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RESUMO

Esta pesquisa investiga a Arte Publica na cidade de Florian6polis, com o recorte geografico na
Praca XV de Novembro e adjacéncias. Inicialmente apresenta uma perspectiva histérica sobre
as obras de arte inseridas nos espacos publicos de diferentes locais e sua evolucdo até a
denominacdo Arte Publica e desdobramento do termo. A Pragca XV de Novembro foi
escolhida nesta pesquisa para refletir sobre como essa transi¢io ocorreu na cidade de
Florianépolis. A pesquisa aponta as inser¢des de bustos € monumentos e as demais
transformagdes morfoldgicas do espaco no final do Século XIX e inicio do Século XX. Para
analisar as manifestacdes posteriores, dividiu-se a praca em um microterritério: politico,
sagrado e profano, uma vez que ela reflete, sob diversos aspectos, a cidade contemporanea e
seu distanciamento da imagem do passado. Mediante um mapeamento das manifestacoes de
Arte Publica em torno da Praca XV de Novembro entre o periodo de 2001 e 2009, a pesquisa
sinaliza essas alteracdes também nas atuacdes artisticas, que na contemporaneidade aspiram a

influenciar politicamente o espaco sociolégico da cidade.

Palavras-chave: Praca XV de Novembro. Arte Piblica. Monumento. Histéria e sociedade.



ABSTRACT

This research investigates the Public Art in the city of Florianépolis, with geographic
coverage in the Praca XV de Novembro and peripherals. Initially it presents a historical
perspective on the works of art placed in public spaces in different locations and its evolution
until the denomination Public Art and the dismemberment of the term. This square was
chosen in order to understand how this transition has occurred on the city of Floriandpolis.
The research mentions the insertion of busts and monuments and other morphological
transformations over the area at the late XIX Century and early XX Century. In order to
analyze the subsequent manifestations, the square was divided into a micro-territory: political,
sacred and profane, since it reflects the contemporary city and its separation from the image
of the past, under different aspects. By mapping the manifestations of Public Art in the
surroundings of the Praca XV de Novembro, between the years 2001 and 2009, the research
points these changes also in artistic performances, which nowadays aspire to provide political

influence to the sociological space of the city.

Key-words: Praca XV de Novembro. Public Art. Monument. History and society.
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APRESENTACAO

A Arte Publica tem se tornado oportunamente alvo de discussdes. Floriandpolis tem
sediado alguns semindrios' com o objetivo de fomentar debates para criar uma rede de
pesquisadores que se dediquem a reflexdo sobre o assunto, viabilizando estudos mais
aprofundados a esse respeito. A principal motivacdo nesta pesquisa reside no fato de eu ser
artista pléstica e de atuar profissionalmente na paisagem urbana de Floriandpolis desde 1999.

A lente utilizada para investigar o assunto, de certa forma, coincide com a trajetdria
profissional, cultural e envolvimento com a temdtica. Formada em academia de Belas Artes,
em 1999, conclui especializacdo em arte contemporanea, quando passo a pesquisar as diversas
formas de arte que se manifestam na cidade. No mesmo ano, inicio um trabalho em Arte
Publica com o apoio da Lei Municipal de Floriandpolis n.® 3255/89. Interagindo em ambito
publico, ocorre a necessidade de buscar conhecimento mais especifico e aprofundado desse
espaco expositivo rico para manifestacoes sociais e politicas, fatores que o tornam um “lugar
valioso, de extrema importincia, almejado ao longo da histéria no que se refere a forcas
politicas e realiza¢des culturais. Essas foram as motivacdes para ingressar no programa de
pos-gradacao em Arquitetura e Urbanismo e Histéria da Cidade.

Somos capazes de ampliar nosso campo cognitivo, porém € necessirio que esta
ampliacdo seja aplicada, refletindo sobre a sociedade. O senso de responsabilidade a propdsito
do espago publico avoluma- se com a absor¢do de novos saberes, os saberes do urbanismo
que representam o estudo mais proximo do ambito publico. A arte € o outro saber que atua em
algumas vertentes dentro da cidade: contribui com a humanizacdo da paisagem, porém
também atua como um alerta expondo a crise social a reflexao de todos.

A Praca XV de Novembro, que € o local de fundacdo de Floriandpolis, tem se
configurado como um dos mais expressivos marcos referenciais de cidade. E notério que um
espaco publico com tamanha importancia seja disputado pelo campo de poder,? uma
determinada ordem politica cujos interesses fazem do monumento o documento de sua
propria hegemonia, a conservacdo de seu passado e a pretensdo de seu futuro. Os

monumentos que nela estdo inseridos representam “personagens”’, € sua presenca, de certa

! Foram realizados pela Comissdo de Arte Piblica trés semindrios para discutir a Arte Piblica na cidade de
Florianépolis: 1.° Semindrio de Arte Publica cidade de Floriandpolis, 2003, 2.° Semindrio Arte Publica e Plano
Diretor Participativo, 2006, e 3.° Semindrio de Arte Piblica e Plano Diretor Participativo, 2008.

? Ver o conceito campo de poder em Bourdieu em 1.1, neste trabalho: O monumento como documento histérico
e a historia como critica do monumento.
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forma, institui um discurso ideolégico para a populacdo, pois 0 monumento nio é&,
necessariamente, a histéria da cidade, mas figura como memoria de trajetérias politicas
estaveis de poder.

Nao é mais possivel pensar a Arte Pdblica sem levar em conta as aglomeragdes
humanas, a coexisténcia e a desigualdade social. A ideologia do sujeito singular esta esgotada,
nao vivemos em um mundo dnico, privado, nem tampouco produz-se uma Unica expressao.
Os artistas percebem a cidade como um campo de possibilidades e buscam uma interpretacao
dessas transformagdes. A Arte Publica contemporanea dialoga com o urbano, com seus
conflitos, e o utiliza como espaco expositivo, muitas vezes devolvendo suas proprias mazelas.
Podemos dizer que a Praca XV de Novembro € um microterritorio, abriga micro-historias da
populacdo. Como sugere Milton Santos, “tomando como base a arte como experiéncia”, ou
seja, a poética de existir, é possivel evidenciar a impregnancia de sentido simbdlico desse

espaco que € o ambito das expressdes culturais e sociais.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo constitui-se do desejo de refazer o caminho trilhado pelas
manifestagdes artisticas que ocorreram nos espagos publicos ao longo da histéria. Para tanto, é
composta de dois capitulos que funcionam como revisdo histérica. No terceiro capitulo foi
eleita na cidade de Florian6polis a Praca XV como um espaco de investigacdo, um lugar
praticado nas apropriagdes sociais e artisticas que se traduzem na vivificacao da cidade. Para

De Certeau existe uma diferenca importante entre o que € um lugar e o que € espaco:

Um lugar é a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas
relagdes de coexisténcia. [...] € uma configuracdo instantinea de posicdes. Implica
uma indicacio de estabilidade. [...] O espaco é um cruzamento de méveis. E de certo
modo animado pelo conjunto dos movimentos que ai se desdobram. [...] Em suma, o
espaco € um lugar praticado. (CERTEAU, 1994, p. 201-201).

A escolha da Praca XV como objeto de estudos ocorreu em razao do seu valor
histérico, cultural, social e politico. Nas pracas articulam-se interesses sociais, condi¢des de
legitimacdo politica e expediente de intermediacdo a sociabilidade. No que tange a arte, se
perguntarmos para o publico que transita pela Praca XV de Novembro “o que € Arte
Publica?”, é possivel que grande parte dos entrevistados responda, ainda hoje, que sao os
monumentos. Sabemos que as respostas estdo ligadas ao grau de informag¢do dos entrevistados
sobre o assunto, e a arte trilhou um caminho de grande complexidade para o senso comum.
Nao podemos dizer que a arte € uma linguagem universal que todos podem entender, seria
mais coerente afirmar que ela € percebida por uma historicidade, preferencialmente por uma
historia escrita. A simples presenca dos monumentos na praga institui um discurso politico e,
por mais que se tratem de objeto de decoracdo urbana, figuram no imagindrio popular como

arte.

A arte, cujo valor se dd na percepcao, torna presente os valores da cultura no préprio
ato em que os traduz e reduz a seus préprios valores. Ndo atua num setor do saber
proprio, especifico: tudo pode ser estruturado ou organizado como arte, assim como
tudo pode ser estruturado e organizado como filosofia. (ARGAN, 2005, p. 26).

Argan elabora um importante fio condutor sobre a historicidade da consciéncia da arte,
que estard intrinseca aos valores vigentes aos quais esteja submetida. “A arte, em substancia, é
a grande responsdvel pela cultura que se fundamenta, organiza, desenvolve através da

experiéncia da percep¢ao e dos processos correlatos da imaginacao” (ARGAN, 2005, p. 26).
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O primeiro capitulo tratara (inicialmente) da questdo do monumento como documento
histérico e a histéria como critica do monumento, investigando o conceito de monumento com
suas implicacdes histdricas e simbdlicas na cidade, ou seja, seu cunho ideoldgico. A arte, em
contrapartida, serd tratada nesse capitulo como escrita, produto documental de uma época, e,
portanto, instrumento histdrico que esteve a servigo de materializar a figura divina, sobretudo
no classicismo romano como enaltecimento do imperador. A presenca de obras de arte nos
espacos publicos da Renascenca e a relacdo que estes conservam com o passado cldssico
serdo descritas por Camillo Sitte em Construgcdo das Cidades segundo Principios Artisticos
(1889).

Finaliza-se o primeiro o capitulo com as alteracdes da cidade de Paris descritas por
Baudelaire e apresentadas mais tarde por Benjamin (a moda, o tédio, cidade dos sonhos, o
flaneur, lutas de barricadas), a arte no contexto de uma grande cidade, a retomada do modelo
classico e a fun¢do do monumento nessa retomada. Finalmente, a perda da 4urea
exemplificada na escultura com a sublimacdo do pedestal na obras de Rodin, uma inscri¢do
moderna da arte no espago publico.

O segundo capitulo tratard do surgimento do conceito de Arte Publica que teve origem
na disputa pelo espacgo publico propriamente dito: a Escola de Amsterda e a escola russa que
evoluem com o mesmo entusiasmo na busca dessa relacdo entre arte e cidade; o
Situacionismo, com uma visao critica, ajudou a difundir os conceitos e as abordagens politicas
da arte como forma de critica social, especialmente em relacdo a sociedade de consumo; o
movimento Pop defendia a arte que se comunicasse diretamente com o publico por meio de
signos e simbolos retirados do imagindrio que cercam a cultura de massas e a vida cotidiana.
As diversas possibilidades do campo expandido da arte caminhavam simultaneamente,
sobretudo, intervindo com o publico; os artistas do Fluxos procuravam, por meio de suas
performances, explorar o efémero e o transitério.

Em meados da década de 70, a arte estava ao limiar do ativismo politico, da
organiza¢cdo comunitaria, caminho que ird desembocar na arte piiblica de novo género. Esta
buscou ac¢des dedicadas a uma aproximacdo com o publico, a partir da exploracdo de novas
formas de implicagcdes com o espaco social, sobretudo, envolvendo o ativismo. O artista
convertido em cidaddo integra-se com o publico e com as necessidades ou desejos dessas
pessoas, ndo de uma forma impositiva, mas estabelecendo uma relagdo com elas e o meio.

Toda essa crise ideoldgica, que passou a ser refletida na esfera artistica, afeta
especialmente a 16gica do monumento e dos ideais classicistas. No entanto, segundo Huyssen,

as praticas memorialisticas nas artes visuais foram difundidas ja depois da década de 1960.
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“Os discursos de memoria aceleraram-se na Europa e nos Estados Unidos, no comego da
década de 1980, impulsionados, entdo, primeiramente pelo debate cada vez mais amplo sobre
o holocausto” (HUYSSEN, 2000, p. 11).

Depois de falar da retomada do memorial, o capitulo encerra-se justamente com a
obra de Wodiczko que projeta imagens com dudio de depoimentos de pessoas comuns sobre
os monumentos publicos, estabelecendo um cruzamento entre arte relacional, tecnologia e
monumento publico, uma iniciativa para recuperar-se o sentido de monumento na constru¢cao
de uma memdria local, ndo imposta, mas compartilhada, uma arte relacional. Para Bourriaud,
“uma arte que toma por horizonte tedrico a esfera das interagdes humanas e seu contexto
social, mais que a afirmacdo de um espago simbdlico autdonomo e privado.” (BOURRIAUD,
2006. p. 142).

No terceiro e ultimo capitulo, a dissertacdo constituir-se-& de um mapeamento.
Inicialmente um giro de 360°, para um reconhecimento espacial e atual do objeto escolhido.
Posteriormente, a abordagem serd da Pragca XV no final do século XIX, com o primeiro
monumento que foi inaugurado em 1876, e seguindo com o periodo Republicano, no qual
Florianépolis passa a nutrir um espirito de modernidade, mesmo que tardio. As estratégias
encontradas para a cidade, nesse periodo, foram o embelezamento do Jardim Oliveira Belo® e
a insercdo de estatudria patrocinada pelo poder hegemdnico. Serd tratado o cariter simbdlico
do monumento, sua génese critica e seu papel no desenvolvimento urbano de Florian6polis,
isto €, busca-se compreender o que a estratégia de edificagdes de monumentos significou e o
que significa na atualidade. A Praca XV serd também avaliada como um microterritério,
portando multiplicidades, um campo de pesquisa para a Arte Publica contemporanea que esté
para além das formas instituidas de representacdo do poder; uma abertura para o que serd
descrito a seguir com o titulo de Arte Publica no campo da possibilidade contemporanea,
mediante as manifesta¢des artisticas/publicas contemporaneas, ou incluindo a Pragca XV como
lugar dos acontecimentos sociais, artisticos, € populares. Alguns importantes nomes da arte
catarinense, tais como: Cruz e Sousa, Victor Meirelles e Francklin Cascaes aparecem neste
trabalho, potencializando as manifestacdes artisticas na cidade que convergem para a Praca,
atualizando-a como cendrio da arte contemporanea e afirmando a sua presenga urbanistica
como palco dos encontros que estdo ao limiar da arte/acdo/sociedade, fatores que levam ao

questionamento da Arte Publica como um todo.

3 0 Jardim Oliveira é o nome do conjunto paisagistico (jardim) da Praca XV de Novembro desde 6 de abril de
1891.
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Finaliza-se o capitulo com as obras de audiovisuais que podem funcionar como
arquivos da memdria, e que registram de forma mais democratica os anseios da populagdo,
bem como algumas manifestacdes ocorridas na histéria, como foi o episédio da Novembrada,
que de certa forma revelou também o potencial de resisténcia da parte da sociedade quanto a
imposicdo politica em um espaco publico. Reafirmando Foucault, quanto a dupla
possibilidade do poder. “O que faz com que o poder se mantenha e seja aceito € simplesmente
que ele nao pesa s6 como forgca que diz ndo, mas que de fato ele permeia, produz coisas, induz

ao prazer, forma saber, produz discurso.” (FOUCAULT, 1982, p.8).

Referencial tedrico

Em virtude da complexidade do recorte, que articula pensamentos divergentes para
uma reflexdo contemporinea sobre o tema que engloba a arte que se apresenta em espacos
publicos, foram necessarios diferenciados referenciais tedricos.

O processo de construc@o desta pesquisa tem como uma das referéncias conceituais o
pensador Pierre Bourdieu, em especial seu estudo sobre o poder simbdlico, o qual se pauta em
uma pratica de interrogar de forma sistemdtica o instrumento historicamente utilizado,
fugindo das pré-construcdes do senso comum. Para Bourdieu, “ndo se trata de propor grandes
construgdes tedricas vazias, mas sim de abordar um caso empirico com a inteng¢ao de construir
um modelo — que ndo tem necessidade de se revestir de uma forma matematica ou formalista
para ser rigoroso” (2007, p. 32). Em outras palavras, construir um sistema coerente de
relacdes com o objeto pesquisado e avaliando o assunto amplamente, investigando a Arte
Publica como um campo aberto, e este campo s6 poderd acontecer se estiver correlacionado
com diversos ramos da histéria e da sociedade. “E preciso pensar relacionalmente. Com
efeito, poder-se-ia dizer, deformando a expressdao de Hegel: o real € relacional” (BOURDIEU,

2007, p. 28).

A nog¢do de campo é em certo sentido uma estenografia conceitual de um modo de
construcao do objeto que vai comandar — ou orientar — todas as praticas da pesquisa.
Ela funciona como um sinal que o lembra que ha que fazer, a saber, verificar que o
objeto em questdo ndo estd isolado de um conjunto de relagdes de que retira o
essencial das suas propriedades. Por meio dela torna-se presente o primeiro preceito
do método, que se impde que se lute por todos os meios contra a inclinagcdo primdria
para pensar o mundo social de maneira realista ou, para dizer como Cassirer,
substancialista. (BOURDIEU, 2007, p. 28).
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Nesta medida, a pesquisa organiza-se estabelecendo relagdes e valorizando cada
referéncia. Entre outros, o historiador francés Jacques Le Goff, que trata do documento como
monumento histérico; Michel Foucault questionando justamente a transformacdo desses
monumentos em documentos impostos, mas apontando para a possibilidade de resisténcia
frente as imposigdes, e Walter Benjamin, como estudioso da cidade, alerta para 0 monumento
como signo da barbadrie e, posteriormente, sinaliza as tendéncias evolutivas da arte.

No cruzamento entre os dois pontos, ou seja, entre o poder e a resisténcia, apontados
por Foucault, surgem dois instrumentos possiveis de articulacdes, sdao eles: maquina de
captura e maquina de guerra respectivamente, ambos assim designados por Deleuze e
Guattari. No segundo capitulo, o cruzamento entre a filosofia e as praticas nos leva a Guy
Debord, Certeau, mas também as reflexdes fundamentais de artistas como Joseph Beuys,
Cildo Meireles, Suzanne Lacy, descritos por Archer em Arte Contempordnea Uma Historia
Concisa.

Além dos autores, somam-se teses e dissertacoes, desenvolvidas na Universidade
Federal de Santa Catariana e do préprio programa de pds-graduacdo, como € o caso da tese de
doutorado desenvolvida por Nelson Popini Vaz e a dissertacdo de mestrado em antropologia
de Lisabete Coradini, bem como outros autores relacionados na bibliografia. Outras
ferramentas metodoldgicas utilizadas neste processo constaram de entrevistas, mapas,
registros fotograficos, periddicos da Praca XV, artigos, websites e demais publicagcdes. O
mapeamento da producdo artistica incluindo a produgdo audiovisual ocorreu por meio de
pesquisas e entrevistas. Significativa observagdo no objeto ocorreu ao longo de dois anos,
possibilitando um exercicio de observacdo do lugar e de suas alteracdes. Os registros
fotograficos e videos, juntamente com a coletanea de producdes em audiovisuais realizados
no entorno da Praga XV, foram elementos para a producdo de um video, apresentado como

complemento da dissertagao.
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Este capitulo tratard (inicialmente) da questdo do monumento como documento
histérico e a histéria como critica do monumento, investigando o conceito de monumento com
suas implicacdes histdricas e simbdlicas na cidade, ou seja, seu cunho ideoldgico. A arte, em
contrapartida, serd tratada neste capitulo como escrita, produto documental de uma época, e,
portanto, instrumento histdrico que esteve a servigo de materializar a figura divina, sobretudo
no classicismo romano como enaltecimento do imperador. Consideram-se também neste
capitulo a presenca de obras de arte nos espagos publicos da Renascenca e a relagdao que estes
conservam com o passado cléssico, as alteragdes da cidade de Paris descritas por Baudelaire e
apresentadas mais tarde por Benjamin. Aponta-se também para a arte no contexto de uma
grande cidade, a retomada do modelo classico e a funcdo do monumento nessa retomada.
Finalmente, sinaliza-se a perda da durea exemplificada na escultura com a sublimagdo do

pedestal na obras de Rodin, uma inscri¢do moderna da arte no espago publico.

1.1 O MONUMENTO COMO DOCUMENTO HISTORICO E A HISTORIA COMO
CRITICA DO MONUMENTO

A cidade € um espaco cultural de mediacdo das diferencas e de formagdo de
subjetividades. Grande parte da existéncia de cada individuo transcorre dentro das cidades e,
provavelmente, tal vivéncia é fonte das imagens experimentadas e reinventadas na memoria
pessoal e coletiva. As pessoas sdo testemunhas dos fatos sociais e os fatos sociais, por sua
vez, dependem das versdes e dos olhares humanos para se configurarem como tais, em certo
tempo e lugar. O urbano € constituido também como € percebido, e esse vem sendo utilizado
pelo campo de poder que institui um discurso politico no sentido de reforcar a histdria oficial
e monumentalizada de certos grupos e partidos hegemonicos.

Para clarear o conceito campo de poder, cito Bourdieu:

[...] empregarei o termo campo de poder (de preferéncia a classe dominante,
conceito realista que designa uma populacdo verdadeiramente real detentora dessa
realidade tangivel que se chama poder) entendendo por tal as relagdes de forcas
entre as posicdes sociais que garantem aos seus ocupantes um guantum suficiente de
forca social — ou de capital — de modo que estes tenham possibilidade de entrar nas
lutas pelos monopdlios do poder, entre os quais possuem uma dimensdo capital as
que t€m por finalidade a definicdo da forma legitima do poder (penso, por exemplo
nos confrontos entre “artistas” e “burgueses” no século XIX). (BOURDIEU, 2007,
p. 28-29).

Campo de poder, portanto, como campo de relacdes de forgas (para nao reduzir o

poder a uma realidade tangivel e substancial): relacdes de luta entre grupos mediante um
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quantum de forca social, o qual € capaz, por exemplo, de sustentar e instituir uma forma de
arte no espaco publico para a memoria daquilo que lhe interessa. A histdria oficial é uma das
estratégias de dominagdo no campo de poder, € o monumento, ndo raras vezes, funcionou
como expressao documental dessa histéria. Como diz Foucault, o monumento é o documento

da historia tradicional.

Digamos, para resumir, que a histéria, em sua forma tradicional, se dispunha a
“memorizar” os monumentos do passado, transforma-los em documentos [...] em
nossos dias, a histéria é o que transforma os documentos em monumentos e que
desdobra [...] uma massa de elementos que devem ser isolados, agrupados [...]
organizados em conjunto. (FOUCAULT, 1999, p. 8).

Trata-se de pensar a génese do monumento entre a histdria critica da arte, como
expressdao e memoria de uma cultura. A etimologia leva-nos a investigar o motivo pelo qual
os termos vao sendo adotados. A palavra monumento vem do latim de monumentum, remete
para a raiz indoeuropeia men, que exprime uma das funcdes essenciais do espirito (mens), a
memoria (memini). O verbo monere significa “fazer recordar”, de onde “avisar”, “iluminar”,
instruir. “O monumentum é um sinal do passado. Atendendo as suas origens filolégicas, o
monumento € tudo aquilo que pode evocar o passado, perpetuar a recordagio, por exemplo, os
atos escritos.” (LE GOFF, 1994, p. 535).

Podemos pensar que toda e qualquer forma de representacdo inserida na cidade com o
intuito de comunicac¢do com o publico € uma escrita urbana, a exemplo do monumento como
parte fisica — e, portanto, histéria escrita. Tanto a imprensa — por meio de imagens e textos
divulgados em jornais, quanto os monumentos, funcionam no interior de campos de poder
como discursos que afirmam determinados valores. Continuando com Michel Foucault
(1999), o discurso necessariamente envolve uma relagdo de poder e, assim, quando se escreve,
analisa, ensina, pinta ou reproduz uma visao qualquer de mundo, consequentemente estaria
reestruturando-se uma verdade e constituindo uma autoridade sobre aquilo que se enuncia. O
discurso pode ser feito de aberturas para interpretacdes e intervencdes, mas também pode
revelar uma forma de dominacao pela ordem que impde ou pela autoridade que constitui. Nao
diferentemente é a relacdo do monumento em uma cultura: signo de sua memdria, mas
também signo de sua barbdrie. Para Walter Benjamin: "Nunca houve um monumento da

cultura que ndo fosse também um monumento da barbérie. E, assim como a cultura nio isenta
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de barbdrie, ndo o é, tampouco, o processo de transmissdo da cultura." Diz Benjamin: ha
horror e dominio por trds deles, hd também barbérie.*

Le Goff lembra que o monumento tem como caracteristicas o ligar-se ao poder de
perpetuacdo, voluntdria ou involuntdria nas sociedades histéricas (¢ um legado a memoria
coletiva) e o reenviar a testemunhos que s6 numa parcela minima sdo testemunhos escritos. O
termo latino documentum, derivado de docere “ensinar”, evolui para o significado de “prova”
e é amplamente usado no vocabuldrio legislativo. Ele cita o inspetor-geral Bertin, sucessor de
Silhouette, que escreve ao rei Luis XVI: “A historia e o direito publico de uma nagdo sao

apoiados por monumentos”. (LE GOFF, 1994, p. 536-537).

A concep¢do do documento/monumento €, pois, independente da revolucdo
documental e entre os seus objetivos estd o de evitar que estd revolugdo necessdria
se transforme num derivativo e desvie o historiador do seu dever principal: a critica
do documento — qualquer que ele seja — enquanto monumento. O documento ndo é

z

qualquer coisa que fica por conta do passado, € um produto da sociedade que o
fabricou segundo as relacdes de forca que ai detinham o poder. S6 a andlise do
documento enquanto monumento permite a memodria coletiva recuperd-lo e ao
historiador uséd-lo cientificamente, isto é, com pleno conhecimento de causa. (LE
GOFF, 1994, p. 545).

Para Michel Foucault os problemas da histéria podem resumir-se em uma s palavra:
“o questionar do documento” (FOUCAULT apud LE GOFF, 1994, p. 545), e poderemos

acrescentar: questionar o monumento como documento fisico imposto ao olhar publico.

1.2 0 MONUMENTO NA HISTORIA: ESTETICA E IDEOLOGIA

O mito fundamenta a crenca, e para falar de invencdo da identidade romana é
necessario falar do simbolo que tomou corpo e justificou a lenda da Loba Capitolina, que
adotou Romulo e Remo. Nao se conhece com exatidao a procedéncia da escultura da loba,
data de (470 a.C.), embora chamada “Capitolina”, nunca esteve no Captélio. Tudo indica que
a escultura tem influéncia marcadamente grega, em que confluem a vitalidade, o realismo e a

ornamentacao. A loba é o animal sagrado de Marte, que € cultuada como um totem romano.

* Nesse ensaio sobre o conceito de histéria de W. Benjamin, a questio estd na oposi¢io entre materialistas
histéricos (concepg¢do histérica decorrente, sobretudo de Marx) e historicistas como Fustel de Coulanges: de
um lado, a histéria como um tempo "saturado de 'agoras', que rompe a idéia de uma histéria continua pela acdo
revoluciondria, e de outro lado, a histéria como objeto de construgdo, "cujo lugar é o tempo homogéneo e
vazio" pelo método da empatia, da empatia com os vencedores. Poderiamos dizer que Benjamin faz uma
oposicdo entre a histéria critica (revoluciondria) e a histdria oficial, entre a histéria ndo continua, aberta, e a
histéria linear dos vencedores. E claro que para Fustel, como para a maior parte dos historiadores embebidos
de um espirito positivista, vale documento texto. (LE GOFF, 1994, p. 536 - 537).
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A lenda de Romulo e Remo € posterior, como também as figuras que os representam,
provavelmente para fundamentar a lenda e atuar sobre o imaginario do publico. Existem
inimeras reproducdes da Loba Capitolina espalhadas pelas cidades, no entanto, a original,
uma obra em Bronze 75 x 114 cm, atualmente esta no Palazzo dei Conservatori, Roma,
(Figura 1.1).
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Figura 1.1 - Escultura da Loba Capitolina, Roma, 2007
Fonte: Fotografia da autora, 2007

Roma, em muitos aspectos, € apresentada como herdeira da Grécia, aspectos
evidenciados pela arte, pela arquitetura, no entanto, as diferencas entre a concep¢ao romana e
a grega sdo maiores do que quaisquer semelhangas. A necessidade de enfatizar o poder e os
acontecimentos histéricos conduzem a cultura romana. Ao contrdrio do mundo grego, o
tempo € criado, nao € neutro, é fonte de poder e fator substancial na histéria do Império
Romano. A imagem romana €, acima de tudo, a legitimacdo de um mundo histérico,
sobretudo histérico politico, na qual o tempo estd presente como eternizagao, justificadora do
que ocorre. Aquele sentido de natureza que era fundamental para a arte grega difere na arte
romana. Na estatudria romana podemos identificar uma racionalizacdo, ou seja, uma
legitimacdo das relacdes de poder e dominio, questdes alheias a estatudria grega,
especialmente arcaica e cldssica.

A arte romana dedicou-se a “producdo da realidade”, ou seja, a reproducdo das
conquistas e a afirmac¢do dessa realidade romana no mundo mediterraneo. Esse real ndo € da
ordem do cotidiano, e sim o que se conquista ¢ domina, e esses dominios e conquista
configuram-no como tal, conforme Bozal (1995).

Desde a antiguidade romana o munumentum tende a especializar-se em dois
sentidos: 1) uma obra comemorativa de arquitetura ou de escultura: arco de triunfo,
coluna, troféu, pértico, etc.; 2) um monumento funerdrio destinado a perpetuar a

recordacdo de uma pessoa no dominio em que a memoria € particularmente
valorizada: a morte. (LE GOFF, 1994, p. 535).
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Também no Egito e na Grécia, grande parte da producdo artistica esteve ao encargo do
Estado. Mas no caso da cultura romana, o direcionamento era essencialmente politico, os
bustos e monumentos do Imperador que povoavam todas as provincias do Império eram
testemunhos de uma dominacdo explicita. “O monumento tem como caracteristicas o ligar-se
ao poder de perpetuacdo, voluntdria ou involuntdria das sociedades histéricas” (LE GOFF,
1994, p. 536). O que o monumento simbolizava, o exército colocava em pratica, da mesma
forma, os relevos que decoravam os arcos triunfais e os monumentos publicos, em geral,
cantavam as gldrias do exército, exaltando suas vitérias, delimitando os territérios dos lugares
conquistados. “As fronteiras econdmicas estabelecidas no tempo e no espago pelas fundagdes
de cidades no Império Romano tornaram-se também as fronteiras do mundo que mais tarde
ostentariam a heranca da cultura cldssica” (HOLANDA, 2007, p. 95).

Historicamente o que conhecemos sobre sociedade estd reunido por um fator bésico, a
posse. Um dos maiores exemplos da sociedade da posse foi o império romano, e a cidade foi o
lugar da exposi¢do do poderio do referido Império. “Para muitas nacdes conquistadoras, a
construcdo de cidades foi o mais decisivo instrumento de dominacdo que conheceram
(HOLANDA, 2007, p. 95).

O que ficou conhecida como arte romana inaugurava no Ocidente uma funcido que
havia tido um timido antincio no dltimo periodo grego: a arte colocada no espago publico com
intencao politica, ndo mais religiosa, mais precisamente, como técnica de acdo e de expressao
oferecidas em dado momento como forma explicita de comunica¢do do poder nas cidades
romanas. Conforme Bourdieu ‘“a manifestacdo publica num discurso ou num ato publico
constitui por si um ato de instituicdo e representa por isso uma forma de oficializagdo, de
legitimagao” (2007, p.165).

A Estatua Equestre de Marco Aurélio, fundida em bronze, é uma das obras mais
referenciadas da escultura romana e sobreviveu ao cristianismo, pois 0s papas acreditavam ser
a representagdo de Constantino, o primeiro Imperador a converter-se cristio. Com o manto de
soldado sobre a tunica, o braco ligeiramente estendido, o olhar direto, todo o movimento
pausado com a mesma orientacdo, a majestuosidade do imperador manifesta-se em seu
maximo esplendor. Trata-se da udltima estitua equestre em bronze, pois muitas foram
reproduzidas em marmore para que o bronze fosse transformado em municdo. Atualmente

estd na Piazza del Campidogli,o que foi projetada por Michelangelo. (Figura 1. 2 A e B).
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Figura 1.2 (A e B) - Piazza Del Campidoglio (A), Estitua Equestre de Marco Aurélio (B), Roma
Fonte: Fotografias da autora, 2007

Ainda sobre os elementos que diferem da arte grega e sinalizam decididamente a
imagem da arte romana, em primeiro estd a atitude, o imperador que é representado com o
braco levantado, diferente da composicdo grega. O braco que se levanta e assinala,
contrapondo-se ao resto do corpo cuja direcdo orienta 0 movimento da cabega e do olhar, ndo
se encerra frontalmente, mas rompe obliquamente o espaco criado pela prépria escultura.

Otavio, que recebeu o titulo de imperator em (29 a. C.), teve incontdveis
representacOes em forma de bustos ou esculturas de corpo inteiro. As estdtuas desse e de
outros imperadores difundiam-se por todo o império como simbolo e testemunho de seu
dominio anunciando um pedagogismo explicito. Ali onde estava a estdtua, estava o proprio

imperador (Figura 1.3).
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Figura 1.3 - Imperador Otavio
Fonte: Fotografia de Analu Cadore, Roma, 2006

O antncio de uma nova idade do ouro, indicado por um ordculo de Sibila de Cumas,

multiplica a imagem imperial de Otdvio, tudo isso como uma ideologia fundamentada por um
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andncio césmico, que tira o imperador do tempo dos mortais € o coloca sob o amparo e
destino dos deuses.’ No plano cultural, o Século de Augusto® foi muito produtivo e cheio de
promessas criadoras, inaugurando uma época cldssica para a arte europeia, um classicismo
latino que, ainda na Resnascenca mil anos depois, estaria dando frutos.

Também no periodo de Otavio foi produzida uma obra-prima da arquitetura romana
que representa um dos mais significativos testemunhos da arte da época do entdo Otdvio
Augusto e pretendia simbolizar o periodo de paz e prosperidade vivido durante a Pax
Romana.” Trata-se do Ara Pacis, um altar dedicado por César Augusto a deusa Pax, em 9 a.
C. Foi descoberto em 1568 por ocasido da constru¢do do Palazzo Peretti ou Palazzo Ottoboni,
atualmente estd exposto no Museo dell’Ara Pacis, as margens do rio Tibre em Roma (Figuras
1.4 A,BeQ).

Em seu estado original, era um monumento que ficava a céu aberto, mas em virtude da
conservacgdo foi necessaria uma estrutura para protegé-lo da acdo do tempo. Aberto em 2006 e
projetado pelo arquiteto americano Richard Meier: o chdo e as colunas sdo de marmore,
semelhantes ao original, com as laterais em vidro, o que possibilita a entrada de luz. Esse
recurso faz com que o monumento possa ser visto de fora, e quando o visitante estd dentro em
contato com o altar, a luz propiciada pelas paredes de vidro dao énfase ao altar, deixando para
fora o mundo exterior. O lugar também € composto por uma pequena praga com degraus,
atualmente é um espaco adotado pela populagdo como lugar de encontro.

A Coluna Trajana (II século d.C.), com quase 40 metros, foi erguida em homenagem
as vitérias de Trajano. Com o cristianismo em 1587 foi colocada sobre a Coluna Trajana uma
estatua de Sao Pedro, conforme informagdes contidas em um mirante frontal (Figura 1.5).

Colonna Traiana (Il secolo d. C.) La colonna, alta quase 40 metri, ¢ ornata da um
fregio a spirale — opera de um ignoto Maestro delle Imprese di Traiano — dedicato
alle querre vittoriose de Traiano sui Daci (101 -103 e 107 -108). Sulla sommita

della collona fu posto, nel 1587, la statua di S. Pietro, in sostituzione di quella Dell
imperatore.

A medida que ele avancava a idade, realizavam-se outras estituas que, no caso de Otdvio, colocavam-se junto
as antigas. Uma forma de representar suas conquistas e de certa forma sua imortalidade. A primeira foi
executada apds sua vitéria sobre Marco Antdnio na batalha naval de Actium (31 a.C.), A segunda escultura era
de formas mais sublimadas, com motivo da concessao do titulo de Augusto, titulo este que passou desde entao
a identificd-lo na histéria (27 a.C.). Na terceira predomina certa intemporalidade, implicando uma ruptura da
ideia de realismo, no entanto os artistas eram incumbidos de representar o gesto e a expressio decidida de um
individuo, nunca de um tipo simbdlico. (BOZAL, 1995).

®Otaviano conhece o poeta Virgilio e passa a financiar sua arte Além de Virgilio, o historiador Tito Livio o
arquiteto Vitruvio , os poetas Hordcio e Ovidio foram protegidos por Augusto e por seu ministro Mecenas.

"Em 13 a.C. o Senado decidiu construir um altar dedicado a esse feito, em ocasido do retorno de Augusto de uma
expedicdo pacificadora de trés anos na Hispania e na Gélia meridional. Foi consagrada a celebracdo das
vitdrias, localizada préximo de Roma. (BOZAL, 1995).
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Figura 1.4 - Museo dell ’Ara Pacis, Roma (A, B e C)
Fonte: Fotografia da autora, 2007

Os arcos eram também estrategicamente colocados nas aberturas dos féruns e das
pracas. Segundo Sitte, eram diversos os métodos antigos para garantir o fechamento das
pragas, ele evidencia o portico de acesso ao forum de Pompeia (SITTE, 1992). O Arco de Tito
¢ o mais célebre de Roma. Trata-se de um arco triunfal, construido em comemoragdo a
conquista de Jerusalém, nele é possivel identificar os simbolos do judaismo em relevo. Esta

situado no Férum Romano.

Figura 1.5 — Colunna Traiana, Roma (A e B)
Fonte: Fotografias da autora , 2007

Os anfiteatros eram fundamentamente cendrio de lutas de gladiadores e feras. Entre os
numerosos anfiteatros conservados, é particularmente famoso o Coliseu, um lugar de “lazer”
que era frequentado pela populacdo romana, refletindo, portanto, o gosto barbaro daquele
povo. Deixou de ser usado para “entretenimento” no comeco da era medieval, porém mais
tarde foi utilizado como habitacdo, oficina, forte, pedreira, sede de ordens religiosas e templo
cristdo. Com a queda do Império romano, a cultura romana passa por uma transi¢cdo radical, e

a maneira de utilizacdo de seus espagos publicos acompanharam essa paradoxal transicio: do
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profano para o sagrado. “No Férum Romano, a preservagdo do centro livre é de uma
evidéncia quase tangivel. [...] Mesmo em Vitrivio podemos ler que o centro da praca ndo
concernia as estituas, mas sim aos gladiadores” (SITTE, 1992, p. 35).

Em frente ao Coliseu ficava uma colossal estitua de Nero. Algumas imagens de
estdtuas publicas do império romano s6 podem ser vistas mediante desenhos promovidos por
concursos europeus como Prix de Rome,® concedido anualmente pela Academia de Belas
Artes de Paris, concursos que, de certa forma, sinalizam respostas do modo como a
arquitetura cldssica até o advento do modernismo ditou os canones construtivos no mundo

inteiro (Figura 1.6).
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Figura 1.6 — Desenho de Ernest-Georges Coquart, 1863
Fonte: <http://www.skyscrapercity.com/showthread.php?t=405616>

No desenho de Ernest-Georges Coquart, o Templo de Vénus e de Roma, pode-se
observar em primeiro plano a estatua colossal de Nero, que, apds a queda desse imperador foi
transformada em estatua do Deus Sol; a Basilica de Maxéncio ao fundo, a direita, e no canto
esquerdo, a Meta Sudans, uma estranhissima fonte d'dgua sobreviveu até o século XX, que
veio a ser destruida por Mussolini, para a constru¢cdo de uma avenida.

O Pantedo € uma obra arquitetdnica construida no periodo de Adriano, por Vitrivio
Polio, um exemplo de monumento arquitetonico que exemplifica a 16gica da geometria do
corpo adotada pelos romanos. Alguns escritores registram que olhando de baixo para o teto
imaginam que o Pantedo era como uma espécie de busto romano: a base cilindrica

simbolizando os ombros de um general; as estidtuas com ornamentos no peito da armadura do

8 Prix de Rome, concedido anualmente pela Academia de Belas Artes de Paris, que foi a mais prestigiosa escola
de arquitetura e de artes do mundo no século XIX e inicio do século XX. O vencedor do concurso ganhava um
séjour de trés anos na Academia Francesa em Roma, situada no Paldcio Mancini, com todas as despesas pagas
pelo governo francés, e em contrapartida tinha como obrigacdo elaborar estudos minuciosos dos principais
monumentos da Roma antiga. Entre os vencedores do Prix de Rome, estdo Charles Garnier, autor da C)pera de
Paris, e Paul Cret, da Faculdade de Arquitetura da Universidade da Filadélfia. Disponivel em:
http://www.skyscrapercity.com. Acesso em: 12 set. 2009.
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guerreiro e o domus,’ sua cabega e o oculu, pode ser considerada, literalmente, como o olho

da construgao.

