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Introduccion

Bajo el titulo «Ecologias del arte publico: hibridaciones y
futuros posibles» llegamos a la octava edicién del Seminario
Internacional sobre Arte Publico en Latinoamérica, que organi-
zamos en conjunto con el Departamento de Historia del Arte de
la Facultad de Artes y Letras de la Universidad de La Habana.
Este afio el Grupo sobre Arte Publico en Latinoamérica (GEAP)
celebra el décimo quinto aniversario de este evento, con el que
cada dos afios asumimos el reto logistico de vincularnos con uni-
versidades de diferentes paises de la region. Con ello esperamos
contribuir no solo a ampliar esta red de trabajo y construccion
colectiva de conocimiento, sino también a reflexionar sobre el
arte publico producido en las ciudades que lo acogen y a enten-
der los distintos contextos académicos latinoamericanos.

En esta ocasion elegimos como guia el concepto de sustenta-
bilidad —entendido de manera amplia—, aplicado a una serie de
relaciones entre las comunidades artisticas, sociales, politicas y
las consecuentes hibridaciones con su medio, respecto tanto a su
historia como a su presente y futuro. El objetivo que nos plantea-
mos fue pensar conjuntamente como se sustentan y preservan
estas relaciones y sus vinculos con el entorno en términos no solo
artisticos, sino también patrimoniales, para dar forma a nuevas
practicas y a la generacidn de politicas publicas. Por tal motivo,
el seminario se estructuré en cuatro ejes tematicos: memorias,
activismos, patrimonios y métodos.

Cada edicién ha contado con una mesa de invitados locales,
que contribuyen a ubicarnos en los diferentes contextos. En esta
ocasidn, organizamos un panel conmemorativo, a propoésito de la
celebracion de los cuarenta afios de la Bienal de La Habana, evento
que, sin dudas, ha sido central para el campo artistico latinoa-
mericano. A lo largo de catorce encuentros hemos comprobado
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como su equipo se ha esforzado por generar un espacio para la
circulacion y el reconocimiento del arte y los artistas de Asia,
Africa, América Latina y Medio Oriente. El intercambio fue emo-
tivo y nos permitio recorrer la historia de la Bienal desde adentro
y de la mano de sus protagonistas. Un momento memorable y de
gran importancia para la reflexion fue cuando la Dra. C. Lilian
Llanes Godoy reconociod: «El espacio de legitimacion del arte es el
espacio publico».

La imagen que acompafia la grafica de esta edicion pertenece
al destacado artista cubano Rafael Villares (La Habana, 1989). Se
trata de la obra Arbol de luz, parte del proyecto Detras del Muro,
con el que participé en la duodécima Bienal de La Habana en
2015. La pieza nos pareci6 significativa para nuestro evento, no
solo por su evocacion a la crisis energética y su relacién con la
conservacion del medioambiente, sino también porque, al proce-
der cada luminaria de un pais diferente, nos permitia significar
el esfuerzo conjunto que la red GEAP Latinoamérica imprime
en cada uno de sus seminarios. Agradecemos especialmente a
su autor por permitirnos emplearla, asi como a cada uno de los
participantes, provenientes de diez paises: Ecuador, Colombia,
Espafia, Chile, Costa Rica, Paraguay, Peru, Brasil, México y Cuba.

La reunidén de La Habana estuvo marcada por un importante
numero de envios, tanto de reflexiones académicas como de
propuestas artisticas, que confirmaron la vigencia y actualidad
del arte publico como campo de estudios en nuestra region, y
permitieron la constatacidn del sostenido y creciente interés por
la participacién no solo de colegas veteranos, sino también de
nuevos investigadores.

Dedicamos este octavo seminario a la memoria de uno de los
miembros fundadores de nuestro grupo, el historiador del arte
y arquitecto argentino Raul Enrique Piccioni, fallecido el afio
pasado. Incluimos aqui un fragmento de la semblanza que sobre
él escribid la profesora Teresa Espantoso Rodriguez, que forma
parte de un volumen actualmente en ediciéon que compilara sus
trabajos, editado por GEAP Latinoamérica, el Centro Argentino de
Investigadores de Arte y la Universidad de Buenos Aires:

Arquitecto, licenciado en Historia de las Artes, conservador de
edificios, magister en Historia, ese fue el derrotero que hizo Raul
a lo largo de su rica vida profesional. Estudios de su preferencia
fueron la arquitectura de la ciudad y su relacién con el espacio
urbano y la actuacion de tedricos y urbanistas respecto a este, asi
como la relacion, dentro del entramado de la ciudad, del espacio
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publico y la escultura conmemorativa. Una mencion aparte merece
su contribucioén al desarrollo tedrico del arte publico en Argentina,
donde vinculd las ideas planteadas en Europa con las desarrolladas
por tedricos e intelectuales argentinos. En el &mbito de los museos
tuvo una larga actuacion, primero en el Museo de la Ciudad, donde
fue jefe de Patrimonio, y luego en el Museo Histdrico de la Ciudad de
Buenos Aires Cornelio Saavedra.

Samuel Herndandez Dominicis

Carolina Vanegas Carrasco

Sylvia Helena Furegatti

BUENOS AIRES, CAMPINAS, CIUDAD DE MEXICO, DICIEMBRE DE 2023

Introducao

Sob o titulo «Ecologias da arte publica: hibridactes e futuros
possiveis», chegamos a oitava edi¢cdo do Semindrio Internacional
sobre Arte Publica na América Latina que organizamos em
conjunto com o Departamento de Histéria da Arte da Faculdade
de Artes e Letras da Universidade de Havana. Este ano, o GEAP
comemora 15 anos de organizacdo de seu Semindrio, evento
com o0 qual, a cada dois anos, assumimos o desafio logistico de
nos conectar com universidades de diferentes paises da América
Latina. Com isso, esperamos contribuir ndo apenas para ampliar
essa rede de trabalho e construcdo coletiva de conhecimento,
mas também para refletir sobre a arte publica produzida nas
diferentes cidades que sediam o evento, bem como compreender
os diferentes contextos académicos latino-americanos.

Nessa ocasido, escolhemos como diretriz o conceito de susten-
tabilidade entendido de forma ampla, aplicado a uma série de
relacGes entre comunidades artisticas, sociais e politicas e suas
consequentes hibridacGes em relagdo ao proprio campo, no que
diz respeito a sua histdria, ao seu presente e ao seu futuro. O obje-
tivo ao qual nos propusemos foi o de pensar juntos sobre como
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essas relacgdes e seus vinculos com o meio ambiente sdo sustenta-
dos e preservados em termos ndo apenas artisticos, mas também
patrimoniais, moldando assim novas praticas e a geracdo de poli-
ticas publicas. Dessa forma, o semindrio organizou-se em quatro
eixos tematicos: ativismos, memdrias, patriménios e métodos.

A imagem que acompanha a programacao visual desta edicdo
¢ do proeminente artista cubano Rafael Villares (Havana, 1989).
E a obra «Arbol de luz», parte do projeto Detras del Muro, com
0 qual ele participou da décima segunda Bienal de Havana, em
2015. O trabalho demonstrou-se significativo para nosso evento,
ndo apenas por remeter a crise energética e sua relagdo com a
conservacdo ambiental, mas também porque ao compor cada
lumindria de um pais diferente, nos permitia evocar o esforco
conjuntoque arede GEAP América Latinaempenha em cadaumde
nossos semindrios. Agradecemos especialmente a Rafael Villares
por nos permitir utilizar sua obra, bem como a cada participante
desta edigdo, vindos de dez paises diferentes: Equador, Coldmbia,
Espanha, Chile, Costa Rica, Paraguai, Peru, Brasil, México e Cuba.

A reunido de Havana foi marcada por um numero importante
de submissdes, tanto de reflexdes académicas quanto de propos-
tas artisticas, o que confirmou a validade e a relevancia da arte
publica como um campo de estudo em nosso territério. Confirmou
também o interesse continuo e crescente na participacdo de
colegas veteranos neste campo de pesquisa, bem como a forte
presenca de novos pesquisadores.

Dedicamos este oitavo semindrio a memoria de um dos
membros fundadores do nosso grupo, o historiador da arte
e arquiteto argentino Raudl Enrique Piccioni, falecido no ano
passado. Incluimos aqui um trecho do perfil biografico escrito
sobre ele pela professora Teresa Espantoso Rodriguez, trecho
esse que integrard um livro de sua obra compilada, em fase de
edicdo, a ser publicado pelo GEAP América Latina, pelo Centro
Argentino de Investigadores de Arte e pela Universidade de
Buenos Aires:

Arquiteto, Bacharel em Historia das Artes, Conservador do
patriménio edificado, Mestre em Historia, esse foi o caminho de Raul
ao longo de sua rica vida profissional. Suas areas preferidas de estu-
do foram a arquitetura da cidade e sua relacdo com o espac¢o urbano
e o trabalho de tedricos e planejadores urbanos a esse respeito, bem
como a relagdo entre o espac¢o publico e a escultura comemorativa
dentro do tecido da cidade. Merece destaque sua contribuigdo para
o desenvolvimento tedrico da arte publica na Argentina, na qual
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relacionou as ideias apresentadas na Europa aquelas desenvolvidas
por tedricos e intelectuais argentinos. No campo dos museus, ele teve
uma longa carreira, primeiro no Museo de la Ciudad, onde foi Chefe
de Patrimonio, e depois no Museo Histdrico de la Ciudad de Buenos
Aires Cornelio Saavedra.

Samuel Hernandez Dominicis

Carolina Vanegas Carrasco

Sylvia Helena Furegatti

BUENOS AIRES, CAMPINAS, CIUDAD DE MEXICO, DEZEMBRO DE 2023
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El parasitismo como estrategia

en las practicas feministas y decoloniales
de intervencion social. Apuntes

para la conformacion de una nueva
categoria estetica

SAMUEL HERNANDEZ DOMINICIS!

Durante los ultimos cinco afios en la republica mexicana se ha
verificado la creciente presencia de colectivos feministas, tanto
en espacios digitales como publicos, que se han manifestado,
desde un (ciber)activismo de marcado cardacter social, con accio-
nes de denuncia y protesta a proposito de la terrible situacion
que atraviesa el pais. Segun Sima Bahous, directora ejecutiva de
ONU Mujeres (2022):

Vivimos en un momento en que los retos y las crisis crecen expo-
nencialmente, los conflictos persisten en un mundo atenazado por el
cambio climético y la pandemia de COVID-19. Millones de personas
viven en situacion de pobreza; el hambre y la inseguridad van en
aumento. Estas amenazas fomentan la desigualdad y la discrimi-
nacion de género, que en conjunto comprenden lo que el Secretario
General de las Naciones Unidas denomina «la injusticia mas abruma-
dora de todo el mundo» para las mujeres y las nifias. (p. 1).

En el contexto mexicano esta situacion es aun mas compleja.
Segun datos de la Encuesta Nacional sobre la Dindmica de las
Relaciones en los Hogares, socializados en los tableros estadis-
ticos de la pdgina oficial del Instituto Nacional de Estadistica
y Geografia (2021), de las 65,5 millones de mujeres (el 51,2 %
de la poblacién en ese afio), el 71,1 % tenia 15 afios o mds. De este
grupo, el 70,1 % habia experimentado, al menos, un incidente de
violencia (psicoldgica, econdémica, patrimonial, fisica, sexual o
discriminatoria), 1o que representa un incremento porcentual de

! Universidad Iberoamericana.



20 SAMUEL HERNANDEZ DOMINICIS

cuatro puntos con respecto a 2016 (figura 1). Las mds recurrentes
fueron la psicoldgica (51, 6 %), la sexual (49,7 %) y la fisica (34,7 %);
y las entidades federativas de mayor incidencia, el Estado de
México (78,7 %), 1a Ciudad de México (76,2 %) y Querétaro (75,2 %).
Estas cifras concuerdan y respaldan la tendencia nacional sobre
los presuntos feminicidios, que han ido en aumento desde el afio
2015 hasta la fecha (2015, 412; 2016, 608; 2017, 742; 2018, 898;
2019, 941; 2020, 946; 2021, 981; 2022, 954; 2023, 281 hasta el mes
de abril).

80
701 %
66,1 %
60
0,
—_ >16 449,0 % 49,7 %
=
2 3%
S 40
S 34,7 % 34,0 %
& 274% 290%
20 I
0
Total Psicologica Fisica Sexual Econdmica,
patrimonial y/o
Tinos de violenci discriminatoria
ipos de violencia
2021 P
2016

Figura 1. Prevalencia total de violencia contra las mujeres de 15 anos y mas.
Fuente: Instituto Nacional de Estadistica y Geografia (2021).

Debido a la urgencia del tema se han producido y socializado
varios textos analiticos en el &mbito académico. Entre ellos des-
tacan las diversas aproximaciones que Katya Olalde Rico realizo
entreenerode 2012y abrilde 2016 como parte de suinvestigacion
doctoral. El volumen Una victima, un pafiuelo. Bordado y accién
colectiva contra la violencia en México (2019b), resultado de este
empefio, concentro sus principales hallazgos. Sobre estosregreso

2 Asi se maneja la informacién en el «Informe sobre violencia contra las

mujeres», del Secretariado Ejecutivo del Sistema Nacional de Seguridad
Publica. [Consulta: 2023-8-12]. Disponible en https://drive.google.com/file/d/
1gh15U5y0t9jjnQ3hsNEcLf3iHm1JW-Km/view.
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https://drive.google.com/file/d/1gh15U5y0t9jjnQ3hsNEcLf3iHm1JW-Km/view
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con nuevas miradas en articulos como «Bordando por la pazy
la memoria en México: feminidad sin sumisién y aspiraciones
democraticas» (2019) y «Poner a las memorias en movimiento:
pafiuelos bordados para las personas muertas y desaparecidas
en México» (2022). Por su parte, el trabajo «Tatuar la ira sobre
el cuerpo de la ciudad: las pintas feministas como practica esté-
tica», de Selma Rodal Linares (2021), coloca el punto de analisis
en la relacién de estos feminismos con el espacio publico. Desde
el &mbito del universo digital se localizan las tesis de maestria
«Andlisis del feminismo e igualdad en Twitter. Estudios de caso
de los movimientos #NiUnaMenos y #MeToo», de Amanda Terés
Lépez (2021) y «<Hacer visible lo invisible: feminismo organizado
en Twitter y su lugar en la agenda gubernamental de género en
México», de Silvana Andrea Leiva (2021), asi como el articulo
«La protesta feminista en México. La misoginia en el discurso
institucional y en las redes sociodigitales», de Daniela Cerva
Cerna (2020).

Esimportante destacar que, cuando se habla delos feminismos
contemporaneos, se hace referencia, sobre todo, a la emergencia
de la llamada cuarta ola en el contexto global. Segun autoras
como Varela (2017) y Valcdarcel (2019), las mujeres han logrado
romper con la idea patriarcal que normalizaba la violencia de
género y, como parte de este proceso, han compartido en redes
sociales no solo actos de denuncia, sino también publicaciones
que generan un sentido de pertenencia y comunidad entre ellas.
Otras voces, como las de Pérez y Ricoldi (2018), Aranguez (2019)
y Cobo (2019), sefialan el caracter relacional del activismo digital
con el que tiene lugar en el espacio publico, al punto de ser el
primero el medio fundamental por el que se convoca al segundo.
El ciberespacio amplifica no solo el llamado a la accidn, sino
también su impacto.

Dentro de estos feminismos contemporaneos se encuentra
el decolonial. Entre sus representantes mds destacadas estd la
activista y tedrica dominicana Ochy Curiel, quien ha sefialado
la importancia de colocar el eje de la reflexién y la enunciacion de
esta corriente en y desde lo contrahegemanico,: sobre todo con el
objetivo de potenciar la capacidad critica y la movilizacion fuera
de los espacios académicos de circulacién tradicional. Esta autora
es continuadora de una historia que registra nombres como el de

3 Alrespecto, puede consultarse el texto de la autora titulado «La descolonizacién
desde una propuesta feminista critica», publicado en Descolonizacion y despa-
triarcalizacion dey desde los feminismos de Abya Yala (Curiel y Galindo 2015).
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Angela Davis, Bell Hooks, Monique Witting, Audre Lorde y Anibal
Quijano. Por lo tanto, su voz descentra la mirada de la mujer
blanca y transita de la practica académica hacia la politica.

