos a nivel mundial como también proyectos especificos se han nutrido de esta rai-
gambre teorica. Los réditos parecen ser evidentes: a diferencia de un “arte museal”, con-
lleva de inmediato una relacion distinta con el publico, relacion que, en algunos casos,
es exaltada como forma de “empoderar” a los espectadores desmerecidos de la ciudad,;
a diferencia de un mega proyecto arquitectonico o de renovacion urbanistica, implica
procesos de participacion para con el resultado final; y, por altimo, a diferencia de un
arte de tipo autoral, supone un sentido de la colectividad, en su acepcion mas positiva.
Sin embargo, todo esto no sirve para entender un punto crucial. En esa desmesurada
exaltacion de lo “local”, “especifico” y “cotidiano” se pierden de vista las operaciones
globalizadoras que se llevan a cabo para mundializar tal vertiente del arte contem-
poraneo. Algo que fue mencionado por Miwon Kwon. Tomando nota de la prolifera-
cion de artistas viajeros, la teorica senalo la similitud entre el sistema del capitalismo
terciario y el arte pablico: especificamente, en la consideracion del valor agregado
para las ciudades que otorgaba la presencia simbolica del arte y de los artistas. Con-
tribuyendo asi, de manera implicita e indeseada, a un proceso de “gentrificacion” de

las ciudades'™.

115 Por “gentrificacion” se entiende el proceso de desplazamiento de determinados grupos sociales de su
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Pues bien, en este panorama, no parece baladi indagar en los descalces y destiempos
del paradigma del arte pablico comunitario en zonas donde su historia y aplicacion
han sido tan disimiles al monumental contexto norteamericano.

]Vista del Centro Comunitario de Desarrollo Local. Comuna de La Pintana. Santiago de Chile. Gentileza Angela Ramirez.

Hacia el ano 2008, la escultora Angela Ramirez comienza a desarrollar un proyecto
artistico en la comuna periférica de La Pintana de la capital chilena'®. Ubicada en el
sector sur de Santiago, la comuna esta marcada por una imagen de violencia, droga-
diccion y marginalidad que la tienen entre las zonas con menor calidad de vida. En
el corazon mismo de ese sector se encuentra el edificio del Centro Comunitario de
Desarrollo Local (CENCODEL) fundado gracias a los méritos de un grupo de mujeres
de la zona. El mismo grupo ha logrado desarrollar programas sociales centrados en los
ninos". Las mujeres del Centro estan convencidas de la singularidad de su espacio, es
decir, por haberle doblado la mano al destino.

La construccion es un solido y frio bunker de cemento. Esto tiene sus razones. Se
trata de un espacio que, sin metaforas, funciona como resguardo del resto de la vida
cotidiana de la comuna. Es decir, es el anverso del simbolo del bunker militar -mas-
culino, ortogonal y bélico- ya que fomenta el juego y lo femenino. A su vez, es una
edificacion inconclusa; falta un tercer piso que, durante el proceso encausado por la
artista, fue imaginandose como lugar de recreacion para los nifios de la comunidad.
En este punto, el trabajo de Angela Ramirez tomo sentido y direccion. La escultora
acordo desarrollar un proyecto artistico, en colaboracion con la comunidad que bus-

contexto vital debido al alza cuantitativa del precio del suelo para su eventual modificacion en el uso. En Brasil, el
colectivo artistico Bijari ha abordado este problema en sus obras.

116 Comuna fundada durante la Dictadura Militar (1973-1989) como forma de liberar al centro de la ciudad,
y de los sectores mas pudientes, de sus atochamientos y ademas comuna fundada en programas altamente precarios
de viviendas sociales. A diferencia de espacios con alta carga historica y social, lo colectivo en estas comunas no llego a
cuajar debido a las diferencias historicas de los habitantes desplazados.

17 Como una forma de protegerlos, educarlos y alejarlos de la vida cotidiana y de sus pares que, en muchos
casos, los lleva hacia las drogas y la delincuencia.
118 El proyecto original del edificio contemplaba transparencia visual a través de grandes ventanales, elemento

que, desde el punto de vista de los residentes, era de un gran peligro.
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case completar ese espacio vacio, ese tercer piso imaginado. Para ello, la artista llevo a
cabo un proceso que puede ser descrito en dos partes: primero, convoco a las mujeres
dirigentas del Centro a que, en base a una imagen del edificio, dibujasen en soportes
transparentes (hojas mantequilla) ese tercer piso imaginado por ellas. En un proceso
ladico, la escultora contemplo la manera como una de cada diez, las mujeres transfor-
maban en visualidad (trazos, formas, signos, palabras y texturas) aquel espacio que por
tanto tiempo habia existido solo en el terreno de la imaginacion y el deseo. En segundo
lugar, la escultora complejizo el proceso a través de un desplazamiento al terreno de la
arquitectura. Con la asistencia de un equipo del area (Ariel Chiang y Felipe Morales),
utilizo los dibujos de las mujeres para construir verdaderos planos arquitectonicos del
tercer piso del edificio a través del calce y la copia de los bocetos de las mujeres. A su
vez, encontro la manera de elaborar una maqueta que uniera y complementara un buen
grupo de los dibujos realizados por las mujeres. En sintesis, se trato de una proyeccion
arquitectonica que, de forma psicotica, unia los mundos imaginados de cada una de las
mujeres. El espacio resultante, atin en el terreno de la proyeccion arquitectonica, pare-
cia no responder a ningtn orden racional ni menos a ningtn objetivo funcional. Luego
del proceso de calce y copia de los dibujos de las mujeres, Angela Ramirez junto a los
arquitectos, logro completar una maqueta final del tercer piso que estaba mas cercana a
lavisualidad de la arquitectura posmoderna (Zaha Hadid o Frank Gehry). Sin embargo,
la complejidad visual y habitacional del tercer piso era absolutamente proporcional a la
radicalidad del proceso de proyeccion del edificio™. En la mente de las mujeres habia
quedado claro que el resultado no iba a ser homologable al que pudiesen haber encon-
trado a raiz de un encargo oficial. La conciencia de la novedad y de la diferencia entre
ambos procesos hizo articulable tal radicalidad entre las dos versiones del edificio: del
bunker inicial al el tercer piso imaginario™. En términos visuales, el tercer piso tenia
el aspecto de un parasito que, como la imaginacion en el proceso, fue engullendo y su-
plantando la frialdad y ortogonalidad de la primera parte del edificio por una ladica,
futurista y curvilinea estructura.

Una tercera parte del proyecto de Angela Ramirez debe ser mencionada. Teniendo la
maqueta terminada, la escultora negocio con las mujeres del Centro una modalidad
para presentar al publico su proyecto. Para ello, estipulo que el tercer piso estaria
habilitado para su uso final solo tres meses después de su inauguracion mientras que,
entre tanto, funcionaria como un Centro de Arte Contemporaneo. Para hacer la si-
tuacion atn mas compleja, la artista opto por clausurar la eventual circulacion del

19 Al hablar con los arquitectos que estuvieron involucrados, se hicieron evidentes las diferencias entre un
modo normal de trabajo y la singular manera como Angela Ramirez les habia planteado el encargo. Si en la situacion
normal, los arquitectos escuchaban las necesidades e intereses de los clientes para luego transformar esos mensajes en
un lenguaje arquitectonico individual y con un alto grado de autonomia, en este caso, los arquitectos fueron forzados
aun proceso de calce y copia de los dibujos que recibieron de las mujeres, reduciendo su funcion proyectiva a la mera
transcripcion del dibujo primario a mano alzada hacia los codigos arquitectonicos. Asi, los arquitectos mostraron

un respeto y cuidado hacia los gestos y los trazos de los dibujos originales. Es mas, los cortes —operaciones propias y
esenciales de la arquitectura- fueron realizados a partir de los mismos dibujos. Esa interrupcion del trabajo tradicional
de la arquitectura significa otra gran transformacion ya que altera el orden de los factores y, ademas, elimina el deseo
individual de los arquitectos por un proceso colectivo y caotico.

120 Bunker que, al término del proceso, simulaba un pedestal escultorico.
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Centro, haciendo de la pura superficie la forma de relacion con el espacio. En esto no
se alejo tanto de sus motivaciones artisticas anteriores, en tanto criticaba la precarie-
dad del medio artistico local™'. Por cierto con un mecanismo descarnado en extremo:
presentar al ojo lo impresentable al tacto. Es decir, excitar a un ojo para contenerle
la mano y el cuerpo en su intento por alcanzar ese objeto de deseo. El Centro de Arte
Contemporaneo no pasaba de ser una ironia al ptblico artistico de Chile como a su
propia institucionalidad cultural.

Registro del proceso de elaboracion de los dibujos por parte de las mujeres del Centro. Gentileza Angela Ramirez.

Ejercitando los puntos medios

El recorrido termina con algunas reflexiones que se abren a partir de la intervencion
inconclusa de Angela Ramirez en la comuna de La Pintana. Por inconcluso me refiero
al hecho de que hasta el dia de hoy la escultora no cuenta con los fondos necesarios
para completar el proyecto. Una paradoja mas que se suma al problema: apoyada en la
primera parte por la Beca Guggenheim, ha sido desechada por los fondos del Estado
de Chile'. A su vez, es necesario reposicionar la pregunta acerca de la pertinencia y
contexto del concepto de arte publico comunitario.

En primer lugar lo evidente. Este proyecto permite expandir ciertas actitudes que
han sido comunes a la historia del arte pablico. Se trata de la relacion entre disci-
plinas: el intercambio productivo que fue pensado hacia la década de los 70 en Esta-
dos Unidos (un poco antes en el caso chileno con la construccion del edificio para la
UNCTAD III'¥ como manera de integrar el trabajo artistico con el disefio urbanistico

121 Me refiero a la serie de obras Entraday salida (2001-2003), realizadas en diversos espacios de Santiago
cuestionando la movilidad y fragilidad del contexto artistico local, todo ello a partir de un trabajo visual sumamente
limpio y escueto.

122 Angela Ramirez recibi6 la beca Guggenheim el afio 2009 que le permitio realizar el trabajo con las

mujeres y con los arquitectos. Sin embargo, ha sido ignorada por los fondos estatales bajo justificaciones que senalan

la incapacidad de sopesar el beneficio social de la obra. Ese criterio olvida y oculta las particularidades simbolicas del
proceso de la obra.

123 Se trata de la construccion en 275 dias del edificio que albergaria a la UNCTAD III (Tercera Conferencia de
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y la arquitectura. Ese intercambio permitio dislocar las jerarquias de cada de una de
las disciplinas. Dio pie a la creacion de grandes firmas de artistas o arquitectos que
expandieron sus nociones habituales del arte o la arquitectura (Acconci Studio seria
el mejor ejemplo de ello). Sin embargo, la propuesta de Angela Ramirez introduce una
variable nueva. Esta variable considera dos momentos: el desplazamiento de las ope-
raciones de construccion de la visualidad (dibujo, proyeccion e imaginacion) hacia las
gestoras del edificio (las mujeres de La Pintana). En este traspaso se juega un empo-
deramiento de los recursos visuales propios de los terrenos del arte y la arquitectura
(el dibujo creativo y el dibujo proyectivo) por parte de las mujeres, sacandolas de su
rol pasivo, a sabiendas de su actitud proactiva en la conformacion de su propio edifi-
cio. A su vez, el segundo momento supone, de manera complementaria, la supresion
de la subjetividad del arquitecto (algo que Foster habia analizado criticamente para
el caso de Frank Gehry). Es decir, en las operaciones del calce y la copia, la mano del
arquitecto (y por continuidad el ojo del artista) suprimen sus propios instintos, su
movimiento y agilidad, la fuerza expresiva que caracteriza el poder de la linea, en pro
de una actividad de ajuste y acomode para con el imaginario y la visualidad de un otro.
Ajustarse al cuerpo y a la linea imperfecta, diferente y distinta desde su mirada, que
emano, originalmente, desde otro cuerpo’*.

Montaje de los calcos y copias hechos por los arquitectos Ariel Chiang y Felipe Morales. Gentileza Angela Ramirez.

las Naciones Unidas sobre Comercio y Desarrollo) a comienzos del afio 1972. Al momento de su gestacion en el ano 1971,
el edificio fue pensado en una articulacion entre todas las artes, donde trabajadores y artistas serian igualmente tratados.
Luego del Golpe 1973, el inmueble fue utilizado como casa de gobierno hasta la restauracion de La Moneda en 1981. El
2006 un gigantesco incendio destruyo una porcion importante del edificio, siniestro que llevo a replantear el proyecto
inicial de la Unidad Popular consistente en donar el edificio al mundo cultural bajo el nombre de Gabriela Mistral. El ano
2010, el Centro Cultural Gabriela Mistral abrio sus puertas luego de una gigantesca reconversion que incluyo restaurar
una serie de obras que habian sido elaboradas originalmente para el edificio: entre otras, las de Venturelli, Bernal Ponce,
Castillo, Egenau, Mesa y Colvin.

124 Este punto daria cabida para otro analisis: las memorias de todos los cuerpos involucrados en el proyecto
(mujeres, artista y arquitectos) se funden, ya que ninguno puede adjudicarse la autoria autonoma de las imagenes
resultantes, y los tics de unos pasaron a la mneme de otros.
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En segundo lugar, la especificidad del proyecto trae a colacion el problema entre centro y
periferia, complejo sabiendo las contradicciones de las ciudades latinoamericanas'™®. Asi,
se produce una paradoja, ya que el proceso y la solucion constructiva estan descalzados
del contexto y del lugar. Es decir, en una ciudad donde la arquitectura contemporanea es
sinonimo de segregacion (para verificar esta observacion bastaria hacer el breve recorrido
de cinco kilometros que llevan a cualquier transetinte de la ciudad desde su centro histo-
rico, la Estacion Central, pasando por su centro politico, La Moneda y la Plaza de Armas,
hasta llegar al centro economico, el barrio El Golf del sector oriente), el gesto radical de lle-
var ese tipo de solucion hace visible (tanto para los habitantes de la comuna de La Pintana
como para las instituciones culturales chilenas) las contradicciones entre esa forma (pos-
moderna) y ese contexto (marginal)®. En este caso, lo periférico no radica simplemente
en el espacio fisico desde donde surge la propuesta, sino que también se encuentra en las
paradojas inherentes al resultado: una arquitectura posmoderna y de autor en un pais con
precariedades visibles a nivel de infraestructura'?’. Son esas condiciones las que terminan
funcionando como periféricas. A su vez, el centro no es simplemente el “centro de la ciu-
dad”, sino que también los criterios y prejuicios que emanen de determinadas posiciones
de segregacion para con esa comuna y ese habitat de la ciudad. Mas que sefialar distancias
reales y palpables, la propuesta de Angela Ramirez evidencia las contradicciones y pa-
radojas simbolicas: es decir, los preconceptos que estan en la base de todos aquellos que
viven y padecen el centro y la periferia.

Maqueta digital de la ampliacion del edificio del Centro. Gentileza Angela Ramirez.

125 Contradicciones que parten de la observacion de las metropolis latinoamericanas basadas en un modelo
“disperso”, es decir, un modelo de crecimiento irracional e irregular que las vuelve mas propensas a comprender ambos
factores, centro y periferia, de una manera mas jerarquica y valorativa.

126 Inclusive si la propuesta del tercer piso hubiese provenido de una connotada firma arquitectonica, la
centralidad de la comunidad en el proyecto hablaria aun de un descalce.
127 La construccion que proyecto el equipo de arquitectos junto a Angela Ramirez se basaba en el material

constructivo space fiberglass: un derivado de la fibra de vidrio. Material complejo de usar y costoso. Sin embargo,
significativo a nivel visual —por su transparencia y liviandad sensitiva- como biografico —ya que ha sido constantemente
utilizado por la escultora en diversos proyectos artisticos.
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Una tercera reflexion es crucial. Si bien la definicion de arte pablico comunitario se
ha hecho lengua franca para hablar de diferentes aproximaciones al arte y la ciudad en
Latinoamérica, no hay que olvidar el insoslayable hecho de que hablar de arte publico
en los Estados Unidos (su contexto de origen) en la mayoria de los casos es hablar de
una historia ligada a puestas en tension de posturas y posiciones. Es mas, el arte ptblico
ha vuelto medular la relacion entre lo publico, la ciudad y el arte. Es decir, no se puede
pensar el arte publico sin incluir en €l aquella dimension del debate publico que ha
nutrido su historia®®. Si para Latinoamérica el arte pablico puede servir como un modo
privilegiado de conocimiento y cuestionamiento de la ciudad y sus problemas™, hace
falta poner el acento en el arte como proceso critico de apertura de lo pablico. Ello solo
puede llevarse a cabo en la medida en que los puntos de mediacion sean visibilizados y
sepamos que donde hay ciudad solo la hay a través del arte y la visualidad.

Unas observaciones finales sobre esta idea. En la actualidad, el arte publico comunitario
basa sus practicas en un cuestionable pudor para con los conceptos de artista, obra,
museo o institucion, posicionando las nociones de comunidad, localidad y contexto.
Todas nociones que suponen de base la invisibilidad o transparencia entre el artista y el
contexto. Es decir, lalogica es la siguiente: a menor comparecencia de lo artistico mayor
presencia de lo ptblico o lo urbano®™. En la nocion de arte publico comunitario, el orden
de los términos se ha invertido: mayor comunidad, mas publico y menos arte.

En este sentido, la propuesta de Angela Ramirez presenta uno de sus rendimientos
mas destacables. Se trata de la puesta en juego de los deseos mutuos: tanto de la ar-
tista como de la comunidad. El dialogo permiti6 tomar conciencia de la distancia que
separa el lugar de la artista del lugar de la comunidad: en tanto diferencias y par-
ticularidades, que se negocian en una obra en comun. Y este proceso se dio a nivel
material, formal y conceptual desde los dibujos hacia la maqueta arquitectonica. Lo
publico como lo comunitario, en este caso, ha sido construido a partir de relaciones
e intercambios, basado en operaciones visuales, que fragilizan la autoridad tanto del
artista como de la comunidad para con el proyecto de arte. Se trata, en sintesis, de
la radical conciencia y apropiacion de los puntos de mediacion®": de los espacios de
intercambio, de los relatos comunes, de las diferencias y particularidades que denotan
la distancia y proximidad entre un universo y otro; entre los intereses privados de la
artista y de la comunidad.

128 Tanto en términos de instituciones como de artistas. Basta revisar el debate generado por la disposicion
del Tilted Arc de Richard Serra en Nueva York el afio 1981, la construccion del Vietnam Veterans Memorial de Maya Lin

en Washington el aio 1982 o también la fundicion de tres esculturas de bronce por parte de John Ahearn en el Bronx
neoyorkino el afio 1991. Habria que sumarle a eso, los proyectos controversiales de Wodiczko, Haacke, Laderman
Ukeles, Matta-Clark o Group Material y el posterior escenario de los 90, inaugurado con Culture in Action en Chicago el
ano 1993.

129 Ciudad latinoamericana que ha funcionado como un objeto de deseo para el centro mundial ~tanto artistico
como intelectual, economico y politico.

130 Miwon Kwon analiza proceso mediante el que artista, comunidad y obra se funden (2004: 94).

131 Acerca de este punto, véase el ensayo donde Catherine Lord narra su experiencia con un encargo de arte

publico. Esta reflexion es pionera en la forma de concebir la mezcla de deseos, por la puesta en tension de la mediacion,
como esta siendo planteada aqui. Tanto Lord, como su colega Millie Wilson, realizaron el proyecto tomando en
consideracion el conjunto de avatares del encargo, de la comunidad y de sus intereses personales (Suderburg, 2000: 297~
316).
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Introducao

Esta comunicacdo ¢ parte da pesquisa realizada no Mestrado em Artes (PPGA/
UFES), e pretende abordar as alteracdes ocorridas na paisagem de Vitoria até 1950.
A metodologia utilizada foi o levantamento bibliografico e documental sobre o tema
em questdo, bem como consulta ao acervo fotografico do Arquivo Pablico do Muni-
cipio de Vitoria, na busca de fotografias para ilustrar a pesquisa. O referencial teorico
utilizado sao os livros Morfologia Urbana e desenho da Cidade, de José M. Ressano Garcia
Lamas e Vitoria: sitio fisico e paisagem, de Leticia Beccalli Klug.

Conforme Abreu e Berredo (s.d.) a Ilha de Vitoria foi inicialmente chamada Ilha de
Santo Antdnio e sua povoacio iniciou-se por volta de 1537, pelos portugueses, ao ser
doada por seu donatario Vasco Coutinho a Duarte Lemos. Porém a Vila de Nossa
Senhora da Vitoria foi fundada oficialmente em 8 de setembro de 1551, embora para
Derenzi (1995: 31), ha algumas controvérsias em relacdo a data exata da mudanca da
sedo do governo, pois para Misael Pena sua fundacio data de 1550.

Ainda de acordo com Abreu e Berredo, em 1551 iniciou-se a “construcdo do conjunto
arquitetdnico formado pela Igreja de Sao Tiago e pelo Colégio dos Jesuitas, hoje Pala-
cio Anchieta ,” e a expansio da cidade ocorreu em volta dessa construcio, segundo a
topografia da Ilha e conforme conveniéncia da populacio.



Sem numeracao — Palacio Anchieta
Década provavel: 1909, sem identificacao de autoria.
Fonte: Arquivo Geral do Municipio de Vitoria

Klug (2009: 17) afirma que “o sitio fisico da ilha era composto por areas alagadicas,
mangues, mar, morros, enseadas, praias e macicos.” Ainda de acordo com Klug, foi
implantada no alto de uma pequena colina, cercada de vegetacio, “[...] a cidade era
como um adorno da baia com suas matas e rochas que avangcavam raizes no mar, numa
espécie de anfiteatro de belas montanhas.

A capital do Espirito Santo possui atualmente cerca de 320.156 habitantes, segundo
estimativas de 2009 do IBGE. Também conhecida como Cidade Sol, ITha do Mel, Cidade
Presépio, Delicia de Ilha.. Enfim, muitos sdo os adjetivos que Vitoria ganhou ao longo
do tempo, adjetivos estes dados por pessoas que nela viveram ou por aqui passaram;
pessoas que dizem conhecé-la. Mas como conhecer uma cidade? Como saber como foi
formada? De acordo com Rolnik,

“Uma cidade se conhece por seus monumentos, marcos da passagem de
seus varios tempos; uma cidade se conhece também por sua topografia,
seus horizontes feitos de montanhas, pedras e mar ou mesmo a geografia de
seus palacios e templos. Pelo pulso de suas ruas, pela intensidade de suas
madrugadas, pelo aroma de suas cozinhas.

Mas uma cidade também se conhece por seus sonhos, pelas utopias
imaginadas para transforma-las, que raramente se efetivam num redesenho
radical, mas que sempre aportam os elementos de ousadia e redefinicdo
sobre a imensa inércia da paisagem acumulada e congelada no tempo”
(Rolnik in Klug, 2009:11).

Podemos acrescentar a definicao de Rolnik que uma cidade também pode ser conhe-
cida por meio de documentos que habitam seus arquivos, por meio das fotografias
tiradas ao longo dos naos, décadas a fio, preservadas ou simplesmente depositadas
nos lugares de memoria: arquivos, bibliotecas, museus, etc. Fotografias que trazem
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a memoria lembrancas de momentos outrora vividos, fotografias que nos contam um
pouco da historia da cidade e das pessoas que a habitaram ou por ela passaram, foto-
grafias que nos revelam a formagao de sua cultura e da sua identidade e que também
mostram sua paisagem e as alteracdes ocorridas nela ao longo do tempo.

Vitoria ¢ uma ilha com grande variedade de elementos, que formam uma rica e
abundante paisagem,

“Em partes da ilha, ¢ possivel avistar cortes privilegiados da paisagem natural
- 0 Morro da Fonte Grande, a Pedra dos Olhos, a Baia de Vitoria... Paisagem
natural dentro da cidade, servindo de suporte e contexto para construcoes as
mais variadas.

(-]

Essa percepeao ficou mais evidente ao ir até o topo do Macico Central e ver 14
de cima a cidade em toda sua magnitude.

[-]

Do alto, € possivel ver os recortes do sitio natural e modificado, as ilhas, os
morros, 0 mangue, a cidade e suas pontes... Pontes que se desenham na
paisagem e aparecem como referéncias, nos dando um outro ponto de vista de
Vitoria. Pontes que sdo as portas de acesso a cidade...” (Klug, 2009: 13).

Klug (2009: 18-19) afirma que o relevo, o mar e as dreas de mangue tiveram uma gran-
de importancia na configuracao da paisagem e desenvolvimento da cidade, funcio-
nando como limites para o crescimento de Vitoria, dai a necessidade de intervencoes
para expansio da sua mancha urbana e consequentes alteracoes na sua paisagem.

Paisagem e espaco

Nas imagens da Ilha de Vitoria que integram o acervo fotografico, percebe-se que
aspectos da memoria do desenvolvimento da cidade, das alteracdes da paisagem
e do espaco com o crescimento urbano; e mesmo alteracdes no modo como os
cidadaos interagem com a cidade; isto nos leva a pensar essas imagens, de fato,
como vestigios do processo de construcio da identidade da cidade, das nocoes de
pertencimento e imaginabilidade (Lynch, 2008) que garantem a coesdo cultural.
Podemos pensar essas imagens como memoria da cidade em busca de sua confi-
guracdo como tal.

Paisagem € um termo muito discutido por geografos de diversas linguas. Ribeiro
(2007:15-16) diz que os geografos ingleses ao discutirem esse assunto dividem as va-
rias “abordagens em dois grandes grupos a partir da valorizacdo conferida a aspectos
materiais ou simbolicos na paisagem.” A primeira é o método morfologico, desenvol-
vido por Sauer (apud Ribeiro: 15), na qual a analise da paisagem ¢ feita com base
em suas formas materiais, havendo “uma preocupacio em investigar como a cultura
humana, analisada através de seus artefatos materiais, transforma essa paisagem.” O
segundo grupo de abordagens analisa os aspectos simbolicos da paisagem, cujo des-
taque da-se ao final de 1960.
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Paisagem e espaco, juntamente com lugar, area, regido, territorio, habitat e populacio,
sao considerados por Silva (1980: 28-29, apud Santos, 1988: 25), algumas das “categorias
fundamentais do conhecimento geografico [...| que definem o objeto da geografia em seu
relacionamento”. Porém, paisagem e espago sio coisas distintas, diferentes, pois

“O espaco seria um conjunto de objetos e de relacdes que se realizam sobre
estes objetos; nao entre estes especificamente, mas para as quais eles servem
de intermediarios. Os objetos ajudam a concretizar uma série de relacodes. O
espaco ¢ resultado da acdo dos homens sobre o proprio espaco, intermediados
pelos objetos, naturais e artificiais. [...]

Paisagem ¢ a materializacdo de um instante da sociedade. [...] O espaco resulta
do casamento da sociedade com a paisagem. O espaco contém o movimento.
Por isso, paisagem e espaco sdo um par dialético. Complementam-se e se
opoem” (Santos, 1988: 25).

Para Santos (1988: 21), “todos os espacos sdo geograficos porque sio determinados
pelo movimento da sociedade, da producio”, porém assim como a paisagem o espaco
resulta “de movimentos superficiais e de fundo da sociedade, uma realidade de funcio-
namento unitario, um mosaico de relacoes, de formas, funcoes e sentidos.”

A paisagem, para esse autor, ¢ “tudo aquilo que nos vemos, o que nossa visao alcanca”
e “pode ser definida como o dominio do visivel, aquilo que a vista abarca” e é formada
de cores, odores, sons e ndo apenas de volume e pode ser natural ou artificial.

Ainda conforme Santos (1988: 23), a paisagem natural havia no passado, mas “prati-
camente ndo existe mais”, e a paisagem artificial ¢ aquela que ¢ transformada pelo ser
humano e os locais que ainda nao foram fisicamente alterados pelo homem tornam-se
motivo de preocupacoes e de possiveis especulagdes politicas e/ou econdmicas, pois

“[...] a paisagem ¢ um conjunto heterogéneo de formas naturais e artificiais; ¢
formada por fracoes de ambas, seja quanto ao tamanho, volume, cor, utilidade,
ou por qualquer outro critério. A paisagem ¢ sempre heterogénea. A vida em
sociedade supde uma multiplicidade de fungdes e quanto maior o ntmero
destas, maior a diversidade de formas e de atores. Quanto mais complexa a vida
social, tanto mais nos distanciamos de um mundo natural e nos enderecamos a
um mundo artificial” (Santos, 1988: 23).

As alteracoes na paisagem sio visiveis nas cidades, onde sdo acrescentadas estradas,
edificios, pontes, portos, etc. e essas alteracoes, segundo Santos (1988: 23), ocorrem
“por acréscimos, substituicoes” e sio determinadas pela logica do momento, portanto
uma paisagem se sobrepoe a outra: “uma paisagem € uma escrita sobre a outra, ¢ um
conjunto de objetos que tém idades diferentes, ¢ uma heranca de muitos diferentes
momentos” e consequentemente ¢ “objeto de mudanga, |...] resultado de adicoes e
subtragoes sucessivas” (Idem: 24).

Segundo Santos (Idem), as alteracdes na paisagem podem ser estruturais ou funcionais:
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“Aopassarmos numa grande avenida, de dia ouanoite, contemplamos paisagens
diferentes, gracas ao seu movimento funcional A rua, a praca, o logradouro
funcionam de modo diferente segundo as horas do dia, os dias da semana, as
épocas do ano, Dentro da cidade e em razao da divisao territorial do trabalho,
também ha paisagens funcionalmente distintas. A sociedade urbana ¢ una,
mas se da segundo formas-lugares diferentes. E o principio da diferenciacio
funcional dos subespacos. [...]. E o principio da variacao funcional do mesmo
subespaco.

Ja uma mudanga estrutural da-se também pela mudanga das formas. Quando
se constroem prédios de quarenta, em lugar de vinte ou trinta e dois andares, €,
via de regra, sinal de que outros também poderao ser construidos, de que temos
atividades e gente para enché-los, e justificar a sua construcao. Ha uma relacao
entre a estrutura socio-econdmica e a estrutura socio-econdmica e politica.
Alteracoes de velhas formas para adequacao as novas funcoes sio também uma
mudanca estrutural” (Idem: 26).

Através da Paisagem Artificial € possivel produzir uma Cidade. Conforme Tuan (1980:
261-262), “Cidade significa Civilidade”, e em meados do século dezoito a palavra ‘civi-
lizacdo’, foi usada pela primeira vez, inicialmente queria dizer civilidade, urbanidade.
De acordo com Lamas (2007: 26), “a producio da cidade nao pode ser entendida como
um mero processo de distribuir edificios no territorio, resolver problemas funcionais,
ou criar condicoes para o investimento econémico”, pois a forma do espaco ¢é resul-
tado de uma série de fatores: sociais, econdomicos, politicos e culturais, sendo a for-
ma urbana “o resultado da producio voluntaria do espago” a partir da organizagio e
utilizacdo dos “conhecimentos culturais e arquitectonicos sobre esse mesmo espaco
e materializando-os através da sua FORMA,” relacionadas diretamente a maneira
como os cidadaos se apropriam e usam esse espago.

A morfologia urbana ¢ a ciéncia que estuda as formas, relacionando-as com os fe-
ndmenos que as originou, e “[...] estudara essencialmente os aspectos exteriores do
meio urbano e as suas relacoes reciprocas, definindo e explicando a paisagem urbana
¢ a sua estrutura,” (Lamas, 2007: 37), através da utilizacdo de mecanismos de leitura
que tornara possivel “organizar e estruturar os elementos apreendidos, e uma relacio
objecto-observador. Estes dois aspectos defrontam-se com questdes de objectividade
na medida em que dependem de fendmenos culturais™.

