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VINDICACION EN EL ESPACIO PUBLICO. LA CONMEMORACION DEL
GENOCIDIO ARMENIO DURANTE LA DICTADURA EN EL URUGUAY

MARCELO DESENA, ANDRES SERRALTALI

RESUMEN

La tematica abordada es el estudio del particular proceso de construccion de la memoria del
Genocidio Armenio, por parte de la didspora armenia establecida en el Uruguay -asi como del
resto de la sociedad uruguaya-, a través de los monumentos y elementos materiales

vindicativos de caracter publico.

Durante el periodo 1973-1985, Uruguay estuvo bajo un gobierno civico-militar lo cual
significo la disolucion del Poder Legislativo, la limitacion de los derechos civiles y otras
violaciones a las garantias ciudadanas. En ese contexto la difusion —o simple alusion— de
procesos de violencia estatal, genocidios u otros episodios historicos de violacion de los

Derechos Humanos, fue fuertemente censurada y controlada.

Sin embargo, la conmemoracién publica del Genocidio Armenio en el Uruguay, fue permitida
y reivindicada por la dictadura uruguaya, participando altas autoridades de las

conmemoraciones y por tanto, permitiendo la difusion de actividades.

No obstante, la paraddjica situacion de la condena de un Estado genocida mientras se
ejecutaba violencia estatal en forma recurrente en Uruguay, se tradujo en una memoria
dicotémica. Por un lado anclada en la conmemoracion del A4rio de la Orientalidad y por otro

lado, la memoria comunitaria del Genocidio Armenio.

Las particularidades de la elaboracion de la memoria colectiva respecto del Genocidio
Armenio bajo gobierno dictatorial, la censura y la supresion de libertades civiles, la
construccion de lugares de memoria y vindicacion en el espacio publico montevideano, son

el centro de la investigacion histérica que aqui se expone.
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Indagar acerca de la formas de representacion escultorica que tiene en Montevideo el
genocidio del pueblo armenio ocurrido en la segunda y tercer década del Siglo XX, requiere
una contextualizacion tedrica especifica. La memoria vindicativa desde mediados del siglo
pasado (y aun antes) ha ido tomando cada vez mas relevancia entre las comunidades o grupos
socio-histéricos que buscan exteriorizar a través del arte la vivencia de un proceso de

violencia politica,

Asi distintas comunidades de inmigrantes de distintas ciudades en el mundo fueron
generando espacios publicos en sus lugares de residencia, los cuales se pretendi6 que
funcionaran como un nexo simbdlico con eventos del pasado que consideraban de particular
interés conmemorar. Ello es un factor de identidad colectiva que les caracteriza y diferencia
de otros conglomerados como grupo socio-historico tnico y definido. En este caso la
conmemoracion publica del Genocidio Armenio en el afio 1975, en el Uruguay, presentd
algunas caracteristicas singulares, que le diferenciaron de otros procesos conmemorativos,
por el respaldo institucional que obtuvo, la participacion del gobierno civico — militar en ellas

y la difusién oficial que obtuvieron.

Algunas de las particularidades de ese proceso historico se plantean en el desarrollo de

nuestro trabajo.

LA MEMORIA ARMENIA Y SU CONTEXTO EN EL ANO 1975 EN URUGUAY

Ahora bien, la memoria es un patrimonio singular de cada sujeto, es privativamente subjetivo.
La experiencia vivencial de esa memoria individual y el proceso de transferencia al colectivo,

es correctamente sintetizada por Stéphane Michonneau (2005):

El conjunto social no se recuerda de nada. Son los individuos quienes van
promoviendo los lugares de memoria. Entonces, son los individuos y a veces los
grupos, pero poco numerosos, quienes consiguen imponer al conjunto social sus
propios recuerdos, promoviendo lugares de memoria, monumentos por ejemplo.
Entonces, se puede decir que los lugares de memoria convierten una memoria privada
en memoria colectiva, porque termina siendo asumida y defendida por instancias de

poder, como el Estado, la Iglesia, el ejército etcétera. (Michonneau, 2005: 9)
La comunidad armenia logré captar la atencion parlamentaria, lo cual dio por resultado la
presentacion de un proyecto de ley de reconocimiento del genocidio, que posteriormente fue
aprobado por ambas Camaras del Poder Legislativo uruguayo. El gobierno nacional fue el

primero de un Estado soberano en realizar tal reconocimiento oficial.





Con este respaldo oficial, la conmemoracion sin pasar a ser un asunto de Estado, tuvo apoyo
de las autoridades nacionales en forma continuada, aunque con mayo en fechas especialmente
sefaladas -50 afios desde la perpetracion, 60 afios y asi sucesivamente-. Después de 1965,
este respaldo oficial, cada 24 de abril se torn6 paulatinamente en una fecha en que la
recordacion y conmemoracion del genocidio quedaron legitimadas piblicamente en Uruguay,
abriéndose el espacio publico a la manifestacion subjetiva de una comunidad que esgrime su
verdad frente a determinados sucesos histéricos y anhela el reconocimiento de veracidad para

su testimonio. En palabras de Pierre Nora (2000):

la oficializacion también de grupos y de comunidades, ligadas a su identidad, su
memoria, su historia (los tres términos son equivalentes), es la pretension de la
memoria colectiva a una verdad mas ‘verdadera’ que la verdad de la historia, la verdad
de lo vivido y de lo recordado —recuerdo del dolor, de la opresion, de la humillacion,
del olvido—, cualquiera sea, en sintesis, la parte de reconstruccion y de reconduccion

artificial de esta memoria (Nora, 2002:30).
Este proceso de construccion colectiva de memoria se plasmo en el conjunto de operaciones
de oficializacion de la memoria del Genocidio Armenio, que no desconocio los antecedentes
en la materia que el pais habia generado una década atras. El gobierno aspir6 a continuar con
los precedentes establecidos, ayudado por la coyuntura internacional del sexagésimo
aniversario de la perpetracion del Genocidio Armenio, este correlato internacional que afectd
a la diaspora armenia embarcada en una serie de celebraciones, fue aprovechado por los
organismos publicos para hacerse eco de su reclamo. Las palabras que emple6 el consejero
Daniel Rodriguez Larreta, en la sesion del 24 de abril de 1975 del Consejo de Estado,
evidencia el apoyo gubernamental en forma entusiasta, ¢l dijo:

. traigo al seno del Consejo estas modestas palabras de rememoraciéon, como
homenaje a las victimas de aquella hecatombe y como adhesion a las justas
aspiraciones del pueblo armenio de recibir una reparacion moral por los dafios sufridos
y de que se le restituya el territorio a que legitimamente entiende tiene derecho por

razones historicas, geograficas y juridicas (Diario de Sesiones del Consejo de Estado,

1975, Tomo 9:336).

La alocucion de Rodriguez Larreta trasladaba al ambito del sustituto de las camaras
legitimamente elegidas por los electores uruguayos, el Consejo de Estado, la preocupacion de
quienes adherian al régimen por acompanar la conmemoracion comunitaria armenia del 24 de
abril de 1975, este apoyo puede comprobarse a través de numerosos elementos simbdlicos

que dan una clara muestra del apoyo de las autoridades nacionales. Estos hechos de caracter





simbolico que testimonian la anuencia del gobierno hacia la recordacion del Genocidio

revisten tres diferentes formas.

LAS FORMAS DE APOYO GUBERNAMENTAL A LA CONMEMORACION DEL GENOCIDIO
ARMENIO

En primer lugar el apoyo expreso de los 6rganos gubernamentales emanados del proceso
civico-militar, como lo fueron el Consejo de Estado y los 6rganos de difusion masiva

vinculados al Estado.2

En segundo lugar, que la censura gubernamental, que hacia sentir su dureza a los medios de
comunicacion a través de sanciones de suspension y clausuras, no ejecutd medidas de ese
tenor con los o6rganos que difundian publicaciones relativas al Genocidio Armenio. Uno de
los ejemplos mas claros de la anuencia de la censura, fue que «una solicitada» remitida por la
Organizacion Nacional del «24 de Abril» y Pro - Causa Armenia, a los principales medios de

prensa escrita nacionales, fue publicada en diferentes periddicos de circulacion nacional. 3

La aparicion del comunicado a publicar no debe confundirse con la existencia de un control
laxo de la prensa escrita, durante los afios de la década del 70°, el régimen civico militar
estaba en plena vigencia. El alcance de la censura impuesta puede corroborarse facilmente ya
que su accion «se saldé con decenas de clausuras temporales o totales de publicaciones
impresas y afectd a todo el sistema de medios, incluidos los medios que sobrevivieron al
cierre definitivo» (Albistur, 2012: 402). Por lo que la conmemoracion del Genocidio Armenio
jamas puso haberse efectuado en forma publica, ni mucho menos contar con tan amplia

difusion sin el respaldo estatal.

En tercer lugar, la concurrencia de jerarcas nacionales de la érbita civil y militar a los actos
de conmemoracion del Genocidio Armenio, durante la dictadura. Con la presencia de las
autoridades transmitia un doble mensaje a la ciudadania. No solo se permitian las

conmemoraciones relativas a estos hechos sino que se les respaldaba expresamente.

2 Los actos de recordacion del dia 24 de abril de 1975 fueron ejecutados en espacios publicos como Plaza Armenia y en
organismos del Estado como el Auditorio Vaz Ferreira de la Biblioteca Nacional (El Dia, 24/04/1975: 9). Asimismo se dio
difusion de las palabras de la sesion del Consejo de Estado del dia 24 de abril de 1975 a través de la Comision de
informaciones Publicas (Diario de Sesiones del Consejo de Estado, 1975, Tomo 9:337).

3 El texto publicado a pedido de organizaciones comunitarias se titulaba «Sexagésimo Aniversario de la Masacre Armenia»,
apareci6 al menos en los periodicos de circulacion nacional: El Pais, El Dia, El Diario y La Maiiana.





DOS MEMORIAS EN CONFLICTO

El calendario de actividades oficiales de 1975, estaba desacostumbradamente nutrido de actos
gubernamentales de conmemoracion, con respecto a afo anteriores. Durante todo el afio
anterior se habia programada que 1975 fuera el afio destinado a la recordacion y
conmemoracion de los hechos historicos de 1825, es decir de la Cruzada Libertadora de los
33 orientales. Al menos este fue el proyecto original, que luego sufrié modificaciones,
incorporando a las tradicionales del 19 de abril y 25 de agosto, se sumaron seis ocasiones

adicionales de festejos (Cosse y Markaridn, 1996: 18-19).

Como la denominacion original de las festividades utilizada «Sesquicentenario de los Hechos
Historicos de 1825y, era muy extenso y por consiguiente dificil de recordar, el gobierno, ya
comenzado el afio 1975, optd por incluir en toda la documentacion de caracter oficial el
encabezado de «Afo de la Orientalidad». De esta forma, se abrié un espectro nuevo de
figuras pasibles de revindicar y conmemorar, que ampliaban el marco original

correspondiente a los hechos sucedidos en 1825 (Cosse y Markarian, 1996: 20-21).

La conmemoracién de Genocidio Armenio debid realizarse en un clima rebosante de
exaltacion nacionalista, ya que el 19 de abril habia sido celebrado con gran despliegue de
medios y recursos la conmemoracion del Desembarco de los Treinta y Tres Orientales. Por

ello, se produjo un conflicto entre memorias de diferente caracter y tipos de vindicacion.

Mientras que la memoria de los acontecimientos de 1825, buscaba ser imbuida desde el
gobierno con conceptos de heroicidad militar, emancipacion, exaltacion de la «orientalidad»
en un marco dedicado al festejo y la celebracion; la memoria comunitaria armenia estaba
impregnada de otros conceptos que presidian su conmemoracion la recordacion de violencia
de Estado, de la opresion y confinamiento, de reivindicacion de lo comunitario en un marco

luctuoso y de reclamo de reconocimiento internacional.

Las notorias diferencias entre ambas conmemoraciones, buscaron ser salvadas en cierta
medida por el discurso de los convocantes a los actos realizados por la comunidad en forma
publica, que deben ser analizados para dimensionar el alcance del respaldo oficial y al mismo
tiempo del acercamiento discursivo de organizaciones de la comunidad armenio al gobierno

civico militar.