El espacio virtual como extension de las luchas

en el espacio piblico

Constantemente, a nivel global se verifica la importancia, asi
como la creciente incidencia de las tecnologias de la informacion
y la comunicacién (TIC). Estas no solo han mejorado nuestras
vidas, sino que han llegado incluso a modificarlas. Evidencia
de ello es la necesidad de establecer términos clasificatorios
para caracterizar su interaccidén con las distintas generaciones
que conviven en la actualidad. A la tradicional taxonomia
(silent generation, baby boom, generacion X, generacion Y
o millennials, generacion Z o centennials) se une entonces la
denominacién nativos digitales. Esta clasificacion define a las
personas nacidas a partir de 1990 (fin de la generacidn Y e inicios
de la Z), que manifiestan un comportamiento diferenciado en la
forma en que se relacionan con celulares, tablets, computadoras
y otros dispositivos inteligentes. Contrastan con el resto de los
integrantes de la taxonomia los llamados inmigrantes digitales,
pues han tenido que adaptarse paulatinamente a los cambios en
un entorno caracterizado por la inmediatez y la obsolescencia
programada.

Unido a ello, y a partir del confinamiento impuesto por las
condiciones sanitarias asociadas al coronavirus (COVID-19)
a finales de febrero de 2020, las redes se convirtieron en el
espacio por excelencia para la interaccion social. El incremento
de las horas de conexiodn sirvié para establecer relaciones que
exaltaban los sentimientos de comunidad y pertenencia. De ahi
que no sea extrafio entender cémo los activismos tradicionales,
desarrollados en el espacio publico, comenzaron a migrar
también hacia el universo digital para dar lugar a los llamados
ciberactivismos. En este sentido, las redes sociales se hicieron
imprescindibles para visibilizar y viralizar sobre todo aquellas
situaciones que habian gozado de cierto silenciamiento. Por lo
tanto, se puede sefialar que la pandemia fue el detonante que
impulsé de forma radical la onda expansiva provocada a nivel
internacional por el movimiento #MeeToo, surgido en octubre
de 2017.

En el contexto mexicano, el 8 de marzo de 2020 se desarrolld
la protesta identificada por los hashtags #UnDiaSinNosotras y
#UnDiaSinMujeres. La marcha convocada partié del Monumento
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a la Revolucidn y se dirigié hacia la sede del poder ejecutivo, ubi-
cado en la Plaza de la Constitucion. Segun una publicacion de la
cuenta de Twitter del Centro de Orientacion Vial de la Secretaria
de Seguridad Ciudadana de la Ciudad de México (@OVIALCDMX)
(figuras 2 y 3), para las 16:23 horas se reportaba la presencia de
ochenta mil mujeres manifestantes. Al dia siguiente fue convoca-
do un paro nacional bajo el lema: «;El 9 ninguna se mueve!», por
Las Brujas del Mar —colectiva feminista de Veracruz- que, segun
datos publicados por el periddico Milenio, detuvo al 45,5 % de la
fuerza laboral mexicana (Ayala 2020).

g VS O & w o g A L]
 T— Vb
ET AL ] itk s o vl G el e, BACA, P H P
il B ormrverdn o L Foreidh ity P e [ Pl eroi, e
r - o A HIRFE, VR B LAY CRLEET
w1, [ovira Hmsron § San i Cel PO
5, bl oy San A Hoad i L N UEE N LR TRUERL WOF

OO 1 e L

el B el e e g

I URGh M LS LA RN LAY
HILPGA KT TS LAS LRI EREADN L
F U L, RPN

HIHGUMNA g5
WEVE My
.151-""' . E""ﬂ-_r

- PARD HACHHAL

T W e . S L JPT - ——

T T dau pr o

Figuras 2 y 3. Capturas de pantalla de las cuentas @OVIALCDMX [2020-3-8] y
@brujasdelmar [2020-3-18].

Varios fueron los testimonios compartidos en redes sociales y
en diversos medios de prensa asociados a la importancia de este
evento y, sobre todo, al impacto que tuvo en sus participantes
(figura 4). Por ejemplo, Marisa Real refirié para El Economista:

El1 #8M2020 fue mi primera marcha feminista y fue uno de los sen-
timientos mads fuertes y conmovedores que he experimentado. Por
primera vez en mi vida me senti comprendida. Era increible ver a
tantas y tantas mujeres unidas por un solo motivo: justicia. Se podia
sentir el hartazgo que todas llevamos cargando, pero sobre todo el
apoyo entre mujeres. No podia evitar sentir un nudo en la garganta
cuando todas coredbamos al unisono el «Mujer, escucha, esta es
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tu lucha». Me encantd encontrarme con conocidas, o con mujeres
famosas, como actrices o influencers, y darme cuenta de que esta
lucha no tiene distincién de edades ni niveles socioeconémicos.
(Las Mujeres 2020).

Figura 4. Las jacarandas de la Alameda Central. Imagen de la cronica fotografica de
Santiago Arau sobre las movilizaciones del 8 de marzo de 2020 en la Ciudad
de México.

Fuente: Las Mujeres (2020).

Asi arribé el 8 de marzo de 2021, el primer Dia de la Mujer en
el contexto de una pandemia mundial. Durante este tiempo el
activismo no se detuvo. Colectivas —como se autodefinen— habi-
taron tanto el espacio fisico como digital para impulsar e incidir
en los procesos de transformacidn politica a nivel individual y
colectivo. Incluso, comenzaron a visibilizarse con mayor fuerza
proyectos que planteaban el uso de las TIC y «la construccién
de una Internet libre de violencias y la creacién de espacios de
encuentro que reivindican y dignifican los saberes, la fuerza
y el poder de las mujeres» (@LuchadorasMX). En este sentido, el
mediactivismo* y el ciberfeminismo se convirtieron en practi-
cas cotidianas.

Segun Leiva (2021), quien midi6 el alcance del activismo femi-
nista en Twitter a partir dela observacion de 4 596 publicaciones

4 Serefiere a la utilizacién de herramientas multimediales para transformar
las narrativas hegemonicas, a partir del desarrollo de relatos contrahegemo-
nicos, que contribuyan a imaginar y materializar nuevos referentes del ser
mujer. Es la definicién sintética de uno de los ejes estratégicos de accién de la
propuesta de Luchadoras.
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de activistas en el pais durante los afios 2018-2021, «el discurso
feminista en redes sociales tiene la capacidad de influir en el
plano discursivo de la agenda de politicas de género, en tanto
permite desafiar encuadres y discursos tradicionales sobre la
realidad de las mujeres, proponer temas, impulsar el debate
publico y brindar herramientas a los tomadores de decisidn»
(p. 3). Sefiala, ademas, que las redes sociales cumplen cuatro fun-
ciones fundamentales: el posicionamiento temdtico, la educacion
y pedagogia, la articulacién politica/estratégica y la exigencia y
el control al Estado. Siguiendo la clasificaciéon de Walgrave y Van
Aelst (2006), las dos primeras se acercan a lo discursivo/simbdlico
y las otras a lo politico/sustantivo.

Como el espacio digital no estd divorciado del publico, pese
a las restricciones sanitarias, también se marchd en 2021, pues
como advierte Cerva (2020):

Las protestas de las colectivas feministas son un medio que sirve
para demostrar como estas mujeres se sienten excluidas de un
sistema politico que se niega a poner como prioridad el tema de
la violencia, la seguridad y proteccion de las mujeres. Es por ello
que la indignacion es el motor de la protesta, lo cual les permite
organizarse y salir a las calles, asi como ocupar el ciberespacio.
(pp. 200-201).

Precisamente, el confinamiento que trajo consigo la pandemia
exacerbo las exclusiones y las situaciones de violencia, insegu-
ridad y desproteccion. En los ultimos afios las marchas se han
convertido en espacio catartico y de hermanamiento, donde el
hartazgo y la indignacién frente a la compleja situacion que
viven las mujeres en México han sido tanto detonantes como
motores impulsores.

El parasitismo como estrategia de accion

Por su visualidad, las pintas feministas se asemejan al grafiti,
una practica cultural tradicionalmente underground y contra-
hegemonica asumida desde la visién tradicional de las artes
como un elemento disruptivo. Desobediencia civil, agresion
y vandalismo son algunos de los elementos asociados a este
lenguaje que hacen que no sea bien visto a nivel social. Las pin-
tas, ademas, no discriminan superficies; intervienen paredes,
cristales, calles y banquetas, edificios —patrimoniales o no-y
monumentos historicos. Por esta razon, unida a los prejuicios
histéricos que ya carga el medio expresivo, se asumen como
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agresiones al espacio donde ocurren. En los casos de andlisis,
segun los sefialamientos mds comunes, atentan contra la ciudad, su
belleza y, sobre todo, su historia o valor patrimonial, por lo que
sus autoras son tachadas de ignorantes, vindalas, destructoras
sin civilidad, etc.

Ante esta situacidn, destacala practica sistematica del gobierno
de colocar vallas de metal frente a los sitios méas importantes de
la ciudad. De ahi que las feministas exijan que se tomen con ellas
y sus cuerpos las mismas medidas de salvaguarda y proteccion;
que los millones de pesos del erario publico que se invierten en
la bunkerizacién temporal de la urbe y sus espacios se destinen a
programas para la reduccion de las desapariciones, feminicidios,
asi como de los casos de violencia de género.

Desde el paradigma bioldgico, con la naturaleza como referen-
te, el &mbito de las ciencias nos ofrece un término que permite
analizar a cabalidad este tipo de practicas feministas decolonia-
les. Se subvierte aqui el gesto de la ecocritica, pues no se analiza
como la naturaleza aparece reflejada en las artes, sino que, en un
acto mimético, se toman de ella las herramientas para construir
una metodologia de andlisis del abordaje estético. El parasitismo
define un tipo de relacién interespecifica (+)/(-) donde interactiian
organismos de diversas especies dentro de una misma comuni-
dad bioldgica. En esta uno de ellos —el parasito- vive a expensas
del otro —el hospedero-. Como en todas las interraciones entre
los seres vivos, el fin ultimo es la supervivencia, por lo que este
contacto se define a partir de los beneficios (+) y los perjuicios (-). E1
organismo parasito no tiene la capacidad de existir por si mismo,
necesita la presencia del hospedero para satisfacer sus necesida-
des energéticas, asi como para reproducirse. De ahi que, hasta su
muerte, esté obligado a convivir.

Desde su materialidad, las pintas existen sobre un soporte y
muchas veces su eleccion amplia el mensaje, asi como su impacto
a nivel social. Las activistas han descubierto a golpe de practica
que las superficies de monumentos y edificios de gobierno
—generalmente con cardcter histérico o patrimonial- producen
una particular recepcion en los espectadores y que, sobre todo,
resemantizan el mensaje a partir de sus significados. Muchas
veces la intervencidn conlleva de forma implicita un gesto de
revisionismo critico, pues sucede sobre sitios mal generizados o
que han representado a lo largo de la historia la personificacion
de los brazos del poder colonial y sus estructuras de dominacion
hegemodnica. Por ello, estas pueden ser consideradas parasitas y
sus soportes, los hospederos.
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A partir de esta asignacion de roles, la relacién interespecifica
(+)/() queda mucho mas clara en acciones como las pintas. Si bien
estas no se reproducen, su mensaje si; y es justo a partir de su
relacion con el hospedero que su valor comunicativo se poten-
cia. Enunciaciones realizadas por las principales autoridades
de la ciudad y el pais en 2019 —digase la jefa de gobierno de la
Ciudad de México, Claudia Sheinbaum Pardo, y el presidente,
Andrés Manuel Lépez Obrador—, resumidas en consignas como
«No son las formas», «<Es una provocacién», asi como en discursos
antifeministas, replicados en las redes sociales por bots bajo los
hashtags #EllasNoMeRepresentan y #AsiNoMujeres, dan cuenta
de la percepcion negativa de las practicas feministas y sus efectos
(Cerva 2020).

Asi como sucede en el contexto de la medicina donde se bus-
can vias para evitar, enfrentar y eliminar al pardsito mediante
acciones de prevencion y tratamiento, en las practicas feminis-
tas decoloniales en el espacio publico se persiguen procederes
semejantes. Sin embargo, en este ultimo caso los esfuerzos se
concentran en su manifestacion mas inmediata y no en las causas
que las provocan. Por un lado, las vallas metdlicas colocadas ante
edificios y monumentos funcionan como frontera protectora al
tiempo que se convierten durante unas horas en pizarras que
tras la manifestaciéon son removidas. Por el otro, la remocion
inmediata de las intervenciones es una forma de neutralizar y
eliminar al ente pardsito.

Tanto en las marchas del 16 de agosto de 2019 como en
las del 8 de marzo de 2020 y 2021 se registraron numerosas
pintas en diversas superficies: el Angel de la Independencia, la
explanada del Zocalo, las vallas frente al Palacio Presidencial,
etc. Como resultado y de forma expedita se procedié después
de cada actividad a su eliminacion por parte del personal de
limpieza de la ciudad. Es importante destacar que ninguno
de los integrantes de dicho cuerpo posee formacion ni experien-
cia para retirar de forma correcta las capas pictoricas, lo que se
evidencid enelusode thinner (diluyente), tratamiento que, en este
caso, fue aun mds agresivo que la propia pinta. Por ello se afirma
que el sefialamiento de la destruccidn del patrimonio carece de
sustento, al no tomar el gobierno las medidas requeridas para
su restauracion. En este sentido, el perjuicio es causado por el
pardsito, fundamentalmente a nivel visual, y es sefialado de
forma constante por el discurso hegemonico, pero, en la mate-
rialidad, el propio Estado contribuye a este a partir de una mala
gestidn de sus acciones.
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Como se afirmdé con anterioridad, el fin ultimo de la relacién
interespecifica es garantizar la supervivencia. A golpe de practi-
ca, las activistas han aprendido que la documentacion de estas
intervenciones y su publicacion en las redes sociales las extiende
de forma indeterminada (figura 5).

Figura 5. Plancha del zocalo de la Ciudad de México. Imagen de la cronica fotografica de
Santiago Arau sobre las movilizaciones del 8 de marzo de 2020 en la Ciudad de México.
Fuente: Las Mujeres (2020).

Una caracteristica de las pintas es la disolucion de la autoria, pues
el gesto se concentra en evidenciar el dolor y la inconformidad
colectiva. El resultado visual tras la marcha o intervencion es
cercano al palimpsesto; no habita en ellas el sesgo moderno de la
concepcion artistica. No se necesita preparacion ni experiencia,
mds alla de la vivencia cotidiana de la violencia en cualquiera
de sus manifestaciones. Los trazos devuelven catarticamente el
hartazgo y resuena en ellos un #bastaya.

Lo postrero como una posible categoria estética

¢Cémo relacionar el punto de vista estético con los resultados
visuales de las practicas feministas en el espacio publico? Una
mirada rapida evidencia que las categorias tradicionales (lo
bello, lo feo, lo sublime, lo grotesco, lo tragico, lo cémico, etc.)
no son suficientes para analizarlas con la profundidad que
ameritan. Asumir acriticamente una postura, justificada en
una determinada idea de lo feo para criminalizarlas, proscri-
birlas o descartarlas es el camino mas facil para obviarlas y
no reparar en su potencial politico. De ahi la importancia de
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comenzar a construir nuevas clasificaciones para abordar este
tipo de fendmenos.