Para Sennett, o Pantedo de certa forma sintetiza essa logica do sistema de simetrias e
equilibrios visuais que os romanos pensaram ter descoberto no corpo. Essa geometria corporal
foi utilizada por eles para ordenar o mundo que governavam, como conquistadores imperiais e

construtores de cidades (SENNETT, 2008).

Regido pela simetria, o Pantedo nos propicia alguns indicios sobre o processo dessa
fusdo. Em seu interior, hd um pavimento circular, uma parede cilindrica e o domo. O
diametro horizontal é quase exatamente igual a altura. De fora para dentro existem
trés zonas: a da frente do templo e interligando-a ao espago interno uma passagem
com linhas retas no chao indicando a direcdo do caminho que deve seguir, até um
largo nicho na parede oposta a entrada, onde se localiza o ponto mais importante do
prédio que era destinado ao culto as divindades (SENNETT, 2008, p. 111).

Segundo Sennet, alguns criticos da arquitetura apontam para a obsessdo romana de

organizar o espaco de forma clara e precisa, uma estratégia na busca de um espaco

tranquilizador frente as desigualdades sociais.

CORPO, CASA, FC)RUM, cidade, Império, baseavam-se em imagens lineares. [...].
Essa linguagem visual, ou desejo de orientagdo exata, demonstrava a mesma ansia
que se expressava no gosto pela repeticdo intermindvel de imagens, até que se
convertesse em verdades inquestiondveis. Era o reflexo das caréncias de um povo
que ndo desfrutava de conforto e vivia em meio a desigualdades, sem nenhum
controle, em busca de um espaco tranqiiilizador. A geometria procurava dar uma
idéia de uma Roma eterna e essencial, que permanecesse de algum modo a salvo das
rupturas histéricas. (SENNETT, 2008, p. 129).

Embora dominasse essa linguagem, Adriano sabia que ela ndo passava de ficcdo.
Concluiu a construcao do Pantedo e procurou explorar a credulidade de seus habitantes nas
imagens, particularmente a crenca que tinham na geometria do corpo, e como essa fé se
traduzia na sua concepc¢do urbanistica e na pratica imperial. Submissos ao pragmatismo,
somente aquilo que podiam ver, os romanos pagdos tinham seus demais sentidos embotados;
uma escraviddo que os cristdos comecavam a desafiar. O nimero de cristdos na Roma de
Adriano € dificil de estimar, mas eles nao ultrapassavam poucos milhares. J4 no reinado de

Constantino, convertido no inicio do século IV d. C., os adeptos do cristianismo

? Transferéncia do semicirculo para o plano tridimensional. Nas ctpulas, que assentam sobre a base quadrada, a
passagem desta planta a circular do anel da abdbada semiesférica consegue-se mediante perxinas ou trompas.
(GOITIA, 1996).
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correspondiam a um terco da populacio da cidade. “O Edito de Mildo, baixado por
Constantino em 313, foi decisivo para esse crescimento, pois legalizou o cristianismo em todo
o Império” (SENNETT, 2008, p. 150).

A primeira escultura cristd foi realizada sob o signo de Roma, em plena crise do
Império. No ano 391, o cristianismo converte-se em religido oficial e todos os cultos pagaos
ficam proibidos. Faltavam oitenta e cinco anos para o desaparecimento do Império Romano
do Ocidente. Nem a radicalizacdo do absolutismo de Constantino, o cardter divino do
Imperador, o fortalecimento do exército ou a separacdo do poder civil foram suficientes para
impedir a progressiva degradacao.

A cidade sofre mudancas com a dissolu¢do do Império Romano do Ocidente, em 476
d.C. A cidade medieval era pequena como a polis grega, mas diferentemente desta, estava
submetida aos centros do poder econdmico e politico que se encontrava no campo. A estreita
relacdo entre as igrejas e os poderes politicos, fortalecendo a existéncia de igrejas “nacionais”
debilitam o forte lago doutrinal. Essa situacao fica mais evidente no campo cultural. Por um
lado, a escultura paleocrista dos séculos III a V, um romanismo explicito; por outro, as formas
préprias do cristianismo oriental e bizantino, que estendem sua influéncia até perto do
milénio. Entre um extremo e outro, a arte dos povos bdarbaros, a arte otoniana ou visigoda,
junto com manifestagdes que, como as arménias, sdo dificeis de classificacdo (BOZAL,
1996).

No marco estritamente escultérico, cabe fazer algumas indicacdes: A escultura
refugia-se nos trabalhos ‘“decorativos” — a ourivesaria, o marfim e o 0sso, entre outros,
desaparecem as formas constantineanas e paleocristds da escultura monumental, que sé
reaparecerd com o Romanico. O motivo perde todo o carater narrativo da escultura romana e
centra-se exclusivamente no simbolismo. A concep¢do vigente era o enaltecimento ao
espirito. Nas obras de arte esse enaltecimento foi representado por caracteristicas marcantes,
especialmente no corpo representado. As esculturas das figuras religiosas evidenciam a
fragilidade fisica e a sublimacao das propor¢des.

O homem da Idade Média deveria estar ligado ao seio da comunidade, as construgdes
estavam fundidas com o todo. A arquitetura medieval, sobretudo a arquitetura gética, ainda
sem consciéncia de sua existéncia, serd avaliada mais tarde como a mais significativa forma
de expressdo artistica na Idade Média. As igrejas eram, ndo apenas no ambito fisico, mas
especialmente no ambito espiritual, o ponto central, a célula da comunidade na cidade
medieval. De certa forma, as influéncias dos outros povos permeavam as construgdes, de

modo que a diversidade compunha o todo, desafiando a fisica em busca da médxima altura
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possivel, para o templo do Senhor. Sdo dois, na realidade, os elementos fundamentais da
arquitetura gética: a abobada de cruzeiro e o arco ogival."

A libertacao definitiva do individuo da sujei¢cdo medieval — € como pode ser definida
em sua esséncia a Renascenca propriamente dita — devia necessariamente manifestar-se na
arte, pois todas as grandes transformacdes espirituais sdo também acompanhadas por
mudangas no estilo. Assim como o Homem da Idade Média estava ligado ao seio da
comunidade, as partes individuais das construcdes goéticas estavam fundidas com o todo.
“Quanto mais, porém, se comecava vislumbrar a personalidade individual tanto mais
independente viam-se as partes na arquitetura” (LEICHT, 1967, p. 385).

Costuma-se dividir o Renascimento em trés grandes fases,'' correspondendo ao
periodo que vai do século XIV ao Século XVI, o que os italianos chamam de Trecento

(século X1V), Quattrocento (século XV) e Cinquecento (século XVI).

Diferente da perspectiva fatalista, caracteristica da Idade Média, o humanismo
colocou o ser humano no comando do seu futuro. Sendo assim uma nova paisagem
comecou a ser modelada para consolidar as necessidades deste novo homem. A
cidade passou a ditar uma nova visdao de mundo, nos edificios nas piazze, na
configuracio da malha, na diversidade e nas cores da vida urbana. (LIMA, 2007, p.
15).

Sitte lembra que “na vida publica da Idade Média e da Renascenga houve uma
valoriza¢do intensa e pratica das pragas da cidade e uma harmonizagdo entre elas e os
edificios publicos adjacentes” (SITTE, 1992, p. 30). Segundo o autor, uma parte consideravel
da vida publica acontecia nas pracas desses periodos.

Persistiu a diferenciac@o entre dgora ou férum por um lado, e praga do mercado por
outro. O mesmo aconteceu ao empenho de reunir, nestes que sdo 0s pontos
principais da cidade, as constru¢cdes mais eminentes, guarnecendo com chafarizes,

monumentos, estatuas, memoriais e outras obras de arte os locais mais soberbos de
uma comunidade. (SITTE, 1992, p. 25).

Os volumes escultdricos e arquitetdnicos passam a ser observados com outro olhar, os

arquitetos contemplam as arquiteturas no contexto da cidade. Segundo Argan (2005), Vasari

!9 Basicamente, a abébada de cruzaria é formada por dois arcos que se cruzam no espaco e sobre os quais se
apoia a plementdria, ou o casco da abébada. Com esse sistema, os empuxos do peso da abébada concentram-se
nos angulos — isto é, nos arranques dos referidos arcos e nos pilares que os sustentam — pelo que a parede
deixa de desempenhar uma funcdo de sustentacdo da abdbada, de forma que é possivel aligeird-lo. Em
contrapartida, tornam-se precisos poderosos contrafortes que absorvem os empuxos a que estdo submetidos
aqueles pilares e que exercem obliquamente, tendendo a desloca-los para fora. (GOITIA, 1996, p. 55).

' pode ser tracado com exatiddo astrondmica o limite entre Quatrocento e Cinquecento, o século XVI. Para um
estudo cronolégico de arte Renascenga esses termos sdo mais recomenddveis do que os conceitos vacilantes
contidos nas defini¢des de Protorrenascenga e Alta Renascenga. (LEICHT, 1967, p. 393).



30

foi o primeiro a observar que a cipula de Santa Maria Del Fiori ndo devia ser relacionada

apenas ao espago da catedral, e respectivos volumes, mas ao espaco de toda a cidade,

ou seja, a um horizonte circular, precisamente ao perfil das colinas em torno de
Florenca. “Vendo-se ela elevar-se em tamanha altura, que os montes ao redor de
Florenga parecem semelhantes a ela.” O autor alerta para o que naquele periodo era
frequente: “o tema retérico da inveja da natureza em relagdo a arte que emula e
supera” (ARGAN, 2005, p. 95).

Quando percorremos a cidade indo ao encontro da Catedral pelas ruelas estreitas, é
possivel também vivenciar outra experi€éncia, a da subita descoberta da monumental
arquitetura. Hoje o interior da igreja Santa Maria Del Fiori estd completamente vazio, o que
de certa forma coloca em maior evidéncia a riqueza dos elementos fixos que a constituem
internamente, que vao desde os detalhes da cipula a0 mosaico no solo composto de textos em
latim, feitos com letras em metal incrustados nos diversos tipos de marmore.

Em De re aedificatoria, Alberti dird que os edificios sdo objetos que estdo num
espaco cheio de outros objetos, e que, como tais ndo sdo muito diferentes das
estdtuas, tanto assim que a palavra “monumento” vale tanto para certas arquiteturas
como para certas estdtuas, ou esculturas em relevo pleno, contanto que tenham um
certo contetido histérico ideoldgico. Como objeto arquitetdnico, a cipula ndo tem
um interesse particular, segundo Alberti, que sequer diz que se trata da catedral

florentina e de seu acabamento — e que, para dizer “cipula”, diz ao contrério,
estrutura (ARGAN, 2005, p. 96).

Em suma, Alberti percebe a extraordinaria invengdo de Brunelleschi como um imenso
objeto espacial, ndo uma arquitetura.

Durante o Quattrocento, o Renascimento espalha-se pela peninsula itdlica, atingindo
seu auge. Nesse periodo atuam Botticelli, Leonardo da Vinci, Rafael e, ao final,
Michelangelo, dando os primeiros sinais da presenca de ideais anticldssicos, mas ainda
utilizando-se do cldssico, o que viria caracterizar o Maneirismo, a etapa final do
Renascimento nas artes plasticas. Esses trés ultimos artistas sdo considerados o "trio sagrado”
da Renascenca italiana.

Para Argan “a politica religiosa da Igreja no comego do Cinguecento valeu-se muito
mais das evidéncias formais demonstrativas, quase dogmaticas, da arquitetura de Bramante e
da pintura de Rafael, do que da erudi¢do dos tedlogos curiais” (ARGAN, 2005, p. 25). No
Cinquecento o Renascimento ja impregnava toda a Europa, mas mostrava sinais de cansago,
abrindo espago para outras formas de manifestagdes estéticas, filoséficas e politicas. Alguns
dos principais artistas que fizeram essa transi¢do estdo representados na Piazza, Della

Signoria que abriga um importante acervo de esculturas publicas da cidade de Florenca. A
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piazza ‘“funcionava como éatrio da residéncia principesca, sendo rodeada pelos grandes
palacios dos grandes senhores da regido e ornamentada por monumentos € estatuas de cunho
histérico” (SITTE, 1992, p. 27). Ali estd a réplica de David, 1501, de Michelangelo;
conhecida como “O Gigante”, a obra converteu-se num simbolo da cidade de Florenca. Nela
estd a Loggia dei Lanzi (saldo dos lanceiros),"”” com diversas importantes obras como:
Persepo, 1545, de Benvenuto Cellini, em bronze, com altura 320 cm, O Rapto das Sabinas,
1574, em marmore, com 397 cm, escultura aos moldes da figura serpentinata, que ja havia
utilizado Michelangelo, mas que Giambologna persiste do ponto de vista Gnico e o grupo abre
diversas perspectivas, ndo mais priorizando a perspectiva frontal tipica do Renascimento. A
obra apresenta claramente tracos maneiristas: o alargamento das figuras, o gesto desmedido e
o espago reduzido, tragos proprios do maneirismo introduzidos por Giambologna, considerado

o grande escultor maneirista na Itdlia.(Figura 1.9)

De maneira bastante semelhante, a relacio entre a praca e sua ornamentacio também
se inverteu, certamente ndo como vantagem para as cidades mais recentes. Ja
citamos a riqueza em estdtuas do férum antigo, e basta um tnico olhar para a
Signoria e a loggia dei Lanzi em Florenca para confirmar que se continuou
conservando uma boa parte dessa forma de amor a arte. (SITTE, 1992, p. 27).

Em geral, o estatuto das pracas de mercado manteve-se intacto, as pragas sempre
complementadas pelo chafariz e a prefeitura.

Na maioria das cidades alemas, é dificil encontrar chafarizes comprovadamente
antigos, no centro geométrico da praca. “Logo a regra antiga de dispor os monumentos ao
longo das bordas das pragas, soma-se aquela de cardter nérdico, genuinamente medieval: os
monumentos, em especial os chafarizes, devem ser dispostos em pontos intocados pelo
transito da praca” (SITTE, 1992, p. 38).

Na Itdlia, esse tipo de disposi¢ao pode ser exemplificado pelo chafariz em frente ao
Palazzo Vecchio na Piazza Della Signoria, a Fonte de Netuno, construida pelo escultor
Bartolomeo Ammannati em 1575. Trata-se de um monumento para celebrar as vitorias
maritimas toscanas. Ainda segundo Sitte, ela tem também sua praca adjacente, o Pdrtico
degli Uffizi, com um efeito muito especial. “em termos arquitetonicos a Signoria € a praca

mais notavel do mundo” (SITTE, 1992, p. 71).

'2 Quase sempre se encontrava ai uma logia, edificio concebido arquitetonicamente cuja fungio era abrigar o
corpo da guarda ou os vigilantes da cidade [...] (SITEE, 1992, p. 27).
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Fonte: Fotografias: Acervo da autora, 2007

O Barroco caracteriza-se, num periodo de dualidades, num eterno jogo de poderes
entre divino e humano, no qual ndo ha mais certezas, a divida é que rege a arte desse
periodo. O artista vé uma ponte entre os dois mundos, assim, tenta desvendd-la nas
representacdes. Entre os artistas, o ponto em comum € a negacao dos valores renascentistas e
aparece como estilo oficial da Igreja Catdlica. A religiosidade € expressa de forma
dramética, intensa, procurando envolver emocionalmente as pessoas. Nesse sentido, a Igreja
converte-se numa espécie de espaco cénico, um teatro onde sdo encenados os dramas. A
contrarreforma rememora “as trevas” deixadas na era medieval. “Uma caracteristica peculiar
ao Barroco em oposi¢do aos periodos anteriores € que seus conjuntos arquitetonicos nao se
formaram aos poucos, mas foram concebidos de uma tnica vez, sobre a prancheta, segundo

os principios modernos” (SITTE, 1992, p. 71).

Figura 1.10 - Panoramica da Praga Sdo Pedro Vaticano
Fonte: Fotografia de Francois Malan, 2005
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro: Vatican_StPeter_Square.jpg>

Esse novo mundo da constru¢@o urbana aparece com forga nas obras barrocas. Entre
os exemplos de pragas esta a reorganizacdo da Piazza Del Campidoglio, em Roma, conforme

Figura 1.2, que teve inicio em 1536 com um projeto de Michelangelo e serd concluida no
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periodo barroco. Gianlorenzo Bernini'® esteve entre a transicio das obras renascentistas e
barrocas na Italia. Foi autor do projeto da Piazza di San Pietro situada em frente a Basilica
de Sao Pedro, no Vaticano, em estilo cldssico mas com adi¢des do barroco. (Figura 1.10)

Bernini passa a exercer grande influéncia, o chamado berninismo, produzindo
inimeras obras publicas e monumentos, sobretudo na Itdlia. Um exemplo da expressividade
de sua obra é a sua versdo de David.'"* Em outros lugares sua influéncia foi menor, no entanto
aparece muito claramente na Alemanha, com o Monumento ao Princepe Eletor (1696 —
1700, Berlim), um monumento equestre que apresenta, além do berninismo, certa influéncia
do classicismo frances.

No aspecto social, foi um periodo de intensa agitacdo. Com a traducdo da biblia, a
igreja perde o dominio do seu conteido dogmadtico e tenta recuperd-lo com rédeas curtas.
Publicaram-se varias obras panfletdrias clandestinas, que denotavam posi¢do contrdria a
corrup¢do do Estado e a exploracdo do povo. Foi um periodo de esforcos permanentes em
busca do restabelecimento da vida econdmica, politica e cultural.

Para Debord, o tempo histérico que invade a arte se expressou primeiro na propria esfera da
arte, a partir do barroco.

O barroco ¢é a arte de um mundo que perdeu seu centro: a ultima ordem mitica
reconhecida pela Idade Média, no cosmos e no governo terrestre — a unidade da
Cristandade e o espectro de um Império — caiu. A arte da mudanca deve trazer em
si o principio efémero que ela descobre do mundo. [...]Ela escolheu, diz Eugenio
d’ Ors, ‘a vida contra a eternidade’. O teatro e a festa, a festa teatral, sdo os
momentos dominantes da realizacdo barroca, na qual toda a expressdo artistica
particular s6 adquire sentido por sua referéncia ao cendrio de um lugar construido,
a uma construcao que deve ser por si mesmo o centro de unificag¢do; e esse centro

é a passagem, que estd inscrito como um equilibrio ameagado na desordem
dindmica de tudo (DEBORD, 1992 p. 123).

1.3 0 MONUMENTO E A CIDADE NO SECULO XIX

O direito ao espaco publico comeca a ser disputado na cidade do século XIX e serd de

suma importancia para os debates que serdo travados nas producgdes artisticas do século XX.

"> Giovanni Lorenzo Bernini nasceu em Népole, filho de um escultor maneirista. Foi um eminente artista do
barroco italiano, trabalhando principalmente em Roma. Distinguiu-se como escultor e arquiteto, ainda que
tivesse sido pintor desenhista, cendgrafo e criador de espectdculos. Esculpiu numerosas obras de arte presentes
até os dias atuais em Roma e e no Vaticano.

'* O David, um tema biblico e com larga tradi¢io escultdrica, foi representado por Verrocchio e Michelangelo e
mais tarde por Gianlorenzo Bernini. Passam-se 122 anos entre o David sereno de Michelangelo — 1501, e o
David agitado de Bernini — 1623, o David de Bernini foi capturado no exato instante em que atinge Goliath,
que ndo vemos, mas que estaria no lugar ondeestamos como observadores. A obra realizada em marmore,
medindo 170 cm de altura, estd na Galleria Borghese em Roma.
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Napoledo Bonaparte declara-se imperador e retoma literalmente a arte colossal
cléssica, incluindo arcos do triunfo, para evidenciar suas conquistas. Luis Bonaparte, sobrinho
de Napoledo, em 1852 sobe ao poder apoiado pela burguesia adotando o codinome Napoledao
III. Georges-Eugéne Haussmann foi nomeado prefeito de Paris por Napoledao III, que o

incumbiu da transformacdo radical de Paris.

Figura 1.11 - Planta de Paris em 1853, antes dos trabalhos de Haussmann
Fonte: Livro Historia da Cidade, Leonardo Benevolo, 1997

Ao ser prefeito da cidade de Paris durante o periodo de 1853-1870, o bardo de
Haussmann empreendeu uma profunda e polémica modificacdo urbana, que acabou servindo
de modelo para vérias cidades do mundo. Aliando o urbanismo com a arquitetura, o objetivo
era transformar Paris de tal forma que todas essas novas constru¢cdes formavam um unico
monumento urbano, sendo ele interligado por jardins, pragas e ainda por parques.

Paris mantinha uma estrutura medieval, conforme mapa na Figura 1.11. O objetivo de
Haussmann constituia-se em redesenhar o tragado urbano para com isso compor uma nova
cidade, mais racional, mais organizada e, sobretudo, mais harmdnica. No entanto, para que ele
pudesse realizar sua tarefa de modernizagdo e racionalizagdo de uma Paris tida ainda como
medieval, foram necessdrias varias demoli¢des, fato que contribuiu para sua obra ser
severamente criticada.

O solo foi profundamente escavado para a instalacdo de tubos de gis e para a
construcdo dos esgotos [...] Nunca se empregaram em Paris tantos materiais de
construcdo, nunca se construiram tantas casas residenciais e hotéis, nunca se

restauraram ou edificaram tantos monumentos, alinharam-se tantas fachadas em
pedra talhada [...] era preciso trabalhar depressa e tirar o melhor partido de um



35

terreno comprado a alto preco: duplo estimulo. Em Paris, os subsolos ocuparam o
lugar das caves que tiveram de se aprofundar um andar sob a terra; o emprego da
argamassa e do cimento, que teve como principio as descobertas de Vicat, contribuiu
para a economia e a ousadia dessas construgdes subterraneas. (BENJAMIN, 2006, p.
163).

Lembra-se que essas criticas ndo eram contrarias as reformas pelas quais Paris estaria
passando, mas sim a maneira como essa modernizacdo estava ocorrendo. “Os edificios de
Haussmann sdo a representacdo perfeitamente adequada dos principios do regime imperial
absoluto, emparedados numa eternidade maci¢a” (BENJAMIN, 2006, p. 163).

E necessdrio ainda lembrar que o principal objetivo da reforma urbana idealizada por
Haussmann para Paris era o de liberar o tecido urbano para facilitar manobras militares.

Napoledo III implantou um governo de regime imperial. Entdo se pode destacar que
essa reforma da cidade de Paris marca uma mudanca da forma de comunica¢do do poder
mediante a “urbanidade”, uma demonstragio desse autoritarismo ditatorial, ao qual um regime
como o imperial esta submetido.

Existiu todo um processo de modificacdo da cidade visando a seu ponto de vista
estético, parques e novos edificios foram criados ou transformados exatamente para atender e
satisfazer ao gosto da burguesia. Com linhas mais grossas, novas ruas com tracejado
quadriculado, novos bairros - tracejado horizontal, os dois grandes parques periféricos: o Bois
de Boulogne (a esquerda) e o Bois de Vincennes (a direita), conforme indicado na Figura
1.12.

Inimeros textos elogiando os beneficios da nova Paris foram escritos por Haussmann,

ou corrigidos por ele; exemplo disso temos:

Havia montanhas em Paris, até mesmo nos boulevards [...] Faltava-nos agua,
mercado, luz, nesses tempos remotos que nao estdo ainda ha mais de trinta anos [...]
Ele [Haussmann] demoliu bairros; poder-se-ia dizer, cidades inteiras. Clamava-se
que ele traria a peste; ele deixava clamar e nos dava, ao contrdrio, com suas
inteligentes escavagdes, o ar, a satude, a vida. (BENJAMIN, 2006, p. 167).

Antes da reforma, o proletariado amontoava-se miseravelmente nos bairros centrais os
quais, com mais de 100 000 habitantes por quilometro quadrado, propiciavam focos de
epidemia; a colera em 1832 fez 32.000 vitimas. Episédios como esse validavam a
higienizacdo proposta por Hussmann, que transformou Paris em uma cidade para a elite,
excluindo a populacdo de baixa renda que foram empurrados para a periferia.

Benjamin alerta para as medidas de separacdo das classes sociais. “A reconstru¢do da

cidade [...] obrigando o operdrio a morar em bairros de periferia havia rompido o laco de
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vizinhanga que o ligava ao burgués”. (BENJAMIN, 2006, p. 164). Ele ainda faz outra
referéncia de suma importancia sobre os operdrios: “Contra Paris. Projeto obstinado de
esvaziar Paris, de dispensar sua populacao de operdrios. Sob pretexto de humanidade, propde-
se hipocritamente repartir nas 38.000 comunas da Franca 75.000 operarios desempregados.

1849” (BENJAMIN, 2006, p. 183).

Figura 1.12 - Esquema de trabalhos de Haussmann em Paris - parques periféricos: o Bois de
Boulogne (a esquerda) e o Bois de Vincennes (a direita)
Fonte: Livro Histéria da Cidade, Leonardo Benevolo, 1997

As transformacdes racionalizadas serviam como forma de controle dos populares: o
alargamento das ruas facilitaria o trabalho da policia e ainda inibiria a acdo do povo, que
como forma de protestos faziam enormes barricadas pelas ruas de Paris. “Construir barricadas
com blocos de madeira j4 ndo é mais possivel. Para entender o que isso significa basta
lembrar que foram erguidas, em 1830, 6.000 barricadas.” (BENJAMIN, 2006, p. 162).

A comuna de Paris foi considerada a primeira experiéncia histérica de socialismo. Pela
primeira vez na histdria socialista os trabalhadores assumem o poder politico, possibilitando
uma reorganizacdo da sociedade sob o controle e orientagdo dos setores populares - a
Comuna de Paris foi um desdobramento da guerra franco-prussiana, que ocorreu em 1870.
Dezoito de marco de 1871 € a data de inicio da Comuna de Paris, levante revolucionario que
se estendeu a outras cidades francesas e s6 foi dominado cerca de dois meses depois. Foram
em um total de setenta e duas cidades no periodo de 18 de mar¢co a 28 de maio no ano de

1871. Acerca da insurrei¢do de 18 de margo,"” Debord lembra que:

"> A data de 18 de margo de 1871 marca o inicio da Comuna de Paris, levante revoluciondrio que se estendeu a
outras cidades francesas e s6 foi dominado cerca de dois meses depois. (N. da T) (DEBORD, Gui. A
Sociedade do Espetdculo: Comentdrios sobre a sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto Editora
Ltda, 2008).
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[...]Jao serem atirados na histdria, ao terem de participar das tarefas e lutas que a
constituem, os homens se véem obrigados a encarar suas relacdes sem ilusdo. [...] O
sujeito da histéria sé pode ser vivo produzindo a si mesmo, tornando-se mestre e
possuidor do seu mundo que € a histdria, e existindo como consciéncia de seu jogo.
(DEBORD, 1998 p. 50).

A Comuna foi o resultado da luta da classe operdria francesa e internacional contra a
dominagdo politica da burguesia. Uma das atitudes que marcaram simbolicamente essa
mudanca foi o monumento de Napoledo Bonaparte sendo colocado abaixo pela Comuna,

conforme Figura 1.13.

Figura 1.13 - Estdtua de Napoledo derrubada durante a Comuna de Paris
Fonte: Fotografia de Hulton Archive /Getty Images.

z

O méaximo que a insurreicdo pode realizar numa agdo realmente tdtica é o
estabelecimento e a defesa de uma unica barricada. Todavia, “mesmo na época
classica dos combates de rua, a barricada tinha um efeito... mais moral do que
material. Era um meio de abalar a firmeza dos soldados. Se ela resistisse até atingir
esse objetivo, estava assegurada a vitéria; caso contrdrio, era a derrota.
(BENJAMIN, 2006 p. 164).

Um fato interessante € que mesmo com o trabalho de urbanizacdo e transformacio de
Paris, com suas ruas mais largas, o governo vigente estava convencido de que teria acabado
com as barricadas e com todo o tipo de manifestacao popular. Ocorre que o alongamento das

ruas de nada adiantou, uma vez que as barricadas continuaram a ser construidas. “A
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constru¢do de barricadas surge em Fourier como exemplo de um trabalho ndo-assalariado,

mas apaixonado.” (BENJAMIN, 2006, p. 181).

Uma barricada: Na entrada de uma rua estreita, um Onibus virado, as quatro rodas
para o ar. Um punhado de cestos, que talvez serviram para guardar laranjas, levanta-
se a direita, a esquerda e atrds, entre as cambas rodas e das aberturas; pequenos
fogos brilham, pequenas nuvens de fumaga azulam a cada segundo. (BENJAMIN,
2006, p. 180).

As transformacdes de Paris foram descritas por Balzac, em Ilusoes Perdidas, e
posteriormente aparecem na poesia e nos textos de Baudelaire, o qual era a personificacao do
flaneur. Caminhava pela cidade e percebia atentamente suas transformacoes. Na poesia A uma
passante, que abre este subcapitulo, Baudelaire descreve o contexto da rua na qual uma
mulher lhe desperta o interesse, e sutilmente revela a condicdo atentando para o barulho
ensurdecedor das ruas de Paris, desejando enunciar o fervilhar da multiddo. O tema da
mulher que passa j4 existia; o poeta inova quando se refere a impossibilidade de reencontrar
essa mulher em virtude da multidio que agora compunha a cidade. Encerra o poema
salientando o desencontro. “Longe daqui! Tarde demais! Nunca talvez !” (BAUDELAIRE,
1985, p. 344).

Sobre a Paris, no auge do capitalismo no século XIX, Benjamin faz algumas citacdes,
que revelam o cardter transitorio das relacdes pessoais quando permeadas por valor mercantil:
“O amor € um pdassaro de passagem”. Ao aproximar a prostitui¢do do sistema capitalista,
tendo em vista que a prostituta é ela mesma mercadoria que se vende, Benjamin opera no
sentido de uma aproximacgdo das relagdes mercantis que coisificam o ser humano, permeado
pelo valor abstrato, ou seja, o valor de uso, do dinheiro. Nesse aspecto, a prostitui¢do
aproxima-se demasiadamente, num primeiro momento, das casas de jogos. Com a prostituta
nao ha hipocrisia, ela assume seu papel na sociedade mercantilizada. Benjamin utiliza como
texto introdutério algumas frases iniciais que funcionam como tdpicos frasais. Nestas, quando
se fala de afastar as prostitutas das bolsas de valores, a linguagem é: o que queriamos era
vivificar estatuas de marmore, (Les filles de marbre).16

No texto abaixo, Baudelaire descreve o lugar e o sentido do monumento na cidade:

personagens imoéveis, fantasmas de pedra.

*CRUZ, Claudio Celso Alano da Cruz. Prostituicdo e jogo: PGL 3121 - Teorias Criticas II Curso:
Passagens Benjamin: Baudelaire, Paris, Borges, Buenos Aires. ago. — dez. 2009.
Conteudo abordado em Semindario de Doutorado em Literatura, CCE, UFSC
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Ao atravessarmos uma grande cidade, com muitos séculos de civiliza¢do, nossos
olhos sdo levados para o alto, pois nas pracgas, nos angulos dos caminhos,
personagens imdveis, maiores do que aquelas que passam a seus pés, contam-nos
numa linguagem muda as faustosas lendas de gléria, da guerra, da ciéncia e do
martirio. Algumas mostram o céu, a que sempre aspiram; outras designam a terra, de
onde se alcaram. Agitam ou contemplam o que foi a paixdo de suas vidas e que
resultou no seu emblema: um instrumento, uma espada, um livro, uma tocha [...] O
fantasma de pedras apodera-se de nds por alguns minutos, e nos obriga, em nome do
passado, a pensar nas coisas que ndo sdo dessa terra. (BAUDELAIRE apud
PEIXOTO, 2003, p. 140).

A arte aparece ainda aos moldes clédssicos dentro da cidade do século XIX. A reflexdo
sobre as tranformacgdes sociais pelas quais a cidade estava passando ainda ndo se mostrava
claramente. Essa reflexdo chega mais tarde, especialmente com algumas obras do escultor
Augusto Rodin, que estava entre os artistas mais solicitados para produzir esculturas e
monumentos — em geral, patrocinadas pelo poder publico ou outros segmentos da sociedade
organizada — ainda realizava seu trabalho focado nos modelos classicos, tendo como
referéncia os mestres renascentistas e barrocos. Um exemplo claro dessa dedicacdo é a obra
Porta do Inferno, um objeto que agrupou grande parte da producdo de Rodin, e teve como
referéncia bésica a importante obra literdria medieval A divina Comédia, de Dante Alighieri.
Esta era ainda uma caracteristica cldssica de buscar referéncia nas figuras biblicas ou
mitologicas — desde a famosa escultura de Laocoonte,17 um icone classico, redescoberto no
Renascimento e reproduzido por diversos artistas do periodo.

A Porta do Inferno —“Cette porte était destinée a un musée des Arts décoratifs que

l'on projetait alors de construire a Paris, a l'emplacement de la Cour des Comptes
détruite en 1871 (la ou s'éleve aujourd'hui le musée d'Orsay)” (Site Musée Rodin)

Ao final de sua carreira, a obra de Rodin sofre uma sensivel transformacao,
possibilitando que seja inscrito na histéria como um precursor da modernidade anunciando a
sublimacdo do pedestal. “la pérdida de la razon de ser del monumento no es un fenomeno
actual, se remonta a finales del siglo XIX cuando Auguste Rodin acepto el encargo dos
monumentos que nunca llegaron a cumplir su finalidad, es decir a asentarse en un lugar
concreto y significar ese lugar” (MADERUELO, 1994 p.). Obras como monumento a
Honoré de Balzac e o monumento aos Burgueses de Calais, 1884, marcam a clara

preocupacdo do artista com uma obra mais contextualizada. Nessa fase a obra de Rodin ja

0 grupo de Laocoonte é uma escultura em marmore, também conhecida como Laocoonte e seus filhos, hoje
em dia exposta no Museu Vaticano em Roma. A estitua representa Laocoonte e seus dois filhos, Antiphantes
e Thymbraeus, sendo estrangulados por duas serpente marinhas, um episédio dramatico da Guerra de Troia
relatado na Iliada de Homero e na Eneida de Virgilio.
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marcava a influéncia de Camille Claudel, jovem artista, que buscava seus modelos entre os
moradores de rua, bo€mios, pessoas que viviam as transformacgdes de Paris, demonstrando
estar preocupada ndo somente com a beleza da forma, mas sobretudo com a expressividade.
Claudel iniciou como estagidria no grande atelier de Arte Publicas dirigido por Rodin, e
posteriormente teve uma convivéncia didria e um romance com o escultor. Na obra Burgueses
de Calais, Claudel trabalhou arduamente, tanto na concepcdo formal quanto conceitual do
monumento. Apresentava a Rodin um olhar contemporaneo sobre as questdes sociais do seu
tempo. O costume ditava que o mestre do ateli€ se apropriasse das obras dos colaboradores e
alunos. “Assim foram resgatadas uma dezena de obras saidas das maos de Camille, que se
identificam aos herdis da Porta do Inferno e a alguns Burgueses de Calais” ( CHAPELLE,

1997, p. 26). (Figura 1.14).

Durante os primeiros anos da ligacdo, Camille prosseguiu sua obra de retratista das
pessoas préximas, com A velha Helena, Jovem Romano, e sua irmd Louise. Ela
prepara também a porta do inferno e os Burgueses de Calais. A obra comum dos
dois escultores se confunde indissociavelmente: a Cabeca de escravo, A avareza e A
luxiiria, o Homem de bragos cruzados, Giganti, o Homem inclinado sdo arrolados
entre os condenados de Rodin. (CHAPELLE, 1997, p. 26).

Em alguns textos, Rodin refere-se as altera¢des sofridas no projeto do monumento
Burgueses de Calai. Inicialmente o protétipo apresentava os herdis em um pedestal, e na
segunda versao aparecem homens em escala real, na eminéncia da morte, ao solo, fora de um
pedestal, e o mais importante sdo suas expressdoes do pavor de morrer, diferente do tipo de

monumentos concedidos comumente aos herdis.

-

s -
Figura 1.14 - Rodin no atelié de Camille, diante de um dos Burgueses de Calais (A), detalhes do

Monumento (B)
Fonte: CHAPELLE, 1997, p.48 Fonte: CHAPELLE, 1997, p. 48
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Durante dois anos, Rodin dedicou muito tempo a esse projeto, € o grupo completo foi
apresentado em 1889 na exposi¢cdo Monet-Rodin, em que foi o grande destaque. Porém, foi
violentamente criticado pela Prefeitura de Calais por suprimir o pedestal. “Eu queria que
minhas estdtuas fossem chumbadas diretamente nas lages da praca em frente a prefeitura de

Calais, como um rosdrio vivo de sofrimento e sacrificio”."

-." - .T“'- . ,—z’
R ?,/ |

o > ,_hl‘

L ? il “
Figura 1.15 A e B — Burgueses de Calais de Rodin, Paris 1885
Fonte: <http://www.musee-rodin.fr>

Cet aspect fut bientot renforcé par le parti du sculpteur de doter son monument d'un
socle tres bas : tandis que la premiére maquette regroupait les personnages de
maniére héroique sur un socle élevé, la seconde (juillet 1885) les présente presqu'au
ras du sol (site Musée Rodin)

Rodin apaixona-se também pela ideia de realizar um monumento a Honoré de Balzac
e reine um enorme dossi€. “Seus numerosos esbocos de cabecas mostram que teve acesso a
varios documentos ligados ao escritor: retratado por Deveria, fotografado por Nadar, desenho
de Gavarni etc.”"” Depois de muitas dificuldades em razdo dos prazos ndo respeitados por
Rodin, “o gesso de Balzac € recebido glacialmente pela Sociedade dos Homens de Letras em
1893”. Magoado por ter sido ridicularizado pela imprensa, Rodin leva a obra para Meudon.
Somente 41 anos mais tarde, em 2 de julho de 1939, um Balzac em bronze foi instalado em
Paris, ironicamente sobre um pedestal, conforme Figura 1.16.

Para Maderuelo, a perda do pedestal na escultura moderna reflete a auséncia de
vontade comemorativa e, por consequéncia, evidencia o caréter efémero, que se opde a no¢ao

de permanéncia que caracterizava a escultura tradicional.

'8 Retirado do Catalogo Rodin Esculturas, sobre a exposicdo Rodin no Brasil, realizada na Pinacoteca do Estado
de Sdo Paulo, 1995.

1 Idem, ibidem.
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Auguste Rodin, en su Monumento a Balzac, fundird escultura y pedestal en iinico
bloque indiferenciado iniciando asi el tortuoso camino que le tocard recorrer a la
escultura moderna. Por su parte Constantin Brancusi presté una particular
atencion a este problema, en muchas de sus obras, en las que la relacion entre
escultura y pedestal es también totalmente ambigua. (Maderuelo, (MADERUELOQO,
1994 p. 19).

Figura 1.16 - Honoré de Balzac (A) e Honoré de Balzac a rua sobre pedestal (B)
Fonte:< http://www.musee-rodin.fr>2008 e <http://lili-em-paris.blogspot.com/> 2007

Alguns escritores apontam Rodin como o inicio da escultura contemporanea. No
entanto, que relacdo pode haver, por exemplo entre Rodin e Tatlin? Como comparar as
esculturas realizadas por Rodin com os objetos escultéricos que produziu Tatlin? Rodin
nasceu em 1840 e morreu em 1917, um ano antes de que Tatlin realizasse seu célebre Projeto,
uma ano depois de Gabo realizar sua Cabeca de Mulher, quando o Futurismo havia
desenvolvido seu ciclo, um ano depois da supremacia dinamica de Malevich. Ainda apegado

a estdtudria, sua transi¢cao acontece em outra instancia.

Se € assim, se a problematizacdo da estdtua caracteriza a escultura contemporanea,
Rodin, Rosso, Degas, Renoair, como também os escultores expressionistas, sao
atados pela estdtua e seus problemas parecem insoliiveis porque pretendem alentar
com 0 novo — tracos impressionistas, simbolistas, expressionistas — seus conceitos
tradicionais. Ndo se decidiram por romper radicalmente e essa barreira os
impossibilita. (BOZAL, 1996, p. 13).

Como falar de escultura diante da obra de Tatlin? E como ndo falar perante as figuras
de Henry Moore? Tais consideracdes somadas aos conflitos e disputas pelo espaco publico

nos conduzem a um novo olhar da arte no século XX.
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Este capitulo tratard do surgimento do conceito de Arte Publica que teve origem na
disputa pelo espaco ptblico propriamente dito. Em vista disso, destacam-se: A escola de
Amsterda e a escola russa, que evoluem com o mesmo entusiasmo na busca dessa relacdo
entre arte e cidade, o Situacionismo, com uma visao critica, que ajudou a difundir os conceitos
e as abordagens politicas da arte como forma de critica social, especialmente em relacdo a
sociedade de consumo; o movimento Pop, que defendia a arte que se comunicasse
diretamente com o publico por meio de signos e simbolos retirados do imagindrio que cercam
a cultura de massas e a vida cotidiana.

As diversas possibilidades do campo expandido da arte caminhavam simultaneamente,
sobretudo, intervindo com o publico. Os artistas do Fluxos procuravam, por meio de suas
performances, explorar o efémero e o transitério.