“Para descrever ou analisar a forma fisica de uma cidade ou mesmo de um edificio,
pressupde-se ja a existéncia de um instrumento de leitura que hierarquize a
importancia dos diferentes elementos da forma. Assim, os fios de electricidade
de uma rua nao tém a mesma importancia na descricao do espagco fisico dessa
rua como a altura dos edificios, etc. Portanto, a leitura, mesmo querendo-se
objectiva, passa ja por uma operagdo da cultura que selecciona os elementos, os
hierarquiza e lhes atribui valores” (Cesari, 1972 apud Lamas, 2007: 37).
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Muitas sio as leituras possiveis de serem feitas no meio urbano e de acordo com La-
mas (Idem), serdo determinadas através dos “instrumentos ou esquemas de analise
utilizados” sendo que “as inameras significacdes que se encontram no meio urbano e
na arquitectura correspondem aos inameros fendmenos que os originaram.” Mas so
através do cruzamento de informacoes obtidas mediante leituras diversas é possivel
“explicar um objecto tdo complexo como a cidade.” E esse mesmo autor afirma que
na producio das formas urbanas, ha um fenomeno determinante e se sobressaira em
qualquer analise.

“A morfologia urbana supde a convergéncia e a utilizacio de dados
habitualmente recolhidos por disciplinas diferentes — economia, sociologia,
historia, geografia, arquitectura, etc. — a fim de explicar um facto concreto:
a cidade como fendmeno fisico e construido. Explicacio essa que visa a
compreensdo total da forma urbana e do seu processo de formacao. [...]
Importa clarificar que a morfologia urbana ¢ a disciplina que estuda o objecto
- aforma urbana — nas suas caracteristicas exteriores, fisicas, e na sua evolucio
no tempo” (Idem: 38).

E fundamental entender as relagoes entre arquitectura e cidade, para poder
compreendé-la:

“A forma da cidade corresponde a maneira como se organiza e se articula a
sua arquitectura. Entendendo por ‘arquitectura da cidade’ dois aspectos: ‘Uma
manufactura ou obra de engenharia e de arquitectura maior ou menor, mais
ou menos complexa, que cresce no tempo, ¢ igualmente os factos urbanos
caracterizados por uma arquitectura propria e por uma forma propria. Este
¢ também o ponto de vista mais correcto para afrontar o problema da forma
urbana, porque ¢ através da arquitectura da cidade que melhor se pode definir
e caracterizar o espaco urbano” (Rossi, apud Idem: 41).

De acordo com Lamas (Idem: 76), para que seja possivel fazer a leitura do espago,
essa deve ser feita percebendo-se “seus elementos morfologicos, organizados em
sequéncias,” pois “¢ através da sucessao e estruturacdo de formas de dimensoes
sectoriais que compreendemos as formas a dimensao urbana, e pela articulagao
destas que passamos a dimensao territorial”. Um bairro é composto de diversas
e diferentes unidades, tais como ruas, pracas, jardins, patios, parques, residén-
cias, etc. e o bairros, com as vias e demais elementos comporao a forma de uma
cidade, sendo que “a correspondéncia entre as escalas da forma urbana e a me-
todologia da concepcdo urbanistica ¢ extensivel aos escaldoes de planejamento
ou tipos de planos.”

O planejamento urbano e os tipos de planos executados numa cidade sao fundamen-
tais para a compreensio da sua evolucdo, uma vez “a cidade, como qualquer organis-
mo vivo, encontra-se em continua modificacdo. Para falar de uma forma urbana, teria

535



A CIDADE COMO ORGANISMO VIVO

de relaciona-la com um instante preciso” (Idem: 111). O estudo das transformacoes das
cidades ao longo do tempo ¢ objeto de estudo da morfologia urbana e essa evolucao
das formas urbanas traz duas questoes:

“A primeira relaciona-se com o desenvolvimento urbano. O estudo morfologico
pressupde a consideracio do crescimento urbano - indissociavel do estudo das
cidades. O desenvolvimento urbano ¢ o conjunto de processos que conduzem
ao crescimento das cidades, por expansao ou por alteracdes no seu interior.

A segunda questdo temaver com areutilizacao das partes da cidade. Aspoliticas
de recuperacao, reabilitacdo e restauro de areas urbanas pressupoes diferentes
usos e conseqitentes modificacoes da imagem e da forma: dos comércios que
se instalam, das habitacdes que sdo recuperadas, dos pavimentos refeitos, da
populacio que varia, etc” (Idem: 111-112).

Ainda de acordo com Lamas (Idem, 112), a evolucio da cidade ¢ um fato natural, porém
deve-se “estabelecer o necessario controlo dessas transformacoes, na medida em que
no estado actual da cultura arquitectonica ndo sera admissivel aceitar modificacoes
sem controlo [...],” pois a cidade como todo organismo vivo, que cresce e se desenvolve
de fazé-lo de maneira harmoniosa.

Para Lamas (Idem: 114), as alteracdes na forma urbana ocorrem quando o contexto
na qual foram produzidas se modificou e surgem como resultado da vitalidade
social e econdmica das sociedades. Porém esse mesmo autor citando o conceito
de persisténcia de M. Poete (1929, apud Lamas: 114), afirma que alguns elementos
morfologicos ou arquitetdnicos permanecem em qualquer cidade, nao se alteran-
do totalmente, tais como “os monumentos, os tracados ou vias e também em certa
medida, a estrutura fundiaria.” Porém,

“As razoes dessa permanéncia sdo diversas e dificilmente comparaveis. Para o
monumento existira a carga cultural e significativa, o valor historico, amemoria
colectiva. Razoes que, fundamentam as politicas actuais de conservacio
do patriménio e dos centros historicos, e permitem verificar de que as
transformacoes do espaco tém campos mais profundos que a correspondeéncia
simplista entre forma e funcao” (Lamas, op. cit.:114).

Frequentemente ocorrem transformacdes na imagem da cidade, seja através da al-
teracio da escala de uma rua ou por seu uso, por exemplo, “a pedonizacio de uma
rua transformara a sua forma, adaptando-a a uma nova funcio pela auséncia do au-
tomovel, pelo arranjo de pavimentos, etc.” (Idem: 116), seja pela construcdo de novos
mobiliarios urbanos, plantacdes de novas arvores, etc. bem como modificagdes na sua
dimensio territorial, relacionadas ao crescimento da cidade com a implementacio de
novos projetos, novos planos urbanisticos, promovendo grandes intervengoes, crian-
do novas zonas urbanas, infra-estruturas, aumentando a quantidade de servicos ofe-
recidos aos cidadaos.
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Toda transformagdo que ocorre na cidade implica também uma visdo cultural,

“A paisagem humanizada e a cidade sdo o resultado de centenas de anos de
actividade do homem. Constituem uma heranca cultura que nao pode ser
delapidada. Como tal, o controlo das transformacées do territorio assume
a maior importancia na disciplina arquitectonica e urbanistica. Implica a
existéncia do plano (a idéia) e do planeamento (a acgio de concretizagio e
implementacao do plano)” (Idem: 116).

Por isso o desenho urbano tem que ser mais que um desenho de edificios, ruas, bair-
ros, equipamentos urbanos, deve pensar no cidaddo que habitara aquele espaco, que
por ele transitard, deve relacionar as diferentes partes da cidade.

A expansao do tecido urbano de Vitoria: a cidade através das imagens

De acordo com Klug (2009: 14), a adicdo da paisagem natural a paisagem construida
esta relacionada com a identidade local, com a memoria coletiva e a imagem da cidade,
pois 0 homem cria suas referéncias, constroi a memoria coletiva a partir da percepcao
dos elementos naturais e construidos da paisagem da cidade, com suas particularida-
des e especificidades. E para Frizzera (199: 53, apud Klug, op. cit:14) as intervencoes
sobre o territorio e as decisdes tomadas e suas conseqilentes alteracdes sobre o meio
ambiento urbanos, sejam geograficas, culturais, etc., sdo decisivos na definicao das
referéncias identitarias da populacio.

Vitoria, ao longo do tempo passou por diversas modificacoes, através de inameros
projetos e planos de urbanizagio, que alteraram seu tecido urbano.

Ainda segundo Klug (Idem, 15), a historia de Vitoria pode ser dividida em quatro pe-
riodos: o primeiro vai de sua fundacao, no século XVI, até 1892, quando comeca o
governo de Muniz Freire. Durante essa fase, sua ocupacio deu-se muito lentamente,
com poucas intervencoes. A segunda fase compreende o final do século XIX e termina
em 1954, sendo que nesse periodo a cidade passou por uma modernizacao, foi “embe-
lezada”, houve uma expansao de seu tecido urbano, inclusive com o uso de “artificios
para vencer as barreiras naturais impostas pelo sitio fisico da ilha”. O terceiro periodo
vai de 1954 até meados da década de 1990, sendo que essa € a “época de maior deterio-
racao e desconsideracio do sitio fisico da cidade”, que tem inicio com “a aprovacio da
lei n® 351, que permite o avanco do processo de verticalizacdo no Centro de Vitoria,
e se estende até o Plano Diretor Urbano de 1994”. O quarto e ultimo periodo, embora
ndo explicitado por essa autora, iniciou-se em 1994 e continua em desenvolvimento.
Até o final do Século XIX a Vila de Vitoria em sua implantagao denota os aspectos
apresentados pelos portugueses ao implantarem pequenos nticleos: “ruas tortuosas,
com terrenos e quadras de dimensdes irregulares, refletindo a topografia da Colina”,
elementos estes que “ajudavam a proteger a parte mais alta da cidade, onde se concen-
travam as construcdes mais importantes.” E até o principio do século XIX o desenho
da cidade e de sua paisagem respeitava os limites determinados por sua topografia e
barreiras naturais, sendo que “entre 1812 e 1819, foram realizados aterros nas regides
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alagadas proximas ao nucleo central, abrindo a possibilidade de ocupacao de novas
areas na cidade.” (Derenzi, 1995: 103, apud Klug, op. cit... 22).

Entre 1830 ¢ 1860 aterra-se a parte da regido de mangue, na época chamada de Campinho,
atual Parque Moscoso, com o objetivo de fazer uma ligacio com o centro da Vila. Além de
também aterrarem o local hoje ocupado pela Praga Costa Pereira, entao denominado largo
da Conceicdo. Com essas medidas surgem novas ruas e construgdes ao redor do Macico
Central, nos chamados Morro da Capixaba e Morro do Vigia (Klug, op. cit.: 22).

Os aterros modificam o desenho da cidade e por conseqiiéncia a percepcao do sitio fi-
sico, passando entdo a serem utilizados pelos governantes como solucio para resolver
a questao da falta de espaco, ampliando-se desta forma as areas urbanas. De acordo
com Klug (Idem: 22), “as anélise de mapas e fotos apontam para uma forte presenca do
Macico Central, da baia e das igrejas na paisagem da cidade.”

No decorrer do século XIX ocorreram outros aterramentos, porém menos significa-
tivos na paisagem de Vitoria, até que em 1892 o governador Muniz Freire assume o
poder e traca uma nova politica de intervencoes para a cidade.

Conforme Klug (Idem: 25-26), entre o final do século XIX até a década de 1950, Vitoria
passa por um processo de modernizacio, com necessidade de expansio do tecido ur-
bano; suas ruas estreitas e tortuosas, heranca portuguesa, incomodavam e impediam
seu desenvolvimento. Até entdo a cidade abrangia a regido que ia do ‘Campinho’ ao
‘Largo da Conceicdo (atualmente Parque Moscoso e Praca Costa Pereira respectiva-
mente), seguindo a topografia do terreno. Suas ruas internas passam a ser “retifica-
das dentro do tracado organico e curvo, as quadras ganham uma certa regularidade,
buscando adequar o tracado colonial a um tracado moderno,” interligando o morro
¢ o mar. Tem como elementos de destaque as igrejas, elementos estes extremamente
importantes para a identidade local.

Nesse periodo “foram desenvolvidos os principais projetos urbanisticos para a cidade,
[..]” tais como os citados por Klug: o Projeto de um Novo Arrabalde, o Plano de Melhora-
mentos e de Embelezamento de Vitoria, o Plano Geral da Cidade de 1917, as Intervencoes
do Governo Florentino Avidos, o Plano de Urbanizacdo de Vitoria de 1931, o Plano de
Urbanizagao de Vitoria e o Aterro da Esplanada e o Inicio do Processo de Verticalizacio.
O Projeto do Novo Arrabalde foi desenvolvido pelo engenheiro Francisco Saturnino
Rodrigues de Brito, chefe da Comissao de Melhoramentos da Capital de Vitoria, cria-
da pelo Governador Jose de Melo Carvalho Muniz Freire em 1895. Esse projeto, data-
do de 1986, tem como objetivo a expansio da Cidade de Vitoria, entdo com problemas
de salubridade e sem areas proximas para crescer.

De acordo com Brito (1996: 5), Saturnino de Brito ndo concordava com a implantacio
do sitio fisico nem com a consolidacido da cidade e sua expansio em area acidentada.
Para Klug (op. cit.: 28), ele encontrou uma area composta por morros, ilhas, mangues
e uma parte de terras secas rodeadas a leste pela baia de Vitoria. Porém essas carac-
teristicas da cidade foram “aproveitadas em seu potencial paisagistico como parte
integrante caracterizadoras da paisagem através do tracado viario proposto.”
Saturnino de Brito, por questdes de higiene, achava que dever-se-ia acabar com o
manguezal e plantar eucaliptos em seu local. No projeto Novo Arrabalde Saturnino
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de Brito propoe usar elementos naturais “como espacos publicos, de forma a torna-
-los significativos para a populagdo” com a criagao de jardins, bosques, etc. como, por
exemplo, “o jardim de eucaliptos ao redor do Morro da Gamela, o Bosque Sagrado no
Morro do Barro Vermelho e o Bosque da Barrinha, na Ponta Formosa e a construcio
de uma via litoranea.” (Klug, op. cit.: 29-30).

Andrade (1999: 196, apud Klug, op. cit.: 30) afirma que o Projeto Novo Arrabalde, de
construcdo de uma nova paisagem, alia higiene e estética; e ao acrescentar seguranca,
conforto e beleza, Saturnino de Brito pensa “a paisagem urbana encuanto obra de arte.”

Projeto do Novo Arrabalde
Fonte: Willis de Farias

Até o governo de Jeronimo Souza Monteiro, iniciado em 1908, Vitoria passou por
um periodo sem que houvesse intervengoes de destaque. A primeira década do sé-
culo XX foi marcada por um movimento de modernizacao das cidades brasileiras,
como ocorrera nos Estados Unidos e Europa, havendo grande valorizacdo estética
das paisagens urbanas, levando entdo ao surgimento de planos que procuravam
embeleza-las, bem como prové-las de infra-estrutura. De acordo com Klug (op. cit.:
31), “as acOes prioritarias concentravam-se na realizacdo de saneamento, abertura
e regularizacdo do sistema viario, como o alargamento das ruas para facilitar a
circulacdo de mercadorias e a comunicacio do porte com o restante da cidade.”
Para Jerénimo Monteiro, o sitio fisico e o conjunto urbano de Vitoria era um pro-
blema para sua modernizacdo, sendo criado entdo o Plano de Melhoramentos e
de Embelezamento de Vitoria, que remodelava a cidade, buscando torna-la bela e
moderna, com investimentos em saneamento, implantando redes de agua e esgo-
to, construindo edificios publicos, jardins, parques, como por exemplo, o Parque
Moscoso retificando ruas e instalando iluminacao publica, advindo desse periodo
a denominacio de “Cidade Presépio”, conforme relata Derenzi (1995: 163).

De acordo com Klug (op.cit.: 31), em 1910, com o projeto de novas ruas, houve um de-
senvolvimento da Rua da Alfandega, até entao a principal rua comercial de Vitoria,
atualmente Avenida Jeronimo Monteiro, abrindo a possibilidade de crescimento da
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cidade em dire¢@o as praias; também aterrou ruas comerciais que margeavam a baia,
permitindo que a populacio tivesse contato com o mar, podendo avistar a baia de
Vitoria a partir de um espaco publico. Apesar da expansao do porto fazer parte desse
Plano seus galpoes nao foram construidos.

Posteriormente foi entdo criado o Plano Geral da Cidade de 1917, no qual o entéo prefeito
de Vitoria Henrique de Novaes, engenheiro por formagio, projetou as alteracoes no dese-
nho das ruas que ligavam o “interior da cidade a regido do porto”, dessa forma pretendia
facilitar a movimentacao de mercadorias, em especial de café, e consequentemente au-
mentar o fluxo de dinheiro. Nesse plano, além de melhorar a circulagio viaria, pretendia
ampliar a capacidade comercial do Porto de Vitoria, ligando a ITha ao Continente.

De acordo com Novaes (in Brigido, apud Klug, 2009: 32), também pretendia demolir
alguns morros, como por exemplo, 0 morro no qual se localiza a Santa Casa de Miseri-
cordia, que fora parcialmente desmanchado para fornecer material para aterrar o Cam-
pinho (atual Parque Moscoso), transferindo o hospital para a Tlha do Principe e utili-
zando os residuos da demoli¢io para aterrar uma avenida, chamada Avenida do Porto,
que serviria de circulagio ao longo do litoral, que iria da Vila Rubim ao Forte Sao Jodo,
tentando dessa forma melhorar a circulacao viaria da Capital. Felizmente essa proposta
de demoli¢ao do morro nao foi levada adiante, uma vez que “desconfiguraria a cadeia de
morros que compodem o relevo da area central de Vitoria.” (KLUG, op.cit.: p. 32).
Apesar de algumas propostas citadas anteriormente Henrique de Novaes era um defen-
sor da “permanéncia da capital no sitio fisico original”, bem como “evidencia seu poten-
cial paisagistico”, mas a questao econdmica tornava imprescindivel a melhoria na circu-
lacdo vidria e tornar viavel o uso do porto, justificavel, de acordo com Klug (Idem: 32).
Porém, de acordo com essa mesma autora, a maioria das propostas do prefeito
Henrique de Novaes nio foram executadas, mas serviram de base para o Plano de
Urbanizacao de 1931.

Entre 1924 - 1928, o governador Florentino Avidos assumiu o poder. Nesse periodo as
dimensoes fisicas de Vitoria ainda eram reduzidas, apesar de ser a capital e 0 mais im-
portante centro comercial do Estado. Klug (Idem: 33), afirma que a partir desse governo
ocorrem importantes alteracoes “na mancha urbana, na relacao da paisagem natural
com a paisagem construida.” A regido proxima ao Forte Sao Jodo ¢ aterrada acelerando
a ocupacio para o leste da cidade, bom como a implantacdo do Projeto do Novo Arra-
balde a nordeste de Vitoria, surgindo novos bairros como, por exemplo, Jucutuquara.
Ainda de acordo com a mesma autora (p. 33), sdo reiniciadas as obras do Porto que es-
tava suspensa desde 1906, instalado por questdes politicas na regido do Parque Mos-
€050, cujos trés primeiros galpoes sio construidos entre 1927 e 1928, pela Companhia
Porto de Vitoria A construgio desses galpoes traz como conseqiiéncias a alteragio na
percepcio da baia de Vitoria pela populacio e a necessidade de construcio da Pon-
te Florentino Avidos popularmente conhecida como Cinco Pontes, ligando a Ilha ao
Continente e facilitando o transporte de mercadorias até o Porto.

De acordo com Piraja (2008), as obras para a construcio da Ponte Florentino Avidos
iniciaram-se em primeiro de marco de 1926, contando com a presenca do entao Presi-
dente da Republica, Washington Luis Pereira de Souza e foram concluidas em 1927. Sua
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“estrutura metalica foi projetada e fabricada na Alemanha e transportada para o Brasil™.
Também durante esse governo foi aberta a Avenida Capixaba, reta, ampla, diferente
das ruas do periodo colonial, e conforme Klug (op. cit.: 34), tornava “um convite a am-
pliacdo da altura das construcdes existentes,” como a aprovacio do projeto do primei-
ro edificio vertical na area central da capital, com cinco pavimentos, o Teatro Gloria
(Fotografia 6), em 1926. (Mendonga, 2001, apud Klug, op. cit.: 36).

Para Klug (op. cit.: 34), as areas, gracas aos aterros, “permitia o emprego das malhas
racionalistas com paralelismos, ortogonalidades, figuras regulares e predominio de
linhas retas.” E ao final de seu governo, Florentino Avidos deixa uma cidade com uma
mancha urbana que se expandiu através dos aterros e também por ‘subir o macico’.
Em 1931 foi desenvolvido o Plano de Urbanizacao de Vitoria, a partir de novas pro-
postas do engenheiro Henrique de Novaes, propunha remodelar a Ilha do Principe,
a Cidade Alta e a zona comercial da Vila Rubim, além da criacao de um bairro in-
dustrial e de dois bairros operarios entre o Forte Sao Jodo e Jucutuquara, e expansio
da area da Praia Comprida e do Cais Comercial do Porto de Vitoria, com proposta
de aterro entre a Ilha do Principe e a Ilha de Vitoria; buscava expandir a area do
Porto até o Forte Sdo Joao e posteriormente até a Ilha da Fumaga, também procu-
rava crescer a Cidade para Oeste. Também fazia parte de seu projeto um aterro que
ligaria o leste da Ilha Principal as Ilhas do Frade e do Boi, para aumentar a parte
residencial do nordeste de Vitoria. (Idem: 37, 39).

Klug (Idem: 40) diz que para o Centro de Vitoria, Novaes intencionava reconstruir
a Catedral voltada para o sol nascente, criando um conjunto urbano com a Escola
Normal e o Palacio Diocesano, pois para ele estas deveriam ser as Gnicas construgdes
a permanecer nesse local.

Segundo essa autora (p. 40), nas propostas de Henrique de Novaes € possivel perce-
ber que ele “reconhece parte do sitio fisico — Macigo Central, baia ¢ Penedo — como
elementos de embelezamento.” Porém ele vé como elementos insalubres os mangues,
a vegetagao rasteira e de restinga. Esse plano nio foi implantado.

Outro Plano, o Plano de Urbanizacio da Cidade de Vitoria, conforme Klug, (Idem:
41-42), tem como um dos principais marcos o investimento feito para a conclusao do
Porto (1935 -1939), com a constru¢ao de mais dois galpoes, redefinindo a paisagem.
Em 1945 o engenheiro Henrique de Novaes torna-se novamente prefeito de Vitoria
¢ contrata sob a supervisiao do urbanista Alfred Agache, a Empresa de Topografia,
Urbanismo e Construcio Ltda (ETUC), através de carta convite, para solucionar em
especial as questdes de circulacio e transito, além de projeto de remodelacio da Cida-
de Alta, de reutilizacdo da Ilha do Principe, construcio de um bairro operario no alto
de Caratoira e de ampliacdo do Porto.

Buscando solucionar o problema de circulacio o Plano previa a “criagdo de vias a bei-
ra-mar”, circundando a Ilha e que também serviria como atrativo turistico, pois a orla
seria usada como espaco publico e dessa forma nao haveria construgdes que interfe-
rissem na percepcio dessa paisagem pelas pessoas. (Idem: 42).

Propunha também reformular o bairro de Santo Antonio, integrando-o a paisagem da
cidade, construindo colégios, templos, etc, demolindo as favelas que existiam perto
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do cemitério e nos manguezais, que deveriam ser aterrados apds desmonte do Morro
do Pinto, além de ampliar o cemitério. (ETUC, 1945?, apud Klug, op. cit: 42-43).

Klug (Idem: 43-45) afirma que havia nesse projeto grande preocupacio com a esté-
tica, inclusive com proposta de transformar a Ilha do Principe na “Sala de Visitas de
Vitoria”, com construcoes de edificios pablicos, colégios, areas de lazer e residéncias
aristocraticas. Também estava previsto na carta-convite a transformagao da Cidade
Alta, em Centro Civico e Administrativo da Cidade. E nesse periodo, sob a supervi-
sdo de Alfred Agache, foi projetado o bairro Saldanha da Gama, atual Bento Ferreira.
Através de aterro a Ilha da Fumaga, foi anexada ao bairro, e nela pretendiam que hou-
vesse um late Clube, um Clube de Pesca, hotéis, cassinos, etc.

Ainda segundo Klug, o Aterro da Esplanada e o Inicio do Processo de Verticalizagio
ocorrem ao final da década de 1940 e durante esse periodo é construido a Rodovia
Serafim Derenzi, entre 0 mangue e o morro, tornando possivel o acesso ao canal do
lado oeste da cidade.

De acordo com Mendonga (2001, apud Klug, op. it 45), no Centro de Vitoria tem inicio a
aprovacio de novos edificios na regidao do Parque Moscoso, proximo a Avenida Florentino
Avidos, comecando dessa forma o processo de verticalizacio, que tem como conseqiiéncia
“uma severa ruptura visual na paisagem da cidade através da altura, da massa, da escala e
da forma das edificagoes no contexto da paisagem natural.” (Klug, op. cit.: 45).

Surgem entdo novas demandas: de terrenos e edificacoes aliadas & necessidade de uma
zona comercial que desse suporte as atividades portuarias e a solucdo encontrada foi
aterrar a Esplanada Capixaba (Freitas, 2004, apud Klug, op. cit.: 46). Esse aterro per-
mitiu corrigir a Avenida Governador Bley, completar a Avenida Princesa Isabel até a
Curva do Saldanha. Essa area foi projetada como bairro comercial e limitou a altura
dos edificios a doze pavimentos. Porém,

“O desenho sobre o aterro nao apresentava ligacao com a morfologia antiga da
cidade. As novas ruas desenhadas eram perpendiculares a avenida litoranea e
faziam angulos agudos com as ruas ja existentes, reduzindo a visualizagdo da
baia através da Avenida Capixaba (atual Jeronimo Monteiro), eixo viario de
grande importancia em Vitoria. Apesar dessa reducao, a construgdo de uma
avenida a beira-mar garantiu a vista da baia em parte da orla” (Klug, op. cit.: 46).

Mais uma vez a paisagem da Cidade ¢ alterada, porém de forma a romper totalmente
com o antigo desenho da Ilha que ainda existia no Centro de Vitoria pois de acordo com
Klug (op. cit.: 46), esse aterro acabou com os tltimos resquicios da antiga paisagem.

E possivel perceber que cada vez mais as obras realizadas na capital alteravam a rela-
¢do da populacdo com o mar e consequentemente com a paisagem. A cada novo ele-
mento acrescido, sejam através de aterros, construcoes de areas publicas, de galpoes,
pontes, etc., cria-se um novo dialogo com a cidade.
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Consideracoes iniciais

Este estudo buscou fazer uma reflexdo acerca das alteracdes ocorridas na paisagem da
capital do Espirito Santo, entendendo a cidade como paisagem e esta paisagem como
patrimonio material revelando a identidade da cidade, revelando parte das interven-
coes nessa paisagem urbana, mostrando essas alteracoes através do acervo fotografico
do Arquivo Geral do Municipio de Vitoria, possibilitando uma maior compreensio da
identidade, da historia e da cultura capixaba.

Percebe-se que ao longo do tempo ¢ possivel ter visoes diferentes da mesma cidade.
Ou as alteracoes ocorridas ao longo dos anos e que tornam a cidade um organismo
vivo trazem a cada dia uma nova cidade? De acordo com Cirillo (2009), ¢ possivel
perceber um pouco da historia da cidade, das suas ruas, casas, habitantes, etc., enfim,
a imagem da memoria da cidade. De uma cidade que seja vista como bem cultural de
seu povo, “[...| um artefato que pulsa, que vive, que permanentemente se transforma,
se auto-devora e expande em novos tecidos recriados para atender a outras demandas
sucessivas de programas em permanente renovacdo.” (Lemos, 1985, p. 47 apud Cirillo
e Celante, 2009: 5).

Finalizamos as reflexdes iniciais deste trabalho lembrando que “[...] 0 que sobrevive
ndo ¢é o conjunto daquilo que existiu no passado, mas uma escolha efetuada quer pelas
forcas que operam no desenvolvimento temporal do mundo e da humanidade, quer
pelos que se dedicam a ciéncia do passado e do tempo que passa, [...]” (Le Goff, 2003:
525) e tornam-se marcas indiciais de uma historia da sociedade e da cultura; uma his-
toria dindmica, em movimento e que a cada dia ¢ reescrita pela sociedade.
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ENTRE PROGRAMAS E PROJETOS

“Os deuses tinham condenado Sisifo a rolar um rochedo incessantemente até o cimo
de uma montanha, de onde a pedra caia de novo por seu proprio peso. Eles tinham
pensado, com as suas razdes, que ndo existe punicdo mais terrivel do que o trabalho
initil e sem esperanca.” Albert Camus — O mito de Sisifo: ensaio sobre o absurdo

O que se convencionou denominar de arte publica” na atualidade tem sido alvo de
enfoques multidisciplinares e diferenciados. Enfoques advindos da reconfiguracao de
uma pratica que deixou de significar somente arte em lugares publicos “arte/objeto”
para direcionar sua concepgao para um espectro mais difuso e abrangente ao incorpo-
rar acdes que envolvem “arte-comunidade”. Uma profusao de termos novos surgiu para
designar essas praticas. Termos que foram apontados e dissecados por Miwon Kwon
(2002), no livro “One place after anotther: site-specific art and locational identity” como simul-
taneamente indicando um retorno de uma tentativa de reabilitar os aspectos criticos,
o carater anti-idealista e anticomercial das praticas realizadas entre o final dos anos
de 1960 e 1970, mas também como sinalizando o desejo de imprimir uma diferenciacao
da producio atual das do passado.

A autora, na continuidade de sua argumentacio, afirma que o enfraquecimento desse
tipo de producio, deve-se ao fato dela ter sido redirecionada por forcas institucionais
e de mercado. Por isso, ela reavalia a relacdo entre vanguardismo estético e aspectos
politicos no lugar de se ater apenas as especificidades dessa pratica como fazer artis-
tico. Para tanto, parte da consideracio do que Rosalyn Deutsche (Kwon, 2002: 1-2)
chamou de um discurso “urbano-estético” que ira mesclar arte, arquitetura e desenho
urbano com teorias sociais, da cidade e espago publico.

Junto com as alteracoes de ordem conceitual e artistica, essa mudanga na insercao-
diversa das anteriores — da arte no espaco que ¢ de “todos”, mas administrado por
instancias politicas, foi acompanhada por uma pratica discursiva na qual a palavra
democracia tem tido lugar de destaque. Ao iniciar seu artigo “Art and Public Space: Ques-

132 Ver estudo realizado por Sylvia Furegatti (2002) sobre as nomenclaturas mais utilizadas que os projetos de
arte inseridos no ambiente urbano recebem e suas implicacdes. Optamos por utilizar Arte Pablica por ser mais genérico
e também porque foi o termo adotado neste seminario.
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tions of Democracy” Rosalyn Deutsche afirma com certa ironia que “A julgar pelo nimero
de referéncias ao espaco puiblico no discurso estético da contemporaneidade, o mundo da arte tem
‘levado a democracia a sério™ (Deutsche, 1992: 34). Utilizando a expressdo da autora para
pensar o caso brasileiro, podemos afirmar que a julgar pelas intencoes dos Programas
do governo brasileiro elaborados nos tltimos anos, a preocupacao em desenvolver
acdes em espacos publicos, especialmente aquelas de preservacio do patriménio cul-
tural, nunca mereceram atencao tao salutar.

Rastreando e analisando as argumentacdes de diversas iniciativas que envolvem agdes
nos espagos publicos, Tim Hall e Tain Robertson, localizam na década de 1980, o inicio
de uma mudanga discursiva, na qual: “A arte puiblica se tornou cada vez mais justificada, ndo
em termos estéticos, mas sim em fun¢do da sua suposta contribui¢ao do que poderia ser amplamente
denominado de ‘Regeneracao urbana’” (Hall; Roberton, 2001: 5). Apoiados em uma ampla
gama de exemplos e bibliografia, os autores discutem criticamente algumas fragili-
dades das defesas aliadas a essa pratica que alinhava na sua defesa um conjunto de
supostos impactos econdmicos e sociais positivos (Idem.: 22).