En este sentido, como gesto inicidtico para la reflexién futu-
ra, se plantea la posibilidad de formular lo postrero como una
categoria de analisis. Del latin vulgar postrarius, con el sufijo
-arius por analogia con primarius, surgio postréemus, que llegé a
nuestros dias como postrero. Como adjetivo tiene distintos usos,
entre los que destaca ‘ultimo de una serie o sucesién y localiza-
cion del punto méas remoto, donde puede o no precisarse la dis-
tancia’. Lo postrero, en el caso especifico de las intervenciones,
lleva a pensar en lo que sucede con las pintas una vez concluidas
y, sobre todo, a partir de las acciones tomadas ante sus huellas
o vestigios. Por lo tanto, esta clasificacién activa el resultado en
el tiempo, aun cuando el gesto sea eliminado, y acentda su inci-
dencia en el espacio publico y politico. Veamos como se podria
instrumentalizar el andlisis en el caso de las pintas realizadas
en el Angel de la Independencia y en las vallas.

En el abordaje propuesto por Rodal Linares (2021), el Angel de
la Independencia es leido como uno de los monumentos insignes
de la identidad hegemodnica mexicana. Sin embargo, las pintas
realizadas en 2019 sobre este tuvieron el potencial de redistribuir
lo sensible, a partir de la inscripcion del disenso y la materiali-
zacion de los afectos y el ruido. A partir de una lectura de las
practicas estéticas y la dimension politica de los postulados de
Jacques Ranciere, las acciones feministas decoloniales, especifica-
mente las pintas sobre monumentos y edificios fundamentales de
la ciudad, pudieran ser susceptibles de ser leidas como artivismo.

En esta hibridacion, resultado de los términos artey activismo,
se hace casiimposible diferenciar déonde comienza unoy termina
el otro. Como expresidon de resistencia reivindicativa implica
riesgos y desbordes hacia espacios publicos donde se tensan los
limites de lo permisible y se redefinen a la vez los significados. Sin
embargo, para Rodal Linares (2021), si bien existen semejanzas,
no se deberia asumir este paradigma al no existir una pretension
artistica en el gesto, ni mucho menos la intencién de discutir sig-
nificados asociados al campo artistico. Aun asi, es valido destacar
que, como la practica es andénima y colectiva, pudiera facilmente
involucrar a un grupo de artistas entre sus gestoras.

Rodal Linares (2021) se resiste a ello por la recepcion de la inter-
vencién del monumento, que se extiende de forma metonimica a
otros soportes. Las pintas desterritorializan las practicas estéticas
en la medida en que el régimen artistico coloca a las mujeres y su
supervivencia en una escala de valores inferior a la proteccion de
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edificios, paredes y monumentos. Esto queda resumido en grafias
como «El piso tiene mds derecho» (figura 6). No obstante, ello no
significa que se eludan las claves que ofrece la reflexion sobre su
caracter estético ni su potencial performativo.

Figura 6. Imagen tomada durante las pintas feministas.
Fuente: Hernandez (2021).

Pero regresemos a la pregunta que motiva este acdpite: ;como
activar lo postrero en estas pintas? Sin negar su potencial durante
la marcha y la intervencién del monumento, su impacto se redi-
mensiond a partir de las acciones devenidas con el tiempo. Como
parte de la gestion del gobierno por eliminarlas, se restringio el
acceso a este punto de la ciudad mediante la colocacién de una
valla contenedora. Mientras el espacio estuvo cerrado, el enclave
se convirtié en un recordatorio de las demandas feministas a la
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vez que evidenciaba como se coartaban los cuerpos y los recla-
mos de estas mujeres en el mas tradicional sentido foucaultiano
de vigilar y castigar. De igual forma, acto seguido a la manifesta-
cion, como antes se mencionara, se trataron de suprimir los tra-
zos mediante la limpieza no profesional en un gesto que, dirigido
ala salvaguarda del monumento, termind convirtiéndose en una
agresion. Mientras las pintas eran ocultadas en el espacio fisico,
desde el ciberespacio eran compartidas, replicadas y magnifica-
das mads alla de las fronteras locales y nacionales.

Si como se reconocid anteriormente, el monumento cons-
tituye una encarnacién de lo mexicano desde una vision
hegemonica, las pintas parasitas lo transforman. El Estado
se ve entonces compelido a curar al hospedador enfermo y en
ese intento reproduce las dindmicas opresivas de violencia que
experimentan los cuerpos de las manifestantes. Sustraer de la
visualidad urbana parte de la base y el cuerpo del monumento
lo desterritorializa, replica metaféricamente el padecimiento de
las mujeres y, mediante el movimiento metonimico, lo convierte
en cuerpo femenino.

En el caso de las vallas intervenidas frente al Palacio
Presidencial la operatoria fue semejante. Las pintas pretendian
restituir, mediante los nombres propios, la memoria de las
victimas de feminicidios. A la vez, el memorial resultante serviria
de reclamo y recordatorio al gobierno de su casi nula respuesta
ante esta situacion. Desde la mirada que evoca lo postrero como
categoria, el muro funcionaba como un dispositivo discursivo
al interior de aquellas practicas comunicativas que pretendian
apuntar la accion preventiva frente al posible brote parasito.

El propio Lépez Obrador (2021) los definia como «provocadores»,
«autoritarios», «fascistoides», ellos, en sentido general, y con el
empleo de enunciaciones en plural caracterizadas por la ausencia u
omisidn de sujetos. Curiosamente, aunque manifesto que no se recu-
rriria a la violencia —«nunca vamos a reprimir al pueblo»—, reconocié
que las vallas se colocaban «frente a las mujeres que van a protestar»
y no frente a los sujetos antes mencionados como enemigos. De
ahi que, en un discurso donde aparecian enunciadas las categorias
pueblo y enemigo mediante alusiones directas, las féminas quedarian
en un aparente espacio de indefinicién, donde bien podian ser (re)
presentadas en un extremo u otro.

Como apunté en un ensayo sobre el tema en proceso editorial,s
el teérico Ernesto Laclau en los textos Los fundamentos retoricos

5 «Mujeres y espacio publico: ante el muro, las disputas».
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de la sociedad (2005) y La razon populista (2014) analiza la dimen-
sidn politica del lenguaje y su empleo para reafirmar y actualizar
la hegemonia de un determinado discurso, sobre todo a partir de la
metafora y los movimientos internos en su relacion semantica
con la metonimia. Desde una relectura de los postulados de Gérard
Genette Laclau (2014) observa como estas figuras retoricas
coexisten una al interior de la otra mientras se sostienen y se
interpenetran. Pueblo, enemigo, mujeres, ellos, fascistoides, etc. no
son mas que cristalizaciones metafdricas de contenidos «cuyos
vinculos analégicos son el resultado de ocultar la contigiidad
contingente de sus origenes metonimicos» (p. 80).

Al acercarnos a la definicién que maneja sobre hegemonia,
digase aquella «operacion por la que una particularidad asume
una significaciéon universal inconmensurable consigo misma»
(Laclau 2005, p. 95), resalta que, de la misma forma que la con-
tigliidad se transforma en analogia, la metonimia se convierte
en metafora y lo que era una articulacién contingente pasa a ser
una pertenencia esencial como operacién hegemonica. Por ello
estas cristalizaciones que pretenden convertirse en totalidades
o en la encarnacion de una universalidad en si misma no son
mds que objetos imposibles, donde «la identidad hegemonica
pasa a ser algo del orden del significante vacio al transformar
su propia particularidad en el cuerpo que encarna una totalidad
inalcanzable» (p. 95).

Desde este enclave tedrico se podrian formular interrogantes
significativas para el andlisis. Al interior de las formulaciones
discursivas del presidente, ;son esas «mujeres que van a protestar»
parte del significante pueblo o enemigo? ¢Sera acaso el acto de
la represion o la provocacidn el que las desplace de una catego-
ria a otra? ;/Qué significacion universal asume o debe asumir la
particularidad «las mujeres que van a protestar» en el discurso
oficial?

La accion generada por ellas elevada a la dimension de
performance, no solo desnudo la implicacién politica de la metafora
en el discurso presidencial, sino que, ademas, evidenci6 el pésimo
manejo por parte del gobierno de la precaria situacion en que viven
millones de ciudadanas, agravada en el contexto de la pandemia.
Nos referimos, especificamente, al acto de listar los nombres de las
desaparecidas como homenaje a su ausencia en un panorama don-
de el destino de estos crimenes es quedar impune en los registros
policiales —si es que llegan a estos-. Asi, de manera espontanea, la
valla protectora fue transformada en monumento-memorial. El mal
llamado muro de la paz transmuto en el de la verglienza, alquimia



EL PARASITISMO COMO ESTRATEGIA EN LAS PRACTICAS FEMINISTAS Y DECOLONIALES... 33

politica del empoderamiento del espacio publico que cuestionaba,
de forma contundente, la gestion del Estado.

Con este gesto, victimas y victimarios se reunian pdstumamente
en un mismo espacio geografico para dar cuerpo a la definicion
de feminicidio de Marcela Lagarde (2008), que sefiala la culpabi-
lidad del Estado mexicano en estos crimenes al ser incapaz de
salvaguardar la vida de las mujeres (figura 7). La propia autora
reconoce esta ineficacia en el ensayo «Antropologia, feminis-
mo y politica: violencia feminicida y derechos humanos de las
mujeres»: «Para que se dé el feminicidio concurren, de manera
criminal, el silencio, la omisidn, la negligencia y la colusién par-
cial o total de autoridades encargadas de prevenir y erradicar
estos crimenes» (p. 216).
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Figura7. Captura de pantalla tomada del perfil de Twitter de @Luis_gj [2021-3-10].

A diferencia de la Antigona de la tragedia clasica, estas mujeres
no tienen un cuerpo que enterrar, lo que hace imposible
administrar un lugar para guardar la muerte. Al no tener una
lapida para inscribir solo queda para ellas (re)vivir un ciclo de
(re)presentacion del duelo y del cuerpo ausente en la memoria.
La unica forma de dar testimonio es mediante su propia anato-
mia, su clamor y su llanto. Durante esta accidn, la valla sirvié
como superficie de inscripcidn para presentar frente al agresor
los cadaveres desaparecidos; un acuerpamiento sororo, tanto
fisico como simbdlico, que permiti6 al fin la concrecién de un
espacio de lamento para todas mds alld de sus corporalidades:
la resonancia de un clamor de furia y rabia. Al fin lograban
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desafiar publicamente al poder con la sepultura simbdlica de
sus seres queridos y la inscripcidn de sus nombres en el muro,
que se convertia a la vez en memorial, cripta y monumento.

Conclusiones

Con su incidencia, tanto social como digital, las mujeres mani-
festantes han logrado posicionar el tema de la violencia como un
aspecto clave dentro de la agenda publica, sobre todo a partir
de la participacion de los sectores mas jovenes, su relacion con
las TIC —especificamente el dominio de las redes sociales- y el
constante cuestionamiento al poder hegemodnico, que ha tenido
amplia cobertura por los medios de comunicaciéon masiva y ha
sido replicado por miles de internautas.

El parasitismo, entendido como metdfora para instrumen-
talizar el andlisis de la estrategia asumida por las practicas
feministas decoloniales para la intervencién social, ayuda a
caracterizar, de forma especifica y diferenciada, la relacion
entre las pintas y sus soportes, atendiendo a cada uno de sus
momentos o estadios. En otras palabras, permite asentar una
metodologia no viciada ni por el campo de lo artistico ni por el
histdrico, socioldgico o politico. A la vez, mediante la respuesta
meédica, nos permite caracterizar el accionar del poder hegemo-
nico y advertir que las causas reales siguen sin ser abordadas. De
ahi que estas prdcticas interventoras se repitan de forma ciclica.

Lo postrero, como categoria estética, ayuda a entender, en un
tiempo extendido mds alld de la propia intervencién material,
la relacién presencia/ausencia, que desdibuja los limites de su
impacto y replica desde el discurso hegemodnico y sobre si mismo
las practicas denunciadas; en un intento de silenciamiento el
perpetrador se pone en evidencia y magnifica el reclamo. Por
otra parte, una vez que el gesto es neutralizado o eliminado
mediante la expulsién del parasito del cuerpo hospedador, los
ciberactivismos se encargan de generar, a través de las redes
sociales, las condiciones para que vuelva a la vida y habite de
forma simbdlica los imaginarios. Activar lo postrero como un
modo de relacién sensible implica entonces buscar algo mas;
pensar en las potencialidades del gesto mds alla de si mismo y su
duracion; advertir de forma premeditada los mecanismos futuros
que este echa a andar.
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Anexo
Cuentas consultadas:

Las Brujas DL Mar. Colectiva feminista de Veracruz, México (@bru-
jasdelmar). 117,3 mil seguidores. Se unio en septiembre de 2019/
Veracruz, Veracruz de Ignacio de la Llave.

Equrs Justicia. EQUIS Justicia para las Mujeres, organizacion feminista
que contribuye al ejercicio de los derechos humanos para alcanzar
la justicia social (@EquisJusticia). 25,7 mil seguidores. Se uni6 en
abril de 2013/México.

INTERSECTA. SOmos una organizacion feminista que se dedica a la promo-
cidn de politicas publicas paralaigualdad (@intersectaorg). 16,1 mil
seguidores. Se unio en agosto de 2019/Ciudad de México.

Lucuaporas. Hay mujeres guerreras que hacen de sus vidas una revolu-
cién. Aquilasconoceremos. Ellasson LUCHADORAS (@LuchadorasMX).
44 mil seguidores. Se unio en julio de 2012/México.

Marea VerDE Mexico. Todas las mujeres, todos los derechos. Red Mexica-
na de Colectivas Feministas (@MareaVerdeMX). 38,7 mil seguidores.
Se unio6 en junio de 2018.

Morras HeLr Morras. Trabajamos en la periferia. Los bordes son nues-
tro lugar de enunciacidn, la interseccionalidad nuestra brujula
politica (@helpmorras). 25,1 mil seguidores. Se uni6 en marzo de
2018/Aguascalientes, México.

Rep Nacionar pe Rerucios, AC. Coordinar y fortalecer refugios para mu-
jeres promoviendo la igualdad de género, la prevencion, atencion,
la erradicacién de la violencia y el empoderamiento (@RNRoficial).
13,7 mil seguidores. Se unio en julio de 2012.

Voces FeminisTas. Portal digital que aborda temas y noticias desde una
perspectiva feminista a favor de la diversidad y la igualdad (@
VocesFeminista). 47,5 mil seguidores. Se unié en noviembre de
2015/Tuxtla Gutiérrez, Chiapas.
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A contemporaneidade da poética

de Joseph Beuys de uma perspectiva
decolonial-conexoes de herancas
bioculturais nas obras de Cecilia Vicuna,
Uyra Sodoma e Leeroy New

MARCOS RIBEIRO DE MORAES!
RENATA ZANGELMI DE CASTRO SANTOS?

Em dezembro de 1978, o artista alemao Joseph Beuys (1921-1986)
publicou um apelo publico, «Aufruf zur Alternative» (Apelo
para uma Alternativa), na secdo cultural do jornal Frankfurter
Rundschau. Amplamente citado como o manifesto do artista no
qual ele delineia as politicas do futuro Partido Verde, naquele
artigo ele reitera seus ideais implantados em projetos anterio-
res dedicados & democracia direta e & reforma educacional e
insiste que todos os europeus devem demandar uma alternativa
radical tanto ao capitalismo como ao comunismo. A solucdo de
Beuys seria uma «terceira via» alternativa, aquela pela qual a
sociedade seria reorganizada pelo individuo através de sua pro-
pria iniciativa criativa, denominada por ele «escultura social».
Quarenta e cinco anos passados, o manifesto de Beuys continua
atual. Discutiremos a atualidade do pensamento do artista tendo
como eixo de andlise sua preocupacdo socioambiental. Na obra
de Beuys, ser humano e natureza estio integrados e, portanto, a
conscientizacdo da necessidade de preservacao do meio-ambiente
estd no cerne de muitas de suas criagdes artisticas (Borer 2001).
O pensamento, a vida e a obra de Joseph Beuys se confundem
e formam um conjunto indissocidavel como uma das mais influen-
tes e revoluciondrias trajetdrias poéticas da arte contemporanea
Ocidental da segunda metade do século xx. Artista de visdo essen-
cialmente humanista, Beuys elege todo individuo ndo sé como
um revolucionario, mas também como um artista, responsdvel

! Universidade Estadual de Sdo Paulo.
2 Universidade Estadual de Campinas.
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por contribuir na construg¢do de uma nova sociedade, definida
por Beuys como «escultura social». Para ele, arte e fazer artistico
sdo considerados instrumentos poderosos de remodelacdo e rees-
truturacgdo da sociedade ao alcance de todo e qualquer individuo
«todo ser humano é um artista».> H4, intrinseca e indissociavel-
mente no pensamento beuysiano, uma crenga nos poderes cura-
tivo e regenerador da arte na vida de cada ser humano e de toda
e qualquer comunidade, grande ou pequena (Demarco 2017).