Em meados da década de 70, a arte estava ao limiar do ativismo politico, da
organizacdo comunitdria, caminho que ird desembocar na arte piiblica de novo género, com
acoes dedicadas a uma aproximacao com o publico, a partir da exploracdo de novas formas de
implica¢des com o espaco social, sobretudo, envolvendo o ativismo. O artista convertido em
cidaddo integra-se com o publico e com as necessidades ou desejos das pessoas, ndo de uma
forma impositiva, mas estabelecendo uma relacdo com elas e o meio.

Toda essa crise ideoldgica, que passou a ser refletida na esfera artistica, afeta
especialmente a 16gica do monumento e dos ideais classicistas. No entanto, segundo Huyssen,
as praticas memorialisticas nas artes visuais foram difundidas ja depois da década de 1960.
“Os discursos de memoria aceleraram-se na Europa e nos Estados Unidos, no comego da
década de 1980, impulsionados, entdo, primeiramente pelo debate cada vez mais amplo sobre
o holocausto” (HUYSSEN, 2000, p.11).

Ap0s tratar da retomada do memorial, foram apresentados artistas como Jenny Holzer
e Wodiczko, que projetam imagens e frases sobre os monumentos publicos, estabelecendo um
cruzamento entre arte relacional, tecnologia e monumento publico.

Ao final deste capitulo, o ponto crucial do questionamento da pesquisa aparece no
cruzamento entre duas propostas antagdnicas inseridas no espaco publico brasileiro. O
Monumento Horizontal (Arte publica contemporanea) € o monumento em homenagem ao
Almirante Negro, uma estatua aos moldes cldssicos, que resiste como proposta memorialistica
evidenciando o emergente questionamento de Canclini (1997, p.291): “Que pretendem dizer

os monumentos dentro da simbologia urbana contemporanea?”
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2.1 ARTE PUBLICA E SEU MOVIMENTO POLITICO NA CIDADE

No inicio do século XX, as esculturas publicas ainda se mantinham em aspecto formal
representativo, porém foram propostas algumas rupturas na qual tudo foi questionado, nao sé
0s objetos, as tradicionais estatuas, mas a relacdo dos individuos que as percebia e 0 meio no
qual imprimiam seu significado. Vale a pena assinalar a documentada relacdo entre o
Futurismo italiano e o russo, que foi um dos ingredientes do movimento pds-revoluciondrio
de vanguarda. Naum Gabo e Antoine Pevsner viajaram pela Europa ocidental, conheceram o
Cubismo e provavelmente a escultura futurista de Boccioni, especialmente Pevsner, que
esteve na Itdlia. Na prépria Rissia, onde esteve Marinetti em 1914, o Futurismo possuia um
excepcional desenvolvimento. Foram os Futuristas que, pouco tempo antes da Primeira
Guerra Mundial, primeiro articularam o culto da guerra como uma forma de estética.
Benjamim cita seu manifesto.”

Chega a Primeira Guerra Mundial. A violéncia, a revolta, a revolu¢do, a miséria
humana fazem das cidades um grande terreno baldio e colocam em cheque os antigos valores.
A vergonhosa campanha estabelecida pelos Futuristas marcard para sempre a historia da arte.
No entanto, para compreender a evolucdo da arte contemporanea, ¢ fundamental estabelecer
as diferencas entre os futuristas italianos e russos. Ambos “pretendem a criacdo do novo
mundo, mas enquanto os primeiros tendem a nova ordem do fascismo, os segundos se
inscrevem na onda revoluciondria que culminard em 19177 (BOZAL, 1996, p.22). Nesse ano
o Construtivismo Russo, com o lema Arte na Rua, impulsionou a unificagdo das artes na
cidade: teatro, musica, danga, escultura, pintura e arquitetura. Algumas escolas foram de
extrema relevancia para determinar o nascimento da Arte Publica. A Escola de Amsterda e a
escola russa evoluem com o mesmo entusiasmo na busca dessa relagdo entre arte e cidade. A
integragcdo proposta por essas escolas nao se reduzia ao plano espacial na qual cada expressao
artistica estaria na rua auténoma, mas o que norteava era a intencao da total integracdo das

areas. Um marco dessa intengdo foi a //1.“ Internacional, desenhada por Vladimir Tatlin. O

2 A guerra é bela porque estabelece a dominagdo humana sobre o maquindrio subjugado, gracas as méscaras de
gds, aos megafones que aterrorizam, aos lanca-chamas, aos pequenos tanques. A guerra é bela porque da inicio
a sonhada metalizagdo do corpo humano. A guerra é bela porque enriquece os campos em flor com as
orquideas ferozes das metralhadoras. A guerra € bela porque funde em uma sinfonia o disparo de armas, as
canhonadas, os cessar-fogos e o perfume e o miasma da putrefacdo. A guerra é bela porque cria as novas
formas arquiteturais dos grandes tanques, das formacdes geométricas dos voos aeronduticos, das espirais de
fumaca de vilas ardentes [...] Manifesto do Futurismo italiano “As massas t€m o direito a uma mudancga das
relagdes de propriedade; o fascismo busca dar-lhes uma forma de expressdo na preservacio destas relacdes”
(Benjamin. Iluminations. p. 241).
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projeto, conforme Figura 2.1, nunca foi concluido — a obra arquitetdnica consistia em uma
grande escultura espiral, concebida para alojar escritérios e saldes, uma escultura penetravel —

deveria ter representado, em 1919, um signo visivel da modernidade soviética.

g\ 2L 1 R
Figura 2.1 — Projeto para um Monumento a III* Internacional - Vladimir
Tatlin

Fonte:<http://www.portalsaofrancisco.com.br/alfa/construtivismo/imagens
[construtivismo-2.jpg&imgrefurl>

La III* Internacional deberia tener trecientos metros de altura, tanto como la Torre
Eiffe. Peroel intento no pudo ser llevado a cabo [...]. Lo mismo ha sucedido con
aquel que podria haber sido el monumento mds carismdtico de la modernidad, el
Monumento al preso politico desconocido, del arquitecto y escultor Max Bill,
proyectado en 1952. Se trata de un monumento abstracto de una geometria muy
pura que, a pesar de su cardcter “concreto”, contiene una buena carga simbdlica .
(MADERUELO. 1994 pp. 46 -47).

O periodo da inicio a uma bifurcacdo que se ird manter ao longo da histéria da Arte
Publica. Se a arte € a propria cidade, como propdem as escolas, os produtos que a compdem,
tais como urbanismo, arquitetura, publicidade, deveriam dar conta do espaco do melhor modo
possivel. Como? Unindo as artes e atribuindo a arquitetura a funcao de composicao estética
do espaco urbano, nesse momento, dispensando a possibilidade de expressdao autdonoma da
Arte Publica em outras linguagens consideradas pelos construtivistas como tradicionais, como
€ o caso da escultura. No entanto, alguns importantes escultores como o romeno Constantin
Brancusi (1876-1959), com suas esculturas funcionais, rompem com o tradicionalismo da
estatudria, valorizam a materialidade e passam a discutir outras questdes de relevancia para o

periodo e para os caminhos da Arte Publica. Entre inimeras obras Brancusi realizou um
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majestoso conjunto escultural, conforme Figura 2.1: o Arco do Beijjo, a Coluna Infinita e a

Mesa do Siléncio.

Figuras 2.2 — O Arco do Beijo (A), a Mesa do Siléncio(B) e a Coluna Infinita (C), Constantin Brancusi
Fonte: Curso de Escultura Publica José Luiz Kinceler, 2003

Conjunto de grandiosas proporg¢des, a Coluna Infinita, com seus trinta metros perde-
se no espaco; a altura do Arco do Beijo ultrapassa cinco metros; a Mesa do Siléncio,
com os doze banquinhos de pedra que a rodeiam, tem um didmetro de 2,14 metros.
Nunca antes uma pedra inanimada falou tdo alto num ambiente de tdo profundo
siléncio, nem nunca um eco se desdobrou tanto, a tal ponto que lograsse ser ouvido
até os mais longinquos reconcavos da terra. (KINCELER, 2003) .

O Construtivismo estava imbricado com a realidade revoluciondria da época e
defendia a fungdo social da arte como uma questdo politica. O desejo de construcdo, da
arquitetura e design funcionais, na era da ciéncia auxiliada por Lénin, fazia do Construtivismo
russo o novo candidato a reformulacdo da nova arte que teve espago para sua implantacdo e
difusdo. Marcado por narrativas urbanas e ideoldgicas, 0 movimento trouxe contribui¢des
inigualdveis para o campo da arte com o sentido social — por consequéncia, publica — mas
também fez uso da arte como instrumento de discurso politico. O fotégrafo Gustav Klutsis e
sua mulher Valentina Kulagina foram importantes membros do Construtivismo, trabalharam
em campanhas para o partido, utilizavam a propaganda eleitoral ou a imagem como sinal
revoluciondrio em seus cartazes. Klutsis ensinou, escreveu e produziu a “arte politica” para a
Unido Soviética, praticamente durante toda sua trajetéria de vida. Depois da morte de Lénin,
em virtude de sua posi¢do critica aos caminhos do partido, foi detido e executado por ordem

de Stalin em 1938.%!

2! Gustav Klutsis and Valentina Kulagina: Photography and Montage After Constructivism. Disponivel em:
<http://museum.icp.org/museum/exhibitions/klutsis_kulagina/>. Acesso em: 25 set. 2009.
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Perseguindo os construtivistas, Stalin acusa-os de elitistas, jd que para ele os
construtivistas haviam inventado uma forma de arte sem propdsito. Fica evidente a vontade de
acabar com as ideias da revolucdo artistica e arquitetdnica, de ir contra o moderno para
preservar o cldssico, glorificando-se sobre as colunas greco-romanas, como todo grande
ditador fez, uma forma de representacdo para legitimar seu discurso populista: “Dar colunas
para o povo”, disse Stalin. O episddio repete-se na Alemanha, ap6s uma série de perseguicoes
por parte do governo hitleriano: em 1933 a Bauhaus € fechada, também por ordem do
governo. Os nazistas opuseram-se a Bauhaus, bem como a qualquer outro grupo que tivesse
uma orientacdo politica diferente. A escola foi considerada uma frente comunista,
especialmente porque muitos artistas russos trabalhavam ou estudavam ali.

Em meio ao contexto do pés-guerra, os dadaistas apresentam um novo olhar sobre a
inutilidade do jogo estético tradicional. Coube ao dadaismo a funcdo de desmonte da figura do
“grande artista”, o génio criador, e por consequéncia, de ilustrar a crise da estética moderna,
paralelo com a crise pés-guerra. Junto com os surrealistas, influenciaram outra corrente de
arte, de “arte acdo”, que foram praticas de apropriacdo das ruas, as “deambulagdes urbanas”,
também conhecidas como derivas.”> Essa pratica de certa forma retoma a figura do flaneur de
Baudelaire: um homem lento e voluntdrio que desfrutava da cidade, mas que agia de forma
critica. As acOes aconteciam de maneira performadtica sinalizando as diversas possibilidades
criadoras dentro da cidade. Eram deambula¢des organizadas por Breton, Picabia, Tzara, entre
outros.

No Brasil, o engenheiro, arquiteto e escultor Flavio de Carvalho, que conheceu os
surrealistas parisienses quando estudou na Europa, ajudou a circulacio da ideia de
deambulacdes urbanas, pode ser considerado o pioneiro na “arte acdo” ou performance no
Brasil. Em Figura 2.3, o polémico Flavio de Carvalho desfila no lancamento do seu traje de

verao.

2 “Derivas” proclamadas pelo movimento situacionista que aconteceu entre 1957 e 1972 (ligados a Guy
Debord). Do ponto de vista artistico, teve como principais fontes de articulagdo o surrealismo e o dadaismo,
reuniu poetas, arquitetos, cineastas, artistas plasticos, etc. As préticas artisticas e culturais de um modo geral
tinham motivacdo na critica a sociedade de consumo. As préticas de intervengdes no espago urbano tiveram
como principal fonte a critica da vida cotidiana; por isso mesmo o urbanismo e a arquitetura constituem
dimensdes fundamentais para o movimento: articulagdo entre arte e vida, arte e politica, arte e cidade.
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Figura 2.3 - Flavio de Carvalho no langamentoI do seu traje de verdo 1956
Fonte: <http:// www.lauradavina.com/blog/tag/performance/>

Paralelamente, o movimento Pop defendia a arte que se comunicava diretamente com

o publico por meio de signos e simbolos retirados do imagindrio que cercava a cultura de

massas € a vida cotidiana. A defesa do popular traduzia uma atitude artistica contraria ao

hermetismo da arte moderna. Nesse sentido, a Arte Pop coloca-se em cena artistica, que teve

lugar em fins da década de 1950, como um dos movimentos que recusa a separacio arte/vida,

que se tornou seus tragos caracteristicos — pela incorporagdo das histérias em quadrinhos, da

publicidade, das imagens televisivas e do cinema. Em Magia e Técnica Arte e Politica, Walter

Benjamin fala sobre a obra de arte na era da reprodutibilidade técnica. Conceituando aura, ele

resume as caracteristicas do periodo: o que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da
obra de arte € sua aura.

Esse processo € sintomdtico, e sua significagdo vai muito além da esfera da arte.

Generalizando, podemos dizer que a técnica da reprodugdo destaca do dominio da

tradi¢do o objeto reproduzido. Na medida em que ela multiplica a reproducdo,

substitui a existéncia tnica da obra por uma existéncia serial. E, na medida em que

essa técnica permite a reproducdo vir ao encontro do espectador, em todas as
situagdes, ela atualiza o objeto reproduzido. (BENJAMIN, 1969, p. 168 - 169).

Toda essa crise politica que passou a ser refletida na esfera artistica afeta
especialmente a l6gica do monumento. Javier Maderuelo lembra: “Es significativo que, desde
los frustrados intentos de Auguste Rodin hasta el ocaso de la modernidad a finales de los
afios sesenta, no se han producido mds que unos pocos y timidos intentos de construir
monumentos conmemorativos” (MADERUELO, 1994 p. 45).

Em 1960, Piero Manzoni criou suas primeiras “Esculturas Vivas”, assinando pessoas.

Inicialmente eram modelos contratados pelo artista, em seguida, passou a assinar o proprio
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publico que frequentava suas exposi¢des. Logo Manzoni comecou a construir suas “Bases
Migicas”. Mdgica por transformar em arte tudo que fosse sobre ela colocado. Manzoni
atingiu o ponto final em “Base do Mundo”, uma base maégica em maior escala, de ferro,

colocada de cabeca pra baixo no Parque Herning, na Dinamarca, que dd suporte ao mundo

inteiro (Figura 2.4).

Figura 2.4 - Basé d(; -Mundo, Piero Manzoni 1961 (A ¢ B)
Fonte: <http:// www.cnbaforo.com.ar/showthread.php?t=2444>

A l6gica comemorativa do monumento é conseguintemente a da constru¢do de uma
histéria oficial, ou mito fundador, que promove ao mesmo tempo esquecimento de outras
histérias que ali subjazem. Do monumento a pratica artistica, percebemos na escultura
tradicional fundamentos que parecem indissocidveis a l6gica do monumento, pois também a
escultura funciona como uma representagcdo comemorativa que simbolicamente transmite
significados sobre os usos do lugar em que estd inserida (KRAUSS, 2001).

O periodo era de grande expansdo dos conceitos e praticas na arte, atuando em seus
limites simbdlicos. Todavia, a Arte Publica que aparecia nos espagos publicos ainda
mantinha a finalidade de decorar, enriquecer os parques, ruas e pragas, como o trabalho de
Picasso, Mir6, entre outros. ‘“Nao era mais aceitdvel que os artistas contratados para realizar
obras destinadas a locais publicos simplesmente impusessem suas solucdes a um publico
passivo” (ARCHER. 2001, p.145). A escultura comecou a abarcar campos tao amplos que
fez o termo tornar-se cada vez mais problemaético, deixou de ser aquilo que o senso comum
ainda hoje identifica como Arte Publica, ou seja: 0s monumentos comemorativos,
memoriais, grupos escultoricos e obeliscos. O enfraquecimento da légica do monumento
proporcionou aos artistas pensarem em espacgos especificos, em vez de buscar um espago

ideal. O trabalho artistico passou a problematizar ou incorporar essas especificidades.
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O Situacionismo, por meio da Internacional Situacionist (1S ),2 foi um movimento
contestador surgido em 1957, cuja atuacdo foi marcante em todo o processo de luta politica,
ideoldgica e cultural que culminou nos acontecimentos de 1968. Do ponto de vista artistico,
teve como principais fontes, jia apresentadas anteriormente, as articulacdes com o

surrealismo e o dadaismo.

O dadaismo e o surrealismo estdo historicamente ligados e ao mesmo tempo em
oposicdo. [...] O dadaismo quis suprimir a arte sem realizd-la; o surrealismo quis
realizar a arte sem suprimi-la. A posi¢do critica elaborada desde entdo pelos
Situacionistas mostrou que a supressdo e a realizacdo da arte sdo os aspectos
insepardveis de uma mesma supressdo da arte. (DEBORD, 1992, p. 125).

O Situacionismo reuniu poetas, arquitetos, cineastas e artistas pldsticos,
fundamentava-se em teorias criticas a sociedade do espetdculo, estimulando novamente a
visdo critica do que se dava politicamente no mundo, reflexo das polaridades entre o
socialismo e o capitalismo, alertando para a sociedade de consumo, que estava tornando-se
uma sociedade do espetdculo e um produto, ela mesma. “O espetdculo ndo € um conjunto de
imagens, mas uma relacdo social entre pessoas, mediada por imagens” (DEBORD, 1992,
p.14).

Para Debord, o urbanismo “é a realizacdo moderna da tarefa permanente de
salvaguardar o poder de classe: a manutencdo da atomizacdo de trabalhadores que as
condi¢des urbanas de produgdo tinham reunido” (DEBORD, 1992, p.113). Esta foi uma
maneira de inibir as insurreicdes mencionadas no capitulo anterior: as barricadas foram
atitude recuperada por estudantes e operarios em maio de 1968. Para Deleuze e Guattari “o
desejo ndo para de trabalhar a histéria, mesmo nos seus piores periodos”, eles classificam o
episodio “Maio de 1968 como a histéria da trai¢do do desejo das massas reconhecem que “a
revolucdo era possivel, a revolucdo socialista estava ao alcance da mao, existe
verdadeiramente, ndo € um mito tornado inconsistente pelas transformacdes das sociedades
industriais” (DELEUZE e GUATTARI, 2006, p. 278).

Inicialmente a arte apoiou-se nas préprias referéncias histdricas e nos espacos fisicos,
para depois, aos poucos, apoiar-se na cidade e nas questdes politicas e sociais. “Maio de

1968 foi o ponto de partida para transformacdes politicas, éticas, sexuais e comportamentais,

» Guy Debord, seu pensador mais influente, deixou como principal heranca tedrica A sociedade do espetdculo.
A IS deixou de existir em 1972. DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetdculo: Comentdrios sobre a
Sociedade do Espetdculo. Rio de Janeiro: Ed. Contraponto, 2008, p. 125.
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que afetaram as sociedades da época de uma maneira irreversivel. A data aparece na histéria
como marco para o movimento feminista, ecoldgico, o surgimento das organizacdes nao

governamentais e dos defensores dos direitos humanos.

Antes de 68 seria inconcebivel considerar, por exemplo, que intervengdes em favor
dos prisioneiros comuns tivessem um sentido politico qualquer; seria inconcebivel
que homossexuais pudessem fazer manifestacdes de rua e defender sua posicdo
particular face ao desejo. Os movimentos de libertacao das mulheres, a luta contra a
repressdo psiquidtrica, etc., mudaram completamente de sentido e de método.
(GUATTARILI. 1981, p. 24).

Foi também um periodo de rejeicdo aos processos de manipulagdo da opinido publica
por meio da comunicacdo de massa que atuavam incutindo os valores do capitalismo e a
sociedade de consumo. As transformacdes e rupturas ficam evidentes nos diversos
movimentos artisticos que derivam desse periodo. As préticas de intervengdes no espago
urbano tiveram, como principal fonte, a critica da vida cotidiana. Esse percurso ja nutria uma
reestruturacdo do sujeito entendido no modelo cartesiano, que vivenciava a cidade de modo
impositivo por um saber urbanistico, e caminhava para um sujeito da experiéncia corporal
vivenciada na fenomenologia, mediante uma articulagdo entre arte e vida, arte e politica, arte
e cidade. Do mesmo modo que um texto se altera pela acdo do leitor, € importante pensar nos
habitantes como esses leitores, que sdo capazes de ler a cidade com base em sua vivéncia
dentro dela e ndo simplesmente digerindo simulacros que reforcam o dispositivo de
dominacdo. Certeau fala sobre a legibilidade da cidade programada vista do alto: “A imensa
texturologia que se tem sob os olhos seria ela outra coisa sendo uma representacio, um

artefato 6tico?” (CERTEAU. 1984, p.171).

Mas “embaixo”, a partir dos limites onde cessa a visibilidade, vivem os praticantes
ordindrios da cidade. Forma elementar dessa experiéncia, eles sdo os caminhantes,
pedestres, wandersmdnner, cujo corpo obedece aos cheios e vazios de um texto
urbano que escrevem sem poder 1€-lo. Esses praticantes jogam com 0s espagos que
ndo sdo se véem; t€m deles um conhecimento tdo cego como no corpo-a-corpo
amoroso. Os caminhos que se respondem nesse entrelacamento, poesias ignoradas
de que cada corpo assinado por muitos outros, escapam a legibilidade. Tudo se passa
como se uma espécie de cegueira caracterizasse as praticas organizadoras da cidade
habitada. (CERTEAU, 1994, p. 171).

Alguns filésofos e demais pensadores na década de 1960 na Europa também
contribuiram influenciando o pensamento e a producdo artistica. Na literatura Roland Barthes,
na psicandlise Lacan, explorando as inter-relacdes, por meio das quais o significado era

produzido dentro de uma cultura. Esse entrelacamento dos intelectuais da época, de certo
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modo colocava novamente em cheque a posi¢do das pessoas que produziam cultura, e com
1sso o papel que representavam na sociedade.

Constantemente mudava o modo como a arte se apresentava ao mundo, as producoes
e investigacOes estavam baseadas em novas formas de interacdo no espaco social. A arte
estava entre as pessoas, reivindicava e se ocupava de todas as questdes de cunho social. “O
movimento Fluxos (ao qual Joseph Beuys aderiu em 1962 por intermédio de Nam June Paik
e Georg Maciunas) procuravam, por meio de suas performances, explorarem o efémero, o

transitério, manifestar a energia vital coletiva” (BORER, 2001, p.27).

O Fluxos bebe na sentenca de Herdclito: ‘Toda existéncia passa pelo fluxo da
criacdo e da destruicdo’. Por volta de 1968, ampliando — ainda seguindo as custas do
Fluxo — essa dimensdo flutuante da prépria vida no dominio politico, Beuys
procurava dar as nocdes de ‘arte ampliada’ e de ‘escultura social’ a sua extensdo
total. (BORER, 2001, p.27).

Joseph Beuys lecionou na Academia de Diisseldorf. Em 1967 ele criou um partido
politico estudantil. Foi uma das primeiras manifestacdes da sua crenca nas conexdes entre
aprendizagem, criatividade e processos sociais de mudanga ou revolu¢do. No mesmo ano,
fundou também um partido politico em favor dos animais, alegando que a “energia
elementar” dos animais era mais poderosa para mudancas politicas do que a dos humanos. Em
1974 Beuys participou de uma exposi¢do de arte alema no ICA de Londres, intitulada “Art
into Society/Society into Art” (“Arte dentro da sociedade/sociedade dentro da arte”)

(ARCHER, 2001, p.122).

Figura 2.5 - Eu gosto da América e a América gosta de mim - Joseph Beuys, 1974
Fonte: <http://www.artknowledgenews.com/files2009a/Beuys_I_like_America_and_America_likes_me.jpg>



54

Em 1969, Beuys havia recusado um convite de Robert Morris para contribuir com a
mostra “Nove em Casteli”’. Quando decide expor em Nova York, aproveita a oportunidade
para enfatizar a postura hostil norte-americana com determinados estrangeiros em seu pats,
apresentando a obra: “Para Coiote, ‘Eu gosto da América e a América gosta de mim’ (1974)”,
conforme figura 2.5. Enrolado em feltro, foi transportado de ambuléncia, diretamente do
aeroporto para a galeria de René Block, 14 passou cinco dias enclausurado com um coiote, e,
depois dos cinco dias, foi levado de volta para o aeroporto. Entendia arte como algo que dava
“corpo a um significado particular: ‘Se eu produzo alguma coisa transmito uma mensagem
para alguém. A origem do fluxo da informacdo ndo vem da matéria mas do ‘eu’, de uma
ideia’ afirmou ele” (ARCHER, 2001, p.116).

Na cidade de Paris, Daniel Buren remete-noa a arte processo. Ele fazia referéncia a
uma arte que fosse “impessoal”. Para isso adotou uma padronagem de listas brilhantes como
sinal de presenca da arte, citou e enfatizou a expressio do escritor francés Maurice Blanchot
“uma obra de arte da qual nada possa ser dito, exceto que ela existe” (ARCHER. 2001, p.72).

Na obra Arte Contempordnea uma historia concisa, Archer fala da tentativa de
mapeamento das muitas formas e diferentes nomes que a arte assumiu: “Conceitual, Arte
Povera, Processo, Anti-forma, Land Ambienta, body, Performance e Politica. Estes e outros
tém suas raizes no Minimalismo e nas vdrias ramificacdes do Pop e do novo realismo”
(ARCHER. 2001, p.61). Intangivel, a arte transbordou para um campo expandido. Artistas
como Robert Morris, Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra, Walter de Maria,
Robert Irwin, Sol LeWitt e Bruce Nauman foram alguns dos que promoveram a ampliacdo
do campo da arte. Foi um periodo em que as producdes voltaram-se para 0s espagos
externos, além de combinagdes entre paisagem/nao paisagem, arquitetura/ndo arquitetura,
possibilidades que ndo eram pensadas, como diferentes materiais e midias. Passou-se a
considerar a importancia de um lugar especifico ou das caracteristicas especificas de um

lugar; surge o termo Site Speczficity.24

A arte site-specific adota estratégias que sdo agressivamente anti-visuais-informacionais, textuais, de
exposicdo, didaticas ou totalmente imateriais, gestos, eventos ou performances agrupados pelos limites
temporais. O trabalho j4 ndo procura ser um substantivo/objeto, mas um verbo/processo, provocando a
acuidade critica (n@o s6 fisica) do observador com respeito as condi¢des ideoldgicas dessa observacdo. Nesse
contexto, a garantia de um relacionamento especifico entre um trabalho de arte e seu “local” ndo estd baseada
em uma permanéncia fisica desse relacionamento (como o exigido por Serra, por exemplo), mas no
reconhecimento de sua nido permanéncia livre, a ser experimentada como uma situagdo efémera e ndo
reproduzivel (Kwon, 1997, p. 91. Tradug@o nossa).
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Flgura 26(Ae B)- Rlchard Long, (A) "A hne in Scotland" Cul Mor 1981 (B) "A hne in the B011V1a" 1981
Fonte: < http://www.richardlong.org/>

A Land Art era a intervencdo direta na paisagem. A maioria das obras consistia em
experiéncias estéticas na paisagem, ainda com uma resposta, ou registro exposto em galeria
(Figura 2.6).

Comparada com outros land artists americanos, a intervencdo de Richard Long é
minima, fazia arte ao realizar uma caminhada. Uma rota que pudesse ser facilmente
conceitualizada — uma linha, um circulo ou quadrado — era seguida no solo, muitas vezes
um encontro solitdrio do artista com a obra. As a¢des e intervencdes representavam o meio
para uma experiéncia de subjetividade, de transformacgdo entre a arte e a vida no espago

13

publico, posteriormente registrado em fotografias, “ ‘o isolamento’, disse De Maria, ‘¢ a

esséncia da Land Art”” (ARCHER. 2001, p.99).

Ry Corse  © oy el

Figura 2.7 Spiral Jetty de Robert Smithson, 1 970 (A ) Projeto, (B) detalhe e (C) panordmica
Fonte: <http://www.flatrock.org.nz/.../spiral_jetty_wisps.jpg>

A obra mais famosa de Robert Smithson foi o seu Molhe espiral “Spiral Jetty” (1970),
conforme Figura 2.7: A projeto, B detalhe e C uma vista aérea. A obra “se projetava da
margem por sobre o Grande Lago Salgado, Great Salt Lake, Utah, que se tornou vermelho

devido a um tipo especial de alga” (ARCHER. 2001, p. 97).
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Nos anos 80, a Arte Publica distancia-se dos propdsitos da década anterior. Por um
lado, ha uma desmaterializacdo da arte camuflando-se na paisagem, e, por outro, a
materialidade impondo-se como poténcia artistica e reflexiva. A medida que a Arte Piiblica
comeca a propagar-se, passa a contar com forte impulso no sentido de politicas publicas,
principalmente nos EUA e na Europa. Estas envolvem porcentagens do custo total de
empreendimentos imobilidrios que deveriam ser gastos com arte. Nessa medida, algumas
agéncias especializam-se no setor. “Onde os projetos publicos exigiam a inclusdo de obras de
arte, essas agéncias supervisionavam a selecdo e o contrato do artista apropriado” (ARCHER.
2001, p.194).

Richard Serra, j4 h4 bastante tempo fazia obras destinadas a locais publicos. Suas
obras geralmente eram executadas em aco Corten, de grande espessura e, por consequéncia,
muito pesadas, tornando dificil sua remocdo. Para ele, o sentido da escultura estava
intrinsecamente ligado ao espago escolhido para sua implantacdo Site Specificity. Em Nova
York, Serra instalou a obra intitulada Arco Inclinado em uma praga restringindo a visao € o
transito dos pedestres, (Figura 2.8). Sua intencdo era mais do que uma intervencdo fisica, era

também uma intervencao critica, mas essa iniciativa ndo foi aceita na totalidade pelo publico.

Figura 2.8 - Arco Inclinado, Richard Serra (A e B), Nova York, 1981
Fonte: <http://www.educativoemathos.blogspot.com/2009/03/ativida>

Houve uma polémica em torno da obra e, em 1985, um protesto das pessoas que
trabalhavam nas imediagdes tornou-se tdo constante que o 6rgdo governamental que havia

encomendado a obra anunciou que ela seria removida. “As tensdes ainda existentes entre o
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publico em geral e a arte, ostensivamente concebida com o total bem-estar publico em
mente, ficaram patentes da discuss@o do destino do Arco inclinado de Serra, encomendado
em 1981 por um programa oficial para a Federal Plaza de Nova York.” (ARCHER, 2001,
p-196). O episddio foi seguido de um processo judicial e a obra foi finalmente removida em
1989.

Claes Oldemburg proporcionou uma importante contribui¢do ja nas décadas de 70 e 80
com suas obras colossais, entre elas: Clothespin, em aco Cor-Ten (13.7 x 3.7 x 1.4 m),
instalada em 1976 na Centre Square Plaza, Fifteenth and Market streets, Philadelphia e
Batcolumn, em aluminio pintado, (29.5 m) x (3 m), instalada em Chicago em 1977, conforme
Figura2.9 A e B.

Sobre as obras de Claes Oldemburg, Maderuelo comenta: “Se trataba de crear
grandes voliimenes que no fueran simples ampliaciones de maquetas y que pudieran, desde su

gran presencia fisica, configurar y determinar un espacio previamente determinado”

(MANDERUELO, 1994, p. 54).

Figura 2.9 - Clothespm em Philadelphia, 1976 (A) e Batcolumn em Chlcago 1977 (B),Claes Oldenburg
Fonte: Curso de Escultura Publica, José Luiz Kinceler, 2003

Em Tudo que ¢ solido desmancha no ar, Berman cita uma reflexdo de Claes
Oldemburg acerca da arte. Seu pensamento sinalizava uma tendéncia, uma preocupacio da

arte com um papel social. “Sou a favor de uma arte que conte o clima do dia, ou onde fica
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essa ou aquela rua. Sou a favor da arte que ajude velhas senhoras a atravessarem a rua”

(BERMAN, 2008, p. 367).

2.2 ARTE PUBLICA E SOCIEDADE

O século XX marcou uma geragdo que presenciou a crise dos valores estéticos, e a rua
passou a ser o cendrio propicio para as manifestagdes artisticas. Metaforicamente, tratou-se de
uma geragao que soterrou os antigos valores e apresentou outras possibilidades de construg¢ao
de sua identidade contemporanea. O artista retira as obras dos museus e leva para espacos
dessacralizados — pracgas, fébricas, sindicatos, pois a ideia de intervir no espaco publico era,
sobretudo, intervir com o publico. “Os artistas notaram que, se querem comunicar com
publicos massivos nas cidades contemporaneas, saturadas de mensagens de transito,
publicitarias e politicas, € melhor atuar como desenhista grafico.” (CANCLINI. 1997. p. 138).
A arte hibrida caminhava para preocupagdes sociais, culturais e politicas.

E nesse terreno — da cultura de periferia, origindria dos guetos americanos - que se
desenvolve o grafite, mais precisamente no final da década de 70, com jovens do Bronx,
bairro de Nova lorque (EUA). Nesse periodo, os artistas do grafite eram também chamados de
writers (escritores). Costumavam escrever seus proprios nomes em seus trabalhos ou chamar
a atencdo para problemas do governo ou questdes sociais (RAMOS, 1994).

Porém, segundo Ramos,

O grafite é o mais antigo registro grafico do homem. Historiadores documentam seu
retorno em outros espagos e templos da antiguidade, como na Grécia e em Pompéia.
Em nossa contemporaneidade, o registro oficial que temos foi seu aparecimento em
Paris em maio de 1968, a partir de um movimento de repressao politica que resultou
em rebelides de rua. De predomindncia verbal entre as palavras de ordem: “La
liberte c’est Le crime qui contient tous 1€s crime” [...], a partir desse despertar
parisiense , logo outros lembraram dessa antiga possibilidade, extremamente livre,
descompromissada, andnima e gratuita (RAMOS, 1994, 13, 14).

Ainda relatado por Ramos, esses grafites surpreenderam a populagdo, afugentaram
turistas dos metrds, conduziram alguns dos autores a cadeia. No entanto outros eram
conduzidos as mais importantes galerias.

Em 1982, a novidade polémica foi impressa no livro Getting Up, Subway Graffiti in
Nova York e logo a noticia se espalhou e despertou a atencdo para essa

possibilidade de comunicac¢do e expressdo completamente descompromissada de
avaliagdes dos curadores de arte, com um forte potencial de critica as politicas
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estabelecidas. Um exemplo foi a intervencdo no Muro de Berlin apés 1985
(RAMOS et al. 2007, p.74).

Em Berlin, um dos raros resquicios do muro da divisdo transformou-se em galeria a

céu aberto: a East Side Gallery, entre as estacdes de metr6 Ostbahnhof e Warschauerstrasse.

Com 1,3 km de extensdo, apresenta grafites feitos em 1990 por 118 artistas de 21 diferentes

nacionalidades (Figura 2.10 (A e B).
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Figura 2.10 - Pedago do muro de Berlim convertido em obra com grafite (A e B)
Fonte:<http://www.v.i.uol.com.br/image/muro_berlim_1.jpg

O grafite foi um instrumento contundente para a manifestacdo popular de
descontentamento com as imposicdes visuais nos espagos publicos. Para mostrar um tipo de
tensdo que se estabelece entre memoria e histéria na trama visual das cidades, Canclini
analisou um grupo de monumentos identificando as transformagdes sofridas. Outra hibridag¢ao
soma-se ao crescimento urbano, a publicidade, o grafite € os movimentos sociais modernos

(CANCLINL 1997).

Grafites, cartazes comerciais, manifestagdes sociais e politicas, monumentos:
linguagens que representam as principais forcas que atuam na cidade. Os
monumentos sao quase sempre as obras com que o poder politico consagra as
pessoas e os acontecimentos fundadores do Estado. Os cartazes comerciais
procuram sincronizar a vida cotidiana com os interesses do poder econdmico.Os
grafites (como os cartazes e os atos politicos da oposicdo) expressam a critica
popular a ordem imposta. Por isso sdo tdo significativos os antincios publicitarios
que ocultam os monumentos ou os contradizem, os grafites inscritos sobre uns e
outros. (CANCLINI, 1997. p. 302).

No Brasil, também na década de 70, Cildo Meireles subverteu a indastria Coca-Cola,

utilizando o préprio produto para o que ele chamou de: “Inser¢cdes em circuitos
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ideolégicos”,” Figura, 2.11 e 2.12. A obra nasceu da necessidade de se criar um sistema de
circulacdo, de troca de informagdes, que ndo dependesse de nenhum tipo de controle
centralizado. Um sistema que se opusesse ao da imprensa, do radio, da televisdo, exemplos
tipicos de media que atinge de fato um publico imenso, mas em cujo sistema de circulagdo
estd sempre presente um interesse econdmico, um controle e, por consequéncia, um
afunilamento da inser¢do. Quer dizer, essa insercdo é exercida por uma elite que tem acesso
aos niveis em que o sistema se desenvolve: sofistica¢io tecnoldgica envolvendo alta soma de

dinheiro ou poder.

Figura 2.11 - Inser¢des em Circuitos Ideolégicos - 2. Cildo Meireles,

Projeto Coca-Cola , 1971 - Inscri¢es em garrafas de vidro.24,5 x 6,1 cm @ (cada
garrafa). Coleg@o do Artista
Fonte:<http://www.cccv.org.br/galeria/canepa/frame03.htm>

Cildo imprimia nas garrafas de refrigerantes (embalagens de retorno) informacodes e
opinides criticas, e devolvia novamente a circulagdo. Utiliza o processo de decalque (silk-
screen) com tinta branca vitrificada, portanto sutil, quando a garrafa estd vazia € visivel a

inscricdo contra o fundo escuro do liquido da Coca-Cola (Figura 2.11). Em outro trabalho

» Insercoes em Circuitos Ideolégicos concentrava-se em isolar e definir o conceito de circuito, valendo-se de um
sistema preexistente de circulacdo. Nesse sentido, as frases nas garrafas de Coca-Cola e nas cédulas
funcionavam como uma espécie de graffiti mével. [...] Em grande parte da minha obra hd uma interpenetracio
entre o trabalho de arte e a vida didria, e isso afeta a escolha do material. Estou interessado em materiais
ambiguos, que podem simultaneamente ser simbolo e matéria-prima, assumindo status de objetos
paradigmaticos. Os materiais que podem conter essa ambigiiidade vao de fésforos a garrafas de Coca-Cola, de
moedas a cédulas ou a uma vassoura, como em La Bruja (1979-81). Estdo no mundo cotidiano, préximos de
suas origens, ainda impregnados de significados. [...] Muito de minha obra se ocupa da discussdo do espaco da
vida humana, o que € tdo amplo e vago. O espaco, em suas vdrias manifestagdes, abrange arenas psicolégicas,
sociais, politicas. MEIRELES, Cildo. [Geraldo Mosquera conversa com Cildo Meireles]. In: HERKENHOFF,
Paulo, CAMERON, Dan; MOSQUERA, Gerardo. Cildo  Meireles. Disponivel  em:
<http://www.cccv.org.br/galeria/canepa/frame03.htm>. Acesso em: 18 out. 2008.
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intitulado Projeto Cédula, Cildo Meireles, de certa forma, convidava a quem manuseasse
cédulas de papel a deixar informagdes ou criticas nas cédulas (Figura 2.12).

E importante o momento histérico. O Brasil estava em plena ditadura militar e Cildo
Meireles utilizava um carimbo para imprimir nas cédulas frases como: Quem matou Herzog?

Yanques, go home!

Figura 2.12 - Meireles, Cildo. Insercdo em Circuitos Ideolégicos - 3. Projeto
Cédula, 1970 - 1976 . Fotografia p&b
Fonte: < http://www.cccv.org.br/galeria/canepa/frame03.htm>

Quando Certeau fala de “fazer com: usos e taticas”, refere-se a utilizar o sistema
hegemodnico para um fim diverso das estratégias tecnocrdticas a que foi previsto, e que as
“taticas desviacionistas” podem utilizar o préprio sistema para transgredi-lo, e o que define
ambas sdo “os tipos de operacdes nesses espacos que as estratégias sdo capazes de produzir,
mapear € impor, ao passo que as tdticas sO podem utilizd-los, manipular e alterar”
(CERTEAU, 1994, p. 92). As Insercdes em Circuitos Ideolégicos de Cildo Meirelles lembram

as acdes dos povos colonizados pelos espanhdis, contadas por Certeau.

Assim o espetacular sucesso da colonizac¢do espanhola seio das etnias indigenas foi
alterado pelo uso que dela se fazia: mesmo subjugados, ou até consentindo, muitas
vezes esses indigenas usavam as leis, as praticas ou as representacdes que lhes eram
impostas pela forca ou pela seducao para outros fins, que ndo os dos conquistadores.
(CERTEAU, 1994, p. 94).