EL DISCURSO DE LAS ORGANIZACIONES COMUNITARIAS ARMENIAS CONVOCANTES A
LOS ACTOS DE CONMEMORACION

Como es habitual en todo proceso dictatorial, la prensa los medios de comunicacion no
desaparecieron completamente. En el caso de la dictadura uruguaya la censura se efectud en
lineas generales de la siguiente manera:

no eliminé completamente el debate de ideas, que se produjo a través de discursos que,

en virtud de su publicacion, pueden considerarse como discursos permitidos sobre el

diseflo institucional que la dictadura pretendia alcanzar para dar por finalizada la

primera etapa del «proceso civico-militar» (Pefia, 2000).
Las organizaciones convocantes a las actividades de conmemoracion, vindicacion y reclamo
en relacion al Genocidio Armenio, efectuaron numerosos intentos discursivos y simboélicos
para plegarse al discurso oficial. Ello redundé no sélo en que la conmemoracion publica
fuera permitida durante lo que Luis E. Gonzélez (1993) y Gerardo Caetano y José Rilla
(1998) denominan etapa «comisarial» de la dictadura, sino que ademas fueran autorizadas y
promovidas actividades publicas en un pais en que la libertad de reunion y de asociacion

estaban seriamente recortadas.

Los organizadores de las acciones tendientes a la conmemoracion publica efectuada el 24 de
abril de 1975, a través de la Organizacion Nacional del «24 de Abril» y Pro - Causa Armenia,
difundieron su mensaje a través de CX 50 Radio Armenia, audicion bajo la égida de Antonio
Rupenian, siendo su hijo Berch Rupenian el encargado de leer la proclama efectuada. Sus
palabras publicadas en la prensa nacional a solicitud de los organizadores en distintos medios
de prensa, fueron las siguientes:

En este Afio de la Orientalidad, nosotros los hijos de armenios de la primera y segunda

generacion, orgullosos de nuestra patria, la Republica Oriental del Uruguay, hacemos

una pausa para recordar el Sexagésimo Aniversario de aquellas dantescas matanzas de

armenios, que estremecieron al mundo, perpetradas por el partido de los Jovenes

Turcos (EI Pais, 24-04-1975:11)

El intento por encauzar dentro de los limites establecidos por la censura oficial es evidente
desde el comienzo de su alocucion. Se invoca en primer término el Afio de la Orientalidad, en
el cual se dice que se hace «una pausay, para recordar «las matanzas» y la «masacre», no es
utilizado el término genocidio en la nota remitida. Omisidon producto probablemente de la
auto censura. Aunque el gobierno no tuvo inconvenientes en utilizar el término, como lo

demuestra el Diario de Sesiones del Consejo de Estado, al recoger la expresiones de Alfredo





Lamaison quien calificara el crimen como un «terrible genocidio» (Diario de Sesiones del

Consejo de Estado, 1975, Tomo 9:336).

Se recalca en el comunicados emitido que los «hijos de armeniosy» estdn orgullosos de
nuestra patria, la Republica Oriental del Uruguay», intentando con esas palabras asimilarse al
clima de exaltacion nacionalista reinante en las esferas oficiales. La adhesion a la postura
oficial del gobierno fue todavia més lejos, como puede apreciarse en el texto remitido a la
prensa:

Hoy a 60 anos de la masacre, los descendientes de ese pueblo martir que jamas se

entregaron ante la adversidad, en cada 24 de abril, alzan sus voces de protesta, aqui en

el libre Uruguay como en todas partes del mundo, reclamando los derechos de sus

padres, los territorios arrancados a la nacion armenia por Turquia, EXIGIENDO EL

CUMPLIMIENTO DEL TRATADO SEVRES, FIRMADO POR LAS NACIONES
ALIADAS Y LOS VENCIDOS EL 10 DE AGOSTO 1920.

Nuestras palabras finales, seran un céalido homenaje de la Comunidad Armenia del

Uruguay, una fervorosa exaltacion al Sesquicentenario de los Hechos Historicos de

1825, que los 33 Orientales registraron en la Historia de la Patria con singular valentia

y ejemplar dignidad.

GLORIA a los que lucharon y murieron por la emancipacion de la Patria. (E/ Pais, 24-

04-1975:11).
Cuando se introduce en el comunicado las palabras «alzan sus voces de protesta, aqui, en el
libre Uruguay»4, queda patente el estrecho compromiso establecido en forma —al menos
tacita—, entre los organizadores y el régimen civico-militar. Afirmar que se estaba en un pais
libre, cuando se habian disuelto las camaras y de forma evidente el gobierno de facto se
conducia con desprecio de los derechos politicos y civiles fundamentales, es una declaracion
que evidencia el decidido esfuerzo por congraciarse con el gobierno. Estos intentos también

se hicieron visibles en los actos publicos.
EL EMPLAZAMIENTO DEL MONUMENTO ALUSIVO AL GENOCIDIO EN AV. AGRACIADA Y
LOS ACTOS PREVIOS

El monumento elegido fue concebido muchisimo antes de la fecha en que fue remplazado por
el artista Nerses Ounanian, de quien se utilizara un boceto para el disefio de la escultura

finalmente colocada en el predio adyacente a la Iglesia Apostolica Ortodoxa Armenia ( £/

4 La negrita y el subrayado son nuestros.





Pais, 25/04/1975: 7). Las memorias contradictorias volvieron a quedar patentes en la
simbologia del monumento que segun el periddico £l Dia expresaba:
algo que pueda superar el horror de los ojos que vieron, de los corazones y cuerpos
que sufrieron, de las almas espejadas en el infortunio. De las victimas de la crueldad.
Todo ese arca tragico se halla condensado en la figura simbolica, epopeya martir de

una raza que siente a través de los afios el dolor de los suyos y de la humanidad toda

(El Dia, 24/04/1975:20).

La escultura invitaba a multiples lecturas que podian ser conflictivas con la memoria oficial,
no solo en oposicion a los conceptos manejados en relacion al Afio de la Orientalidad, sino
también en relacion a detenidos, desaparecidos y otras victimas de violencia de Estado, entre

las que podia establecerse una analogia con las victimas del Genocidio Armenio.

El Comunicado oficial de las instituciones armenias publicado en la prensa nacional, buscé
de forma clara distanciarse de estas interpretaciones, abogando por un discurso plegado al
oficial y haciendo énfasis en los reclamos mas especificos con respecto al reconocimiento de

la violencia ejercida por el Imperio Otomano contra la minoria armenia.

Este tipo de discurso es el que plasmo en sus paginas E/ Pais. Al describir el dia siguiente a la
inauguracion, la simbologia del monumento publicé: «Esta escultura simboliza para los
armenios el reclamo que después de 60 afios siguen haciendo en todo el mundo pidiendo

compensacion moral y material y restitucion de sus tierras» (El Pais, 25-04-1975:7).

La interpretacion plasmada en de El Pais se respaldan en el discurso del comunicado emitido
a la prensa nacional y brindado por radio el 24 de abril de 1975 a través de Radio Armenia

que hemos analizado.

La escultura inaugurada luce a su pie, una placa de hormigon visto estriado con una leyenda,
cuyas letras realizadas en bronce acompaiian la factura material de la figura femeniana
doliente que representa a las victimas, efectuada en el mismo metal. El texto reza: «1915-
1975 «24 de abril» En memoria de un millén y medio de martires armenios victimas del

genocidio perpetrado por el gobierno turco en 1915».

La representacion artistica se distanciaba del discurso oficial, intencidon que no puede
atribuirse a su autor, pues habia fallecido en 1957, pero que dada la adhesion manifestada en
el discurso emitido a la prensa por organizaciones armenias, no merecid la censura del

gobierno dictatorial.





La mujer doliente que representa la escultura, el lugar de su emplazamiento y el tipo de
ceremonia de caracter luctuoso se vinculaba también a las conmemoraciones de tipo mas
introspectivo llevadas a cabo en el seno de la comunidad, en los afios previos a la década del

sesenta.

Las otras conmemoraciones cuya publicidad y concurrencia fue més abierta, como el acto
celebrado el mismo 24 de abril de 1975, entregando una ofrenda floral en Plaza
Independencia a los pies del Monumento al Gral. Artigas, tuvieron una adhesion mas
evidente y clara al régimen civico militar en cuanto a los actos simbolicos ejecutados durante

estos.

CONSIDERACIONES FINALES PROVISORIAS

A través de la escultura, de la arquitectura de imagen y de la escritura se dieron durante el afio
1975 —y durante el proceso dictatorial en su conjunto—, multiples manifestaciones
comunitarias de la didspora armenia establecida en Uruguay, que contaron en ocasiones con

el aval del gobierno dictatorial establecido en el pais desde el 27 de junio de 1973.

El esfuerzo discursivo por hacer coincidir dos memorias de diferente caracter, se plasmo en el
discurso escrito de organizaciones armenias que convocaron a los actos de recordacion del
Genocidio Armenio, que se realizaban en nuestro pais en forma publica, desde décadas atras
y que contaban a partir de 1965, con el respaldo del reconocimiento por parte del Estado de
las violencias ejercidas contra la minoria armenia por parte del Imperio Otomano en el

pasado.

Este esfuerzo de los organizadores por conseguir la difusion de sus actividades y el respaldo
estatal para la conmemoracion, les llevo a plegarse al discurso oficial de la dictadura, tanto en
lo relativo al Afio de la Orientalidad, como en cuanto a la vigencia de las libertades civiles y
politicas en nuestro pais, ya que a los organizadores bien les constaban las implicancias de

afirmar que se vivia en un Uruguay «librey.

La memoria en conflicto entre las victimas de la violencia de Estado y la vinculacion a los
festejos de exaltacion de la memoria de la «orientalidad», propiciados por un gobierno que
perpetraba crimenes ejerciendo la violencia sobre su propia poblacion, no pudieron ser

soslayadas totalmente.

La propia imagen de una mujer sufriente, victima de violencia por parte de un Estado

extranjero, fue el centro de un homenaje, que a través de la escultura de Nerses Ouananian,





evocaba -para la mayoria de los presentes- a ascendientes muertos producto de la violencia
genocida, pero que al mismo tiempo invitaba a analogias propias de la representacion
escultorica que dialoga con el espectador en formas y por vias que pueden prescindir de la

expresion oral.

Este tipo de conmemoracion tendra impacto sobre las conmemoraciones realizadas en afios
posteriores durante el régimen civico-militar, que marcando continuidades y rupturas en la
forma de conmemoracion y en el tipo de representaciones permitidas por el gobierno durante
las actividades de recordacion del genocidio, cuyo analisis forma parte de las investigaciones

€n curso.
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Logo del «Afio de la Orientalidad». Comisién Nacional de Homenaje a los Hechos Historicos de
1825.





Memorial Plaza Armenia (Foto de los Autores).

Realizada en bronce patinado, el aguila de Hugo Nantes se instala sobre un basamento de hormigoén
irregular en el centro de la plaza, el cual simboliza el monte Ararat. Completa el conjunto unitario un
espejo de agua que representa el lago Sevan.

Detalle Memorial Plaza Armenia (Foto de los Autores). La leyenda consigna «LA COMUNIDAD
ARMENIA DEL URUGUAY A LA CIUDAD DE MONTEVIDEO EN SU 250 ANIVERSARIO».
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ENTREVISTA A UNA MIMA CALLEJERA

PABLO BARTKEVICIUS'

RESUMEN

A la luz de una entrevista realizada a una mima callejera con varios afios de experiencia, egresada
previamente de la Escuela Uruguaya de mimos Mimonarcas, indagaremos en el marco del grupo del
EFI de Estética: A) la deshumanizacion del arte, de Ortega y Gasset, en cuanto a proceso, a casi un
siglo de su ideacidn, respecto a la actual distincion entre arte de sala y arte de calle. B) lo auratico,
de Walter Benjamin, desde el punto de vista humeano del connoisseur-.entendido en relacion al
choque con el transetinte C) en qué medida la fragmentacion del arte y demas efectos del

capitalismo tardio, para Adorno y Horkheimer; siguen vigentes en el arte callejero uruguayo.