Ao analisarem a associac@o entre regeneracdo urbana, arte ptblica e as alteracoes dis-
cursivas, os autores discutem a grande maioria das concepcoes teoricas vigentes, seus
paradigmas e terminam o texto com cinco perguntas que buscam estimular o debate
para as pesquisas sobre 0 assunto que se encontra “em uma espécie de impasse” (Idem.:
22). Desse texto, o que nos interessa aqui, sobretudo, sio a producio e dissemina-
¢do da argumentacio que os defensores utilizam. Interessa porque os argumentos sao
muito semelhantes aqueles que estdo presentes nos Programas que reverberaram no
Brasil, até porque aqui os legados sociais problematicos sio ainda mais profundos
que nos centros urbanos de paises economicamente mais privilegiados, referenciados
por estes autores. Entretanto, se o discurso possui semelhanga, na vasta maioria das
vezes, as tentativas de aplacarem e ou solucionarem essas questoes aqui, sdo inseridas
em outro ambito, naquele das intencoes, ficando confinadas “entre programas e projetos”.
Assentadas, quase sempre, nas referéncias escritas, nos debates infinitos, apoiados em
uma retorica que faz uso instrumental do termo “democracia”, que na incapacidade de
concretizar suas acoes, estao sempre recomecando.

Recomegando, como o fazia Sisifo, citado na epigrafe. “Se esse mito € trdgico”, escreveu
Camus na reinterpretagio de Sisifo, “¢ que seu heréi € consciente”(Camus, 2010: 84). O
destino absurdo de Sisifo, proletario dos deuses, impotente, que apesar de reconhecer
a falta de sentido de sua tarefa continua a executa-la, sera tomado aqui como ponto de
partida para levantarmos alguns aspectos do cotidiano de trabalho, pouco abordado,
dos profissionais que atuam no setor cultural publico brasileiro, daqueles que tem
por funcdo criar projetos para programas permeados de metas, objetivos e cronogramas qudse
nuncd cumpridos.

Nossa fala estd inscrita na perspectiva da experiéncia, de um trabalho cotidiano que
escapa, muitas vezes,  materialidade das fontes oficiais mesmo quando produzidas
pelos seus proprios autores. Porque ndo ha como escapar na producido do discurso
as normas instituidas, aos rituais, dentro da perspectiva analisada por Michel Fou-
cault, ao afirmar sua suposicdo que em toda sociedade a producao do discurso ¢é “ao
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mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e distribuida por certo niimero de procedimentos
que tem por funcdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatério, esquivar
suda pesada e temivel materialidade” (Foucault, 1999: 9). Portanto, ¢ com certo pesar que
sabemos fazer, de certo modo, parte dessa espécie de acordo tacito, no qual, até as
discordancias sio amenizadas pelo discurso brando dos formatos oficiais. As ques-
toes aqui expostas serdo abordadas também, nao na distancia temporal que remodela
¢/ou adapta a memoria, mas enquanto ainda aguarda um retorno, que parece cada vez
mais distante de se efetivar.

Nesta comunicacdo, considerando a area tematica escolhida, iremos nos ater a alguns
aspectos das correlacoes entre arte ptblica, legislacdo e politicas de governo no Brasil.
Nossa perspectiva ¢ a de sujeitos participantes, a partir da experiéncia, sobretudo, de
um caso especifico: a elaboracao do Plano de trabalho que foi entregue na Superinten-
déncia do Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan) do Espirito
Santo, como parte do Programa Brasil Patrimonio Cultural do Ministério da Cultura
(MinC).

O plano foi finalizado, em abril de 2010. Em 14 de abril de 2011, em reunido para dis-
cutir o Programa, ja nao mais vinculado ao PAC — Programa de Aceleracio do Cresci-
mento — a ministra da Cultura, Ana de Hollanda, afirmou que iria reinstalar o Comité
Interministerial do programa e anunciou: “E necessdrio dfinar o discurso e eleger priorida-
des” (Agostinho, 2011). Participam desse Comité autarquias e empresas publicas, além
dos ministérios da Cultura, Turismo, Cidades, Educacio e Planejamento. Na previsio
do Plano de Trabalho, nesse momento, ja terfamos as primeiras obras restauradas e
estarfamos dando inicio a segunda etapa. Questdes burocraticas, entretanto, impe-
dem que as verbas sejam liberadas, formando nesse horizonte turvo, em um redemoi-
nho de intencoes nobres que giram em torno da virtualidade do discurso, restritas ao
territorio de possibilidades que dificilmente serdo concretizadas.

Denominado PAC Cidades Historicas, o Programa foi lancado com entusiasmo em
outubro de 2009 pelo presidente Luiz Inacio Lula da Silva, em Ouro Preto (MG).
Com o objetivo de promover acdes conjuntas de preservacio do patrimonio historico,
envolvendo governo federal, estados e prefeituras, o Programa deveria ser, conforme
anunciou o presidente, a “mdaior dcdo conjunta pela revitalizacdo das cidades historicas im-
plantada no Brasil.” (Remigio; Herdy, 2011). A concepcio do Programa, segundo seu ge-
rente no Ministério da Cultura, Carlos Henrique Heck, tem sua origem na missao do
Iphan, em sua criacdo em 1937, nas idéias pioneiras de Mario de Andrade que “permeou
0s programds conexos previstos em or¢amentos anteriores a Constituicdo e os planos plurianudis
inscritos na Carta Magna de 1988.” (Heck, 2003: 1). Teve ainda como base, o PPA (Plano
Plurianual) de 1995-1999 que criou condi¢des para a “vigéncia de uma Gestdo Publica Em-
preendedora focada em resultados e estabeleceu uma série de acdes e metas para execucdo do Iphan.”
(Idem.1) e foi configurado no PPA 2000-2003. Na sua Avaliacdo do Programa, o autor
aponta que “os limites orcamentdrios definidos pela Lei Orcamentdria Federal, nos iiltimos anos,
além de indicar progressivas reducaes, ndo sao compativeis com d realidade das demandas existentes
no Pais.” (Idem.:1). Destaca ainda, dentre outras questdes, a dificuldade de acompanha-
mento das acdes em decorréncia da auséncia de sistema on-line para troca de infor-
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macoes e alimentagao direta. Entre 2000-2001 o Programa teve padrdo de execucio
financeira satisfatorio, porém, em 2002, com cortes de recursos, 0 Programa nao ob-
teve resultados expressivos. Assim, o gerente do Programa no MinC, afirmou que “A
expectativa € que todas as metas previstas no PPA para o exercicio de 2003 sejam cumpridas, desde
que ndo haja corte e contingenciamento de recursos.” (Idem.: 1).

Os antecedentes historicos de longa data e as ponderacoes presentes nas avaliagcdes
anteriores das agdes e seus desdobramentos, ndo tiraram o carater utopico do texto
do Programa Brasil de Patrimonio Cultural publicado em 2009. Instrumento de pla-
nejamento integrado para a gestao do patrimonio cultural com enfoque territorial, o
Plano nao deveria se restringir ao perimetro urbano ou ao conjunto de bens tomba-
dos, mas, considerar a dinamica urbana no seu todo. O Programa foi composto por
seis objetivos dissecados nas estratégias e acoes (MinC; Iphan, 2009: 21-23). A clareza
e objetividade do texto ja deixavam entrever seu carater quimérico, ja anunciando
que nem sempre o que ¢ desejavel ¢ também exeqiiivel. A comecar pelo tempo esta-
belecido para a elaboracdo dos projetos, sem considerar as diferentes realidades de
trabalho dos profissionais da cultura dos diversos municipios brasileiros, nem prio-
ridades anteriormente elaboradas dentro dos setores e muito menos a complexidade
e responsabilidade de uma proposta nesses moldes, uma corrida contra o tempo teve
inicio para a elaboragio dos trabalhos.

No caso do municipio de Vitoria, foi enviado um conjunto de propostas envolvendo
diversas Secretarias, entre as quais, a Secretaria de Cultura, com as Geréncias de Pa-
trimonio, de Espacos Culturais e a Casa Porto das Artes Plasticas (espago cultural do
municipio responsavel pelas artes visuais). Pela Secretaria de Cultura da Prefeitura de
Vitoria foram encaminhados dois trabalhos: Projeto basico para o “Plano de preservacdo
das manifestacoes culturais tradicionais da drea central de Vitéria” e o “Plano de trabalho para
execucdo de restaurdagdo e revitalizacdo dos monumentos puiblicos de valor historico e artistico na
area Central de Vitoria”. A elaboracao desse tltimo € que ficou sob a responsabilidade
das autoras deste artigo.

A proposta de restaurar e revitalizar os monumentos publicos de valor historico e
artistico na area Central de Vitoria estava sendo pensada ha muitos anos. O primeiro
passo foi dado com o estudo do Inventdrio das esculturas e monumentos urbanos de Vitéria/
ES, realizado para a SEMC/PMV (Secretaria de Cultura da Prefeitura Municipal de
Vitoria) por Maria Helena Lindenberg com pesquisa historica feita por Marcia Jardim
(Lindenberg; 2008). Além do Inventario, a restauracdo dos monumentos publicos de
valor artistico e historico da cidade ja havia sido iniciada com a reinauguracio em 7 de
abril de 2008, do Monumento ao Papa Pio XII. O processo de restauro da obra reali-
zada em 1964 pelo artista italiano Carlo Crepaz, durou seis meses.

O Plano de trabalho previa a realizacio dos trabalhos em trés etapas. A divisio pro-
posta considerou, sobretudo, dois fatores. Primeiro, a emergéncia em recuperar o con-
junto escultorico localizado em espaco publico mais antigo da cidade, feito em 1912.
As esculturas estao localizadas na Escadaria Barbara Lindenberg, que da acesso ao
Palacio Anchieta, sede do governo estadual. Na proposta de restauro encaminhada o
trabalho deveria comegcar por esse conjunto escultorico encomendado pelo Governa-
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dor Jeronymo Monteiro. Tanto a escadaria quanto o Palacio Anchieta foram projeta-
dos por Justin Norbert, Engenheiro Civil e de Minas, formado pela “Ecole de Ponts et
Chaussées” de Paris e autor de outros projetos no Brasil. O termo do contrato previa
também a construcao de jardins e cascatas formadas por estalactites artificiais e ou-
tros ornamentos, como esculturas para a escadaria feita em pedra e cimento, em estilo
Luis XVI, com balaustrada e corrimoes em cimento branco. (Lopes, 1997: 74, 75). Para
arealizacdo das esculturas foram contratados os irmaos Pedro e Ferdinando Gianor-
doli, escultores e decoradores, nascidos no norte da Italia que trabalharam associados
aos sobrinhos Vitorio e Ricardo. Eles executaram 07 (sete) esculturas em marmore de
Carrara (Lindenberg, 2008).

O segundo fator levou em consideracdo o material predominante nas obras. Os mo-
numentos mais significativos do ponto de vista historico e artistico foram produzi-
dos em basicamente trés tipos de material: marmore, bronze ou ferro. Realizados por
autores de origens diversas, destacam-se alguns escultores nacionais notaveis e um
francés, mas o predominio de obras executadas no ambiente urbano de Vitoria é dos
artistas de origem italiana. A op¢ao por separar as etapas de trabalho considerando o
material de execucio das obras, deve-se ao fato de que isso tornaria mais viavel finan-
ceiramente a contratacdo de servico especializado de restauro, ja que seria necessario
o deslocamento de profissionais de outros Estados para a realizacio de parte desse
trabalho, além da montagem de estrutura de apoio e acompanhamento. Outras acdes
necessdrias (pequenos reparos, limpeza, manutencdo preventiva, inclusio de placas
informativas, iluminacdo, etc.) seriam realizadas simultaneamente as etapas de res-
tauro dos grupos escultoricos.

Assim, no Plano de Trabalho, fizemos algumas consideracoes sobre a necessidade de
bom senso quanto as possibilidades para executa-lo. Apontamos os limites financei-
ros disponiveis e a realidade das condicoes técnicas locais como fatores norteadores.
Nossa realidade de trabalho nao permitia a realizacao plena do que presumiamos se-
rem todos os procedimentos necessarios para executar de forma satisfatoria nosso
objeto™. Portanto, restava-nos, uma adaptagio guiada pelo suporte da teoria e apli-
cada na pratica em acdes condizentes com as condi¢des que 0 meio nos apresentava.
Vitoria € uma das capitais mais antigas do pais, fundada em 08 de setembro de 1551,
porém, a formacio do seu conjunto escultorico teve inicio tardiamente quando com-
parado com outras capitais brasileiras, especialmente as da regido sudeste”. Entre-
tanto, inserem-se dentro das alteragdes que ocorreram no comego do periodo repu-
blicano, quando houve uma intensificacio da insercio de monumentos nos espacos
publicos que imprimiam no imaginario da populaco os signos dessa nova época. O
periodo republicano assinala um momento de mudanca para o Estado e a sua capital,

133 Ver entre outros, desde algumas consideragoes contemporaneas sobre restauro até as diversas nocoes que
recebeu ao longo dos anos: Carbonara, Giovanni. Awvicinamento al restauro, Napoli, Liguori, 1997; Choay, Francoise, A
alegoria do patrimonio, Sao Paulo, Unesp, 2001; Jokilehto, Jukka, A history of architectural conservation, Oxford, Butterworth,
1999.

134 Em Sao Paulo, por exemplo, a insercio de obras nos espacos ptblicos comecou em 1814, com a construgao
do Obelisco da Memoria (Antunes e Bernardes, 1999).
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Vitoria, que manteve seu tracado colonial inalterado até entdo, passa por uma série de
transformagoes (Margotto, 2004: 35).

Foi no governo de Jeronimo Monteiro (1908-1912), que ocorreram as primeiras altera-
coes significativas na cidade. As razoes para essas mudangas em Vitoria, bem como as
iniciativas que tomaram para soluciona-los, nao diferem muito daqueles vivenciados
em centros maiores, como o Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Para Beatriz Resende, que
descreve as transformacoes ocorridas na entdo Capital Federal no inicio do século
XX, esse processo pelo qual passam as cidades brasileiras, nesse periodo, deve ser lido
como uma tentativa que se impunha naquele momento de transformar o Brasil em um
Estado-Nacdo moderno, em que a cidade deveria modificar-se para ingressar nesse
novo mundo. A modernizacio fisica da cidade surge, entao, como necessaria para dar
fim as epidemias, afastar focos de desordem e também inserir monumentos que regis-
trassem o novo periodo. Impode-se a ordem positivista, segundo a qual as marcas mo-
narquistas devem ser apagadas, trocam-se até os nomes de institui¢des tradicionais
— deve-se transformar a cidade num cartao-postal capaz de atrair turistas e capital
estrangeiro (Resende, 1994:128).

Das obras que resistiram a acio do tempo e ao desenvolvimento urbano, hoje se consti-
tuindo em patrimonio cultural e artistico da cidade, foram inventariadas e catalogadas 56
(cinqiienta e seis) esculturas e monumentos urbanos feitos entre 1911 ¢ 2004. Depois desse
periodo mais intenso de modificacoes, a regido central de Vitoria, passou por um novo
processo de alteracio, sobretudo a partir da década de 1970. Foi quando a regido comegou
aapresentar sinais visiveis de esvaziamento, com a transferéncia dos investimentos para a
regido norte, contribuindo para o abandono e a paulatina degradagao da area central. Fato
que se agravou nas décadas seguintes e que torna urgente todo e qualquer tipo de esforco
no sentido de reverter esse quadro. Foi considerando esse contexto que foi solicitado o
pedido de restauro e revitalizacio dos monumentos erguidos no Centro Historico de Vi-
toria, como parte importante no processo de revitalizacao da regiao.

Para fazer parte do programa, o municipio, juntamente com o estado e o Iphan, deveria
elaborar um Plano de Acdo que defina um planejamento integrado, coerente com o Sis-
tema Nacional do Patrimonio Cultural e com outras agdes. Dentre os objetivos estava
aquele que pretendia “Promover a requalificacdo urbanistica dos sitios historicos e estimular usos
que garantam seu desenvolvimento econdmico, social e cultural. Tinha como estratégia a “Execu-
¢do direta de obras de requalificacdo pelo Governo Federal ¢ em parceria com os governos municipdis,
estaduais e concessiondrias de servicos publicos.” (MinC, Iphan, 2009). Sem pretender realizar
uma andlise mais apurada de cada uma das seis acoes previstas, o que chama a aten¢io
e merece destaque sdo as intimeras implicacdes que envolvem coloca-las em pratica.
Questdes que mereceriam estudos aprofundados, verbas volumosas, tempo e equipe
técnica com profissionais de formacoes diversas para uma reflexao aprofundada de
como implanté-las em locais com edificacoes historicas, em sua maior parte tombadas.
Se ninguém questiona a importancia da recuperacio de espacos publicos com acessibi-
lidade universal, como prevé uma das acdes desse objetivo, sabe-se, porém, de todas as
implicacdes que sdo necessarias para o cumprimento das exigéncias contidas na norma
brasileira (ABNT NBR 9050, 2004).



Outro objetivo do programa era “Ampliar o financiamento para a recuperdacdo de imoveis”.
No item denominado de caracteristicas é elencada uma série de vantagens financeiras
destinadas aos agentes privados com imoveis localizados em areas protegidas, “visan-
do a recuperacdo de iméveis subutilizados e degradados”. Das vantagens, além de “juro zero e
correcdo da divida com base no INPC”, “prazo de caréncia de seis meses, contados a partir da con-
clusdo das obras”; “condi¢des diferenciadas para familias com renda de até trés saldrios mininos”;
“pagamento da divida em 10, 15 ou 20 anos”. Apesar de ndo possuirmos informacao do inte-
resse ¢ seus desdobramentos, de particulares na adesdo ao Programa, ¢ possivel supor
que essas supostas facilidades quando examinadas nas suas mintcias possivelmente
traziam empecilhos burocraticos, iguais ou superiores aos que o poder publico muni-
cipal de Ouro Preto (MG), por exemplo, encontrou. A restauragio da matriz de Nossa
Senhora de Nazaré, em Cachoeira do Campo, distrito de Ouro Preto, que comegou sua
construcdo em 1701, era um dos projetos de destaque em Minas Gerais. O orcamento
apresentado pela prefeitura de Ouro Preto ao Ministério das Cidades foi aprovado e
liberado em dezembro de 2009, entretanto até novembro de 2011, o dinheiro ainda
nao havia chegado ao seu destino. A Caixa Economica Federal nao liberou a verba
mediante a alegacdo que o municipio estava inadimplente no cadastro do Tesouro
Nacional. (Remigio; Herdy, 2010).

O “Plano de trabalho para execucio de restauracio e revitalizacdo dos monumentos
publicos de valor historico e artistico na area central de Vitoria” estava previsto para
ser iniciado em 2010 e deveria ser concluido no final de 2012, ou seja, em dois anos,
mas o projeto ainda ndo teve seu inicio concretizado. Problemas diversos, como al-
guns apontados ao longo do texto, impedem que as propostas sejam postas em pra-
tica. Possivelmente, serd mais um trabalho que ficara aguardando ser reformulado
para se encaixar no proximo edital, no proximo programa, como o Sisifo de Camus
quando “[...] contempla essa seqiiéncia de atos sem nexo que se torna seu destino [...]”
(Camus: 2010: 87).
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Debates y proyectos en la Buenos Aires de los anos veinte
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Arte Publico en Buenos Aires en los afios veinte.

La década de 1920 tiene especial interés para los que analizamos el derrotero del arte
publico en Argentina y en particular en la ciudad de Buenos Aires. Mas precisamente,
fue el ano 1925, uno de los mas importantes en lo relativo al desarrollo de este tema y
en especial fue su relacion con el urbanismo lo que mas lo caracterizo, ya que, en esa
década la administracion municipal de la ciudad presento oficialmente un plan regu-
lador para la misma, intimamente ligado a los principios del nuevo arte. Este plan, que
se publico con la denominacion Proyecto Orgdnico para la Urbanizacion del Municipio fue
realizado por la Comision de Estética Edilicia creada por la Intendencia Municipal de
la Ciudad de Buenos Aires a cargo del Dr. Carlos M. Noel.

Partimos de la idea de que el significado del arte publico en las primeras décadas del
siglo XX, al menos en nuestro territorio, no fue el mismo para los diferentes actores
intervinientes en sus debates y sus propuestas, en los que cada uno defendia sus pro-
pios intereses. A estos protagonistas podemos identificarlos como profesionales del
urbanismo y la arquitectura, artistas, politicos, funcionarios y demas personas inte-
resadas en el espacio publico de la ciudad. Cada uno de ellos representaba una mane-
ra diferente de pensar este arte, desde su propia especificidad. Para los arquitectos,
ingenieros y técnicos responsables de las transformaciones urbanas, el arte pablico
tomaba el significado de arte urbano (donde el acento estaba puesto en los trazados
urbanos); para los funcionarios del gobierno y el poder politico, era sinonimo de lo
que Agulhon (1986) definio como la estatuomania™ y para un grupo de artistas, fue una
herramienta para un cambio social.

Pero estos agrupamientos surgidos de busquedas comunes no siempre siguieron sus
propios caminos, independientes unos de otros, sino que diversos acontecimientos
de caracter significativo a nivel nacional o municipal, hicieron que se cruzasen, per-
mitiendo diversos intercambios de ideas y proyectos, sin que ello significara que cada
uno de estos actores intervinientes en los mismos debia abandonar sus propios obje-
tivos. Esos acontecimientos a los que nos referimos fueron las conmemoraciones de
las grandes gestas historicas o los grandes proyectos de transformacion urbana. Uno
de estos momentos de entrecruzamientos fue la presentacion del plan que estamos

135 El término estatuomania, utilizado para referirse a las numerosas estatuas de hombres ilustres erigidas en
lugares publicos, fue recuperado por Maurice Agulhon.

553



ARTE PUBLICO, ARTE URBANO

analizando. En ellos es donde se puede ver con mas claridad las similitudes y contra-
dicciones que habia entre las diferentes maneras de entender el contenido y el sentido
del arte publico. A diferencia de los festejos del primer centenario de la Revolucion de
Mayo de 1810, en los que predominaban las basquedas de la representacion simbolica,
en los anos veinte, la estética urbana y sus diferentes variantes teoricas se constituye-
ron en el eje central de las iniciativas, los debates y las criticas.

Arte publico como arte urbano

Como hemos expresado en los parrafos anteriores, el espacio arquitectonico y urba-
nistico de la ciudad y sus problemas fueron el punto central de las discusiones de la
década. Al no haber ningtin acontecimiento historico que conmemorar, la estatuoma-
nia, si bien no estuvo ausente, no tuvo un rol preponderante. Y en estos anos el gobier-
no solo se ocupo de terminar algunas de las iniciativas que habian sido planificadas
para el centenario®. El rol principal lo ocuparon los temas relacionados con la regu-
lacion y la reforma de la ciudad, que principalmente se buscaba con este nuevo plan.
El mismo fue realizado por una comision formada ad-hoc integrada por representan-
tes de las principales instituciones técnicas relacionadas con el urbanismo, disciplina
profesional que atn estaba en su etapa de consolidacion. Estas instituciones y sus
oficinas técnicas eran: la Municipalidad de la ciudad, representada por el arquitecto
René Karman, la Sociedad Central de Arquitectos, representada por su presidente, el
arquitecto Carlos Morra, el Ministerio de Obras Publicas, representado por el direc-
tor de la Direccion de Arquitectura, el ingeniero Sebastian Ghigliazza y la Comision
Nacional de Bellas Artes, representada por su director, el arquitecto Martin Noel.
Esta comision, denominada Comision de Estética Edilicia, estaba precedida por el
intendente municipal, el Dr. Carlos Noel, hermano de uno de los miembros de la mis-
ma. Pero, ademas de este conglomerado de profesionales locales, se sumaba el aporte
de un invitado extranjero, el director de parques y paseos publicos de Paris, J. C. N.
Forestier, quien hizo su propuesta puntual sobre espacios verdes independiente de
los demas proyectos presentados por los técnicos locales. Entre los fundamentos del
plan se mencionaba:

“1°- Que la obra edilicia de la Ciudad de Buenos Aires como Capital de la
Republica ha de sintetizar la expresion total del sentido estético a que aspira
el progreso social e intelectual de la Nacion.

°- Que siendo ella el rasgo fundamental de la traduccion plastica, no solo ha de
reflejar el caracter y el pensamiento de sus habitantes, sino que ha de modelar
su fisonomia a la manera de todas las grandes capitales del globo, expresando
los valores étnicos de todos los argentinos. |...]

136 Un caso aparte merece la consideracion del monumento al general Alvear, uno de cuyos descendientes, el
Dr. Marcelo T. de Alvear, era en ese momento el presidente de la Republica Argentina.
137 La presencia de la Comision Nacional de Bellas Artes en un proyecto urbanistico, de caracter

predominantemente técnico, muestra que en esos afos el arte ocupaba, todavia, un rol importante en los debates del
urbanismo como disciplina profesional.
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4°- Que la belleza, no siendo tan solo un halago para los sentidos, también
contribuye eficazmente al desarrollo espiritual de nuestro pueblo, fortaleciendo
al mismo tiempo con €l sus cualidades morales, el fomentarlo debe constituir
una de las preocupaciones de la comuna...” (CEE, 1925: 11).

En estos fundamentos presentados al comienzo de la publicacion, podemos verificar
que los miembros de la comision redactora del mismo conocian, al menos parcialmen-
te, el giro que el arte publico habia adquirido desde finales del siglo XIX, hacia una
forma de expresion de la vida social. Tal como expresaba Robert Unwin en 1909, este
era una “expresion de la vida social” (Unwin; 1929: 36), e instaba a “la aplicacion del
establecimiento de planos de ciudades, de reglamentos bien hechos, pero, por sobre
todo, ese trabajo [debia] ser verificado por el espiritu del artista, porque es de ¢l que
nacera la obra de arte” (Unwin, 1929: 35). Sin embargo alertaba que lo que se entendia
comunmente por los alcances del arte publico, como “poner fuentes en las plazas, a
enrollar los reverberos con hojas de acanto o colas de delfines y a empastelar los edi-
ficios con ramos de flores y con racimos de frutas sin significacion ligados por cintas
inverosimiles [no era] arte publico” (Unwin, 1929:36). De esta manera, para Unwin
“el arte publico no puede ser sino la expresion de la vida colectiva” (Unwin, 1929:
36). Una de las razones del origen de esa vision social del arte publico, que aparecen
mencionadas en los fundamentos del plan, se encontraba en gran parte en la eleccion
bibliografica realizada por los miembros de la comision y que fue incluida en el texto.
En la misma estaban citadas las obras mas representativas de los autores mas carac-
teristicos de este pensamiento del nuevo arte urbano como eran C. Sitte (a través de
su version en francés de Camillo Martin), Robert de Souza, W. Hegemann, C. Bulls (a
través de la revista Art Public) y J. Stibben, entre otros. La misma se completaba con
una cantidad considerable de libros y revistas especializadas en problemas técnicos
de urbanismo, entre los que no faltaban Los diez libros de la arquitectura de Vitruvio.

Sin embargo, si examinamos los proyectos planteados en el plan, podemos ver que el
mismo no se encontraba exento de tensiones entre esta nueva vision de los proble-
mas de la ciudad y las tradiciones mas conservadoras de las teorias académicas, aun
vigentes. Los ejes del mismo estaban centrados en la resolucion de los problemas de
la viaria y las plazas (articuladores de esas redes de calles), dos temas centrales del
urbanismo de esas décadas. Las novedades se centraron en la basqueda de una nueva
relacion entre las edificaciones (particularmente las viviendas) y el espacio publico.
Los diferentes proyectistas, incluido Forestier, plantearon un nuevo tipo de aveni-
das (denominadas avenidas paseos) con amplias veredas arboladas y viviendas con
jardines en el frente. Estas ideas, junto a un proyecto para la construccion de dos
barrios parque de viviendas en costanera norte, eran tributarias del modelo de ciudad
jardin, que por esos anos cobraba enorme importancia en los debates profesionales.
Una muestra de la importancia de este modelo en nuestro medio lo constituye la pu-
blicacion, en el afio 1929, de fragmentos del libro Town Planning in Practice de Raymond
Unwin (publicados originalmente en Londres en 1909) en la revista de urbanismo
Ciudad, que dirigia Enrique Garcia. Recordemos que Unwin habia sido uno de los mas
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importantes referentes del arte publico en Gran Bretana y estaba influenciado por la
obra de M. E. Howard, quien desarrollo originalmente, este modelo.

En lo relativo a las plazas y parques, el plan presentaba propuestas de mejoras para
distintas plazas de la ciudad y para la costanera norte. De todas, las mas importantes
propuestas recayeron sobre la Plaza de Mayo y en la Plaza del Congreso. En la prime-
ra, el eje central estaba puesto en la reconquista visual del Rio de la Plata, mediante
una operacion de demolicion de la arquitectura existente en su entorno y el reem-
plazo por nuevas construcciones para edificios ministeriales, en los que no estaba
ausente la idea de realizar edificios de gran altura. En esta operacion se advierte la
influencia de la arquitectura de los Estados Unidos y del Civic Art, obra de W. He-
gemanny E. Peets, que reelaboraron, en un contexto norteamericano los principios
urbanisticos de Camillo Sitte.
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Proyecto de remodelacion de la Plaza del Congreso (CEE)
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Proyecto de remodelacion de Costanera Norte ( J C Forestier)

Como vemos, el concepto de conservacion monumental como forma de preservar va-
lores de identidad nacional, que formaba parte del pensamiento de un sector de estos
pensadores del nuevo urbanismo de fines del siglo XIX y primeras décadas del XX,
no estaba presente en las ideas principales de los autores del plan local. En cambio,
en los proyectos para el entorno de la Plaza del Congreso (tema de discusion desde
principios de siglo), mas que la influencia de la nueva tratadistica del urbanismo eu-
ropeo y norteamericano que hemos mencionado, estan aun presentes los principios
académicos de filiacion francesa aplicados al espacio urbano. El proyecto de costane-
ra norte fue realizado por el paisajista francés J. C. Forestier que combiné espacios
residenciales con grandes paseos publicos, zonas de esparcimiento y avenidas, con
claro efecto paisajistico.

Finalmente, este plan regulador se completaba con otros proyectos de plazas y pa-
seos, de edificios publicos y resoluciones de problemas de abastecimiento alimenta-
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rio, entre otros temas. Sin embargo, lo que estuvo ausente en la confeccion del mismo
fue el tema de los monumentos conmemorativos, que no fue considerado importante
en el momento de realizar los citados proyectos urbanos. Quizas, una de las razones
que explique esta ausencia reside en el hecho de que el uso de la escultura publica
para articular espacios urbanos, no formaba parte de las herramientas formativas y de
diseno de los profesionales locales. En el Centenario, momento en que la estatuomania
tuvo su mayor auge, la incorporacion de la misma tuvo que ver con esos cruces que
hemos senalado al principio, pues habia un acontecimiento historico significativo que
celebrar, y los monumentos conmemorativos formaban parte fundamental del mismo.
En los afios veinte, en cambio, no habia nada que conmemorar, era solamente un plan
regulador y los encargados de llevarlo adelante, obviamente no tenfan incorporado,
entre sus principales ideas proyectuales, las posibilidades de su uso como formas de
enriquecimiento artistico del espacio urbano®®. Tampoco la escultura decorativa jugo
un papel relevante en esta articulacion de la estético- urbana, como lo habia sido en
la primera década del siglo XX en el proyecto civilizatorio de educacion del gusto de
Eduardo Schiaffino y Ernesto de la Carcova. El arte publico, en esta década, quedo
eclipsado por los principios estéticos de lo que denominamos arte urbano, donde la
arquitectura llevo el papel dominante. Lo que no queda demasiado claro, es el rol
jugado por la Comision Nacional de Bellas Artes, y el de su director, el arquitecto
Martin Noel en el armado del plan. Es muy probable que solamente haya intervenido
en laredaccion de la sintesis historica que se publico en las primeras hojas del mismo.