Sobre a midia televisiva, Certeau levanta um questionamento sobre o espectador que é
o consumidor, afinal. “Assim, uma vez analisadas as imagens distribuidas pela TV e os
tempos que se passa assistindo aos programas televisivos, resta ainda perguntar o que é que o
consumidor fabrica com essas imagens durante essas horas” (CERTEAU, 1994, p. 93).

Em fins da década de 1970, Barbara Kruger também utiliza-se de instrumentos do

sistema: os veiculos de publicidade que ela estava habituada a manipular, pois trabalhou em
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uma agéncia publicitaria. Inicialmente ela produzia fotos em branco e preto e frases em fontes
especificas, imitando o vocabuldrio da propaganda e subvertendo-o, para focalizar temas de
relevancia social como a violéncia, a saide publica e a discriminacdo (Figura 2.13).
Utilizando-se de outdoors, a artista intervinha na paisagem urbana, mediante imagens
impessoais, ja amplamente difundidas, muitas delas combinavam frases de efeito, ganhando
ainda mais for¢ca. Kruger seguiu atuando em diversas perspectivas com enfoque em uma
critica as relagdes sociais, as formas de dominacdo, aos esteredtipos. Ela explora as
possibilidades nas ruas das grandes cidades por meio dos mais variados suportes, que podem
ser desde sacolas, camisetas, bolsa, at€ fachadas de Onibus ou outdoors. Em resumo, uma
diversidade de suportes privilegiados da publicidade que potencializem o alcance de suas
ideias. “Mensagens dsperas sobre imagens em preto-e-branco: Ndo queremos brincar de
natureza em sua cultura (1983), Seu olhar atinge o lado do meu rosto (1981) e outros

pronunciamentos de inten¢do similar questionavam as relacdes de poder em nossa cultura

consumista” (ARCHER, 2001, p. 143).
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Figura 2.13 - Exhibition, Barbara Kruger 1991. Mary Boone Gallery
Fonte: <http://www.cccv.org.br/galeria/canepa/frame03.htm>

A arte nessa relacdo com o publico visava a uma preocupacao ética envolvendo-se

com os habitos, ocupagdes, relacdes, em suma, com o modo de viver da populacio. Em
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meados dos anos de 1970, a arte estreitou os lagos com o ativismo politico e as organizacdes
comunitérias, caminhos para o que conhecemos hoje como arte publica de novo género, um
posicionamento do artista em que a pratica artistica se contextualiza com as situagdes locais,
nacionais ou globais, nas quais o publico se converte em participante. A arte ativista e a arte
relacional visam, sobretudo, a importancia da participacdo do “Outro”, simplesmente o
transeunte ou a comunidade.

As préticas artisticas de novo género sao iniciativas que t€m por objetivo envolver o
publico em ativismo social alertando sobre “o que é pessoal € politico”, mostrando que as
mudangas ndo sdo utdpicas, mas sim atuam em uma micropolitica. Nessa instancia, o intuito
era conscientizar o espectador dos esteredtipos em que eles acreditam, e as questdes relativas
a desigualdade da mulher aparecem ja nos anos 70. Judy Chicago junto com Miriam
Schapiro estruturam o primeiro Programa de Arte Feminista. “O movimento ressurgiu na
década seguinte na obra de Sherrie Levine, Cindy Sherman (1954-), Louise Lawler (1947-),

Barbara Kruger (1945-) e Jenny Holzer (1950- ), que viam de maneira critica os problemas

provocados pelo consumismo” (ARCHER, 2001,p.192).

O desejo de uma teoria e os seus enunciados deveriam inserir-se na direcdo dos
acontecimentos e na enunciagdo coletiva das massas. Para conseguir isso, serd
preciso que se forje uma outra raca de intelectuais, uma outra raca de analistas, uma
outra raca de militantes em que os diferentes géneros se combinariam e
fundamentariam uns aos outros. (DELEUZE e GUATTARI, 2006, p. 278).

Nessa direc@o sugerida por Deleuze e Guattari, surgem formas de atuacdo dos artistas
na esfera publica que foram classificadas por Suzanne Lacy na década de 1970: o artista
experimentador, informador, analista, ativista. Para ela, a subjetividade e a empatia do artista
experimentador fazem com que ele penetre no territério do outro e apresente suas observacoes
por meio de um informe que procede de sua prépria interioridade. Ja o artista informador é
aquele que investigava e apresentava o assunto, sem necessariamente vivencid-lo (LACY,
2001). Alguns artistas iniciam com uma postura, podendo troca-la no decorrer do trabalho.
Matha Rosler € um exemplo, explorou a cidade de Nova York como analista, porém, sua obra
estava a um passo para o ativismo. Na obra Perder: uma conversa com os pais (1976), Matha
Rosler aborda a anorexia nervosa, “ligando a condi¢do feminina ndo apenas ao problema da
identidade feminina, mas também ao papel da industria alimenticia no jogo maior das forgas

econOmicas e politicas que moldam nossa no¢ao do ideal de beleza” (ARCHER, 2001,p. 134).
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Suzanne Lacy, que continua dedicando-se a temas sociais e questdes urbanas, em 1987
realiza uma de suas obras mais conhecidas, The Crystal Quilt. Uma performance coletiva na
qual Lacy propde um questionamento sobre o potencial ndo utilizado dos idosos, e para isso
utiliza-se da rede de canal aberto de televisio em Minneapolis, Estados Unidos da América

(Figura 2.14).

Figura 2.14 — The Crystal Quilt, Suzanne Lacy, Minneapolis, 1987 (A, B, C e D)
Fonte: <http://www.suzannelacy.com/ > 20/11/2008

O uso de midias de massa e o processo colaborativo é uma das principais
caracteristicas dessas praticas como arte piiblica de novo género. A midia e seus usos sao
também uma chave estratégica na arte ativista. No site oficial de Suzanne Lacy estao diversas
acoes que a artista vem desenvolvendo ao longo de sua carreira. A seguir, algumas
declaracdes feitas por ela acerca das agdes: “Tenho trabalhado em colaboragdo desde o inicio
dos anos 1970, minha experiéncia inclui colaboracdes com outros artistas e, mais
amplamente, ‘colaboracdo’ com as pessoas e comunidades em diferentes ocupacdes”. 2°

Atualmente, grande parte da producdo artistica nos espacos publicos, na Europa e na
América do Norte, tem sido de cunho ativista. Sdo obras voltadas a questdes sociais e
ambientais, demonstrando que os esfor¢os dos artistas que atuaram entre os anos 60 e 70,
procurando estabelecer os parametros politicos da atividade artistica adaptado as
necessidades sociais, sobretudo, dando voz aos excluidos das experiéncias culturais, ndao
foram em vado, uma maneira de “dar voz aqueles que, por varios motivos, sao excluidos da
experiéncia cultural mais importante — tendo sido agora assimilados como fatores
significativos da produgdo e da recepcao artistica” (ARCHER, 2001, p. 236).

Aprender a habitar melhor o mundo, sugere Nicolas Bourriaud, em lugar de pretender
construi-lo em fun¢do de uma ideia preconcebida de evolugdo histérica. Em outras palavras,

as obras buscam construir modos de existéncia ou modelos de acdo no interior da realidade

existente; “a arte relacional € um conjunto de praticas artisticas que tomam como ponto de

*Disponivel em:< http://www.suzannelacy.com/.> Acesso em: 20/11/2008.
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partida tedrico e pratico o conjunto das relaciones humanas em seu contexto social, mais que
um espaco autdonomo e privativo”. (BOURRIAUD. 2006, p. 142).

Para Benjamin, foi preciso meio século para que as mudangas ocorridas nos modos de
producdo e nas condi¢des econdmicas refletissem sobre os outros setores como da cultura. Ele
estabeleceu um progndstico sobre o ocorrido no passado, esclarecendo que ndo se tratam de
teses sobre a arte de proletariado depois da tomada do poder, e muito menos na fase da
sociedade sem classe, e sim, a tese sobre as tendéncias evolutivas da arte, nas atuais condi¢des
produtivas.

A dialética dessas tendéncias ndo era menos visivel na superestrutura que na
economia. Seria, portanto, falso subestimar o valor dessas teses para o combate
politico. Elas pdem de lado numerosos conceitos tradicionais — como criatividade e
génio, validade eterna e estilo forma e conteido — cuja aplicagdo incontrolada, e no
momento dificilmente controldvel, conduz a elaboracdo dos dados num sentido
fascista. Os conceitos seguintes, novos na teoria da arte, distinguem-se dos outros
pela circunstincias de ndo serem de modo algum apropridveis pelo fascismo. Em

compensa¢do podem ser utilizados para a formulagdo de exigéncias revoluciondrias
na politica artistica (BENJAMIN. 1969, p. 165, 166).

2.3 OUTRAS ESTRATEGIAS: O RETORNO DA MEMORIA

Segundo Huyssen, o discurso da memoria também dava sinais depois da década de
1960, difundindo as préticas memorialisticas nas artes visuais. “A partir da década de 1980 o
foco parece ter se deslocado dos futuros presentes para os passados presentes” (HUYSSEN,
2000, p. 9). Nesse contexto, ocorre a retomada do memorial, agora aliado reflexo de todos os

tragicos acontecimentos da histdria, e que precisavam ser lembrados.

A procura de outras tradi¢des e pela tradicdo dos “outros” foi acompanhada por
multiplas declaragdes de fim: o fim da histdria, a morte do sujeito, o fim da obra de
arte, o fim das metanarrativas. Tais declaracdes eram frequentemente entendidas
literalmente, mas, no seu impulso polémico e na replicacio do ethos do
vanguardismo, elas apontam diretamente a presente recodificacdo do passado, que se
iniciou depois do modernismo. (HUYSSEN, 2000, p.10).

Os memoriais multiplicaram-se pelo mundo, a linguagem contemporanea dos novos
monumentos tem gerado uma aproximacdo das artes e arquitetura conceitual. Sdo alguns
exemplos: Memorial dos Veteranos do Vietna, o Monumento aos Presos Desaparecidos na
cidade de Montevidéu, Memorial do Holocausto do Povo Judeu as margens do Mar Del Plata.
Quaisquer que possam ser as diferencas entre a Alemanha do pds-guerra e a Africa do Sul, a
Argentina ou o Chile, o lugar politico das praticas de memorial € ainda nacional e ndo pds-

nacional ou global. “Os discursos de memoria aceleraram-se na Europa e nos Estados Unidos
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no comeco da década de 1980, impulsionados, entdo, primeiramente pelo debate cada vez
mais amplo sobre o holocausto” (HUYSSEN, 2000, p.13).

No Brasil, o Monumento aos Mortos da II Guerra Mundial foi erguido em 1952, no
Rio de Janeiro, no Aterro da Gléria — local mais conhecido como Aterro do Flamengo. Trata-
se de uma obra que relne arquitetura, pintura e escultura: seus arquitetos foram Marcos
Konder Neto e Hélio Ribas Marinho; escultura de Alfredo Ceschiatti e o painel metdlico, de
Jalio Cateef Filho, e as pinturas sdo de Anisio Medeiros. O monumento cobre uma 4rea de
6.850 metros quadrados e desenvolve-se em trés planos: subsolo, patamar e plataforma, além

de uma ampla escadaria®’ (Figura 2.15 A e B).

-

Figura 2.15 - Monumento aos Mortos da II Guerra Mundial, Rio de Janeiro (A e B)
Ffonte: <http://www.dphcex.ensino.eb.br/pag MemMonumentos.htm>

No Memorial aos Veteranos do Vietna (1982), em Washington, DC, Maya Lin, de
maneira minimalista, encontrou uma solucao sutil para que se fizesse uma homenagem a
cerca de cinquenta e oito mil norte-americanos mortos ou desaparecidos durante a Guerra do

Vietna, que durou de 1959 a 1975.
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Figura 2.16- Memorial aos Veteranos do Vietnd de Maya Lin, 1982 A, BeC)
Fonte: <http://www.mayalin.com/>

*Disponivel em:<//www.vitruvius.com.br/entrevista/konder/konder.asp>. Acesso em:15 jun. 2009.
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Um rasgo no solo forma duas muralhas com cerca de trés metros de altura e cento e
sessenta metros de extensdo, construidas em granito preto que funciona também como um
espelho refletindo as pessoas que passam na frente (Figura 2.16 (A, B e C). A obra, quando
utiliza os nomes das vitimas, de forma muito contundente, expde a quantidade absurda,
colocando em evidéncia a polémica guerra. A abstrac@o sébria e radical dos anos 60, em vez
de ser rejeitada e tida como irrelevante por todos — com exce¢do de uma minoria privilegiada—
foi aceita como totalmente apropriada a uma comemoragdo sem celebracio (ARCHER, 2001,
p. 146). Sua monumentalidade estd na drea utilizada, em contraponto com o obelisco que

simboliza o poder em Washington.

- ‘ . ' 4 [ AJll
Figura 2.17 - Memorial contra o fascismo 10/1988 € 11/1992 (A, B e C)
Fonte: <http://www]1.uni-hamburg.de/rz3a035//antifascist.html>

T o D - EiL g A e
Figura 2.18 - Corpo arquitetdnico do “Memorial contra o fascismo” 11/1993 (A e B)
Fonte: <http:// www1.unihamburg.de/rz3a035//antifascist.html>
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Em Hamburgo, um memorial contra o Fascismo foi realizado em 1986 pelos artistas
Jochem e Esther Shalev-Gertz. A principio, por ser uma coluna, sugeria um monumento
tradicional, no entanto, a proposta dos artistas era que as pessoas escrevessem nela seus
nomes ou pensamentos. De acordo com a quantidade de escritos, quando eles preenchiam a
totalidade da superficie, a coluna ia sendo soterrada, até ficar completamente plana junto ao
piso. A arquitetura construida para sustentar essa coluna também transformou-se em um
invélucro, um ambiente, dessa forma as pessoas ainda podem ver os escritos na parte inferior

(MILES, 1999).

Pensada para simbolizar o ato de enterrar o Fascismo, nesse tipo de trabalho as
pessoas interagem com obra, em funcdo do assunto que ela mobiliza. A proposta lida com a
realidade e com a opinido publica, assumindo todos os pareceres, inclusive alguns escritos
xen6fobos e antissemitas, o que constitui uma forma de termdmetro para sentir até que ponto
essas atrocidades podem vir a ser revividas (Figuras 2.17 e 2.18).

A estratégica do memorial, que vem a ser um monumento alternativo, estd na
possibilidade da reflexdo, especialmente acerca dos tragicos acontecimentos do passado, para
inibir as amnésias e funcionar como “metdfora da memoria”. Na impossibilidade de seguir
uma légica comemorativa, esses trabalhos foram chamados de antimonumentos ou
contramonumentos.

O Holocaust Memorial Museum em Washington, planejado durante a década de
1980 e inaugurado em 1993, estimulou o debate sobre a americanizagdo do
Holocausto. Mas as ressonancias da meméria do Holocausto ndo pararam af,
levando a que, no final da década de 1990, sejamos obrigados a perguntar: em que

medida pode-se, agora, falar de uma globalizacdo do discurso do Holocausto?
(HUYSSEN, 2000, p. 12).

No século XX, com a globalizacdo, a necessidade da representacdo dos episddios
sofridos pela humanidade transformou-se em produto rentdvel. “O holocausto, como lugar
comum universal, € o pré-requisito para o seu descentramento € seu uso como um poderoso

prisma através do qual podemos olhar outros exemplos de genocidio” (HUYSSEN. 2000,
p.13).

A globalizacdo da memdria funciona também em dois outros sentidos relacionados
que ilustram o que eu chamaria de paradoxo da globalizacdo. Por um lado o
Holocausto se transformou em uma cifra para o século XX como um todo e para a
faléncia do projeto iluminista. Ele serve como uma prova da incapacidade da
civilizacdo ocidental de praticar a anamnese, de refletir sobre sua inabilidade
constitutiva para viver em paz com diferencas e alteridades e de tirar as
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conseqiiéncias das relacdes insidiosas entre a modernidade iluminista, a opressdo
racial e a violéncia organizada. (HUYSSEN, 2000, p.13).

A globalizacdo através dos meios de comunicacdo em tempo real fez com que os
espectadores do mundo acompanhassem em 11 de setembro de 2001 o choque do voo da
companhia American Airleins contra a torre do Word Trade Center, “atentado politico”
atribuido a organizacdo fundamentalista islamica Al-Qaeda.

Em nota do dia 18 de agosto de 2009, a entidade que supervisiona a criacdo do museu
e do monumento em memoria aos episddios anunciou que o museu também exibird maquetes
e desenhos de como ficard a regido onde estavam situadas as torres gémeas depois das obras,
assim como artigos relacionados aqueles eventos. O monumento comemorativo, que deve ser
inaugurado em 2011, prestard homenagem as vitimas.

Em 11 de marco de 2004, um episddio semelhante ocorre em Madri, deixando 191
mortos e mais de 1.500 feridos.?® Também conhecidos como 11-M, foram uma série de
ataques terroristas cometidos em quatro comboios da rede ferrovidria de Madrid, capital da
Espanha. A investigacdo policial e o auto do processo judicial atribuiu a autoria dos atentados
a uma célula islamista local que tentava reproduzir as agdes da rede terrorista Al-Qaeda. As
explosdes ocorreram nas estacdes madrilenas de Atocha, El Pozo de Tio Raimundo, Santa
Eugenia e num comboio a caminho de Afocha. Para homenagear as vitimas, foi construido o

“Memorial Atocha”.

Figura 2.19 - Memorial de Atocha na Espanha, 2004 (A, B e C)
Fonte: <http://images.google.com.br/images >

* Trata-se do mais grave atentado cometido em Espanha até a actualidade, com dez explosdes quase
simultidneas em quatro comboios a hora de ponta da manha (8h). Mais tarde foram detonadas pela policia duas
bombas adicionais que ndo tinham explodido e foi desactivada uma terceira, que permitiu identificar os
responsdveis. As bombas estavam no interior de mochilas carregadas com TNT (trinitrotolueno). Disponivel
em: <http://diario.iol.pt/noticia.html?id=655192&div_id=4071>.Acesso em: 13 jun. 2009.
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Em matéria publicada em 8 de mar¢o de 2006, as descicdes do monumento que seria
construido falam da busca da interacdo entre obra e ptiblico com o uso da palavra e toda uma
poética sonora e sensitiva, uma maneira de instigar o observador a envolver-se com o espago

(Figura 2.19 (A, B e C).

O monumento € formado por uma ctipula irregular de vidro transparente onde serdo
inscritas algumas das mensagens deixadas por residentes de Madrid em Atocha
depois dos atentados, e por um espago interior, ja dentro da prépria esta¢do, onde
serd permitida maior intimidade e reflexdo. A cuipula terd uma altura de 11 metros e
um diametro de 8,5 metros. Durante o dia, os raios de sol incidirdo em algumas das
palavras inscritas, de forma a que se destaquem essas mensagens de solidariedade e
de repulsa ao terrorismo, com uma luz a garantir um efeito idéntico, durante a noite,
explica uma nota da junta do Governo de Madrid.*

Interagindo diretamente com os monumentos, estdo as obras dos artistas Krzysztof
Wodiczko, polaco-canadense que vive e trabalha nos Estados Unidos, e Jenny Holser, artista
norte americana. Ambos trabalham projetando frases ou imagens em monumentos e edificios
estatais. Entre 1981 e 1992, Wodiczko realizou mais de 70 projecdes sobre prédios publicos
em diversos lugares como Alemanha, Austrdlia, Austria, Canads, Espanha, EUA, Inglaterra,
Holanda, Irlanda, Israel, Itdlia, México, Polonia e Suica. “Elege o poder e o simbolismo dos

edificios e monumentos publicos para sua obra” (ARCHER, 2001, p.195).

Figura 2.20 - Projecoes de Wodiczko Memorial aos Soldados Marinheiros do Brooklyn (A) e The Tijuana
Projection (B)
Fonte: <http://www.iar.unicamp.br/.../sem mirianeana.html>

Usando projetores com ldmpadas de tungsténio, ele tratava suas fachadas como telas
sobre as quais projetava imagens que propiciavam um comentdrio irdnico a respeito
de seus significados: misseis americanos e soviéticos entrelacados sobre o arco
Memorial aos Soldados Marinheiros do Brooklyn (1984), uma pequena sudstica no

* Disponivel em: <http:/diario.iol.pt/noticia.html?id=655192&div_id=4071>. Acesso em: 19 jun. 2009.
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frontdo da embaixada da Africa do Sul em Trafalgar Square, Londres (1987), [...].
Estas imagens como as de Holzer, constituiam exibi¢cdes tempordrias, gestos que
ativam um meio ambiente sem se impor a ele de maneira indevida. (ARCHER,
2001, p. 195).

Em alguns projetos, Wodiczko tira partido da forca simbdlica do monumento com
projecdes politicas, exemplo: misseis americanos e soviéticos entrelagados sobre o arco
Memorial aos Soldados Marinheiros do Brooklyn (1984) (Figura 2.20 A), em outros ele altera
o papel original dos monumentos escolhidos, que deixam de ser simbolos dos vitoriosos e
ganham uma face humana: ele projeta imagens de pessoas comuns que vivem na cidade, com
o intuito de fortalecer a historia e a memoria de cada uma das pessoas. Em alguns casos ele
projeta os rostos e a fala desses moradores; um exemplo foi: The Tijuana Projection (B)
(Centro Cultural, Tijuana, 2001) (Figura 2.20 B).*

Em Culturas Hibridas, Calclini fala sobre o multiculturalismo negligenciado nas

linguagens de comunicago publica em Tijuana.

O cardter multicultural da cidade se expressa no uso do espanhol, do inglés, e
também das linguas indigenas faladas nos bairros e nas montadoras ou entre aqueles
que vendem artesanato no centro. Essa pluralidade se reduz quando passamos das
interacdes privadas as linguagens publicas, as do rddio, da televisio e da
publicidade urbana, em que o inglés e o espanhol predominam e coexistem
“naturalmente”. (CANCLINI, 1997, p. 320).

Jenny Holzer € norte-americana, nascida em 1950, era pintora abstrata no inicio da sua
carreira. Nos anos 1970, comegou a trabalhar com arte em espacos publicos, dando maior
dimensdo as suas obras, a0 mesmo tempo em que promoveu o encontro arte-midia,
demonstrando que sua arte ndo estava atrelada a um suporte especifico. Como se vé na Figura
2.21, ela projeta uma frase em francés no Panteon de Paris (2001).

Jenny Holzer ndo apresenta restricdo formal, o que importa sdo os conceitos que se fazem
presentes e impactantes, extrapolando limites, utilizando instrumentos variados: desde
instalagdes com painéis eletronicos até adesivos e antincios de TV. Trabalha com a palavra
exposta em espagos publicos, as frases podem ser curtas ou complexas reflexdes, levando a
uma dimensdo coletiva ou individual. Busca despertar no espectador uma reflexdo pessoal
mediante a linguagem da cultura de massa, ou instiga o espectador com frases como ‘“‘proteja-

me do que eu quero”, sinalizando o preco da contencdo dos desejos. No Rio de Janeiro, em

* Disponivel em: < www.iar.unicamp.br/.../sem_mirianeana.html>. Acesso em: 16 ago. 2009.
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1999, ela colocou essa frase na traseira de um caminhdo e utilizou a imagem para capa do

catdlogo das projecdes realizadas na cidade (Figura 2. 22 A, B e C).
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Figura 2.21 - Proje¢do no Panteon em Paris Jenny Holzer, 2001
Fonte: Fotografia de Attilio Maranzano: < www. jennyholzer.com>
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Figura 2.22 (A, B e C) — Capa do Catdlogo (A), Projecdes de Jenny Holzer, realizadas ao ar livre na cidade do
Rio de Janeiro (B e C)

Fonte: <http://www2.petrobras.com.br/patrocinios/memdria_cultural/artes_visuais/proj_jenny.asp>

oy e N

No Brasil, mais precisamente na rotunda do CCBB, olhando-se para cima, 48 metros
de painéis eletronicos de alto brilho, sincronizados por computador, formavam uma
cobertura virtual do espaco; embaixo, ao centro, bancos de granito com alguns
textos inscritos na parte superior serviam de ponto de observacdo e repouso para o
publico, [...]. As montanhas que cercam as praias do Rio de Janeiro serviram de
suporte natural as reflexdes da artista, que foram projetadas com o recurso de um
superprojetor Xenon durante trés dias nas encostas que vio do Morro da Urca ao
Dois Irmaos. Foram incluidos também videos sobre outros artistas e movimentos
que dialogam com a arte publica, tais como: Richard Serra, Barbara Kruger,
Krysztof Wodiczko, a arte do grafite, etc.”’

3! Disponivel em: <http://www2.petrobras.com.br/patrocinios/meméria_cultural/artes_visuais/proj_jenny.asp>.
Acesso em: 16 ago. 2009.
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O monumento, tradicionalmente apresentado no espaco publico, é celebrante da
histdria oficial. Na contemporaneidade, ele passa a dividir lugar com uma arte cada vez mais
ligada as historias negligenciadas e carentes de representacdo ou de apresentacdo. Os artistas
contemporaneos problematizam essas transformacdes da arte no espago urbano, culminando
com o surgimento, de coletivos de arte que reinem artistas que assumem uma identidade
grupal em uma dentincia social. Um coletivo de arte denominado Frente 3 de fevereiro
remete-nos ao Monumento Horizontal, uma manifestacdo inserida em uma politica
representacional de dendncia de um crime cometido pela policia e que, por se tratar de um
cidaddo comum, poderia ser confundido com um criminoso ou novamente seria abafado sem
maiores repercussdes” (Figura 2.23 A, B, C e D).

Esse monumento segue a légica de uma ldpide funerdria, mas também segue a
representacao do cendrio de crime que resulta em morte violenta, onde a silhueta de
um corpo em tamanho proporcional ao corpo humano é desenhada estendida no
chdo, com fins de salvaguardar os indicios criminais para a investigacdo pericial.
Nessa representacdo, o exterior do corpo foi pintado de vermelho e o interior pintado
de preto, onde constou escrito em cinza: “Aqui! Fldvio Sant’Ana foi morto pela
policia militar de Sdo Paulo”. As laterais também continham escritos no cimento, e

em baixo-relevo a data de morte de Flavio Sant’ Ana, Frente 3 de fevereiro de 2004,
e as palavras “racismo + vitima” (DOSSIN, 2009, p. 32).

Figura 2. 23 — Monumento Horizontal — 2004 — Frente 3 de Feereiro A, B,CeD)
Fonte: <http://casadalapa.blogspot.com/search/label/artes%20pl%C3% A lsticas>.

Para marcar as comemoracdes do Dia da Consciéncia Negra, em 2008 o presidente

Luiz Inécio Lula da Silva reinaugurou uma estdtua em homenagem a Jodo Candido Felisberto,

32 Ler mais na dissertacio de mestrado de Francielly Rocha Dossin “Reflexdes Sobre O Monumento Horizontal:
O Corpo Negro Além do Racismo e da Negritude”, Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais CEART -
UDESC - Florianépolis — SC, 2009.
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o Almirante Negro, que foi instalada em frente a Estacdo das Barcas, na Praca 15, no centro
do Rio. A obra pronta hd seis anos foi realizada pelo artista pldstico Walter Brito em 2002,

com recursos da Petrobras.

Figura 2.24— Fotografia: estatua do Imperador Otdvio Roma (29 a. C.) (A), foto: Analu
Cadore, p. 14 e estatua do Almirante Negro, Rio de Janeiro- RJ - Brasil, 2008 (B)
Fonte: <http://espacointeressenacional.blogspot.com/2008_11_01_archive.html>
interessenacional.blogspot.com/2008_11_01_archive.html>

Trata-se de uma estétua tradicional. Percebe-se que o autor tirou partido da obviedade
da figura aos moldes cldssicos, mas ndo da transgressdo heroica do Almirante, como o
fizeram os compositores de ‘“Mestre-Sala dos Mares", Jodo Bosco e Aldir Blanc. Nos anos 70,
a composicao imortalizou Jodo Candido e a Revolta da Chibata. A letra depois da censura
sofreu importantes alteracdes como trocar “marinheiro” por “feiticeiro” e “almirante” por
“navegante”, porém as alteracdes tinham um foco principal, o racismo. Esse fator fica
evidente na declaracdo que Jorge Linhaca encontrou de Aldir Blanc. Sobre a adverténcia:
“Voces ndo estdao entendendo... Estdo trocando as palavras como revolta, sangue, etc. E ndo é

ai que a coisa ta pegando [...] o problema € essa histéria de negro, negro, negro...” 33

3 Tivemos diversos problemas com a censura. Ouvimos ameacas veladas de que a Marinha néo toleraria loas a
um marinheiro que quebrou a hierarquia e matou oficiais, etc. [...] fomos vdarias vezes censurados, apesar das
mudancas que fazfamos, tentando nao mutilar o que considerdvamos a idéia principal da letra. Minha dltima
ida ao departamento de censura me marcou profundamente. Um sujeito bancando o durdo, [...] mdos na
cintura, eu sentado numa cadeira e ele em pé, com a coronha da arma no coldre hd uns trés centimetros do
meu nariz. Af um outro, bancando o bonzinho disse mais ou menos o seguinte: o problema € essa histéria de
negro, negro, negro... Disponivel em:http://recantodasletras.uol.com.br/cordel/449075. Acesso em: 17 out.
20009.
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O Mestre Sala dos Mares O Mestre Sala dos Mares

(Joao Bosco/Aldir Blanc) (Jodao Bosco / Aldir Blanc)

(letra original sem censura) (letra ap6s censura durante ditadura militar)
Hé muito tempo nas aguas da Guanabara Hé muito tempo nas dguas da Guanabara
O dragio do mar reapareceu O dragao do mar reapareceu

Na figura de um bravo marinheiro Na figura de um bravo feiticeiro

A quem a histdria ndo esqueceu Aquem a historia ndo esqueceu
Conhecido como o almirante negro Conhecido como o navegante negro
Tinha adignidade de um mestre sala Tinha a dignidade de um mestre sala

E ao navegar pelo mar com seu bloco de fragatas E ao acenar pelo mar na alegria das regatas
Foisaudado no porto pelas mocinhas francesas Foisaudado no porto pelas mocinhas francesas
Jovens polacas e por batalhdes de mulatas Jovens polacas e por batalhdes de mulatas
Rubras cascatas jorravam das costas Rubras cascatas jorravam das costas

dos negros pelas pontas das chibatas dos santos entre cantos ¢ chibatas
Inundando o coragio de toda tripulagio Inundando o coragio do pessoal do porio
Que a exemplo do marinheiro gritava entio Que aexemplo do feiticeiro gritava entio
Gloria aos piratas, as mulatas, as sereias Gloria aos piratas, as mulatas, as sereias
Gloria a farofa, a cachaga, as baleias Gloria a farofa, a cachaga, as baleias
Gloriaatodas as lutas inglorias Gloria a todas as lutas inglorias

Que através da nossa historia Que através da nossa historia

Nao esquecemos jamais Nio esquecemos jamais

Salve o almirante negro Salve o navegante negro

Que tem por monumento Que tem por monumento

As pedras pisadas do cais As pedras pisadas do cais

Mas faz muito tempo Mas faz muito tempo

Quadro 1 — Letra da musica O mestre sala dos mares, de Jodo Bosco e Aldir Blanc
Fonte: < http://www.cefetsp.br/edu/eso/patricia/revoltachibata.html>

A prética da censura no periodo da ditadura resultou em cang¢des de rara beleza,
justamente pela necessidade de maior sutileza ao abordar assuntos considerados “proibidos”.
Nas respectivas letras, a original e a aprovada pela censura que estao no Quadro 1, € possivel
identificar cortes cruciais, mas conserva uma relacio simbdlica com o ocorrido,
diferentemente da opg¢do cldssica da estidtua recém-inaugurada.

Nesse sentido, o desenvolvimento desta pesquisa atinge o ponto crucial no cruzamento
entre as iniciativas da Arte Publica contemporanea e a estitua aos moldes cldssicos, que
resiste como proposta memorialistica. Parafraseando Canclini, perguntamo-nos com urgéncia:
“Que pretendem dizer os monumentos dentro da simbologia urbana contemporanea?”’
(CANCLINI, 1997, P.291). Qual a identificacdo que a memoria do “Almirante Negro” pode
estabelecer com a do “Imperador Otdvio” da Roma antiga ou de tantos outros participantes do
campo de poder, que tem suas imagens impostas nas pracas das cidades? Na falta de

‘ . . . 4
respostas: “Salve o almirante negro Que tem por monumento As pedras pisadas do cais”.’

* Disponivel em: < http:/www.cefetsp.br/edu/eso/patricia/revoltachibata.html>. Acesso em: 17 out. 2009.
Disponivel em: <http://recantodasletras.uol.com.br/cordel/449075>. Acesso em: 17 out. 2009.




76




77

No terceiro e ultimo capitulo, a dissertacdo constituir-se-4 de um mapeamento.
Inicialmente um giro de 360°, para um reconhecimento espacial e atual do objeto escolhido.
Posteriormente, a abordagem serd da Praca XV no final do século XIX, com o primeiro
monumento que foi inaugurado em 1876, e seguindo com o periodo Republicano, no qual
Florian6polis passa a nutrir um espirito de modernidade, mesmo que tardio. As estratégias
encontradas para a cidade, nesse periodo, foram o embelezamento do Jardim Oliveira Belo e a
insercdo de estatudria patrocinada pelo poder hegemodnico (Figura 3.1). Serd tratado o carater
simbdlico do monumento, sua génese critica e seu papel no desenvolvimento urbano de
Florian6polis, isto €, busca-se compreender o que a estratégia de edificacoes de monumentos
significou e o que significa na atualidade. A Praca XV serd também avaliada como um
microterritério, portando multiplicidades, um campo de pesquisa para a Arte Publica
contemporanea que estd para além das formas instituidas de representacdo do poder; uma
abertura para o que serd descrito a seguir com o titulo de Arte Publica no campo da
possibilidade contemporanea, mediante as manifestacdes artisticas/publicas contemporaneas,
ou incluindo a Pragca XV como lugar dos acontecimentos sociais, artisticos, € populares.
Alguns importantes nomes da arte catarinense, tais como: Cruz e Sousa, Victor Meirelles e
Francklin Cascaes aparecem neste trabalho, potencializando as manifestacdes artisticas na
cidade que convergem para a Praca, atualizando-a como cendrio da arte contemporinea e
afirmando a sua presenga urbanistica como palco dos encontros que estdo ao limiar da
arte/acdo/sociedade, fatores que levam ao questionamento da Arte Piblica como um todo.

Finaliza-se o capitulo com as obras de audiovisuais que podem funcionar como
arquivos da memdria, e que registram de forma mais democraitica os anseios da populagdo,
bem como algumas manifestacdes ocorridas na histdria, como foi o episédio da Novembrada,
que de certa forma revelou também o potencial de resisténcia da parte da sociedade quanto a

imposicao politica em um espaco publico.
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Figura 3.1 - Planta da Praga XV de Novembro
Fonte: POPINI VAZ, 2003

3.1 PRACA XV DE NOVEMBRO: RECONHECIMENTO DO ENTORNO

No passado, a Praga XV de Novembro era um ntcleo colonial central, com a borda
d’4gua configurada pelo cais, o que a tornava a porta de entrada da cidade de Desterro, atual
Florian6polis. A partir da década de 1970, sua morfologia sofre grande alteracdo e isso
afetard sensivelmente toda a cultura urbana que era praticada em uma condi¢do maritima,
conforme Figura 3.2.

Na contemporaneidade, a Praca XV de Novembro ¢ dotada de uma forca simbdlica
capaz de manté-la como lugar praticado, ou seja, como lugar eleito para as manifestacdes

culturais e sociais, conforme foi observado por Popini.

As préticas observadas na praca XV de Novembro contribuem para conservar o
significado que ela sempre teve. No quadro do imagindrio da comunidade local, a
praga permanece com a designagdo de lugar de manifestagdes politicas e de
celebracdes religiosas. Além disso, as caracteristicas urbanisticas e paisagisticas do
lugar contribuem a manuten¢do do significado de lugar de sociabilidade no
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cotidiano, traduzido na sua imagem simbolica de tribuna de reivindicagdes, de
espaco para a divulgacdo de idéias e de obras artisticas, assim como do comércio de
artesanato. A esses significados associou-se a funcdo sempre renovada de lugar de
celebracdo da memoria histérica, com a implantacdo de monumentos que eternizam
personagens e fatos. (POPINI VAZ, 2003, p.145).

Figura 3.2 - Praga XV de Novembro localizada na foto aérea,1938
Fonte: <http://www.pmf.sc.gov.br/geo_fpolis/index3.php>

3.1.1 Velha figueira “alma da cidade”

Mas onde parar e como delimitar a populacio dessas coisas que sdo “espiritos”?
Também as arvores fazem parte deles, eles que sdo “os inicos monumentos” — “os
majestosos platanos centendrios que a especulacdo dos entrepostos observou porque
eram Uteis e abrigavam as adegas, dos ardores do sol”. (CERTEAU. 1996, P.193).

Os monumentos encarnaram no passado a “alma da cidade”, percebidos como fatores
da memodria coletiva, porém hoje as estidtuas ndo possuem a mesma relacdo com a cidade,
perderam também a funcdo de marco, devido a escala das arquiteturas que foram
monumentalizadas. Hoje o elemento que se impde com monumentalidade na Praca XV, quer
pela escala, quer pela forca simbdlica e a inscricdo de memdria, €, assim como os platanos
mencionados por Certeau, uma arvore centendria conhecida como a Velha Figueira. Assim

5

denominada no “Rancho de Amor a Ilha”,” misica que se transformou em hino para o

Municipio.

3 Rancho de amor 2 ilha, Hino do municipio de FlorianGpolis, composi¢io de Zininho.
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Figura 3.3 - A Velha Figueira, Praga XV
Fonte: Fotografia da autora, 2009

A importancia da 4rvore para a populacdo aparece em diversas instancias (Figura 3.3).
Contam antigos moradores que a arvore centendria nasceu por volta da 1871, dentro de um
pequeno jardim circular, em frente a Igreja Matriz. Em 1891 foi transplantada para a praca,
que era conhecida como praca da Igreja, depois Largo do Paldcio e posteriormente Praca
Bardo de Laguna. Foi s6 no periodo republicano que se tornou Praca XV de Novembro, como
tantas outras pracas do Brasil. No periodo republicano, além das pracas, também as ruas
tiveram seus nomes trocados por nomes de figuras representativas do poder republicano.
Hoje a Praca XV de Novembro também é conhecida como Praga da Figueira. E de suma
importancia essa atribuicdo, caracteriza uma evidéncia do cariter simbdlico da qual a
centendria arvore € dotada. Observa-se também que ela d4 origem ao nome de um importante
clube de futebol identificado historicamente com os grupos sociais menos favorecidos da
cidade, o “Figueirense”.

Sua copa proporciona uma larga sombra, os galhos estendem-se por boa parte da
Pracga, e os mais longos atingem mais de 20 metros, o que justifica a presenca de hastes a
sustentd-los. As hastes lembram as estruturas utilizadas por Dali, para sustentar as figuras
derretidas, oriundas do seu imagindrio fantdstico e surreal (Figura 3.4). Também a figueira
desperta o imagindrio local, favorecendo supersticoes e simpatias que a envolvem. A mais

conhecida é de que para arranjar casamento, basta dar trés voltas em torno da drvore.
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Figura 3.4 Fotomontagem da e;ﬁtorav: haste no galho da figueia e a obra de Salvador Dali *°
Fonte: Acervo da autora, 2009

3.1.2 Arte Puablica no campo expandido da Praca XV

Os marcos, erguidos com a funcdo de nos conduzir o olhar, os passos e a memoria,
ndo significam mais nada, Os antigos simbolos se transformaram em pedra, como
observou Baudelaire. Dificeis de interpretar porque opacos. Os objetos depositados
formam uma massa informe, incompreensivel. A estitua agora estd em tensdo — nao
demarcacdo — com a cidade. Ndo por acaso os escultores contemporaneos partiram
dessa impossibilidade. (PEIXOTO, 1996, p. 131).

A calcada da Praca XV consiste em uma obra de Arte Publica, ¢ um exemplo do
campo expandido da Arte Publica na cidade (Figura 3.5). Idealizada pelo artista pléstico
Hassis,”’ guarda uma intencdo de didlogo com o popular, no que diz respeito as formas
escolhidas pelo artista. O povo e suas tradicdes foram representados mediante os desenhos em
petit pavé. O atributo principal da obra foi justamente a apropriacdo de um suporte inusitado —
o solo, uma vez que essa obra foi executada em 1965, em Floriandpolis. Nesse periodo, a Arte
Pdblica estava muito avangada em outros paises, com alguns importantes representantes
brasileiros, tais como Flavio de Carvalho e Cildo Meireles, como apresentado no capitulo

anterior. Até entdo, nada parecido se concretizara no espaco publico de Florian6polis.