Esperamos mostrar la importancia de, en este caso, el mimo callejero como un enriquecedor de las
papilas gustativas de los no entendidos, a partir del lenguaje universal de la pantomima y su
degustacion sin previo estudio como logro de la crisis mas nefasta del Uruguay al comenzar el

milenio tercero de nuestra era.

PRESENTACION

Este texto surge en el contexto del EFI de arte callejero” del que formo parte como colaborador y
estudiante; que tom¢ forma de curso de Estética II, en la Facultad de Humanidades en Montevideo,
entre los meses de marzo y julio de 2015. La idea directriz era doblemente rebelde: por un lado,
examinar el fendmeno artistico en la calle, lejos del mundo del arte consagrado y correcto; por el
otro, la rebeldia de sacar la filosofia también a la calle, lejos del cdmodo escritorio a que nos
acostumbra la vida académica y los papers y llevarla a charlar con los artistas que, en mayor o
menor medida azuzan la mondtona ciudad dormida de sensibilidad e ideas. Para ello, la propuesta
bibliografica fue puesta en juego en una entrevista a una mima callejera que transito la crisis mas

feroz de la Republica Uruguaya salvando su cuello pasando la gorra por calles y seméforos.

Algunos datos preliminares:
La entrevista fue realizada en el mes de abril de 2015 en la Costa de Oro, en ¢l domicilio de Rosella
Colantonio, egresada de la Escuela Uruguaya de Mimo y Pantomima MIMONARCAS, a cuyo

director, Alvaro Martinez Larrechea consultamos durante la confeccion de este texto en mas de una

1 Facultad de Humanidades, Universidad de la Republica.
2 Espacio de Formacion Integral «Teorias Estéticas Contemporaneas en didlogo con el Arte Callejero»





oportunidad. Quien suscribe, también es egresado de la misma escuela y se encuentra en estos

momentos cursando filosofia en la Udelar.

La transicion de Rosella fue desde la escuela a la sala, pasando por un momento visagra de eventos

y cumpleanos, a la calle.

PRESUPUESTOS

Se toma como presupuesto para este trabajo la posibilidad de educar el gusto siguiendo el analisis

de David Hume sobre la materia en su ensayo «Of the Standard of Taste»

1 { ARTE CALLEJERO O ARTE EN LA CALLE?

JY como oiran sin haber quien les predique?’

1.1 La dicotomia en Ortega y Gasset

Ortega y Gasset, en La deshumanizacion del arte, contrapone dos categorias: por un lado el «arte de
artistasy, por el otro, el «arte del puebloy». El primero, una vez pasado su coqueteo romantico y
politicamente conveniente para con los intereses burgueses, se vuelve vanguardista y se aleja de la

masa que prefiere lo facilmente digerible a lo sutil.

Asi las cosas, seria facil juzgar a los artistas callejeros que viven de la gorra y el aplauso, como
simple divertimento para nada constructivo y mucho menos valioso para despertar la sensibilidad.
Pero estamos en otro tiempo, y otra valia cobra el mero hecho de levantar un tinglado frente a la
television y el cine, las peliculas en la internet, youtube y su variopinta oferta que la mar de las
veces redunda en lo mismo de siempre o en modelitos bonitos que entonan mas o menos bien
,haciendo la parodia del artista. Entendemos que el mero hecho de llevar arte a las calles (arte en la
calle) o crear arte en la calle (arte callejero) en los tiempos que corren, mas que ofrecer un mero
divertimento o escape, realizan un aporte a la sensibilidad y, lo que nos parece alin mas importante,

enriquecen la cultura local, en medio de la aldea global, a que Ortega no podia haber imaginado.

Tanto la mima callejera interpelada, como otros artistas que han sido o son artistas callejeros o de
sala, nos remiten a la dicotomia entre el arte callejero y el arte de sala (al que nosotros trabajaremos
como sinonimo del arte consagrado); pero también a otra, a saber: el artista de academia y el artista
de calle. Sobre estos tltimos nada diremos, pues la entrevista se desarroll6 con alguien que habia
pasado por lo mas representativo de la Escuela de la técnica artistica cita a marras en el ambito

nacional.

3 Epistola a los Romanos 10:14, La Biblia.





El arte callejero es in situ e impredescible, nos dicen; el de sala es (y para algunos debe ser)
calculable, tanto en la obra a presentar como en lo que se siente como una contencion por parte de
la sala para con los artistas durante la ejecucion. EI mimo callejero estd mas expuesto a la
inclemencia de su publico y no sélo esto, sino que debe captar a su publico durante el ejercicio de
su actuacion; el mimo de sala ya cuenta con el publico y conservarlo en la sala durante el tiempo
que dure su actuacion no forma parte de sus preocupaciones. Por otro lado, si bien existe la
posibilidad de llevar una pieza pronta y confeccionada puertas adentro, nos dice, eso es algo que no
va de la mano de la mecéanica del mimo callejero (al menos no en su caso ni en el de los colegas con
que interactud); o sea, que el arte es doblemente callejero en este caso: pues se lleva a cabo en la

calle tanto su presentacion como su creacion.

1.2 «;Qué es para vos el arte?», respuestas dicotomicas.

Vale agregar un dato, frente a dicha pregunta, las respuestas obtenidas fueron también polarizadas:

La de la entrevistada fue «Ah, todo, todo. El arte es todo, o sea, todo lo que uno hace, crea; es una
expresion; estd en todos lados el arte», y varios artistas callejeros consultados se manifestaron en el
mismo sentido. Por otro lado, un mimo de sala consultado, a quien mantenemos en el anonimato, se
manifestd en contra de lo que el considera un preconcepto de varios artistas de considerar que «el
arte es la vida» (similar a la respuesta obtenida de Rosella y de otros artistas callejeros). Cabe
preguntarse si habra aqui otra arista de la dicotomia arte de sala-arte callejero... ;Sera esto sintoma
de un alejamiento cada vez mayor del arte consagrado del pueblo, o un mero ejemplo de argot

gremial?

2 (ESLA FRAGMENTACION DE LA EXPERIENCIA ESTETICA EN EL SIGLO XXI ALGO NEGATIVO?

Para Adorno la industrializacion hay una pérdida de la capacidad de comprender la obra como
totalidad y hay cada vez una mayor fragmentacion de la experiencia estética, lo cual, le resulta

penoso.

En el caso de las obras de pantomima del &mbito local, la inica compaiiia de que tengamos noticia,
Mimonarcas, ha presentado en sala piezas breves que forman parte de una obra mayor, o no (dando
la razén quizés a Adorno) y rara vez un Mimodrama, que seria lo mas parecido a una obra completa
de teatro. Pero en la calle eso no sucede: es mas limitado el tiempo, en especial por un tema de
atencion del publico, que no est4 sentado en la sala y presenciara solamente unos instantes en que
interrumpa su deambular corriente. Asi las cosas, no es buena la posicion en que se situa frente al
tribunal de Adorno el mimo callejero, pues seria servil a esa fragmentacion tan nefasta para ¢€l,

aunque reivindicada por Benjamin para el arte post-auratico.* Pero, ;es que acaso el hombre

4 Benjamin, Walter, «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica», passim.





corriente presencia ya algo en su totalidad, dejando de lado las simplificaciones del arte que

mencionamos antes?

Si, con Hume, creemos en la importancia de la educacion del gusto, la tarea del mimo callejero
cobra una relevancia evidente: pocos visitan las salas a ver mimos hoy en dia, y pocos conocen ese
arte y ese lenguaje, aunque paradojicamente para Marceau el mimo sea portador de un lenguaje
universal que atraviesa todas las fronteras. De modo que aunque Adorno vea en la fragmentacion un
sintoma de dafiino, nosotros vemos una posibilidad de acercar un lenguaje, que si no universal, al
menos distinto y enriquecedor del gusto, amén de que, en todo caso, la experiencia estética ya esta

fragmentada en nuestros dias.

Otra de las posibilidades que el trabajo callejero abri6 a la entrevistada fue el trabajo en fiestas y
eventos y luego en algunas instancias mancomunadas con infantes. En este ultimo caso, ya fuera
«en la calle», o en el marco de los talleres referidos, se aproximaba a los transeuntes y educandos a
ese nuevo aunque viejo lenguaje, presentando una forma de expresion para partes reprimidas por el

habla o que el decirlas no era igual de liberador que el mimarlas.

3 Lo AURATICO,REPRODUCTIBILIDAD DE LA OBRA DE ARTE Y ARTE CALLEJERO.

3.1 Benjamin y lo Auréatico

Walter Benjamin, en La obra de Arte en la época de su reproductibilidad técnica est4 pensando la
cosa en un sentido ajeno al arte callejero. Es que mas alla de los esténciles y otros formatos
esencialmente graficos, las demas formas de arte callejero no son susceptibles de reproductibilidad,
y el mimo es un claro ejemplo. Como es fécil imaginar, a diferencia del cine, el teatro —mudo o
hablado— puede ser re-representado, pero no duplicado. Una obra de teatro parlante o pantomima,
no es la misma en su estreno que en su bajada de cartel (por poner sélo dos ejemplos bien claros) , y
no lo es no solamente porque el publico cambie, sino que todos los que presenciamos la puesta en
escena dos noches seguidas podemos objetivar un pequeiio matiz distinto aqui o alla a lo largo de la

misma. Dicho fendmeno se potencia en el arte callejero.

(Qué¢ entiende Benjamin por lo aurético? «...un entretejido muy especial de espacio y tiempo:

aparecimiento inico de una lejania, por mas cercana que pueda estar».’

Decia Benjamin «Incluso en la mas perfecta de las reproducciones una cosa queda fuera de ella: el
aqui y ahora de la obra de arte, su existencia unica en el lugar donde se encuentra®». Segin nos
cuenta la entrevistada, habria factores de dos tipos que complotan para que las piezas no fueran
reproducibles: por un lado la ya mencionada diferencia con el cine. Por el otro, como deciamos

5 Benjamin, Walter, op.cit. p47
6 Benjamin, Walter, Op. Cit. p.42





anteriormente, las creaciones son in situ 0 se perciben por publico y actor como forzadas. En esa
creacion espontanea se abre un abanico de variables que tienen que ver, entre otras cosas, con la
localizacion geografica (no es lo mismo el desarrollo en un parque que en una plaza céntrica o un
semaforo), la brevedad (el semaforo nuevamente como ejemplo), la tension del lugar (sin duda
alguna, mimar frente a un banco o una avenida principal como 18 de Julio no presenta al mismo

publico y actores que la peatonal Sarandji).

«Se puede resumir estos rasgos en el concepto de Aura, y decir: lo que se marchita de la obra de arte
en la época de su reproductibilidad técnica es su aura»’, nos dice Benjamin, y agrega mas adelante
«la técnica de reproduccion... separa a lo reproducido del &mbito de la tradicion»® y también que al
hacerlo «puede significar que se hace caso omiso de su funcion social». Esta es para Benjamin,

desde la secularizacion del arte, un servicio profano.

Mas alla de lo que podamos entender nosotros o Benjamin sobre la funcion social del arte, es
evidente que en arte callejero estamos frente a un fenomeno que no solamente tiene la posibilidad
de preservarlo, sino que lo hace por antonomasia, ya que cada vision de una pieza teatral o de
pantomima es unica, por su irrepetibilidad desde el punto de vista del artista, pero ademas, por los

condimentos de la participacion del puiblico y de su creacion in situ.

Deciamos mas arriba que el arte callejero, en el caso del mimo, est4 ensefiando al transetinte un
lenguaje no conocido en el Uruguay actual, y ahi ya tenemos un angulo desde el cual reivindicar su

funcidn social e individual, por aquello del patrén del gusto humeano de que habldbamos antes.