La critica desde el arte.

Las criticas mas enféticas a este plan no vinieron, como era de esperar, desde el campo
profesional de la arquitectura o del urbanismo naciente sino desde el espacio del arte
y fue Eduardo Schiaffino su principal opositor. El era uno de los mas destacados pro-
tagonistas del debate estético que se desarrollo, en nuestro pais, entre la tltima déca-
da del siglo XIX y las primeras del siglo XX. Fue pintor, periodista, critico de arte y el
primer historiografo del arte argentino. Ademas se ocup6 de la fundacion del Museo
Nacional de Bellas Artes, constituyéndose en su primer director. También participo
en la organizacion de diversas asociaciones como El Ateneo y la Asociacion Estimulo
de Bellas Artes. Viajo a Europa en 1884, para continuar su carrera artistica, y esto fue
fundamental para su formacion pictorica y para la consolidacion de su pensamiento
estético. Schiaffino volvio a Buenos Aires en 1891, después de haber expuesto sus tra-
bajos en Paris. Formo parte del jurado del concurso internacional convocado para la
realizacion de un monumento en la plaza de Mayo en conmemoracion del Centenario
de la Revolucion de Mayo, en 1909, en caracter de director del Museo Nacional de
Bellas Artes™. Luego de su renuncia a la direccion del museo, ocupo cargos diploma-
ticos, que lo tuvieron viajando por Europa hasta la década de 1930.

138 Solamente aparecen formando parte del proyecto general el monumento al Centenario, no realizado
finalmente y la reforma de Plaza Italia alrededor del monumento a Garibaldi.
139 Schiaffino fue director del Museo Nacional de Bellas Artes hasta el ano 1910, fecha en que fue obligado a

renunciar por presiones de la Comision Nacional de Bellas Artes.
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El libro Urbanizacion de Buenos Aires, publicado en 1927, fue su contribucion mas im-
portante a la estética urbana y retine las notas publicadas en el suplemento dominical
del diario La Nacion (diario en el que escribia desde 1891), durante el afio 1926, escri-
tas a pedido del matutino como comentarios a la publicacion del plan trazado por la
Comision de Estética Edilicia, que ya hemos analizado parcialmente. Sin embargo,
desde 1884 se encontraba preocupado por la estética urbana, interés que puede verse
reflejado en la redaccion de una serie de articulos referentes al tema. A diferencia del
proyecto oficial, el libro de Schiaffino no era un plan sino una suma de comentarios
relacionados, en gran parte, con un proyecto civilizatorio, en clave positivista, de edu-
cacion del gusto planteado junto al pintor Ernesto de la Carcova en los afos previos al
Centenario (Piccioni, 2001). Este nuevo momento de debate sobre la estética urbana
fue el propicio para volver a hacer publicas sus ideas originales, puesto que desde
1918, cuando publico también en el diario La Nacion Visiones y Recuerdos, no encontra-
ba la oportunidad para hacerse escuchar nuevamente. Schiaffino comenzo su libro
dejando en claro cual era su definicion de arte publico:

“Después de tantas improvisaciones libradas al capricho de numerosos
funcionarios, que ignoraban en su mayor parte los elementos de esa ciencia
nueva, tan poco estudiada entonces, que antes se llamo «Arte Pablico» y hoy
se denomina: Urbanizacion, era hora de formar un Programa de reformas y de
innovaciones, cuya ejecucion ordenada y paulatina llegara andando el tiempo
a corregir defectos que se hacian organicos, a subsanar errores garrafales, a
colocar sino erigir los monumentos publicos proyectados, no en cualquier parte
como ahora, sino en sitios estratégicos para que su distribucion constituya
armonia, utilidad y gracia, es decir: belleza” (Schiaffino, 1927: 7).

Si bien encontramos en estas palabras cierta dependencia de principios académicos
derivados del arte clasico y de la Académie de Beaux Arts, encontramos, a medida que
examinamos sus escritos, una vision mas compleja y en muchas partes contradictoria
de esta nueva ciencia, tal como ¢l la definio, en la que no estaban ausentes referencias
al pintoresquismo surgido de las ideas de Camillo Sitte y en especial de la de sus
seguidores. Esto hace evidente que este artista tenia un amplio conocimiento acerca
de los problemas centrales de los debates sobre el tema, producidos en el contexto
profesional internacional, donde atn se discutia sobre si eran mas convenientes para
una ciudad, el disefio de trazados perspectivicos (derivados del haussmanianismo)
o disefiar recorridos de caracter pintoresco (derivados de las interpretaciones pos-
teriores de los escritos de Sitte). Sin embargo, ¢l no tomo partido por una u otra de
dichas posturas y mas bien, hace una sintesis particular de las dos. Su vision positiva
del pintoresquismo aparece reflejada en su apreciacion sobre el paisaje. Recordemos
que la defensa y el estudio del paisaje natural fue una tendencia muy importante en la
corriente de pensamiento sobre el arte ptblico iniciada por Charles Bulls en Bélgica
y continuada en los diferentes congresos internacionales de Arte Pablico realizados
en la primeras décadas del siglo XX y en publicaciones como Art Public. Mas exacta-
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mente, en declaraciones del IV Congreso Internacional de Arte Pablico, realizado en
el afo 1912, se enfatizaba esta necesidad de proteccion de las ciudades y del paisaje y
los sitios naturales de la que las mismas formaban parte:

“LeIV Congres International d”Art public, considérant que la protection des paysages et de sites
naturels serait une oeuvre vaine et sans portée, si elle n’etait pas étendue aux agglomerations
villageoises qui constituent, dans chaque pays, un élément esthétique d une valeur inappréciable,
malheuresement menacé...” (Institute International dArt Public, 1912: 1).

Schiaffino tenia una vision negativa de los efectos que el crecimiento de la ciudad
habian hecho sobre nuestro paisaje natural, que segtin €l, ya era pobre desde el punto
de vista estético:

“A los factores negativos que contribuian entre nosotros a afear la ciudad, como
ser la naturaleza del suelo, ingrata desde el punto de vista estético, hubo que
agregar la accion del hombre, que destruy6 muy pronto la pintoresca modestia
del paisaje originario” (Schiaffino, 1927:13).

Un ejemplo de la destruccion de ese paisaje natural original, segtin su vision, lo cons-
tituia el estado de la costa del rio, uno de los temas centrales del plan de la Comision
de Estética Edilicia:

“La costa del rio perdio sus sinuosidades pintorescas y su arbolado primitivo; la
ciudad perdio sus desniveles que hubieran debido servir para acusar su silueta
panoramica desde los cuatro puntos cardinales, y el ojo del municipio perdio la
vista del rio de la Plata, del dilatado mar dulce, cuyas suaves ondulaciones rubias,
recuerdan al portenio goloso el pi¢lago de dulce de leche, que todos los hogares
elaboran, al amor de la lumbre, para el consumo nacional” (Schiaffino, 1927: 14).

Pero a esta defensa del pintoresquismo y del paisaje natural original, se oponen con-
tradictoriamente en sus escritos, la valoracion de las intervenciones perspectivicas y la
importancia de la ubicacion de edificios monumentales como articuladores visuales de
dichas perspectivas urbanas, propias del urbanismo francés de mediados del siglo XIX:

“En las ciudades crecidas en paisajes hermosos, sucesivos reformadores de
talento se dedicaron a plantar arboles, mientras demolian barrios enteros para
desembarazar las catedrales que la lepra de viviendas parasitarias, que trepaban
al asalto de sus flancos de piedra, como esas muchedumbres fieles, agrupadas
al pie de Madonas arcaicas gigantescas, que abren el manto estrellado para
cobijarlas amorosamente” (Schiaffino, 1927:12).

En este sentido, se aleja del pensamiento pintoresquista de los seguidores Camillo
Sitte, o el de Charles Bulls, quienes, por el contrario, encontraban en la integracion
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de estos edificios (tanto iglesias edificios publicos) con esas «viviendas parasitarias»,
principios estéticos que merecian ser conservados e imitados como principios pro-
pios del urbanismo moderno.

Otra de las influencias académicas que aparecen reflejadas en su obra se puede apre-
ciar en su insistencia en la necesidad de mantener la unidad de estilo arquitectonico
como una formula para llegar a un buen resultado estético del espacio urbano. Esta
rigurosa regla ya la habia expuesto en uno sus escritos publicados el diario La Nacion,
en 1894, titulado La estética de la Capital. El mismo fue escrito para expresar sus dife-
rencias estéticas en relacion con las propuestas que el gobierno municipal proyectaba
sobre la plaza de Mayo y su entorno. En la década del veinte siguia conservando la
misma manera de pensar en relacion al tratamiento edilicio de los entornos de las
principales plazas de la ciudad'®.

Schiaffino reafirmo sus ideas a través del analisis y la critica a dos de los sectores que
se proponia resolver con sus acciones el plan de la Comision de Estética Edilicia: la
Plaza de Mayo y la Plaza del Congreso, cuyas problematicas se venian discutiendo
desde comienzos del siglo XX y en la cual ya habia actuado como protagonista. En
estos articulos cuestiono nuevamente los proyectos oficiales para la Plaza de Mayo,
y con una intencion pedagogica, aconsejaba (tal como lo hizo en décadas anteriores)
sobre los criterios estético-urbanisticos que debian seguir las autoridades para actuar
sobre este espacio publico. Segtn ¢l debia conservarse una unidad de estilo, aun-
que sea escenograficamente, en todo su entorno. Pero ese estilo no debia ser el que
proponian los disefiadores del plan de la Comision de Estética edilicia, sino que la
eleccion del mismo debia responder a valores significativos, que en este caso estaban
dados por la historia. Schiaffino comenzaba su nota indicando que hacia 1822, en la
Plaza de la Victoria (hoy Plaza de Mayo) habia unidad de estilo. Luego destacaba la
importancia del alicaido edificio del cabildo, que se proponia demoler en el afio 25,
como representacion de un pasado historico que era necesario conservar: “El Cabil-
do de Mayo es una reliquia. Ocupa el sitio de honor en el fondo del alma argentina,
alli donde el sentimiento impera; donde los argumentos de la dialéctica pierden toda
eficacia” (Schiaffino, 1927: 20). Por lo tanto, este edificio, por su significacion, no por
el valor estético de su arquitectura, debia ser, para ¢él, el referente para determinar el
estilo que tendria que ser seguido en los entornos de la plaza:

“La plaza historica de Mayo exige particular atencion por sus ilustres
antecedentes americanos, que constituyen su glorioso abolengo. [...] No solo
conviene que haya en Buenos Aires una plaza de estilo colonial, pero ya que no
supimos conservar respetuosamente la que teniamos, debe devolverse ala Plaza
de Mayo, junto con su Cabildo de 1711, la unidad de estilo que corresponde”
(Schiaffino, 1927: 24-25).

140 Como hemos manifestado anteriormente, las plazas y sus entornos fueron los principales intereses del arte
publico como arte urbano desde Sitte en adelante y que tuvieron su desarrollo culminante en el Civic Art de Hegemann y
Peets en esta década.

561



ARTE PUBLICO, ARTE URBANO

En relacion con la Plaza del Congreso, sobre la cual también habia escrito en los afios
1904 y 1918, sus criterios fueron similares a los que expresara en relacion con la refor-
ma de la Plaza de Mayo, insistiendo en la necesidad de mantener la unidad de estilo.
Pero, dado que esta era una plaza de reciente creacion, no podia tomar ningtn edificio
como referente historico, con lo cual, el tema no era tan facil de solucionar. Sin embar-
go, mantuvo su tesitura, puesto que para este artista, la variedad de estilos, solo era
posible en calles estrechas, porque:

“la falta de distancia impide abarcar de una ojeada desde la vereda de enfrente
un conjunto de edificios; pero si la calle es méas ancha y asume proporciones
de avenida, el asunto cambia mecanicamente, y ya seria chocante comparar las
diversas alturas de los pisos, ventanas, balcones y techados, la incoherencia
de las lineas horizontales y la anarquia de los estilos, si los arboles de una
misma especie, escalonados ritmicamente, a pasos contados, no impidieran
oportunamente con su follaje que el ojo realice sin quererlo ese trabajo de
conexion de lineas, a que nos tiene habituados el sentido del equilibrio de
los cuerpos, y esa necesidad de armonia ambiente, que todos requerimos
inconscientemente, quien mas quien menos, cOmo huestra racion de aire
respirable” (Schiaffino, 1927: 110).

Aligual que para el ejemplo de la Plaza de Mayo, su participacion fue nuevamente de
caracter pedagogico, dando consejos sobre alturas, proporciones y equilibrio, entre
otros criterios a seguir por las autoridades.

Hay un tema mas que nos muestra el conocimiento que tenia Eduardo Schiaffino de
los problemas que mas se discutian en torno al arte publico de su tiempo: es el de la
ciudad jardin. Este modelo, tal como hemos visto, estaba presente en las propuestas
elevadas por los proyectistas que formaban parte de la Comision de Estética Edilicia.
Schiaffino menciona el tema en dos secciones de su libro Urbanizacion de Buenos Aires.
El primero, capitulo VIII denominado “Pared medianera o ciudad jardin” y en el XXX,
denominado “Orientaciones nuevas. La ciudad jardin”. Ya hemos visto que el modelo
de ciudad jardin formo parte de los debates en torno al arte pablico en las dos prime-
ras décadas del siglo XX, y que una de las figuras destacadas en dichas discusiones fue
Raimond Unwin. En Buenos Aires, fue Benito Carrasco uno de los que mas defendio
de este tipo de propuesta urbanistica. Schiaffino guardaba un gran respeto por este
profesional y fue su referente constante en el tema'*. Para nuestro artista, la arqui-
tectura emergente de la ciudad jardin venia a solucionar un gran defecto de la ciudad
portena: la construccion entre medianeras, que segin su criterio, su efecto era mas
funesto para la estética urbana que las calles estrechas y la regularidad geométrica de
su trazado. Sus referencias al modelo las encontro, ésta vez, en la arquitectura tanto
europea como norteamericana. En Buenos Aires, para ¢€l, la calle Alvear constituia un

141 También Carrasco tenia mucha consideracion por las expresiones del pintor, que pueden verificarse con la
lectura de la carta que le enviara en el ano 1926, con comentarios favorables a sus notas publicadas en el diario La Nacion.
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ejemplo a destacar pero este no debia ser prioritario solo para las clases economica-
mente altas, «barrios de lujo», sino que debia hacerse extensiva al resto de la pobla-
cion. Su meta final era la abolicion de la pared medianera y el urbanismo del futuro lo
constituiria la ciudad jardin.

Como hemos dicho parrafos antes, el interés de Schiaffino al escribir estos textos no
se encontraba en la idea de realizar un plan alternativo al que se realizara desde la
orbita del gobierno del Dr. Carlos Noel. Su objetivo final era el mismo que planteara,
junto con el pintor Ernesto de la Carcova, afos atras: el de presentar nuevamente un
proyecto civilizatorio, donde el eje central estaba puesto en el gusto colectivo. Para
reforzar esta postura, el artista incluyo el capitulo XXXIV de su libro, denominado
“el gusto colectivo™ “Lo que llamamos: «gusto» ha sido siempre en las épocas pasa-
das, patrimonio temporal y colectivo de los pueblos evolucionados” (Schiaffino, 1927:
225). Segin su pensamiento, el mal gusto, que segtin su propia vision, imperaba en
nuestra sociedad, nos habia llevado a una vergonzosa decadencia. La educacion del
gusto, tal como lo he expresado en trabajos anteriores (Piccioni, 2001), era una de las
herramientas posibles para crecer como sociedad. En este sentido, Eduardo Schiaffi-
no se aparta de los objetivos de un plan de reformas urbanas, su fin es una reforma
de la sociedad. Sin embargo, al igual que los nuevos tratadistas urbanos, sugeria que
los arquitectos debian recorrer los pueblos antiguos y nutrirse de los grandes ejem-
plos del pasado arquitectonico para encontrar en ellos ensenanzas ttiles para superar
la mediocridad imperante. Finalmente, Schiaffino, a diferencia de lo presentado por
la Comision de Estética Edilicia, toca el tema monumental. Pero a falta de un tema
nuevo para debatir, vuelve a reiterar las ideas en torno a lo que planteara durante la
celebracion del primer centenario.

A modo de conclusion

Como planteamos al principio, el significado del arte puablico a principios de siglo, no
fue el mismo para todos. Cada uno de los protagonistas de esta disciplina, defendia
sus propios intereses y fueron los acontecimientos de destacada significacion los que
los reunieron temporalmente. Hemos examinado, a través del analisis del Proyecto
Organico para Urbanizacion del Municipio, redactado por la Comision de Estética
Edilicia que algunas de las diferencias que existian en la década de 1920, entre los
profesionales abocados a la solucion de los problemas urbanos y los artistas, se en-
contraba en el hecho de que para unos, el arte pablico era una forma de superacion
social, no un mero ordenamiento fisico. Nuevamente, un tema convocante reunio a
diferentes protagonistas, y en el estudio de las propuestas del plan y de sus criticas
podemos apreciar las distintas posturas expuestas por unos y otros. Al mismo tiempo
pueden verse algunos puntos de coincidencia. Una de ellas fue la aparicion de la idea
de ciudad jardin como una nueva alternativa a la estética tradicional de la ciudad
portena, que recogio adhesiones por parte de todos los involucrados en el debate. Sin
embargo, el tratamiento de los entornos de las importantes plazas no logro ser con-
cordado, resultando ser importantes las diferencias entre unos y otros. Finalmente, el
caracter de la convocatoria definio los principales temas a debatir. Cuando se trato
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del festejo de una fiesta civica, el tema de estatuomania, fue prioritario, aan sobre los
temas urbanisticos. Cuando no hubo nada que celebrar, y se trato solamente del plan
regulador, ella estuvo practicamente ausente, como si no formara parte significativa
del arte publico.
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O espaco urbano da poligonal 1 de Vitoria (ES) na cena artistica

Agnes Leite Thompson Dantas Ferreira
PPGAU /UFES

Introducao

Este artigo tem por objetivo estudar os equipamentos sociais que promovem eventos,
cursos, debates e artistas, entendendo-os como espagos potenciais para a promogao
da arte publica a partir do conceito tracado por Miwon Kown (2002), em que a co-
munidade junto com os artistas desenvolve agdes que podem converté-las numa tati-
ca de transformacao social, ao permitir que esses equipamentos sejam reapropriados
pela comunidade, convertendo-se em territorios culturais. Os exemplos escolhidos
para elucidar essa discussio situam-se Poligonal 1 do municipio de Vitoria (ES), au-
todenominada pelos seus moradores como Territorio do Bem, e que fazem parte da
regido periférica do municipio. A metodologia ¢ fundamentada no mapeamento in
loco dos equipamentos sociais, imagens, entrevistas com representantes da Secretaria
de Cultura de Vitoria e analise de programas dessa Secretaria que contribuam para o
desenvolvimento da arte publica em espacos potenciais.

O novo género de arte publica

A trajetoria da conceituacdo de arte publica tracada por Miwon Kwon (2002) de-
monstra o quanto o conceito se modificou desde a década de 1960, quando a arte foi
para fora dos museus, do cubo branco ideal, fazendo um contraponto aos monumen-
tos a herois, figuras religiosas, datas historicas, etc., reconceituando a propria ideia
de monumento e de escultura. Sio novas mensagens introduzidas pelo modernismo
como auto-referéncias, abstratas, na tentativa de humanizar a paisagem criada pela
arquitetura modernista e pelo design urbano.

Na década de 1970, a nocao de arte do site specific tornou-se um género artistico que
situa a arte como um espaco politico-problematico (grifo nosso), resgatando expres-
soes da autora, dialogando com o entorno e seu contexto de instalagio. As caracteris-
ticas topograficas e tracos culturais locais sio parte do entendimento da intervengao,
sendo tnica, irreprodutivel em outro ambiente devido as relagdes que estabelece com
o lugar. Os temas desse género artistico sio a vida em geral, ou na cidade, estabelecen-
do provocacoes, reflexdes.

Desde entao, a nogao de arte pablica vem se delineando, de forma que a especificidade
local torna-se um catalisador da “[...] mediacdo cultural do ambiente social, econd-
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mico e processos politicos que organizam a vida urbana e o espaco urbano” (Kwon,
2002:3, tradugdo nossa). Trata-se de uma rede de relagdes sociais entre comunidades,
artistas, patrocinadores, apreendendo a obra de arte como uma extensio da comuni-
dade, como algo nao intrusivo.

Muda-se o papel do artista na nova relagio, a funcido publica da arte, do objeto de arte
e da propria comunidade ao tornar esta um sitio. Kwon (2002) coloca que essa traje-
toria da arte do site specific culmina com o modelo de arte de interesse publico (grifo
nosso), nomeada como tal pela critica de arte Arlene Raven, mas conceituado de forma
mais contundente por Suzanne Lacy sob o titulo de novo género de arte puablica (grifo
nosso), quando em 1993 apresentou o “Culture in Action: New Public Art in Chicago”.
O novo género de arte publica trata de projetos, programas e eventos que envolvam seu
publico ou a comunidade, principalmente grupos considerados marginalizados, como
participes ativos na sua concepcao e produgao, sendo politicamente conscientes. E um
género de arte ativista e comunitario em espirito, abrangendo diversos modos de ex-
pressio e midias, incluindo, além da pintura e escultura, dancas, ambientes, cartazes,
videos, acoes de protesto, ao buscar intersecdes com questoes sociais e politicas.

Poligonal 1: o Territorio do Bem como locus para o novo género de arte pablica
A discussio a respeito do novo género de arte ptblica desdobra-se neste trabalho na
Poligonal 1 do municipio de Vitoria (ES).

A denominacao por poligonais refere-se a regides administrativas organizadas pelo Pro-
grama Terra Mais Igual, da Prefeitura Municipal de Vitoria (ES) para delimitar as areas
com concentragado de pobreza, totalizando 15 poligonais em todo o municipio. No caso
particular da Poligonal 1, esta se autodenomina Territorio do Bem pelas oito comunida-
des que dela fazem parte — Bairro da Penha, Bonfim, Consola¢ao, Engenharia, Jaburu,
Floresta, Itararé e Sao Benedito —, estando localizadas na porcio central da ilha de Vi-
toria, e tendo construido suas moradias nas encostas do Morro da Gurigica e do Morro
do Jaburu, circundados por importantes avenidas da cidade: Avenida Leitdo da Silva,
Avenida Vitoria, Avenida Marechal Campos e Avenida Maruipe. Possui cerca de 31 mil
habitantes, o que corresponde a cerca de quase 10% da populacio de Vitoria.

A autodenominacido remete a uma necessidade por parte dos moradores de retirar a
visdo negativa de favela, do morro, da falta de seguranca na tentativa de mostrar para
asociedade e tornar para eles mesmos uma realidade a empreitada de sua transforma-
¢do social, politica, economica, ideologica.

Diante do contexto apresentado, 0 novo género de arte pablica apresenta-se como uma
alternativa para a transformacao social de seus moradores, em que varios agentes e ato-
res se relacionam de forma a construir um engajamento que resulte na busca do exerci-
cio da democracia, cidadania e liberdade e, a0 mesmo tempo, cria brechas nas politicas
culturais urbanas que se pretendam menos eruditas e mais populares e socializadoras.
Segundo Lilian Fessler Vaz e Paola Berenstein Jacques (2006), Bianchini observou
que contradigdes e conflitos surgem ao se tentar equilibrar ofertas culturais de pres-
tigio e eruditas, elitistas, mantendo cidades na logica da competitividade e aquelas
ofertas culturais populares, comunitarias, de grupos marginalizados e de baixa renda.
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Assim, falar de arte publica e espaco urbano requer observar como as politicas cultu-
rais urbanas se inscrevem de forma a se instituirem como politicamente conscientes e
eficientes na garantia da qualidade de vida, da urbanidade e da transformacio social
e como essas politicas se traduzem e se apresentam espacialmente, por meio dos pro-
gramas existentes também em regides marginalizadas socialmente e economicamente.
Dessa forma, neste estudo interessam os equipamentos sociais que promovem even-
tos, cursos, programas, debates e artistas na poligonal 1 do municipio de Vitoria (ES),
ao entender que a inclusdo dos suburbios e periferias no mapa dos processos artis-
tico-culturais é um dos pressupostos do novo género de arte publica, como assinala
Marcia Ferran (2004). Os equipamentos podem ser vistos como lugares de encontro
entre artistas e comunidade, trocas de experiéncias, configurando-se como um terri-
torio cultural, em que a cultura se coloca como intermediario entre o social e a arte,
estimulando na comunidade a construcio de coligacoes em busca da justica social,
além de estimular a construir a apreciacao da arte e, quem sabe, o seu fazer como ofi-
cio ou profissao e o seu apreciar; a formacdo de um publico apreciador de arte.

Esses equipamentos sociais constituem espacos potenciais para a participacao na
cena artistica, permitindo a configuracao de redes culturais que se articulam no ter-
ritorio, tendo como alguns exemplos o grupo de danca e percussio do Odomodé e o
cinema circuito cine Kabeca, constituindo espacos potenciais para a sustentagio da
arte publica. Essa poténcia advém da necessidade reciproca entre espaco fisico e pro-
gramacao, e que se bem articulados, podem gerar resultados como os ja se observam
na Poligonal 1, como o prémio por filmes curta metragem do cine Kabega; os desenhos
Nossa Historia, realizados por moradores; os artistas que se formam por meio de pro-
jetos e programas da Prefeitura Municipal, entre outros.

Os equipamentos sociais no processo de desenvolvimento do novo género
de arte puablica

Denomina-se equipamento social o conjunto de dispositivos necessarios a uma agio
qualquer, designando todos os mecanismos que contribuem para a melhoria da qua-
lidade de vida da sociedade, considerando, inclusive, atividades, acdes que nio pos-
suem, necessariamente, materialidade fisica, edificada. Sio encontrados nas formas
de espacos abertos, como pragas, parques, jardim botanico, horto, determinadas ruas
importantes no bairro; espacos fechados, como bibliotecas, escolas, centros de refe-
réncia de assisténcia social, grupos étnicos, como 0 Odomodé, cinema, museu, teatro,
templo, clubes, unidades de satude, etc.; programas/ eventos, como feiras comunita-
rias, apresentacoes de hip hop, cinema na rua, etc.

Para o novo género de arte publica interessam aqueles que dialogam diretamente
com a arte e a cultura, sendo os Centros de Referéncia de Assisténcia Social (CRAS),
Projeto Caminhando Juntos (CAJUN), Odomodg, escolas, ruas que dao suporte para
eventos e programas, como apresentacoes de hip hop, cinema na rua, etc. aqueles que
se encontram na Poligonal 1, como pode se visto na figura 1.

Marcia Ferran (2004) coloca que a inclusao das periferias e subtrbios nos mapa dos
processos artistico-culturais ocorre por meio de varias formas de gestao e parceria,
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sendo que duas sido as principais: festivais, foruns no contexto de grandes projetos
intermunicipais ou nacionais voltados para a espetacularizacio; ou por meio de pro-
jetos socio-culturais locais mais duradouros e com gestao participativa junto com a
comunidade. A autora coloca ainda que a “[....] valorizagao da cultura como espetaculo
se opde e dificulta a legitimacdo do potencial do projeto enquanto instrumento de
transformacao social” (Ferran, 2004:82). E o segundo modelo que interessa para o
novo género de arte publica.

Numa entrevista ainda na década de 1970, Adailton Medeiros'*? ja havia definido o
papel da cultura (e por extensio, da arte ptblica) num bairro de suburbio:

Virar de cabega para baixo a vida pacata e conformada dos moradores da regiao
e provar que ali, escondidos, existiam grandes talentos. Era preciso promover
positivamente a imagem do bairro, que so aparecia em jornais nas paginas
policiais, e atrair recursos através de parcerias com empresas e instituicoes
para manter projetos e, a0 mesmo tempo, elevar a qualidade de vida da regiao
[...] O tnico jeito era mudar de estratégia e usar armas mais humanas para
mudar tudo aquilo, as armas da educacio e da cultura.” (revista Lona Cultural
Carlos Zéfiro, v.1, n.1, p.4) (Ferran, 2004:79);

O que se observa, portanto, ¢ que os equipamentos sociais no contexto da arte ptblica
podem levar a integracdo social e urbanistica, além de possuirem a poténcia de consti-
tuirem nucleos de producio cultural em meio a reapropriacio de diversos espacos pela
populacio local. Sao exemplos o grupo de danga e percussdo do centro Odomode, que
se apresentam em diversas situacoes nos eventos da cidade de Vitoria (ES) (figura 2)
¢ o cinema circuito cine Kabega, que ja ganhou prémios por filmes curta-metragem,
apresentagoes de hip hop pelo grupo Virtude Periférica, cuja idealizacao surgiu de um
morador que atualmente possui 24 anos da comunidade Jaburu como forma de cons-
cientizar, por meio de apresentacdes, a juventude da sua comunidade e também de toda
a Poligonal a respeito dos problemas relacionados ao cotidiano da regido - trafico de
drogas, gravidez na adolescéncia, afirmacao das origens e do seu espaco social, elemento
ultimo este que, como sugerem Lilian Fessler Vaz e Claudia Seldin (2008), ocorre tam-
bém por meio da adogao de nomes que ressaltam sua localizacdo espacial.

Dessa forma, esses eventos, atividades, agdes reverberam a arte ptblica no espago ur-
bano, ao constituirem formas de resisténcia nesse espaco. Essas agoes acabam por
incentivar seus praticantes a sairem do anonimato, da indiferenca, de um processo de
auto-desvalorizagao. Trata-se do didlogo como novos atores e novas formas de ocupa-
¢do do espaco urbano, ligado a estruturagio de equipamentos sociais que priorizam a
responsabilidade social.

Interessante dizer que, segundo Francisco Ortega (2001), Hannah Arendt e Michel
Foucault ja assinalavam em suas obras que a politica deveria ser compreendida como
uma atividade de experimentacao, criacdo, necessitando para tanto de novas formas

142 Apud Ferran (2004).
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de subjetividade e ac@o. A arte publica parece, dessa maneira, constituir uma dessas
formas de experimentacao, uma forma de engajar a participacdo das pessoas nos as-
suntos politicos, sociais, e 20 mesmo tempo estimular a experiéncia estética.

Dentro dessa perspectiva, a Secretaria Municipal de Cultura de Vitoria (ES) tem por
anseio fomentar a acio artistica nas regioes periféricas da cidade por meio do Programa
Circuito Cultural, que pretende estar presente em todos os bairros do municipio, levan-
do artistas, atividades para as localidades, promovendo oficinas que possibilitem aos
moradores conhecer os fundamentos das manifestacoes artisticas, e dessa forma permi-
tir trocas de experiéncias e a formagao de um territorio cultural em uma sociedade que,
como afirma a arquiteta Melissa Passamani Boni (2011) da Secretaria de Cultura: “Nao
ha um desejo de cultura”, mas que ¢ abracada pelas comunidades como uma das poucas
formas de lazer, diversao que existem e que nao precisam de recursos monetarios.
Diferentemente do cine Kabega, do grupo Virtude Periférica, que se constituem atividades
endogenas a comunidade, as atividades do Circuito Cultural sio pautadas nas caracteris-
ticas locais, nas preferéncias das comunidades, mas sio atividades de principio exogeno.
O fato de serem endogenos ou exdgenos nao muda uma questio: o aproveitamen-
to dos espacos fisicos existentes para suas acoes a fim de potencializa-las. Tanto as
atividades promovidas pela Secretaria de Cultura, quanto aquelas promovidas pela
propria comunidade necessitam desse espaco. A Secretaria de Cultura utiliza os CA-
JUNS, espaco do Odomodg, escolas, CRAS, pragas, ruas. Assim como as agdes propos-
tas pela comunidade também as utilizam (figura 3).