%% Nio cito referéncia da ilustracio de Dali, porque me aproprio dela para a proposta em questdo, tratando como
uma fotomontagem e, por consequéncia, obra. “[...] o termo amplamente usado para descrever a cOpia que
Taaffe, Bildo, Sherrie Levine (1947 - ), Elaine Sturtevant (1926 -), Jack Goldstein e outros faziam de imagens
jé existentes era “apropriagdo” (ARCHER, 2001, p.183).

37 Hiedy de Assis Corréa, o Hassis, nasceu em Curitiba, PR, no ano de 1926. E considerado um importante
artista no cendrio catarinense. Sua extensa e diversificada produgdo artistica comporta experimenta¢des no
campo das artes plasticas, artes graficas e peliculas. Faleceu em 2001. O desenho do piso da Praca XV,
composto por cerca de 47 painéis, foi originalmente implantado no ano de 1965.
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Figura 3.5 - Piso Artistico de Hassis, Praca XV
Fonte: Fotografia acervo da autora, 2009

A obra sofreu uma necessdria restauracdo em 1999 e teve o acompanhamento do
artista idealizador, o que foi fundamental para recuperar a histéria do processo criativo do
trabalho. Ndo havia documentacdo do projeto artistico, de modo que o inventdrio realizado
pela equipe técnica do Instituto de Planejamento Urbano de Floriandpolis (IPUF) e Servico do
Patriménio Histérico Artistico e Natura (SEPHAN) foi intenso e minucioso, com desenhos na
forma de graficos que depois foram transportados para a base digital. Foi um diagnéstico

importante das 4reas afetadas, para, entdo, partir para a restauraco.”

b~
Figura 3.6 - Praca XV de Novembro vista da Igreja
Fonte: Fotomontagem da autora, 2009

O reconhecimento do objeto de estudos parte para o ponto mais elevado das

proximidades a Catedral.” Vista de cima, o que surpreende é a vegetacdo, que toma conta da

¥ A praca foi reformada no periodo entre final do ano de 1999 e 0 més de maio de 2000. Todo esse processo de.
levantamento, apesar de bastante trabalhoso, no entanto assegurou a perfeita execucdo da recuperacio do piso
artistico , restabelecendo-se significados e sensagdes ao conjunto e certamente garantird essa exatiddo em
futuras intervengdes que se fagam necessarias

% A histéria das intervencdes arquitetonicas na Catedral Metropolitana de Florianpolis é tema de um dos 20
estudos que estdo expostos no estande do Programa de P6s-Graduagdo em Arquitetura e Urbanismo da UFSC
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Praga, demonstrando a importancia dela, também como 4rea verde, no centro de Floriandpolis.
Tomando como eixo a Praca XV, para referenciar seu entorno: a Catedral fica ao norte, em um
movimento anti-horario, a oeste estd 0 Museu Historico de Santa Catarina, Palacio Cruz e Sousa

(Figura 3.5).

Entre 1894 e 1898, no governo de Hercilio Luz, o prédio foi reformado, perdendo, a
partir de entdo, as caracteristicas coloniais originais e assumindo linguagem eclética,
repleta de elementos decorativos. Dez estdtuas alegdricas esculpidas pelo artista
italiano Gabriel Sielva ornamentam a parte externa do prédio, coroando as
platibandas. Entre elas, a padroeira do Estado, Santa Catarina; a ninfa evocativa dos
mares, Anfritite; e o deus mitolégico Mercirio, compondo com duas barricas,
alegoria alusiva ao comércio e a industria catarinenses, respectivamente, sendo o
ultimo localizado no alto da fachada lateral, a direita. Os ladrilhos da calgada a
frente do paldcio foram importados e assentados no ano de 1910.%

O edificio abriga o Museu Histérico de Santa Catarina desde 1979. Como uma
homenagem ao grande poeta catarinense, o Paldcio foi reaberto em 1986, ja4 como Museu
Histérico de Santa Catarina, porém passa a se chamar Pal4cio Cruz e Sousa.

Cruz e Sousa é, sem duvida, um icone da cultura catarinense, motivo pelo qual
justificou-se, mais tarde, ser o paldcio o local adequado para receber seus restos mortais. E
sem ddvida um paradoxo, a julgar pela sua vida: o poeta morreu em condi¢des de miséria. Em
2000, Sylvio Back lanca o filme “Cruz e Sousa O Poeta do Desterro”.*' O filme inicia com
seu corpo, ja sem vida, em um vagdo de transporte de gado, semiaberto. “Trem em

movimento. A paisagem corre rapido ao fundo da silhueta de Cruz e Sousa (um negro altivo

de 36 anos), [...] no colo gravido de sua mulher Gavita (uma bela negra de 30 anos)

na sétima edicdo da Semana de Ensino, Pesquisa e Extensdo da UFSC. Segundo a autora, a artista plastica
Maircia Regina Laner, a histéria da Catedral come¢a com a constru¢cdo de uma capelinha de pau a pique
dedicada a Nossa Senhora do Desterro, apds a chegada do bandeirante Fernando Dias Velho, porém sem data
definida. Documentos levantados apontam para os anos de 1651, 1672 e 1679. Mas o estudo indica que ndo é
possivel saber qual deles é o ano exato. A capelinha, provavelmente em 1721 (outra data ndo comprovada),
deu lugar a uma outra, de pedra e barro, em 1753, quando teve inicio a construcdo de uma igreja Matriz.
Concluida em 1773, permaneceu sem alteragdes estruturais até 1922, quando comecaram as obras que a
transformaram em Catedral anos mais tarde. Desde 2004, o cartdo-postal de Floriandpolis esta interditado para
visitas e sofre obras de recuperacdo. O estudo foi desenvolvido com base na dissertacdo de mestrado defendida
por Midrcia no Pés-Arq em julho de 2007, intitulada "Catedral Metropolitana de Floriandpolis: retrospectiva
histérica das intervencdes arquitetonicas”. A dissertagdo foi orientada pela professora Angela do Valle, do
Departamento de Engenharia Civil da UFSC e integrante do corpo docente do programa. Disponivel em:
<http://www.agecom.ufsc.br/index.php?id=7854&url=ufsc>. Acesso em: 18 ago. 2009.

%0 Site da Secretaria Municipal de Turismo (SETUR): Disponivel em:
<http://www.pmf.sc.gov.br/turismo/lazer cultura/patrimonio/palacio cruz e sousa.htm>. Acesso em: 18 ago.
2009.

*I' Em nota para O Globo, Rodrigo Fonseca considerou o filme um dos melhores trabalhos de Back, visualmente
rebuscado, gracas a fotografia de Antonio Luiz Mendes. Esse mergulho na vida do poeta Jodo da Cruz e Sousa
oferece ao espectador uma delicada aula sobre o simbolismo. O longa foi editado por Francisco Sérgio
Moreira, um dos mais criativos montadores do Pais (FONSECA, O Globo, 2000).
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totalmente desvairada chorando”.** Era o fim da producao genial de um dos precursores do

Simbolismo no Brasil. Teve influéncias do simbolismo de Baudelaire — poeta e tedrico de arte
francés, considerado um dos precursores do Simbolismo. Em Tropos e Fantasias, Cruz e
Sousa refere-se a Baudelaire e Poe, autores que fortaleciam suas bases filos6ficas e criadoras.®

Em 2005, o jardim passa por uma revitalizacdo, com o propdsito de abrigar um
memorial do poeta simbolista. O projeto € de autoria dos arquitetos Mauricio Holler, Tatiana
Pretto, Rafael Alschinger. Segundo os autores, o projeto visa a um espaco novo que funde a
histéria do Estado e a vida cotidiana da populacdo, expondo a arquitetura histdrica da antiga
sede de governo do Estado a apropriacdo popular. “O espaco cumpre a fun¢do de articulagdo
entre espacos urbanos como os cal¢addes da cidade e a Praca XV de Novembro, cria um

. 44
momento de lazer e relaxamento em meio ao barulho urbano”.

3.1.3 Memorial Cruz e Sousa

O memorial foi pensado para abrigar os restos mortais do poeta simbolista, trasladados
do Rio de Janeiro no dia 26 de novembro de 2007 (Figura 3.7). Segundo seus autores, a
neutralidade foi fundamental no projeto do “Memorial Cruz e Sousa”, de forma que o ele ndo
entrasse em conflito com a arquitetura ja existente. Os arquitetos tiraram partido de alguns
atributos relacionados a obra de Cruz e Sousa, tais como a utilizacao do vidro, que, segundo
eles, seria uma alusd@o a luminosidade tantas vezes citada na obra do poeta. O vidro sera
também um suporte de exposicao dos poemas, que poderdo ser substituidos de tempo em
tempo. “O projeto prevé um espaco de leitura, onde estardo a disposi¢do dos visitantes
exemplares de obras de poetas catarinenses, além de dispor aos mesmos um espago de eventos
e encontros.”®

Em entrevista, o arquiteto Rafael Alschinger, um dos responsdveis pelo projeto de

restauracdo do Jardim e de criacdo do Memorial Cruz e Sousa, explica que o intuito era tornar

> Roteiro - Prélogo. Interior. Dia/Noite. Vagdo de carga. BACK , Silvio, Cruz e Sousa O Poeta do Desterro.

Rio de Janeiro: Editora 7 Letras, 2000.

[...] Os de Estética emovente e exdtica, os gueux, os requintados, os sublimes iluminados por um clardo

fantdstico, como Baudelaire, como Poe, os surpreendentes da Alma, os imprevistos missiondrios supremos, 0s

inflamados, devorados pelo Sonho, os clarividentes e evocativos, que emocionalmente sugestionam e acordam

luas adormecidas de Recordacoes e de Saudades, esses, ficam imortalmente ca fora, dentre as augustas vozes

apocalipticas da Natureza, chorados e cantados pelas Estrelas e pelos Ventos! [...] (SOUSA, Jodo da Cruz e.

1986).

“ ALSCHINGER, Rafael, HOLLER, Mauricio. PRETTO, Tatiana. Requalificacdo dos Jardins do Paldcio Cruz
e Sousa, Bienal de Arquitetura de 2007, p. 3. Texto apresentado em painel.

* Idem, ibidem.

43
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0 espaco mais convidativo. Para isso, eles propuseram que os trés acessos jd existentes fossem
facilitados: um deles junto ao calgaddo da Rua Trajano, outro é o da Rua Tenente Silveira, e o

terceiro fica na Rua XV de Novembro em frente a Praca. Interligando as entradas, definiu-se

um percurso principal que ordena e acessa todos os espagos do jardim.

Figura 3.7 - Maquete ‘do Memorial Cruz e Sousa, Palacio Cruz e Sousa (A e B)
Fonte: Maquete de Rafael Alschinger, 2005

Diversas medidas foram previstas com o intuito de reintegrar o jardim ao Paldcio Cruz
e Sousa, possibilitando a criagdo de espacos externos de leitura e de eventos para as atividades
integradas aquelas desenvolvidas nos espacos internos. Atualmente, por medida de seguranca,
somente o acesso da Rua Trajano é que permanece aberto (Figuras 3.8). O jardim do Paldcio
Cruz e Sousa passou a compor o cendrio cultural do entorno da Praca XV, promovendo

indimeras atividades artisticas e culturais em seu jardim.

3.1.3.1 Jardins do Palacio Cruz e Sousa

Um espago novo que funde a histéria do estado e a vida cotidiana da populacdo
expde a arquitetura histérica da antiga sede de governo do estado a apropriacdo
popular. O espaco cumpre a funcdo de articulacdo entre espacos urbanos como os
calcaddes da cidade e a Praga XV de Novembro. Cria um momento de lazer e
relaxamento em meio ao barulho urbano, e, acima de tudo, insere um novo
referencial urbano na cidade, ele mesmo reconhecido pela populacdo como um lugar
de troca, [...]46

ApO6s a reabertura dos portdes dos Jardins do Paldcio Cruz e Sousa, ele se tornou um
lugar de apropriagdo publica com inusitadas apresentacdes artisticas, como a Sexta no Jardim,
um projeto organizado pela Fundacdo Franklin Cascaes, que prevé exibi¢do de musicos

locais, as 18 horas das sextas-feiras. Todo o corpo do Paldcio tornou-se suporte para as

* 1dem, ibdem.
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apropriacOes artisticas, alguns exemplos serdo apresentados nos capitulos seguintes (Figura
3.9).

Acesso Tenente Silveira Acesso Praga XV
| B

"Figura 3.8 - Maquete do jardim do Paldcio Cruz e Sousa
Fonte: Maquete de Rafael Alschinger, 2005

;4';')’ ey AR T B, R T = =8 =% e
Figura 3.9 - A sociabilidade nos jardim do Paldcio Cruz e Sousa, 2009
Fonte: Fotomontagem da autora, 2009

3.1.4 Arquitetura antiga

Figura 3.10 - Pal4cios e sobrados a oeste da Praca XV
Fonte: Fotomontagem da autora, 2009
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No prolongamento da Rua XV de Novembro ainda € possivel ver muitos casarios
antigos (Figura 3.10). As quadras, com edificacdes geminadas, mostram diversas épocas e
estilos: neocldssico e o neobarroco, influéncias do art-nouveau e as expressoes racionalistas,
com insinuacdes em art-decé. Em 1871, a Capital possuia 1.542 edificios, dos quais 151 eram
sobrados, entre eles um sobrado na Rua XV de Novembro com fachada renovada nos fins do
séc. XIX, um sobrado com arcos goticos, por volta de 1870, e um sobrado com fachada dos
principios do séc. XX, ambos também situados nas imedia¢des da Praca XV de Novembro

(BROOS, 2002).

Por volta de 1900, o estilo sofreu alteracdo. [...] As formas histéricas representaram
o fim da arquitetura na base tradicional. Indicam elas a incerteza formal do tempo
por volta de 1900, em cuja consequéncia seguiu a confusdo das formas. Esta
resultou, em parte, do aparecimento de novos materiais. A confusdo formal do

comeco do século XX introduzia a arquitetura moderna. (BROOS, 2002, p.98).

Na obra A Praca XV Espaco e Sociabilidade, quando Coradini fala sobre a praga e a
vida social descrita no periodo entre 1950 1960, aparece a cidade com uma efervescéncia
cultural que obedecia a uma geografia definida; segundo a autora, tudo acontecia em torno da

Praga XV.

O bar mais famoso era o bar do Principe, que ficava onde hoje é o Bradesco.
Reuniam-se ali partiddrios da antiga UDN e PSD, torcedores dos clubes de futebol:
Figueirense e Havai. Fazia-se ainda a fezinha no jogo do bicho. No andar de cima
ficava a Radio Didrio da Manhai [...] Mais embaixo, entre a Praca e o mar ficava o
Miramar, tradicional ponto de encontro dos florianopolitanos. Ainda em torno da
Praca surgiram os ndo menos famosos bares: Bar do Rosa, Poema Bar, Bar Primeiro
de Maio, Bar Sdo Pedro, Café Nacional, Café Siao Cristoviao, Confeitaria A
Soberana. [...] Os cinemas principais, também localizados no centro, eram o Ritz e o
Sdo José. [...] Nas ruas da Praca também localizavam-se o Banco INCO, de
propriedade de uma das familias mais tradicionais da Ilha; na rua que desce do
Pal4cio ficava o Hotel Laporta [...] (CORADINI, 1995, p. 87).

3.1.5 Aterro da Baia Sul

No passado o mar ficava na extremidade sul da praca, mas na década de 1970 surge
um projeto que visava a um aterro na Bafa Sul (Figura 3.11). O sonho de atualizar a Capital

estimulava as elites que ansiavam por uma cidade aos moldes do Rio de Janeiro.
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Figura 3.11 (A, B e C) - Ortofotos das ;ilterag()es morfoldgicas do cénfro de oanéplis, 1935, ' 97, 2007

Fonte: IPUF, 2009

3.1.6 Um jardim de Burle Marx

Com o aterro na Baia Sul, surge a possibilidade de um jardim assinado pelo paisagista
Roberto Burle Marx, referéncia para o movimento modernista no Brasil, projeto esse que,
segundo Floriano,*’ pesquisador da obra de Burle Marx, poderia conferir 4 cidade um lugar-

referéncia em Arte Publica.

La obra de R. Burle Marx representa en este sentido una postura limite en el arte
paisajista del siglo XX, modélica por su coherencia. Fiel a su principio creador, ha
ido desarrollando una linea constante. Pariendo de la fascinacion por la flora y la
sensualidad tropical, ha recreado el jardin occidental con la abstraccion y el color,
dos hechos evidentes que muestran su tenaz insistencia en los mismos conceptos
perseguidos por los artistas modernos.*”®

Figura 3.12 — Aterro da Bafa Sul
Fonte: Google Earth em 9 jan. 2009

7 FLORIANO, César. Campo de Producion Paisajistica de Roberto Burle Marx: El Jardin como arte piiblico.
Cap. IV: Campo Del Arte Piiblico. Tese de Doutorado. Madrid: Escuela Técnica Superior de Arquitetura,
1999.

48 FLORIANO, César. Arte Publico Arte y Naturaleza, Huesca, 1999.
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O projeto do jardim foi realizado na Praca Central do Parque Francisco Dias Velho,
em Florianépolis, no ano de 1977. Lamentavelmente, como ndo é raro na cidade
contemporinea, em que os espacos de transito de pedestres acabam sendo determinados pelos
seus trajetos, o jardim projetado por Burle Marx, em consequéncia disso, apresenta-se hoje
completamente descaracterizado. Sobre a area foram construidos um centro de convengoes,
um terminal de Onibus e uma estagdo de tratamento de esgoto (Figura 3.12). Segundo o
arquiteto Guilherme Grad, “nd@o houve, tanto por parte do poder ptiblico quanto por parte da
populacdo, a paciéncia de esperar o jardim ficar pronto e optou-se por destrui-lo. Hoje, do
antigo projeto, restam as grandes palmeiras imperiais, evidenciando a todos a possibilidade
perdida” (GRAD, 2007, p. 68).

Contornando a leste, ainda resiste uma antiga edificacdo, que no passado funcionava
como mictdrio publico. Foi construido em 1916, como parte do sistema de esgoto sanitdrio de

Florian6polis. Atualmente € o Museu do Saneamento (Figura 3.13).

et o oe TBLAE S ! LA
Figura useu do Saneamento, Praca
Fonte: Fotomontagem da autora, 2009

Na mesma quadra, diversos pontos foram alterados, a quadra estd bem diferente; muitos

casarios que antigamente emolduravam a Praca foram demolidos para dar espaco a

modernidade. E nessa quadra que estd situado o Edificio Meridional, que, no ano de 2009,

completou meio século, foi o primeiro edificio portando elevador na cidade; o prédio do
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Arquivo Histérico Municipal, no qual estd situada a Galeria Pedro Paulo Vecchietti;*’ a antiga
Camara e Cadeia construida entre o periodo de 1771 e 1780 pelo arquiteto Francisco da Costa

que se localiza na esquina com a Rua Tiradentes.

A antiga Camara e Cadeia, que foi construida com recursos oriundos do pagamento
de impostos, inclusive um imposto curioso chamado "subsidio literdrio", que era
cobrado sobre cada pipa de cachaca. A cadeia ficava no térreo, conforme
determinava a tradi¢do portuguesa, € no pavimento superior funcionavam a
Assembléia Legislativa Provincial e o Paco da Camara e do Senado. O sobraddo
luso-brasileiro foi mudando com vérias reformas, até incorporar, em 1896,
decoragdo eclética, com alguns signos barrocos. A cadeia sé foi desativada em 1930,
com a inauguragdo da Penitencidria Estadual no bairro Agronémica. Hoje, o prédio
tombado é ocupado pela Camara Municipal de Florianépolis.”

Na outra quadra hd o Largo Victor Meirelles que inicia na Praga XV e termina na Av.
Hercilio Luz. Nele estd situado o Museu em homenagem ao pintor. A casa era sua residéncia,

quando morou em Desterro/Floriandpolis.

3.1.7 Largo Victor Meirelles
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Figura 3.14 - Largo Victor Meirelles
Fonte: Fotomontagem da autora, 2009

O Museu mantém uma programacgdo cultural ativa, com diversas atividades: a

.~ . . 1 .~ s .
exposicio permanente com as obras de Victor Meirelles,”' as exposicdes temporarias, as

* Em 2003, no ano em que completaria 70 anos de vida, o artista plastico Pedro Paulo Vecchietti ganha um
espaco cultural com o seu nome e uma exposi¢cdo com 15 trabalhos que trazem dois dos principais oficios de
sua carreira, o de tapeceiro e artista grafico.

%% Site da Secretaria Municipal de Turismo (SETUR): Disponivel
em:<http://www.pmf.sc.gov.br/turismo/lazer_cultura/_html/pat_centro.htm.>. Acesso em: 9 ago. 2009.

3! Formado em uma tradi¢do neocldssica, Victor Meirelles, o ilustre catarinense, que viveu grande parte da sua
vida na Europa, trabalhou na histéria escrita do Brasil. Sintomadticas da intencionalidade e de certa forma
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intervencgdes efémeras de Arte Publica no Largo Victor Meirelles (Figura 3.14). H4 ainda uma
sala de cinema com a programacdo “cinema falado” e secdes especiais com exibi¢des de
cinema ao ar livre. Além da abertura de promover uma arte, com acesso ao publico que
transita pela rua, esses eventos costumam criar a oportunidade de debates sobre as obras
exibidas, que serdo exemplificadas nos capitulos seguintes.

Em frente a Praca XV estd o prédio do Correio, a Federacdo Catarinense de
Municipios (FECAM), e o Ministério da Fazenda, os quais ocupam casarios tombados pelo
patrimonio Histérico (Figura 3.15). Ao final da quadra, também em uma casa tombada, estd o

Teatro da Armacdo; atualmente o mesmo prédio é ocupado pela Cinemateca de Santa

Catarina, que promove exibicdes gratuitas de audiovisual, no Cineclube Ieda Beck.”

W ‘W -
Figura 3.15 - Sobrados a leste da Praca XV
Fonte: Fotomontagem da autora, 2009

Retornando ao norte, localiza-se o edificio onde funciona o Banco Estadual de Santa

Catarina (BESC) e o Banco Do Brasil, e novamente a Catedral (Figura 3.16).

O cotidiano do amplo espaco diante do adro é marcado pela presenca constante e
ininterrupta de transeuntes, cuja passagem varia de intensidade ao longo de todo o
dia. O movimento é maior nas ruas que delimitam esse espaco, deixando os pombos
passear pela drea livre pavimentada com pedrinhas portuguesas. No espago entre as
agéncias centrais do BESC e do Banco Brasil, diante das quais situa-se um pequeno
centro de informagdes turisticas, o movimento de transeuntes € mais intenso. Ali,

artificialidade desse nacionalismo inventado pelas elites foram as circunstincias da elaboracdo da primeira
grande obra-prima de Victor Meirelles. A primeira missa no Brasil, que foi realizada de 1861 e ndo estd entre
as obras concervadas no Museu Victor Meirelles Atualmente A primeira missa no Brasil estd sob os cuidados
do Museu Nacional de Belas Artes. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Victor_Meirelles>. Acesso
em: 12 ago. 2009.

32 Teda Beck, nascida em Lages, vem para Florianpolis aos 10 anos de idade. Artista pldstica, leda comeca a
trabalhar com cinema em 1998, produziu filmes, como a Novembrada, de Eduardo Paredes, e dirigiu o
documentario Luiz Henrique no balango do mar.
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outras configuragdes podem ser observadas, e, embora a circulacdo seja mais

importante, o ambiente se assemelha ao encontrado sob a figueira, alimentado pelo
jogo de dominé. (POPINI VAZ, 2003, p. 139).

Embora também referencie a espacialidade do entorno, os elementos concretos, 0s
aspectos visiveis e também alguns que foram alterados ao longo dos anos, o que mais
interessa nessa aproximagao € pensar na Praca XV como o “lugar praticado”. “Essa imagem

da praca consagrada pela memoria coletiva estd associada aos valores proprios da comunidade

local e constitui a imagem que simboliza a sua identidade.” (POPINI VAZ, 2003, p.145).

\L
WA

Figura 3.16 - Catedral Metropolitana de Florianépolis, Praga XV
Fonte: Fotomontagem da autora, 2009
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3.2 APRACA NA CONSTRUCAO DA MODERNIDADE

Muitas referéncias sobre a fundagao da Ilha de Nossa Senhora do Desterro mencionam
a praca como nucleo central (Figura 3.17). Fundada no tempo do Brasil colonia, Desterro foi
crescendo de acordo com seu relevo. Outro fator importante foi quanto a sua colonizacao ter
sido basicamente agoriana, favorecendo um crescimento em torno do centro, ou seja, a praga
na qual ficava a igreja. Em 1820, quando o botanico Auguste de Saint-Hilaire esteve no
Brasil, veio para Santa Catarina e registrou sua impressao sobre a Ilha de Nossa Senhora do
Desterro. Ele estabelece uma comparagdo entre o tamanho da pequena vila e a dimensdo da

5
sua praga central.”®

A cidade € dividida em duas partes desiguais por uma grande praga, que ocupa
quase toda a largura e vai em declive suave até a beira da dgua. A praga € retangular
e coberta por uma fina relva, medindo aproximadamente noventa passos de largura
por trezentos de comprimento desde a beira d’4dgua até a igreja paroquial, onde
termina (SAINT-HILAIRE, 1820 apud LIMA, 2007).

V)

FORTE SAO LUIZ™, |\ 33

%%) FORTE DE SANT’ ANNA

Figura 3.17 - Mapa de Desterro em 1819
Fonte: Memoérias Urbanas, Eliane Vera Veiga, 1993

Ocupada por distintas casas no entorno, mesmo de forma rudimentar, a praga ja surgiu

como espago publico organizado, e, quando ndo existia 0 mercado publico, era utilizada para

> 0 modo de delimitacio dos espacos piiblicos em nosso pais seguiu os costumes dos primeiros colonizadores
europeus, ou seja, os portugueses e espanhdis. A provisdo régia de 9 de julho de 1747, em Portugal, definia as
pragas nunca com menos de 500 palmos de frente, derrubados por ruas de 40. (LIMA, 2007).
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o comércio local (Figura 3.18). Existe pouca informacdo sobre as pessoas que trabalhavam na
praca nesse periodo. Ela abrigava qualquer género alimenticio, e era de 14 que tiravam a

sobrevivéncia intimeros homens e mulheres, brancos e negros. Com a constru¢do do mercado,

as barracas, que haviam sido feitas para o comércio, foram retiradas e a praga comega a sofrer

alteracoes (CORADINI, 1992).

s‘\'\“"' ~vaasl i s !«_ PR O
Figura 3.18 - Praca XV de Novembro (A) e Cais (B)

Fonte: Casa da Memodria, fotografias sem citacdo de autoria e sem citacdo de data

3.2.1 Monumento aos Voluntarios da Guerra do Paraguai

O primeiro monumento instalado na Praca da Igreja foi inaugurado no dia 1.° de
janeiro de 1876. Consta que a obra foi encomendada pelo entdo governador, Jodo Capistrano

Bandeira de Mello Filho, e executada por Otto Schappol.™

Figura 3.19 - Monumento aos Voluntérios e Catarinenses da Guerra do Paraguay,
Praca da Igreja
Fonte: Casa da Memdria, fotografia sem cita¢do de autor, 1877

Segundo Correia (2005), a ultima descri¢do da cidade, antes do fim do império em
1883, foi do oficial alemao Car Von Koseritz, que se refere com énfase ao monumento que

existia na praga central, inico marco escultérico da cidade (Figura 3.19).

> Nzo foram encontradas outras informagdes sobre Otto Schappol, autor do Monumento aos Voluntarios da
Guerra do Paraguai.
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[...] o barbaro e feio monumento da Praca, (aos oficiais mortos na Guerra do
Paraguay) ndo é, na verdade, nenhum ornamento para a cidade, mas é bem
intencionado. E as bonitas arvores, que cercam a praga e que sdo todas rodeadas de
bancos, produzem um efeito muito bom. A cidadezinha € totalmente amavel e muito
limpa, provoca a melhor impressdo ao visitante. (KOSERITZ apud CORREIA,
2005, p.187).

O formato do monumento remete a uma base, a espera de uma escultura realmente
colossal — uma base a espera de algo que pudesse justificar a magnitude do império —
concluido com diversas balas de canhdo amontoadas no topo. O resultado final denota uma
simplicidade que nao era a pratica da arte do periodo.

Hoje o monumento estd descrito como Monumento aos Voluntarios da Guerra do
Paraguai, porém ndo faz mencdo alguma aos muitos escravos que foram entregues por seus
donos, para justificar a demanda do “voluntariado”. No monumento nio ha referéncia aos que
se alistaram apegados a esperanca de serem livres do escravismo ao final da guerra. Na obra,
Escraviddo ou Morte, os escravos brasileiros na Guerra do Paraguai, Sousa alerta para a
participacdo efetiva dos escravos na contenda e para os meios pelos quais foram
“convocados” a dar o sangue por uma patria que os oprimia e os tratava como sub-raca
(SOUSA, 1995).”

O monumento foi alvo de criticas pelo presidente da Assembleia Legislativa

Provincial de Santa Catarina.

Considero esta obra necesséaria e devendo ser realizada, ainda com sacrificio. Nao
desconhego as dificuldades provenientes de suas primitivas irregularidades, para as
quais ndo ha corretivo, ainda mais agravadas ndo sé pelo edificio do mercado que
lhe toma a frente, tortuoso, pesado, desgracioso, acagapado e insuficiente, como pela
colocag@o da coluna destinada a perpetuar a memoria das glérias do Império, e que
nem lisonjeia quem lhe tracou o plano, nem o executor, 0 qual ndo teve a0 menos o
cuidado de assentar no meio da praca.”

O relatério deixa claro o descontentamento com o referido monumento. Na foto, sua
dimensdo lhe conferia ao menos um atributo, o de marco central. Medindo 1.088 cm de altura,

altura, 400 cm de largura e 400 cm de profundidade (Figura 3.19), a escala do monumento

> A principal forma de escapar da convocagdo foi o uso de escravos para lutar em nome de seus proprietérios.
Esta virou prética corrente. Além disso, sociedades patridticas, conventos € 0 governo passaram a comprar
escravos para lutarem na guerra. O império prometia alforria para os que se apresentassem para a guerra,
fazendo vista grossa para os escravos fugidos. A escraviddo havia comecado a declinar com o fim do trifico
de escravos em 1850. Mas foi a partir da Guerra do Paraguai (1865-1870) que o movimento abolicionista
ganha impulso. Milhares de ex-escravos que retornam da guerra vitoriosos, muitos até condecorados, recusam-
se a voltar a condicdo anterior e sofrem a pressdo dos antigos donos. O problema social torna-se uma questao
politica para a elite dirigente do Segundo Reinado. A escraviddo termina com a promulgacio da Lei Aurea,
que extingue o regime escravista origindrio da colonizacéo do Brasil. (SOUSA, 1995).

% Relatério sobre a praga feito pela Assembleia Legislativa Provincial de Santa Catarina no ano de 1887, nas
palavras do seu presidente. (CORADINI, 1992, p. 93).
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pode ser comparada a escala humana. Ao seu entorno, um jardim ainda modesto, composto de
vegetacdo relativamente rasteira, possuia alguns arbustos nos canteiros ajardinados e varios
bancos préximos as arvores.

Na segunda metade do século XIX, Desterro passa a sofrer a influéncia do
Neoclassicismo, impondo a parte da populacdo, especialmente as dreas mais nobres, uma
tendéncia europeia. A “modernidade tardia” chega aos paises periféricos, mais precisamente a
partir de 1870/1880, e o embelezamento das cidades passa a ser um problema publico. “As
regras académicas postulavam ordem e relagdo exata entre aberturas e paredes e cada um que
desejasse pertencer a classe educada adaptou-se a estes postulados por ocasido da
constru¢do.” (BROOS, 2002, p. 97).

Proclamada a Republica (1889), na capital catarinense instalou-se um governo
provisério. Desterro passa a se chamar Florian6polis e a refletir as transformagdes resultantes
da busca de estar pronta para o prometido mundo moderno e, sobretudo, positivista. Mesmo
com pouco entendimento, os debates eram travados no exercicio de pensar as tendéncias
europeias, e a modernizac¢do da Praca XV de Novembro refletia o entusiasmo.

Com o regime republicano, Floriandpolis passa a nutrir, de fato, um espirito de
modernidade, que ja vinha sendo sinalizado. No entanto, apesar de responder por uma
calpitall,57 ha pouco deixava de ser considerada vila, dai a necessidade de construir uma
imagem, tendo como referéncia as outras capitais. “Foi nesse periodo efervescente que se
cogitava a necessidade de se construir, na cidade, ‘“coisas belas”, como monumentos,
fachadas, estétuas, [...]” (CORADINI, 1992, p. 97). Os canones de beleza vinham sendo
ditados pela Europa, mais precisamente pela Franga. O cardter visual é fortemente explorado
nas exposi¢Oes universais, sugerindo a importancia que o sentido visual teve na sociedade
burguesa no século XIX. A maneira como eram realizadas e divulgadas essas exposi¢coes
implica uma visdo de mundo baseada em um sistema hegemdnico, cuja crenga repousa em

ideias absolutas: “durante longos anos a burguesia francesa esteve convencida de que detinha

a verdade e de que era a intermedidria do progresso. Por isso considerava legitimo e justo

%7 Na modesta capital de Santa Catarina, sem grupos econdmicos expressivos quanto aos aspectos regionais ou
nacionais, a mudanca de regime constituiu-se numa oportunidade, ainda que remota, para que os segmentos da
classe média mais afoitos buscassem uma saida para ascender socialmente. [...] Os sujeitos que demonstravam
aptiddo para ingressar nesse universo concorriam entre si com uma bagagem além do mérito e das relacdes
politicas. [...] Ligados por uma teia de relacdes sociais e politicas, os individuos colocavam os elementos de
distincdo burguesa na disputa por espacos de ascensdo e beneficios, fios importantes nos quais se elevava boa
parte do contingente urbano. SANTOS, Mauricio Aurélio dos. (Org.). A capital catarinense e os labirintos do
inicio republicano. In: Ensaios Sobre Santa Catarina. Floriandpolis: Letras Contemporaneas, 2000.
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impor a todos o sistema no qual fundava a sua superioridade social” (DAUMAR apud

BENJAMIN, 2006, p. 39).

3.2.2 O Jardim Oliveira Belo

Foi na metade do Século XIX que as Exposicdes Universais ganham forca total na
Franca, e o Jardim Oliveira Belo era uma pequena demonstraciao dos desejos de modernizagao
que Paris despertava em seus visitantes. Inaugurado no dia 6 de abril de 1891, contou com
discurso do governador, que abriu o portao situado em frente a igreja, depois, no Coreto. A
banda do quinto batalhdo e a banda Santa Cecilia apresentaram o0s seus respectivos
repertérios. O evento contou com a presenga de um grande niimero de pessoas. “O importante
evento resultou em capa do jornal local, “A Reptblica”, que publicou na integra o discurso do
orador oficial, destacando as vantagens do melhoramento para a Capital.” (CORADINI, 1992,
p. 94).

O exemplo das Exposi¢des Universais, que buscavam reunir elementos exdticos de
paises diversos, parece ter influenciado o projeto Jardim Oliveira Belo. Nele foram
adicionadas plantas exoticas do Amazonas e de outras regides do Brasil, coretos, fontes
artificiais, lagos com peixes dourados, um quiosque em estilo japonés envidracado,

etc.(Figura 3.20).

Consoante com o gosto da época, os canteiros e grupos vegetais se achavam
dispostos de tal forma e gosto que agradavam a qualquer observador, e suas plantas
exodticas, mandadas vir pelo seu construtor, predominavam entre as daqui
aclimatadas, vindas aquelas do Amazonas e outras do estado do norte da federacdo
[...] existia uma pequena gruta [...] um artistico coreto, costumava-se ali fazer a
retreta a banda de musica dos Aprendizes de Marinheiros. Na frente da gruta havia
uma pequena fonte com repuxos e nela pequenos peixes dourados e prateados,
proprios para as fontes artificiais. No outro angulo do jardim existia um quiosque,
estilo japonés, envidragado a cores, rodeado de janelas rasgadas e construido numa
base alta, de material, com passeios em redor, que depois de destruido o chalé,
servia de coreto para as retretas musicais. No chalé havia sempre bebidas e doces
[...] Mais tarde foram retiradas as grades e demolidas as muralhas e entregue o
jardim aos cuidados do povo. (TOLENTINO apud CORADINI, 1992, p. 97).

. 58 . - ~ ~ 2
Em um tempo em que a praia’® ainda ndo representava lazer para a populagdo, nio é

dificil supor que a praga se prestava a esse servico. Mas o jardim, cercado de grades e com

5 . ~ o . .

8<A praia ndo era utilizada para lazer, as casas eram construidas com os fundos voltados para a praia. [...] na
realidade, o que se queria era a comodidade de poder abrir a janela e deitar ao mar toda imundicie.Ferreira
relata que ndo encontrou, em nenhum momento, ao longo de sua pesquisa acerca da histéria do banho de mar
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quatro portdes, distribuidos entre os lados, tornou-se um lugar elitizado, afastando-se do seu

principal atributo, o de ser um espago publico aberto a toda a populacao.

As oligarquias liberais do final do século XIX e inicio do XX teriam feito de conta
que constituiam Estados, mas apenas organizaram algumas dreas da sociedade para
promover um desenvolvimento subordinado e inconsistente; fizeram de conta que
formavam culturas nacionais € mal construiram culturas de elite, deixando de fora
enormes populagdes [...] (CANCLINI. 1997. p. 25).

A inaugurac¢do do Jardim Oliveira Belo foi acompanhada por um Decreto assinado
pelo Governador em exercicio, Gustavo Richard. Nele constava o regulamento para a
ocupacdo do Jardim Oliveira Belo, destinado para o recreio da “populacdo”, e que seria

mantido pelos cofres municipais.

Figura 3.20 — Jardim Oliveira Belo
Fonte: Casa da Memdria, fotografia sem indicagdo de autor e sem data

3.2.3 Os bustos da Praca XV

A disposicdo dos bustos colocados na Praca XV também obedeciam a uma simetria
rigida, quase militar. Estavam dispostos ladeando o Monumento aos Voluntdrios da Guerra do
Paraguai, quatro bustos de quatro personalidade que representam a politica, a pintura, a poesia

e a imprensa. O busto do poeta Cruz e Sousa™ foi realizado por Antdnio de Matos,” em

na Ilha de Santa Catarina, que se estendesse aos jornais de Florian6polis de 1900 a 1950 - a palavra lazer, para
designar o que as pessoas faziam a beira-mar”. (LIMA, op. cit., p. 90).

% Dados sobre o monumento a Cruz e Sousa:
Data da inauguragdo: 1919
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bronze, inaugurado em 1919, disposto sobre uma herma de granito. No mesmo ano foi
inaugurada a herma com busto em homenagem ao jornalista e militar Jeronimo Coelho,®" Para
a execucdo do seu busto, foi contratado o renomado artista José Otdvio Correia Lima, um
escultor com formagao académica, com obras no Museu Nacional de Belas Artes,62 que havia
realizado a estdtua em homenagem a Fernando Machado, que serd descrita em seguida. Esse
busto, no ano de 2009, recebeu uma distin¢do dos demais,” assunto que serd tratado no
préoximo subcapitulo.

Em 1926 foi a vez de homenagear, também com um busto em bronze sobre uma
herma de granito, o renomado pintor catarinense Victor Meirelles,** e finalizando com a
herma ao jornalista, historiador e advogado José Boiteux,” inaugurada em 1944, dez anos
apos seu falecimento.