3.2 Valorando el arte callejero en nuestro aqui-ahora

Podra objetarse que no es necesario que el arte sea callejero para preservar un valor. Era cierto y lo
era hasta que la television y més aun, la internet y el cable, se volvieron una competencia desleal,
por asi decirlo. El publico ya no tiene que trasladarse hacia el cine, que en definitiva, mas alla de lo
atractivo del mismo, estaba en las mismas condiciones con el teatro, sino que ahora, desde su casa,
comodamente y a su antojo de hora, puede presenciar y seleccionar, no solamente fragmentos o
totalidades de obras de arte, sino de la vida privada que es mostrada y puesta al servicio de la
diversion y el entretenimiento simplon del que se quejaba Adorno. Es entonces que el arte callejero
vuelve a tornarse aiin mas relevante, brindando al transeunte que asi lo desee un solaz a su
alienacion diaria; ensefiando un lenguaje, como en el caso del mimo; pero ademads, convocando al
transeunte, metiéndose en su diario vivir, convirtiéndose en un buen caso de venir sin ser llamado. A
proposito de esta intromision, vale acotar, que en la entrevista nos enteramos que fueron pocos los
casos en que se padecio la indiferencia o el desprecio de la gente.

7 Benjamin, Walter, op. cit p.44
8 Benjamin, Walter, op.cit. p.44





3.3 El aqui-ahora de la calle y el de la sala
Volviendo sobre la dicotomia inicial sala-calle, la entrevistada nos ofrece un elemento que nos

gustaria tener en cuenta:

si, es diferente... cuando alguien entra a un teatro y se sienta en una butaca a ver a quien
actlia; también es diferente, o sea vos, como actor salis al escenario; nunca ves al publico por
las luces y vos actuas y hacés lo que tenés que hacer, pero independientemente... después de
las luces hay gente; no sabés quién, pero te estdn mirando, pero fueron a verte. En cambio en
un evento no. En un evento te contratan para que vos recibas a la gente... para que ti des ese
toque divertido cuando llegan los invitados...y ahi,[en esa interaccion] es donde vas
agarrando el gustito de la calle... ahi no tenés un libreto, no tenés nada; tenés tu creatividad y

a diez personas no le podés hacer lo mismo.’
Si esto es efectivamente asi, como parece serlo, habria una ganancia en lo auratico de la calle que

no pareciera ser desestimable. Si Benjamin estd en lo cierto al valorizar lo auratico como factor

desalientante en el teatro, el arte callejero pareciera cobrar una importancia y valor alin mayores.

Ranciere'’ pedia un nuevo arte en que los espectadores aprendan en lugar de ser seducidos, para lo
cual una de las cosas que pide es algo inesperado, enigmatico, a lo que estos tengan que dar sentido.

Creemos que la pantomima en la calle, con su lenguaje atipico, abre una puerta a ese publico activo.

9 Entrevista. A partir del minuto 6, 40 segundos.
10 Ranciere, El espectador emancipado, passim.
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APENDICE: PREGUNTAS DE LA ENTREVISTA REALIZADA A LA MIMA CALLEJERA.

1-;Qué es el arte (para vos)?

2-;Qué diferencias notas entre el arte callejero y el arte de sala (o "consagrado")?
3-(Podrias comentarnos las decisiones que te llevaron a ir con tu arte a la calle?
4-;Te veias como "artista callejera" o "artista de sala en la calle"?

5-;Coémo era el disefio de tus pantomimas: espontaneo in situ, o previamente disefiabas en tu casa y
despues llevabas? Si lo disenabas previamente ;coémo te influia el hecho de que la ibas a llevar a la

calle, junto con la necesidad de «llegarle» al publico y generar ganancias?

6-Nos gustaria que comentaras sobre lo siguiente:

a)manejo de imprevistos -anécdotas

b)imprevistos positivos y negativos, anécdotas

7-¢Era redituable (te daba para vivir)? ;En qué forma?

8-¢Como vivias la relacion arte-gente? (En el sentido de saber si los transetintes eran solidarios,

receptivos, interactivos, etc, y alguna anécdota que te parezca relevante)

9-(Cuales son las normas de la ciudad y como viviste la relacion con los que las ponian en practica

(policia)?





10- Diferencias entre arte de sala, arte callejero, arte en la calle, arte de fiesta/cumpleafios?
11-;Cémo ves la ciudad como espacio sensible y de vivencia estética?
12-; Te sentis de alguna tradicion (comedia del arte, etc.), por qué si, por qué no?

13-Adorno dice que con la industrializacion del arte (hablando de la musica) hay una pérdida de la
capacidad del ptblico de comprender la obra como una totalidad, y hay cada vez mas fragmentacion
de la experiencia estética... ;Qué te parece eso? Nos gustaria escuchar reflexiones que te genera eso

con respecto al arte callejero.
14-;Como ves la ciudad como espacio estético y politico?

15-¢El arte se desplaza a la calle o es atrapado dentro de la institucion mas tarde o mas temprano?
(tiene que ver, por ejemplo, con los grafiteros que empiezan en las calles y luego son integrados

dentro de museos, y 1o mismo con actores, etc).

Costa de Oro, Canelones, Uruguay, Abril de 2015.











ARTE E ESPACO PUBLICO: TENSOES DE UMA CONVIVENCIA DIFiCIL

CLOVIS DA ROLT!1

Este trabalho propde uma abordagem acerca do teor depreciativo dos argumentos apresentados pelo
historiador Voltaire Schilling no artigo “A capital das monstruosidades”, publicado no Jornal Zero
Hora, de Porto Alegre-RS, no dia 25/10/2009. O referido artigo caiu como uma bomba no meio
artistico porto-alegrense ao referendar seu desprezo por algumas obras de arte ¢ monumentos
instalados em areas publicas da cidade de Porto Alegre, considerados “monstruosidades” pelo

historiador, além de questionar a qualidade estética da arte contemporanea.

O artigo reverberou na midia gatcha e alastrou-se por diversos setores sociais, notabilizando o

pensamento de Schilling como reacionario e conservador, na opinido de algumas pessoas. Inimeros

artistas e associacoes artisticas do Rio Grande do Sul expuseram suas reagdes contra o artigo que,

inclusive, sugeria a retirada de algumas obras de arte instaladas em areas publicas da capital gatcha.
» o«

Expressdes como “um vale de horrores que nos circunda”, “esculturas e monumentos espantosos” €

“o colar sem fim de mau gosto que nos assola”, contidas no texto, dao o tom da critica de Schilling.

A reflexdo que proponho com este trabalho tenta localizar a ancoragem dos argumentos de
Schilling, no sentido de colocar em relevo algumas ideias que sustentam seu ataque as obras de arte
e aos monumentos depreciados, bem como analisar o teor das reacdes que surgiram contra o artigo.
Para tanto, num primeiro momento, concentro-me na narratividade midiatica do epis6dio em
questdo e na forma como o envolvimento da midia jornalistica gerou contetidos discursivos que
criaram uma verdadeira disputa estética em torno do tema da “arte publica”. Do ponto de vista
metodologico, localizo aspectos discursivos que sustentam o artigo “A capital das
monstruosidades”, bem como seleciono e cotejo outros artigos publicados em resposta ao texto do
historiador no préprio Jornal Zero Hora. Em seguida, mediante didlogo com autores selecionados,
abordo ligeiramente alguns aspectos que podem ser pertinentes ao debate sobre a arte e sua

dimensdo publica.

Palavras-chave: arte; espago publico; Voltaire Schilling; Porto Alegre

1 DISCURSO

De um modo geral, o debate estético € arduo e pouco frutifero. Discutir aspectos como beleza,
gosto, apreciacao e juizo pode ser uma das tarefas mais desestimulantes a quem se aventura no

terreno das ideias estéticas e dos valores construidos a partir delas. Tal qual mover-se dentro de um

1 Universidade Federal do Pampa. Licenciado em Artes Plasticas (Universidade de Caxias do Sul/UCS), Mestre e Doutor em
Ciéncias Sociais (Universidade do Vale do Rio dos Sinos/UNISINOS). Docente da Universidade Federal do Pampa — Campus
Jaguardo-RS (Brasil). E-mail: cdarolt@unipampa.edu.br





labirinto, perscrutar a solugao dos problemas oriundos da esfera estética exige um grande
investimento na capacidade de buscar diversos caminhos conceituais, alternar movimentos teorico-
filosoficos e redesenhar estratégias discursivas, tudo isso balizado por uma percepgao
desconfortante de que a saida do labirinto pode nao existir. O fato € que parece que pouco

avangamos quando se trata de discutir os aspectos acima citados.

Ao escrever seu artigo “A capital das monstruosidades”, o historiador Voltaire Schilling[1] também
se coloca dentro de um labirinto. Seu clamor € fruto de um desconforto de ordem estética, o brado
de alguém que busca uma saida frente aos problemas oriundos dos valores mutantes e contraditérios
que revestem a produgdo artistica atual. Neste sentido, seu apelo ¢ legitimo, como sdo legitimas as
opinides e declaracdes de qualquer individuo que tente entender como se organiza — e se harmoniza
— o mundo a sua volta. Mas toda opinido tem um preco, sobretudo quando reverbera num veiculo de
midia que abrange muitos leitores, como € o caso do Jornal Zero Hora, um dos principais jornais do
Rio Grande do Sul. Em principio, o que poderia parecer apenas mais um artigo de opiniao
condenado a durar apenas algumas horas acabou ganhando ares de debate publico. Desta forma, o
artigo despertou leitores para o problema estético do espago urbano, chamou a atencao para o uso
que se faz deste espaco e, ndo menos importante, mostrou que a relagdo entre a arte € o espaco

publico ndo constitui um tema ameno, do qual se ocupam apenas os diletantes.

Schilling conjecturou, opinou e pestanejou sobre temas, conceitos e situagdes de uma forma incisiva
e direta, tendo como eixo norteador a arte que se produz na atualidade e sua destinagdo publica.
Catartico e jocoso, o artigo parece trazer a tona a opinido de alguém que nao vé mais nenhum
sentido na arte, haja vista o modo pejorativo com que o autor se refere as producdes artisticas
atuais. A cidade de Porto Alegre, convertida na capital das monstruosidades, seria para o historiador

o retrato fiel da decadéncia estética da urbanidade contemporanea.

No artigo distinguem-se claramente quatro momentos que, conjugados, operam como um roteiro de
leitura: a origem do problema, a tipificacdo do problema, a persisténcia do problema e a solu¢do do
problema. Para Schilling, a origem do problema em relagdo a arte por ele criticada ¢ Marcel
Duchamp, o artista francé€s criador dos readymades, a quem frequentemente se atribui a alcunha de
pai da arte contemporanea, o vildo que teria deslocado a habilidade da mao para as artimanhas do
neurdnio. Segundo Schilling, a partir do momento em que as obras produzidas pelo expoente da
vanguarda moderna ndo foram negadas pelo sistema artistico, “abriu-se a Caixa de Pandora dos

horrores estéticos que, a partir de entdo, invadiram o cenario das exposicdes de arte.”

Ap0s situar a origem da decadéncia da arte atual, o historiador, num segundo momento do artigo
9 b b
passa em revista o que considera ser um “calvario”, ou seja, convida o leitor a fazer um percurso

mental pelo tragado urbano porto-alegrense, a fim de localizar “flagelos” estéticos. Comega, entdo,





uma tipificagdo de monumentos e esculturas que, sob a otica do autor do artigo, representam o
desastre da arte no espaco publico. Cinco obras s3o citadas no texto. O monumento em homenagem
ao Marechal Castello Branco (Prancha 1 — Figura 1), de Carlos Tenius, situado no Parque Moinhos
de Vento, ¢ descrito por Schilling como “o desembarque de um extraterrestre”. A obra intitulada
“Estrela Guia” (Prancha 1 — Figura 2), de Gustavo Nakle, situada na rotula proxima a Fundagao
Iberé Camargo, ¢ apresentada como um “hediondo timao.” A obra de Saint Clair Cemin, intitulada
“Supercuia” (Prancha 1 — Figura 3), mas popularmente conhecida como “Cuidédromo”, situada na
rotula da Praga da Harmonia, ¢ qualificada como “um superabere de uma vaca premiada.” A obra
“Olhos Atentos” (Prancha 2 — Figura 4), de autoria de José Resende, instalada préximo ao

Gasometro, em frente ao Guaiba, ¢ qualifica por Schilling como “um tarugo de ferro que adentra o
Guaiba.” Finalizando seu conjunto de exemplos de mau gosto, o autor também cita 0 Memorial aos

mortos e desaparecidos pelo regime militar, de Luiz Gonzaga (Prancha 2 — Figura 5), instalado no
Parque Marinha do Brasil, o qual “nos faz lembrar que eles continuarao atormentados ainda por

muito tempo mais.”