Esses espacos se tornam potenciais para a arte publica porque permitem que sejam
reapropriados como uma tatica que tenta constantemente apostar com os fatos, even-
tos para transforma-los em ocasioes para a transformacio social, articulando os com-
bates com os prazeres cotidianos, reorganizando o espaco urbano (Certeau, 2008).
Nesse sentido, sdo necessdrias politicas culturais urbanas que priorizem esses pro-
jetos socioculturais, mas que garanta que a rede social formada pela comunidade e
artistas possua um suporte espacial, que € indispensavel para a dinamica da progra-
macao das diversas atividades e eventos, afinal, o falar, a expressdo precisam de um
espaco fisico para se realizar, necessitam de um espago que os evidenciem.

A guisa de conclusoes

A partir da exposicdo realizada, pode-se concluir que o novo género de arte publi-
ca apresenta-se como uma nova forma de experimentacao politica e instrumento
de transformacio social, necessitando para tanto de politicas culturais urbanas que
déem suporte a esse tipo de manifestacio artistica.

Neste contexto, observa-se que o espago urbano, e especificamente, os equipamentos
sociais tratados neste trabalho, configuram-se como espacos que aperfeicoam, poten-
cializam as acoes desse tipo de manifestacio artistica, tornando-as mais evidentes,
proporcionando maior visibilidade e interacao corpo-a-corpo, uma vez que a co-pre-
senca € fundamental para qualquer tipo de interacio, nao podendo ser substituida
por formas artificiais de comunicacao. Nesse sentido, o espaco fisico torna-se essen-
cial para qualquer programacao ou forma de expressao.
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TENSIONES Y VIRAJES EN EL DIALOGO DE LOS MONUMENTOS CONMEMORATIVOS CON
LA CIUDAD

Referentes para la discusion a partir del caso de Tunja, Colombia'*?

Julian Andrés Llanos Jaramillo
Universidad de Boyacd, Tunja, Colombia

Los hombres contraen determinadas relaciones sociales que dan al espacio
una forma, und funcion, una significacion social (Castells, 1978).

Presentacion

Una observacion simple y desprevenida de los monumentos conmemorativos'** ubi-
cados en el espacio publico de las ciudades colombianas, motiva no pocos interrogan-
tes: ¢siguen transmitiendo ideas similares a las que pretendieron asignarles quienes
los concibieron y emplazaron? ¢Los habitantes los perciben de manera homogénea?
¢Cumplen atin su papel de transmisores de la memoria? ¢Cual es la conexion de su
intencionalidad original con la recepcion del publico (o los ptblicos) a quienes llegan
sus mensajes? ¢Son objeto de atencion por parte de las entidades y organizaciones
tedricamente encargadas de cuidarlas? ¢Qué fuerzas, agentes o razones han incidido
en el deterioro y la pérdida de muchos de ellos?

Para intentar una aproximacion a los caminos sugeridos por las inquietudes formula-
das, resulta procedente revisar algunas dinamicas, intervenciones y variaciones que han
definido y enmarcan el didlogo entablado entre tales obras, la ciudad y sus pobladores.
Naturalmente, el analisis debe circunscribirse a un tiempo y lugar especificos, pues
al remitirse la ejemplificacion a un contexto puntual, es posible identificar y exami-
nar con mayor precision determinadas situaciones. A su vez, si éstas son comparadas
y contrastadas con particularidades registradas en otras urbes, pueden establecerse

143 Este texto se deriva de la investigacion “Memoria y Sentidos: monumentos y esculturas publicas de Tunja y
su comunicacion con la ciudad”, desarrollada por el autor con el grupo Nodos de la Universidad de Boyaca, Colombia.
144 En este trabajo se emplea dicha denominacion para sefialar el tipo de piezas sobre las cuales se enfoca la

aproximacion propuesta. Como es bien conocido, hablar en la actualidad de un solo tipo de arte publico es cuando
menos arriesgado y equivocado, pues bajo esta categoria se retinen maltiples expresiones: grafiti, intervenciones
efimeras, performances y obras conmemorativas. A su vez, entre estas tltimas, ademds de las representaciones escultoricas,
es posible distinguir otras variantes (tal es el caso de medallones, murales y placas). En consecuencia, el concepto aqui
referido abarca los bustos, las estatuas y los conjuntos monumentales que rinden homenaje a personas o acontecimientos
con el proposito original de mantenerlos en la memoria popular (Fernandez et al., 1980: 8), y cuya apreciacion suele ser
posible sin restriccion alguna, debido a su emplazamiento permanente en un area pablica y de libre circulacion.
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sincronias y oposiciones que permitan continuar la discusion en torno a la existencia
de tendencias, patrones y quiza matrices congruentes en la condicion de esa forma
tradicional del arte publico. Por consiguiente, este trabajo busca esbozar una vision
panoramica de dicho proceso comunicativo, como también presentar ejemplos de
tres operaciones, denominadas “desconocimiento”, “olvido” y “reapropiacion”, de las
cuales se encuentran manifestaciones en la ciudad intermedia colombiana de Tunja,
y cuya aparicion insintia una aparente dicotomia en los monumentos: aunque con-
servan su caracter de homenaje y referencia historica, han caido en una especie de

“invisibilizacion” o “desnaturalizacion”.

Cambios en la comunicacion entre la ciudad, los habitantes y los monumentos.
Tunja, nticleo urbano enclavado en un altiplano sobre la Cordillera de los Andes, con
una poblacion cercana a los 200 mil habitantes, registra en los albores del siglo XXI
realidades que pueden ser comunes a la mayoria de ciudades del continente: expan-
sion espacial, crecimiento poblacional (si bien éste no ha sido muy elevado), irrupcion
de la premura en la vida diaria, cambios en los habitos de sus residentes y reorienta-
ciones de algunas politicas oficiales. Tal estado se contrapone con el existente en la
primera mitad del siglo XX (cuando se instalo la mayor parte de las obras de home-
naje visibles en la actualidad), pues en aquel entonces, la capital del departamento'®
de Boyaca mantenia un aire de sosiego en su ritmo diario y la presencia del pasado era
mas acentuada, cualidades favorables para la apreciacion e identificacion del suceso o
del individuo representado en un monumento:

“Es una ciudad dormida para el trafico [..] aqui no hay congestion de
cargamentos, no existe el febril movimiento comercial que agita a otras
capitales [...] contintia meditabunda, recatada, ajena al gran trafico del mundo
[.] apenas si sacude y limpia el polvo y lodo que le arroja a su viejo manto el
carro del progreso |...]. Vive absorta en la contemplacion de su pasado glorioso
[...] Parece estar detenida en el camino del tiempo y solo esta embebida en la
contemplacion de sus ancestrales triunfos” (Mora, 1939: 250, 251).

De otro lado, la informacion disponible y accesible no era tan abundante como lo es
hoy, profusion generadora de una heterogeneidad de relatos, referentes y coordena-
das. Los reconocidos mass media, ungidos como pilares cardinales del mundo, conjun-
tamente con la expansion de las Tecnologias de la Informacion y la Comunicacion
(TIC), han facilitado el acceso al conocimiento y han ampliado los horizontes del
pensamiento. De manera simultanea, dichas aperturas han propiciado una cercania
con simbolizaciones de distinta proveniencia, de tal suerte que lo local, en gran medi-
da, ha cedido ante dialécticas aglutinantes de codigos hibridos.

El raudal informativo proporcionado por los medios masivos y “avecinado” por las

145 Departamento es el nombre asignado en Colombia a las divisiones territoriales politico-administrativas que
en otros paises son llamadas Provincias o Estados.
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TIC, ha contribuido al surgimiento de nuevos arquetipos. Desde tales ensonaciones
se establecen rumbos, pautas de conducta y acciones que senalan diferencias frente
a los preceptos y valores plasmados originalmente en las construcciones simbolicas
de las obras pablicas conmemorativas. En el contexto de un nuevo orden significante
de la ciudad, determinado por el comportamiento presuroso de sus pobladores y la
amalgama de mensajes, la sociedad contemporanea ha creado otros “monumentos”,
tal vez mas acoplables a las formas vigentes de interaccion social'#.

La velocidad y la superabundancia de narrativas son ingredientes que han creado
numerosos imaginarios. Debido a esta fragmentacion, los contenidos tradicionales,
aquellos habitualmente reproducidos por la historia oficial, han sido objeto de un
desmembramiento cuyo efecto se percibe en la dificultad para continuar un relato
homogéneo, orientado hacia la validacion y dignificacion del estamento dominante.
Asi, los intentos por desarrollar sistemas de sentido compactos e inmodificables, han
quedado expuestos al resquebrajamiento causado por una plétora de significantes
en permanente agrupamiento, distanciamiento y reunificacion. Mediante maniobras
diversas (yuxtaposicion, injerto o mimesis), los enunciados se tornan escurridizos y
volubles, mientras que diversos codigos emergentes suelen posarse sobre elementos
procedentes de otras épocas hasta distorsionarlos o llevarlos a perder sus intenciones
y funciones primigenias.

Se ha expandido entonces una especie de voragine semantica. Signos, imagenes y
retoricas de variada indole articulan un conjunto absorbente, proponen ejercicios
insospechados hasta hace algunos anos y enrarecen la aceptacion de los principios
que en un momento dado gozaron de plena validez y reconocimiento al considerarse
como moldeadores de un orden social conveniente. Esto ha conducido, entre otras
manifestaciones, a un rompimiento de la linealidad en los discursos concebidos con
el animo de encumbrar las gestas pretéritas al nivel de “modelos”. Ciertamente, las
lecciones referenciadas en los monumentos ya no se sostienen como antafo, cuando
el limpio acoplamiento de las paginas historicas permitia exponer una secuencia cro-
nologica, vertical y verosimil, aprovechable con intereses moralizantes.

Incluso en una ciudad intermedia, la posibilidad de acceder a visiones diferentes a
las contenidas en los entornos inmediatos -gracias a las redes virtuales de informa-
cion- ha conducido a la implementacion de intereses, expectativas y practicas que no
requieren de la idealizada tradicion colectiva, es decir, de esa sintesis de personajes,
legados, acontecimientos fundacionales y fragmentos temporales exaltados como es-
pejos y lineamientos. Debido a esos “desplazamientos”, cuando las marcas de la me-
moria presentes en la malla urbana entablan didlogos con los ciudadanos al convocar
elementos historicos y referenciales, las lecturas desplegadas no siempre se enlazan
de manera directa con las intenciones narrativas iniciales, pues emerge la mediacion
de textos que motivan el paso de una figuracion a otra.

146 Entre éstos sobresalen, por una parte, el centro comercial, lugar de paso donde el mercado se fusiona

con la promesa de la reunion publica y los encuentros estimulantes. De otro lado, el ciberespacio y sus tentaculos, que
proporcionan o acercan con pasmosa inmediatez casi todo cuanto se requiere, condicion por la cual se les ha conferido el
matiz de prodigio omnisciente, una especie de “proeza” digna de culto.
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Entonces, la interaccion entre el hombre y su entorno esta sujeta a multiples media-
ciones. La multidiscursividad imperante ha volatilizado las ficciones referidas a una
verdad cohesionada, a la cultura como un todo monolitico o a una historia incontro-
vertible, pues ahora pululan las concepciones propuestas desde puntos de vista dis-
cordes. Tal es el encuadre caracterizador de las ciudades actuales: aglomeraciones de
evidente complejidad en cuyo interior se generan congruencias y antagonismos como
resultado de la alternancia entre identidades locales, regionales y transnacionales.
En esta consideracion es necesario tener presente que la ciudad no es solo su infraes-
tructura, sino también y sustancialmente, sus pobladores: “La imagen de una ciudad
es la gente, el trato humano, la confianza que genera el otro [..| Si esto no existe,
la ciudad, por grande y monumental que sea, es un mausoleo, un laberinto, un sitio
gotico” (Angel, 2003: 118). Si sujeto y entorno dialogan en una mutua produccion e in-
terpretacion de signos, el esquema comunicacional bipolar, cuya propuesta concebia
un emisor que transmitia sus mensajes a unos receptores, quienes de forma pasiva los
recibian y asimilaban, no es del todo aplicable en el contexto urbano contemporaneo.
La ciudad y sus habitantes se engendran y determinan de manera simultanea, confor-
man nodos, puntos de significacion. Son las personas quienes en sus actos comuni-
cativos despliegan procesos de identificacion y apropiacion que asignan acepciones
disimiles a un mismo hito y motivan nuevas connotaciones para la memoria. Al res-
pecto, cabe recordar: “La memoria no es un registro inmutable, homogéneo y prede-
terminado de lo acontecido. La memoria se transforma gracias al juego de reinterpre-
taciones que desde el presente y en relacion con los proyectos del futuro, elaboran los
individuos y grupos” (Ministerio de Cultura de Colombia, 2001: 45).

Por consiguiente, si se pretende trazar un acercamiento a la condicion de los monu-
mentos conmemorativos en cuanto a su validez como unidades de memoria y sentido,
es preciso abordar el proceso comunicativo establecido por las impresiones, utiliza-
ciones y asimilaciones efectuadas por los ciudadanos alrededor de estos “mobiliarios
significativos”. Dicha interaccion ha dejado de centrarse en su simple admiracion por
parte de los destinatarios -como podia ocurrir afios atras, cuando se mostraba y acep-
taba un hecho consumado o un nombre laureado- y ha pasado a ser determinada por
una diversidad de practicas potenciadas en torno a las piezas.

En ciudades como Tunja, donde “La quietud y la accesibilidad, dos categorias neta-
mente civicas, hace tiempo que fueron desbancadas por otras dos categorias produc-
tivas, la velocidad y la movilidad” (Alguacil, 2000: 165), estas obras siguen conser-
vando su esencia de testimonios patrioticos y reconocimientos visibles, no obstante,
en la comunicacion desplegada con su entorno y los pobladores, han sido objeto de
profundas transformaciones, o de forma mas concreta, han entrado en una especie de
“invisibilizacion” o “desnaturalizacion”. Ese proceso dialogico esta hoy mucho mas
atravesado por el fenomeno que en términos comunicativos se conoce como ruido',

147 Por ruido se entiende todo factor que perturba, confunde o interfiere de algan modo la comunicacion.
Puede ser interno (por ejemplo, si el receptor no presta atencion a lo emitido) o externo (como ocurre en los eventos de
distorsiones causadas por anomalias en el ambiente) y aunque aparece en cualquier etapa del proceso, suele observarse
con mayor asiduidad en la codificacion. Entre sus efectos se cuentan las tergiversaciones, omisiones, redundancias
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el cual ha trastocado la lectura de las obras y ha atenuado su fortaleza discursiva im-
plicita. Tal viraje ha sido comentado por Maderuelo:

“La cultura contemporanea pone de moda paradigmas culturales y
comportamientos que desbordan los limites de la escultura clasica -y de la
experiencia estética convencional- apeandola del pedestal, deslocalizandola y
sometiéndola a nuevas tensiones formales y conceptuales” (2007: 206).

Entre estas tensiones y practicas se encuentran el desconocimiento, el olvido y la rea-
propiacion.

Desconocimiento

El raudo ritmo de las ciudades modernas obliga a sus pobladores a escoger y conser-
var solo unas cuantas imagenes: “Vemos la ciudad que recordamos, o la ciudad que
queremos; vemos la ciudad real filtrada y tefiida por aquella que llevamos en nuestro
interior” (Pérgolis, 1995: 19). Esta seleccion, efectuada en medio del vértigo y el denso
flujo de discursos, conlleva a que los mensajes implicitos en las piezas publicas con-
memorativas se tornen difusos y dispersos para la poblacion.

Asi ocurre con el Monumento a la Raza. Frente a esta conjunto circulan a diario cien-
tos de transetntes, pero muy pocos tienen algiin conocimiento sobre los personajes
tributados'. Incluso, al estar ubicada en una glorieta, espacio circular destinado a la
regulacion del transito vehicular, suele ser denominada con este nombre técnico. Mas
insolito aun: en una singular mutacion comunicacional -motivada en buena parte por
el robo de las leyendas explicativas y la presencia de la escultura de un hombre yacen-
te- el titulo de la pieza se ha desvirtuado y hay quienes la denominan, con sinceridad
y sin incurrir en alardes de humor o picaresca, “monumento a la pereza”.

y pérdidas de informacion. Asi, para el andlisis propuesto en este trabajo, los condicionantes relacionados con la
inmediatez y la suprainformacion, al incidir en las lecturas de los monumentos realizadas por los individuos y propiciar
practicas de desconocimiento, olvido y apropiacion, se consideran un componente de ruido en la medida que alteran el
dialogo original de las piezas con la ciudad y sus habitantes.

148 El Monumento, elaborado por el colombiano Miguel Sopo en 1964, esta compuesto por una mujer de pie

y un hombre yacente, figuras talladas en piedra y con un peso aproximado de ocho toneladas. La escultura masculina
representa a Aquimin, mientras que la femenina se asocia con su esposa, Adeizagd, aunque segn el artista, también
puede entenderse como un “simbolo de la sangre aborigen que circula por nuestras venas americanas y que busca su
destino” (Banco de la Republica - Museo de Arte Religioso, 2004: 70). Aquimin fue el altimo zaque (gran jefe) de los
Hunzas, el grupo indigena que a la llegada de los conquistadores espafioles en el siglo XVI, habitaba el territorio donde
hoy se levanta Tunja. La noticia de su boda con Adeizaga, hija de otro importante sefor, se recibio con alborozo y motivo
numerosos preparativos. Varias delegaciones de los pueblos vecinos se desplazaron hasta el sitio donde se verificaria

la union en medio de una espléndida celebracion, movilizacion vista por los ibéricos como la organizacion de una
insurreccion. Entonces, en medio del temor, ante la escasez de armas para hacer frente a la eventual revuelta, decidieron
anticiparse. El jefe nativo, uno de los supuestos gestores de la conjura, fue arrestado, y en 1540, en la plaza mayor de
Tunja, murio decapitado junto a otros caciques.
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Monumento a la Raza, ubicado en la glorieta norte de Tunja.
Fuente: Fotografia del autor, 2009

Este caso insintia la confusion que puede surgir ante las obras conmemorativas cuan-
do éstas se tornan distantes para sus lectores. El desvanecimiento del “culto” colecti-
vo, tedricamente concomitante con tales representaciones, conlleva a la incompren-
sion y fragmentacion de sus condensaciones retoricas, y propicia la pérdida de sus
mensajes en medio de las yuxtaposiciones de la ciudad.

Olvido

Para forjar la historia aceptada -aquellos fastos merecedores de preservacion en la
memoria colectiva- se han acumulado narrativas que intentan crear una nocion de
identidad. En la consolidacion de ese sentimiento se ha recurrido a los monumentos,
recurso destinado a exponer publicamente los personajes o sucesos cuya existencia
transmite conductas y principios imitables. Sin embargo, la dinamica urbana ha des-
tinado al olvido a una cantidad considerable de esas moles de marmol, bronce o pie-
dra, a tal punto que en muchos casos, solo reviven cuando se habla de su desaparicion
o se evaltia su demolicion.

Ante el crecimiento urbanistico, la proliferacion de informaciones, la celeridad, el en-
frascamiento de las personas en sus circulos inmediatos y el confinamiento de los
relatos fundacionales, el pasado tiende a caer en un abandono sistematico. Las re-
membranzas materializadas en los monumentos, al portar fragmentos de tradiciones
comunes y encerrar referencias a nombres y acciones sobresalientes en su momento,
pero cada vez mas distantes en el tiempo, son afectadas por esa relegacion.

En este orden de ideas, posiblemente sea imposible abarcar la memoria sin ver en el
olvido una arista constitutiva de su naturaleza. Tal asociacion ha sido sintetizada por
Vazquez (1996) al definir a la primera como la facultad destinada a perpetuar y re-
construir lo remoto, en tanto que a la segunda, le otorga el caracter de una sustraccion
vinculada con esa pretendida retencion. En el caso de las obras aqui consideradas,
dichas fugas suelen redundar en su aislamiento, e incluso, en su destruccion.

Asi sucede en Tunja con el Monumento al Trigo, quiza el testimonio mas palmario
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del olvido como una variante de las tensiones registradas en el dialogo suscitado entre
las representaciones conmemorativas y la ciudad. Los vecinos con mas anos de resi-
dencia en el barrio La Fuente, en cuya drea fue erigido, recuerdan su disefio original,
conformado por pilastras talladas que cercaban la parcela donde se cultivo este ce-
real por primera vez en el territorio colombiano. De dichas estructuras, de la alameda
circundante y de la placa adornada con altorrelieves de hojas y espigas de la planta e
inscrita con los nombres de los espanoles integrantes de la expedicion encargada de
traer las primeras semillas en 1540, solo han quedado ruinas. Tan deplorable deterio-
ro, verificado en el transcurso de medio siglo'*’, fue el resultado de varios factores: la
actitud pasiva de una ciudadania indiferente ante los destrozos paulatinos; la accion
de la delincuencia, que al robar la placa, los bloques y las lozas de piedra con el fin
de obtener réditos economicos por la venta de estos elementos, asesto una herida
irreversible al espacio recordatorio; y la inercia de las autoridades encargadas de la
vigilancia y el mantenimiento, pues pasaron por alto los continuos danos sin tomar
medidas preventivas o correctivas.

Ruinas y espacio dejado por la placa sustraida en el Monumento al Trigo.
Fuente: Fotografia del autor, 2010

Esta conjuncion entre la indolencia, la omision y el desinterés, indica cierto grado de
amnesia social. La pérdida de un emblema de la memoria local puede ser un reflejo
de la manera como la conciencia masiva ha soslayado un precepto relevante para la
coexistencia urbana: la ciudad de hoy es fruto de la de ayer, del mismo modo que los
hombres de un momento especifico, testifican el legado de sus antecesores.

Reapropiacion
Los monumentos, como evidencias organicas de nombres y acontecimientos, impri-
men una huella semantica en el texto abierto de la ciudad y promueven una comuni-

149 El Monumento, inaugurado el 12 de octubre de 1952, ya exhibia en el aiio 2000 su notorio menoscabo.
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cacion abierta con su entorno y la poblacion. En este proceso, sobre su propio cuerpo
material, pueden reinscribirse historias diferentes a aquellas que impulsaron su géne-
sis, para convertirse asi en punto de partida de nuevos significados.

Los fenomenos modernos ya revisados, relacionados con las metamorfosis sociales
influyentes en el habitante citadino, han contribuido a disminuir ese halo de magni-
ficencia, acompanante por décadas de las piezas, y han propiciado la atomizacion de
los valores arquetipicos que, en un gran nimero de casos, sustentaron su surgimiento.
Si no se guarda una memoria clara de los eventos y personajes representados -¢ in-
cluso cuando ésta se conoce, pero se fusiona con otras narraciones- es natural que el
acto comunicativo también sufra mutaciones y se distancie de aquel modelo clasico
circunscrito a la contemplacion del ciudadano. En consecuencia, se da paso a inter-
venciones y modificaciones directas, ejecutadas por los otrora observadores pasivos,
sobre la estructura semantica y formal de las obras.

Tales virajes atestiguan como el cruce -y en algunas oportunidades la pugna- entre
tradiciones hereditarias e imaginarios emergentes, configuran “formaciones” que
otorgan nuevas acepciones, fuerzas y tesituras. En este sentido, la simbologia y el uso
de las piezas se renuevan a partir de las lecturas y apropiaciones efectuadas por dis-
tintas comunidades en razon de sus necesidades y actividades. En dicha “asignacion
de funciones”, los monumentos son reescritos, procedimiento del cual surgen senales
denotativas -o al menos insinuantes- de los giros, enlaces y tensiones de la sociedad.
De tal forma, asumen la condicion de lienzos del lenguaje social.

En Tunja, tal naturaleza se descubre en diversas formas de reapropiacion. Quiza la
mas recurrente sea la inscripcion de grafiti y otros grafismos similares, tales como el
stencil (plantillas de figuras) y los tags (firmas) sobre las obras. Estas trazas caligraficas
hacen que la representacion deje de ser una (la concebida por el artista y los gestores
de la iniciativa) y se asemeje a un elemento-huella con varios niveles de textualidad.
Esto ocurre en una gran cantidad de casos, por ejemplo, los bustos del procer de la
Independencia colombiana, Antonio Ricaurte, y del religioso fundador de la Sociedad
de Jesus, Ignacio de Loyola. Tal procedimiento, entendible como una citacion de uni-
dades opuestas, indica una fractura en la linealidad del discurso adjudicado original-
mente, ya que mediante esta practica, los conjuntos simbolicos “permiten una doble
lectura, pues por elipsis transmiten y evocan sus antiguas relaciones [...] pero en la
confluencia y en el choque con los diversos elementos que se dan cita en la superficie
[..] emerge un nuevo sentido.” (Xibille, 1995: 275).
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El busto de San Ignacio también sugiere
otra posibilidad: las TIC han favorecido
una especie de “libertad de acceso” a un
dilatado cuerpo de fuentes que pueden
integrar los contenidos de las inscripcio-
nes. En efecto, el grafismo plasmado en la
parte trasera del pedestal fue elaborado a
partir de una imagen tomada de Internet,
la cual, tras ser retocada por su creador
mediante un software grafico, fue trasla-
dada a la plantilla. Ahora bien, esos ajus-
tes no se incorporaron con el fin de par-
ticularizar la figura, es decir, de otorgarle
rasgos especificos destinados a eviden-
ciar su posible pertenencia a una causa
exclusivamente local. El rostro femenino
y la poco legible leyenda “mujeres arri-
ba”, conforman una narrativa asociable

Gratiti y tags en el pedestal del busto de Antonio Ricaurte
Fuente: Fotografia del autor, 2009

con las expresiones reivindicatorias de la mujer, observables en distintos lugares. Asi,
el modelo que sirve de base al stencil, al provenir de la red, puede ser empleado tanto
en Tunja como en otra ciudad con un proposito discursivo semejante, o también es
factible recurrir a su apropiacion para elaborar expresiones no vinculadas con el po-

sible objetivo aqui perceptible.

[

—

Stencil y tags en el pedestal del busto de San Ignacio de
Loyola
Fuente: Fotografia del autor, 2010

Para algunas personas, estas huellas son
manifestaciones validas, el conducto em-
pleado por determinados sectores -en es-
pecial juveniles- para visibilizarse. Inclu-
s0, si se toma el concepto de Bourriaud
(2006), quien define al arte contempora-
neo como un quehacer que produce rela-
ciones con el mundo mediante la ayuda
de diferentes objetos, apareceran voces
interesadas en otorgarle el caracter de
nueva tendencia artistica.

En relacion con las motivaciones impul-
sadoras de la practica, probablemente
junto a las eventuales preocupaciones
estéticas flucttie un tacito cuestiona-
miento hacia un establecimiento que,
al no ser respetable ni sinonimo de au-
toridad para los autores de los dibujos,
puede ser desafiado o controvertido me-
diante estas muestras.

579



TENSIONES Y VIRAJES EN EL DIALOGO DE LOS MONUMENTOS CONMEMORATIVOS CON LA CIUDAD

Tal variante de la apropiacion, esa fisura insertada en la proyectada armonia del obje-
to, indica una dindmica contestataria -irreverente para algunas sensibilidades y gro-
sera segtn la optica de otras- y eshoza como las lecciones de nacionalidad emitidas
y multiplicadas por los formatos conmemorativos, pueden resultar ajenas para algu-
nos grupos sociales. Ciertamente, estas alteraciones plantean la posibilidad de que
la nocion de nacionalidad, en apariencia revestida de una pétrea cohesion, registre
hendiduras. No debe olvidarse su singular armazon: a pesar de ser disenada desde
arriba, solo es posible comprenderla cuando se contempla “tal como es vista no por
los gobiernos y los portavoces y activistas de movimientos nacionalistas (o no nacio-
nalistas), sino por las personas normales y corrientes que son objeto de los actos y la
propaganda de aquellos” (Hobsbawm, 1992: 18, 19).

El teorico aleman Sven Spieker propuso una sugestiva figura para referirse a una clase
emergente de esculturas emplazadas en lugares ptblicos: los “monumentos por injer-
to” (grafted monument). Su interés radica en la conexion socio-estética, o en otras pala-
bras, en su asimilacion y transformacion por parte de los individuos. Probablemente
en Tunja no exista un proyecto programatico destinado a concebir y consolidar este
tipo de abstracciones, pero la proliferacion de grafismos que al trasplantarse a las pie-
zas del tejido laudatorio propician en éstas una modificacion considerable, puede ser
traducible como un dispositivo de apropiacion incorporado por colectividades inte-
resadas en exteriorizar su existencia, con lo cual se vislumbraria cierta conexion con
la mencionada categoria. En efecto, los grafismos sefialados no pretenden describir
ensenanzas de manera grandilocuente, pues recurren a una exhibicion de la accion, a
una manipulacion orientada a visibilizar la marca injertada.

Entonces, sobre la superficie de los monumentos conmemorativos se recrean signos
alternativos que restituyen imaginarios heterogéneos y dan cuenta de una fusion se-
mejante a un palimpsesto. Por medio de esta comunicacion, se resignifican permanen-
temente los mensajes transmitidos por esos “depositos de la herencia”. Dicha practica,
llamada por Richard (2000) “practicar la memoria”, podria entenderse como un proce-
dimiento en que “la materialidad historica de la ciudad sufre una fuerte devaluacion: su
‘cuerpo-espacio’ pierde peso en funcion del nuevo valor” (Martin Barbero, 1994: 50).

Reflexiones finales para continuar la discusion

Las ejemplificaciones presentadas indican la condicion antinomica latente en los
monumentos conmemorativos emplazados en areas publicas de Tunja, situacion
posiblemente compartida por otras ciudades intermedias del pais e incluso del con-
tinente. No seria aventurado comentar que en una sociedad signada por el transito
de narrativas, dichas piezas han dejado de transmitir sus mensajes en consonancia
con aquel circuito comunicativo convencional establecido a partir de una emision
unidireccional de la informacion, aunque tampoco seria desacertado acotar que los
habitantes atn recurren a ellas como referencia para la realizacion de algunas de sus
rutinas, y en este acercamiento pragmatico, reciben apuntes de historia e identidad.
Se percibe una dicotomia en la funcionalidad actual de estas formas consagradas al
homenaje: conservan una propiedad emblematica como instrumentos de conmemo-
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racion, pero su relacion dialogica con los “receptores” se ha trastocado. Su caracter
de tributo persiste y es reconocible, pero en contraste, sus metaforas y valores han
experimentado una inocultable disgregacion. Aquellos objetivos moldeadores que
albergaban, no guardan plena concordancia con los anhelos, expectativas y ritmos
del habitante promedio citadino, como tal vez si ocurria en décadas pasadas. Podria
decirse lo siguiente: en las representaciones subsiste su naturaleza de ancla historica
y panegirista, pero ya no son equiparadas con hitos que propician la adopcion de
modelos y comportamientos.

En su dialogo con el entorno y los ciudadanos, tales expresiones han experimenta-
do una desfiguracion definida por diversas operaciones: carencia de hogar (se les ha
olvidado, reducido a ruinas o son victimas de la desatencion); descontextualizacion
e irreferenciacion (suelen quedar sin leyendas explicativas y ensombrecidas por el
desconocimiento de la historia que entrafian), y desplazamiento funcional (son rea-
propiadas y usadas como vehiculos de textos opuestos a sus mensajes primarios).