A figura simbolica que Beuys constréi para o publico é a
do artista como xamd, um artista ativista, aquele que acredita
no poder que transcende da sua obra formal e contamina a agdo
humana, que acredita no papel de reconectar o ser humano
a natureza e, assim, transformar a coletividade em direcdo a
um convivio mais harmonico com o meio-ambiente. Na base
dessa construcgdo mitoldgica estd a historia (supostamente) inven-
tada sobre como ele foi salvo de seu acidente de avido na regido
da Criméia durante a II Grande Guerra. Povos originarios daquele
lugar, os tartaros, teriam resgatado Beuys, enrolando-o em tradi-
cionais cobertores de feltro e aquecendo-o com gordura animal. A
partir dessa lenda, Beuys cria as bases para o carater terapéutico
de suas proposicOes artisticas como um campo aberto para a
redencdo do ser humano de suas crises, mas também explica o
porqué dos materiais mais presentes em suas obras, especialmente
o feltro e a gordura animal, elementos que representam uma
forma de protecdo, através do calor, como materiais organicos
que possibilitam uma relacdo vital a natureza, lembrando como o
ser humano € parte integrante dela (Walters 2010).

Na intervencdo urbana denominada 7000 carvalhos, proposta
para a sétima edicdo da Documenta de Kassel, Alemanha, Beuys
concretizou sua ideia de «escultura social», transformando o
espaco urbano com a colaboracdo de associa¢des de moradores,
a prefeitura local e organizacbes ndo-governamentais, todos
unidos a fim de esculpir uma nova paisagem na cidade (figura 1).
Plantar 7000 carvalhos em Kassel significaria o inicio simbdlico
do que Beuys chamava «rearborizacdo vital da Terra» e, como
tal, era fundamental relacionar simbolicamente cada ato de

3 Aideia de «escultura social» pode ser vista como uma resposta a faléncia dos
projetos da modernidade, das suas narrativas utépicas como o marxismo e
0 iluminismo, de um mundo em que a realidade néo se traduziu em garan-
tia de protecgdo de valores democraticos, de liberdade e igualdade, de justica
social, de crescimento e desenvolvimento auto-sustentavel. Nesse contex-
to pés-moderno, de desencantamento, a tentativa do pensamento de Joseph
Beuys € o de ressignificar o mundo, de reencantar a realidade por meio da
poténcia criativa da arte.
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plantacdo de um carvalho a uma coluna de pedra basdltica.
Desse modo, por meio do ato humano, uniam -se dois simbolos
naturais fundamentais para o repertorio de Beuys- a pedra
baséltica, de origem vulcanica, a representar a forca imutavel
do centro da Terra, e o carvalho, arvore de crescimento lento e
de madeira extremamente so6lida, considerada sagrada pelos
sacerdotes celtas (os druidas), os quais utilizavam o carvalho
para demarcar seus locais de culto e devogdo (Jordan 2016).

= ¢
=

[

Figura 1. Beuys e cidadaos cavam para plantar carvalhos, 1982.
Fonte: Alamy (2023).
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OlegadodeBeuysparecetersobrevivido apesar daincompreensao
da fortuna critica de sua época. Claramente estamos diante de
uma obra que ndo é passivel de ser domesticada; ela transborda
para além de um sistema das artes ainda muito conservador em
meados dos 1980, quando da morte do artista (naquele momento
o0 sistema das artes na Europa passava por uma revalorizacdo
da pintura e da arte como aquilo que é «beautifully crafted»).
Acreditamos, porém, que em plenos anos 2020s, celebrado o
centendrio de Joseph Beuys e amplamente consolidadas as teo-
rias decolonias da arte, possamos avancar no estabelecimento
de didlogos proficuos entre o pensamento do alemdao e artistas
contemporaneos do Sul Global que rompem com a hegemonia do
pensamento eurocéntrico.

As bases tedricas. O pensamento como arquipélago

Apesar de olegado beuysiano ainda ressoar no presente, € preciso,
primeiramente, deixar claro que ele é o resultado de seu tempo,
da trajetdria vivida pelo artista e, portanto, ndo poderia ter sido
produzido fora de seu contexto histdrico e geografico. O que pode-
mos fazer é atualizar tal legado por meio da construcdo de pontes
tedricas que tornem possiveis a conversa da obra de Joseph Beuys
com 0 momento presente da arte publica contemporanea.

Aqui introduzimos o pensamento decolonial de Edouard
Glissant, o qual, a nosso ver, de uma maneira criativa impar,
reposiciona o fazer artistico no centro das agdes humanas.
Glissant, escritor, poeta, ensaista e filésofo nascido na Martinica
em 1928, apesar de ter uma obra iniciada na segunda metade do
século xx, acaba por ter um reconhecimento mais amplo na esfera
da arte contemporanea a partir do final dos anos 1990, quando o
curador suico Hans Ulrich Obrist, diretor da Serpentine Gallery
em Londres, passa a difundir e criar projetos todos baseados nos
ensinamentos de Glissant.

O nucleo do pensamento de Glissant desafia a hegemonia
eurocéntrica (Norte Ocidental) do conhecimento, ele esta centra-
do na sua experiéncia de homem negro nascido numa colonia
francesa nas Antilhas. E, portanto, é um pensamento a visibilizar
0 que estava invisivel nas narrativas criadas pelos chamados
«vencedores» da histéria, por aqueles que lideraram o processo
de colonizacgdo do Sul Global sobre o qual o capitalismo mundial
se desenvolveu via exploracdo do trafico negreiro transatlantico,
por meio da extracdo ou cultivo de matérias-primas, pela dizi-
macdo dos povos origindrios e pela destruicdo dos ecossistemas
locais. Decolonial significa ndo apenas reconhecer esses abusos
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como também continuar a resistir na luta contra a colonialidade,
a face obscura do projeto da modernidade, procurando transcen-
dé-la dado que ela permanece operando ainda nos dias de hoje
em um padrdo global de poder (Demos 2016).

O mundo, tal como apresentado por Glissant, € bem mais
complexo do que o mundo de Beuys, ndo apenas porque se trata
de um mundo mais amplo e diverso, um mundo cujo motor do
crescimento econdmico foi a colonizacdo do Sul Global pelo
Ocidente do Norte, como também é um mundo mais complexo
nos termos de uma globalizacdo econdmica, social e cultural
muito acelerada gracas a livre circulacdo de capital financeiro
e aos desenvolvimentos da era das comunicacdes e tecnologias
digitais. Africa, América-Latina, Oriente Médio, Sudeste Asiatico
emergem como zonas de exploracdo, a periferia do capitalismo que
padece dos efeitos nefastos causados pela colonizagdo: baixo
crescimento econdmico, grandes desigualdades sociais, fluxos
migratérios em massa e colapso ambiental. Efeitos esses que ja
batem, de forma sistematica, as portas do Ocidente do Norte.

Como entdo pensar num projeto de utopia, feito Beuys,
num mundo tdo caotico e hiper-complexo? Para Glissant, é
preciso abandonar a forma de pensar e de gerar conhecimento
determinada pelo capitalismo ocidental, caracterizadas pelo
reducionismo logico-causal e pela superioridade da ciéncia e da
técnica sobre as demais areas de conhecimento, inclusive sobre a
natureza. SO entdo é possivel se abrir para a escuta, para a troca,
a inter-conectividade entre formas e experiéncias alternativas de
conhecimento; incorporar o sujeito diasporico, a vagar, némade,
pelo mundo; incorporar os saberes tradicionais dos povos
originarios das zonas de colonizacdo; é preciso, acima de tudo,
inter-relacionar e conectar os varios pontos do mundo numa
estratégia de pensamento chamada «arquipeldgica» (oriundo de
arquipélago, o coletivo de ilha).

Quando Glissant usa esse termo, ele o imagina como oposi¢ao
as restri¢des conservadoras —e possivelmente mais nacionalistas—
dos continentes. O fluxo de conhecimentos e de trocas dentro
de um conjunto de ilhas é mais intenso, fluido; ele possibilita
o encontro de realidades de lugares distintos, estrangeiros. Os
arquipélagos, diferentemente de continentes, sdo um terreno
fértil para a «crioulizacdo» —a concepcdo utdpica de Glissant
para duas diferentes culturas que se misturam uma a outra,
produzindo algo completamente novo-. Nas palavras do fil6sofo,
«eu posso mudar ao intercambiar com os outros, sem me diluir
ou me perder de mim mesmo» (Glissant e Obrist 2022, p. 55).
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Para Glissant, é somente na incorporacdo do outro, do diferen-
te ou desconhecido, sobretudo daquele outro que se fez invisivel
pela colonizacgéo, é que podemos encontrar caminhos coletivos
para um mundo melhor. Cada um de nds precisa da memoria do
outro, menos porque se trata de uma virtude de compaixdo ou
caridade, mas sobretudo de uma lucidez dentro de um processo
de Relacdo. «E se queremos compartilhar a beleza do mundo,
se queremos ser soliddrios com seus sofrimentos, nés devemos
aprender a nos lembrarmos juntos, conjuntamente» (Glissant
2021, p. 201).

A fim de detalhar a utopia glissantiana, recorremos a Estética
da Sustentabilidade proposta por Sacha Kagan (2011). Ela define
sustentabilidade como um triptico composto por biodiversidade,
diversidade cultural e bem-estar do ser humano. O objetivo é nos
aproximarmos mais de uma estética da sustentabilidade quanto
mais atencdo focamos nas comparacgoes, nas inter-relacdes, nas
conexdes entre as diferentes dimensdes culturais existentes
(interculturalidade), niveis distintos de compreensdo da realida-
de, formas diversas de conhecimentos a integrar ser humano e
natureza a um s6 ente vivo. Como num processo de «mundiali-
zacdo» (mondialisation) —e ai retornamos a Glissant- em oposicdo
a globalizacao.

A utopia de Glissant (e Kagan), portanto, refere-se ao desen-
volvimento de culturas de sustentabilidade como uma questdo
em constante exploracdo autocritica, em constante movimento.
Uma utopia dindmica a requerer atualizagdes continuas de suas
competéncias reflexivas. E, por esse motivo, uma utopia que
demanda a pratica artistica da vida.

Ecos e paralelos. O papel do ativismo ecologico e das herancas
bioculturais

Analogamente a nocdo de escultura social de Beuys, a utopia em
movimento de Glissant reivindica o engajamento da arte publica
contemporanea na construcdo de culturas de sustentabilidade
que, de forma decolonial, recuperem as memorias e herancas
bioculturais* dos povos origindrios submetidos pela colonizagdo

4 Pensando nos entornos locais, é na periferia rural e na periferia do capita-
lismo que reside a possibilidade de retomar as memdrias perdidas, inclusive
dasrelacdes e do trabalho humano com a natureza. As culturas ancestrais se
caracterizam por enriquecer a natureza ao ocuparem um lugar, produzindo
biodiversidade; elas coevoluiram com a natureza e geraram um importante
acervo de memoria biocultural que expressa costumes, ritmos, alimen-
tos e relacdes com outras espécies integradas aos territorios. Sua esséncia
reside nos conhecimentos tradicionais que ndo se restringem aos aspectos
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européia do Sul Global. Por intermédio da visibilizacado de tais herancas
bioculturais e suas interconexdes com as questfes atuais ligadas a
destruicdo do meio-ambiente e a violacdo dos direitos dos povos
originarios é possivel resistir e avancar, iluminando caminhos de
atuacdo coletiva (Toledo e Barrera-Bassols 2008).

Para tanto, cabe ao artista-ativista conscientizar e mobilizar,
através do seu fazer artistico, ndo apenas suas comunidades como
também, através do processo de mundializacdo, redes coletivas
mais amplas. Esse fazer artistico deve ser entendido, aqui, como
indo muito além tanto de intramuros como de extramuros da arte
contemporanea; ele ocupa os campos das ideias, da Academia e do
sistema educacional, da formacao de grupos de estudo e pesquisa
em nivel local e global, da mobiliza¢do politica via movimentos
sociais. Sendo assim, o artista-ativista busca tecer conexdes com
0 publico por meio de intervengdes no cotidiano das pessoas a
partir de uma visdo coletiva da sociedade.

Especificamentenocasodeartistasidentificadoscomoindigenas,
a conquista de espacos-chave no sistema das artes, como curadores
e diretores de museus, além de espaco no mundo académico e a
propria representagdo politico-partidaria, foram fundamentais
para a ocupacdo e visibilizacdo da arte indigena no mundo. O Sul
Global se uniu ao Norte Ocidental numa rede denominada «global
indigeneity» (indigeneidade global), representada por revistas
de pesquisa e projetos de cooperacdo e de exploracdo de zonas de
contato entre povos origindrios diversos.

Cecilia Vicufia, Uyra Sodoma e Leeroy New sdo artistas nas-
cidos e criados no Sul Global, com raizes indigenas sdlidas e,
sobretudo, consideram suas geopoliticas e herancas bioculturais
como elementos-chave de suas poéticas e praticas artisticas.

Em atividade desde os anos 1970, a chilena Cecilia Vicuiia é a
artista de mais longa trajetdria entre os trés. Nascida em Santiago
em 1948, estudou em Londres no inicio dos anos 1970 e, depois do
golpe militar no Chile em 1973, instalou-se em Nova York, onde
reside até hoje. Apesar de uma carreira extensa e prolifica como
poeta, pintora, escultora, performer, passando por instalagdes
com montagens complexas, a artista permaneceu trabalhando
a margem do establishment das artes do eixo Norte Ocidental
por varias décadas. Seu trabalho, em sua riqueza e variedade de
plataformas e modalidades, estd centrado na questdo ecoldgica

estruturais da natureza, mas tambhém as dimensdes dindmicas, de processos
e representacdes ligadas aos eventos naturais utilitdrios dos recursos e
paisagens (Toledo e Barrera-Bassols 2008).
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e indissociavelmente ligado aos conhecimentos tradicionais dos
povos andinos origindrios (Tate Modern 2022).

Uyra Sodoma é uma entidade-artista criada em 2016 mas
seu criador, Emerson Munduruku, nasceu em 1991 em Mojui
dos Campos, estado do Pard. Aos 6 anos mudou-se para Manaus
onde vive até hoje. Formou-se em Biologia e tornou-se mestre
em Ecologia por conta de sua preocupacdo com a deterioracdo
ambiental das dreas periféricas de Manaus e da floresta ao redor.
Em 2016 surge Uyra Sodoma, a «Arvore Que Anda», um ser de
espirito masculino-feminino na cosmogonia de seu grupo étnico.
Como indigena, LGBTQIA+ e artista, ela dedica-se sobretudo a
performance e a fotoperformance, além de exercer importante
atividade de arte-educacdo e ativismo ambiental (Fundacdo
Bienal Sdo Paulo 2021).

Leeroy New, por sua vez, € originario das Filipinas, onde
nasceu em 1986, em General Santos City. Com cerca de 7 mil
ilhas a compor o seu territdrio, as Filipinas sdo um dos paises
mais vulneraveis a elevacdo do nivel dos oceanos devido ao
aquecimento global. Sem acesso a museus ou galerias de arte, foi
através da arte urbana que o jovem Leeroy tomou contato com as
artes visuais. Formado em escultura, tornou-se artista e designer
com ampla atuacdo em praticas como o teatro, cinema, design
de produtos e moda. Mas é por meio de suas imensas instalacoes
urbanas em espagos publicos feitas de madeiras tradicionais fili-
pinas e de materiais descartados que o artista vem solidificando
sua carreira (Somerset House 2022).