As hermas colocadas na Praca XV, em sua maioria, foram realizadas por artistas de
pouco reconhecimento na histéria da arte nacional. A herma de Jerbnimo Coelho foi
executada por Otdvio Correia Lima, mesmo escultor do monumento a Fernando Machado,
conforme serd mencionado a seguir. Foram edificadas na Praca XV, também sob o designio

da memoria republicana. José Boiteux foi pioneiro em exaltar a Republica, passou a

Autor: Escultor Antonio de Matos
Localizagdo: Praca XV de Novembro, Centro
Técnica: Bronze e granito (herma)
Dimensdes: Altura 225 cm/ largura 80 cm / profundidade 75 cm
Finalidade: herma em homenagem ao poeta simbolista alcunhado Dante Negro e Cisne Negro. (1861 - 1898)
5 Antonio de Matos: Néo foram encontradas informacdes sobre esse artista.
%! Dados sobre o monumento a Jerdnimo Francisco Coelho:
Data da inauguragdo: 1919
Autor: Escultor Otdvio Correia Lima
Localizagdo: Praca XV de Novembro, Centro
Técnica: Bronze e granito (herma)
Dimensdes: Altura 200 cm/ largura 68 cm / profundidade 60 cm
Finalidade: herma em homenagem ao jornalista e militar Jer6nimo Francisco Coelho (1806 — 1860)
%2 Disponivel em: <http:/www.mnba.gov.br/2_colecoes/3_escultura_br/f otavio_correia_lima.htm>. Acesso em:
23 out. 2008.
% Ao final do capitulo trataremos mais detalhadamente sobre a restauragio da herma de Jerdonimo Coelho.
% Dados sobre o monumento a Victor Meirelles
Data da inauguragdo: 1926
Autor: Escultor Eduardo Sa
Localizagdo: Praca XV de Novembro, Centro
Técnica: Bronze e granito (herma)
Dimensdes: Altura 242 cm/ largura 70 cm / profundidade 58 cm
Finalidade: herma em homenagem ao pintor Victor Meirelles, um dos raros artistas de expressdo em Santa
Catarina no século passado, nascido em 1832 na cidade de Desterro (1832 — 1903).
% Dados sobre o monumento a José Boiteaux
Data da inauguragdo: 30 de julho de 1944
Autor: Escultor Marinho Portela
Localizac¢do: Praca XV de Novembro, Centro
Técnica: Bronze e granito (herma)
Dimensdes: Altura 242 cm/ largura 70 cm / profundidade 58 cm
Finalidade: herma em homenagem ao jornalista, historiador e advogado José Arthur Boiteux.
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posteridade como um "semeador de estdtuas"”, em sua maioria, dos "herdis republicanos".
Espalhadas por diversas pracas da Capital, entre os monumentos de sua iniciativa estdo:
Coronel Fernando Machado (Praga Fernando Machado), Anita Garibaldi (Praca Getilio
Vargas), Hercilio Luz (Alameda Adolfo Konder, cabeceira insular da ponte Hercilio Luz),
Jerdnimo Coelho e Cruz e Sousa (Praca XV de Novembro).®® O enaltecimento e a distin¢cdo
dos individuos precisavam ser afirmados. Em nota ao jornal NA Capital, Historias de um
‘semeador de estdtuas’, Celso Martins afirma que José Boiteux foi pioneiro em exaltar a

Republica, foi quem fez Florianépolis entrar no espirito republicano®’ (Figura 3.21).

Figura 3.21 - Mapa com a disposi¢do espacial dos bustos e monumentos na
Praca XV e Praca Fernando Machado
Fonte: Fotomontagem da autora: Casa da Memoria, fotografias de Norberto Dipizzolatti, 1998

AN Capital, 31 de dezembro de 2005, Florian6épolis — SC, BRASIL. Disponivel em:
<http://www]1.an.com.br/ancapital/2005/dez/31/1 ger.htm>. Acesso em: 19 ago. 2008.
%7 Idem ibidem.
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3.2.4 Monumento ao Coronel Fernando Machado

Segundo Coradini, foi lancada uma campanha para angariar fundos para a construcio
de uma estidtua que seria erguida em praca publica. Os colaboradores e suas respectivas
doagdes teriam visibilidade no jornal local. “A estdtua era uma homenagem ao Cel. Fernando
Machado e, segundo o projeto inicial, seria fixada sobre a coluna comemorativa, no meio da
praca. O que ndo aconteceu” (CORADINI, 1992, p. 97).

Entender as relagdes indispensaveis da modernidade com o passado requer examinar
as operagdes de ritualizacdo cultural. Para que as tradigdes sirvam hoje de
legitimag@o para aqueles que as construiram ou se apropriaram delas, é necessario

colocéd-las em cena. O patrimdnio existe como forca politica na medida em que é
teatralizado: em comemoragdes, monumentos e museu. (CANCLINI, 1997, p.162).

Cogitou-se a colocagdo da estatua em homenagem ao Coronel Fernando Machado, ao que era
chamado de coluna comemorativa, plano que foi deixado de lado, apontando um motivo,
inicialmente. O gosto da época e que condizia com o discurso positivista era o da simetria.
Esse Gosto pela simetria fica evidente no relatério, quando o presidente da Assembleia
Legislativa da Provincia declara que o executor da coluna comemorativa (Otto Schappol)
ndo teve o cuidado de assentd-la no meio da Praca XV, excluindo assim a possibilidade do
assentamento na antiga coluna. Outro ponto a ser levantado, que ndo demonstra clareza,
poderia ser a necessidade de uma obra de dimensdes muito acima das possibilidades, para que
fosse proporcional a base, que era de 1.088 cm de altura. O atual monumento atinge uma
dimensdo de 530 cm de altura, 220 cm de largura por 220 cm de profundidade. E composto
por uma escultura em bronze, da figura do Coronel Fernando Machado com o olhar
apontando para o mar, assentado sobre um plinto de granito, com quatro placas em relevo. A
principal, localizada na parte da frente, € uma cena de guerra, representando o Coronel
tombando com seu cavalo, depois de ser atingido pelo fogo inimigo. Foi executado pelo

L. . . 6 ., .
renomado escultor Otavio Correia Lima, 8 conforme j4 mencionado, o mesmo escultor que

fard em 1919 o busto de Jer6nimo Coelho. O monumento atualmente é de propriedade da

% José Otévio Correia Lima era escultor com formagio académica, frequentou a Escola Nacional de Belas Artes
no Rio de Janeiro, entre 1892 a 1898. Foi para Paris, e 14 encontrou seu ex-professor, Rodolfo Bernardelli, que
o aconselhou a seguir para a Itdlia. Chegando em Roma, montou um atelié permanecendo até 1902. De volta
ao Brasil, participou de diversas exposi¢des, recebendo o primeiro lugar em um concurso do Ministério da
Justica para o projeto de um monumento ao Almirante Barroso. Em 1910, torna-se professor da Escola
Nacional de Belas Artes, onde foi também diretor, periodo em que aceita a encomenda de imortalizar a figura
do Coronel Fernando Machado. Morre no Rio de Janeiro, 26 de agosto de 1974.
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Prefeitura Municipal de Floriandpolis. O monumento atualmente é de propriedade da
Prefeitura Municipal de Florianépolis. Foi tombado pelo Decreto Municipal n.® 270/96, em 23

de setembro de 1997 e estd localizado na Praca Fernando Machado (Figuras 3.23 e 3.24).

Fonte: Casa da Memodria, fotografia sem citagdo de autor, 1917

Em fotografias antigas, podemos constatar a preocupacdo com a simetria de um
tracado geométrico amplo, j4 delimitando os espagos do jardim e no ponto central da praga, a

espera de um marco “colossal”, que seria a estdtua do Coronel Fernando Machado.

Figura 3.24 - Antiga Praca Marechal Floriano Peixoto, atual Praca Fernando Machado
Fonte: Casa da Memoria, fotografia sem citagdo de autor, 1917
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3.2.5 A exposicao do prototipo da Ponte Hercilio Luz

Na fotografia € possivel identificar em primeiro plano um protétipo da Ponte Hercilio
Luz.® Em 8 de outubro de 1924, Hercilio Luz inaugurou simbolicamente a Ponte,
atravessando um prot6tipo — uma passarela pénsil de 18 metros de comprimento construida
em miniatura, com escala 50 vezes menor que a original, que ficou exposta entre a Pragca XV

de Novembro e a Praga Fernando Machado™ (Figuras 3.25 e 3.26)

- - N -
- s A “.1
__\ O gracalkernando Machadol ‘

Figura 3.25 - Localizacdo do protétipo instalado em 1924, para o Governador Hercilio Luz inaugurar a
ponte simbolicamente
Fonte: Google Earth em 18 jul. 2009

Esse protétipo provavelmente despertou a imaginacdo da populagdo, também pela sua
questdo simbdlica, de uma construcdo que permitiria interligar a ilha ao continente. Uma
situacdo totalmente nova, sobretudo para os moradores nativos da ilha, que estavam
acostumados com o translado somente de barco, despertando o desejo e a aceitagao publica do
empreendimento de maior porte, oferecido até entdo para a cidade. Tratava-se de um

mobilidrio urbano que se tornaria o principal monumento da cidade de Florianépolis.

% A Ponte Hercilio Luz foi construida na década de 1.920 — entre 1.922 e 1.926. Uma quinta-feira chuvosa, no governo de Antonio Vicente
Bulcdo Vianna. Sua inauguracio deu-se em 13 de maio de 1926. Antes de que seu idealizador, o entdo Governador do Estado, Hercilio
Pedro da Luz, pudesse inaugura-la, pois faleceu em 20 de outubro de 1924. Disponivel em: <http://www.ihgsc.org.br/destaque3.htm>.
Acesso em: 19 jul. 2009.

70FORTUNATO, Maria Gorete Reinert ¢ MAYKOT, Sandra Michels, Universidade Federal de Santa Catarina, Centro de Ciéncia da
Educagio e Ciéncia da Informagéo, Curso de Biblioteconomia. Disponivel em: < http://www.ihgsc.org.br/destaque3.htm>. Acesso em: 19
jul. 2009.
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Figura 3.26 - Fotoraias do protétipo da Ponte Hercilio Luz , Protétipo da Ponte Hercilio entre a Praca
XV e Praca Fernando Machado
Fonte: Casa da Memdria, fotografias sem citacao de autor, 1924

Figura 3.27 — Parada Militar em torno da Praga Fernando Machado
Fonte: Casa da Memodria, fotografia sem citagdo de autor, 1960

A parada militar, que aparece na imagem acima (Figura 3.27), ilustra o periodo, a
dimensdo simbdlica do monumento em ponto estratégico. Na fotografia, aparece também o

Miramar.
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3.2.6 A estratégia do memorial: “Revivendo o Miramar”

Em 1925, o Miramar era apenas um trapiche usado para embarque e desembarque de
passageiros do trajeto ilha-continente. Ele adentrava o mar cerca de vinte metros; apenas em
1928 foi inaugurado o bar junto ao espaco.

O desaparecimento do Bar Miramar ¢ mencionado como uma perda irrepardvel para a
identidade local. Assim como a Ponte Hercilio Luz, ele era percebido como um simbolo de
modernidade de Floriandpolis (Figua 3.28). O bar tinha um estilo arquitetdnico eclético e rico
em detalhes, com elementos neocldssicos e outros em art déco, possuia um vitral com dois
golfinhos em massa decorado com platibanda recortada. O bar era frequentado pelas familias,
mas também era palco de encontros de poetas, seresteiros, das pessoas que gostavam da noite,
por isso, de acordo com a historiadora Glaucia Dias da Costa, era considerado por muitos,

como o templo da boemia ilhoa em seus anos dureos (DIAS, 2004).

",;n = = .
Figura 3.28 (A e B) - Bar Miramar (A), e Homens bebendo no interior do Bar (B)
Fonte: Casa da Memoria, fotografias sem citagdo de autor, 1917; Jornal O Estado, 1968

[...] j4 na década de 60, o publico-alvo e a prépria constru¢do do Miramar ji nio
eram os mesmos. Muitos operdrios passaram a freqiientar o bar apds seu expediente
de trabalho, o que desagradava a parte da populacdo, que achava que isso degradava
a imagem do bar. Além disso, o fato de a malha rodovidria se expandir cada vez
mais, e o Miramar funcionar como ponto de Onibus para o sul da ilha, também
levaram outras pessoas que ndo eram das camadas mais abastadas da sociedade a
freqiientd-lo. (PANARIELLO, 2007, p. 219).

Todas as manifestacdes inflamadas lamentando o desaparecimento do lugar das
convivéncias sociais serviram de estimulos para propagar-se a ideia de um memorial para o
Miramar. Em 14 de junho de 1988, quatorze anos depois do desaparecimento do Miramar,
Edison Andrino, que era prefeito de Floriandpolis na época, langou a proposta de reconstru¢ao
do trapiche - como forma de restituicdo da memoria de tdo importante obra arquitetdonica para
a populacdo - criando o projeto “Revivendo o Miramar”. Em Seduzidos pela memdria,

Huyssen fala da retomada dos “discursos de memodria de um novo tipo emergiram pela
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primeira vez no ocidente depois da década de 1960, no rastro da descoloniza¢do e dos novos
movimentos sociais em busca por historias alternativas e revisionistas”. (HUYSSEN, 2000,
p-10).

Segundo Panariello, a iniciativa da Prefeitura dividiu opinides. Muitos achavam que o
“estrago” ja tinha sido feito com a destruicio do Miramar e que ndo valeria a pena tentar
recuperar o trapiche, j& que nunca mais seria 0 mesmo. Por outro lado, a noticia da
reconstru¢do do Miramar causou grande euforia em parte da populacdo, que via na
reconstru¢do do trapiche uma oportunidade de reviver um dos grandes simbolos da tradicional
Florian6polis (PANARIELLO, 2007).

Inicialmente, a intencdo do Prefeito Andrino era escolher a melhor proposta para
reconstruir o trapiche. Os projetos deveriam contemplar também o funcionamento de um
restaurante, assim como O anterior, no entanto, o projeto vencedor foi um monumento,
pensado a partir da estrutura dos pilares do antigo bar. O projeto consta de uma praga seca,
pavimentada com desenhos em pedra portuguesa, que lembram as ondas do mar. A fachada
também foi representado na forma de sombra projetada no solo da praca, Nos pilares estao
fixadas fotos e outras informagdes sobre o antigo bar. O Memorial ao Miramar, que foi
concluido em 2001, esta localizado atualmente na Praga Fernando Machado (Figuras 3.30).

Estd evidente que as memorias afirmadas no espaco publico foram sempre as
memorias “forjadas” por interesses hegemonicos. No caso do Memorial Miramar, de certa
forma, foi uma tentativa de recuperar um monumento que se instituiu espontaneamente no
imagindrio da populacdo. O memorial gerou debate porque houve frustragdo de parte da
populacdo que imaginava rever um bar localizado no mar, em vez de uma arquitetura
memorialistica com finalidade contemplativa. Em imagem aérea, conforme Figura 3.29, ¢
possivel perceber a iniciativa que se teve em manter o posicionamento real da antiga

localizagdo do bar, evidenciando a dimensao da alteracdo morfolégica que a regido sofreu.
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Figura 3..30 - Memorial ao Miramar, Praca Fernando gédo
Fonte: Acervo da autora, 2008

As discusdes sobre a memoria do Miramar acabaram estimulando a produ¢do de um
documentdrio que aborda justamente esse debate em torno da memdria do antigo bar e o atual
Memorial em sua homenagem. Miramar, um olhar para o mundo é um documentario com

direcdo de Marco Martins e Ricardo Weschenfelder.

Sinopse: O documentério resgata a histéria do saudoso bar Miramar, que entre as
décadas de 20 e 70 do século passado, funcionou sobre o Trapiche Municipal no
centro de Floriandpolis, junto a praca XV de Novembro. "Miramar, um olhar para o
mundo" apresenta o retrato de uma época e de uma cidade através do bar que
transcendeu o préprio nome. A partir de reconstituicio ficcional, depoimentos e
acervos histdricos encontramos uma ilha, que sobre um trapiche mirava o mar e
enxergava além o mundo que aos poucos se aproximava e que fez dela a cidade que
conhecemos.
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O documentario inicia com um depoimento de Adolfo Zigelli, jornalista, que foi ao ar
no programa Vanguarda, da Radio Didrio da Manhd, em 25 de outubro de 1974, apds a
derrubada do Miramar. “Informe confidencial: Ontem a tarde morreu o Miramar. [...] O
progresso matou o Miramar — foi em nome desta palavra mistica incorporada ao pensamento
médio vigente que o Miramar tombou, sem um gemido, sem nenhum protesto, destrocado
pela maquina [...]”

Depois de uma ampla exposi¢ao de imagens filmograficas e fotografias do Miramar,
com o depoimento em dudio, o documentdrio inicia uma série de entrevistas, de transeuntes
escolhidos ao acaso, que passavam por ali sem perceber o memorial, instalado na Praca
Fernando Machado em 1988. O documentirio segue com indimeros depoimentos de
historiadores, boémios, ex-frequentadores, falando da importancia do antigo bar para a

histéria da cidade. No documentério foram registrados os acontecimentos que ocorriam em

torno do bar, que se constituiu como lugar de convivéncia, de trocas culturais e simbdlicas.

IMiramar em reforma para
—um feairo de ar

: ,

Figura 3.31 - Fotos do Documentdrio Miramar, um olhar para o mundo
Fonte: Fotomontagem da autora, 2009

No filme, os diretores utilizam fotos e jornais que na época documentavam as
transformagdes que ocorriam com o trapiche: Miramar em reforma para ser um teatro de
arena (Figura 3.31). Por iniciativa de um grupo de atores do Teatro Estudantil Catarinense, na
década de 1970, o antigo bar foi transformado em teatro de Arena. Essa postura
revoluciondria do grupo de teatro aparecia também nas produgdes ali representadas, nas quais
os estudantes procuravam imprimir questionamentos sociopoliticos que podem ser resumidos

em uma frase de Carmem Fossari, atualmente diretora de teatro. “Ndés tentavamos
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desesperadamente acordar uma cidade que dormia em berco espléndido em plena Ditadura.”
71

Também aparecem os depoimentos do Governador, Colombo Machado Salles, que,
imbuido do espirito modernista, argumentou sobre a necessidade da 4rea para constru¢io de
vias, em funcdo do aterro da Baia Sul, e também do arquiteto Joel Pacheco, autor do projeto
do Memorial ao Miramar. Inicialmente Pacheco manifesta sua opinido técnica de que o Bar
ndo precisaria ser removido. Afirma ser consciente quanto ao questionamento que suscitaria
seu projeto, por ter sido tdo polémico o desaparecimento do Bar, e conclui informando que o
objetivo do seu projeto estaria em manter o local onde o bar existiu, em uma tentativa de
resgatar a memoria.

O audiovisual tem funcionado como uma importante ferramenta da memoria
contemporanea. Enquanto os  monumentos tradicionais direcionam o objetivo da
comunicac¢do desejada, diversos documentdrios € mesmo obras ficcionais foram produzidas a
servico de cercar objetos de interesse historico, porém, pela propria caracteristica do veiculo,
propiciam a simultaneidade de informacdes. Na Praca XV, os aposentados que jogam
domind, também dao seus depoimentos sobre como era o bar e como o Memorial ao Miramar
€ visto por eles. O documentério € um trabalho aberto e que propicia a visdo dos especialistas,

mas também da populacao.

33 A PRACA XV COMO UM MICROTERRITORIO: POLITICO, SAGRADO E
PROFANO

Neste subcapitulo a inten¢@o € pensar a Pragca como um microterritorio, um fragmento
que pode refletir sob diversos aspectos a cidade contemporanea e seu distanciamento da
imagem do passado. No inicio do capitulo anterior, tratou-se da ultima descricao da cidade
antes da Republica, feita pelo oficial alemio Koseritz, que se referia a uma “cidadezinha
totalmente amdvel e muito limpa, que provoca a melhor impressdo ao visitante”. Em resumo,
ele se referia ao espago fisico como aprazivel e convidativo. Hoje, no entanto, a Secretaria
Municipal de Turismo, na descricdo da Praca XV como patrimdnio cultural da cidade, de
forma lamentdvel, sugere: “visitacdo recomendada: diurna”. Isso demonstra que o poder
publico ndo lida de forma interdisciplinar com suas questdes e quando o faz geralmente é no

intuito de afastar da visdo o que ndo € atraente para o turismo.

" Entrevista concedida a Marco Martins e Ricardo Weschenfelder, diretores do documentario Miramar, um
olhar para o mundo.
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De fato, houve um esvaziamento do centro de cidade em periodos noturnos e fins de
semana. O centro € visto hoje como um mero espago das mercadorias, com vida util apenas
em periodo comercial, a cidade como relagdao da produgdo, e ndao como produtora de afetos.
Uma metafora dessa mudanca foi o desaparecimento das salas de cinema, que foram
transferidas para os shoppings, redutos fechados, ou seja, mudou o lugar do afeto (da
proximidade visual, interativa da comunidade em geral).

Pechman lembra que no plano da producgdo de relacdes, estamos distantes da porosidade
da cidade que se deixava contaminar pelos afetos, mencionadas por Benjamim. Para ele, os poros
abertos da cidade produzem encontros que se traduzem tanto em convivialidades, quanto em

erotismo.

Mas quando esses poros se fecham € a violéncia e o siléncio que se impdem, pois se
0 sujeito ndo pode exprimir seu direito a vida urbana, se o individuo nido pode
colocar em cena seu desejo e € obrigado a cancelar suas paixdes, ele vai extrair seu
direito a cidade sem o efeito narcotizante de qualquer anestesia. E isso, com certeza,
vai doer muito na cidade. (PECHMAN, 2009, p.1).

Praca XV de Novembro € feita de dobras, de camadas diversas, ¢ um microterritdrio,
ocupado mesmo que temporariamente por pessoas com os mais variados interesses. Para
Coradini “a praga esta dividida em trés “pedacos”: o espago em volta da “figueira”, a “parte
de baixo”: o espaco lidico, e a “parte de cima™: o espago promiscuo. E cada um destes
“pedacos” subdividem-se em outros (CORADINI, 1995, p 130).

Em uma 4rea destinada aos concertos musicais,”” logo cedo é comum ver um pastor
pentecostal proferindo suas palavras de salvacdo. O que acontece geralmente € uma pequena
audiéncia, de poucas pessoas que acompanham seu discurso, entre eles, um grupo de quatro
ou cinco pessoas, talvez despertando de mais uma noite, abrigados no pitio do Monumento
aos Voluntdrios da Guerra do Paraguai. Sao os “andnimos personagens’”’, habitantes de uma
casa impenetravel, sem portas nem janelas, somente um patio, um obelisco/acampamento

(Figura 3.33).

72[...] um dispositivo espacial destinado ao espetdculo de conjuntos musicais ou pequenas orquestras [...] embora

sem configurar um verdadeiro coreto, designa uma drea que fica quase sempre vazia ou ocupada pelos
individuos sem-teto [...] VAZ, Nelson Popini — La Place Publique comme Espace de Communication. Instituto
de Urbanismo de Paris, Universidade de Paris XII, em 2003.
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Figura 3.32 — Homem dormindo no Monumento aos Voluntdrios da Guerra do Paraguai
Fonte: Praga XV de Novembro, 2008 , fotografia da autora

Em Cidades estreitamente vigiadas: o detetive e o urbanista, Robert Pechman fala da

espera pelo barbaro, ou seja, da utilidade do bérbaro para a cidade.

2

[...] a figura do barbaro é recorrente nas representacdes formuladas sobre a
sociedade moderna em formacdo. Funcionando como um espelho no qual a
sociedade dita civilizada se mira, a barbérie é percebida como tudo aquilo que esta
fora do mundo civilizado, mas que reflete inevitavelmente as imagens da prépria
civilidade. A civilizacdo, portanto, ndo dispensa a barbdrie; faz-lhe o parto, da-lhe de
comer, e... deserda-a (PECHMAN, 2002, p. 23).

A primeira estratégia de higienizacdo ocorreu na pragca XV quando o Jardim Oliveira
Belo foi inaugurado. Num decreto fixado com horérios de funcionamento, constava que os
portdes seriam abertos as sete horas no verdo e as oito horas no inverno. “E interessante
verificar como os comportamentos vao se moldando e se inserindo em uma sociabilidade que
vai se legitimando a ponto de se tornar um ethos a partir do qual se forjam as representagdes
do que devam ser a ordem” (PECHMAN, 2002, p. 77). O periodo era de transi¢do,
especialmente para a administracdo publica, que passou a assumir para si a tarefa de
ordenador dos espagos publicos. Enfeitar e disciplinar o jardim era uma maneira de ordenar e
fazer da Praga ndo s6 o lugar das pessoas pobres, negros e biscateiros, mas atrair a atencao
também das elites — af reside a no¢cdo romantica de jardim — o éden do prazer e da pureza.

“Para cuidar do jardim foram nomeados guardas e cinco zeladores, ficando expressamente
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proibida a entrada de individuos descalcos, maltrapilhos, ou conduzindo cargas, bébados e
loucos” (CORADINI, 1992, p. 95). A vigilancia acabava sendo exercida também pela
imprensa, que se colocava de plantdo para a disciplinarizacdo. Segundo Coradini, o Jornal A
Repiiblica publicou uma pequena nota com o comentirio de que uma senhora no dia da

inauguracdo do JOB foi convidada a se retirar do Jardim por ter apanhado uma flor.

Assim como as sombras do Estado e da sociedade em processo de construcdo
projetam-se sobre a policia, igualmente a sombra desta se projeta sobre aquelas,
levando a conclusdo que uns emprestam aos outros significados que transformardo
seus modos de ser. Dessa maneira o espectro da ordem paira sobre toda a formagao
social marcando fortemente o imagindrio de como poderiam operar as formas de
contengdo social, de modo a estimular as potencialidades da experiéncia,
identificando como aquela que levaria a civilidade. (PECHMAN, 2002, p.96).

Hoje a vigilincia e a disciplinarizacdo aparecem de outra forma. Na cidade
contemporanea a vigilancia € eletrOnica, e as cAmeras de seguranca monitoram as pessoas,
“ficam evidentes os discursos que atribuem as imagens oriundas do videomonitoramento o
valor de prova e de produgdo de verdade, bem como o papel estratégico que esses dispositivos
desempenham na atividade Policial Ostensiva” (BERNARDO, 2007, p. 219). Seguramente
que os meios de comunicacdo ndo atuam mais na pedagogia da civilidade, agora o apelo é
para a “Unica alternativa” diante do “outro”, que € o barbaro. Mediante esses mecanismos,
busca-se a evidéncia do ato e a exposicdo dele, principalmente pela midia televisiva,

promovendo que a sociedade autorize tacitamente a monitoracdo (Figuras 3.33 e 3.34).

Jovens pobres andando pelas ruas da cidade em pequenos grupos transformam-se
nas Ultimas décadas em sujeitos sociais considerados estratégicos para a observacao
sistemdtica do olhar vigilante, principalmente quando usam grandes jaquetas, capuz
e boné em dias quentes, tendo em vista que geralmente sdo atribuidos a eles,
segundo os agentes, a autoria de pequenos furtos e roubos. Outro grupo considerado
alvo estratégico das observacdes sdo garotos pobres e que também andam em grupo,
identificados pelo coordenador como “menor de rua”, que segundo ele ndo se véem
constrangidos em cometer determinados crimes diante das cameras, pois,
dependendo de suas caracteristicas, logo em seguida sdo liberados, retornando as
ruas e aquelas a¢des. (BERNARDO, 2007, p. 213).
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Figura 3.33 - Fotomontagem do conjunto de imagens das cAmeras de vigilancia municipal.
Fonte: “Sujeitos suspeitos, imagens suspeitas: Cultura mididtica e camera de vigilancia” (BERNARDO, 2007, p.
221)
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Figura 3.34 - Conjunto de imagens das cadmeras de vigilancia municipal

Fonte: “Sujeitos suspeitos, imagens suspeitas: Cultura mididtica e camera de vigilancia” (BERNARDO, 2007, p.
32, 323)

AR 1196

Mais ao final da pesquisa que deu origem a tese Sujeitos suspeitos, imagens suspeitas:
Cultura mididtica e camera de vigildncia, Aglair Bernardo comenta que se sentia atraida
pelos vazios urbanos, pelas formas abstratas, pelos tons acinzentado que se expandia nas telas.
Inicialmente era uma observacdo formal e estética, mas passa para uma reflexdo contextual

ainda artistica do patos tragico. Em suas palavras:

Era inevitdvel a sensacdo de morte e de uma realidade cadavérica que aquelas
imagens sem profundidade de campo me traziam por isso mesmo a inquietude de
meu olhar em relacdo a elas. Mas a inquietude se estendia ainda mais quando
observava que aquelas mesmas imagens, que poderiam estar expostas em qualquer
galeria de arte, ndo foram resultados de um gesto artistico, mas sim foram
estrategicamente construidas por um outro tipo de olhar que entendia que naqueles
pequenos trechos um crime poderia ocorrer. (BERNARDO, 2007, p. 223).
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gra 3.35 - Conjunto de imagens das cadmeras de vigildncia municipa
Fonte: “Sujeitos suspeitos, imagens suspeitas: Cultura mididtica e camera de vigilncia”, (BERNARDO, 2007, p.
225,230)

Ela acrescenta informacgdes sobre o olhar especializado das cameras, que narram

histérias de cidades virtuais, e exemplifica com algumas imagens (Figura 3.35).

Aquelas imagens sdo, na realidade, o desenho de um micro-mapa da cidade inscrito
em um sistema de significados que atribui aqueles mintsculos espacos e pedagos da
cidade poténcia para o crime. As imagens que seguem exploram essa poténcia: sdo
pedacinhos urbanos, vazios cheios de gestos suspeitos (Figuras 163 a 174).
(BERNARDO, 2007, p. 223).

Em 22 de agosto de 2008, ocorreu um assassinato na Praca XV de Novembro,
documentado por todos os veiculos de comunicagdo e disponivel em site. Segundo o registro
das cameras de vigilancia da Policia Militar, os disparos aconteceram as 13 horas e 7 minutos.
No momento dos tiros, os pedestres assustados buscaram refigio nas lojas da regido central.

Minutos depois, era grande a concentracdo de curiosos na cena do crime (3.36).

Os dois adolescentes apreendidos pelo envolvimento com o assassinato de
Alencastro Namir Pereira, 24 anos, as 13h07min na Praga XV, no Centro de
Florianépolis, confessaram a autoria do crime. Os jovens de 15 e 17 anos prestaram
depoimento na 6* Delegacia de Policia (DP) da capital catarinense e depois foram
encaminhados a Vara da Infincia e Juventude. No momento da apreensdo, ambos
estavam com revdlveres calibre 38. Em depoimento, o adolescente de 17 anos
confessou que foi o autor dos cinco disparos que tiraram a vida de Alencastro,
conhecido pelo apelido "Chiquito". O outro jovem de 15 anos seria um amigo que o
teria ajudado na execucdo e, ao pegar a arma, teria atirado sem querer contra a
préopria perna. O adolescente afirmou também que vinha sendo ameacado pela



115

vitima, que teria prometido matar toda a sua familia. De acordo com o delegado
Enio de Oliveira Matos, que teve o primeiro contato com o autor do crime, além das
supostas ameagas a familia do adolescente, o homicidio estaria relacionado com a
disputa pelo trafico de drogas no Morro do 25. Na segunda-feira, as 14h, os dois se
apresentam no Férum. Eles devem ser indiciados por suspeita de homicidio.”
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Figura 3.36 - Mapa da localizacdo do crime na Praga XV
Fonte:<http://www.clicrbs.com.br/diariocatarinense/jsp/default.jsp?uf=2&local=18&section=Gera
1&newsID=a2135672.xml>

3.3.1 O sagrado na Praca XV

A procissdo Nosso Senhor dos Passos € uma invocacgdo de Jesus Cristo, uma devogao
especial da Igreja Catolica a ele dirigida. A procissdao do Senhor dos Passos foi realizada pela
primeira vez dois anos depois da sua chegada em Desterro em 1766 pelos agorianos e até hoje
essa tradi¢cdo € mantida pela Irmandade do Senhor Jesus dos Passos, que estd localizada no
Hospital de Caridade no centro de Floriandpolis (Figura 3.37). A Irmandade é formada por
representantes masculinos da elite da cidade. O passado é venerado nas sociedades
tradicionais como forma de afirmar perpetuamente as experi€ncias das geracdes por meio dos
simbolos. “A tradicdo € um meio de lidar com o tempo e o espago, inserindo qualquer
atividade ou experiéncia particular na continuidade do passado, presente e futuro, os quais,
por sua vez, sdo estruturados por praticas sociais recorrentes (GIDDENS apud HALL 1992, p.
14).

3 1dem, ibidem.
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Figura 3.37 ( A e B) - A procissido Senhor dos Passos, Praga XV
Fonte:< http://www.hospitaldecaridade.com.br/irmandade/index.html>

Desde o principio, tradicionalmente, ela inicia em frente ao Hospital de Caridade e
segue em dire¢do a Praca XV. Consta que quando a Procissdo chegava a Praca, em frente a
antiga Cadeia, que ficava no térreo da Assembleia Legislativa, a procissdo parava para que o
padre dedicasse uma bencao especial aos apenados. Depois desse rito, a celebracao finalizava
na Catedral, um amplo espaco livre que prolonga o adro da catedral, podendo abrigar grande
multidao.

“A apropriacdo da praga para os eventos de comunica¢do programados expressa
também o seu significado do lugar como dispositivo de sociabilidade. Nesse caso, o espago
aberto e muito frequentado da praca desempenha funcido de apoio ou de palco.” (POPINI,
2003, p. 152). Em novembro de 2009, aconteceu um grande evento musical na Praca XV,
promovido pela “Igreja Livre em Jesus”, intitulado “Rap e Atitude Contra Fome II”. Popini
descreve o espago utilizado também como um palco para diversos eventos, sejam sagrados ou

profanos.

Trata-se de um recanto adequado aos rituais e aos espetdculos de massa, mas no
cotidiano € habitualmente ocupado por uma feira de artesanato e a0 mesmo tempo
lugar de passagem de transeuntes que cercam as tendas cobertas de lonas coloridas,
ocupando grande parte do espaco livre. Um cendrio para espetdculo teatral pode ser
montado diante das escadarias da igreja, assim como um grande palco para show
musical, deixando lugar para o publico e para as cAmeras de televisdo. As escadarias
da igreja podem ser usadas como arquibancada. (POPINI, 2003, p. 138).
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3.3.2 O profano na Praca XV

Para Coradini “como a praga é o lugar do outro, do desconhecido, as regras sdo outras,
podem ser invertidas sem medo, sem receio, “carnavalizadas”, no sentido baktiano”* do
termo” (CORADINI, 1995, p. 131).

O carnaval faz do corpo da cidade uma utopia, mas uma utopia que ocupa um lugar
real, um lugar que podemos situar num mapa, um espaco/tempo. As pessoas atuam dentro
desse corpo, e a cidade atualiza-se como cendrio no movimento do publico. As ruas, as pragas
sdo palcos e entre o publico estdo os atores. A cidade deixa de ser suporte rigido, composta de
mobilidrios fixos, tais como: arquitetura, monumentos, calcadas, e passa a ser suporte
maledvel, um cendrio que abriga as doces utopias do movimento desses atores que por ela
passam.

A cal¢ada da Praca XV segue sendo arte e segue sendo cal¢ada, mas disputa com outra
arte uma profana performance, talvez de um dia s6 (Figura 3.37). O cenotéfio’ agora mais
parece uma casinha heterotdpica, na qual reside um casal de garotas. Mesmo a figueira ganha
novo sentido, quando em sua frente pousa uma fada contemporanea, conforme Figura 3.38.

O publico deseja apropriar-se, expressar-se, ver € ser visto utilizando esse imenso
cendrio que € a cidade. Passado com seus monumentos historicos funde-se ao presente, a
liberdade de expressdo, a experiéncia de cada subjetividade.

Leite fala sobre a dimensdo propriamente politica dos espagos publicos com
fundamento em Arendt, (1987), e Habermas (1996; 1998). Leite evidencia que um espago
urbano somente se constitui em um espaco publico quando nele se conjugam certas
configurages espaciais € um conjunto de agdes que o constituem como espaco publico:
locais onde as diferencas se publicizam e se confrontam politicamente. O autor comenta
sobre os contrausos do espaco publico “quando as agdes atribuem sentidos de lugar e
pertencimento, a certos espagos urbanos, e de outro modo, essas espacialidades incidem
igualmente na constru¢do de sentido, e os espagcos urbanos podem se constituir como

espacos publicos” (LEITE, 2001, p. 116).

™ A carnavalizagdo para Bakhtin é a “eliminacdo proviséria de todos os valores e hierarquias” (1987, p. 9). Ler
mais em CORADINI, Lisabete. A Praca XV Espaco e Sociabilidade, Floriandpolis: Letras Contemporaneas,
1995.

> Conforme Houaiss (2009):Timulo ou monumento finebre em memdéria de alguém cujo corpo nio jaz ali
sepultado; timulo honoririo. No caso aqui citado, trata-se do monumento aos Voluntirios da Guerra do
Paraguai, Praga XV de Novembro, Florianépolis, SC.
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Figura 3.38 - Carnaval na Praca XV (A, B, Ce D)
Fonte: Fotografias da autora, 2009

Figura 3.39 - Carnaval na Praca XV(A, B e C)
Fonte: Fotografias da autora, 2009
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Figura 3.40 — Carnaval na Pragca XV (, B, O)
Fonte: Fotografias da autora, 2009

O centro da cidade, mais precisamente a Praca XV de Novembro, constituiu-se, no

carnaval de 2009, como esse espaco apropriado de expressao popular (Figura 3.40).

Pude perceber a Praca XV de Novembro como uma sucessdo de eventos, desde os
pequenos eventos da vida cotidiana até os grandes eventos da cidade. Dessa forma
ela se constitui também num espaco para a ocorréncia da carnavaliza¢do, no sentido
das possibilidades de encontro das diferencas, das inversdes e das ambiguidades
contidas nas relacdes hierdrquicas e do fato de que independentemente do nivel
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social, todas as pessoas sentem prazer em estar na praca. (CORADINI, 1995, p.
132).

A Praca € o lugar das manifestacdes publicas. As categorias trabalhistas vao para a

Praca XV quando precisam reivindicar seus direitos, sejam melhores salarios, melhores

condi¢des de trabalho, etc. Mas como lugar publico, nela também € possivel uma

manifestacdo aos moldes de uma passeata, porém “sem motivo”, como foi a performance
coletiva de um grupo de pessoas. Em nota no Didrio Catarinense:

Fui pego de surpresa com um convite inusitado [...]. Trata-se da Passeata Sem

Motivos, que conclama aqueles que ndo tem nada a dizer ou protestar. Para

comparecer neste sabado as 10h, em frente da Catedral Metropolitana da Capital,

munidos de faixas, cartazes e panfletos em branco. Afinal estamos em uma

democracia, onde se marcha pela maconha, contra ou a favor do aborto, por saldrio,

contra governo, contra tudo e contra todos e nada mais justo também que os que nio

tem motivo para protestar se manifestem. Deu para entender? Eu ndo mais to afim!
(ESPINDOLA, 2009).

Segundo as organizadoras e participantes Aglair Bernardo e Clélia Mello, a passeata
foi uma performance na qual os participantes utilizaram cédigos comuns a passeatas
tradicionais, no entanto ndo pronunciaram palavras de ordem, ndo havia nada escrito nos
cartazes e também nada escrito nos panfletos que eram distribuidos pelas ruas e nos
semaforos. O trajeto da passeata foi contornar a Praga XV, percorrer o calgaddo da Rua da
Felipe Schimidt e chegar ao largo onde estd o Memorial ao Miramar.

Eramos poucos, porém o efeito que causamos entre as pessoas foi significativo.
Como o material empregado era branco, a leitura de muitos transeuntes era de que se
tratava de uma passeata pela paz. O nosso siléncio também foi importante e era

rompido quando alguém nos perguntava sobre o que se tratava aquele evento e o que
estdvamos reivindicando. Apenas diziamos que nio estavamos pedindo nada.”®

3.3.3 A manutencao do espaco politico

Apesar de a linguagem dos monumentos nio estabelecer mais uma referéncia direta
com a populacdo como no passado, a manuten¢do desse espaco ainda é de grande interesse
para o jogo politico.

A politica autoritidria é um teatro mondtono. As relacdes entre governo e povo

consistem na encenagdo do que se supde ser patrimdnio definitivo da nag@o. Lugares
histéricos e pracas, paldcios e igrejas servem de palco para representar o destino

"*Depoimento de Aglair Bernardo enviado por e-mail 2 autora, em 6 de outubro de 2009.
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nacional, tracado desde a origem dos tempos. Os politicos e os sacerdotes sdo 0s
atores vicdrios deste drama. (CANCLINI, 1997, p. 163).

Durante esta pesquisa, uma significativa alteragcao foi identificada no patio das hermas
dentro da Pragca XV. Houve, no periodo de implantacdo, uma preocupacdo em dispor as
hermas de forma simétrica no jardim, uma estratégia simbdlica de nivelar o prestigio dos
homenageados. No ano de 2009, a herma de Jeronimo Coelho foi deslocada do ponto original
em dire¢do ao limite do jardim, conforme localizada em planta (Figura 3.40). Recebeu uma
plataforma de granito estrategicamente emoldurada por duas palmeiras adultas; sua
visibilidade noturna também foi favorecida por dois holofotes. Essa estratégia denota um

investimento na manutencao do funcionamento do jogo politico.

[...] todos os que t€m o privilégio de investir no jogo (em vez de serem reduzidos a
indiferenca e a apatia do apolitismo), para ndo correrem o risco de se verem
excluidos do jogo e dos ganhos que nele se adquirem, quer se trate do simples prazer
de jogar, quer se trate de todas as vantagens materiais e simbdlicas associadas a
posse de um capital simbdlico, aceitam o contrato fdcito que estd implicado no fato
de participar do jogo, e o reconhecer deste modo como valendo a pena ser jogado,
[...] (BOURDIEU, 2007, p.172-173).

Conforme podemos conferir nas Figuras 3.41 e 3.42, o espago estd visivelmente
privilegiado. Essa estratégia de criar um espaco de favorecimento a contemplaciao da figura
do politico € uma forma de luta pelo poder simbdlico, ‘“de fazer ver e fazer crer, de predizer e
de prescrever, de dar a conhecer e de fazer reconhecer, que € a0 mesmo tempo uma luta pelo
poder sobre os poderes publicos” (BOURDIEU, 2007, p. 174).