El recorrido seguido proporciona pautas que ayudan a responder, y en especial a
continuar explorando, las preguntas formuladas en el comienzo. Ciertamente, las
aproximaciones presentadas plantean cuestiones adicionales: ¢{los monumentos con-
memorativos se imponen, se hibridan o ceden ante los nuevos relatos? ¢Se sigue viendo en ellos
alusiones a pensamientos y conductas imitables? ¢Como lograr una compaginacion,
dentro del contexto contemporaneo, entre la estética de estas obras, su narrativa, el
crecimiento urbano y los incesantes virajes culturales? Las reflexiones en torno a la
evolucion de las dinamicas, los imaginarios y la fisonomia espacial de las ciudades de
nuestros dias, pueden conferir luces en laidentificacion del valor y la vigencia de estos
mecanismos referenciales.

Si la virtualidad del ciberespacio, la pluralidad discursiva y las imbricaciones media-
ticas han instaurado en las urbes un torrente de velocidad, las lecciones de los mo-
numentos tradicionales podrian servir para pensar la historia venidera mas alla del
roce de los dedos sobre el control remoto, el teclado o la pantalla digital. Frente a la
inmediatez, el instante y el vértigo, estas abstracciones tal vez sean recursos valiosos
para percibir a la sociedad como una red cuyas fibras vienen tejiéndose desde hace
mucho tiempo. No debe perderse de vista que, “la memoria no restituye el pasado ni
tampoco lo reproduce: la memoria no deja ver mas que el presente del pasado” (Bat-
titi, 2007: 311).
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Antecedentes:

Florianopolis, Capital do Estado de Santa Catarina, por localizar-se predominante-
mente dentro da Ilha de Santa Catarina e pelas suas peculiaridades geograficas, histo-
ricas e ambientais, possui uma rica paisagem natural e cultural que, aliada as recentes
propostas de “cidade criativa e de inovagao” complementa sua notoriedade como uma
das capitais pioneiras no que diz respeito a adocio de politicas publicas para insercao
de obras de arte no espaco publico. Nas ultimas décadas, o municipio alcangou no
cenario nacional e internacional pela atratividade que exerce, resultando num forte
dinamismo no setor turistico e grande expansdo populacional.

Na atipicidade desta nova dinamica ressalta-se que ha mais de 21 anos, Florianopolis
dispoe de uma legislacio urbanistica de incentivo a implantacio de obras de arte que
vem, através do esforco institucional, buscado se aperfeicoar com o apoio de artistas,
entidades publicas e empresariais. Intensamente procurada como destino residencial
e de producio artistico - literaria, Florianopolis, detentora de uma invejavel qualidade
de vida pelo patrimonio ambiental presente no dia-a-dia dos seus moradores, vislum-
brou a perspectiva fértil de espaco propicio no campo das manifestacoes artisticas ha 22
anos atras quando um movimento liderado por artistas plasticos locais deu os primeiros
passos para a estruturagio de uma lei especifica tratando do tema Arte Pablica. Tal
proposta objetivava a qualificacao estética da cidade, a acessibilidade da populacio as
obras de artistas consagrados, a educacio popular através da arte, além da agregacio de
valor cultural ao edificio construido e a propria paisagem urbana. Em 1989 foi aprovado
a Lei Municipal n® 3.255/89 que incentivava a insercdo de obras de arte (pinturas murais
e esculturas) nos edificios, mediante concessao de beneficio de acréscimo de 2% (dois
por cento) nos indices construtivos. No ano seguinte foi criado o Decreto Municipal n®
152/1990, que regulamentou a “Comissao de Analise e Julgamento das Obras de Arte nas
Edificacoes”, formada por trés membros, ficando a coordenacio e a administragao dos
trabalhos com o Instituto de Planejamento Urbano de Florianopolis -~ IPUF. Em 30 de
maio de 1990, foi aprovado o primeiro projeto de obra de arte implantado na edificacdo
nos termos legais previstos. Destaca-se que a estrutura organizacional deste periodo,
contava com uma comissao isenta de interferéncias politicas e de diretrizes que orien-
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tassem seus trabalhos no momento da analise. Constatava-se o evidente interesse de
empreendedores no beneficio de acréscimo propiciado pela insercao da obra de arte
ao projeto do edificio numa fase em que o crescimento imobilidrio em Florianopolis
era notavel. Como resultado desses primeiros anos de existéncia da Lei, a cidade viu
surgir trabalhos que nido qualificavam o espaco publico, contrariando totalmente os
objetivos que justificaram a sua criagdo. Em 1997, com a aprovacdo do Plano Diretor
do Distrito Sede, a Lei 3255/90 foi revogada e um artigo especifico tratando sobre a
matéria foi incorporado a Lei Complementar n° 001/97"°. Até este periodo a maior al-
terago realizada foi no namero de representantes na Comissao, que de trés passaram
para sete incluindo: IPUF - Instituto de Planejamento Urbano de Florianopolis; UFSC
/DAU - Universidade Federal de Santa Catarina; UDESC / CEART — Universidade para
0 Desenvolvimento do Estado de Santa Catarina; IAB/SC - Instituto de Arquitetos do
Brasil / Santa Catarina; AAPLASC — Associacdo dos Artistas Plasticos de Santa Ca-
tarina; ACAP — Associacdo Catarinense dos Artistas Plasticos; e FCFFC - Fundacao
Cultural de Florianopolis Franklin Cascaes.

Em 2002, a Comissao passou a ampliar suas funcoes, organizando seminarios para
debater a amplitude da Lei na configuracio da paisagem urbana e seu rebatimento
na gestao municipal e adequando instrumentos de analise visando garantir a qualida-
de do acervo que estava sendo criado através deste incentivo. Foram realizados trés
seminarios com as seguintes propostas de discussdes: 1° Seminario, em 2003, “Arte
Pablica e Gestao Municipal na Cidade de Florianopolis”, tendo como objetivo deba-
ter a amplitude da Lei Complementar n® 001/97 e a configuracio da paisagem urbana;
avaliar a contribuicio efetiva da Lei no campo artistico e a possibilidade de ampliacao
deste mercado de trabalho e garantir a qualidade estética das obras a serem execu-
tadas através do incentivo concedido por Lei. Como resultado, surgiu a proposta de
nomenclatura “COMAP”, ou Comissdo Municipal de Arte Pablica, cuja competéncia,
além do julgamento de obras de arte nas edificacdes passou também a organizar os
seminarios para a discussio da lei. No 1° Seminario também foram estabelecidas re-
flexdes sobre a cidade, a arte publica e as obras de arte, concluindo-se que: “a cidade
deve ser vista como um grande museu a céu aberto, territorio de experimentos estéti-

150 - Das obras de arte nas edificacoes,Art. 81 - As edificacoes contempladas com obras de arte, respeitados

os demais limites de ocupacao, poderao beneficiar-se com um acréscimo de 2% (dois por cento) nos seus indices de
aproveitamento, com acréscimo decorrente nas taxas de ocupacao, desde que as obras de arte mencionadas sejam:-
situadas nas paredes externas ou no afastamento frontal da edificacao, de modo a serem observados pelos transeuntes;-
originais, nao se constituindo em reproducao ou réplica; - compativeis com a estética do projeto arquitetdnico e
obedecam as normas de comunicagao visual em vigor; parte integrante da obra arquitetdnica, de modo que nao possam
ser removidas, deslocadas ou substituidas; executadas com materiais de alta durabilidade, acompanhando a vida atil

da edificacao; adotados os critérios de seguranca para garantir sua estabilidade; compativeis com a livre circulacao de
pedestres e nao diminuam as areas de estacionamento. As obras de arte de que trata este artigo sdo pinturas, painéis,
relevos e esculturas.As dimensoes minimas de pinturas, painéis e relevos serdo de 2,50m (dois metros e cingienta
centimetros) de altura por 4,00m (quatro metros) de largura; e a volumetria minima para esculturas sera de 2,00m? (dois
metros quadrados) de base por 2,50m (dois metros e cingiienta centimetros) de altura.

§30 - A aprovacao dos projetos de obras de arte sera feito por uma comissao a ser definida em regulamento, no prazo
maximo de 90 (noventa) dias apos a data de publicacao desta lei, ouvido o SEPHAN quando se tratar de edificacoes de
interesse historico / arquitetonico, ou situar-se na vizinhanca desta. O “habite-se” da edificacao somente sera concedido
apos a conclusao da obra de arte.
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cos, formais e conceituais; local de exercicio da critica politica”; “a Arte Pablica pode
educar esteticamente, humanizar a cidade, dotar de carater e identidade os lugares,
reinventar a paisagem,; criar signos; ser tratada como patrimonio ptblico”; e “as obras
de arte devem qualificar a paisagem urbana; provocar empatia e estranhamento, tra-
zer o inusitado; garantir a identidade, criar novos monumentos da cultura popular;
evitar o anedotico e o decorativismo; desenhar lugares, reinventar paisagens, propor
novos referentes para os sitios historico, e otimizar dinamicas sociais em areas de-
gradadas.” Desde entdo, tornou-se consenso que toda a producio local, proxima aos
conceitos e aos paradigmas pertinentes ao campo da Arte Publica, constitui-se patri-
monio cultural do municipio, devendo, portanto, ser sistematizada e preservada. No
ano de 2006, foi realizado 0 2° Seminario, “Arte Pablica e Plano Diretor Participativo”,
que tinha como objetivo dar visibilidade as estratégias de agao relativas ao tema, de-
finindo diretrizes sobre arte publica vinculada ao processo de planejamento urbano
no “Plano Diretor Participativo”, desenvolvendo acoes que fomentem a participacao
de uma Lei especifica para Arte Pablica; implantando novas politicas de gestao para a
Arte Pablica no contexto do espaco urbano da cidade e sistematizando informacoes
do acervo existente. O 3° Seminario foi realizado em 2008, (“Arte Pablica e Plano Di-
retor Participativo”) e tinha como objetivo discutir a nova proposta de lei resultante
das contribuicoes dos dois Seminarios anteriores. A proposta preliminar vem, desde
entdo, sofrendo sucessivos aperfeicoamentos objetivando sua incorporagao ao Projeto
de Lei do Plano Diretor. Nos tltimos anos a Comissao tem centrado seus esfor¢os no
aprimoramento da aplicabilidade da Lei em vigor: primeiramente através da cons-
cientizac¢do de empresarios e artistas para sua responsabilidade social. Ao conceituar
este acervo como patrimonio coletivo, passou-se a estabelecer novos critérios para
melhor qualificar as obras no espaco publico, jd que a Comissao tem o entendimento
de que toda obra inserida nas edificacdes passa a compor o acervo de “Arte Publica
do Municipio de Florianopolis™ e que, portanto, sdo de sua responsabilidade estabe-
lecer diretrizes e zelar pela qualidade deste acervo. Em segundo lugar, pela especial
atenco dada a interacao entre a obra, a edificacio e o entorno: a obra deve qualificar
a paisagem urbana e estabelecer um didlogo com a edificacdo na qual esta inserida,
compondo uma unidade estética. Como terceiro ponto, a Comissdo tem procurado
selecionar obras que se inscrevam dentro da trajetoria poética do respectivo artista. A
obra do artista, desenvolvida nas diferentes escalas e suportes, devera estar coerente
com a proposta apresentada para compor o acervo de Arte Pablica, de forma a confi-
gurar um testemunho da pesquisa conceitual e formal que seu criador vem desenvol-
vendo a partir de seu trabalho de atelié. Por tltimo, cabe esclarecer que a Comissio
ndo se opde as propostas de jovens artistas ou autodidatas, desde que atendam aos
principios criteriosos por ela adotados, no sentido de qualificar o espaco pablico e
criar um acervo de Arte Publica, o que subentende uma trajetoria de pesquisa e a
insercdo profissional no campo das artes plasticas.

O Instituto de Planejamento Urbano de Florianopolis - IPUF ¢ o 6rgao responsavel pela
administracdo dos trabalhos da COMAP e pela liberacao de pareceres de aprovacao; pelo
arquivamento dos projetos e levantamento fotografico das obras aprovadas; pelo atendi-
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mento ao publico (artistas, empresarios, estudantes de Arte, Arquitetura e publico em
geral); pela organizacdo e realizagao dos Seminarios de Arte Pablica; pela fiscalizagao
das obras de arte para liberagio do “Habite-se. Por outro lado a empresa construtora be-
neficiaria de 2% nos indices construtivos de aproveitamento, com acréscimo decorrente
nas taxas de ocupacao, fica responsavel pela contratagio do artista e pela instalacio da
obra de arte de acordo com o projeto aprovado pela COMAP®!. O artista, para partici-
par do processo, deve apresentar um curriculo com sua trajetoria artistica especifica e
respectiva linguagem poética. A obra de arte apresentada devera possuir carater perma-
nente, material de qualidade, seguranca e dimensoes de visibilidade publica. O artista
tem como responsabilidade inserir a sua obra de uma forma que venha a contribuir para
a qualificagdo do espaco publico de entorno. A Comissao deliberara sempre com a pre-
senga de, no minimo, cinco representantes, que terdo as seguintes atribuicoes: analisar
e julgar e emitir pareceres dos projetos apresentados; emitir parecer para a Prefeitura
Municipal sobre projetos de intervencio artistico-cultural e paisagistico em logradouros
publicos e para as demais instituicdes que visem a melhoria da imagem urbana da cida-
de. O “Habite-se” da edificacdo somente sera fornecido apos a implantagio da obra de
arte na respectiva edificacio. Para obtencao do “Habite-se”, a empresa requerente devera
encaminhar um oficio ao IPUF, solicitando a fiscalizacao da obra de arte. A obra ¢ fisca-
lizada pela coordenadora da Comissdo que, se estiver de acordo com o projeto aprovado,
¢ liberada. A empresa construtora, depois da concessio do “Habite-se”, entrega a obra
de arte ao condominio, o qual devera firmar um termo de compromisso com a Prefeitura
responsabilizando-se pela manutencio e pela integridade da obra de arte, assim como
pelos reparos e / ou restauracoes que forem necessarios durante o periodo de vida util da
edificag@o. De acordo com a Lei Complementar n® 001/97, a obra de arte devera ser man-
tida segundo o projeto aprovado. Sua substitui¢ao, remogao ou falta de manutencao sera
cobrada da empresa construtora ou condominio com uma multa igual a area acrescida na
edificacao, multiplicada pelo CUB (Custo Unitario Basico) vigente. De 1990 até os dias
de hoje, foram aprovados 220 projetos de obra de arte, de 37 artistas. Com os novos cri-
térios adotados a partir do 1° Seminario, foi possivel estabelecer um melhor dialogo com
os artistas ¢ as construtoras. Conseguiu-se avancar no sentido de que as obras de arte
passaram a tomar outros espacos, nao se limitando a area da edificacao. Os monumentos
escultoricos passaram a ser substituidos por trabalhos que dialogavam com a arquitetura
e 0 entorno, destacando-se também a realizacao de uma nova forma de inserir obras no
espaco publico a partir do seu carater ladico, saindo da edificacao para calcadas, muros e
atingindo a praca e a percepcio popular.

151 - Os projetos de Obras de Arte, para serem analisados pela Comissao deverao possuir: Memorial descritivo
contendor, localizacao da Obra e Arte, incluindo logradouro e/ou edificio; conceito desta Obra de Arte; descricao do
material a ser empregado (suporte, cores e outras) e do modo de execucao; dimensoes da Obra de Arte; autor da Obra
de Arte, com seu curriculum vitae, sucinto; autor do projeto arquitetonico;g) responsavel técnico pela execucao da Obra
de Arte. Planta de situacdo do imovel, com o nome das ruas ou avenidas correspondentes; Planta do pavimento térreo
do Projeto Arquitetonico, indicando a Obra de Arte e 0s demais elementos construidos, especialmente acessos pablicos,
aberturas, rampas e escadas; Desenho de uma fachada, uma elevacao ou corte mostrando a Obra de Arte;

Maquete em escala compativel, quando tratar-se de elemento tridimensional. Duas (02) fotos coloridas da Obra de Arte
ou da Maquete;
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B SEMINARIO

“Grafico do historico proposta de lei - (1990/2010)”
Cidade de Florianopolis

Construcdo de uma nova proposta
A nova proposta de Lei especifica para insercio de Arte pablica em espacos publicos
configura sua importancia pelos seguintes principios a seguir:

1° - Reconhecimento da existéncia de um acervo de arte publica: a nova proposta
de lei reitera a COMAP como um 6rgao colegiado de carater deliberativo vinculado
ao IPUF /PMF, com o objetivo de tratar sobre a insercdo de arte em espacos publicos
ou privados e de propor politicas para a arte publica municipal. Quando aprovada re-
presentara a vitoria de uma trajetoria iniciada ha quase 22 anos, cujo tema se mantém
presente no espago urbano de Florianopolis através de mais de 230 obras de arte ja
inseridas no cenario da cidade.

2° - Integracao do conceito de “arte 2~ “paisagem”: a nova proposta de Lei dd com-
peténciaa COMAP para analisar e emitir parecer sobre projetos de intervencao artis-
tico-cultural e paisagistico em espacos ptblicos municipais, reconhecendo que toda
insercdo de arte provoca mudanga no cenario pré-existente, devendo, portanto, ser
objeto de ac¢do responsavel e zelosa. Ao atribuir a coordenagao da COMAP ao IPUF,
esta-se diretamente associando-a ao processo de planejamento socio-ambiental da
cidade, ampliando o conceito pontual de arte e expandindo-o ao contexto da paisa-
gem urbana, aspecto amplamente discutido dentro do Plano Diretor Participativo da
cidade de Florianopolis em fun¢ao das qualidades naturais e culturais da ITha de Santa
Catarina, que inclusive a credenciam ao titulo de Reserva da Biosfera Urbana.

3" - Contribuicao na qualificacao dos espacos publicos e na imagem urbana de Floria-
nopolis: a nova proposta de Lei traz como critérios balizadores da analise de julgamento
do projeto de arte publica o atendimento a quesitos importantes relativos a nova insercio
artistica, destacando-se: o carater inovador; a contribuicao ao acervo de arte pablica mu-
nicipal; a criagdo de um marco visual, a interagio com a edificaco, e o entorno, o espaco
publico e a paisagem urbana, a ampla visibilidade diurna e noturna da obra na paisagem; a
durabilidade e permanéncia estavel, segura e de qualidade no ambiente urbano.
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4° - Viabilizacao da implantacio de
obras de arte nas Areas de Preserva-
¢do Cultural previstas no Plano Di-
retor: a nova proposta de Lei respeita
os termos legais em vigor desde 1985,
referentes as Areas de Preservacao Cul-
tural (APC) de Florianopolis definidas
como areas de zoneamento especial,
objetivando resguardar as paisagens
de conjuntos historicos arquitetonicos
(tombados ou nio), paisagens cultural
(exemplificadas pelas varias vilas pes-
queiras da Ilha) e dos inameros sitios
arqueologicos existentes, objetivando a
preservacdo de sua autenticidade e ori-
ginalidade no contexto historico mu-
nicipal. Para tanto a insercdo de arte
“Obra de arte publica do artista“ plastico Antonio Rozicki pﬁbllCa de qualquer natureza (painéis,
ACQ;VIOQ ??PUF esculturas, outros) e permanéncia (efé-
meros ou permanentes) deverdo ser re-
gulamentados de acordo com analise especifica a sua adequabilidade ou nao, bem
como quanto a sua dimensio, abrangéncia e ndo interferéncia 4 visibilidade do
contexto a preservar. Tal analise em alguns casos, requerira a consulta ao 6rgao
estadual e federal de preservagao cultural, objetivando o endosso de aprovagao
a proposta apresentada. Ressalta-se, entretanto, que uma acdo inovadora junto
a um conjunto ou tecido historico, pode trazer em seu bojo, uma grande con-
tribuicao de revitalizacdo socio-ambiental pelo carater inovador e atratividade
que podera exercer junto a tais sitios historico culturais merecendo, portanto um
detalhado aprofundamento quanto aos possiveis impactos positivos e negativos
que gerara uma futura insercdo no ambiente especifico, requerendo um capitulo
especial na nova lei.
5°-Ampliacdo da abrangéncia aplicativa para todos os espacos publicos do terri-
torio municipal: a nova proposta de Lei consolida a aplicacdo da lei especifica para
todo o municipio de Florianopolis, que hoje se encontra sob a égide de dois Planos
Diretores distintos: o Plano Diretor dos Balnearios (Lei 2193/85) e o Plano Diretor
Distrito Sede (Lei complementar 001/97), cuja drea de abrangéncia ¢ diferente nos
dois casos. Utiliza-se por similaridade os termos da Lei mais atualizada (aplicada ao
centro de Florianopolis e adjacéncias), a area dos outros onze distritos municipais
(referente as areas Balnedrios da Ilha de Santa Catarina), o que se reveste de fragilida-
de legal a ser adequada na presente proposta.




0 papel do poder piiblico na politica de construgéo de um acervo de arte piblica

6°-Socializacao da cultura artistica: a
nova proposta de Lei, acatando as dire-
trizes extraidas dos seminarios realiza-
dos em 2003, 2006 ¢ 2008, procura de-
selitizar a arte de galerias e seletividade
de manifestacoes artisticas, algumas
vezes momentaneamente tendencio-
sas e desestimuladoras de formacido de
massa critica da populagio. Propoe dar
visibilidade as inovadoras e qualificadas
manifestacdes de arte no espaco urba-
no e publico da cidade, através de uma
eloqiiente insercao artistica de (e para)
todas as classes sociais num espetaculo
constante de estimulo publico criativo.
Tal principio aparece no escopo da Lei
quando atribui competéncia a COMAP
de estabelecer politicas de Arte Publica “Obra de arte publica do artista plastico Janga — 2000”
para o municipio bem como a forma de AcervoIPUE

dissemina-las.

7° - Estimulo a percepcio e educacio estética da populagio: a nova proposta de
Lei, de forma complementar e intrinsecamente vinculada ao principio anterior, busca
de forma abrangente sensibilizar o olhar e a leitura do cidadao para sua paisagem
de entorno. Nio so para o seu desenvolvimento intelectual através da percepcio, do
questionamento, do estranhamento ou da curiosidade pela arte publica, mas acima
de tudo pela conseqiiéncia resultante do fazer criativo, bem como pelo dever de cada
qual com o patrimonio ptblico. A Tlha de Santa Catarina apresenta mais de 60% do
seu territorio em area de preservagdo natural ou cultural, e este patrimonio ptblico
deve ser resguardado com responsabilidade e criatividade nos dias atuais, mormente
por se constituir numa das fontes econdmicas municipais, o turismo. Nesse contex-
to, a Arte Publica certamente podera agregar grande contribuicao junto a formacao
do cidadao local de uma forma ladica, inovadora, criativa e de configuracio de uma
estética qualificada. A estrutura organizacional da COMAP vinculada ao o6rgao de
planejamento urbano e a toda a estrutura administrativa municipal, incluindo Secre-
taria Municipal de Educacio, Fundacido Cultural de Florianopolis, Secretarias de De-
senvolvimento Social, Secretaria Municipal de Turismo, dentre outras, ¢ facilitadora
do desenvolvimento de acoes integradas de forma pro-ativa neste contexto.

8 °- Dinamizacao socioecondmica do mercado de arte: a nova proposta de Lei traz
oportunidades de geracio de renda, além de profissionalizacio ao trabalho de artistas
plasticos, curadores, dentre outros e serve de referéncia a motivacio e inspiragao de
estudantes de artes e arquitetura das faculdades locais. Em paralelo cria uma rede
de possiveis negocios vinculados a divulgacio e comercializa¢do no mercado de arte,
expandindo clientela através da promogao de eventos de carater publico, vinculados
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as tendéncias culturais e turisticas do
calendario local. Para isso ocorrer é de
fundamental importancia além do ampa-
ro legal, a perenidade das acoes estratégi-
cas e administrativas envolvendo o tema,
contando com a parceria das entidades
afins e do apoio logistico institucional e
privado as iniciativas que vem ocorrendo
e planejadas no ambito da COMAP, pre-
vistos legalmente como sua competéncia.
O desenvolvimento socio-econdmico da
atividade de Arte Pablica vem coroar
e dar sustentabilidade ao movimento
iniciado por artistas locais na década de
80, que pleiteavam espaco publico para
manifestacoes artisticas.
9° - Regramento legal para gestao da
Arte Puablica municipal: a nova proposta
Jobra de ate publica da artista plastica Glovana e T ¢f, a0 sustentar legalmente o processo,
Acervo - IPUE da credibilidade publica a0 mesmo evi-
denciando a natureza, as competéncias, a
composi¢do e estrutura organizacional da COMAP, além de criar regras para o cadastro e
habilitacao dos artistas, de definir o contetido minimo de processos referentes a projetos
de obra de arte e sua clara tramitacao nos 6rgaos publicos municipais, de dar publicidade
aos critérios de avaliacdo dos projetos apresentados e de definir responsabilidades sobre
ainstalacao e manutencio das obras de arte. Tal proposta vem sendo formatada por texto
juridicamente analisado que embasara a tramitacio de um projeto de lei especifico, de
autoria do Executivo Municipal a ser encaminhada a Camara de Vereadores para analise,
aperfeicoamento e aprovacio. Alguns aspectos da proposta de Lei deverio ser regulamen-
tados por decreto assinado pelo Prefeito Municipal, que serdo complementados por um
regimento interno da COMAP, atualizando e adaptando funcionalmente os termos legais
arealidade operacional dos assuntos envolvendo Arte Pablica.
10°-Viabilizagao de um fundo cultural municipal de Arte Pablica: a nova proposta de
lei inclui ainda a criacdo de um fundo municipal de Arte Pablica, cuja implementacao,
facilitara a viabilizagdo de concursos publicos de arte em espagos urbanos municipais, a
promocao de eventos artisticos, a publicacio de material informativo e de conscientizacdo
pedagogica a populacio local, a criagio de roteiros de visitacao publica a ateliés de arte, a
realizacao de oficinas itinerantes de arte com carater gratuito, a insercao de obra de arte
em locais socialmente desfavorecidos e a divulgacio ampla das atividades em desenvol-
vimento. O fundo municipal de Arte Pablica tem merecido aprofundamento propositivo
pela natureza de sua criacao e pela sutileza por envolver recursos financeiros e sua apli-
cagdo na esfera de competéncia administrativa da Prefeitura Municipal, o que vem sendo
discutido com a Procuradoria Geral do Municipio e outros 6rgaos afins.
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Consideracoes finais:

Estes dez principios basicos vém se consolidando em sucessivos debates junto aos
agentes envolvidos e sdo resultado dos trés seminarios realizados em 2003, 2006 e
2008, das reunides quinzenais com a Comissido de Arte Pablica e da avaliagio de re-
sultados advindos da Lei em vigor, bastante desatualizada perante o contexto atual
no municipio de Florianopolis. As conseqiiéncias da desatualizacdo da referida Lei e
o0 “engessamento” decorrente da falta de amparo legal para iniciativas administrati-
vas qualificadoras do processo, tem trazido problemas de diversas naturezas, criando
constrangimento entre membros da Comissdo, classe artistica, entidades publicas e
empresas, tornando-se, pois, urgente a tomada de deciso revitalizadora do processo
instaurado. Citam-se como deficiéncias neste processo, além do amparo legal desatu-
alizado, outros como: falta de um regimento interno que norteie com clareza os pa-
péis dos agentes envolvidos e da funcionalidade aplicativa da Lei; pouca estrutura de
pessoal e apoio operacional de suporte ao processo; distanciamento da classe artistica
entre si; dialogo insuficiente entre empresarios, instituicoes, artistas e arquitetos, fru-
to da falta de uma eficiente estratégia de convergéncia de interesses; pouca divulgacao
do processo no ambiente institucional interno (no ambito da Prefeitura Municipal de
Florianopolis) e externo; insatisfatoria qualidade artistica das obras; “pessoalidade”
no atendimento ao tramite de projetos dificultando a profissionalizagao do processo;
pouca alternancia na representatividade da Comissio acrescida da pouca disponibili-
dade de tempo dos representantes, por tratar-se de servico “voluntario®, nao remune-
rado e de pouco reconhecimento pablico. Em contrapartida, destacam-se as grandes
perspectivas de avancos e potencialidades da trajetoria iniciada ha mais de 21 anos na
cidade de Florianopolis, a qual se pode elencar: o amadurecimento do processo que
ja passou pela fase preliminar de “instalacdo”, de “desenvolvimento” e de “avaliacio”,
encontrando-se atualmente no momento de “consolidacdo”, tanto pela sua continui-
dade como pelo seu crescente aperfeicoamento; a manutencao do carater deliberativo
dos pareceres de analise e julgamento dos projetos de obra de arte pela Comissio
isenta de interferéncias externas; a vinculacao institucional do processo as acoes de
visibilidade do orgio de planejamento urbano municipal, incluindo o estreitamento
com as diretrizes de uso e ocupacio do solo (Plano Diretor); além da complementari-
dade com outros trabalhos em andamento que oportunizam a valorizacdo da imagem
da cidade e o desenvolvimento integrado das acdes. Todo esse conteudo interdisci-
plinar vem contribuindo enormemente para o enriquecimento do processo instalado
em 1989. Nesse sentido, eficaz vem se configurando a realizacao da avaliacio quan-
titativa e qualitativa do processo que vem sendo desenvolvido pela coordenaciao da
Comissdo junto com a equipe técnica do IPUF, onde se tem procurado mensurar os
resultados obtidos nos altimos 21 anos. Dados sobre os processos que tramitaram,
comparando-se deferimentos e indeferimentos de projetos de obras de arte/ano/nt-
mero de empresas participantes, quantificacio de artistas inscritos, ntimero de obras,
eventos realizados e participacao publica etc. tém se mostrado como preciosos sub-
sidios ao aperfeicoamento do sistema adotado. Por outro lado, a anélise qualitativa
paralela a essas informacoes tem contribuido na clareza para a defini¢ao de um plano
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de acdo estratégico que inclua: a aprovacio se uma atualizacdo da Lei em vigor junto
a Camara de Vereadores, a criacdo de um regimento interno eficaz e transparente
junto a Comissdo de Obras de Arte, a aprovagao de um plano de trabalho 2011/2012
junto ao IPUF que inclua a criacio de um site, a divulgacao e publicacio dos trabalhos
com o lancamento do livro “21 anos de Arte Ptblica em Florianopolis”, a continuidade
de pesquisas conceituais tratando da matéria, além da aplicacio de “indicadores de
qualidade” referentes ao tema Arte Pablica. Tais indicadores deverao aprofundar os
dados qualitativos que estao sendo levantados referentes: ao percentual de processos
deferidos desde a criacdo da Lei de incentivo e sua repercussio no espaco publico da
cidade; a credibilidade, confianca e apoio das empresas proponentes de projetos de
obras de arte; o aumento de artistas interessados e proponentes; a qualificacio dos
produtos artisticos apresentados; a ampliacao qualitativa do acervo de Arte Pablica;
o0 aumento da participacdo popular no processo de discussio e tomada de decisoes
sobre o tema, dentre outros. Com relacdo a este ultimo, destaca-se para o caso es-
pecifico de Florianopolis, a realizacao de agdes de importancia que vem ocorrendo
no cenario municipal, onde institui¢cdes publicas e organizacao niao governamental
tem reunidos esforcos para uma busca alternativas praticas e viaveis pela melhoria
da qualidade ambiental e urbana da cidade, destacando-se, além dos 6rgaos da pre-
feitura municipal, a ACIF (Associa¢ao Comercial e Industrial de Florianopolis) CDL
(Camara de Dirigentes Lojistas), SEBRAE, UFSC (Universidade Federal de Santa Ca-
tarina) e principalmente a ONG FloripaAmanha , que vem promovendo discussoes e
encaminhamentos objetivados dentro do Forum Criatividade e Imagem da Cidade e
do Forum Revitalizacdo do Centro Historico, bem como do compromisso “Floripa
2030”. No ambito deste contexto, pode-se afirmar que a potencialidade de expansao
do movimento de Arte Publica é grandiosa requerendo, entretanto, adequacoes legais,
técnicas e politicas de suporte as iniciativas ja realizadas. Destaca-se também como
de otimismo e comprometimento, o papel do representante das diversas entidades
que integram a comissdo municipal de arte publica (UFSC, UDESC, APLASC, ACAP,
FCFEC, IAB, IPUF) que de forma critica e objetiva tem mantido o foco prioritario
na qualificacao de todas as fases do processo, vislumbrando na sua instancia final o
resultado na qualidade de vida de habitantes e visitantes da cidade de Florianopolis e
assinalando positivamente para a agenda de desenvolvimento local. Concluindo, cabe
salientar que se constituiu como meta do Instituto de Planejamento Urbano de Flo-
rianopolis, a continuidade da gestdo dos trabalhos em desenvolvimento relativos ao
tema “ARTE PUBLICA”, através da criacio de um departamento de Arte Pablica no
organograma funcional da instituicao, objetivando fazer frente 4 demanda atual e aos
desafios futuros. O desafio ¢ dar visibilidade as agdes municipais, colocando Floriano-
polis no contexto nacional como capital referencial em politicas publicas de fomento
a producao cultural e artistica, de uma forma ampla e democratica, comprometendo
cidadaos no trabalho de parceria e gestao compartilhada pela qualificacao das obras
de arte no cenario socio-ambiental urbano da cidade.
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Marcas da Bienal do Mercosul
na cidade de Porto Alegre

Bianca Knaak
Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Para conceituar de uma categoria especifica de arte — arte publica -, nao submissa
a sua funcionalidade, muitos esfor¢os vém sendo empreendidos, tanto por artistas
quanto por teoricos. Ao longo dos anos, sobretudo a partir dos anos 1960, algumas
abordagens incluem definicoes artisticas complexas e, esteticamente, nao universais
para as obras de arte instaladas / instauradas no espago urbano. No entanto, indepen-
dente da especificidade de cada definicao, elas convergem num ponto que nos parece
crucial: a localizacdo das obras na malha urbana da cidade e o que a presenca destas
pode trazer a publico, no sentido de identificagao, subjetividade e construcao social.
Em Porto Alegre, desde o inicio dos anos 1990 o tema arte publica ¢ tomado como
uma questao politica de encaminhamento cultural pelo poder publico, liderado por
programas municipais de fomento, aquisicio e pesquisa, difundidos por editais, sim-
posios e encomendas diretas. Nestes, predicado de cidadania, a arte instalada em es-
paco urbano ¢ pensada como instauradora, camplice e transformadora de realidades
socio-culturais citadinas.