Tomando os elementos bioculturais como eixo central de
analise, observamos aproximacdes e também especificidades no
discurso e nas poéticas das performances, instalagdes e inter-
vencdes urbanas dos trés artistas.

Vicufia, em Brain Forest Quipu (figura 2), trabalho comis-
sionado pela Tate Modern Turbine Hall de Londres em 2022,
propde uma instalacdo efémera, ou impermanente, como diz a
artista, em maultiplas dimensdes: escultura, video, som, musica,
performances, rituais e assembléias. A escultura em si consiste
de dois conjuntos de 27 metros de Quipus que descem do teto em
direcdo ao chdo. Quipu significa «n6» em quéchua, e corresponde
a um sistema de comunicacdo usado pelo império Inca nos seus
inumeros séculos de existéncia. Os Quipus origindrios eram com-
postos por sequéncias de fios de 1a de llama e demais materiais
organicos com nos que revelavam determinada codificagdo, seja
numeérica ou linguistica, geralmente para fins de registro (con-
tdbeis e tributarios, por exemplo) ou para envio de mensagens
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ao longo do territorio incaico. Nessa instalacdo especificamente,
Cecilia incorpora aos Quipus objetos efémeros descartados no Rio
Tamisa e coletados por um grupo de artistas e ativistas mulhe-
res ligadas a comunidades latinoamericanas. Ao fundo pode-se
ouvir uma trilha sonora criada pelo compositor Ricardo Gallo,
num arranjo de musicas de povos origindrios, a voz de Vicuifia,
os sons da natureza e o siléncio. Telas dispostas pelo ambiente
mostram videos de ativistas em falas e atos por justica e melhores
condicOes de vida em nosso planeta.

Figura 2. Cecilia Vicufia. Brain Forest Quipu, 2022.
Fonte: Tate Modern (2022).
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Como parte essencial da instalacdo, a artista desenvolve uma
série de eventos denominados O Quipu dos Encontros: Rituais e
Assembléias. Esses eventos tém como objetivo conectar a tradi¢do
ancestral dos Andes e a cultura contemporanea, convidando os
visitantes a se tornarem ativos na prevencao da catastrofe clima-
tica. Os primeiros deles tomam a forma de um ritual guiado pela
artista. O publico em geral se mistura na Turbine Hall a ativistas
ambientais, artistas, e cientistas comprometidos com a defesa de
ecossistemas vitais e comunidades indigenas ao redor do mundo.
Entendendo o Quipu como um espaco para experimentacdo de
novas formas de troca e comunicacdo entre os seres humanos
e entre eles e a natureza, Vicufia ndo define esse «encontro» nem
como protesto ativista nem como performance. E, acima de tudo,
um ritual que culmina com uma assembleia, onde os participan-
tes podem compartilhar suas visdes sobre a mudancga climética e
a necessidade urgente de frear radicalmente o investimento em
combustiveis fdsseis. Rejeitando sistemas que individualizam e
separam, a artista encoraja os participantes a refletir sobre suas
existéncias dentro de uma grande ecologia, celebrando suas
relacOes entre si e com a Terra. Nas palavras da prépria Vicufia,
«a Terra é um cérebro-floresta e o Quipu abracga todas as suas
conexoes» (Tate Modern 2022).

Uyra é uma manifestacdo «em carne de bicho e planta» (em
tupi) que se move para exposicdo e cura de doencas sistémicas
coloniais. Através de elementos organicos, utilizando o corpo
como suporte, a artista ndo-bindria encarna uma arvore que
anda e atravessa as suas falas. Interessam a ela os sistemas vivos
e as suas violacdes, e a partir da 6tica da diversidade, dissidéncia
e adaptacdo, busca contar e recontar historias naturais, de encan-
tamentos existentes na paisagem floresta-cidade. Especificamen-
te para a série Elementar, apresentada na 34a Bienal de Arte de
Sdo Paulo em 2021, Uyra se pinta e se adorna com elementos vivos
da floresta numa camuflagem que faz mulher ser floresta e a
floresta ser mulher. Estes rituais sdo encenagdes das encantarias,
crenca de matriz indigena e afrodiaspdrica praticada em comu-
nidades quilombolas e indigenas no Nordeste e Norte do Brasil,
na qual os individuos ndo morrem; eles desaparecem misterio-
samente, tornaram-se invisiveis ou se transformam em animal,
planta, pedra ou seres mitologicos. Em Lama, da série Elementar
(figura 3), a artista conta a histéria de plantas aquaticas, que nos
momentos de baixa do rio, se recolhem para dormir debaixo
d’agua por varios meses. Nessa performance ocorrida na Lagoa
Azul no municipio de Presidente Figueiredo (AM), a artista veste
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ornamentos de folhas na cabeca, presos por tecido verde e ver-
melho e um colar de folhas longas em formato de lanca. Sobre
a pele hd uma camada de lama seca, rachada e desidratada; os
olhos, sombreados com vermelho forte. Ela se movimenta como
se as plantas aquaticas fossem seres encantados, espiritos dando
vida a floresta, fundindo todos os elementos do ecossistema
amazonico, inclusive o ser humano (Prémio PIPA 2022).

Figura 3. Ensaio Lama, da série Elementar, 2017.
Fonte: Prémio PIPA (2022).
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Em 2022, para celebrar o Dia Internacional da Terra (22 de
abril), Leeroy New traz suas imensas esculturas urbanas para
0 patio da Somerset House em Londres. Denominada As Arcas
de Gimokudan, a instalagdo de New é composta por trés embar-
cagdes em grande escala construidas com materiais reciclaveis
e plasticos descartados e elevadas a cinco metros do chdo. Numa
estratégia intencional, os barcos estdo de cabeca para baixo a
fim de gerar a impressdo de naves espaciais ou embarcacdes de
ficclo-cientifica. Cada uma delas, por sua vez, inspira-se num
modelo distinto: para marcar o passado colonial filipino, ha o
galedo espanhol; para marcar o colonialismo do presente, temos
um destroyer chinés; e para marcar o futuro, uma embarcacio
inspirada no balangay, um barco pré-colonial utilizado por
populacdes origindrias - este é o futuro proposto por New, a
forma bio-organica da embarcacdo tradicional (assemelha-se
a um crustéceo), sustentdvel e respeitosa com 0s oceanos, como
resisténcia ao aquecimento global. O nome Gimokudan remete a
mitologia sul-filipina que considera o fundo do mar como mundo
pds-morte. Por isso, a sensacdo dos observadores de estarem
mirando as esculturas do fundo do mar (figura 4).

Figura 4. The Arks of Gimokudan, Leeroy News.
Fonte: Somerset House (2022).

Fundamental destacar que a producdo das trés embarcacgdes oco-
rreu num atelié em Kent, cidade que forneceu sua coleta de lixo
reciclavel para a confeccdo do projeto. Uma centena de pessoas
estiveram envolvidas nele, além da prefeitura e, apos a desmon-
tagem das instalag¢des, todo o material foi direcionado para uma
usina de reciclagem naquela cidade (Somerset House 2022).
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A propdsito dos discursos dos trés artistas, eles defendem a
reconexdo de natureza e cultura, animais, plantas, ecossistemas,
e o ser humano. Criticos do projeto eurocéntrico de modernidade,
cuja face mais nefasta foi e continua sendo a colonizagdo néo
apenas econdmica como também cultural-epistemoldgica, sobre
os saberes e conhecimentos tradicionais dos povos origindrios,
como também da prdpria natureza e sua rica biodiversidade.
Quebrar com a forma eurocéntrica (e ecologicamente insustenta-
vel) de estar no mundo como forma hegemonica é o objetivo dos
trés. Seja sobre o apagamento das culturas origindrias andinas,
da Amazoénia ou das Filipinas, seja sobre a dissociacdo entre
ser humano e natureza, esses artistas se unem em torno de um
indigenismo global e, como ativistas, buscam restaurar valores
bioculturais perdidos. Buscam isso por meio do transbordamento
da acgdo artistica para as outras esferas da vida, como na escultu-
ra social de Beuys, através das trocas e interconexdes de poéticas
e de conhecimento entre regides do Sul Global e do Sul Global
com o Norte Ocidental, como pede Glissant em seu pensamento
de arquipélago e sua poética da Relacdo. Vicufia, Uyra e New se
beneficiam da multiculturalidade, da mundializacdo, para poten-
cializar suas ideias e agdes. Nessa rota de constante nomadismo,
eles desenvolvem atividades coletivas, de arte participatoria, de
educacdo, ampliando o engajamento e alcance de suas propostas,
além de lutarem pela protecdo e defesa da mulher e da comuni-
dade LGBTQIAP+.

Em relacdo aos materiais utilizados pelos trés artistas em
foco, é importante notar uma forte inter-relacdo com os mate-
riais e suporte utilizados por Beuys. Feltro, gordura, pedras
basdlticas, todos esses elementos ao mesmo tempo pobres e
organicos, com sentidos especificos na obra do artista alemao,
transformam-se em objetos precdrios e «basuritas» (pequenos
materiais descartados), em fios de 14 e fibras organicas na obra de
Vicuiia. Transformam-se nos elementos da natureza feito terra,
lama, folhas e pigmentos naturais nas performances de Uyra. E
se transformam em bambus e outras madeiras leves, abundantes
nas Filipinas, misturadas ao plastico e lixo reciclado no trabalho
de New. Interconectados, esses materiais falam de uma ligacdo
indissocidvel entre homem e natureza, de uma visdo de mundo que
se pretende primitiva porém sustentavel; eles sdo como contra-
pontos ao excesso de técnicas e tecnologias as quais, ao afastar o
ser humano da natureza, tem trazido a sua destruicdo. Um ques-
tionamento entre o que é natural e o que tem sido naturalizado
(e que tem nos matado como povos origindrios, como natureza,
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como espécie). Sdo ideias muito poderosas vinculadas a materiais
tdo efémeros, precarios, simples. Ideias a sinalizar a precariedade
do existir e, ao mesmo tempo, a forca da vida e da natureza, que
insiste em se regenerar apesar de tanta destruicao.

Cada um dos trés artistas desenvolve uma poética mui-
to singular no campo da arte publica, arte participatdria,
performances e instalagdes. Vicufia cria a partir de fibras
naturais, 13, fios e corddes tecidos com base nesses materiais.
Um trabalho de décadas, continuo, persistente, vigoroso e
delicado, de muito acolhimento. Os Quipus vém sendo criados
como uma continuidade das praticas ancestrais, e sdo construi-
dos de forma colaborativa por grupos de mulheres resgatando
vestigios de memodrias apagadas, em ritos misticos nos quais
ela tece e conecta simbolicamente comunidades periféricas
agregando elementos «esquecidos» ou «descartados». Ja Uyra
usa o0 proprio corpo, de duas almas (feminino-masculino),
como suporte para suas encantarias, em performances ritua-
listicas de camuflagem nas quais alterna ser mulher-homem
(um conceito ndo-bindrio de origem ancestral de sua etnia
indigena) e floresta, ao mesmo tempo. O uso do corpo propde a
discussdo de sua propria reterritorializacdo, corpo queer e cor-
po ancestral, questdo a adicionar uma outra camada simbdlica
vital ao seu trabalho. Uyra desenvolve sua arte de uma pers-
pectiva cidade-floresta, onde experimenta a dialética entre a
degradacdo do meio-ambiente numa Manaus maltratada pelo
crescimento desenfreado e a poténcia da natureza ao redor. Ja
New, quando cria objetos e instala¢des em grande escala com
materiais reciclados e plasticos descartados, transita muito
bem entre passado, presente e futuro. Em sua visdo de mundo,
o futuro traz ares de ficcdo-cientifica numa linha ténue entre
desenvolvimento tecnolégico sustentavel e distopia apocalipti-
ca. Suas instalagbes usam materiais que remetem ao passado
como base, materiais que foram reciclados no presente e ddo
forma a instala¢des semelhantes a naves espaciais ou criaturas
de filme de fic¢do-cientifica, que, no conjunto, apontam para
um futuro conectado a ancestralidade.

Importante ressaltar ainda que os temas discutidos pelos
trés artistas —colonizacéo predatoria, exterminio de povos origi-
ndrios, destrui¢cdo da natureza- sdo abordados em suas poéticas
com grande leveza, resultando num grande engajamento do
publico. Vicufia, pela delicadeza de sua tecelagem coletiva, fragi-
lidade de seus precarios. Uyra, pela magia de suas camuflagens
e pela fala paciente e pedagogica de suas narrativas em tom de
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contos ancestrais, e New, pelas composicdes leves e espaciais,
pelos coloridos translucidos de seu futuro imagindrio, fantastico
e circular. Recupera-se aqui, a figura do artista como xamd, feito
Beuys, aquele que tem como missdo restaurar os valores huma-
nistas e herancas bioculturais dos povos origindrios, sobretudo
de forma a trazer um reencantamento do mundo, da existéncia
humana, em franca oposicdo ao racionalismo excessivo da
colonizacdo capitalista, que a tudo converte em possibilidade de
lucro e utilidade, esvaziando de sentido as esferas da vida. Um
reencantamento que também é resisténcia e, por isso, falamos
de um artista xama-ativista, engajado em reconectar a espécie
humana a natureza, aos valores de justica social nos sentidos
mais amplos do termo.

Consideracoes finais

Como pensar alternativas de sustentabilidade possiveis —ou
numa utopia dindmica, de acordo com Glissant- em tempos de
excesso de narrativas de fim do mundo? Nas obras de Cecilia
Vicufia, Uyra Sodoma e Leeroy New encontramos uma resposta:
elas nos mostram que o futuro é ancestral, parafraseando o lider
indigena e ativista socio-ambiental brasileiro Ailton Krenak;
rememorando e compartilhando as memdrias ancestrais é que
podemos ressignificar o futuro do planeta.

Todo Quipu confeccionado, toda performance, toda instalacdo
publica desses trés artistas buscam (re)encenar, num contexto
presente, um espirito de comunidade, de coletivo, conectado com
a natureza, com a Terra, por meio das herancas bioculturais e
dos conhecimentos ancestrais dos povos origindrios aos quais
eles se vinculam. Herancas e conhecimentos esses apagados pelo
colonialismo.

Os trés agem como as chamadas espécies pioneiras, conceito
emprestado da sucessdo ecoldgica: depois de uma agressdo a um
ecossistema, existem certas espécies que renascem primeiro,
abrindo caminho para a vida que seguird. Elas reconstroem o solo,
eliminam as toxinas das aguas, formam uma rede de conexdes
e protegem outras espécies de tempestades e intempéries. Uma
potente metafora para a atuacdo de nossos artistas xamas-ativistas,
aqueles que vém primeiro, os mais corajosos, 0s mais criativos e
visiondrios a abrir caminho para as novas geragoes. Eles criam
raizes erizomas e, ao redor deles, a floresta cresce e o oceano renas-
ce. Eles trazem a pluralidade das narrativas de origem da vida,
narrativas inclusivas de passados ancestrais com imenso potencial
de cura do futuro.
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Ayrson Heraclito: espacos de arte
e religiosidade

SHEILA CABO GERALDO!

Suru ni oogun aiye
(Paciéncia é o remédio para tudo na vida)

PROVERBIO YORUBA

O artista Ayrson Herdclito (2022), em entrevista publicada no
catdlogo da exposicdo Yorubdiano, fala sobre a particularidade
de seu trabalho, que associa a estética a ética e a religiosidade
de base afro-brasileira, especialmente a yorubd. Explica que
sua vivéncia no candomblé jeje-mahi, na Bahia, fez com que seu
trabalho tivesse caracteristicas que o levaram ao desafio de cons-
truir um regime de visibilidade em que deixa perceptivel, em
arte, o sagrado, mas também o segredo, dominios intimamente
associados aos espagos dos terreiros. Ressalta, assim, que para
falar a respeito do sagrado é fundamental néo violar o segredo,
«que deve permanecer oculto» (Heraclito 2021).