O terceiro momento do artigo caracteriza a persisténcia do problema, fator que fica explicito
quando Schilling menciona a obra “Casa-Monstro” (Prancha 2 — Figura 6), do artista Henrique
Oliveira, que foi especialmente concebida para a 7¢ Bienal de Artes Visuais do Mercosul, evento
que estava acontecendo em Porto Alegre quando o historiador publicou seu artigo. Schilling chama
a atencdo ao fato de que, a despeito de sua critica as obras anteriores, o circuito artistico continua
sendo constantemente alimentado por novos artistas e novas formas de apropriacdo do espaco
publico com intencdes artisticas duvidosas. Assim, de acordo com Schilling, ja ndo basta olhar para
o passado recente e suas monstruosidades; € preciso também mirar para o futuro e construir, desde
J4, 0 questionamento acerca da arte com a qual queremos conviver. Sobre a “Casa-Monstro”,
Schilling escreve que “trata-se da reprodu¢do de um tumor que, inchado, é expelido pelas aberturas
da construcao e vem se mostrar aos olhos dos passantes, tal como se fora um abdémen de um

canceroso recém-aberto pelo bisturi de um cirurgido.”

O quarto e derradeiro momento do artigo langa um questionamento sobre o que poderia estar
acontecendo com a arte que se produz atualmente e também aventa uma solugdo ao problema. “Por
que Porto Alegre [...] termina por excitar o pior lado de muitos que por aqui vém expor?”,
questiona o historiador. Incomodado com a tendéncia contemporanea que estimula artistas a criarem
obras efémeras ou mesmo a concebé-las para exposicdes especificas, geralmente ocasionando
impasses sobre sua destinagdo, seu uso e sua conservacao, Schilling arremata seu artigo sugerindo

que se faga uma agdo entre amigos “para despachar tais coisas para qualquer outro lugar.”





Em poucas linhas — e desprovido da consciéncia de que um artigo de jornal é um espaco limitado
para expor ideias que exigiriam mais aprofundamento —, Schilling movimenta uma trama tedrica e
conceitual complexa a fim de atacar monumentos e esculturas instalados em areas abertas da cidade
de Porto Alegre. O resultado desta incursao foi um levante feroz por parte de inimeras pessoas,
sobretudo de profissionais ligados ao campo artistico, que imediatamente tacharam o historiador
como defensor de ideias estéticas idealistas e ultrapassadas, enfim, como cultuador de uma arte e de

uma época que nao existem mais.

2 CONTRADISCURSO

Na mesma semana em que Voltaire Schilling publica seu artigo no Jornal Zero Hora, um
movimento contradiscursivo comega a ganhar corpo e a trazer a tona o tom de indignacdo de
algumas pessoas — especialmente artistas, diretores de institui¢des culturais, criticos e professores —

em relacdo as ideias propugnadas pelo historiador.

De um modo geral, o que motivou o contradiscurso e a defesa de ideias contrarias as do historiador
foi 0 modo como ele se manifestou, tornando publica sua percepgao sobre temas que,
aparentemente, desconhecia. Além do mais, de acordo com a contracorrente argumentativa que se
criou em torno do texto de Schilling, o historiador foi infeliz ndo por sua manifestagdo em si, mas
pelo modo pouco habilidoso e até mesmo raivoso com que tentou desancar toda a arte publica da
cidade de Porto Alegre, como se nada valioso ou genuinamente artistico ali existisse. Mesmo com
este movimento de “oposicao”, nao foram poucas as pessoas que referendaram as ideias de
Schilling em redes sociais e outros foruns de debate. Criou-se, entdo, uma divisdo entre defensores e
delatores da arte ptblica porto-alegrense. De um lado do front, defensores das formas classicas, dos
grandes mestres da arte, de uma retorica academicista em torno de canones e padrdes “legitimos” de
beleza; do outro lado, os emergentes da contemporaneidade, os combatentes das novas articulagdes

poéticas da arte e dos valores mutantes da producdo artistica atual.

Como forma de apresentar uma parte da repercussao mididtica do artigo de Schilling, selecionei seis
incursdes no Jornal Zero Hora que refletiram acerca dos ataques a arte incitados pelo historiador:
“A capital ¢ monstruosa?”, de Juliana Bublitz (26/10/09); “Entulhos nossos de cada dia”, de
Eduardo Veras (26/10/09); “Obras de arte que dao o que falar”, de Marcelo Gonzatto (27/10/09);
“As monstruosidades da cidade”, de David Coimbra (28/10/09); “Arte publica como plataforma”,
de Gaudéncio Fidelis (31/10/09) e “Os donos do olhar”, de minha autoria (31/10/09).
Conjuntamente, as incursdes no jornal revelaram outros olhares sobre a problematica levantada por
Schilling, através das avaliagdes de criticos, professores, jornalistas e agentes do campo artistico.

Além das incursdes aqui citadas, ha outras que ndo foram cotejadas, mas que igualmente





contribuiriam para a amplia¢ao da discussao como os textos de Paulo César do Amaral, Celso
Loureiro Chaves, Claudia Laitano e Luis Augusto Fischer, todos publicados no Jornal Zero Hora

nos dias seguintes a instaura¢do da celeuma.

Juliana Bublitz em “A capital ¢ monstruosa?” foi buscar a opinido de especialistas do universo
artistico para entender a origem das delagdes estéticas de Schilling. Segundo entrevistados, como a
professora do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Ana Albani de
Carvalho, ha uma descontextualizagdo no julgamento que Schilling faz da arte publica porto-
alegrense. A professora admite que ele mistura obras que t€ém propostas muito diferentes, além de

alinhar-se a uma tendéncia de negagdo da arte contemporanea.

Eduardo Veras, na coluna “Entulhos nossos de cada dia”, defende a pertinéncia do debate sobre as
relagdes entre a arte e os espacgos publicos, mas critica os julgamentos de Schilling por considera-los
precipitados e pouco consistentes. Além disso, Veras esclarece que os monumentos e obras de arte
criticados por Schilling sdo oriundos de processos diferentes, alguns deles construidos a partir de
editais publicos, outros apenas instalados na capital gatucha por ocasido da 7* Bienal de Artes
Visuais do Mercosul. Em sua coluna, Veras lembra que sequer a estatua do Lagador, obra maxima
do escultor Antonio Caringi, ¢ uma unanimidade em Porto Alegre, mas nem por isso estaria

justificada sua depredacao.

Em “Obras de arte que ddo o que falar”, Marcelo Gonzatto chama a atengdo a reacdo que o artigo de
Schilling causou e anuncia a disposi¢do da prefeitura de Porto Alegre em organizar um seminario
para discutir o tema. Gonzatto também foi buscar argumentos acerca da critica de Schilling em
especialistas do campo artistico. O socidlogo e professor da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, Caleb Faria Alves, admite que ndo ¢ comum debater o tema da arte instalada em areas publicas,
por isso o artigo de Schilling pode ter causado tanta repercussdo. O professor também sinaliza
acerca da necessidade de se construir coletivamente critérios para o que deve ocupar o espago
publico, sem pensar, ¢ claro, numa unanimidade de gosto. A artista plastica Clara Pechansky,
também ouvida por Gonzatto, diz que o fato de uma pessoa nao gostar de uma obra de arte ndo
anula o direito de que esta obra seja exposta. E acrescenta: “ndo podemos querer que um artista do

século XXI faca um monumento como se fazia no século XI1X.”

David Coimbra, em sua coluna intitulada “As monstruosidades da cidade”, conclama o pensamento
de Ernst Gombrich para dizer que “existem razdes erradas para ndo se gostar de uma obra de arte.”
Coimbra tece uma prele¢do sobre a no¢do de “gosto artistico” trazendo exemplos pessoais de sua
relacdo com a arte e da dificuldade que sente em “entender” algumas obras apesar do esforco
despendido. O colunista ainda refor¢a o desprazer que sente com a maioria das obras apresentadas

pela Bienal de Artes Visuais do Mercosul, que acabam sendo largadas na cidade.





Gaudéncio Fidelis, no texto “Arte publica como plataforma”, esclarece que sociedades
democraticas ndo propdem a destruicdo de monumentos sob o pretexto de que desagradam a um
determinado segmento social. Fidelis chama de demagogico o artigo de Schilling, j& que o
historiador coloca-se como o paladino do juizo coletivo acerca do valor artistico das obras
criticadas. O critico também pontua algumas caracteristicas técnicas e estilisticas das obras
desqualificadas por Schilling, no sentido de mostrar que possuem valores estéticos e simbolicos que

justificam sua presenca nas areas publicas que ocupam.

De minha autoria, o texto “Os donos do olhar” chamava a ateng@o a um aspecto crucial no que
tange a relagdo entre obras de arte, monumentos e espaco publico, que ¢ o fato de que geralmente ha
um conjunto de agentes e decisdes que referendam a ocupagdo de areas publicas. Tais decisdes,
conforme a opinido que manifestei, comumente desconsideram que a esfera publica envolve
também as questdes relativas ao modo como as pessoas se apropriam imageticamente do mundo.
Neste mesmo artigo eu mencionava que o questionamento proposto por Schilling transcendia o
espago urbano da capital gaucha, reverberando também em algumas cidades do interior nas quais
inimeros monumentos de gosto questionavel haviam sido instalados, entres eles o ja aneddtico

Monumento a Nossa Senhora de Caravaggio, em Farroupilha-RS.

3 OS LEITORES TOMAM A PALAVRA

Um dos aspectos mais impactantes no campo do jornalismo na tltima década ¢ a nova relacao que
os veiculos de midia estabelecem com o publico receptor de noticias. A velocidade caracteristica
dos meios informéaticos imprimiu sua marca no campo do jornalismo, motivando uma série de

rupturas cuja extensao ainda nao se pode mapear em sua totalidade.

As mudangas paradigmaticas ocasionadas pelo advento da internet fizeram com que os jornais
operassem em duas frentes, ou seja, ao lado do jornal impresso surge a variante virtual do mesmo
jornal. Enquanto o jornal impresso segue seu efémero percurso, como veiculo condenado a nascer e
morrer cotidianamente, os sitios eletronicos destes mesmos jornais operam como um grande
estomago que vai diuturnamente se alimentando da noticia e transformando sua relagdo com os

leitores.

Como se pode observar, inimeras matérias e contetidos publicados no jornal impresso também sao
replicados no sitio eletronico do jornal, as vezes com adequagdes, as vezes na integra. O ponto
central desta dindmica que amplia a possibilidade de consumo da noticia reside no fato de que, no
caso dos conteudos divulgados via internet, a participacao do leitor ¢ imediata e reverbera com
grande impacto. Fenomeno comum na atualidade sdo as enquetes realizadas nos sitios eletronicos

dos jornais, além de espagos para a participagdo do leitor, que pode deixar sua opinido em um





“mural virtual” assim que concluir a leitura de algo que lhe interesse. Assim, a tendéncia que se
apresenta ¢ a de um leitor conectado, veloz, que ¢, critica e publica sua critica em foruns para essa

finalidade nos préprios jornais.

Esta dinamica participativa em relagcdo ao julgamento do valor da noticia € um dos dados mais
contundentes da atualidade no que se refere a relacdo tecida entre os leitores e os veiculos
jornalisticos. Penso que ¢ pertinente avaliar esta relacdo com cautela, haja vista o teor do que se
publica como resposta dos leitores as mais diversas noticias. Nao raramente, os murais virtuais € 0s
espagos para comentarios de leitores, disponibilizados pelos jornais nas plataformas virtuais,
convertem-se em arenas de batalha ideoldgica e em espagos de ataques e ofensas. Basta um
comentario divergir e estd instaurada a abertura para uma verdadeira disputa em torno de opinides,
crengas, valores e posi¢des argumentativas. Muitas vezes, o tom de agressividade e
achincalhamento entre os proprios leitores, em relagdo a muitas noticias publicadas, ¢ digno de uma

demonstragao de incivilidade ¢ brutalidade no consumo da noticia.