Estabelecidos os parametros artisticos com o projeto Espaco Urbano Espaco Arte
de Porto Alegre, a relevancia do tema para a interpretacdo da cidade contemporanea
assumiu novos contornos a partir da 1* Bienal de Artes Visuais do Mercosul (BAVM).
Inclusive conceitualmente. Hoje em sua 82 edigéo, esta ¢ uma bienal brasileira (apesar
do titulo MERCOSUL), realizada por uma fundacio privada, sempre na capital do
Rio Grande do Sul, as margens do Lago Guaiba, onde nasceu a cidade de Porto Alegre.
No intuito de colaborar com os estudos sobre arte publica na América Latina apon-
taremos algumas situacoes geradas pelo advento das Bienais do Mercosul, através de
suas intervencoes urbanas temporarias e também com o legado de obras publicas com
as quais vem brindando a cidade de Porto Alegre desde 1997, ano de sua 12 edicao’™.
Nossa abordagem pondera as implicacoes estéticas e politicas que constituem os mul-
tifacetados e polifonicos espacos contemporaneos para a arte, publicamente trans-
passados pelo exercicio livre da critica e da mediacao social oferecida pelos meios
massivos de comunicagdo, inclusive eletronicos, capazes de encaminhar discussoes
pulsantes em diferentes patamares tedricos.

152 Premiado pela UNESCO, o evento Bienal do Mercosul ¢ reconhecido como privilegiado promotor de
intervencao e mediacdo artistica na cidade de Porto Alegre e regiao, inclusive por seu programa pedagogico, desde sua 1*
edicao (ver Knaak, 2008).
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Efetivamente a Fundacao Bienal de Artes Visuais do Mercosul (FBAVM) legou as ruas
da capital gaticha quinze obras, todas instaladas proximas as margens do Lago Guaiba,
ao ar livre e compondo o espaco urbano da cidade. Apesar do regime de comodato entre
a municipalidade e a FBAVM - numa parceria pablico-privada para exibi¢io e conser-
vagdo das obra -, elas pertencem ao acervo da FBAVM. Mesmo assim sdo consideradas
presentes da Bienal do Mercosul para a capital do estado que, entre outras funcoes,
colaboram para valorizacao turistica dos espacos da orla e seu entorno mais imediato™.
Sao obras de arte de intervencao urbana definitiva em Porto Alegre.

Desse acervo publico-privado, o conjunto maior deve-se ao segmento “Escultura no
Espaco Urbano” da 12 edicio da BAVM, quando da criacdo do Jardim de Esculturas
Permanentes no Parque Marinha do Brasil, com obras dos artistas Amilcar de Castro,
Aluisio Carvao, Francisco Stockinger, Franz Weissmann e Carlos Fajardo, do Brasil;
Ennio Tommi, Julio Péres Sanz e Hernan Dompé, da Argentina; Francine Secretan e
Ted Carrasco, da Bolivia.

Nessa mesma edicdo, no segmento “Intervenc¢des na cidade™, o objetivo explicito
de ampliar o “acesso a producio artistica para além dos espagos expositivos”, permi-
tiu aos artistas “estabelecer relacoes plasticas em espagos caracteristicos da cidade,
anteriormente impensaveis para abrigar projetos artisticos”. Os participantes entio
“criaram situagdes inusitadas, em alguns casos com humor e ironia; em outros, cha-
mando atencdo para o ambiente da cidade e seus elementos arquitetonicos” (Fidelis,
2005: 60). Assim, por exemplo, Carlos Cruz-Diez (Venezuela) adesivou com tiras de
PVA coloridas um énibus de linha, cujo titulo era Cromo-bus; Eduardo Cardozo e Fer-
nando Peirano (Uruguay) através de um antincio no jornal Zero Hora, contrataram
um pedreiro para o seu Contrato de trabajo (titulo da obra) onde o contratado deveria
conceber e construir, com argamassa e tijolos, uma obra de arte no centro da cida-
de (em frente ao Mercado Pablico Central) sendo remunerado por tijolo empregado.
Ambos foram trabalhos com grande repercussio publica e midiatica, a época aponta-
dos como interativos e democraticos.

A partir de entdo, o sucesso da ampliacio do acesso a arte e a ativacio de espacos pu-
blicos da capital, para a recepcio sensivel da producio artistica, acabou por integrar a
identidade da propria Bienal do Mercosul. Em suas edi¢des vindouras, isso se expan-
diu por cidades do interior do Rio Grande do Sul, através de projetos especificos de
residéncia artistica ou de imersdo exploratoria.

Na 2% edigdo (1999), continuando a exploracao de espacos alternativos na cidade hou-
ve a ocupacio, no Cais do Porto, de uma area que comportava antigos e desativados
galpdes para conserto de barcos. La foram apresentadas obras de intervencao tempo-
raria, inclusive dentro d’agua (com obras de Carlos Leppe e Rochelle Costi), ativando
as memorias do lugar e em interacdo com a arquitetura de entorno. O Lago Guaiba,

153 Atualmente, devido ao projeto Monumenta para a revitalizacao do Centro Historico da cidade, essa area
também representa um grande interesse imobiliario.
154 Tanto o segmento “Escultura no Espaco Urbano” quanto “Intervencdes na cidade” foram cordenados por

José Francisco Alves (Brasil).
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apartado da paisagem central por um muro de contencio, foi entao reintegrado, por
assim dizer, as atividades culturais de Porto Alegre™.

Na edicdo seguinte, ainda margeando o Guaiba, a 3* Bienal do Mercosul, ergueu a Ci-
dade dos Contéineres, onde alocou as obras do segmento “Intervencoes na Paisagem”.
Outra vez a afluéncia publica a arte se dava a céu aberto e com isso motivava novas
adesoes a experiéncia artistica contemporanea.

Em seguida, na edicdo de 2003, o Cais do Porto recebeu a representacdo mais atual
e experimental da mostra latino-americana, agora nos seus armazéns, desocupados
especificamente para esse fim, estabelecendo um locus privilegiado para as Bienais do
Mercosul. Foi também nessa 4? edicao que se deu a segunda doacao de obra publica
a cidade: a Supercuia. Escultura do brasileiro Saint Clair Cemin, instalada num en-
trecruzamento de avenidas, proximo a Usina do Gasémetro e ao Parque Marinha do
Brasil, portanto da orla do Guaiba.

No entanto, a preocupagdo e a promog¢ao da arte urbana no ambito das Bienais do Mer-
cosul se dara de forma realmente programatica, na 5* edi¢cdo. Tendo como mote norte-
ador o titulo “Historias da Arte e do Espaco ”, esta curadoria centrava-se na exploracao
das possibilidades estéticas do espaco, do fisico ao subjetivo, incluindo com destaque o
espacgo urbano, num vetor intitulado “Transformagdes do Espago Publico” ¢,

Nesta Bienal, Amilcar de Castro (Brasil) foi o artista homenageado e teve suas obras
em todos os segmentos da mostra. Dele, seis esculturas monumentais foram apre-
sentadas no Largo Glénio Peres, em frente ao Mercado Publico Central, na mostra
chamada “Esculturas Monumentais de Amilcar de Castro” integrante do vetor “Trans-
formagdes do Espaco Publico”. A mostra obteve grande aceitagdo junto ao publico
local, habituado a uma espécie de cegueira pragmatica, gerada pelo fluxo da multidao.
Mas, para efetivamente transformarem o espaco pubico de Porto Alegre, cinco artistas
brasileiros foram convidados a criar obras permanentes. Apresentados como mobilia-
rios urbanos, os trabalhos de Carmela Gross, José Resende, Mauro Fuke e Waltércio
Caldas hoje fazem parte da orla da cidade e criaram novos lugares de convivio e rele-
vancia da paisagem nas margens do poético Guaiba.

No entanto, por dificuldades de conservag¢ao e modos divergentes de apropriacao pu-
blica desses novos espagos-lugares, pouco tempo depois de inauguradas, essas obras
motivaram debates publicos sobre a situa¢do precaria do patrimdnio artistico e cul-
tural — monumentos, obras e mobilidrios urbanos — nas ruas de Porto Alegre. Apesar
dos argumentos se concentrarem mais no vandalismo das metrépoles, a arte publica
e o espaco urbano tornam-se outra vez uma questdo politica, mediada pela grande
imprensa. Com o apoio da Bienal, o assunto se mantém em pauta a cada nova edigao,
ampliando platéias, interesses e implicagdes na esfera publica.

Nesse aspecto, foi mais discreta a atuacao da 6 BAVM, apesar do alcance politico /
geopolitico que significaram os trabalhos apresentados por Anibal Lopes (Guatema-

155 Apesar da relevancia simbolica do Lago Guaiba para Porto Alegre, apos a grande enchente de 1941 ele foi
isolado da cidade por um muro de concreto de trés metros de altura, o polémico muro da Maua.
156 Curadoria de José Francisco Alves, curador assistente da 52 BAVM.
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la), Daniel Bozhkov (Bulgaria), Jaime Gili (Venezuela) e Minerva Cuevas (México)
no projeto de residéncia artistica, intitulado “Trés Fronteiras” - contemplando a tri-
plice fronteira entre Argentina, Brasil e Paragudi.

Mas, ja na edicio seguinte, em 2009, ¢ dado novo destaque a arte publica e suas infle-
xdes estético-politicas. A 7° BAVM previa a exploracdo de metodologias para abor-
dagens de acoes e fungdes que a arte contemporanea permite, sobretudo em sua capa-
cidade de intervir nos espacos publicos e cotidianos. Das muitas atividades e mostras
que integraram a programacio da 7* BAVM destacamos a exposi¢ao “Texto Publico”,
curada por Artur Lescher (Brasil). Nesta, foram exploradas estratégias de insercao
e de irradiacdo da arte nos espacos da cidade, a partir de trabalhos de artistas de di-
ferentes nacionalidades]57, obtendo resultados variados no ambito da mostra tanto
em visibilidade poética, quanto em visibilidade politica e repercussao publica. Entre
estes destacaremos aqui a obra Tapume, do brasileiro Henrique Oliveira (1973).
Tratava-se de uma massa rigida e disforme, trabalhada a partir de laminados de ma-
deira, proprios da construcao civil (chamados de tapumes), que se projetava para fora
das portas e janelas de uma casa abandonada, surpreendendo a paisagem e o itinera-
rio habitual dos transeuntes do centro historico da cidade. Esta obra foi realmente
promotora de textos que, em 2009 efetivamente tornaram a arte publica uma questao
pulsante por um longo tempo em Porto Alegre.

APARICAO

Ao abordar a obra Tapume encontramos trés contextos que, recorrentes e interliga-
dos, parecem condicionar as possibilidades de construcao partilhada de sentido e das
propria condicdo de aparéncia da arte em espaco urbano: 1) as intervencoes artisti-
cas que fustigam a dimensio publica da arte nas ruas da cidade; 2) as intervencoes
midiaticas que mobilizam e expressam opinides sobre tais obras e situagdes; 3) as
intervencoes da critica especializada na institucionalizagio da arte contextual e seus
congeéneres. Tapume serd, daqui para frente, um exemplo de convergéncia circunstan-
cial dessas apari¢des publicas.

Esse trabalho interessou e surpreendeu aos passantes ao longo de todo o periodo de
exposicao. As impressoes particulares daqueles que confrontaram referéncias pesso-
ais com a obra exibida em via publica foram logo coletivizadas e, a mediagao social
oferecida pelos meios massivos de comunicacao, inclusive eletronicos, encaminhou
discussoes polémicas - incluindo revisdes do sentido ptblico do espaco urbano.

Nos circuitos artisticos, todos reconhecem o papel da midia na cobertura de even-
tos e acontecimentos (como a propria Bienal do Mercosul), quando ¢ justamente a
excepcionalidade que, preferencialmente, sugere o motivo de noticia. Em obras de
intervencdo urbana de grande porte, em alguns casos, o interesse ptblico se concentra

157 A saber: A saber: os argentinos Eduardo Basualdo; Eduardo Navarro e o coletivo Provisorio Permanente
(integrado por Victoriano Alonso, Eduardo Basualdo, Manuel Heredia, Hernan Soriano e Pedro Wainer); o norte-
americano Paul Ramirez Jonas; os brasileiros André Komatsu, Rosangela Renno, Daniel Acosta, Cristiano Lenhardt,
Mauro Restiffe,Camila Sposati, Henrique Oliveira, Cadu e o coletivo Chelpa Ferro (criado no Rio de Janeiro em 1995,
pelos artistas Luiz Zerbini, Sergio Mekler e Barrao).
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muito na logistica necessaria para a realizacao do trabalho. O processo, os custos, a
pré-producio, por si mesmos, tornam-se noticia antes, e as vezes até mais contun-
dentemente, que a obra em si®. Mas projetos artisticos destinados ao espaco urbano
sdo planejados e executados em lugares pré-determinados, visando uma experiéncia
estética compartilhada. Nao raro, configuram intervengoes de ativacio plurisensorial,
pois congregam em sua instauracao, da priori, tudo e todos que participam da confi-
guracdo do lugar de aparicao da obra. Sio trabalhos onde o sentido publico ¢ gerado
in situ. Portanto, mantém uma conformagao visual/ repercussao conceitual/ impacto
social, concretamente, impossiveis de serem repetidos noutro espaco™.

Ainda que ndo seja uma regra, nesse jogo de visibilidades, a preocupacio dos artistas
com a percepeao publica de suas obras ¢ constante, estimulando desafios para a sensibi-
lizagao. Apesar dos esforcos empreendidos, a repercussio de cada projeto é sempre uma
incognita, de imprevisivel valorizagio e recepgo por parte do pablico. E isso nio é de
hoje. Mario de Andrade comentando certa vez a razio estética dos monumentos artis-
ticos, disse que para fazer sentido aos olhos dos transeuntes, com “grandiosidade inco-
modaticia”, 0 “monumento tem que atrapalhar” (Andrade apud Fabris, 1997: 46). Nessa
observacio, por certo, ja considerava (com algum prazer) a repercusso junto a opinido
publica de monumentos e obras no espaco urbano, veiculada nos jornais de entéo.

A obra Tapume, exibida na rua, a mercé de olhares pouco habituados a arte de seu
proprio tempo, esta longe das implicacdes simbolicas, escultoricas e ideologicas dos
monumentos a que se referia Mario de Andrade. No entanto, sensorialmente, as im-
plicacoes politicas de ambas, cada qual em seu tempo e contexto, comportam a reco-
mendacio do estudioso. Para que se conquiste a atencdo publica, ainda que exposta
na calcada, uma obra de arte precisa “atrapalhar”, interferir na ordem rotineira do
lugar. Precisa, pois, interagir e contextualizar-se enquanto arte, re-contextualizando,
prolongando, a experiéncia estética moderna, pensada sem a cisdo entre estética e
politica. A polémica faz parte do processo, por certo. Sobretudo por invocar “estéticas
llamadas participativas o dactivas en el campo de la economia, de los medios de comunicacion o del
espetdculo” (Ardenne, 2006: 10).

Hoje, e cada vez mais, os artistas se acostumaram a assessoria da imprensa para a
promocdo dos seus trabalhos, ajudando a despertar atencoes menos disponiveis ao
fato artistico. Por isso, atualmente incomodar seria repercurtir na esfera pablica. Am-
pliar o alcance de uma experiéncia sensorial para os dominios da razao discursiva
ao ativar um territorio, a0 mesmo tempo simbolico e geografico, fisico e poético do
lugar destacado — parametros definidos e interdependentes das pessoas (publicos)
ali implicadas.

Uma aproximagio a obra Tapume pode comecar com a pré-disposicao para concebé-

158 Nao obstante, em contextos publicos de promocao midiatica a valorizacao do artista gera as condicoes
materiais de realizacao de sua obra. Isso também abre espacos para a atuacao dos criticos (e curadores) lhes dando
visibilidade e relevancia em desdobramentos sistémicos.

159 Dai entendermos que, consoante a logica cultural do capitalismo tardio, nas obras de intervencao in situ o
trabalho continua no tempo (work in process), para além de sua materialidade no espaco.
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-la como site specific ou mesmo apropriacao - o que ela na origem dos termos nao deixa
de ser —, e por estar acessivel ao olhar de todos na rua também como arte ptablica. Mas
nao nos enganemos por um primeiro impacto. Este trabalho, embora planejado para
0 espaco aberto e desprotegido da fachada de um prédio, possivelmente nem tenha
sido pensado sob o que conhecemos sob a rubrica de arte ptblica. Surgiu, isso sim,
como desdobramento natural de um processo instaurador que o artista vinha experi-
mentando nos dominios de sua pintura. Intervencao urbana, site specific, apropriacao
ou pintura, a apresentacdo publica desse trabalho através da imprensa foi capaz de
desencadear uma série de acontecimentos de animacio social, para dizer o minimo.
Portanto, desde que entendidas as experiéncias partilhadas como constitutivas da
realidade artistica de Tapume, podemos conceber que esta se enquadre também sob
as definicoes de uma arte contextual. Promotora de experiéncias sensiveis, essa arte,
em defini¢ao adotada por Paul Ardenne, retine além de happenings, performances e inter-
vencoes na paisagem rural ou urbana, “todas las creaciones que se anclan enlas circunstancias
y se muestran deseosas de ‘tejer con’ la realidad > (Ardenne, 2006: 15).

Segundo Henrique Oliveira, a imagem inicial pretendida era a de “um tumor que ir-
rompesse em direcdo a rua”, como se fosse “uma intumescéncia arquitetonica”. Para
tanto buscou “um lugar marginal dentro da cidade, se decompondo no meio do co-
tidiano” (Oliveira, 2009: 7). Assim, € a partir desse pronunciamento que nossa per-
cepedo sobre o trabalho incluira as nocoes de arte publica, intervencdo urbana, si-
multanea e justamente por sua ressonéncia, de contexto publico, no meio cultural da
cidade. Afinal, como enuncia Ardenne, “la ciudad no se ilustra, se vive” (Ardenne, 2006:
60) e esse trabalho conseguiu ativar, num lugar em situagio de abandono publico'®,
uma experiéncia sensivel comum / compartilhavél.

ATIVACOES PLURAIS

Consciente de suas manobras na tessitura urbana, o artista ndo se furtou a respon-
sabilidade politica de suas inteng¢des: pretendia “chamar atencio para essa casa, tao
bonita, e passando despercebida pelas pessoas (Oliveira, 2009: 7). E de fato conse-
guiu. A partir de uma matéria no jornal local, a obra, ainda em elaboracao, recebeu o
apelido de “casa monstro”. Desde entdo, a alcunha serviu para nomear a anomalia e
suas reverberacoes imagéticas.

Depois de localizada a “casa monstro”, aquela realidade / imagem vivida, real ou vir-
tualmente, gerou manifestacoes criticas, de apreco ou desdém, que foram partilhadas
em diferentes meios, tais como radio, tevé, jornais e revistas, além de blogs, sites e arqui-
vos eletronicos distribuidos de forma particular através de e-mails.

Noticiada a intervencao de Oliveira, novos olhares perscrutaram a visualidade caotica
da cidade, a procura de outros espacos publicos, simbolicos ou nao. Afinal, por suas
contradicoes e contrastes, “el medio urbano parece, en efecto, mds que qualquier otro, reservado
al arte” (Ardenne, 2006: 60).

160 O prédio de arquitetura eclética data do século 19, pertence a prefeitura municipal de Porto Alegre, esta em
péssimas condi¢des de conservacao e ainda nao tem destinacao de uso.
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A notoriedade de Tapume néo se deu por conta de analogias com a pintura e seu léxico.
Mesmo assim, essa obra de intervenc¢ao urbana temporaria pode criar um contexto de
discussoes acaloradas, tanto quanto a pintura realista de outrora que, segundo Courbet,
tornava capaz a traducdo de uma época — uma arte viva e vivendo o seu tempo.

Se na mediacdo artistica discursiva, a leitura, a decodificacdo de obras, parte de uma
realidade pré-existente, esta também sera circunstancial, imanente. Assim a leitura,
tanto quanto a fatura da obra, € reveladora do momento e do lugar factivel a ambos
(autor e intérprete). Ou seja, a propria mediacao/ leitura ¢ também contexto.

Para decodificar Tapume, na pratica, foram as reportagens e artigos nos jornais que
modelaram e confirmaram esse trabalho como obra de intervencdo urbana. Uma ano-
malia que alterou a rotina da cidade, polarizando opinides, numa repercussio enorme
para os padroes locais. Paradoxalmente, ao longo da querela, muito pouco se falou,
fruiu ou analisou a propria obra do artista que, aquela altura, ja estava maior do que
qualquer potencialidade previsivel ou programada.

Em diferentes plataformas, tanto o publico leigo quanto o publico cultivado pode
encaminhar suas consideracoes. Mas as manifestacoes de especialistas, quando ocor-
reram, foram generalistas e se limitaram a consideracdes vagas sobre arte contempo-
ranea e o legado duchampiano para a liberdade de expressao artistica.

Pelo menos na grande imprensa, e nos meios abertos, por assim dizer, a critica de arte
especializada evitou manifestar-se sobre a obra em si. Mesmo assim, as propriedades
de intervencao social de Tapume estio exemplificadas nos desdobramentos de sua
recepcao, notadamente nas falas possiveis a partir de sua realidade plastica que, de
alguma forma, buscavam seu quinhao numa “partilha do sensivel”. Divisdo participa-
tiva que, esclarece Jacques Ranciere, “faz ver quem pode tomar parte no comum em
funcio daquilo que faz, do tempo e do espago em que essa atividade se exerce. Assim,
ter esta ou aquela ‘ocupacdo’ define competéncias ou incompeténcias para o comum”
(Ranciere, 2005: 16). Ou como alerta Arendt “sem o poder, o espaco da aparéncia pro-
duzido pela a¢éo e pelo discurso em publico desaparecera tdo rapidamente como o
ato ou a palavra”(Arendt, 1983: 216).

AGORAS

Uma noticia ja nasce formatada segundo as exigéncias e codigos de cada midia e
segue um ethos de valorizacio e relevancia que, antes de informar os acontecimen-
tos, forma os acontecimentos no proprio ato informativo. Com textos e imagens os
meios de comunicacdo tém a propriedade de tornar publicos os acontecimentos,
num processo que dispde ndo apenas das informacoes compartilhadas / comparti-
lhaveis, mas da capacidade de criacdo da nogao propria de tempo publico, espaco
publico, experiéncia publicavel.

Existe nessa pratica um ensejo politico que se acopla a estética, promovendo a expe-
riéncia comum, nos termos de Arendt. Assim, um acontecimento pode se tornar uma
questdo publica quando a midia o explora e explica partindo de uma realidade / expe-
riéncia comum. Isso firma um elo identitario, simultaneamente individual e coletivo,
capaz de instigar leituras e gerar opinioes publicas.
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No caso de Tapume, a realidade dessa obra surgiu através de relatos, imagens e nar-
racoes que a apresentaram como uma fantasmagorica casa monstro (efeito potencia-
lizado por meios fragmentados e fragmentarios de recepcio), e como tal passamos a
aborda-la. E, mais: a partir dela passamos a nos posicionar em relacdo ao contexto
artistico e urbano enquanto experiéncia estética particular e ptblica.

Como ja dissemos, na 7® Bienal do Mercosul, Tapume integrava o segmento “Texto
Puablico™. Neste, a cidade era alvo de acoes que sugeriam apreensdes sensiveis de suas
paisagens e revisdes, mais acuradas, das praticas cotidianas e perceptivas do lugar
(aquelas que dio feicdo, identidade e sentido de pertenca aos habitantes de um terri-
torio). Apesar do grande apelo imagético dessa intervencao, os textos publicos gera-
dos a partir de entao foram difundidos como participes de uma polémica identificada
pelo jornal como “a celeuma do ano™, dissimulando o que poderia ser um desejavel
debate de idéias.

Revisando os inameros artigos, declaragdes e mensagens publicadas, pudemos obser-
var que a obra de Henrique Oliveira figurou nesse contexto — Texto Publico — como
detonador de um amplo e bem-vindo debate sobre arte, beleza, cidadania, espaco ur-
bano e politicas publicas, levado a termo mais por cidadaos amantes da arte do que
por artistas e especialistas.

O real estopim da mobilizacao midiatica em torno ao tema, foi o artigo do historiador
Voltaire Schilling, “A capital das monstruosidades™®. O titulo do artigo — um troca-
dilho com a entéo curiosa “casa monstro” da 72 Bienal —, serviu de deixa para reclamar
das obras publicas contemporaneas, incluindo aquelas doadas por edicoes anteriores
da Bienal do Mercosul'®.

Nesse exemplo, protagonizado pela obra de Henrique Oliveira, a repercussio publica
midiatizada confirma a intersubjetividade caracteristica da condi¢ao contextual de
uma intervencdo urbana. No entanto, naquele contexto expositivo, territorio con-
fluente de lugar (fisico e simbolico), tempo (cronologico e estético) e materialidade
(durac@o e memorias), a forte imagem de Tapume, ainda que seguisse falando de pin-
tura, funcionou como um convite para a reflexdo participativa sobre arte contempo-
ranea, sobre estética, sobre urbanismo / urbanidade e temas afins. Ou seja, evidenciou
anatureza politica dessa proposta estética aliada a uma pratica que “valoriza la disper-
sion contra la polarizacion” (Ardenne, 2006: 109).

161 Ver Veras, 2009.

162 Publicado no suplemento cultural do jornal de maior circulacao no estado, o Zero Hora. Neste artigo, cheio
de ironias e provocacdes, o historiador (a época diretor do Memorial do Rio Grande do Sul) reclamava da feiara da arte
contemporanea por ele constatada especialmente nas obras pablicas de Porto Alegre.

163 Seus comentarios (propositadamente provocativos e publicados sob a indicacao “artigo para debate”),
estendidos a outras obras de mesmo perfil, merecem atencao. Obviamente, nao pelos motivos (feitira e inadequacao)
que o autor cita, mas principalmente pelo enorme despreparo da cidade para receber e conservar tal acervo, bem como
as outras tantas obras publicas legadas a cidade de Porto Alegre nas altimas décadas Seja pela falta de politicas publicas
para o setor, seja pelo tratamento publico elitista e quase privado das decisdes que envolvem o espaco publico, em Porto
Alegre existem muitas lacunas na compreensao de responsabilidades de manejo, por assim dizer, da paisagem urbana e
suas implicacoes no campo social.
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VISIBILIDADES

A imprevisibilidade que acompanha a instauracio de uma obra de arte, (mais ou me-
nos desejavel conforme a intencio do artista), também ¢é propria da reacio do puablico,
frente as obras de intervencio urbana. Sobretudo na contemporaneidade, com imensa
heterogenia de gostos, grupos de pertencimento e segmentos sociais. No caso especifico
da obra Tapume, sua aparicdo pablica definitiva se deu alimentada pelo espaco aberto a
fruicao seguindo a mediacdo dos meios de comunicacio, circulando notadamente pela
Internet. Ndo apenas com textos analiticos e opinativos (alguns judicativos), mas tam-
bém com muitas imagens postadas em sites ¢ blogs para compartilhamento.

Apesar da distribuicao rizomatica desses relatos, na obtenc¢ao de uma opiniao publi-
ca, a rapida disseminacdo de textos e imagens estd mais proxima do controle preten-
dido pelas sociedades de informacio do que propriamente de uma imprevisibilidade
de efeitos. Afinal, “o excesso de informagao mata a informacdo” (Cauquelin, 2008:
142) e, nesse caso em especial, protagonizada por dispositivos comunicacionais, o re-
lato confunde-se ao fato.

Nesse particular, a obra de Henrique Oliveira ¢ menos a visualidade de certa materia-
lidade que se apropria (monstruosa) da fachada de uma casa, que os ecos dessa recep-
¢do midiatizada, repercutindo na opinio do publico. No entanto, nio € possivel se-
parar uma obra de arte de sua materialidade (ou de sua objetiva imaterialidade, se for
0 caso), de sua situagao, de sua manifestacdo e das semioses que dela se depreendem.
Inameros blogs e enquetes foram alimentados pelo tema com imagens / fotografias
autorais, captadas espontancamente. E, ainda que condicionados a experiéncia per-
ceptiva particular de seus autores, os registros compartilhados nestes meios reme-
tiam as impressoes geradas ao vivo. Mesmo tratando-se de uma anomalia fotogénica,
como foi Tapume e suas revisitacoes sob interpretacoes (e interesses) multifocais.
Pois, quando se da a aparicao publica da arte num territorio comum / comunitario /
comungavel (inclusive sob os dispositivos virtuais de relacionamento), a experiéncia
estética emerge de uma realidade viva, corporea, experimentada de formas diferentes
(por vezes veladas e ambiguas), segundo cada espectador.