Artista que desde os anos 1980 trabalha com diferentes
linguagens -pintura, instalacBes, performances, fotografias e
videos-, tem como constante a relacdo inseparavel entre a arte
e areligido yorubana e, nesse sentido, cria projetos artisticos em
que se misturam materiais organicos, alimentos da alma e do
corpo, presentes nos rituais da cultura afro-baiana, elementos
como o acgucar, a carne de charque, a pipoca e o azeite de dendé.
Simbolicamente, com o0 agucar, o artista traz para a cena artistica
a memoria colonial da cultura da cana-de-agucar, realizada
pelos africanos escravizados chegados na Bahia; com o charque,
impregnado de energia e de dor, traz a lembranca das violén-

1 Universidade do Estado do Rio de Janeiro.
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cias sofridas por esse povo preto no sistema escravagista; com
a pipoca, faz florescer a energia interna do corpo, que explode
na superficie e instaura a cura; com o azeite de dendé, Ayrson
simboliza a forca dos fluidos vitais do corpo, como o sangue, o
sémem e a saliva, que constroem a cultura yorubaiana.

Nos ultimos anos, o artista vem desenvolvendo projetos que
envolvem a arquitetura dos terreiros de candomblé, a arquitetura
do sagrado, como ele nomeia. E nela identifica o espaco do abassa
(barracdo), espago do terreiro jeje-mahi que recebe os neofitos,
aberto e disponivel a todos. Identifica também o sabaji e o peji,
espacos dos segredos, dos rituais, restritos aos iniciados da casa.
No candomblé, explica, o espaco publico e o espaco sagrado
sdo demarcados de forma ritual e ndo admitem transposicao.
No debate que veio a tona em recente exposicdo: de fotografias
de rituais envolvendo o espaco sagrado da arquitetura do can-
domblé e que deveriam permanecer ocultos, Ayrson levanta
uma importante questdo, que diz respeito ao interdito. E chama
atencdo para uma certa falha em alguns estudos de antropologia
etnografica, que observam os rituais religiosos do candomblé
e, muitas vezes, desconsideram o fato de que nesses rituais ha
um nivel do sagrado que néo pode ser revelado, que nio pode
ser tornado publico, posto que relativo a preceitos do regime do
abassa, que assim os determina.

Ayrson defende as possibilidades de construcdo de uma
visibilidade ética em que os artistas precisariam respeitar
0s preceitos religiosos —0 sagrado— e seus segredos. Elabora,
assim, um regime de visibilidade em arte afeito a natureza, ao
organico, que é como ele compreende o sagrado. Como declara,
porém, no candomblé ndo basta dar a ver a natureza (como as
folhas) é preciso acorda-las pela palavra. Refere-se, assim, a sua
criacdo em arte, que estaria marcada pela critica a antropologia
tradicional, prépria do pensamento colonialista, forjada na cul-
tura ocidental hegemonica e racista. Busca metodologias para
a producdo de imagens em perspectiva decolonial, orientando
sua producdo pelos principios estéticos yorubanos, que estdo fora
do sistema cultural-museoldgico ocidental. Nesse sentido, aposta
em uma investigacdo histdrica, cultural, estética e religiosa das
artes africanas e afro-brasileiras, como taticas antietnograficas,
fazendo a critica da antropologia classica, contra o colonialismo.

2 Pierre Verger: Percursos e Memdrias. 34. Bienal de Sdo Paulo. Exposicdo do
Instituto Tomie Ohtake, da Fundacdo Pierre Verger e da Fundagao Bienal de
Sdo Paulo, que integrou a rede da 34.? Bienal de S&o Paulo, de 13 de agosto a
21 de novembro de 2021.
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O artista se empenha, entdo, no estudo de tedricos da cultura
africana no Brasil, como o congolés-brasileiro Kabengele Munanga,
mas também nos levantamentos do norte-americano Robert Farris
Thompson, que na década de 1970 viveu alguns anos na Nigéria
estudando e sistematizando a cultura yorubd. Como afirma Ayrson,
foi pelos estudos e pela conceituacdo de Thompson que chegou aos
conceitos estéticos yorubanos na estatudria da Nigéria, do Benim
e de Togo. Foram esses conceitos estéticos que acabaram entrando
no exercicio da construcdo de seu regime de visibilidade.

Tendo estudado as religides da Africa Ocidental e as religides
afro-latinas, como o «Candomblé, a Umbanda, o Xango e o Batu-
que no Brasil», J. Lorand Matory (1998) afirma que houve, desde
a virada do século xx, «um movimento que pode ser chamado
de a Renascenca yorubé»: (p. 1) e que atingiu o Brasil, Cuba, Porto
Rico, a Venezuela, Trinidad, os Estados Unidos e varios outros
paises. Efetivamente, desde o século xix, mediante os movimentos
afrodiaspdricos forcados pelo trafico de africanos escravizados, a
chamada nacdo yorubd se destaca por seu prestigio e se espalha
por numerosas localidades, como Lagos, Nigéria, Havana, Nova
York, Chicago, Rio de Janeiro, Salvador, Recife. Essa condicdo
transatlantica, entretanto, levanta a pergunta sobre o discurso e
a acdo dos afro-brasileiros como geradores da chamada cultura
yorubd ou nacdo yoruba.

A busca de Ayrson Herdclito pela definicdo de principios estéti-
cos yorubanos, que caracterizariam sua producao em arte, nos leva
ao discurso de Kabengele Munanga (2006) sobre as condicdes de
existéncia de uma estética negroafricana. Munanga, contrariando
a proposta segundo a qual, bem como entre todos 0s povos, haveria
entre os povos negros uma sensibilidade a beleza e nogdes ligadas
a estética, explica que a medida que os estudos negroafricanos
sobre a arte se desenvolveram, alguns estudiosos se dedicaram as
pesquisas sobre sociedades bem determinadas cujo resultado foi
a elaboracdo de monografias em matéria estética negro-africana,
como por exemplo a estética fang, ioruba, ou baulé, etc.

Sobre a estética yoruba, Munanga cita ainda os estudos de
Thompson, que em 1971 afirmara sobre a arte das sociedades afri-
canas que ndo serviria apenas a religido, desenvolvendo pesquisas
entre os Yorubd para determinar uma classificacdo dos critérios
de apreciacdo estética. Thompsom chega, assim, a um vocabulério

3 Existe uma nacdo reivindicando a origem yorubd chamada «ucumi» em
Cuba, «<nagd» ou «queto» no Brasil, e «<nagd» no Haiti. H4 também uma nagéo
afirmando vinculos com os povos de fala ewe e fon, chamada «arara» em
Cuba, «jeje» ou «minas» no Brasil e «rada» no Haiti (Matory 1998).
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especifico da critica de arte entre os Yorubd, formulando teorica-
mente os critérios que eles utilizam para julgar suas produgdes
artisticas. E mostra que a critica de arte yorubd dispde de cerca
de 20 critérios de apreciacdo, entre os quais «jijora», termo que
Thompson traduz por «mimese». Notam-se, também, palavras e
expressoes como visibilidade, luminosidade, propor¢do emotiva
ou ainda «efebismo» (Thompson, apud Munanga 2006).

Foi tendo como inquietacdo a escrita da histéria da arte no
contexto contemporaneo dareligiosidade afro-brasileira—marcada
ndo pelas utopias teleoldgicas modernas, mas pelos debates
fragmentarios e micropoliticos, que estdo no reconhecimento de
transformacdes néo so estéticas, mas, sobretudo, sociais e que
envolvem questdes que passam pelo debate sobre a raga, a etnia,
a diversidade cultural e as narrativas negras— que passamos a nos
aproximar das obras do artista, que € ogd em um terreiro de can-
domblé jeje-mahi, professor universitario no Reconcavo Baiano e
curador de varias mostras de arte. Para essa comunicagdo sele-
cionamos alguns dos trabalhos que Heréclito vem desenvolvendo
nos ultimos anos. Ayrson, que é de Macaubas, na Bahia, foi ainda
cedo estudar na Universidade Catdlica de Salvador, tendo entéo
tomado contato com a producdo de arte contemporanea. Foi nessa
ocasido também que teve acesso ao candomblé, por intermédio da
equipe de producdo de um documentario da universidade sobre
Gaiaku Luiza de Oya (1920-2005), que viria a ser sua avo de santo,
fundadora e lider Hunkpamé Ayioné Huntol6ji. Como relata o
artista (Herdaclito 2022), o grupo de producdo do documentario
acompanhou o ritual Gboitd, que consistia em uma oferenda aos
voduns nas casas do jeje-mahi. Foi a partir dessa experiéncia que
passou a estar simultaneamente no universo da arte e do terreiro,
que ele considera dois espagos para viver o sagrado, «respeitando
os limites de diferentes regimes de visibilidade» (p. 50):

Eu me considero uma espécie de tradutor desse universo do sagrado.
Tradutor no sentido de alguém que aproxima as pessoas de um outro
universo, tornando aquilo publico para os ndo iniciados. Eu venho
me inspirando muito em artistas que tém essa relacdo com o sagrado,
como, por exemplo, o Mestre Didi aqui na Bahia, que é um artista e
sacerdote. (Tessitore 2018).

Tendo estudado arte africana com o antropologo Kabenguele
Munanga, professor da Universidade de Sdo Paulo, que dava
cursos no Museu Afro-Brasileiro, na Universidade Federal da
Bahia, comeca a entender que o candomblé é ndo s6 uma pratica
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religiosa, mas também fonte de conhecimento estético e ético, o
que marcou sua producdo a partir de entdo.* No periodo em que
cursa a universidade, estuda prioritariamente pintura, mas s6 em
1995, quando inicia o mestrado em artes pldsticas, em Salvador
—para pesquisar caracteristicas fisicas e simbdlicas dos materiais—,
entra em contato com a producdo de Joseph Beuys e as ideias do
artista alemdo sobre «espacos e a¢des». Como escreve:

Assim como Beuys, fui investigando os materiais ndo s6 nas suas
funcdes ordindrias, mas também energéticas. Os ensinamentos
estéticos desse artista me fizeram olhar para os ebés do candomblé,
essa forma que temos de oferecer alimento para as divindades da
natureza e retribuir o alimento que elas nos oferecem, para que
nunca nos falte. (Heraclito 2022, p. 52).

Mencionando sua experiéncia com a arte contemporanea, mas
também com o candomblé, Ayrson afirma ter passado a entender
a importancia daqueles que chamou de artistas magos, xamas e
sacerdotes, que sdo iniciados em oficios divinos e preceitos. Como
explica, foi sua vivéncia do candomblé jeje-mahi, da Bahia, que
fez com que sua obra tivesse um certo carater sagrado, o que o
levou ao desafio de construir um regime de visibilidade para tra-
tar ao mesmo tempo do sagrado e dos segredos «sem violar o que
deve permanecer oculto» (Herdclito 2022, p. 54). Nesse sentido
é que vem utilizando a arquitetura divina dos terreiros de
candomblé. Segundo Ayrson, «no barracdo do terreiro, o Abassa
€ 0 espaco publico, para onde sdo convidadas as pessoas que ndo
fazem parte da casa» (p. 54), os que ndo sdo iniciados.

O ja citado antropdlogo Munanga, especialista em antropo-
logia da populagdo afro-brasileira, informa que na primeira
metade do século xx foram publicados varios estudos em que se
reconhecia a presenca da arte africana no Brasil. Faz especial
referéncia aos pesquisadores Raymundo Nina Rodrigues
(1862-1906), da passagem do século xix, e Arthur Ramos
(1903-1949), da primeira metade do século xx. Nina Rodrigues,
meédico e antropdlogo, que possui leitura nitidamente evolucionis-
ta da ciéncia e da cultura, foi influéncia decisiva para o também
médico psicanalista e antropdlogo Arthur Ramos e, mais tarde,
para Clarival do Prado Valladares. Emanoel Araujo, referindo-se

4 Ayrson comega a pintar aos 11 anos, quando faz o que chamou de telas com
sertanejos maltrapilhos, semelhantes as de Candido Portinari (Herdclito
2022, p. 50).
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a Raymundo Nina Rodrigues, ressalta o quanto seu artigo As
bellas-artes nos colonos pretos do Brazil: a esculptura, publicado
na revista Késmos, em 1904, foi inaugural na andlise dos objetos
de culto afro-brasileiros, como sdo conhecidos hoje os objetos que
Nina Rodrigues nomeou arte negra. Mesmo destacando a presenca
evolucionista e cientificista dos estudos de antropologia criminal,
aos quais o médico maranhense esteve ligado durante o periodo
em que viveu em Salvador, na Bahia —-para onde vai em 1888, sdo
suas pesquisas sobre raca e crime que o levardo a antropologia
patoldgica, derivando dai seus estudos sobre raca e cultura, espe-
cificamente sobre raca, miscigenacao e cultura africana.

Voltando a Kebengele Munanga, nos parece necessaria dedi-
cacdo ainda maior aos textos do também médico Arthur Ramos.
Com formacdo psicanalitica, esse antropologo alagoano, de manei-
ra bastante peculiar no Brasil dos primeiros 40 anos do século,
ensaia uma combinacdo de saberes da antropologia e da psica-
nalise para avaliar manifestactes de arte e cultura negra. J4 em
sua tese de medicina, defendida em 1926 e intitulada «Primitivo
e loucura», havia estudado o que chamou de pensamento magico
pré-logico; e no texto O negro brasileiro: etnografia religiosa e psica-
ndlise, escrito em 1934, esclarece o que considerava ser a presenca
do pensamento magico pré-logico nessas representacdes coletivas
de arte negra, em que 0s conceitos de primitivo e arcaico seriam
psicoldgicos e ndo antropoldgicos.

No texto Arte negra no Brasil, publicado em 1949, com desenhos
de Santa Rosa, Arthur Ramos faz um panorama da arte de origem
africana no Brasil. Na andlise dos objetos africanos, chama atencdo
para o trabalho de Leo Frobenius, etnélogo, antropdlogo e africa-
nista alemdo, colecionador autodidata, que teria sido o primeiro
estudioso a perceber a singularidade desses objetos. Como regis-
trou Ramos, Frobenius via a cultura africana como equivalente a
europeia, 0 que era incomum para um estudioso de sua época.

A representacdo do sagrado no universo da arte afro-brasileira,
como estuda Ayrson Herdclito, é pratica que remete ao século xix
(Ott 1981), mas é fundante do periodo histérico da primeira metade
do xx, quando foi um dos principios das representacdes iconogra-
ficas de orixds, especialmente na cultura baiana, como se percebe
com relacdo ao artista argentino-brasileiro Hector Julio Pdride
Bernahd, nomeado Caribé (1911-1997), e ao antropologo autodidata
e fotégrafo francés Pierre Verger (1902-1996),; mas também as

5 Ofranco-brasileiro Pierre Verger, escritor, fotégrafo e antropologo, se instala
em Salvador por volta de 1946.
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esculturas —mais simbdlicas que representativas— de Agnaldo
Manoel dos Santos (1926-1962), inicialmente assistente do artista
Mario Cravo Junior (1923-2018), que a partir da década de 1950 se
aproxima estética e materialmente das artes tradicionais africanas,
em que os objetos escultéricos configuram tracos e influéncias da
arte yoruba e banto. Também se podem identificar nesse periodo
as gravuras do artista-sacerdote, de culto de Obaluaiyé, Hélio de
Oliveira (1932-1962), cujas imagens representavam espacos do
sagrado, assim como as do escritor, lider religioso e artista plastico
Mestre Didi, Deoscdredes Maximiliano dos Santos (1913-2017), que
articulava saberes do nagd recriando mitos e lendas yorubanas
em forma de arranjos esculturais feitos com folhas de dendezeiros
amarradas e adornadas com buzios e migangas coloridas.