Como forma de dimensionar a participagdo dos leitores do Jornal Zero Hora no que se refere a
critica instaurada por Schilling, tomo como base uma enquete realizada no mesmo dia da
publicagao do polémico artigo, 25/10/09. A enquete realizada pelo jornal em seu sitio eletronico
interpelava o leitor: “Voce apoia a ideia do autor de uma agdo entre amigos de Porto Alegre para
despachar obras de arte doadas por artistas para outro lugar?”’ Ao todo contabilizaram-se duzentos e
seis (206) comentarios de leitores[2], entre os dias 25/10/09 e 11/11/09, os quais revelaram a
multiplicidade de opinides, favoraveis e desfavoraveis, acerca da critica levantada por Schilling.

Deste montante, selecionei dez comentarios, conforme pode ser verificado no Quadro 1.





Leitor 1 (25/10/09) “Penso ser interessante um estudo sobre o que leva uma comunidade a
abrigar tantas obras de mau gosto. Por que o senso estético de uma
comunidade chega a esse ponto? Conhego iniimeras cidades no mundo
todo, ndo vi algo parecido ao que se vé em Porto Alegre.”

Leitor 2 (25/10/09) “Particularmente concordo que muitas dessas obras ndo sdo dignas de
habitar Porto Alegre. Mas também penso que ndo podemos cair na
armadilha de definir que uma obra de arte ou uma manifestagao cultural
deva reproduzir padrdes classicos, caso contrario estaremos
condenando qualquer manifestacdo que nos for bizarra como arte
degenerada.”

Leitor 3 (26/10/09) “O pior é que algumas obras sdo pagas com dinheiro publico, nosso
dinheiro. Se vou pagar uma obra de arte, quero ter o direito de escolher]
qual. Nao se fazem mais artistas de verdade, do nivel de Renoir, Da
Vinci e Michelangelo.”

Leitor 4 (26/10/09) “A questdo envolve um mar de incompeténcia: dos artistas, que nao
conseguem criar algo de valor, e das autoridades, que dao espaco a
esses arremedos de artistas. O fato é que, para ocupar um espaco
publico, uma obra de arte deve ter o minimo de qualidade. Eu sei que
este conceito estd cravejado de subjetividade, porém, na duvida, ¢
melhor ndo arriscar.”

Leitor 5 (26/10/09) “A comunidade artistica viu-se, desde o inicio do século XX, presa em
um beco sem saida (sabiam ser incapazes de alcancgar a beleza das obras
dos grandes mestres do passado), por isso criou o conceito de ‘arte
moderna’ para endeusar a feiura e a falta de sentido.”

Leitor 6 (26/10/09) “Se eu fosse o Prof. Voltaire estaria envergonhado em criticar um
assunto do qual se percebe que ele nada entende. A critica ¢ livre, desde
que baseada em conhecimentos e experiéncias de campo. Infelizmente
0os que tém espago disponivel para tal critica aproveitam-se da
ignorancia comum para se autopromoverem.”

Leitor 7 (27/10/09) “A verdade é que as pessoas ndo entendem a arte contemporanea, nao
por serem burras, mas por serem ignorantes. Sim, elas ignoram qual o
sentido dessas obras, pois, para entendé-las, ¢ preciso estar dentro de
uma elite artistica que se fecha cada vez mais.”

Leitor 8 (27/10/09) “Arte nao ¢ um dominio de alguns poucos autoproclamado intelectuais,
ndo € limitada a elite com ‘formagdo’. Menos ainda quando € exposta
publicamente, em espagos que pertencem a populagdo. O autor do
artigo estd correto, sim, em criticar, pois 0 que vemos nesta cidade ¢
uma aberracdo, e ndo arte.”

Leitor 9 (30/10/09) “Sugiro ao Prof. Voltaire, com todo o respeito que sua carreira
académica sinaliza, que investigue mais a fundo os pressupostos da arte
contemporinea antes de entrar nessa discussdo estéril sobre beleza e
feiura. Isso é algo datado, caro professor. Fica 14 nos primordios do
século passado, quando Duchamp (sim, sempre ele) nos alertou para a
diferenca entre arte retiniana e arte que faz pensar.”

Leitor 10 (01/11/09) “O texto de Schilling ¢ incapaz de fomentar uma discussdo
enriquecedora em torno do tema, apenas reforcando a ignorancia e o
preconceito. De fato, arte ndo ¢ fruto de seres divinos, ¢ fruto de
trabalho e, portanto, também falivel e sujeita a critica, desde que
embasada e séria.”

Quadro 1: Comentarios de leitores do jornal Zero Hora sobre enquete realizada no sitio eletrénico do jornal.

Discurso e contradiscurso revelam, neste caso, as duas faces de uma mesma moeda. Revelam

também um espectro de valoragdes acerca de uma pratica que esta longe de estabelecer consenso,





como ¢ o caso da arte. Se situarmos a questdo proposta por Schilling exclusivamente no ambito da
avaliagdo pessoal e do gosto individual; se estabelecermos que a arte ¢ apenas isso — uma
elaboracdo idiossincratica através da qual o individuo se relaciona com os valores, ideias e impulsos
por ela suscitados —, entao € provavel que todos os problemas advindos da relacao que
estabelecemos com a arte ndo tenham qualquer possibilidade de resolugdo, ja que confinados a uma

dimensao personalista.

O individuo, dentro desta perspectiva personalista, é soberano em seu julgamento, valoriza o
que lhe agrada e repudia o que ndo se enquadra em seus padrdes de gosto. Mas sera que a arte nao
existe para cumprir uma finalidade exatamente oposta a esta perspectiva individualista? Ou seja,

nao seria um dado importante de sua natureza estimular o contato de consciéncias e o intercAmbio

de valores rumo a um horizonte coletivizavel? Nio seria uma fungdo primordial da arte
possibilitar a comunicagdo simbdlica entre os seres humanos, através dos sentidos e das
experiéncias por ela deflagrados? Na se¢do a seguir, esbogo algumas questoes relativas a arte € ao
espago publico, privilegiando uma compreensao de arte que se abre para a dindmica da apropriagao
coletiva e tendo como viés analitico o pressuposto de que o espago publico € uma arena de valores

em constante disputa.

4 UM PONTO NODAL: A REFLEXIVIDADE DA ARTE NO ESPACO PUBLICO

Os argumentos levantados por Schilling em seu artigo sdo complexos e suscitam o
desmembramento de diversas frentes. Uma leitura atenta deixa visiveis os varios ambitos acionados
pela critica do autor, entre os quais destaco: a suspeita acerca da qualidade da arte atual; a relagao
entre a arte e o espaco publico das cidades; a nostalgia diante da obra de artistas ja falecidos; o
suposto oportunismo de artistas contemporaneos que parecem produzir somente engodos estéticos;
a diferenca entre monumentos e obras de arte (ja que eles ndo sdo a mesma coisa devido as suas
finalidades e especificidades); as poéticas contemporaneas em torno de instalagdes/intervengdes
urbanas efémeras; e a pertinéncia da Bienal de Artes Visuais do Mercosul. O texto tem, ainda,
clichés e lugares-comuns tipicos de uma critica desajeitada (Schilling diz, por exemplo, que Porto
Alegre ¢ habitada pelas mulheres mais belas do pais), que toma para si a condi¢do de quem fala em
nome de uma massa de anonimos igualmente agredidos pela suposta monstruosidade estética de

Porto Alegre.

Por uma questdo de propdsitos seria impossivel tratar neste curto espaco de todos os ambitos acima
mencionados, j& que meu escopo ¢ apenas introdutério e voltado a um ponto especifico. Assim,
proponho trazer ao debate algumas questdes sobre a dimensao publica da arte, cotejando aspectos

desta dimensao que me parecem centrais para uma aproximag¢ao aos argumentos de Schilling. Além





disso, ha outro aspecto que, segundo penso, desprende-se das ideias apresentadas pelo historiador, o
qual complementa os ambitos acima destacados e diz respeito a imagem das cidades e a
possibilidade de experimentarmos a beleza nos espacos de convivéncia urbana. Como se pode ver, o
artigo de Schilling falha ao tentar reunir em poucas linhas elementos que, mesmo que analisados
isoladamente, exigiriam grande profundidade teodrica, o que termina por dar a impressao de uma
argumentagao esquematizada € que, valendo-se de uma casuistica empobrecida por
desqualificag¢des preconceituosas, conclama o leitor a aderir sumariamente ao seu projeto
iconoclasta. Na esteira deste enredo, uma breve revisao bibliografica pode ser util como forma de

contribuir a relativiza¢do de algumas ideias defendidas por Schilling.

Primeiramente ¢ preciso destacar que a critica de Schilling inexistiria se as obras € monumentos por
ele criticados ndo estivessem expostos em areas abertas, em espagos de circulagdo publica. Advém
desta condigao o foco da critica do historiador. O registro publico das obras por ele criticadas € o
que garante, em grande parte, a dimensao conflitiva das opinides que recaem sobre elas. Aliada a
isso, ha que se considerar uma premissa que, segundo Belting (2006, p. 216), sustenta que “a obra
de arte possui uma unidade peculiar que possibilita uma forma totalmente propria de narrativa: a
interpretagdo.” Nesse sentido, o exercicio interpretativo de Schilling, embora desqualificador e
ululante, constitui inquestionavelmente uma tentativa de extracao de significados em relacdo as
obras que sdo objetos de suas criticas. Ainda dentro do que assinala Belting (2006, p. 216), “uma
interpretagdo tem como pressuposto apenas uma obra € uma pessoa, isto €, a pessoa do intérprete,
que representa uma unidade aberta semelhante a da propria obra. Vista deste modo, a obra quer ser
compreendida e o seu observador quer compreender.” (grifos do autor). Conforme pode ser visto no
Quadro 1, apresentado na se¢do anterior, a diversidade de opinides de leitores do artigo de Schilling
nao deixa duvidas de que a arte presente em espagos publicos afeta as pessoas a partir de
parametros de leitura e interpretacdo bastante singulares. Isso porque o contato com obras de arte —
onde quer que sejam apresentadas, instaladas ou expostas — ¢ permeado por um conjunto de
varidveis que passam pela capacidade individual de absorver contetidos simbdlicos e metaforicos, o
investimento em praticas de visitacdo, as experiéncias acumuladas em torno de vivéncias artisticas
precedentes, o conhecimento técnico sobre materiais € procedimentos construtivos, a disposi¢ao em
entrar num jogo de formas e sentidos, enfim, um conjunto de variaveis geralmente desprezadas pela

leitura facil tipica da cultura do “achismo” que tao ferozmente nos envolve em tempos atuais.

Apesar de haver motivado uma maré contradiscursiva, creio que o texto de Schilling merece o
devido crédito em funcdo do exercicio incomum que ele propde, no sentido de levantar a davida
sobre o espaco publico como construgdo estética, € ndo apenas como implemento material em torno

de temas como locomogao, ordenamento imobilidrio, transito, etc. Este gesto de Schilling pode ter





feito com que muitas pessoas que jamais haviam observado as obras escultdricas por ele
depreciadas tenham parado para observa-las com mais aten¢ao. Ha um mérito nisso, sem duvida.
Mas ¢ problematica, por outro lado, a ideia da imposig¢ao do gosto e do julgamento sumario em
relacdo a um conjunto de obras que possuem naturezas, propostas e percursos construtivos
diferenciados. Um exemplo deste equivoco € aproximar, sob um mesmo prisma analitico e critico, a
obra “Estrela Guia”, de Gustado Nakle (instalada mediante edital de selecdo de artista através do
concurso Espaco Urbano Espago Arte)[3], a obra “Olhos Atentos”, de José¢ Resende (comissionada
pela Bienal de Artes Visuais do Mercosul)[4] e a obra “Casa-Montro”, de Henrique Oliveira
(instalagdo efémera produzida para o periodo de realizagdo da 7* Bienal de Artes Visuais do
Mercosul)[5]. Destas trés obras citadas, a de Gustavo Nakle conta com uma biografia sui generis.
Segundo informa Pettini (2008, p.14), a obra produzida totalmente em bronze foi roubada inteira
em 1999 e substituida por outra versao em 2002, apds o artista haver conseguido que a
Coordenagdo de Artes Plasticas da Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre pagasse o valor
integral do prémio para a execu¢do de uma nova obra. A segunda versao da obra era bastante
diferente da primeira versao que ganhou o concurso, o que gerou desconfortos e criticas tanto para a
SMC quanto para o artista. Por fim, em 2007, Gustavo Nakle obteve autorizagao para reconfigurar o

acabamento da peca, de modo a revigora-la e acabar com as reclamacdes.