Em entrevista, um engraxate que trabalha na praca respondeu confiante de que era
uma medida comum a todos os bustos, que seria s6 uma questdo de tempo. No entanto, em
uma investigacdo junto ao IPUF, nada constava em relagdo aos outros bustos. Nova pesquisa
junto a Fundag¢dao Municipal do Meio Ambiente (FLORAN), 6rgao responsavel pelas pracas
da cidade, somente constava uma solicitacio’’ de plantio de flores em torno do monumento
restaurado, para antes da solenidade de entrega novamente a ‘“sociedade”. Esse episddio

denota a estratégia de manutengdo do espago politico.

" A solicitagio 2 FLORAN partiu de Salomio Mattos Sobrinho, atualmente Secretdrio da Secretaria Municipal
de Urbanismo e Servigos Publicos (SUSP). Na ocasido da solicitagdo, o Sr. Salomdo ocupava um cargo na
Secretaria da Habitac@o. Informado pela FLORAN, outubro de 2009.
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Figura 3.41 - Localizacdo dos bustos na Praca XV em 2009 em Planta da Praga XV de Novembro (Figura 3.2)

Fonte: POPINI VAZ, 2003
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Figura 3.41 - Alteragdes na herma de Jerénim Coelho em agosto de 2009
Fonte: Fotografia da autora, 2009

Saneamento bdsico,” obra desta autora, foi uma intervencgdo estratégica no monumento que
busca repaginar a imagem de Jeronimo Coelho. O procedimento foi muito rdpido e simples,
tratou-se da colocacdo de um adesivo, que simula uma tampa de um bueiro com a frase
“conhecer a cidade é contemplar seu incessante devir’. A frase escolhida conserva uma
neutralidade, mas ao mesmo tempo abre para amplas reflexdes. Remete a toda e qualquer
mudanca a que estd sujeita a cidade, inclusive a mudanca estratégica do memorial em questao.
A tampa de um bueiro é uma maneira limpa de tapar (ou revelar?) as imundicies da cidade
(Figura 3.43).

Outra estratégia muito utilizada pelo campo de poder, para manter-se simbolicamente
no jogo de poder, € quanto a alteracdo dos nomes das ruas, geralmente tendo seus nomes

originais subtituidos por nomes de politicos ou outros representantes do poder hegemonico.

8 Série Saneamento bdsico, Giovana Zimermann, 2008.
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Isso constitui uma nitida apropriacdo do capital simbdlico, uma manutencio da participagao

do jogo, que seguramente continua valendo a pena ser jogado.

Figur 3.43 - Instalag@o da obra Saneamento bdsico, Praca XV
Fonte: Fotomontagem da autora, 2009

3.3.4 O poder e a resisténcia

A resisténcia frente as imposicdes da memoria faz parte da histéria de Santa Catarina,
especialmente pelo episédio de 30 de novembro de 1979. Durante o dltimo governo da
ditadura militar no Brasil, em uma visita do entdo Presidente da Republica, General Joao
Baptista Figueiredo, ocorreu um protesto pacifico de estudantes universitirios contra a
inauguracdo da placa em homenagem a Floriano Peixoto, alusiva aos 90 anos da Republica,
que seria inaugurada na Praca XV de Novembro. Esse protesto acaba por se transformar em
uma incontroldvel revolta popular que ficou conhecida como Novembrada.

A chegada do Presidente da Republica teria reunido quatro mil pessoas na Praga XV
de Novembro. Funciondrios publicos, engraxates, motoristas de taxi, criancas e aposentados,
office-boys, guardadores de automodveis, comercidrios e estudantes. O Governador do Estado
na época, Jorge Bornhausen, dispensou os funciondrios e decretou ponto facultativo. Nas ruas
e na Praca XV, bandeiras e faixas saidam o presidente da conciliacdo. O Presidente nao fez
nenhum pronunciamento e, apds o discurso do governador, saiu do Palicio e foi ao Ponto
Chic, um café localizado a duas quadras do Pal4cio, conhecido também como “Senadinho” —
ponto de encontro de politicos boémios e aposentados. La ele seria homenageado com o

diploma “amigo do Senadinho” (CORADINI, 1992).

Do outro lado da praga (na Camara Municipal), o jovem e moderado vereador do
MDB, I. P. surpreendia seus pares com um inflamado discurso, classificando de
injuriosa a colocag¢do de uma placa alusiva ao 90.° aniversario da Republica. 1. P.
ndo escondia que o estimulo para a audaciosa atitude de enfrentamento da ditadura
militar vinha sobretudo do sentimento de humilhacdo sofrida hd tanto tempo, mas
que permanecia latente em parcela significativa das familias tradicionais da capital.
No bar Ponto Chic, o famoso “Senadinho” da rua Felipe Schmidt, era aguardada a
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visita do general F., o qual, em companhia de ministros e do governador J.B., iria
saborear um cafezinho - mais uma etapa do projeto de marketing politico do “Jodo,
presidente como a gente”, cujo objetivo era transformar o novo general de plantdo
em figura popular. Os experientes freqiientadores do ‘“Senadinho” chamavam
atencdo para a falta de tato da Secretaria da Comunicagdo Social da presidéncia da
Republica em prestar uma homenagem a Floriano Peixoto numa cidade que, embora
tenha sido batizada com seu nome, ndo possui sequer um busto ou logradouro
piblico em sua meméria.”

e
s
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Figura 3.44 (A e B) - Novembrada , placa em homenagem aos 90 anos da Proclamacio da Republica,
arrancada por populares na Praca XV (A). General Figueiredo no Tumulto (B). Fonte:
<http://www.tijoladasdomosquito.com.br/.../> (Blog de Amilton Alexandre, um dos integrantes do
movimento estudantil)

O protesto foi organizado pelo Diretério Central dos Estudantes da Universidade
Federal de Santa Catarina (UFSC) e tomou propor¢des que as liderancas estudantis ndo
imaginavam. O Presidente empurra um estudante e toda a comitiva acaba envolvendo-se na
confusdo. Figueiredo com muito custo consegue atravessar a rua e entra no carro oficial. Na
Pracga os manifestantes batem nos carros da comitiva, afastam os policiais militares e tomam a

Praca (CORADINI, 1992, p. 155).

Sete estudantes foram presos e enquadrados na Lei de Seguranca Nacional: Adolfo
Luis Dias, Amilton Alexandre, Geraldo Barbosa, Ligia Giovanella, Marise Lippel, Newton
Dias Vasconcelos e Rosangela de Souza. Todos acabaram absolvidos, por falta de provas,

pela Justica Militar em Curitiba, dois anos depois.

7 PROTESTO Envolve Floriano. Didrio Catarinense, Florianépolis, 13 mar. 1998, DC Documento, p.10.
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A vida politica s6 pode ser comparada com um teatro se pensar verdadeiramente a
relacdo entre o partido e a classe, entre a luta das organizagdes politicas e a luta das
classes, como uma relagdo propriamente simbdlica entre um significante e um
significado ou, melhor, entre representantes dando uma representacdo e agentes,
acdes e situagdes representadas. (BOURDIEU. 2007, p.175).

A placa que seria instalada na Praca XV de Novembro era uma homenagem aos 90
anos da Republica e compunha os dizeres: “1889 — 1979. Homenagem do Presidente da
Republica Jodo Figueiredo ao Marechal Floriano Peixoto no 90.° aniversario da Republica.
Brasilia, em 15 de novembro de 1979. Jodo Figueiredo, Presidente da Republica.” Até a
presente data, a placa encontra-se em poder do atual coronel N.M.,que na época era um jovem

militar (Figura 3.44).

Protegendo as maos com jornais, pois a placa ainda estava quente, o jovem oficial da
policia militar decidiu levd-la para casa. ‘Percebi que tinha diante de mim um objeto
de valor histérico inestimavel para o povo da capital catarinense, e sabia que se
deixasse a placa ali certamente seria destruida’, relata o hoje coronel N.M., que
durante dezesseis anos arvorou-se em depositario do monumento.*

O epis6dio também resultou em um livro, com autoria de Moacir Pereira: Novembrada um
relato da Revolugdo Popular, e o filme Novembrada, que serd tratado mais adiante.

A identidade € fruto dos esfor¢os do campo de poder, com o objetivo de sustentar e
unificar um povo em um lugar. Nessa medida, a Praca XV aparece como um microterritorio
utilizado na manutencdo das ideologias e palco das manifestacdes politicas instituidas pelo
poder publico, mas também como espaco demonstrativo da realidade social e, por

consequéncia, das novas formas de apresentacao dessa realidade.

7z

Para Popini, o episédio da novembrada € um forte indicio de que a praca abriga

importantes signos da memoria coletiva.

Mudancas ocorreram posteriormente na paisagem local - o paldcio foi transformado
em museu - mas o lugar manteve a sua funcdo e significado. As antigas praticas de
sociabilidade mostram-se resistentes as mudancas, contribuindo para a renovagdo do
significado da praca como espaco de sociabilidade, reforcado pela celebragdo de
episddios histéricos como esse. O significado consagrado pela populagdo é sempre
renovado para os visitantes e para os novos imigrantes, sendo entdo designado como
o principal sitio de manifestacdes religiosas e politicas, mas, sobretudo como o
espago de comunicagdo entre os cidadaos no cotidiano. (POPINI VAZ, 2003, p.146).

O episddio politico motivou a producdo de um curta-metragem ficcional, intitulado

Novembrada. O filme teve a direcdo de Eduardo Paredes, que foi premiado pelo Festival de

8 1dem ibdem.
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Gramado, em 1998, com trés Kikitos: Melhor Direcdo de Arte, Melhor Filme (Juri Popular) e
Prémio Canal Brasil. O filme teve como protagonista o ator Lima Duarte, fazendo o papel do

ultimo presidente da ditadura militar, General Jodo Figueiredo.

Sinopse: Em novembro de 1979, um protesto de estudantes universitdrios, contra a
presenca do Presidente da Repuiblica Jodo Figueiredo, transforma o centro da ilha de
Santa Catarina em um campo de batalha. Este episddio ajudou a derrubar a censura e
tornou-se um marco no processo de abertura democratica no pais.

Figura 3.45 - Imagens do filme Novembrada
Fonte: <www.pmf.sc.gov.br/funcine/filmes.htm>

Em uma obra ficcional existe a liberdade poética, porém, como esse filme estda
baseado em um fato real, o episddio teve cobertura da televisao e do jornal, logo, o diretor
teve uma linearidade a ser seguida. A reacdo de parte da populac@o contra a inauguracdo de
uma placa em homendgem ao Marechal Floriano Peixoto na praga XV, um personagem que
contesta o ato publicamente, lembra também das atrocidades cometidas por Floriano Peixoto,
executanto catarinenses sumariamente na Ilha de Ainhatomirim. Detalhes que mostram a
articulagcdo politica e a maneira como esse episddio acontece na ilha de Santa Catarina.
Apesar de ser uma obra de fic¢do, o filme propicia ao espectador uma memoria sobre o

episddio ocorrido na histdria da cidade (Figura 3.45).

3.3.5 Arte, acio e cidadania

Em marco de 2008, foi realizado um evento intitulado: Camelodromo Cultural - IV
Coléquio Poéticas do Urbano. O espaco utilizado para esse evento foi o “Memorial

Miramar”, localizado na Praga Fernando Machado.



126

Em marco deste ano, quando recebemos a noticia da verba que havia sido destinada
a referida pesquisa sobre os camelds, percorreram os espagos culturais da drea
central de Florian6polis com o objetivo de promover um coléquio que discutisse a
pesquisa e expusesse as poéticas realizadas a partir desta pesquisa, porém todos os
espagos culturais ja estavam comprometidos com outros eventos. “Nao havia
“emprego” para nds. Ndo havia lugar de ‘“comercializa¢do”, troca, exposicio,
comunicagdo, didlogo e consumo de nosso produto, a pesquisa realizada”.
Inspirados na solucdo dos interlocutores, os camelds decidiram criar um espago de
comunicagdo, o Camelédromo Cultural. (RAMOS, 2008, p.7).

B
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Fonte: Catdlogo do evento em 2008

Esse evento contou com diversos palestrantes e participantes do ambito académico e
ndo académico. Nele foram expostos diversos artigos, projetos de acdo social que envolviam
as comunidades e a universidade, uma maneira de dar voz a uma parte da sociedade que
costuma estar a margem dos grandes eventos que acontecem na cidade.

De certa forma, ocupou um espago privilegiado para apresentar sua arte, entre as
atividades houve espetaculo de hip-hop, danga de rua, desfile de modas com as jovens de uma
comunidade carente do Municipio de Floriandpolis. Segundo a organizacdo do evento, o
grupo de pesquisa Poéticas do Urbano percebe os novos sujeitos da cidade de Florian6polis e
se interessa por suas politicas e poéticas no direito a conquista da cidade (RAMOS, 2008).

Um dos projetos que foram apresentados no Cameldédromo Cultural foi sobre o grafite
em Florianépolis. Em 2007, o grupo Poéticas do Urbano ofereceu para alguns jovens duas
oficinas de mural grafite, que contou com a participagdo de quinze jovens de diferentes
comunidades de Floriandpolis. O trabalho realizado na oficina partiu de conversas com 0s
jovens, nas quais se buscava as referéncias que cada um tinha de sua propria realidade, as
imagens que cada um tinha da cidade e os temas comuns que os afetavam. Posteriormente, os
jovens elaboravam desenhos que traduzissem metaforicamente essa realidade, e a etapa
seguinte consistia de uma discussdo enfatizando o ato de viver juntos em uma cidade. Com o
intuito de promover a autoestima, o trabalho em cooperacio e o respeito ao meio ambiente, o
grupo Poéticas do Urbano buscou na pedagogia critica de Peter MacLaren um suporte

metodoldgico. “MaclLaren afirma que a pedagogia critica busca construir uma coalizdo
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intelectual inovadora e significativa na luta anti-capitalista, anti-racista, anti-sexista, anti-
homoéfoba e anticolonialista” (RAMOS, et al. 2007, p. 76).

Para Ramos e Teixeira, autores do projeto e do texto apresentado, o grafite pode ser
utilizado como forma de despertar o imagindrio poético para os jovens da periferia de
Floriandpolis. Eles alertam que esse novo sujeito ndo habita apenas a fronteira fisica da
cidade, que € a periferia, mas também as fronteiras simbdlicas, os entrelugares, como foram
definidos por Homi Bhabaha, e que para ele “fornecem o terreno para elaboracdo de
estratégias de subjetivacdo — singular ou coletiva — que dao iniciativa a novos signos de
identidade e postos inovadores de colaboracdo e contestacdo do ato de definir a prépria idéia
de sociedade” (RAMOS, et al. 2007, p.75-76).

Nas duas oficinas, a ponte Hercilio Luz aparece em destaque quando se fala de
simbolo da cidade de Floriandpolis. No entanto, outro elemento que se repete € a identificagao

da cidade pelo préprio bairro e, sobretudo, o desejo de melhorias para esse bairro (Figura
3.46).

3.3.6 Cinema na rua

Na programacio Cinema Falado do Museu Victor Meirelles, no dia 16 de abril de
2009, aconteceu uma exibicao especial intitulada Cinema na Rua. Foram exibidas ao ar livre
duas produgdes catarinenses lancadas em 2008 e que abordavam questdes sociais de extrema
relevincia, Macico®' e Da Janela.®* A exibicio ao ar livre possibilitou aos transeuntes e aos

habitantes da rua assistir aos filmes e participar dos debates.

Apesar de abordagens diferentes, Pedro MC v& uma conexdo entre as duas
produgdes: “ambas trazem um problema social dentro de um contexto urbano.
Giovana fala sobre a violéncia contra a mulher e eu falo da violéncia da exclusdo
presente nessas comunidades do maci¢o do Morro da Cruz”, observa.

81 Sinopse: Macico é um documentdrio produzido em Floriandpolis, que tem como tema a vida, as expectativas e, principalmente, a voz dos
moradores de 17 comunidades do Maci¢o do Morro da Cruz, localizadas na regido central da capital. E o retrato de uma Floriandpolis que
ninguém V&, a ndo ser os proprios moradores de suas vielas e ruas que ndo tém nome. Dire¢do: Pedro MC.

82 Sinopse: Fotdgrafa pesquisa a violéncia contra a mulher. Através da janela de sua casa ou carro, seu “olho cAmera” registra tudo. Os planos
se cruzam, criando um universo onirico composto de cenas de violéncia simultaneas a cenas de uma festa, propiciando a reflexao de que ao
mesmo tempo em que o espectador assiste ao filme, muitas mulheres andnimas sdo expostas a violéncia. Indices apontam que, no Brasil, a
cada 4 minutos, uma mulher € agredida. Da Janela foi langcado oficialmente no dia 8 de marco, dia internacional da mulher, na sala
multimidia do MIS, Museu da Imagem e do Som, 2008. Dire¢do: Giovana Zimermann e Sebastido Braga.
Disponivel em:<http://dajanelaentreavisualidadeeaomisso.blogspot.com/>. Acesso em: 5 ago. 2009.

3 ~ . . . . . . . Vs .

$ NO PAREDAO, Museu Victor Meirelles exibe Macico e Da Janela. Jornal Noticia do Dia. Florianépolis, 16

abr. 2009.
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Entre os espectadores e debatedores, estavam profissionais de diversas dareas:
enfermagem, psicandlise, sociologia, pedagogia e arte. Uma enfermeira que justamente trata
de casos de violéncia sexual entre algumas moradoras do macigo, reafirma a conexao entre as
duas producdes audiovisuais (Figura 3.47). No filme Da Janela, tratamos sobre a violéncia
contra a mulher. O curta-metragem possui algumas cenas que foram gravadas em torno da
Praca XV, a cena é de um homem correndo na cidade, o som é de um hip hop falando de
alguém que foge de si mesmo. Ficcdo e realidade mesclam-se, buzinas e outros barulhos da
cidade fazem-se presentes enquanto a arte se mescla a realidade na tela/parede no Largo

Victor Meirelles. Para Lefebvre,

a cidade € obra a ser associada mais com a obra de arte do que com o simples
produto material. Se hd uma producio da cidade e das relagdes sociais na cidade, é
uma produgdo e reproducdo de seres humanos por seres humanos, mais do que uma
producio de objetos. (LEFEBVRE, 2009, p. 52).

O proprio ato de exibir e dialogar confere ao trabalho um aspecto publico,
caracteristica da sétima arte, porém potencializada quando apresentado na rua e, portanto, ao
acesso de todos. Sao obras que falam de pessoas, de questdes relativas a essas pessoas, falam

de arte, mas falam de publico, do que pode interessar ao publico.

Figura 3.47 - Cinema Falado no Largo Victor Meirelles, centro Florianépolis, 16 de abril de 2009
Fonte: Fotomontagens da autora, 2009

A iniciativa de comunicagdo, por via do espago publico da prépria sociedade excluida,
inscreve-se como uma forma de resisténcia as imagens impostas pela sociedade espetacular,
que impde usos, sobretudo impulsionando os desejos de consumo de todos. “Jamais somos
aprisionados pelo poder: podemos sempre modificar sua dominacdo em condigdes

determinadas e segundo uma estratégia precisa” (FOUCAULT, 1979, p. 241).
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3.4 ARTE PUBLICA NO CAMPO DA POSSIBILIDADE CONTEMPORANEA

O processo de construgdo simbdlica do espaco publico urbano atualmente também
passa pelas observagdes sociais. As pessoas sdo testemunhas dos fatos sociais e esses, por sua
vez, dependem das versoes e dos olhares humanos para se configurarem como tais, em certo
tempo e lugar. A cidade € o espaco de representacio onde os fenOmenos estéticos sao
reatualizados constantemente, aparecendo novas estratégicas de atuacOes artisticas, de raiz
ativista e performativa, que aspiram a influenciar politicamente o espaco sociolégico da
cidade.

As propostas aqui reunidas sob a categoria de “Arte Publica” apresentam tessituras
que valorizam a subjetividade e a alteridade, na busca de simbolos culturais e sociais que
representem de maneira mais diversa e menos impositiva a paisagem da cidade
contemporanea. Sao obras efémeras e performances levando em conta, sobretudo, as relagdes
com o publico e as contaminacdes da cidade contemporanea. A paisagem urbana compde-se
de escritas multiplas que estdo em constante alteracio. Em uma sociedade na qual tudo se
desmancha para dar origem ao novo, a comunica¢do publicitdria impulsiona a sociedade de
consumo. A efemeridade do outdoor pode ser aqui resgatada como protétipo dessa
velocidade, denunciando com seus residuos de que forma o espaco publico estd sujeito a
retérica do consumo. O que parece residuo para alguns, constitui-se terreno fértil da produgao
visual para outros.

Florian6polis também estd sujeita a paisagem resultante da pds-modernidade que se
desmancha no ar, o espaco publico acumula de tempos em tempos os residuos da publicidade
como material sedimentar. E nessa instincia que se insere um trabalho de Diego Fagundes.
Quem transita pela Rua Fernando Machado, esquina com a Praga XV, pode perceber uma
moldurinha, um trabalho sutil, mas instigante, fixado na parede (Figura 3.48). A obra que
assinala um limiar entre a pintura tradicional e o grafite quase se confunde com a parede
poluida com tantas outras informagdes, no entanto, sendo tao singela, pode fazer um passante
parar e se perguntar: quem o teria ali colocado? E com qual finalidade? A obra foi deixada
com o risco quase 6bvio de ser removida, uma atitude em consonancia com estes tempos pos-
modernos no qual “tudo que € sélido se desmancha no ar”, como previu Marx Berman (2008,

p.111).
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A f o machado fi "-~ R - Yaad
Figura 3.48 - Grupo (IN] [versor) Obra de Diego Fagundes, Rua Fernando Machado esquina com a Praca
XV, 2008
Fonte: <http://www.deusdachuva.com.br/search/label/tcc>

Esse desenho foi colado naquela parede em janeiro de 2008, inicialmente sem a
moldura, a principio tratava-se de uma divulgacdo do blog, onde eu vinha
publicando meus desenhos. Comegou assim, através desse desejo de mostrar os
desenhos do blog, varios desenhos foram colados em pontos distintos da cidade,
pouco restou. Em 2008 a moldura foi colocada, tratou-se de uma proposta de um
grupo de alunos de arquitetura, no qual fago parte. O trabalho intitulado
(IN] [versor)®. Pensdvamos a relacdo da cidade e do que estivamos estudando no
curso de arquitetura com as expressoes artisticas, grafites, desenhos, colagens,
cartazes e tudo o mais. Cada integrante do grupo encontrou no trabalho suas préprias
justificativas, cerca de 50 molduras colocadas pela cidade, sé restou essa. A
edificacdo no qual a moldura e o desenho foram colados foi reformada, pintaram a
fachada e ndo retiraram a moldura, que ¢ mantida por uma fita adesiva. De certa
forma isso me faz sentir que o trabalho foi acolhido e incorporado pelos donos do
prédio e pelas pessoas que passam pela rua, que ainda nio o retiraram®.

3.4.1 In Situ UDESC - Universidad Pais Basco

Em 2005 a Universidade Estadual de Santa Catarina e a Universidade do Pais Vasco
realizaram um projeto de extensdo conjunto intitulado: “Especificidades e Alteracdes nos
modos de fazer e pensar o Escultdrico: o ensino da Escultura hoje”. Nele foram oferecidas
oficinas, nas quais os participantes realizaram projetos de Arte Publica e passaram a instalar
seus projetos nos espagos publicos de Florian6polis. Depois de assinalar sistematicamente a
perpétua relacdo do trabalho da Arte com a complexidade dos processos de construgdo
simbolica do espago puiblico urbano, o objetivo do curso-oficina foi tentar situar, em primeiro
lugar, os elementos pertinentes para enunciar hoje a pergunta constante, sempre aberta: Como
operar em Arte no espago publico? Para isso foi estabelecido a perpétua (re)atualizacdo do

vinculo entre Arte e cidade, a tensdo entre o simbdlico e o funcional da Escultura publica, as

% Integrantes do grupo (IN] [versor): Diego Fagundes, Guilherme Freitas Grad, Mirelle Papaleo Koelzer, Paula
Franchi Macedo, Romullo Baratto.
% Depoimento concedido 2 autora por Diego Fagundes por e-mail, no dia 14 de outubro de 2009.
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relagcdes estruturais e de sentido que instituem as intervengdes escultdricas na cidade, a
contribuicao das diferentes praticas escultdricas a imagem pl’lblica.86

Depois de formados os grupos de trabalho, estabelecidos os critérios para o contetido
representacional das propostas, e selecionados os lugares de interven¢do, na oficina foram
confeccionados os “dispositivos escultéricos” que seriam utilizados para ativar as acdes e
intervengOes urbanas projetadas. As propostas foram realizadas em diferentes pontos da
cidade, todas em cardter temporario, mas que poderiam ser continuadas ou repetidas. Algumas
obras aqui apresentadas interagiram com os monumentos Fernando Machado e Memorial
Miramar, ambos situados na Praga Fernando Machado, junto a Praca XV de Novembro.

“Ostracismo” foi a proposta de Sandra Favero, Saulo Pereira e José Luiz Kinceler.
Consistiu em reproduzir centenas de ostras em gesso com a palavra “ostracismo”, escrita na

base, e que eram coladas nas colunas do monumento Miramar.

Sobre a palavra, no processo criativo:

OSTRA + ZISMO
OSTRAZISMO

EXILIO = ... lugar afastado, solitario ou desagradavel de habitar.
OSTRACISTA = partidario do ostracismo.

OSTRA + SISMO
OSTRASISMO

SISMO = movimento do interior da Terra, o qual, conforme a localiza¢do de sua
origem, pode produzir ondas mais ou menos intensas e capazes de se propagarem
pelo globo. Tremor de terra. 87

Essa proposta de trabalho foi uma maneira potente de intervir sobre um memorial
extremamente polémico, conforme foi apresentado no capitulo 3.2. O Memorial foi criticado
por sua distancia do principal atributo que era estar dentro da 4gua. A propdsta “Ostracismo”,
reconsiderando a nocdo de persisténcias simbdlicas, com a imagem das ostras, teve o intuito
de trazer a memoria da populagdo a condicdo natural dos pilares do trapiche, dentro da dgua.
A estética relacional da obra ocorre no sentido colaborativo do trabalho entre os trés artistas,
no sentido participativo das pessoas que interagem com o trabalho, conferindo-lhes uma ideia

de participar ativamente de um processo que anteriormente lhes foi negado. As ostras foram

8 Texto retirado das conferéncias ministradas em parceria pelos professores citados: Ana Arnaiz e Javier Moreno. Especificidades e
Alteracdes nos modos de fazer e pensar o Escultdrico: o ensino da Escultura hoje 2005 — 2007. CEART — UDESC - Florianépolis - Brasil.
%7 InformacGes concedidas a autora por e-mail pela artista Sandra Favero.
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coladas com fita adesiva, de forma que pudessem ser retiradas e levadas como recordacdo

pelas pessoas que por ali passavam (Figura 3.49).

Figura 3.49 (A, B, C e D) - “Ostracismo” - Memorial Miramar, Praga Fernando Machado, 2005
Fonte: Fotografias de Ana Arnaiz e Javier Moreno

No intuito de provocar, criar possibilidades de interacdo no espaco publico, a obra
“Sou Contra/Sou A Favor” é um dispositivo que interagiu com o centro da cidade e com os
monumentos da Praca XV. Tratava-se de um objeto mével idealizado pelos artistas: Cassio
Ferraz, Gabrielle Althausen e Janai de Abreu, que foi instalado em diversos pontos da cidade
e funcionou como um espaco de manifestacio publica. As pessoas poderiam escrever sobre os
assuntos diversos, com posi¢cdes favordveis ou contrdrias, ou seja, ser contra ou a favor,
escrever seus motivos € posicionar-se dentro da obra para ser fotografado com sua frase
(Figura 3.50). “Frente a impossibilidade de construir atos, para evitar cair em ritos, a arte

escolhe ser gesto” (CANCLINI. 1997. p.135).

SISl T e DR
Figura 3.50 (A, B, C, D, E e F) - Sou Contra/Sou A Favor, Rua Felipe Schmidt e Monumento a Fernando

Machado, 2004
Fonte: Fotografias de MarceloWasem

A obra interagiu com o monumento Fernando Machado, inclusive com a sutil
possibilidade de ressignificar o simulacro, dando a oportunidade de as pessoas se

posicionarem quanto ao monumento; portanto, flexibilizando o poder do jogo. Essa proposta
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remete-nos as atuacdes de Wodiczko quando projetava videos de pessoas comuns, para que

eles também participassem do “jogo”.88

3.4.2 Intervencao “CHEIO E VAZIO”

Em 2001, as artistas plasticas Flavia Fernandes e Clara Fernandes® realizaram uma
intervencdo conjunta no Largo Victor Meirelles. O didlogo estabelecido entre as duas
propostas que as artistas estavam pesquisando individualmente foi denominado “cheio e
vazio”. Essa interven¢do foi descrita por Flavia Fernandes em sua dissertacio de mestrado
intitulada “Intervencdes na Paisagem — do olhar ao tocar”, % no ano de 2004, e serdo aqui
utilizadas para evidenciar o percurso seguido pelas artistas.

Flavia Fernandes trilhava uma experiéncia de intervencdes na natureza que a
sensibilizaram quanto a possibilidade de pensar a relacdo espacial das agOes artisticas que
seriam capazes de ressignificar os espacos. Essa experiéncia poderia acontecer na natureza,
mas também na paisagem urbana. “No caso das intervencdes na natureza, o campo espacial

era natural, mas poderia ser urbano, e a acgdo artistica faria relacdo com esse espago,

ressignificando-o (FERNANDES, 2004, p.73).

Andando pela cidade de Florian6polis, pude perceber como a cidade vai se tornando
uniforme, como os lugares todos se parecem. As construgdes tornam-se muros,
criando uma nova linha de horizonte; as fachadas tornam-se superficies lineares,
com imagens representadas, e a representacdo e a cor, na maioria das vezes,
encontram-se nos outdoors, nos letreiros € no nylon de algum quiosque comercial
(FERNANDES, 2004, p. 73).

Ambas as artistas habitam 4reas afastadas do centro de Florian6polis e possuem uma
forte relacdo com a natureza, o que possibilita uma maior percep¢do do modo como a
paisagem da cidade sofre altera¢des arquitetOnicas e urbanisticas. Tais alteracdes sdo cada
vez mais distantes da escala humana, pouco voltadas para a criacdo de areas de convivio Ao

contrdrio, voltam-se para uma sociedade da mercadoria, da publicidade, massificando o

% 0 Jogo ¢ aqui colocado, conforme alerta Bourdieu, como a posse de um capital simbélico (BOURDIEU,
2007, p. 172-173).

89 FERNANDES, Clara nasceu em Sao Paulo, capital em 1955. Estudou na Escola de Psicologia da PUC/ SP e
na Escola de Comunicagdes e Artes da USP. Mora e trabalha em Floriandpolis desde 1983.

% FERNANDES, Maria Fldvia Gongalves “Intervencdes na Paisagem — do olhar ao tocar” Universidade do Rio
Grande do Sul, Instituto de Artes Visuais, Programa de Pés-Graduac@o em Artes visuais, Porto Alegre, 2004.
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cotidiano do transeunte, entregando o papel de lugar das convivéncias aos shoppings centers,

que passam a ocupar o lugar das pracas na cidade contemporanea.

A natureza afasta-se cada vez mais da cidade, e elementos naturais, que poderiam
humanizé-la, mesmo se inseridos pelo homem, em forma de pracas e fontes, ndo sdo
construidos. A luz da cidade vai desaparecendo devido a sombra criada pelos
prédios. A sensacdo térmica € modificada, pois o vento, o calor e o frio ndo t€m
barreiras. Intensificam-se nesses corredores criados pelas constru¢des. Aos poucos, a
cidade vai perdendo a escala humana. (FERNANDES, 2004, p.73).

Flavia relata seu encontro com o Largo Victor Meirelles, cujo espago, para a artista,

reflete essa linearidade da cidade. “Imaginei um trabalho que trouxesse ao seu espago de uso

comum uma organicidade e uma luz” (FERNANDES, 2004, p73).

Minha primeira idéia era introduzir uma bolha de dgua enorme nesse espaco, algo
dificil de ser construido devido as caracteristicas de peso e de instabilidade da 4dgua.
A idéia desenvolveu-se e, entdo, confeccionei uma estrutura para ser inflada, que
denominei “bolha de ar”. Tal estrutura, ao ficar encostada na parede lateral do
Museu Victor Meirelles - uma parede lisa e branca com 5 m de altura que avanca
pela rua estreitando-a - conferir-lhe-ia organicidade. (FERNANDES, 2004, p. 73).

A artista Flavia construiu uma forma inflada, semelhante a um grande travesseiro e

chamou de “bolha de ar”, com a parede frontal em nylon amarelo e pldstico transparente. O

objeto media 260 cm de altura, 375 cm de comprimento, 100 cm de profundidade na sua

parte mais larga, com uma abertura em Velcro, para permitir que as pessoas entrassem.

“Intitulei-a ‘bolha de ar’ e instalei-a na parede externa do Museu Victor Meirelles [...] Na

parede frontal de plastico transparente, incrustei pequenas bolhas de dgua colorida que

parecem lentes. A luz, ao atravessar essas pequenas bolhas, projeta sutis sombras na parte

interna do objeto” (FERNANDES, 2004, p.75-77).

Fi'gurar3.5“1 - Largo Victo
Fernandes (2004)

-

—— L = 24
r Meireles, “bolha de ar”, de Flavia Fernandes, Conjunto de figuras 65: Flavia

Fonte: Imagens cedidas pela artista Flavia Fernandes
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No trabalho “bolha de ar”, quis criar uma organicidade a parede do Museu. Quis
também que as pessoas, ao se aproximarem da forma, percebessem através da
parede de plastico transparente, seu espaco interno, vazio. Uma parede oposta aos
preceitos minimalistas de superficie, pois cheia de ambigiiidades e metaforas.
Oposta, porque os minimalistas propunham objetos especificos, sem laténcia e
ambigiiidades. (FERNANDES, 2004, p. 83).

Depois de uma série de experiéncias com as pessoas no interior do museu, Flavia

propde, entdao, com sua obra Bolha de ar a interagdo com as pessoas no espaco publico, para

que a obra funcione como produtora de olhar, no exercicio que denominou: “A bolha de ar

como produtora de um olhar” (Figura 3.5 I

Considerando que o Museu € a lente da sociedade que abriga sua expansdo e seu
sentido, podemos dizer que, nessa instalacdo, ela estd sendo abracada por uma outra
lente, “a bolha de ar”, lidica, penetravel, permedvel ao olhar e ao corpo, tatil que,
com o0 vento, torna-se um ente, um ser, um organismo vivo. O espectador, nesse
contexto, € ativo, pode penetra-la. Colocado no centro dela, ele é envolvido por ela,
que se torna um invélucro, um abrigo. Obra tatil, o penetravel chama o corpo todo,
faz com que o espectador se submeta a experiéncia de imediatez espacial e que ele
seja o vetor principal do conhecimento. (FERNANDES, 2004, p. 89).

Além da “bolha de ar”, Flavia construiu outras formas, que chamou de “bolhas de

agua”. Sdo invdlucros de plastico transparente, soldados na forma de circulo, cheios de dgua.

“Imaginei que as bolhas de dgua criariam uma organicidade, fariam o papel de lentes e

criariam uma luz na rua, pois a refletem fortemente” (FERNANDES, 2004, p.78).

Quando projetei a instalacdo, percebi que ja vinha trabalhando em torno de idéias de
cheio e vazio desde as intervengdes na paisagem, descritas no capitulo 2, e que,
neste trabalho, essas questdes se faziam novamente presentes ao encher os espagos
vazios dos invélucros de plastico, da “bolha de ar” e das “bolhas de dgua” e ao ter o
espago visualmente vazio da “bolha de ar”. Convidei, entdo, Clara Fernandes para
participar da instalacdo com seus trabalhos, pois ela estava desenvolvendo alguns
trabalhos que traduziam idéias préximas dos meus, aos quais denominava vacuos.
(FERNANDES, 2004, p.78).

91

O conceito da passagem do interior para o exterior, que institui a “Bolha de ar como produtora de um olhar”
estd no capitulo 3.3 da dissertacdo apresentada por Flavia Fernandes. “Ao se entrar na “bolha de ar”, esta
transforma-se numa grande lente, pois desfoca a visdo. Uma lente macia e tatil, que cria uma passagem entre
o dentro e o fora. E como estar dentro de um grande olho, vendo a cidade. A parede transparente, com as
“bolhas de dgua” aplicadas, pode ser comparada ao cristalino do olho, o lugar por onde a luz entra. De fora,
eu via o cristalino sendo trespassado pela luz. De dentro, ele se torna emissor. E eu estava dentro dele. O
mundo externo arredonda-se, abaila-se, desenfoca-se quando olhado de dentro da “bolha de ar”. A realidade
torna-se o interior da bolha, o espaco vazio, antes visto de fora. L4 dentro, é agraddvel, fresco, macio, hd um
microcosmo. E como se se estivesse no interior do corpo, onde o olhar é emissor e ndo receptor. A parede
cria, entdo, a ambigiiidade do dentro e do fora, do olho que emite luz, portanto ativo, e do olho que é
trespassado pela luz, portanto passivo. (FERNANDES, 2004, p. 90).
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As artistas dialogaram sobre suas pesquisas e Clara expressou a ideia que a conduziu
a pesquisa a que denominou “vacuo”, na qual ela criou volumes vazios.

Diz Clara Fernandes sobre seu trabalho:

Prosseguindo em minhas investigagdes, garimpo de grande acimulo de materiais
atraentes pelo desequilibrio que provocam no entorno, acabo de encontrar o vacuo.
Por alguma perda significativa, ou até mesmo ao final de uma etapa, quando todas as
energias se voltam para um propdsito agora ja atingido ou abandonado, ou numa
situacdo de expectativa nio correspondida com o real, algo ocupa o espaco interior e
se avoluma. Pleno e vazio. Vacuos, lacunas impenetrdveis. Tomam espaco, criam
um espacgo energético em torno do nada. A estas lacunas impenetraveis chamo de
vécuos”.”> (FERNANDES, 2004, p. 82).

Clara construiu seu trabalho pensando num invélucro para colocar o que desejasse
dentro dele. Quando acabou de construir, percebeu que ndo desejava nada, que o trabalho
estava pronto, que tinha criado um vazio, um vicuo. A atitude de Fldvia, no entanto, diante
do vazio vinha sendo a de percebé-lo como um espago que precisava ser preenchido. Sem
uma existéncia por si, as propostas eram opostas nao s6 quanto ao cheio e ao vazio, mas
também quanto ao material. O cipd e o arame sdao materiais opacos e duros, enquanto a dgua

e o pléstico sdo materiais macios e translicidos (FERNANDES, 2004).

Clara também manifestou o desejo de instalar sua obra em espagos de passagem, como
uma forma de atrair o espectador. Diz a artista: “A curiosidade obriga uma observacao

interior: o que € isso?” E comenta como o espago a atraiu para fora.

Uma for¢a me impulsionava para fora na busca de um sentido maior para as acdes,
penso: se existe uma genialidade na arte, um incitar a reflexdo, sinto uma certa
emergéncia em fazer extravasar os circuitos e atropelar os cidaddos comuns nos seus
afazeres cotidianos.”

No Largo Victor Meirelles, junto a Bolha de ar, Clara instalou cinco esculturas
denominadas Vdcuos,”* com um espaco entre elas. Fldvia instalou sua outra proposta,
intitulada Bolhas de dgua. Foram oito objetos, moles bolhas de 4gua de um metro de didmetro
e 24 bolhas de 30 cm de diametro, que foram espalhadas pelo chdo da rua, de maneira

irregular, partindo do local onde a “bolha de ar” estava colocada até o meio da rua, onde se

%2 Depoimento de Clara Fernandes enviado por e-mail para Flavia Fernandes.

% Depoimento da artista para a autora.

% Trata-se de objetos vazios, tramados com cip6 e com arame farpado ou recosido (tamanho aproximado de 1,5
m de altura X 1,3 m de profundidade e de comprimento). Sdo formas atraentes e que, pela sua organicidade,
convidam ao toque, mas sdo hostis. Um aconchegante proibido, que protege e aprisiona (Fig. 58 e 59).
(FERNANDES, 2004, p. 80).
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encontravam os trabalhos de Clara Fernandes (FERNANDES, 2004, p. 78). Esses objetos
assemelham-se as dguas-vivas, muito comum nas praias de Florianépolis.

O intuito de Flavia era o de criar uma relacdo afetiva imediatamente e, além disso,
criar um deslocamento. A cor e o material da obra Bolha de ar, de certa forma, mimetiza, ou,
como prefere a autora, concorre com o quiosque de lanches e o guarda-sol do carrinho de
sorvete.” J4 as “bolhas de dgua” criam um estranhamento, no sentido de parecer um animal
marinho instalado na rua. O que movia a artista era a propria condi¢do de sujeito inserido no

mundo.