E a partir das declaracdes de Mestre Didi no documentario
Orixd Ninu Ilé, de 1976, que Ayrson passa a desenvolver sua
pesquisa em arte com o azeite de dendé como «sangue ancestral
vegetal» . Como ele declara: «Quando eu comecei, 0 que se espe-
rava de um artista baiano era pintura de orixd e eu ndo queria
pintar orixa. [...] Por muito tempo evitei as personifica¢des das
divindades, ja muito exploradas nas iconografias modernistas e
fiz um esforco grande para abordar essas divindades de outras
formas» (Herdclito 2022, p. 57).

Em 2005, Ayrson Herdclito organiza uma série de projetos do
qual fez parte Barrueco colar (figura 1) em que o participante-mo-
delo fotografico usa um colar de pérolas banhado em azeite de
dendé, trazendo para a cena artistica contemporanea brasileira o
«sangue ancestral» da cultura afro-brasileira e abrindo para a arte
a forca dos segredos da religido e da cultura africana-brasileira.

Figura 1. Ayrson Heraclito, Barrueco colar, 2005.
Fonte: arquivo documental do artista.
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O artista ja havia desenvolvido Divisor (figura 2) de 2001, em que
um recipiente de vidro, com 100 x 200 x 25 cm contendo 6leo de
dendé, dgua e sal, se constituiu como dispositivo em que Ayrson
especula sobre as propriedades dos elementos naturais em sua
densidade, mas também, e principalmente, sobre suas proprie-
dades culturais, que remetem a histdria baiana e as relacoes
coloniais de exploragdo e mercantilizagio entre Africa e Brasil, o
que incluiu o trafico humano e a escravizacdo.

Figura 2. Ayrson Heraclito, Divisor 3.
Fonte: arquivo documental do artista.

Tendo como um de seus mais relevantes debates a importancia
dos regimes de visibilidade tanto da arte quanto da religido,
entre 2002 e 2022, o artista desenvolve a série Regresso a
pintura baiana, na qual se destacam os trabalhos Regresso
a pintura baiana-Parede e Regresso a pintura baiana-Maquete
da Igreja de Nossa Senhora do Rosdrio dos Pretos. Em Regresso
apintura baiana-Parede (figura 3), Ayrson faz uma revisdo ndo sé
de suas primeiras experiéncias na arte da pintura, mas também
do contexto no qual vem atuando desde os anos 1980, ou seja,
a pintura baiana. Nessa parede estdo em revisdo algumas das
questdes que mobilizaram a pintura moderna do século xx,
como as dimensdes do muralismo e aquelas das grandes telas
do expressionismo abstrato, que foram suas referéncias quando
estudante -talvez, entretanto, a mais importante seja uma
visada da Escola Baiana de Pintura (Ott 1981), ou a arte da pin-
tura baiana, ja que, para o artista, a arte é parte indissociavel de
sua histdria e de sua existéncia como homem negro, nordestino,
baiano. Tendo como elemento-chave o azeite de dendé, ou ep0,
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fabricado a partir dos cocos do dendezeiro e com muitos usos e
significados no candomblé, mas também na culindria baiana,
em Regresso a pintura baiana, como escreveu Roberto Conduru
(2022), Ayrson tinge o «plano pictérico» com 0 «cromatismo
luminoso, quente e perfumado» do azeite, que é parte de sua ances-
tralidade, marcada pelo sagrado e pelo segredo. Ainda segundo
Conduru (2022), essa pintura evidencia que o artista propoe um
retorno, masnao ao colonialismo, que é parte fundante da terra da
Bahia e da Escola Baiana de Pintura, mas retorno como arte de
resistir, um contra-ataque, uma reinvenc¢do, um encantamento
de novo.

Figura 3. Ayrson Heraclito, Regresso a pintura baiana. Parede, 2022,
Fonte: arquivo documental do artista.

Se Regresso a pintura baiana, maquete da Igreja de Nossa senhora
do Rosdrio dos Pretos (figura 4), que dialoga com a parede
pintada de dendé, uma maquete da igreja também «perfumada»
pelo dendé, louva os santos das irmandades afrocatélicas de
Salvador, é também um alerta para a cultura afro-baiana que
estd submetida a cultura colonial escravista. O dendé que banha
a igreja nos faz recuperar a memoria africana submetida ao
poder da forma colonialista catélica, que fazia a maioria do povo
preto perder sua identidade religiosa, adotando forcadamente
outras simbologias. E importante também, todavia, lembrar
que a Igreja de Nossa Senhora do Rosdrio dos Pretos, erguida
em pleno Pelourinho, onde escravizados eram acoitados, foi
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construida pela irmandade negra e é presenca e memdria da
resisténcia do povo preto, que levou cem anos para a construir.

Figura 4. Ayrson Heraclito, Regresso d pintura baiana. Maquete da Igreja Nossa Senhora
do Rosario dos Pretos.
Fonte: arquivo documental do artista.
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Arte publica e uma perspectiva
arqueologica desde el Sur

JOAO PAULO JACOB!

Os estudos que descrevem as aproximacdes entre arte con-
temporanea e arqueologia, muitas vezes, enfatizam a relagdo
que elas estabelecem com o espaco publico e a paisagem. Esta
conexdo se da, na medida em que alguns trabalhos e proces-
sos artisticos apresentam métodos de abordagem dos espacos
e objetos bem préximos aos da arqueologia, seja pela criacdo
de sitios de escavacOes e coletas nos espagos urbanos ou fora
deles, seja pela producdo de documentacdo analoga aquela das
pesquisas arqueoldgicas, nas entrelinhas do registro urbano
patrimonial.

O interesse de muitos artistas, conscientes ou ndo, pela estética
e a metodologia das praticas arqueoldgicas também encontra
certa reciprocidade do outro lado. Alguns arquedlogos produzem
reflexdes sobre trabalhos de arte contemporanea, especialmente
quando estes parecem borrar as fronteiras entre as duas disci-
plinas. Uma recente literatura elaborada por arquedlogos vem
tratando ndo apenas do seu revigorado interesse pelas artes,
mas de uma crescente necessidade de repensar algumas das
suas teorias e praticas, a partir dos desafios que enfrentam em
seus trabalhos de campo, no contemporaneo. Nesse sentido, a
busca de artefatos nem sempre revela um tempo muito remoto,
mas passados recentes, provocando novas discussdes a respeito
da relacdo entre cultura material, memdria e contexto, onde a
producdo de contranarrativas torna-se emergente.

! Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais, Instituto de Artes, Universi-
dade Estadual de Campinas.
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Considerando as possibilidades poéticas resultantes destas
confluéncias de ideias e praticas, este artigo trata, de antemao,
das formas que podemos estabelecer conexdes entre arte contem-
poranea e arqueologia, a partir das reflexes de Colin Renfrew
(2003), Alfredo Gonzalez-Ruibal (2008) e Laurent Olivier (2019),
dentre outros. Em seguida, reflete sobre como o eixo arte/arqueo-
logia pode interessar a arte publica, especialmente no contexto
da América Latina, com base nos trabalhos de duas artistas:
Tabla Rasa, de Francisca Sanchez (2014), e Fragmentos (2017), de
Doris Salcedo.

Arte como arqueologia, arqueologia como arte

Ndo é raro associarmos arte e arqueologia através da simples
formula, ja registrada pelo nosso imagindrio cinematografico,
em que a pratica arqueoldgica esta sempre vinculada a busca de
remanescentes de uma arte historica, antiga ou pré-histérica, sob
a forma de pinturas rupestres, esculturas de deidades ou urnas
funerarias. Uma mera cooperacdo interdisciplinar, evitando-se
a contaminacdo entre os campos. No entanto, quando Colin
Renfrew (2003) refere-se ao encontro entre as duas disciplinas,
qualificando-o de «Art as archaeology, archaeology as art» (p. 26)
ele esta atento as producdes tanto de alguns artistas contempora-
neos que se apropriam das metodologias e praticas da arqueolo-
gia, quanto dos arqueologos que reavaliam as suas percepcdes
frente aos trabalhos dos artistas.

Para Renfrew (2003), as dinAmicas de escavacdo, coleta,
estudo e posterior compromisso de exposicdo dos achados nos
sitios, que permeiam a atuacéo da arqueologia desde os seus pri-
mordios, sdo aspectos também observados em muitos trabalhos
de artistas contemporaneos. Assim, o encontro das disciplinas
ocorre ndo apenas pela performance no espaco, mas também
pela nocdo de processo que desenvolvem, e que, frequente-
mente, ganha mais importancia que o proprio produto final. O
autor chegaria a conclusdo de que a arte estaria no processo e,
justamente, este caminho construtivo em evidéncia seria uma
chave importante para comecar a desfazer a barreira entre as
disciplinas.

O arquedlogo Doug Bailey (2017) propds a nogdo de arte/
arqueologia como uma nova perspectiva para se pensar o contato
entre as areas. Nela, os objetos arqueoldgicos serviriam de mode-
lo ou seriam reutilizados para materializar um novo trabalho
criativo, que discuta, também, as tensdes sociais e politicas da
vida contemporanea, enfatizando o seu contexto e localidade. O
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eixo arte/arqueologia néo estaria, portanto, limitado as tipologias
de materiais, mas igualmente motivado pelas estratégias de abs-
tracdo como forma de expansdo entre elas; da construcdo de um
espaco onde se possa colocar em pratica processos criativos (Silva
e Moreira 2022).

Percebemos que tanto algumas obras artisticas, quanto as
pesquisas de determinados arquedlogos apontam para uma
compreensdo mais dindmica daquilo que reconhecemos como
«artefatos arqueoldgicos», retirando deles qualquer indicio de
passividade e imutabilidade, mas conferindo-lhes a condicdo
de «coisas» em multiplas trajetdrias. Eles sdo capazes ndo s6 de
informar sobre as pessoas e lugares que os produziram no passa-
do, como de revelar as perspectivas daqueles que os estudam e 0s
utilizam no presente (Silva e Moreira 2022).

Laurent Olivier (2019) assinala que os objetos do passado
encontrados no presente deixaram de funcionar, produtivamente,
como antes e tornaram-se detritos de hoje. Apesar da sua aparente
inércia, eles continuam ativos, marcando a sua sobrevivéncia no
contemporaneo. Apoiado nesta constatagdo, o autor acrescenta
que a arqueologia lida com «coisas» inscritas nos lugares aqui e
agora, remanescentes de um passado que ajudam a co-produzir o
presente, a partir da sua presenca e persisténcia.

A ideia de escavar o tempo presente, em busca de artefatos
modificados e sobreviventes do passado, coloca-nos diante de
alguns dos tragos caracteristicos da supermodernidade,? segun-
do Alfredo Gonzalez-Ruibal (2008): a producdo, o consumo e
a destruicdo, todos com a marca do exagero. Nesse sentido, a
exploragdo da natureza material dos excessos, a saber, das gran-
des camadas de lixos industriais, trincheiras, aterros sanitarios,
fabricas abandonadas, ruinas, bunkers, lugares devastados por
desastres industriais, entre outros, torna-se alvo de estudos
e trabalhos de campo dos arquedlogos. Estes mesmos tipos
de materialidades e paisagens, em didlogo com uma sociedade de
excessos, abandonos e destruicdes, igualmente, aparecem como
assuntos recorrentes nas obras de muitos artistas contempora-
neos (Gonzdlez-Ruibal 2018).

A investigacdo que ja ndo ambiciona os vestigios de um
passado longinquo, mas que, no presente, reconhece os efeitos da

2 Gonzdalez-Ruibal (2008) refere-se a «<supermodernidade» da seguinte forma:
«Like modernity in general, is characterized by destruction as much as by
production or consumption, with the difference that the destruction is
usually overlooked [...] If modernity in general brings destruction, super-
modernity produces it on an extraordinary scale» (p. 248).
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destruicdo e dos excessos de algumas décadas atras, surge como
um recorte nos estudos de arquedlogos, denominado arqueologia
de passados recentes (Gonzalez-Ruibal 2008). Ao lidar com frag-
mentos de um mundo em transformacdo acelerada, este tipo de
abordagem desafia os arqueologos a produzirem uma releitura
daquilo que é considerado memdria.

Lidar com o passado que sobrevive como materialidade em
fragmento, sendo ao mesmo tempo objeto do presente e memadria,
€ uma pauta relevante para a arqueologia contemporanea, bem
como para um numero expressivo de artistas, que incluem estes
métodos e objetos em suas poéticas. Na verdade, os trabalhos
com artefatos e memdrias implicam, juntamente com a pesquisa
material, um aprofundamento nos contextos locais, ndo para
contar as mesmas historias, mas para dar voz aquelas silencia-
das e propor novas conexdes entre cultura material, pessoas e
lugares.

Em direcdo a arte pilblica

Desde que Rosalind Krauss (1984) prop0s o conceito de «campo
expandido» para pensar os trabalhos artisticos que ultrapassa-
ram as fronteiras da escultura moderna, eles ndo cessaram de
se mover para fora dos limites desenhados. A compreensdo desta
expansdo continua, baseada nas experiéncias artisticas, espe-
cialmente, nos campos das instalacdes e arte publica, provoca
novas reflexdes sobre o tema, como a de Cameron Cartiere (2008),
ao sugerir uma ampliacdo do campo expandido.

Na sua ideia de further expanded-field (Cartiere 2008), a autora
tenta evitar o historicismo de apontar para novidades que possam
mitigar as diferencas que convivem dentro de um mesmo campo.
Assim, incorpora camadas ao modelo expandido de Krauss (1984),
pensando em trabalhos artisticos que tensionam as categorias
anteriormente estabelecidas.

A dinamica assinalada por Cartiere (2008) aborda, essen-
cialmente, os trabalhos de arte publica e suas constantes
experimentacdes e desdobramentos no espaco. Ela entende
que esta prdtica artistica se destaca, dentre outras coisas, pelo
seu continuo desejo de identificar quem nds somos, desafiar
convencodes sociais, eventualmente celebrar e/ou rememorar
situacdes, visualizar novos paradigmas e atravessar disciplinas.
Além disso, os trabalhos cujas praticas ocorrem em publico,
muitas vezes, demandam interac6es diretas com uma audiéncia
que observa cada etapa do seu caminho, sejam eles de acertos
Ou erros.
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Nesse sentido, a arte publica, tanto nos centros urbanos, peri-
ferias ou areas rurais, existe em multiplas formas e é associada a
multiplas &reas e disciplinas, incluindo a arquitetura, os estudos
culturais, urbanos e ambientais, as ciéncias politicas, as politicas
publicas, a geografia, a etnografia e a antropologia. A vasta
listagem de disciplinas elaborada por Cartiere (2008) associada a
sua compreensdo de campo ainda mais expandido da arte, enco-
raja-nos a incluir nela outras possibilidades, como a arqueologia.
Disciplinas capazes de gerar reflexdes sobre a producdo artistica
que, em seu processo, considera o fato de estar em publico ou ser
de interesse publico, avaliando a particularidade de cada lugar. A
dupla arte/arqueologia pode localizar-se em um desses espectros
de expansdo do campo da arte, dirigindo-se para o ponto de
interesse e abrangéncia da arte publica, tanto pelos processos
metodoldgicos, quanto discursivos.

Os métodos e as performances no espago que caracterizam
as atividades de escavacdo, incluem as pesquisas geograficas; o
preparo e organizacdo do terreno; a tecnologia envolvida para
o0 ato de escavar, propriamente dito; a coleta, separacdo, estudo e
identificacdo dos achados e a posterior escolha das formas expo-
sitivas dos materiais. Estes elementos da pratica arqueoldgica,
que estabelecem um contato direto com o espaco publico, podem
ser localizados, como estratégias metodoldgicas e poéticas, em
muitas obras de arte publica ou que tem parte de seu processo no
espaco publico, informando certa familiaridade do artista com a
arqueologia.