Situar o artigo de Schilling na perspectiva de uma arte produzida para o espago publico ¢
fundamental como forma de localizar sua critica no terreno de uma pratica que ainda busca
acomodacdes no ambito da teoria artistica, especialmente quando esta pratica se vé entrelacada a
perspectiva “desacostumada” da arte contemporanea. E interessante observar, neste sentido, que
nenhuma das obras criticadas pelo historiador pertence a tradi¢do escultorica que vai do século XIX
até a primeira metade do século XX nos paises latino-americanos, em torno da qual, segundo Alves
(2008, p.06), “a linguagem (...) e a formacao dos seus autores sdo praticamente as mesmas: uma
arte de carater académico e artistas oriundos das escolas de Belas Artes e/ou Artes e Oficios.” A
critica de Schilling, portanto, parece ter um enderegamento muito preciso. Ela ¢ contra uma
determinada configuragdo estética que tem feito muitas pessoas rejeitarem o que se produz em
termos artisticos na atualidade, e isso acontece porque o “contemporaneo” tem se constituido como

uma experiéncia de rupturas, diacronias e ressignificacdes a respeito de toda a estrutura que

movimenta o campo artistico. Autores e tedricos como Cauquelin (2005), Danto (2006) e Belting
(2006), mediante olhares que se ramificam em direcdo a diferentes atores, experiéncias, disciplinas
e trajetorias de composi¢do deste campo no cenario contemporaneo, constituem leituras
fundamentais para uma aproximagao frente aos problemas levantados pela arte que se produz na

atualidade.





Embora haja especificidades que mereceriam um olhar mais demorado a respeito da produgao
artistica destinada a ocupar areas abertas e de circulagdo publica, creio que ha uma grande
diferenca, no que se refere a possibilidade de apropriacao de conteudos comunicativos e simbolicos,
entre uma obra instalada numa area de circulagao publica e uma obra acomodada no interior de um
museu ou de uma galeria de arte. Uma das condic¢des de leitura do artigo de Schilling ¢, portanto,
permeada por um questionamento: de que tipo de arte o autor do artigo esta falando? De acordo
com Biittner (2002, p. 85), que se dedica a projetos curatoriais de arte publica, “uma forma de arte a
ser assimilada em publico e que representa sobretudo o proprio cidadao no espago publico parece
ser uma das fung¢des mais importantes da arte publica numa democracia.” Biittner apresenta este
argumento no sentido de mostrar que ele constitui um desafio para a produgao contemporanea em
artes visuais, pois

muitos artistas [...] executam seu trabalho num campo experimental situado entre a

participacdo ativa de parte da sociedade, colocagdes artisticas e documentacdo do real.

Praticamente todos esses trabalhos estdo como que a procura de uma oportunidade que lhes dé

a chance de contribuir de maneira concreta a vida da sociedade, a convivéncia e¢ a

comunicagao.

E o caso da obra “Casa-Montro”, de Henrique Oliveira, impiedosamente destrogada por Schilling. E
evidente que tal obra nao foi produzida para o deleite de um olhar classico, dentro das expectativas
de uma determinada tradi¢ao de leitura mais conservadora. Isso, contudo, ndo diminui a forca
poética do trabalho do artista, que se insere numa outra ldgica de produgdo e recepgdo e que se
coaduna exemplarmente como um parametro fundamental da arte contemporanea: mais do que
servir como signo de contemplagdo, ¢ necessario que a obra de arte faga pensar. “Casa-Montro” ¢
um alerta contra a depredacdo e o descaso frente ao patrimonio publico edificado do centro de Porto
Alegre, onde intimeros prédios parecem adoecer como se revelassem um tumor prestes a extirpar-
lhes a vida. Neste caso, o artista, munido de uma percep¢ao sobre este abandono, instiga o publico a

olhar para o prédio em ruinas como se fosse também responsavel por seu adoecimento.

No ambito do tema da arte publica, o pressuposto em relagdo ao qual me alinho est4 calcado na
nog¢ao de que existem operagdes especificas, do ponto de vista da fruicdo, que sdo acionadas por

uma obra de arte destinada a ocupar um espaco publico. Neste sentido, o registro de que uma obra

de arte ¢ “publica” acentua o grau de complexidade da experiéncia artistica por ela
proporcionada, haja vista o carater mais “exposto” que recai sobre a obra e a quantidade de leituras
que ela motivara, as quais serdo, ao menos do ponto de vista quantitativo, mais numerosas do que
aquelas motivadas por uma obra que se encontre fechada no recinto de um museu cujo acesso
pressuponha o pagamento de um ingresso. Sob esta 6tica, ¢ provavel que nenhum alarde teria sido

causado se Schilling tivesse publicado uma critica a um retdbulo goético que porventura tivesse





visitado em um pequeno museu de uma cidadezinha alema, numa viagem de férias. Quantas pessoas
conheceriam este mesmo retabulo a ponto de se envolverem em um debate publico questionando
sua qualidade? Por outro lado, quantas pessoas, especialmente as que residem em Porto Alegre,
conhecem ou convivem com as obras depreciadas por Schilling? Creio que ¢ dentro desta

perspectiva que Alves (2008, p. 05) sugere que

numa simples constatagdo sobre todo o rol de obras de arte e objetos os quais sdo
‘classificados’ ou nomeados como pertencentes a Arte Publica, estabelecem-se duas
caracteristicas que determinam a inclusdo de tais obras de arte como integrantes desse campo:
a) a localizaciio das obras de arte em espacos de circulacido de publico, e b) a conversdo

forcada desse publico em piiblico de arte. (grifos do autor).
Este aspecto acerca da arte destinada a ocupar um espago publico precisa ser entendido tendo em
vista um rebatimento em relagdo aquilo que, a0 menos para mim, soa como uma antitese: o cubo
branco, a camara imaculada que funciona como um templo da estética, na qual preponderantemente
concentram-se as ideias sobre arte. Refletindo sobre estas questdes e tendo como foco a evolugao do

espago expositivo da galeria moderna, O’Doherty (2002, p. 85) escreve que

para muitos de nos, o recinto da galeria ainda emana vibragdes negativas quando caminhamos
por ele. A estética ¢ transformada numa espécie de elitismo social — o espago da galeria ¢é
exclusivo. Isolado em lotes de espago, o que esta exposto tem a aparéncia de produto, joia ou
prataria valiosos e raros: a estética ¢ transformada em comércio — o espaco da galeria € caro.
O que ele contém, se ndo se tem iniciagdo, € quase incompreensivel — a arte ¢ dificil. Publico
exclusivo, objetos raros e dificeis de entender — temos ai um esnobismo social, financeiro e
intelectual que modela (e na pior das parddias) nosso sistema de producdo limitada, nosso

modo de determinar o valor, nossos costumes como um todo.

A partir da reflexdo de O’Doherty, pode-se dizer que a arte executada em areas publicas traz em seu
bojo algumas questdes e alguns principios poéticos que passam distanteS das obras acondicionadas
no recinto fechado dos museus e galerias, onde vive-se uma experiéncia com a arte muito mais
direcionada e calcada em certas prerrogativas voltadas a “corre¢do” da experiéncia de visitacdo (em
geral, nos espacos institucionalizados ha uma série de atores, procedimentos e imaginarios atuando
como vetores do contato com as obras de arte: textos criticos em painéis ou murais; mediadores de
visitagdo; impedimentos, em alguns casos, quanto ao uso de maquinas fotograficas; propostas
museograficas que “condicionam” um fluxo e um ritmo de apreciagdo; linhas demarcatdrias no
chdo que podem funcionar como sinais de “entrincheiramento” das obras apresentadas; vigilantes

que garantem a “civilidade” e o “decoro” do ambiente, etc.).

No que tange a relagdo que a arte publica estabelece com as pessoas que com ela convivem, Bellido

Marquez, a partir de uma analise sobre o impacto causado pela instalagdo de obras de arte junto ao





Paseo de la Constitucion em Granada, na Espanha, conclui que a percepgao destas obras por parte
das pessoas ¢ mais proxima e portanto diferente de como seria esta percepgao se as obras
estivessem expostas em um espaco institucional. De acordo com Bellido Marquez (2014, p. 274),
o fato de se encontrarem na rua, acessiveis, convidando a compartilhar com elas um banco,
uma fotografia, um momento de descanso, etc., ou o fato de poder toca-las, faz com que o
individuo se encontre a seu nivel, eliminando assim a distancia perceptiva que o museu

estabelece entre o objeto exposto e o espectador. Assim, este tipo de exibi¢do € mais direto e

interativo, se comparado com esculturas que estivessem localizadas em um centro de arte.[6]

Por este e por outros motivos mais, abre-se um abismo diante das formas de experiéncia artistica
proporcionadas, por um lado, por obras instaladas em areas abertas e, por outro lado, por obras
confinadas a cadmara estética do recinto fechado. Deste modo, ndo é comum se ouvir falar em
ataques, insurrei¢des ou incidentes contra obras de arte acondicionadas em recintos fechados,
embora eles existam.[7] Todavia, muito mais impactantes e corriqueiros sao os ataques a obras e
monumentos instalados em areas abertas e de circulagdo publica, os quais sdo motivados por
questdes que variam enormemente € que podem passar pela militdncia politico-partidaria, a devogao
religiosa, o discurso em torno de questdes de género, as diversas percepgdes acerca do uso
socialmente mais adequado e democratico destes espagos, etc. Um caso recente ocorrido na cidade
inglesa de Birmingham colocou em destaque — e no centro de uma polémica — uma escultura da
artista Gillian Wearing. A pe¢a produzida em bronze e instalada em uma praga apresenta duas
mulheres, as irmds Roma e Emma Jones, maes solteiras (uma delas gravida) que permitiram que a
artista as eternizasse com seus dois filhos, todos de maos dadas. Em entrevista ao Jornal The
Guardian, Wearing afirma que a obra celebra a ideia de que aquilo que constitui uma familia nao
deveria ter forma fixa. Foi o que bastou para que grupos defensores da “familia tradicional” se
manifestassem contra a peca concebida por Wearing. Em artigo escrito para o The Guardian, Lewis-
Hasteley situa a especificidade que envolve a arte presente no espaco publico. Ao referir-se a um
conjunto de obras apresentadas em areas publicas da Inglaterra, dentre elas a obra de Wearing, a
editora da Revista New Statesman assevera que “toda peca de arte publica ¢ uma declaragao
politica, mesmo aquelas que apoiam o stafus quo ou se recusam a fazer quaisquer comentarios
sociais. Se vocé deseja saber quem ou o que uma sociedade celebra, observe suas pragas

publicas.”[8]

Ao refletir sobre a especificidade e a contextualidade do lugar de instalagdo de suas esculturas, o
artista Richard Serra, expoente do minimalismo norte-americano, declara que ha uma tendéncia
construida no &mbito do campo artistico que enaltece a persona do artista, aquilo que € singular em
sua criacdo e que resulta, invariavelmente, na obrigacao da autorreferéncia. Em grande parte, a obra

de Serra desenvolve-se contra esta autorreferéncia, no sentido de neutralizar os rastros da institui¢ao





e dos agentes que constroem reputagdes e valores artisticos. Serra quer chamar a atengdo ao fato de
que a obra de arte deve sustentar-se por meio de principios que lhe sdo inerentes € ndo por
1deologias de valor, mercado, prestigio pessoal e restrigdes de circulagdo. “Uma vez que a obra
entra no dominio publico”, diz Serra (citado por Crimp, 2005, p. 147), “o problema da
autorreferéncia ndo existe. O que importa ¢ como a obra altera um determinado local, ndo a persona
do autor. Uma vez que tenham sido erguidas em um espacgo publico, as obras passam a fazer parte

das preocupagdes do outros.”