O ambiente ndao é abstrato, € concreto, e lanca-nos a nossa situacdo de sujeito
inserido no mundo. A mera contemplacio ndo basta para revelar o sentido da obra, e
o espectador passa da contemplacdo a acdo, mas o que a sua ac¢do produz € a obra
mesma, porque esse uso previsto na estrutura da obra é absorvido por ela, revela-se e
incorpora-se a sua significacdio. Lygia Clark diz: “Até que enfim se pode chutar uma
obra de arte”.”® A obra mole incita o manuseio e segue disposi¢des diversas. O
artista ndo € mais o criador absoluto, ele passa a compartilhar com os outros a
criacdo. (FERNANDES, 2004, p.103).

Figura3. 52 (A, B e C) - Largo Victor Meireles, intervengdo “cheio e vaii(;”
Fonte: Conjunto de fotografia de Fldvia Fernandes

-—

FIgura 353 (Ae B) - Largo Victor Meireles, intervengdo “cheioevazio”
Fonte: Conjunto de fotografias de Clara Fernandes

% A forma da “bolha de ar”’, conjuntamente com a cor ¢ o material, concorre, quando instalada na rua, com o
quiosque de lanches e o guarda-sol do carrinho de sorvete. (FERNANDES, 2004, p. 83).

® Depoimento de Lygia Clark em: COCHIARELLI, Fernando, organizado por GEIGER, Anabella.
Abstracionismo Geométrico e informal: A vanguarda Brasileira nos anos cinqiienta. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 1987, p. 151.
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Apesar de estarem trabalhando cada uma com sua prépria pesquisa, as obras
possibilitaram um didlogo, e instaladas juntas no Largo Victor Meirelles foram denominadas
“cheio e vazio”, que, na visdo das artistas, traduzia a intencdo de ambas com essa
intervengdo no centro de Floriandpolis (Figuras 3.52 e 3.53).

As dobras histéricas da arte aparecem quando Clara opta por inserir sua obra junto a
Primeira Missa no Brasil, do pintor Victor Meirelles. Esta € uma pintura que nos remete ao
principio da constru¢do da identidade brasileira, e, nessa condi¢do, como uma reproducdo
quase infantil, mas inserida no espaco publico fisicamente, faz-nos pensar em como a
original constituiu-se no imagindrio da Nacdo, como o inicio de um pal’s.97 Era preciso
escrever a historia, fabricar a identidade, e Victor Meirelles, o ilustre catarinense que viveu
grande parte da sua vida na Europa, com bases e referéncias europeias, trabalhou na histéria

escrita do Brasil.

de Victor Meirelles
Fonte: Conjunto de fotografias de Clara Fernandes

Meirelles atingiu a convergéncia rara das formas, intencdes e significados que fazem
com que um quadro entre poderosamente dentro de uma cultura. Essa imagem do
descobrimento dificilmente podera vir a ser apagada, ou substituida. Ela é a primeira
missa no Brasil. Sdo os poderes da arte fabricando a histéria.”®

O estudo cultural sobre o meio artistico que resultard na Arte Publica constitui-se cada
vez mais sobre bases criticas, tecendo investigacdes sobre a produgdo de significados culturais

mediante as imagens colocadas no ambito publico. A relacdo da obra de Clara com a Primeira

" FRANZ, Teresinha Sueli. Victor Meirelles e a Constru¢do da Identidade Brasileira. In: 19&20 - A revista
eletronica de DezenoveVinte. Volume II, n. 3, julho de 2007. Durante a criagdo da obra A primeira missa no
Brasil, que estd no Museu Nacional de Belas Artes, Meirelles manteve contato por correspondéncia com o
entdo Diretor da Academia, Manoel de Aratijo Porto-alegre, que servia como porta-voz da ideologia e
conduzia o trabalho do pintor em vdarios aspectos, o que de resto aconteceu durante todo o seu periodo de
estudante. Foi na Biblioteca de Sainte-Genevieve, em Paris, que ele encontrou material para estudo sobre o
indio brasileiro, € ndo no Brasil. A obra foi realizada em 1861.

%8 DUQUE ESTRADA, Luiz Gonzaga. A arte brasileira. Rio de Janeiro: H. Lombaerts, 1888.
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Missa no Brasil evidencia a referéncia que a arte contemporanea faz da histéria da arte, no
entanto, quando a artista se lanca ao espago publico, sempre estard visando as acgdes do
espectador em relac@o a obra. O potencial poético desse processo de interacdo € propiciar ao
espectador seu proprio entendimento e percep¢do da obra, exercendo sua subjetividade, a
partir de suas referéncias (Figura 3.55).

No dia 3 de junho de 2009, as 19 horas e 30 minutos, aconteceu no jardim do Palacio
Cruz e Sousa um evento multimidia intitulado Opera de Imagens, uma experiéncia reflexiva
da relacdo entre a pratica artistica e o espago urbano. A apresentacdo faz parte de uma
proposta investigativa sobre cinema expandido, desenvolvida por Aglair Bernardo e Clelia

Mello.

Cinema expandido, transcinema, cinema de exposicdo, cinema mdével, cinemas do
futuro, neurocinemas, cinema situagdo, cinema hibrido, megacinema, sdo alguns dos
termos adotados pela teoria critica para abordar aspectos da metamorfose que
acontece no cinema tradicional ha mais de 40 anos, e a interface do cinema com as
artes foi o ponto irradiador da Opera de Imagens, que utilizando o espago como tela
e o tempo como fator que propiciou a intera¢do, frui¢do, contemplacido e
performance — tanto dos presentes quanto dos passantes e moradores do espaco em
torno que foram surpreendidos com a simultaneidade das projecdes e a ritmica
provocada pela trilha sonora.”

e imw .

ik i

Figura 3.55 - Opera de Imagens - Cinema expalndido, Jardim do Palécio Cruz e Sou, 2009
Fonte: Fotomontagem da autora

“Idealizada pelas professoras do Curso de Cinema da UFSC, Clelia Mello e Aglair Bernardo, Opera de Imagens
€ composta por nove obras em audiovisual realizadas em parceria com Barbara Andrade, Daniel Priori, Denise
Cavalcanti, Gustavo Triani, Yuri Cunha e Alex Ribeiro - meus alunos da disciplina Laboratério de Percepgdo
e Criag@o0, no Curso de Cinema da UFSC. Informacdes concedidas por e-mail por Clelia Mello, em 9 de
outubro de 2009.
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Segundo as propositoras, trata-se de uma investigacdo sobre o cinema como conquista
do espaco da arte, da ruptura com a ideia tradicional de cinema e da busca de novas
modalidades de apresentacdo e de interacdo do espectador - pois, se 0 cinema conquistou o
espaco da arte, a reciproca também € verdadeira. Foram videos projetados simultaneamente
no ambiente externo do Museu Histérico de Santa Catarina, Paldcio Cruz e Souza (Figura

3.54).

3.4.3 Franklin Cascaes: animacao e interatividade no entorno da Praca XV

A inegdvel genialidade de Franklin Cascaes'™ tem sido revisitada na
contemporaneidade. Com as novas tecnologias aplicadas nas artes visuais da produgdo
contemporanea, a vasta producdo de desenhos de Cascaes, que em sua maioria foram
inspirados no universo fantéstico do artista envolvendo seres humanos e de outra natureza,
ressurge em um contexto multimidia.

Na obra Bruxaria nos desenhos de Franklin Cascaes, Prade comenta sobre os
desenhos, que foram produzidos intensamente no transcurso da vida do artista. Segundo o
autor “sdo complexos, atendendo a um espectro amplo, onde convivem, harmonicamente,
temas jungidos a religido, ao folclore, a colonia de monstros e a entidades viventes, sOs, ou
em comunidade. Nestas, avultam as bruxas (PRADE, 2009, p.9).

Em entrevista, o historiador Peninha'®! conta que Franklin Cascaes, ja na década de
60, havia comprado uma combi, tipo furgdo, com a lataria fechada, sem janelas, somente para
poder nela escrever frases de amor a cidade. O artista estacionava o veiculo em pontos
estratégicos para que pudesse ser lido pelo maior nimero de pessoas. Segundo Peninha, antes
da praca ser pavimentada, quando ainda era de chao batido, Cascaes colocava palanques de
madeira encravados no chdo, e neles fazia as exposi¢des de seus desenhos e dos desenhos dos
seus alunos. Peninha, que se refere ao mestre como um “animador cultural”, conta que esses
eventos reuniam tantas pessoas que acabava por atrair também a Radio Guarujd, e nela as
pessoas davam seus depoimentos sobre o que pensavam da oportunidade de ter uma
exposi¢do em praca publica.

Anualmente dedicava-se a construcdo de presépios que era exposto na Praca XV de

Novembro para a celebracdo natalina. O artista apresentava a cena da natividade com um

"“Franklin Joaquim Cascaes (1908—1983), nasceu em Itaguacu — entdo Sdo José, hoje pertence ao Municipio de
Florianépolis.
101 Entrevista com o Historiador Gelci José Coelho (Peninha), concedida a autora por telefone , em 20009.
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grande nimero de personagens, quase sempre em tamanho natural, executados com materiais
diversos. O historiador Peninha trabalhou com Cascaes nos presépios de 1973 até perto do
falecimento de Cascaes em 1983; comenta que “ele desejava presentear as pessoas € ndo sabia
como, entdo surge a ideia de fazer o presépio na Praca XV. Mesmo naquela época, os
personagens eram todos estilizados, jd4 com elementos naturais, segundo o historiador, com a
intencao de alertar para as questdes ecoldgicas de protecdo a Ilha. Cascaes propiciou a cidade
o presépio como sinal de vida coletiva, da contraposi¢do da vida material a vida espiritual. O

presépio era acompanhado e apreciado pelo publico em geral (Figura 3.56).

:
TEsers BS
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‘Coelho (Peninha), 1977

& ; )/ -" / : - A

e L e X | ; B .
Figura 3.56 - Presépios de Franklin Cascaes com Gelci José
Fonte: Casa da Memdria, sem citacdo de autor, 1977.
Makowiecky fala da dicotomia entre fabula e realidade que sempre norteou os
habitantes de Floriandpolis; para ela, esse debate fica evidente na producao cultural da cidade.
Em seu artigo Construgdes Imagindrias: Floriandpolis e as influéncias bruxdlicas agorianas, a

obra de Franklin Cascaes aparece como destaque.

2

A tradicdo cultural legada pelos acorianos € permeada por dois fatores
determinantes: a relacdo com o mar, pela pesca como instrumento de vida e morte e
a religiosidade profunda, um cristianismo fundamentalista catdlico, algo préximo
das crencas medievais, dando vida a uns mundos fantdsticos, povoados de santos e
demonios, onde a magia e a bruxaria sdo as realidades palpdveis e interferem no
cotidiano de cada um. [...] esse fantastico palpavel quase real tem sido presente nas
artes pldsticas catarinenses originadas na ilha, com resultados qualitativamente
varidveis. (MAKOWIECKY, 2005, p. 419).

Makowiecky segue ressaltando a ligagdo direta de Franklin Cascaes com a
denominacdo “Ilha da magia”. Cascaes foi quem melhor traduziu o universo artistico e
fantastico que permeava as relacdes sociais do povo agoriano. Para essa autora, ele tornou-se
0 agente passivo e ativo do mitico mundo dessa populacdo da beira-mar com seus mistérios
animicos, povoados de lobisomens, bruxas, demonios e boitatds; “foi o mais importante

estudioso da cultura popular da ilha. Durante mais de 30 anos, pesquisou os hdébitos, as
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crengas, as rezas a medicina popular, as festas religiosas e as profanas, [...] todo um vasto

universo de historias da ilha. (MAKOWIECKY, 2005, p. 418-419).

Os desenhos, produzidos no transcurso de trabalho intenso, sdo complexos,
atendendo a um espectro amplo, onde convivem harmonicamente temas jungidos a
religido, ao folclore, a coldnia de monstros e a entidades viventes, s0s, ou em
comunidade. Nestas avultam as bruxas. (PRADE, 2009, p. 9).

Esses personagens criados por Cascaes entram novamente no repertério da producao
artistica contemporanea por meio da arte-tecnologia. Assombracdes da Ilha foi uma proposta
colaborativa de videoanimacdo para as comemoracdes de cem anos de Franklin Cascaes em

Florian6polis, em 2008.

Os participantes do “Laboratério Aberto de Animagdo e Videoarte” foram convidados
pelo Instituto federal Santa Catarina (IFSC) a realizar um trabalho para as comemoracgdes do
centendrio de Franklin Cascaes. Segundo Kinceler,'” esse é um tipo de trabalho que s6 se
tornou possivel em uma acdo conjunta, em que existiu uma gama de possibilidades e também

de solugdes técnicas e artisticas.

A primeira experiéncia do coletivo LAAVA foi articulada através de uma proposta
colaborativa de video-animagdo para as comemoracdes de 100 anos de Franklin
Cascaes em Florian6polis em 2008. O projeto consistia numa narrativa elaborada a
partir dos desenhos e gravuras de Cascaes em que cada integrante aplicava diversos
dispositivos de animagdo e editava o equivalente a um minuto de video. A temadtica
era basicamente estabelecer uma relacdo das histérias populares representadas por
Cascaes (associadas ao imagindrio da Ilha, tais como bruxas e outros personagens
fantdsticos) com os problemas ambientais e sociais de Florianpolis.'”

Cada componente do grupo escolheu um personagem de Cascaes para realizar a
animacdo a partir de intimeras possibilidades técnicas de midias digitais, tais como: animagdo
em Flash, MAX3D, efeitos com fotografia animada, Stop Motion, (também conhecido como
animacgao de massinha).

Outra questio pertinente a este processo criativo desencadeado pela proposta foi o
compartilhamento do conhecimento em softwares, nogdes bdsicas de roteiro e

técnicas de captacdo de imagens entre os membros do grupo. Foram organizados
workshops, ministrados pelos integrantes a fim de instrumentalizar o grupo e

IOZKINCELER, José Luis, Professor da Graduacdo do Mestrado em Artes Visuais (PPGAV) do
DAV/CEART/UDESC. Coordenador do Projeto de Pesquisa: Orocongo-saber: Arte Relacional em sua forma
Complexa.

1°3KINCELER, José; SILVA, Leonardo Lima da; PEDEMONTE, Francis Albrecht. Arte Coletiva: O Coletivo
LAAVA como uma plataforma de desejos compartilhados, 2009. Trecho retirado do artigo Arte Colaborativa:
O Coletivo LAAVA, ainda nio publicado, fornecido por Kinceler.
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possibilitar participacdo efetiva de todos em cada etapa do processo criativo das
animacdes. !

Por meio de um projetor adaptado em uma combi, seus personagens, figuras aladas,
foram animadas e projetadas pelo grupo a partir do trajeto que Franklin Cascaes fazia
diariamente: do Centro Federal de Educagdo Tecnoldgica (CEFET), onde ele trabalhava, até
o Bairro Itaguacu, onde ele morava. As animag¢des foram projetadas diretamente nas paredes
da cidade, inclusive em torno da Praca XV, mais precisamente nas paredes do Paldcio Cruz e
Souza, o Museu da Escola, Museu Victor Meireles. “Estas proje¢des, ao estarem no limite
entre a realidade virtual e o tempo real vivenciado, reconfiguravam o espaco real provocando
descontinuidade para os envolvidos no processo e naqueles que estavam no caminho por

mérito do acaso”.'®

O espaco, nos diria Michael De Certeau “foi vivenciado como lugar praticado”."” O
produto final desta prética coletiva resultou num video experimental reunindo as
animagdes de cada integrante articulado com o material registrado durante as
projecdes pela cidade. O cardter experimental e o curto prazo para realizar este
projeto mostraram-nos uma possibilidade de adquirir uma experiéncia'®’ real dentro
de um processo colaborativo e de explorar os recursos que a video-animacao oferece
como dispositivo artistico capaz de gerar convivio, contaminacio e
empoderamento.'®

Foram dois meses intensos de trabalho em que os conhecimentos foram sociabilizados,
e o resultado foi uma inusitada obra coletiva, informa Kinceler. As projecdes possibilitaram
uma dinamica interativa da obra de Cascaes com o centro da cidade, atualizando-as no cenario
contemporaneo. Além dessa projecao feita diretamente no espaco urbano, o inverso também
foi realizado, para a producdo de um video. Foram captadas imagens da cidade e virtualmente
os desenhos foram inseridos, de modo que esses personagens alados de Cascaes passaram a

interagir sobrevoando pontos turisticos, mas também entrando e saindo dos bueiros da capital.

"% 1dem, ibidem.

'% Jdem, ibdem.

"% DE CERTEAU, 1996.

197 Entendo experiéncia aqui como afirma Jorge Larrosa Bondia: Experiéncia é o que nos passa, o que nos acontece, o que nos toca. Nio o
que se passa, nao o que acontece, ou o que toca. A cada dia se passam muitas coisas, porém, a0 mesmo tempo, quase nada acontece. Dir-
se-ia que tudo o que se passa estd organizado para que nada nos aconteca [..] Em primeiro lugar pelo excesso de informacdo. A
informacdo ndo é experiéncia. E mais, a informagdo ndo deixa lugar para a experiéncia, ela é quase o contrdrio da experiéncia, quase uma
antiexperiéncia. (BONDIA, 2002, p. 3).

'% Idem, ibidem.
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Figura 3.57 (A e B) - Assombracdes da Ilha, Cavalo Bruxdlico e baleeira Praga XV, 2008
Fonte: Fotografias O Coletivo LAAVA

L ' ——p : A H‘ A ; il
Figura 3.58 (A e B) — Assombracdes da Ilha, baleeira Palacio Cruz e Sousa, 2008
Fonte: Fotografias O Coletivo LAAVA

Figura 3.59 (AeB) - ssombragées da Ilha, e carroga no Museu da Escola Catarinense e no guard-rail
da Ponte Hercilio Luz, 2008
Fonte: Fotografias O Coletivo LAAVA

Figura 3.60 (A e B) - Assombracdes da Ilha, baleeira nas paredes e na fechadura do Museu Victor
Meirelles, 2008
Fonte: Fotografias O Coletivo LAAVA
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“Assombragées da Ilha” demonstrou uma falta durante o seu processo colaborativo:
Salientando que a etapa conferida a edi¢@o final do video é um ponto chave no
resultado final, uma vez que consolida a produ¢do de sentido, ou seja, a autoria nao
havia se dissolvido por completo entre todos os membros, resultando num recorte
ainda limitado dentro de uma visdo individual.'”

Estimulados pela experiéncia de “Assombragées da Ilha”, em 2009 o grupo passou a
fazer parte de um projeto de pesquisa: Orocongo-saber: Arte relacional em sua forma
complexa conjuntamente ao projeto de extensdo: VIDEAR - LABORATORIO ABERTO DE
ANIMACAO E VIDEOARTE, com o objetivo de consolidar um grupo que pudesse adquirir
visibilidade em novas propostas no campo expandido da videoarte e arte publica em sua
forma complexa. O grupo foi oficialmente estruturado como Coletivo LAAVA.''?

Também em 2008, os desenhos de Franklin Cascaes foram projetados em quatro
paredes externas, em edificios do centro de Florianpolis com o objetivo de integrar imagens
em grandes dimensdes a paisagem urbana, procurando promover um didlogo entre a obra de

Franklin Cascaes e a cidade (Figuras 3.57, 3.58, 359, 3.60).

O Projeto Cascaes na Cidade realizard nesta terca, dia 20, as 20h, projecdes ao ar
livre de imagens dos desenhos do artista em quatro fachadas "cegas" de edificios
localizados na regido central. Segundo a professora Aglair Bernardo, idealizadora do
projeto, as projegdes, ainda que provisdrias e efémeras, em espaco publico e em
lugares de intenso transito e de passagem de pedestres, permitirdo aos seus
espectadores que entrem em contato com parte significativa de seu acervo,
transformando a cidade em uma grande galeria a céu aberto. A atividade faz parte de
um conjunto maior de eventos que inauguram o ano do centendrio de nascimento do
artista e pesquisador Franklin Cascaes previstos para 2008.""!

Os locais de projecao foram no centro da cidade, inclusive em torno da Praca XV de
Novembro, mais precisamente: Rua Arcipreste Paiva, ao lado da Catedral Metropolitana
(paredao atrds da Secretaria da Fazenda); Praga XV, ao lado do restaurante Casardo (préximo
ao Edificio do Patrimdnio da Unido Federal); extremidade da Rua Felipe Schmidt, com a
Praca XV; estacionamento proximo ao Largo da Alfandega, na esquina com Conselheiro
Mafra (antiga sede da Caixa Econdmica Federal).

A busca da interatividade entre obra e observador, na contemporaneidade, conta com a

arte e tecnologia na era da comunicagdo, em tempo real. As artes interativas, com suas

1% 1dem, ibidem.

10 Membros atuais do Coletivo LAAVA: Aires da Fé, André Ventura, Camila Lima, Filippi De Luca, Francis Albrecht Pedemonte, Giorgio
Filomeno, Helton Matias Patricio, José Luiz Kinceler, Jodo Galligaris Neto, Lucas Sielski Kinceler, Lucia Helena Fidelis Bahia, Kassio
Paiva, Leonardo Lima da Silva, Marina Borck, Marina Brum, Maximillian Tommasi, Noara Lopes Quintana, Oritan Iré, Rafaela
Creczynsky Pasa, Rafael Yanes Bernardes, Ryana Gabech, Ruyh Steyer e Wilton Renato Pedroso.

"' Disponivel em: <http://www.agecom.ufsc.br/>. Acesso em: 28 maio 2009.
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interfaces, evidenciam uma dimensao que vai além da prépria estética, ja que, nessa medida, a
arte serve de modelo para entender a maneira como nos relacionamos com o mundo.
Metamorfoses Imagéticas''? foi uma videoinstalacdo exibida em agosto de 2009 na Galeria
Pedro Paulo Vecchietti, Praca XV, em Florianépolis (Figura 3.61). Concluiu uma

programacdo que envolveu ampla pesquisa para a elaboragdo de projetos dedicados as
3

< ‘- . . 1
comemoracOes do centendrio de nascimento de Franklin Cascaes.

Figura 3.61 (A, B e C) - Metamorfose Imagética, Galeria Pedro Paulo Vecchietti, Praga XV
Fotos: Vinil Filmes, 2009

Metamorfoses Imagéticas trata de mutagdes e de transformacdes, de acasos entre 0s
encontros de som e imagem, de fluxos imagéticos, ora velozes, ora entediantes. Sem
didatismo e sem apelos documentaristas, a videoinstalacdo propde um didlogo com
fragmentos da obra do artista, onde imagens e sons fazem-se e refazem-se diante do
espectador, permitindo que, em funcdo do seu olhar e de sua circulagdo na galeria, a
obra nunca seja igual (Bernardo, 2009).'"*

A mostra foi uma maneira de convidar o espectador a transitar pelo universo fantastico
de Franklin Cascaes. Logo na entrada, ao lado esquerdo, o espectador, nesse caso
observador/interator' podia folhear virtualmente o caderno de Cascaes, entrando em contato
com suas anotagdes originais. Ao lado direito, um monitor vertical exibia um filme gravado

em super 8 de Cascaes,116

um breve texto narrado em primeira pessoa, que foi reproduzido
com base em trechos de seus depoimentos e que o interator poderia ouvir quando se
posicionasse abaixo de uma cupula de acrilico instalada em frente ao monitor. Devido a
proposta de exploracdo das multiplas imagens e os dudios confluentes, aliados ao processo de
interacdo, qualquer movimento gerado pelo interator fard com que ele entre em contato com o
trabalho. Essa profusdo de imagens e sons parecia desejar conduzir o interator a mente fértil e

até certo ponto cadtica de um artista como Cascaes.

'12 FICHA TECNICA: Concepgdo: Aglair Bernardo, Produgdo: Vinil Filmes, Coordenagdo:Loli Menezes, Direcdo de Fotografia: Marcos
Martins, Dire¢do de Arte: Roberto Freitas, Som: Léo Gomes, Locucdo: Renato Turnés, Producdo executiva: Loli Menezes, Guto Lima e
Fernando Boppré, Projeto Cenogréfico: Leonardo Kothe, Assisténcia de Direcdo: Clélia Mello, Arte Grafica e Fotos: Gustavo Monteiro,
Assisténcia de Producdo: Renato Turnés Glducia Grigolo, Finaliza¢do: Gustavo Monteiro, Marcos Martins e Roberto Freitas.

13 A programacio foi idealizada pela Associacio dos Amigos do Museu Universitario, em parceria com a Fundacio Franklin Cascaes e
Universidade Federal de Santa Catarina, a exposi¢do foi patrocinada pelo Fundo Estadual de Cultura.

!4 Disponivel em: <http://www.bancocultural.com.br>. Acesso em: 29 nov. 2009.

U5 Interator - Sobre essa ideia, vale a pena ler o ensaio A Segunda Interatividade, de Edmund Couchot, Marie-Hélene Tramus e Michel
Bret, que desenvolve o conceito de segunda interatividade.

116 As imagens fazem parte do arquivo do Museu Universitrio, filmadas na década de 70, realizadas por Murilo Valente.
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Muito apropriados hibridamente estdo os emblemas heraldicos da Procissdo Nosso
Senhor dos Passos fotografada na Praca XV de Novembro. A religiosidade motivou grande
parte de producdao de Cascaes, imagens da procissdo e de algumas imagens criadas por
Cascaes foram apresentadas simultaneamente em um totem. “Imagens oriundas de trés
monitores dialogam em um fluxo continuo, cujo resultado final é uma dose de abstragcdo, na
qual se sobrepdem e justapdem imagens das esculturas de Cascaes, imagens referentes a
rotina da cidade, imagens da natureza produzidas em uma trilha para Costa da Lagoa e
registros atuais da procissdo Senhor dos Passos™.'"’

Metamorfoses Imagéticas permite-nos compartilhar espaco/tempo em relagdo a obra
de Cascaes, sua inquietacdo diante do mundo, no seu momento e nossa percep¢cao dessas
inquietacdes no momento contemporaneo. A concep¢do de Aglair Bernardo e o processo
colaborativo da equipe propiciam uma abertura para a propria subjetividade de interpretagao.
A obra resume um discurso que se firma cada dia mais contundente no momento

contemporaneo, uma forma de compreensdo da criacdo em que as acOes se mesclam

continuamente, e a finalizacdo ndo € objetivo, mas ela revela processo e nos faz pensar.

3.4.4 Jogos da Babilonia — A Festa Fora da Festa

Os conflitos urbanos estdo afetando a vida dos habitantes das grandes cidades, e
mesmo daquelas de tamanho médio, como é o caso de Floriandpolis. Os individuos que nao
participam do campo de poder sdo retirados do cendrio do jogo e coexistem na cidade
contemporanea. Essa realidade é percebida e incorporada nas obras contemporineas de Arte
Publica.

O Grupo Erro foi fundado em 2001, na cidade de Florianépolis. Trata-se de um
coletivo composto por integrantes''® com formacdo no teatro e nas artes pldsticas. Buscam
refletir sobre a unido das linguagens artisticas, o performer, a invasao do espago publico e a
diluicao da arte no cotidiano. A Praca XV foi cendrio em algumas de suas propostas, como
por exemplo, em uma cena de Desvio (2006), conforme Figura 3.62. Segundo Pedro
Bennaton, “além de conseguirmos apagar todas as luzes da praca, tampando o foto-sensor
(sem autorizagdo), satirizdvamos os musicais e sua pirofagia espetacular, executando uma

s 11
musica e soltando fumaga e espuma na praga e nos transeuntes’. ?

"7 Disponivel em: <http://www.bancocultural.com.br>. Acesso em: 14 set. 2009.
18 Integrantes do Grupo Erro: Luana Raiter, Michel Marques, Pedro Diniz Bennaton e Priscila Zaccaron.
1% Pedro Bennaton ¢ integrante do Grupo Erro roteirista e diretor, maiores informagdes no site < http://www.errogrupo.com.br>.
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Percorrendo os espagos urbanos, buscando evidenciar as relagdes construidas em uma
sociedade espetacular e cada vez mais virtual, o grupo discute a realidade contemporanea das
mais variadas formas: atuacdes performdticas e arte tecnoldgica, conforme apresentado em
site."” No dia 27 de julho de 2009, o Grupo Erro realizou um evento performitico intitulado

Jogos da Babilonia — A Festa Fora da Festa. Foi uma das propostas artisticas da exposi¢ao

Impremeditagoes realizada pelo Instituto Meyer filho,"*! conforme Figura 3.62.

Figura 3.63 - Grupo Erro ”Jo da Babilonia ' F
Fonte: Fotografias de Julia Amaral, 2009

O roteiro, conforme Figura 3.64, seguiu pelas imediacdes da Praca XV. A

programacao integrou diversos artistas.

“1 - Inicio na praca XV com provavel presenca de Zuleika Zimbabue”. O roteiro
faz referéncia a alguns nomes da arte catarinense: ‘“2- Festa no chafariz, Corante
serd colocado no chafariz. Aniversdrio do Hassis serd lembrado e cantaremos
parabéns neste local [...]”. O Monumento ao Miramar também aparece no roteiro:
“3- Monumento Miramar, jogo de futebol e palestra. Serdo instaladas redes e
jogadores ganharam colares havaianos. Palestra sobre assunto ndo-a-fim [...]”. O
grupo desafia o sistema de vigilancia, com atividade prevista também em roteiro:
“5- Set de DJ Sampa (saindo do ponto 4 até ponto 6) com acompanhamento de
tambores (em frente a Secretaria da Educacio e cimera de vigilancia naquele

120 <http://www.errogrupo.com.br/port/index.html>.

121 Meyer filho, desenhista, pintor e tapeceiro. Foi fundador e presidente do Grupo de Artistas Plasticos de Florianépolis (GAPF) e
organizou em 1958/59 os dois primeiros saldes de arte moderna de Santa Catarina, fora do Estado.
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local), danca afro para cimera. A programacdo da Festa Fora da Festa tem o
encerramento em frente ao Victor Meirelles, com um abraco coletivo no Museu.'*

) oo A
ca X\ de ”'?aq%

MNovembro 6@5’ ¢

Figura 3. 64 - Erro Grupo roteiro de "Jogos da Babildnia — A Festa Fora da Festa” Praga
XV, 2009
Fonte: Erro Grupo

A Praca XV de Novembro funcionou como cendrio, mas também como uma zona
explicitando as possibilidades, impossibilidades, sociabilidades e conflitos da cidade
contemporanea. A proposta suscitou reflexdes mediante a simulacdo de situacOes cotidianas
ou raras para a cidade contemporanea. Os artistas questionaram a abusiva adocdo de palavras
estrangeiras que sao colocadas em espagos publicos, colocando placas de WC e Lounge. Fitas
de isolamento foram colocadas no decorrer da festa, incensos foram acesos ao longo do
percurso. Apareceram alguns personagens com atitudes lidicas e até surreais, como um
chapeleiro ambulante oferecendo doces (cubos de acticar) aos participantes.

Na contemporaneidade, a arte publica pode funcionar como “méquina de guerra”, pelo
seu carater transgressor, funcionando como um corte nas estratégias de poder que se impdem

no espaco publico. Sobre o conceito de maquinas, declaram Deleuze e Guatari:

N

Sim, ndés damos a maquina uma grande extensdo: em relacdo com o fluxo.
Definimos a mdquina como qualquer sistema de cortes de fluxo. Assim tanto
falamos de maquina técnica no sentido usual da palavra, como de mdquina social, ou
de méaquina desejante. E que, para nés, miquina nio se opde de modo algum nem
ao homem nem a natureza (€ preciso boa vontade para nos objetar que as formas e as
relacdes de produgdo [306] ndo sio mdaquinas. (DELEUZE E GUATTARI, 2006,
p--281).

12 Informacgdes concedidas a autora por Pedro Bennaton por e-mail no dia 17 agosto de 2009.
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Os coletivos de arte surgem com o interesse de dialogar esteticamente com 0 espaco
urbano, explorando esse espaco em sua extensdo maxima e, sobretudo, em seu movimento. O
processo colaborativo é um discurso que se firma cada dia mais contundente no momento
contemporaneo como uma forma de compreensdo da criacdo em que as acdes se mesclam

continuamente. A finalizacdo ndo € objetivo, mas ela revela processos e nos faz pensar.
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CONCLUSOES EM PROCESSO

Em virtude de a pesquisa reportar-se a arte no espaco publico, ou seja, a Praga XV,
considerei necessdria uma revisao histérica que abarcasse a questdio do monumento, como
primeira forma de “arte” colocada no espaco publico, e as alteracdes que essa imbricagdo
“arte x espacgo publico” tiveram ao longo da histéria ocidental até os dias de hoje. “No interior
de grandes periodos histéricos, a forma de percepgao das coletividades humanas se transforma
ao mesmo tempo que seu modo de existéncia” (BENJAMIN, 1969, p. 169).

Para esta reflex@o, nos primeiros capitulos foram apresentadas as distintas situagdes:
no primeiro capitulo a ocupacgdo do espago publico pelos monumentos, alicer¢cando o discurso
hegemonico. No segundo capitulo, as transformagdes politicas, éticas e comportamentais, que
afetaram as sociedades nas décadas 60 e 70, sobretudo, alertando os processos de
manipulac¢do da opinido publica por meio da comunicagdo de massa. A consciéncia desses
fatores transforma para sempre as manifestacOes artisticas nos espagos publicos (Arte
Publica). Ao final do segundo capitulo, a problemdtica aparece mais claramente. “Que
pretendem dizer os monumentos dentro da simbologia urbana contemporanea?” (CANCLINI,
1997, p. 291). De um lado, o Monumento Horizontal do coletivo Frente 3 de Fevereiro, que
realiza uma ldpide funerdria, mas também a representacdo do cendrio de crime, com 0s
dizeres: “Aqui! Flavio Sant’ Ana foi morto pela policia militar de Sao Paulo”, de outro lado, a
recente inauguracdo de uma estitua em bronze, obedecendo aos canones cldssicos, em
homenagem a Joao Candido Felisberto, o Almirante Negro que liderou a Revolta da Chibata.

Na contemporaneidade faz-se urgente a compreensao da revolugdo simbdlica pela qual
passou a arte ao longo da histéria. Bourdieu fala da institucionalizacdo da anomia, ressalta
que o obstaculo maior € a compreensao da revolucao simbdlica que foi operada por Manet:

[...] é o escandalo suscitado pelas obras de Manet que se tornou um objeto de surpresa
— impede que se veja e se compreenda o trabalho de conversdo coletiva que foi
necessdrio para criar o mundo novo de que o nosso proprio olhar é produto. A
construciio social de um campo de produgdo autdnomo, quer dizer, de um universo

social capaz de definir e de impor especificos de percep¢do e de apreciagdo [...]
(BOURDIEU, 2007, p. 256).

O objetivo da investigacdo da histdria reside no exercicio de pensar o momento
contemporaneo. Em Magia e Técnica Arte e Politica, Benjamin lembra-nos que a
controvérsia travada no século XIX entre a pintura e a fotografia quanto ao valor artistico de
suas respectivas produgdes parece-nos hoje irrelevante e confusa. O autor ndo reduz o

alcance da controvérsia, mas elucida dificuldade de percepcdo da mudanga que a arte estava
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sofrendo. “Ao se emancipar dos seus fundamentos no culto, na era da reprodutibilidade
técnica, a arte perdeu qualquer aparéncia de autonomia. Porém, a época ndo se deu conta da
refuncionalizacdo da arte, decorrente dessa circunstancia” (BENJAMIN, 1969, p. 176).

As transformacodes politicas pelas quais a sociedade passou e teve a arte como partner
na busca pelo direito ao espaco publico e o resguardo contra a imposicdo dos discursos
hegemonicos parecem estar apenas comegando. Derrubam a estidtua do Napoledo e surgem
gigantescos logotipos impondo a cultura de massa. A paisagem € bombardeada pela
publicidade, e, entre outros, Barbara Kruger e Jenny Holzer apropriam-se do mesmo suporte
para exercer a critica a sociedade de consumo. Wodiczko tira partido da for¢a simbdlica do
monumento com projecdes politicas em monumentos publicos. De certa forma, a arte em
alguma instancia estard sempre se reportando ao passado, no entanto, esse exercicio precisa
ser atualizado com a linguagem e com técnicas que estabelecam uma relacdo mais coerente
com as pessoas, no espago e tempo em que elas vivem e que ird garantir a conexao do passado
para se pensar o presente. Que outro objetivo poderia existir?

No terceiro capitulo o objeto principal € “a Praca XV”. Mas até onde vai a Praca XV?
Novamente demandou uma ampla revisao histdrica e, principalmente, uma cartografia do
espaco. Foi necessdrio repensar o mapa geografico, ainda que por questdo de limitagdo do
objeto. Quando entra no simbdlico, a praca desdobra-se em outros lugares nos quais a cidade
é praticada em situagdes, revelando que ndo € s6 espaco geogrifico, mas simbdlico,
sobretudo demonstrando que esse exercicio pode ser feito com qualquer espaco, segundo o
qual se distribuem elementos nas relacdes de coexisténcia para que ele se torne lugar, como
previu De Certeau.

De algum modo, o foco inicial era o mapa, e a opcdo foi dar a ele uma moldura
elastica mapeando préticas artisticas que se derramam sob a cidade. Em Arte Publica no
Campo da possibilidade Contemporanea, a Praca XV aparece como uma zona de
possibilidades, impossibilidades, sociabilidades e conflitos. Foram apresentadas algumas
iniciativas, que também podemos denominar “mdquina de guerra”, como sugere Deleuze e
Guattari, fazendo um corte ao fluxo e flexibilizando o direito ao jogo, entre eles: Sou
Contra/Sou A Favor e "Jogos da Babil6nia — A Festa Fora da Festa”.

Abordar o espago publico € abordar a diversidade, ou seja, as implica¢des socioldgicas
que ele compreende. Falar da memoria no espago publico ndo reside em menor complexidade,
as praticas artisticas precisam tomar como ponto de partida o conjunto das relacdes humanas

em seu contexto social, como previu Bourriaud. Colocar um memorial em um espaco publico
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€ de certa forma um exercicio complexo que abarca todas as outras questdes ja mencionadas,
e estard sujeito a adog¢do pela populagdo.

O audiovisual aparece como arquivo da memoria em Miramar um olhar para o mundo
e Novembrada, produgdes que envolvem a Praca XV. Incluir os filmes foi uma maneira de
pensar nas dindmicas da preservacdo da memodria, frente a efemeridade do préprio periodo,
em especial quanto ao documentério Miramar um olhar para o mundo poderia preservar ‘“‘um
aspecto da realidade livre de manipulacdo pelos aparelhos, precisamente gragas ao
procedimento de penetrar, com os aparelhos no dmago da realidade” (BENJAMIN, 1969, p.
187). Considerando o que disse Huyssen sobre a rememoracao que d4 forma aos nossos elos
com o presente, e conscientes de que a refuncionalizacdo da arte na era da reprodutibilidade
técnica apontada por Benjamin passa continuamente por transi¢des das novas tecnologias, é
preciso considerar que estamos sujeitos aos limites entre vida real e vida virtual, e que isso
repercute em muitas atividades em que o homem se envolve, pois a era digital nos permite
pensar nas relagdes entre o publico e a arte reafirmando a nossa condicdo de sistema, de rede.

A vida contemporanea € norteada por grande influéncia das novas tecnologias, uma
realidade que repercute em muitas atividades. A era digital permite-nos repensar as relacdes
entre o sujeito e sua memoria. A atualizacdao do vinculo entre a arte e a cidade contemporanea
que estd no limite entre a realidade virtual e o tempo real vivenciado passa pelo processo
colaborativo tais como: o compartilhamento do conhecimento em softwares e demais técnicas
sociabilizadas entre os membros do grupo do Coletivo LAAVA.

Processo colaborativo € um discurso que se firma cada dia mais contundente no
momento contemporaneo. Uma forma de compreensdo da criacdo em que as acdes se
mesclam continuamente, a finalizacdo ndo € objetivo, mas ela revela processos e faz-nos
pensar. Nessa medida, o trabalho dos coletivos em Arte Pudblica apresenta sistemas e
diversidade na concepgdo, aliados a possibilidade de interatividade, sinalizam perspectivas
para pensar-se novas propostas memorialisticas no mundo contemporaneo.

A Praca XV revelou-se um espaco desafiador, porque em menor escala expde
problemadticas que envolvem a cidade contemporanea. Isso fica evidente no direcionamento
socioldgico trabalhado em “A Praca XV como um microterritério: politico, sagrado e
profano”. Em virtude da caréncia de embasamento tedrico, esse aspecto apresentou
deficiéncias que devera ser continuado em novos estudos. “Conclusdes em processo” foi uma
forma de nominar de maneira coerente algo que estard sempre inconcluso e que pode assinalar

uma caracteristica do momento contemporaneo.
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