Rompidas as barreiras de géneros da arte e ultrapassadas as tradicionais trincheiras
entre campos especificos de saber e ciéncia, manifestacoes artisticas exploradas pelos
meios de comunicacdo também podem reverberar em obras publicas discursivas, de
co-autorias multiplicaveis. Assim, Tapume, voluntaria ou involuntariamente, propi-
ciou uma arena politica, espécie de agora heterotopica, até certo ponto amparada nos
objetivos metodologicos da estética relacional e da propria arte contextual.

Durante a 72 BAVM, esse trabalho foi uma verdadeira aparicao urbana realizando-
-se como ampla intervencao cultural na cidade. De expansio continuada, seus efeitos
e sub-efeitos sdo identificaveis ainda hoje, repercutindo em seminarios tematicos e
legislacao municipal para o setor. Isso tudo bem depois do encerramento e desmon-
tagem da 7* Bienal; bem depois da desinstalagao e da desaparicio fisica da obra no
espaco urbano. Tapume hoje ¢ memoria, lugar de revisdes inspiradoras.
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Estudo sobre a paisagem urbana de Sao Paulo apos a Lei Cidade Limpa

Jonatha Junge
Cesar Floriano dos Santos
UFSC

Introducao

A expansio da publicidade externa'® nas grandes cidades ja vém desde muito tempo
causando consideravel desconforto naqueles que prezam pelo ambiente urbano. Mais
do que um ruido periférico na musica da paisagem urbana, as midias de comunica-
¢do visual da publicidade ganharam importancia consideravel na cidade e assim, ao
utiliza-la como suporte para suas mensagens, estdo reconfigurando a paisagem dos
centros urbanos.

Neste artigo, propdem-se que os painéis publicitarios sao mais do que simples ele-
mentos complementares da morfologia urbana, sao antes uma forma de discurso que
ocorre no espaco publico. E como tal, a publicidade externa opera uma ocupacio do
espaco simbolico e perceptivo dos usuarios urbanos que, somando-se a publicidade
presente em diversas midias, se transforma numa das formas de comunicacio mais
influentes de nossa sociedade.

Parte-se da centralidade do conceito de paisagem e seus desdobramentos no imagi-
nario contemporaneo para o estudo da comunicacao visual urbana. Tal conceito foi
construido historicamente, como nos apresenta a filosofa Anne Cauquelin (2007).
Uma moldura montada por “geracoes de olhares”, mas que de tdo inserida em nossa
vida racional e emocional, é quase impossivel acreditar ser ela mero artificio. Trata-
-se de uma “forma simbolica”, uma espécie de imperativo implicito que se solidificou
em nossa maneira de perceber o mundo. Esta idealizacdo da paisagem, compreen-
dida como equivalente a natureza, aponta para uma situacio onde seriamos meros
espectadores de uma realidade externa com pouca participacdo na sua construcio,
no entanto ndo condiz com as propriedades e importancia da paisagem no contexto
urbano contemporaneo.

Ao utilizar o termo paisagem urbana, trazemos entao um conceito historicamente rela-
cionado ao meio ambiente natural e o colocamos num contexto de méximo artificio
humano, ou seja, a cidade. Longe de ser um antagonismo, esta tensdo aponta justa-
mente para a caracteristica dinamica da forma urbana sob a constante influéncia de

164

164 Este termo € utilizado aqui para englobar as diferentes midias de comunicacao visual tais como outdoors,
painéis, letreiros luminoso, cartazes, faixas e outros, com fins de divulgar mensagens publicitarias e/ou identificar
estabelecimentos comerciais, e que se encontram em exibicao nos espacos publicos da cidade. Também sao chamados de
publicidade de rua ou publicidade ao ar livre.
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seus diferentes atores. Evidencia ainda a caracteristica do ambiente fisico que limita e
condiciona a vida social, mas que também ¢ seu produto, construido e transformado
pelas forcas em acdo na sociedade. Revela-se assim a importancia de um agenciamen-
to dos envolvidos, onde a administracio pablica tem papel relevante.

Em 2007 a aplicacio da Lei Cidade Limpa'®> em Sao Paulo reacendeu a polémica sobre
os diferentes usos da paisagem urbana. Com a proibicao e retirada quase integral da
parafernalia publicitaria na capital paulista, a agao da prefeitura conseguiu atencao
mundial e aprovacio da maioria da populacdo. Mas qual o significado de uma acao
destas para uma cidade como Sdo Paulo, caracterizada pelos contrastes e excessos?
Como o controle da publicidade externa reflete na vida de uma cidade e no acesso de
seus habitantes a esfera publica? E qual o sentido ¢ as possibilidades que as diferentes
formas de comunicacao visual urbana - entre elas a arte publica e a publicidade - en-
gendram na vida das pessoas de uma grande metropole? Nota-se que o conceito de
poluicdo visual se apresenta demasiado reducionista dada a complexidade do assunto.
Assim, Sao Paulo se tornou um caso emblematico para estudar as atuais transforma-
coes do espaco publico e o impacto das novas midias na paisagem. Ao mesmo tempo
em que aponta para uma pratica ligada a protecao da paisagem como bem comum, a
cidade € lugar de diversas formas de transgressao e tentativas de controle.

O presente trabalho quer apresentar novas leituras que possibilitem apoiar o debate
sobre o acesso e a diversidade da paisagem urbana. Enquanto vivenciamos situacoes
extremas, com cidades tomadas pela publicidade e cidades limpas seguindo o exemplo
de Sao Paulo, percebe-se a falta de um debate publico mais aprofundado, capaz de
auxiliar no desenvolvimento de politicas sobre a paisagem urbana e seu uso.

Midias e arte na construcdo de um espaco acessivel

O ambiente construido das cidades e as midias de comunicacio visual se sobrepdem
para dar forma a uma paisagem urbana maltipla e fragmentada, caracteristica de nos-
so tempo. Arquitetura e mediascape'®® dominam o campo visual das metropoles con-
temporaneas. Neste panorama complexo a relagdo dos individuos com o espaco € re-
formulada pela primazia das imagens sobre os territorios fisicos e a perda gradual de
um sentido de lugar na formulacio das identidades contemporaneas.

Se por um lado temos a critica ao desenvolvimento urbano mais radical que identifica
as consequéncias da cidade sobre os individuos, como por exemplo, as discussoes for-
muladas pelo sociologo Georg Simmel (2005); por outro lado temos a apologia con-
temporanea da diversidade e multiplicidade caracteristicas do modo de vida urbano.
Assim a cidade é motivo de frustracdo para os que ficam a margem de seu desenvol-
vimento, mas é também local privilegiado para aqueles que possuem as condi¢des
necessarias para dcessda-a'®’.

165 Lei ntmero 1.4223 de 2006 do municipio de Sao Paulo que baniu das ruas da cidade os antncios
publicitarios e criou limites rigidos para placas indicativas do comércio.

166 Terminologia desenvolvida por Arjun Appadurai (2010) para definir uma espécie de paisagem ou campo
expandido formado pelos diferentes meios de comunicacao e pelas imagens que eles veiculam.

167 A questao da acessibilidade de informacoes e também dos espacos publicos urbanos ¢ destacada como
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Tal paradoxo é refletido na imagem que criamos das metropoles, ou seja, em sua pai-
sagem, no sentido de construcao coletiva dado por Cauquelin (2007). Seus edificios,
suas vias, o comércio, as areas empobrecidas e bairros da moda, os espacos virtuais
das redes digitais, e sobretudo seus espacos publicos representam a forma da cidade
que pode tanto acolher como marginalizar. E ¢ justamente esta tensio de forcas con-
trarias, ora aproximando ora distanciando, mas sempre em movimento, que caracte-
riza a paisagem da metropole contemporanea.

A substituicdo dos antigos referenciais de espaco, hoje cada vez mais desvinculados
de um ponto fixo, ou seja, desterritorializados, e o deslocamento das identidades
socioespaciais da esfera do trabalho e producdo para a do consumo, propiciaram o
desenvolvimento de paisagens cada vez mais semelhantes, em diferentes partes do
mundo (Zukin, 2000). Assim cidades e individuos globais estariam se tornando cada
vez mais parecidos em decorréncia da perda de conexdo com um local de origem ou
identitario, o lugar antropoldgico ao qual se refere Marc Augé (1994).

Desta forma, a perda relativa dos referenciais espaciais na construcio de identidades
gera uma tensdo entre a auséncia de significados mais perenes e a busca por uma au-
tenticidade que reconecte o individuo ao espago.

Neste contexto urbano, a comunicacio visual ¢ um campo estratégico. Mais que com-
plexos veiculos de controle e de homogeneizagdo, como uma perspectiva pessimista
das industrias culturais poderia supor, as varias midias que atuam no espaco urbano
desenvolveram vinculos com os habitantes das cidades que expandem, na medida que
transformam e mediam as formas de se relacionar com o ambiente e com os outros.
Os cartazes no final do século XIX, a propaganda, radio e televisio no século XX e
as tecnologias digitais no século XXI vem causando grandes transformacoes na pai-
sagem urbana, e influenciando praticamente todas as formas de comunica¢ao huma-
na. Na medida que nossas relacoes sdo mediadas por tecnologias de comunicacio e
imagem, a nocdo de espaco se modifica e ndo parece exagero dizer que a logica da
comunicacdo midiatizada favorece ou mesmo desencadeia o processo de “desterrito-
rializacao das praticas sociais” amplamente identificado em nossa sociedade (Arantes
apud Magnani, 2001).

As midias da publicidade no espaco publico sdo um exemplo que salta aos olhos. To-
mam conta de grandes areas em diferentes cidades do mundo com as mesmas imagens
e mensagens. Tradicionalmente exercem apenas a funcdo de oferecer uma mercado-
ria, fortalecendo a cultura do consumo sem se relacionar com o espaco circundante.
Fragmentam a paisagem e subtraem pontos de vista da arquitetura ou do ambiente
natural'®®.

Uma outra forma de midia e de comunicagao visual urbana sao as intervencoes grafi-

um indicador de grande relevancia para o desenvolvimento de uma esfera pablica democratica nos trabalhos dos
Ppesquisadores contemporaneos, entre eles o brasileiro André Lemos (2004) sobre cibercultura e cibercidades na era da
conexao, e 0 geografo australiano Kurt Iveson (2007) sobre a paisagem da midia externa nos centros urbanos.

168 Apesar ad publicidade externa, em seu inicio com os cartazes do século XIX, ja ter sido identificada como
a arte urbana por exceléncia num pretensioso “museu ao céu aberto” (Moles, 1974: 23), hoje ela ¢ relacionada a falta de
controle e a “poluicao visual” na paisagem urbana (Minami, 2001).
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cas de natureza artisticas, espontaneas ou subversivas que utilizam o espaco publico
como meio de comunicacio e expressao. Além do graffiti e dos murais artisticos, te-
mos hoje uma vasta gama de técnicas (adesivos, posteres lambe-lambes, esculturas,
fotografia, painéis digitais, projecoes) que se incorporam a outros elementos da pai-
sagem, criando assim novos significados no texto urbano. Pode-se tragar um parale-
lo entre estas intervencodes hoje e as praticas contestadoras dos Situacionistas assim
como as pichacdes de maio de 1968 na Franca. Todas estas modalidades de agdes tem
em comum a apropriacao de espacos publicos por individuos e grupos fora de insti-
tuicoes oficiais ou de poder, constituindo-se, portanto, em uma forma alternativa de
apropriagao espacial que modifica a paisagem através da comunicacao visual. Seme-
lhante a publicidade externa, a comunicacio aqui também ¢ mediada por um objeto-
-imagem num determinado espaco fisico, ou seja, uma midia, mas que, através da arte
publica, cria acesso ao invés de impedi-lo.

O geografo australiano Kurt Iveson (2010) utiliza o conceito de paisagem da midia exter-
na para falar da paisagem formada pelas diferentes midias e formas de comunicacao
visual nos espacos publicos. A diversidade desta paisagem ¢ uma qualidade tao im-
portante quanto a boa conservacio das edificacdes, ruas, pragas, monumentos. Neste
sentido a diversidade de formas de acesso de diferentes grupos e individuos a esta
paisagem da midia urbana permitem que possam participar ativamente de sua cons-
trucdo e se sentirem identificados nos espacos da cidade, como é o caso dos graffitis
e outras intervencodes urbanas. O predominio da publicidade externa nesta paisagem
pode, de alguma forma, simbolizar uma certa diversidade; mas é antes um monopolio
do campo visual por interesses comerciais privados.

Esta forma de comunicacio urbana sem copresenca (mediada pela imagem), que na pu-
blicidade e nos mass media sempre foi o canal do dominio e da centralidade do poder dos
que controlam os meios de comunicacio sobre uma multidao difusa de espectadores,
vem sendo reapropriada e resignificada na paisagem urbana por esses grupos e indivi-
duos. Eles constroem novas formas de se relacionar com os espacos fisicos das cidade
enquanto questionam a passividade do consumidor-espectador-receptor do espetaculo ur-
bano e se posicionam como produtores-usudrios-emissores da comunicagao visual urbana.
Este processo de democratizacio dos meios de comunicagio ja vem sendo observado
na ultimas décadas com o impacto da internet na mediac@o entre usuarios (nio mais
somente espectadores ou consumidores) e contetdos (produzidos e acessados por
virtualmente qualquer usuario).

De certa forma, mesmo que ainda incipiente, as intervencoes urbanas contempora-
neas reclamam uma reapropriacdo deste espaco publico espetacularizado, e assim,
utilizando justamente a comunicagao visual para deixar sua marca na paisagem, apontam
para a recuperacao do sentido de lugar, ou melhor, de um sentido de lugar transforma-
do, mais fluido e movel, proprio do contexto urbano contemporaneo.

O pesquisador espanhol Javier Maderuelo, ao discutir o papel da arte no espaco ptblico,
aponta a necessidade de “recuperacion del significado del lugar y la valoracion del espa-
cio ptblico urbano, cedido inatilmente a los automoviles y a la publicidad, como espacio
vivible en el cual los ciudadanos puedan reconocerse como pertenecientes a €17 (1994: 14).
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Hoje o espaco publico ¢ o ponto focal do desenvolvimento de uma imagem social da
cidade, baseada na visualidade e expressa na sua paisagem. Sdo as atividade, usos e
todas as praticas sociais que se dao no espago publico que permitem dar significados a
esta paisagem. Um ambiente maltiplo e polifonico como a metropole tem a paisagem
urbana como um campo de producio e reproducio de imagens, e assim como a as pra-
ticas sociais no espaco publico resignificam o espaco projetado, uma praxis voltada
a visualidade podera resignificar as paisagens urbanas dominadas pelas imagens do
poder. Esta praxis visual permitiria também uma revalorizacio do referencial espacial
¢ de um sentido de lugar na vida cotidiana, mas que nio seria mais relacionado aos
lugares identitdrios-relacionais-historicos de Augé (2004), e sim aos lugares transito de que
fala o antropologo Manuel Delgado (2008), uma vez que é fundada na comunicacao
visual contemporanea e na propria cultura de consumo de imagens.

Sao Paulo Cidade Limpa

Com a retirada dos grandes painéis que recobriam fachadas e se elevavam acima dos
edificios, a paisagem da cidade de Sao Paulo trocou, num primeiro momento, o colori-
do dos antncios pelo cinza das paredes envelhecidas, com ferragens e fiacao aparen-
tes. Esta paisagem de transicao foi retratada pelo artista Tony DeMarco num ensaio
fotografico que ganhou notoriedade mundial por simbolizar a mudanga radical na
paisagem de uma cidade até entdo superexplorada pela comunicacao visual da publi-
cidade. Hoje a maioria das estruturas metélicas ja foram retiradas e as fachadas de es-
tabelecimentos reformadas e pintadas, contando com incentivos fiscais do municipio.
Mesmo que a melhoria aparente esteja relacionada apenas a subtracao de um ruido in-
desejado e poluidor da paisagem, a arte urbana do graffiti e outras intervencoes visuais
ganharam em atencdo e valor no imaginario social da cidade. A tentativa de revitalizar
a paisagem de Sao Paulo com o controle da publicidade externa dos espacos ptblicos
ocasionou ao menos uma retomada do interesse pela utilizacdo publica e artistica
destes espacos.

Aregido do bairro Vila Madalena é um dos exemplos mais marcantes em Sao Paulo do
processo recente de gentrificacio que transforma regides sem interesse do mercado
imobiliario em bairros da moda e, através de grupos de uma elite cultural, direciona
novas tendéncias de ocupacio e configuracio da paisagem urbana, na maioria das
vezes excludente. Hoje a Vila Madalena ¢ o bairro dos bares com ruas lotadas na noite
paulistana, também local de cafés, livrarias cult e novas galerias de arte.

A regido possui o carater de lugar do graffiti em Sao Paulo, com o famoso Beco do Bat-
man e graffitis de praticamente todos os nomes da cena da cidade e estrangeiros. To-
das as ruas possuem grande quantidade de graffitis em muros, imoveis privados e
praticamente todo um equipamento urbano. O comércio da regido ja absorveu esta
caracteristica e a estética do graffiti faz parte do projeto de decoracao da fachada de
diversas lojas. Um comércio proprio do graffiti também se desenvolve ali, com galerias
especializadas e lojas voltadas ao tema.
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Roteiro do Gratfiti na Vila Madalena. (Foto do Autor)

Apos a aplicacio da Lei Cidade Limpa na regido, o espaco comunicacional da publici-
dade externa passou a ser ocupado cada vez mais pelo graffiti e seus desdobramentos
atuais — pos-graffiti'®, pixacdo, arte urbana, design. A retirada de antncios e prin-
cipalmente a diminuicao das placas identificativas dos estabelecimentos comerciais
fez com que a atencdo antes direcionada a estes elementos fosse transferida para os
desenhos e formas do graffiti. Nao significa que necessariamente os espacos fisicos da
publicidade externa estejam ocupados pelo graffiti e a arte urbana, o que ocorre € uma
transferéncia do olhar que antes dividia sua aten¢ao com os elementos visualmente
fortes da publicidade.

A arquitetura, em regides como a Vila Madalena, se utiliza desta segunda pele da
comunicacdo visual para tornar visivel e marcante a sua presenca ou atividade social.
O fluxo intenso da vida noturna no bairro, e o circuito de galerias, cafés e lojas de
design, criam um ambiente onde a dinamica das midias e da arte urbana se torna a
forma de comunicacdo adequada para identificar os espacos e permitir uma renovacao
constante da paisagem. As limitacdes impostas pela Cidade Limpa permitiram que as
midias urbanas da arte e do graffiti ganhassem ainda maior forca nesta regio.

Outro local marcante da paisagem paulistana ¢ o Minhocao™, um nao-lugar por ex-
celéncia, onde as empenas cegas vazias de publicidade dos edificios simbolizam a
transitoriedade extrema do local. Ali, onde a arquitetura incorpora sua caracteristica
de suporte, os grandes antncios encobrindo os edificios eram os elementos de comu-
nicacao mais forte na paisagem. Hoje a paisagem do local ¢ como uma tela em branco
aguardando a intervencio do artista — assim como o futuro do elevado que continua
em aberto.

169 Nome utilizado pelo artista e educador espanhol Javier Abarca (2011) para classificar as obras de uma nova
geracdo de artistas que, seguindo o legado do graffiti, produzem suas obras grafica no espaco urbano direcionadas a todo
o0 publico, e nao apenas aos seus proprios grupos como no graffiti em suas origens e a pichacao.

170 Elevado Presidente Arthur da Costa e Silva, inaugurado em 1970 com objetivo de desafogar o transito em
parte do centro de Sao Paulo.
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Espacos visuais ociosos no Elevado Minhocao. (Foto do Autor)

A exposicio RevelArte organizada pelo MASP™ em 2010, instalou nas ruas de Sao Pau-
lo reproducoes de pinturas de seu acervo com objetivo de leva-las aqueles que cami-
nham pela cidade e que, em muitos casos, nunca visitaram o museu. A apresentagio
no site do MASP define a exposicdo como um convite para visitarem as verdadei-
ras obras no espago do museu — uma vez que “reproducido de arte nio ¢ arte” - mas
também aponta para o carater de performance ao introduzir estes quadros no espaco
publico e assim criar o estranhamento necessario para acionar o “mecanismo de per-
cepcdo da arte [...] nesta experiéncia de rua” (MASP, 2010).

A exposi¢ao possui patrocinio privado e faz parte de campanhas constantes de di-
vulgacao do MASP para atrair pablico visitante. E possivel apontar esta estratégia
de divulgacdo como uma alternativa decorrente da proibicio da publicidade externa
no espaco publico da cidade. O MASP ¢ um anunciante frequente nas midias im-
pressas da cidade, sendo que, antes da Cidade Limpa, também utilizava os painéis de
outdoors para sua divulgacdo. A auséncia da publicidade externa cria a necessidade
de novas formas de divulgacdo — neste caso tanto para 0 museu como para seus pa-
trocinadores - e por outro lado abre espago no campo visual da cidade para este tipo
de exposicdo que numa cidade sobrecarregada de painéis publicitarios nido contaria
com tanta atencao.

Ainda que seu contetido seja bastante distinto da publicidade, esta exposicao possui
um traco de utilizacao de formas da arte para fins de comunicacao corporativa ou ide-
ologica. Neste sentido, a veiculagdo desta obras, ainda que permitam uma associacio
mais aberta, nao significa um uso essencialmente diferente da paisagem urbana se
comparado ao uso que a publicidade externa realiza. Como forma de apropriagao do
espaco publico, estas reproducoes de obras em alta definicao com molduras classicas
e instaladas em area nobre da cidade, criam uma comunicacao de via Gnica relativa-
mente limitada se comparada a outras obras de arte ptblica. Ainda que estas novas
configuragdes entre arte e mercado sejam bastante caracteristicas de nosso tempo,

171 Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand.
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ndo significa que sejam suficientemente autonomas e com frequéncia se tornam mais
decorativas e cerimoniais do que transformadoras.

As obras classicas de pintura escolhidas pela curadoria inseridas no contexto das ruas
de Sao Paulo, ao invés de ganharem forca pelo seu deslocamento e estranhamento,
parecem, muitas vezes, terem se tornado simples comentarios sobre a historia da arte
para iniciados, sendo que pouco comunicam com o ambiente circundante - seja pela
sua baixa forca visual no mediascape contemporaneo, seja por sua relevancia hoje
estar mais na historia da arte. Nao se pode esperar que o impacto estético de um
Cézanne seja perceptivel automaticamente na rua. Existem motivos para os espagos
expositivos do museu abrigarem tais obras. Sendo assim, levar arte para o espago pu-
blico é um processo diferente do simples deslocamento de obras ou suas reprodugoes.
Apesar destas criticas, a exposicdo RevelArte tem seu mérito em apresentar um con-
tetdo diverso e inesperado, causando o estranhamento desejado pelo projeto e diver-
sificando a paisagem das midias urbanas.

Outra exposicao que ocorreu no mesmo periodo no centro da cidade foi a Street Bien-
nale, onde artistas foram convidados a criar obras nas empenas e fachadas cegas de
edificios. Aqui a localizacdo das obras é numa regiao menos valorizada da cidade e
que so recentemente virou alvo de investimentos publicos e privados. A regido entre
as Avenidas Sdo Jodo e Rio Branco é¢ movimentada nos horarios diurnos do comércio
popular e dos escritorios, mas nao tem vida noturna ou apelo cultural forte.

As obras sio grande murais que tentam dialogar com a paisagem e as pessoas num
ambiente de prédios envelhecidos e re-
petitivos, sem grande expressdo arquite-
tonica mas imponentes na paisagem. Os
desenhos chamam a atencdo ocupando
as paredes vazias onde antes publicida-
de externa proliferava. Painéis na calcada
indicam ao pedestre um percurso de vi-
sitacao proposto, localizagio das obras e
informacdes sobre cada artista.

Nestes trabalhos o artista utilizou a su-
perficie urbana como midia para sua obra
criando assim um canal de comunicacio no
espaco publico com os usuarios da cidade.
Mesmo como obras encomendadas e par-
ticipando de uma exposicio patrocinada
e autorizada, o resultado ¢ uma apropria-
cdo criativa e temporaria que permite
um novo uso e uma nova percep¢io do
espaco publico urbano. Torna-se mais
permeavel a paisagem midiatica externa
que absorve outros olhares e diversifica a Obra da Street Biennale no centro de Sao Paulo.
comunicacao urbana. (Foto do Autor)
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Numa leitura estética superficial, enquanto formas de decoracio do espago publico,
ambas exposicoes cumprem o papel de compor novas referéncias visuais numa cidade
limpa. No entanto, se compreendidas como formas de apropriagcao da paisagem e a
possibilidade de acesso e agenciamento do espaco publico que propdem, podemos
perceber sua diferencas de abordagem e resultados.

As duas vias que marcam como um x uma das novas centralidade de Sao Paulo, a
Avenida Paulista e a Rua Augusta, se tornam rapidamente referéncias importantes
ao visitante recém chegado. Na regido proxima da interseccdo destas duas vias se en-
contra um dos trechos mais movimentados do transito paulista e também boa parte
dos cinemas e bares frequentados diariamente por jovens estudantes, artistas e outros
profissionais da cidade. Na Rua Augusta, os bares com mesas na calcada e antigos
prostibulos transformados em casas de show badaladas, dividem espago com variado
comércio. Enquanto a Avenida Paulista segue como a imagem preferida da cidade de
negocios vista do alto dos seus grandes edificios.

O grande fluxo de carros e pessoas durante o dia e de artistas e jovens nas festas e en-
contros da noite, tornou a regiio um lugar propicio as intervencoes urbanas visuais e
o graffiti. A via subterranea que criou o chamado buraco da paulista ¢ um dos primei-
ros locais do graffiti paulistano, desde a década de 1970, com o grupo TupiNaoDa - o
local é um exemplo de marco visual de Sao Paulo potencializado pelo graffiti.

Ali, assim como em outras partes do centro da cidade, a grande ocorréncia de encon-
tros presenciais e ndo mediados de individuos e grupos, nao diminuem a necessidade
de outras formas de comunicacio mediadas; pelo contrario, estes locais se tornam
pontos focais das midias visuais urbanas.

Antes da Lei Cidade Limpa, era a publicidade externa que procurava estes locais de
forma agressiva. Sem muito espaco aéreo disponivel entre os edificios, se instalava so-
bre a arquitetura e principalmente no mobiliario urbano dos postes, relogios, pontos
de dnibus, bancas, lixeiras, placas de logradouros e canteiros.

1Y
i

Apropriacoes visuais na Rua Augusta. (Foto do Autor)
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Hoje pequenas intervencdes visuais como adesivos e desenhos rapidos de spray ou caneta
(tags) se acumulam sobre postes, placas de transito, caixas de eletricidade, semaforos e
os outros espacos deixados em branco pela publicidade. Um ruido visual que vai se so-
mando a pequenas pecas de divulgacio de shows e eventos, assim como alguns cartazes
de publicidade tradicional, e criando uma textura de sobreposicdo de mensagens. Este
ambiente ruidoso reforca o carater do local como alvo de intervengoes visuais e encoraja
novos trabalhos, entre eles murais de graffitis mais elaborados e performances artisticas.
As vias estdo ocupadas. Os adesivos e pichacoes nao significam uma area degradada
ou esquecida. Aqui, eles refletem a ocupacio ativa do espaco e da paisagem publicos
- mesmo que esta ocupacio seja limitada ao nivel da rua, com o seu publico apertado
entre os prédios.

No asfalto da Avenida Paulista, bicicletas sao pintadas imitando uma desejada sina-
lizagao urbana para permitir outros usos as vias que hoje sio majoritariamente dos
carros. O desejo posto em pratica de se apropriar da rua com uma bicicleta se traduz
numa intervencao visual que por sua vez se apropria da paisagem urbana. Utiliza-se
0 espaco publico como midia para uma mensagem, cria-se um canal de comunicacio
entre ciclistas e motoristas, mediado pela imagem.

Outra intervencdo visual na avenida que merece nota € a obra da artista plastica Regina Sil-
veira na fachada do MASP, onde utilizou grandes adesivos recobrindo as janelas do pré-
dio, criando a textura de uma trama, ou um tecido sintético. Trata-se de uma apropriacio
artistica da fachada do museu que normalmente apresenta banners de divulgagio de seus
eventos. A obra visual, mesmo que enquanto midia nao seja uma apropriagao ptblica, possui
a capacidade que arte ptblica tem de modificar a percepcao do espaco e com isso nos fazer
Ver 0 que antes era um percurso automatizado. A arquitetura do museu, um dos poucos
marcos visuais fortes da cidade, ¢ ativada na paisagem com a obra da artista. E seu carater
temporario, como os desenhos nos postes ou no asfalto que vao se desgastando até sumirem
por completo, permitem a renovacdo de uma comunicagio dinamica com os transeuntes.

Consideracoes Finais

A politica de paisagem de Sao Paulo, embora muito avancada para os padrdes atuais,
¢ limitada a regulacio da publicidade externa, e corre o risco de se tornar uma politica
unicamente de controle e proibicdo e nao de promogdo ou incentivo. A cidade tem a
oportunidade de utilizar os espagos de comunicacio visual de seu mobiliario urbano
como midias sociais alternativas a publicidade externa, no entanto é provavel que esco-
Ihera um modelo tradicional e negociara seu espaco visual publico para a melhor oferta.
Sao Paulo devera utilizar o modelo da maioria das metropoles mundiais onde grandes
corporagdes como a francesa JC Decaux e as americanas Clear Chanel e CBS Outdoor
passam a fazer a gestdo dos espaco publicitarios ao ar livre em troca da manutencao
do mobiliario urbano e outros servicos. Em cidades como Aukland este tipo de par-
ceria com tais empresas exigiu do poder ptblico ndo apenas a concessio do espaco
visual da cidade, mas também um controle maior sobre formas nio autorizadas de
comunicacdo visual no espaco publico (Iveson, 2010).
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Espacos em potencial e visualmente esvaziados como a regiao do Minhocao permitem
novas formas de ocupagao da comunicacio visual e aguardam propostas inovadoras.
Projeto ja divulgado de tornar a regido da Vila Madalena numa espécie de parque line-
ar também aguardam uma politica de paisagem que favoreca a criacao de novos espa-
cos de comunicacio publica acessiveis a artistas mas também ao puablico mais amplo.
A arte publica ¢ um eixo de possibilidades ainda pouco explorado. Em 2009 uma in-
tervencao artistica do coletivo BijaRi foi retirada da cidade de Sao Paulo logo apos sua
instalacdo por estar vinculada a uma campanha publicitaria de uma grande empresa.
As caracteristicas da intervencao, por si so, nio faziam nenhuma mencio a empresa
que patrocinou os artistas. A possibilidade de existirem obras de arte patrocinadas
por campanhas publicitarias ou mesmo de novas formas de publicidade que possibi-
litem a criacido de vinculos mais fortes entre os usuarios da cidade e o espago publico,
pode ser uma consequéncia favoravel da aplicacdo da Lei Cidade Limpa.

A paisagem da midia externa é uma esfera publica de grande importancia para a pra-
tica de uma cidadania contemporanea, onde a acessibilidade e a diversidade desta
paisagem devem estar entre suas principais qualidades. Assim, mais do que remode-
lar a paisagem urbana retirando a publicidade intrusiva, ¢ importante que as novas
midias que venham ocupar seu espaco comunicacional sejam permeaveis a diferentes
individuos e que sejam mais representativas da diversidade urbana.

Os ganhos imediatos com a limitacdo radical da publicidade em Sao Paulo sio inega-
veis e muito bem vindos. E o crescimento do graffiti como uma arte urbana represen-
tativa e com capacidade de dialogar com os campos da arte e do mercado € sem davida
um avanco no desenvolvimento da paisagem urbana como uma midia democratica.
No entanto, ¢ importante avaliar a capacidade que estas novas paisagens tem em de-
senvolver ainda mais novas midias e nao se fecharem numa nova estética voltada ao
mercado do consumo e do design.
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