Serra ¢ um artista que sabe muito bem o que significa ter obras instaladas em areas publicas, as
quais passam a fazer parte, como ele mesmo afirma, das “preocupagdes dos outros.” Um caso ja
antologico em torno de sua producao escultorica refere-se a obra “Arco inclinado”, de 1981,
originalmente instalada no Federal Plaza, ao lado da Foley Square, em Nova York. A obra causou
mal-estar desde o primeiro momento de sua instalagcdo, até¢ que no més de marco de 1985 uma
audiéncia publica determinou sua retirada. Crimp (2005, p. 159) alega que “a praga ¢ uma area
desolada e vazia cuja Unica fungdo € servir de passagem a corrente humana que entra e sai dos
edificios”, especificidade detectada por Serra para, exatamente ali, erguer o seu “Arco inclinado”,
um muro feito com chapa de aco de 4 metros de altura e 40 metros de comprimento. Em defesa da
obra de Serra em questao, Crimp (2005, p. 160) alega que, uma vez mais, o artista “usava a
escultura para manter como refém seu lugar de instalagdo, para insistir na necessidade de que a arte
cumpra suas proprias fungdes e ndo aquelas que lhe sdo relegadas pelas institui¢des e discursos que
a controlam.” Mas este nao foi o entendimento que prevaleceu sobre a obra “Arco inclinado”, cuja
rejeigdo nao havia partido dos caminhantes da praga, “mas dos representantes do Estado, dos juizes
das cortes e dos expoentes da burocracia federal cujos escritorios ficam no Federal Plaza.” (Crimp,

2005, p. 163).[9]

Muitas nuances poderiam ser buscadas a partir das particularidades que recaem sobre aquelas obras
destinadas ao recinto fechado do centro de arte e aquelas destinadas ao espago aberto das cidades.
No caso de obras disponiveis no espago publico, é possivel dizer que elas ensejam uma espécie de
convivio compulsério com as pessoas, ja que, na maioria das vezes, tais obras ndo permitem realizar
uma operacao seletiva entre ver ou nao ver, conviver ou nao conviver, diferentemente dos museus,
galerias e centros culturais, que sdo espagos que as pessoas acessam apenas se quiserem acessar.
Assim, ¢ possivel que alguém que ndo goste de uma determinada escultura instalada em uma praga
publica seja obrigado a vé-la todos os dias, a conviver com ela, sobretudo se o trajeto que leva de

casa ao trabalho passar necessariamente pela praga em questao.

No caso das obras expostas em recintos fechados (museus, galerias, centros culturais), o processo

de contato com a obra obedece a uma outra logica, pois ha a pressuposicao de alguém imbuido de





uma vontade e de uma intengdo, de alguém que adentra o recinto com caracteristicas inscritas em
sua condic¢do de “visitante”. Sob este viés, as relagdes de contato com as obras de arte podem ser
construidas de modo distinto, sobretudo quando se tem em conta que “visitar’” uma obra em um
recinto fechado ¢ diferente de “conviver” com uma obra em um espago aberto. Creio que nao
incorro em equivoco ao sugerir que as pessoas nao “visitaram” a “Casa-Monstro”, de Henrique
Oliveira, como também nao “visitam” a obra “Estrela Guia”, de Gustavo Nakle, ou a obra
“Supercuia”, de Saint Clair Cemin: as pessoas “convivem” com estas obras, haja vista que as
relagdes que tecem com elas estdo inscritas em sua condi¢ao de obras publicas destinadas a compor
uma ideia de urbanidade. Isso parece tdo concreto que ¢ bem possivel que muitas pessoas que

fizeram coro a critica de Schilling jamais tenham pisado em um museu de arte.

As implicag¢des em torno das relagdes de contato com obras de arte em areas publicas sdo varias e
recaem especificamente numa questao: ¢ possivel dizer que existe um “ptblico” em torno do qual
se justifica a existéncia de uma obra instalada numa area aberta? Numa abordagem inicial, as
especulacdes em torno da nogdo de “publico” sdo muito mais convincente no contexto das obras
apresentadas em recintos fechados, em ambientes institucionais, tendo em vista que aquilo que
denominamos “arte publica” parece concentrar esfor¢os exatamente em acabar com as clivagens
que constituem segmentagdes no acesso a arte, as quais, sobretudo em estudos socioldgicos sobre o
tema, acabam por forjar tipificagdes entre frequentadores de espagos institucionalizados. Estudos
como o pioneiro O Amor pela arte, de Pierre Bourdieu (2003) — cuja envergadura ¢ inquestionavel
do ponto de vista de seus resultados e das revelagdes que contém acerca de habitos de consumo
estético e distingdo social —, parecem justificar sua existéncia no ambito da propria institui¢ao,
gerando assim conhecimentos e informagdes que sdo Uteis para o planejamento cultural, a oferta de
exposic¢des e o financiamento da propria institui¢do. Um exemplo simples: se um estudo conclui
que 5% do publico visitante avaliado em um determinado periodo, num determinado museu
publico, possui renda inferior a um salario minimo, essa informagao pode ser usada pela propria
instituicdo como ferramenta de negociag@o para obter mais verba e mais patrocinio, sob a alegacdo
de que ¢ necessario “promover o acesso de visitantes” que se enquadrem na faixa dos 5%. Mas no
caso da arte publica, qual a relevancia desta informagao se a obra esta acessivel a qualquer
individuo, independentemente de uma hierarquizagao social? Claro, ndo estou entrando aqui no
debate acerca das capacidades de leitura e interpretacdo dos individuos, as quais podem obedecer a
parametros como escolarizagdo e renda, por exemplo, mas tdo somente na perspectiva do acesso e

do convivio com as esculturas e monumentos publicos.

Na esteira do cotejo que aqui se faz em torno da questdo de tornar a arte uma experiéncia publica —

a qual muitos associam um carater de experiéncia socialmente mais abrangente e equanime —, ¢





inevitavel que se pense na eficacia de a¢des direcionadas a esta finalidade, pois esta claro que uma
experiéncia “publica” com a arte nem sempre desfaz certas estruturas engessadas em relacdo ao
acesso e a democratizagdo dos bens artisticos. Para ficar em apenas um exemplo acerca da eficacia
de propostas de “democratizagdao” do acesso a arte, exemplo este que vem do campo das artes
cénicas, cito o Festival de Avignon, realizado anualmente na Franca desde 1947. Criado com a
intencdo de atrair um publico “popular” tradicionalmente afastado das salas de teatro e ndo
familiarizado com a institucionalidade dos espetaculos teatrais, o Festival de Avignon teve seus
objetivos severamente abalados quando, entre 1996 € 2001, um levantamento sociolégico verificou,
conforme assinala Carvalho (2006, p. 11), que “professores, profissdes cientificas, profissdes no
ambito da informacao, das artes e dos espectaculos, e estudantes representavam mais de 60% da
amostra de publico, ao passo que estes grupos ndo representavam sequer um ter¢o da populacao
francesa com mais de 15 anos.” Carvalho conclui sua anélise dizendo que, apesar da originalidade
em promover apresentagdes teatrais em ruas, pragas, igrejas e claustros, quartel dos bombeiros,
garagens, etc., o Festival ¢, na verdade, “uma utopia politica” e que se pode “argumentar que a
realidade socioldgica do seu publico o torna um projeto fracassado quanto as suas intengdes

originais.” (Carvalho, 2006, p. 12).

O tema da arte publica ¢, sem duvida, envolvente e desafiador. Em torno dele gravitam questdes que
atingem uma vasta gama de atores, institui¢des, tendéncias politicas e usos da arte. Como tendéncia
bastante forte no ambito da arte contemporanea, a arte destinada a ocupar o espago publico exige
movimentos constantes de avaliagdo que sejam capazes de fundir a teoria artistica e a empiricidade
em torno de tais praticas, no sentido de revelar que contribuigdes efetivas elas trazem ao

entendimento da realidade humana e da sociedade como um todo.

Com seu artigo Schilling demonstra que, no ambito do espago publico, as obras artisticas ndo estao
imunes ao ataque e a desqualificagdo. Isso ocorre exatamente porque elas constituem textos
plurissignificativos, que se abrem as mais diversas interpretagdes, mas que em geral responderdo na

mesma lingua em que forem questionadas.





PRANCHA 1

Figura 1: Monumento ao Marechal Castello Figura 2: Estrela Guia — Gustavo Nakle
Branco — Carlos Tenius

Figura 3: Supercuia — Saint Clair Cemin





PRANCHA 2

Figura 4: Olhos Atentos — José Resende Figura 5: Monumento aos Mortos e
Desaparecidos — Luiz
Gonzaga

Figura 6: Tapume (conhecida como Casa-Monstro)
— Henrique Oliveira.





[1] Voltaire Schilling nasceu em Porto Alegre, em 1944. Ha mais de trinta anos dedica-se a docéncia em historia, tendo passado por
diversas institui¢des de ensino, incluisve como professor da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Foi diretor do Memorial do
Rio Grande do Sul e mantém atividade constante junto a veiculos de midia como jornais e televisdo. O artigo na integra pode ser lido

em: <http://www.ufrgs.br/napead/repositorio/objetos/abarca/textos/artigo-voltaire-Schilling_-Capital-das-

monstruosidades.pdf>Acesso em 10/07/2015.



http://www.ufrgs.br/napead/repositorio/objetos/abarca/textos/artigo-voltaire-Schilling_-Capital-das-monstruosidades.pdf

http://www.ufrgs.br/napead/repositorio/objetos/abarca/textos/artigo-voltaire-Schilling_-Capital-das-monstruosidades.pdf



[2] Apesar de se tratar de mformac;ao disponivel em um sitio eletromco de acesso pubhco 0s nomes dos leitores foram ocultados.

[3] O Concurso “Espago Urbano Espago Arte” teve seu primeiro edital langado em janeiro do ano de 1992, pela Coordenagdo de
Artes Plasticas da Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre. O objetivo do concurso era a selecdo de quatro obras a serem
instaladas na cidade de Porto Alegre, durante as comemoragdes dos seus 220 anos de fundagao, no final do més de margo. O
concurso tinha como objetivo democratizar a cultura e aproximar as artes plsticas da populacdo em geral, mediante a instalagdo de
obras de arte contemporaneas em locais ptblicos, como pragas e parques. Ver PETTINI, Ana Luz. Arte publica contemporanea:
experiéncias de Porto Alegre. In: ALVES, José Francisco (Org.). Experiéncias em Arte Pblica: Memoria e Atualidade. Porto Alegre:
Artfolio e Editora da Cidade, 2008.

[4] Obras comissionadas sdo aquelas que recebem algum tipo de suporte financeiro ou institucional que permeia sua realizagdo. Em
geral, grandes museus, Bienais e institui¢cdes culturais dispdem de orgamento para programas de comissionamento, o que implica um
nicho especifico de atuagao para os artistas, pois muitas vezes a obra fica condicionada aos ditames do programa.

[5] A 7* Bienal de Artes Visuais do Mercosul ocorreu no periodo de 15 de outubro a 29 de novembro de 2009, na cidade de Porto
Alegre. A obra Casa-Montro, de Henrique Oliveira, uma obra que se poderia situar dentro do campo das produgdes denominadas
sitespecific, foi criada especialmente para a 7* edigdo da Bienal de Artes Visuais do Mercosul e desfeita apés o fim do evento.

[6] Em espanhol no original. Tradugéo livre.

[71 Em 29/05/2014 a artista Deborah de Robertis, numa a¢ao performatica, sentou-se no chdo em frente a obra “A origem do
Mundo”, de Gustave Courbet, exposta no interior de uma sala do Museu D’Orsay, e expds sua genitalia em publico recriando a
mesma posicdo da modelo do quadro de Courbet. A acdo causou alvorogo no interior do museu e imediatamente os segurangas
retiraram do local a artista que foi encaminhada a uma delegacia policial.

[8] LEWIS-HASTELEY, Helen. Toda arte publica é uma declaragéo politica. Disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2014/11/1544277-toda-arte-publica-e-uma-declaracao-politica.shtml> Acesso em
10/08/2015.

[9] Mais detalhes sobre a obra de Richard Serra e alguns entraves que o artista atravessou quanto a sua fixagdo em areas publicas
podem ser conferidos no texto “Redefinindo a especificidade de localiza¢do”, de Douglas Crimp, cuja indicacdo bibliografica consta
no rol das referéncias bibliograficas.
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