A obra Tate Thames Dig (1999), de Mark Dion, é um exemplo
que chama a atencdo de pesquisadores da relagdo arte/arqueo-
logia por construir um sitio de escavacdes nas margens do rio
Tamisa, em Londres. O projeto do artista, além de contar com
a consultoria de arquedlogos, reuniu uma equipe de pessoas
voluntarias para participar da suposta escavacdo, separagdo
e estudo dos fragmentos encontrados. A acdo ndo s6 ocupou o
espaco publico, como demandou a participacdo da comunidade
local. Embora o trabalho de Dion tenha se valido das técnicas
e performances da arqueologia, é importante lembrar que o
proprio artista o descreve como uma tentativa de criar uma
ficclo capaz de discutir a situacdo material real daquele lugar
(Vilches 2007).

A escavacdo, em toda a sua mis-en-scéne, ndo é, portanto, uma
atividade solitaria. Ela conta com um trabalho de cooperacdo
entre arquedlogo ou artista e a equipe técnica e profissional,
bem como uma interatividade com as pessoas que sdo afetadas
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no cotidiano pela sua presenca no espaco. Este fato gera tanto
uma especulacdo e curiosidade por parte dos transeuntes, quan-
to uma oportunidade para se refletir sobre o lugar: como esse
espaco foi ocupado anteriormente? Quem eram o0s seus antigos
habitantes? Como os objetos por eles produzidos no passado
sobreviveram até hoje? Como eles impactam a vida das pessoas
desse lugar, no contemporaneo? Como eles nos contam a respeito
do proprio presente?

O espaco para as perguntas € vasto e as respostas, quase
sempre, incompletas ou impossiveis. Na verdade, o extenso
volume de questionamentos deflagrados pelo encontro com
os fragmentos de uma cultura material, ao invés de oferecer
respostas, potencializa as investiga¢des imateriais dos lugares e,
consequentemente, amplia as formas de discuti-los. Tal condicéo
encontra intersecdes com a arte publica, cujas praticas buscam,
igualmente, um didlogo sempre renovado entre pessoas, objetos,
lugares e memdrias. Tanto a arte publica quanto a arqueologia
contemporanea estdo, especialmente, atentas em como o mundo
de hoje lida com suas memdrias, localmente, ou seja, como um
engajamento comunitario é capaz de articular a sua propria
politica da memoria.

Uma perspectiva desde el Sur

Grande parte da literatura investigada neste estudo, tratando
da associacdo entre arte/arqueologia, é produzida por tedricos
ou artistas europeus e estadunidenses. Fato que pode estar
ligado a dificuldade de encontrarmos exemplos de trabalhos
artisticos sobre o tema, fora do eixo hegemonico. As discussoes
que enfatizam as abordagens metodoldgicas e conceituais como
formas de aproximacdo entre as disciplinas aparecem, nesses
textos, atravessadas pelas paisagens, histérias e contextos dos
lugares onde sdo produzidas. Quando decidimos pesquisar sobre
0 assunto, acabamos por desenvolver um repertdrio de obras e
artistas muito influenciado por essa situagdo politico-geografica,
como por exemplo, as obras do artista estadunidense Mark Dion,
que sdo citadas na maioria dos relatos que aproximam arte
contemporanea e arqueologia.

A perspectiva de refletirmos sobre o eixo arte/arqueologia,
pensando nas suas possiveis inser¢des no contexto da arte
publica, traz a tona a questdo da produgao e sua localidade. Nesse
sentido, se atentarmos para a arte publica latino-americana e
suas conexdes com os estudos aqui referenciados, precisaremos
entender como os artistas dessa regidio conduzem as suas proprias
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escavacoOes e/ou como discutem o entrelacamento entre pessoas,
objetos, lugares e memoria.

Observamos que um importante direcionamento das praticas
de arte publica aponta para as rela¢des construidas entre os artis-
tas e a comunidade que eles servem, atendem ou simplesmente
estdo inseridos. De forma andloga, os arquedlogos avaliam, a
partir dos estudos de arqueologia publica, que a interacdo entre
as disciplinas aprimora as estratégias de engajamento publico,
quando se trata de ampliar os niveis de compreensdo sobre um
lugar (Williams 2019).

No intuito de tentar alcancar como o eixo arte/arqueologia
pode se expressar nos trabalhos de arte publica feitos por
artistas latino-americanos, investigamos duas obras, cujos pro-
cessos guardam relacBes metodoldgicas e/ou conceituais com
a arqueologia. Séo elas: Tabla Rasa (2014), de Francisca Sanchez,
e Fragmentos (2017), de Doris Salcedo.

Tabla rasa e a performance da escavacao

A exposicdo intitulada Tabla Rasa, da artista chilena Francisca
Sanchez, ocorreu na Galeria AFA, em Santiago, no final de 2014,
exibindo uma série de objetos de cimento e gesso, fotogramas,
impressdes 3D e video. A peculiaridade das pecas vistas pelo
publico, na ocasido, foi resultado de um processo anterior de
experimentacdes na paisagem, com a colaboracgdo de uma equipe
de «escavadores» (Sanchez 2014, p. 16).

Segundo Sanchez (2014), a exposicdo comecou no nivel zero
do solo, dirigindo-se para baixo, com a finalidade de explorar o
subsolo. O trabalho prop0s aos participantes que construissem
tuneis comunicantes na terra, utilizando seus dedos, méaos
e bracos como ferramentas. O processo inicial de criar esses
orificios subterraneos foi descrito pela artista como uma forma
de desenhar em conjunto com outras pessoas, sem que fosse
possivel ver o era produzido, apenas imaginando a sua forma
pelo volume de terra, pedras e detritos que eram removidos
das perfuracdes.

A proxima etapa do trabalho consistiu em preencher com
cimento os buracos feitos pela equipe, dando-lhes um novo corpo
que pudesse ser recuperado por meio de processos de escavacao
do terreno. Os objetos encontrados eram, portanto, os desenhos
transformados em esculturas desenterrados pela artista e sua
equipe, o que ela chamou de «esculturas de desenhos fossilizados»:
«La linea del suelo, que divide el mundo de la superficie del
mundo subterrdneo, impuso que los dibujos del submundo
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pasaran dados vuelta a la superficie y que ahora se presenten en
esta exposicion como esculturas de dibujos fossilizados» (Sanchez
2014, p. 5, traducdo nossa) (figura 1).

Figura 1. Francisca Sanchez, Tabla Rasa.
Fonte: Sanchéz (2014).

Para os procedimentos de construcdo e escavagdo das escultu-
ras, a artista elegeu espacos que fossem adequados a atividade
de campo. As praticas aconteceram em dois sitios, no Chile,
um terreno pertencente a Escuela de Artes Visuales de la
Universidad de Chile e na praia de Pichilemu. No primeiro, a
equipe formada por outros artistas e estudantes voluntarios
precisou preparar o local de acordo com a especificidade do
trabalho, com demarcacdes das partes dedicadas as escavacdes
e a selecdo de espacgos de armazenamento. Uma visita ao lugar,
durante a fase de construcdo do projeto, revelaria «un contai-
ner lleno de materiales y herramientas, hoyos por todos lados,
montones de tierra, andamios, tecle, piezas enterradas y por
desenterrar» (Sdnchez 2014, p. 14) (figura 2). Em Pichilemu,
a artista contou com a colaboracdo da comunidade local e do
Centro cultural Agustin Ross, organizando o trabalho em
grupos, duplas ou individualmente. Neste sitio, a areia da praia
foi usada como molde para os tuneis e posterior preenchimento
com gesso. As escavacoes, ao final, desenterravam as esculturas
que passavam por uma lavagem nas dguas do mar.
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,Ulll A

Figura 2. Francisca Sanchez, Tabla Rasa. Processo de escavagao e construcao do

trabalho.
Fonte: Sanchez (2014).

O detalhamento de todo o processo, descrito por Sdnchez (2014),
é fundamental para a compreensdo de como as suas escavagdes
colocam em cena muitas das praticas de campo da arqueologia,
seja pela metodologia de abordagem do terreno, seja pela orga-
nizacdo do trabalho coletivo necessdrio. Embora a pratica da
artista néo esteja comprometida com a pesquisa arqueoldgica, ela
apresenta em sua performance no espacgo, junto a equipe e comu-
nidade, relagdes de equivaléncia estética com a arqueologia. Isto
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acaba produzindo aquilo que Vilches (2007) observou, ao estudar
o trabalho de Mark Dion, como forma bem-sucedida de trazer o
processo arqueoldgico para o centro do palco visual e publico.
Fato que, além de performadtico, discute que o trabalho com os
vestigios do passado nfo implica em apresentd-los, mas, sim,
reapresentda-los, levando-se em conta que eles estdo sujeitos tanto
as transformacdes temporais e circunstanciais em sua matéria,
quanto as novas interpretacdes pelas pessoas do presente.

As esculturas criadas e depois descobertas por Sanchez (2014)
destacam que os objetos desenterrados despertam certo fascinio
por seu carater desconhecido e inesperado. Mesmo que ela tenha
produzido os objetos; que tenha desenvolvido os métodos para
a sua feitura, a artista ndo se preocupou em reconhecé-los ao serem
retirados do solo. Nesse sentido, aquilo que Sanchez (2014) descreve
como «hacer primero y luego conocer» (p. 14), recupera um sentido
de trajetoria dos artefatos no tempo, ou seja, uma coisa produzida
em um tempo estabelecerd novas relacoes e significados em outro.

Um segundo aspecto relevante do processo artistico de Sdnchez
(2014) é o trabalho em equipe no espaco, demandando um
engajamento comunitario. As experiéncias com a materialidade
das esculturas e a manipulacdo do terreno ndo sé exigiram uma
mao-de-obra coletiva, como também despertaram a curiosidade
dos vizinhos e transeuntes. A artista descreve os seus métodos de
orientagdo para as agdes em grupo como passos de uma coreogra-
fia, que constituem um inventdrio de movimentos possiveis para
a construcdo dos tuneis, ja contando com a sabotagem realizada
pelos acordos subterraneos dos escavadores.

A empreitada de Sdnchez revela que a sua obra escapa do atelié
fechado, transformando-o, antes, em um trabalho de campo,
sujeito as contingéncias de estar em publico, mesmo que tenha um
método quase sistematizado de atuacdo. Boa parte do projeto esta
na sua feitura coletiva e nos processos de sondagem do terreno,
escavacao e coleta dos seus desenhos petrificados ou fossilizados.
A acdo no espago que antecede a exposicdo institucionalizada dos
achados, ganha tamanha importancia, enquanto desempenho
estético e artistico, que nos convida a percebé-la, também, como
obra. Uma performance que cria sua prdpria metodologia de
escavacdo, andlise e registro dos artefatos, estabelecendo um
profundo didlogo com o eixo arte/arqueologia.

Fragmentos e a transformacao dos artefatos
Em decorréncia do acordo que previu o fim do conflito armado
entre o governo da Colombia e as FARC-EP, a artista colom-
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biana, Doris Salcedo, propds o trabalho Fragmentos, em 2017.
O projeto converteu 8 994 armas, entregues pela guerrilha, em
laminas para o piso de um espaco de arte, que recebeu o nome
de Fragmentos, Espacio de Arte y Memoria. A proposta da artista
resultou, simultaneamente, em uma obra de arte, um lugar de
memoria e um espaco onde artistas contemporaneos podem
estabelecer didlogos com as memodrias do conflito.

O processo de construcdo da obra contou, além da coleta
das armas em diversas regides do pais, com a participacdo de
mulheres que sofreram violéncia sexual durante o conflito. O
trabalho das varias voluntarias consistiu em criar moldes, a
partir de marteladas em laminas metdlicas sobre fragmentos de
armas, que receberiam o produto da fundicdo do material bélico
arrecadado. Assim, as marcas deixadas no metal acabaram
inscritas nos 1288 tabletes de piso construidos para o espaco de
arte (figura 3).

Figura 3. Fragmentos (documentario), 2017. Video still.
Fonte: Fragmentos, Espacio de Arte y Memoria (2017).

Na pégina digital do projeto Fragmentos encontramos uma des-
cricdo conceitual do trabalho, mencionando que a reutilizacdo
das antigas armas do conflito, enquanto material de arte, tem
a intencdo de abordar o momento presente. Ao trabalhar com
objetos sobreviventes a passagem do tempo e posteriormente
reciclados, a artista destaca ndo s6 o seu potencial de impedir que
a histdria seja apagada, mas, também, que ela possa ser reativada
de outras formas. Nesse sentido, alia o processo de transformacao

N

daqueles artefatos a possibilidade das mulheres vitimizadas
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contarem a sua historia e buscarem maneiras de muda-la, de
forjar uma nova realidade (figura 4).

Figura 4. Doris Salcedo, Fragmentos, 2017.
Fonte: Fragmentos, Espacio de Arte y Memoria (2017).

Os trabalhos com as produg¢des materiais de um passado
contemporaneo, do qual ainda temos uma memoéria viva ou
estamos pessoalmente envolvidos, como o caso dos fragmentos
de Salcedo, aparecem como caracteristicos de uma época em que
presenciamos um aumento dos meios de devasta¢des, humanas
ou ndo, e que proliferam o numero de sitios arqueolégicos. Um
tempo que lida com excessos materiais e que Gozalez-Ruibal
(2008) o descreveu como Time to destroy (p. 1).

Diante desta situacdo, tanto Gonzdlez-Ruibal (2008), quanto
Salcedo (2017) apontam para o trabalho de repensar a construgdo
das memdrias dos lugares a partir do contato e reelaboragdo dos
excessos de natureza material do contemporaneo. Salcedo (2017)
ressalta que o objetivo do espago, criado enquanto obra de arte, ndo
é gerar uma mirada unica sobre a histdria, mas expor diferentes
leituras capazes de promover didlogos dificeis, porém necessarios.
Propde uma reflexdo participativa em torno da relacdo arte e
memdria, mediada pelo contato direto com os artefatos descartados
e recolhidos dos locais em conflito.

A busca por objetos do passado que pudessem revelar algo
preciso sobre o seu tempo mostrou-se algo frustrante para
muitos pesquisadores da arqueologia, de acordo com Olivier
(2019). Os arquedlogos perceberam que aquilo que as pessoas
abandonavam ou descartavam, ndo refletia com exatiddo o que
essas pessoas pensavam ou refletiam sobre a sua época, uma vez
que o passado, enquanto materialidade, nos alcanca em estado
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fragmentado e imperfeito. O passado, portanto, sob a forma
de fragmento e objeto do presente, ¢ uma memoria,local ouindivi-
dual, que somente podemos acessa-lo através de sua pds-histdria.

A trajetdria no tempo impde aos artefatos uma série de trans-
formacdes, dando-lhes uma dimensdo ativa no presente, ja que
eles absorvem, transformam e transmitem informacdes. Logo, o
presente arqueoldgico, ou do mundo material, ndo seria aquilo
que estd acontecendo agora, referente a um momento ou época,
mas sim a memdria registrada na matéria, de uma variedade de
passados que ainda hoje estdo ativos. Neste contexto, a arqueo-
logia apresenta-se como uma disciplina que estuda, no presente,
a memdria viva do passado e sua relacdo com a devastacao,
transmissdo, descontinuidade e perpetuacdo. Reivindica um
interesse maior nas interacgdes e nas trajetorias do que nas agdes
e acontecimentos, entendendo os lugares e seus vestigios como
contextos ativos (Olivier 2019).

A abordagem que Olivier (2019) nos oferece da arqueologia,
como uma outra possibilidade de conceber o mundo, cientes
da fragilidade das coisas, dos seres e dos lugares, nos remete ao
processo de pesquisa e realizacdo do projeto de Salcedo. A coleta e
a investigacdo dos artefatos de um passado recente, que impacta
e afeta fortemente as pessoas do presente, estabelece uma
conexdo com a arqueologia contemporanea nao so pelo interesse
temporal, mas pela consciéncia de que artefatos carregam a marca
da memodria em niveis locais e individuais. Assim, considera os
objetos ligados a esse contexto como «coisas» ativas, capazes de
imprimir em sua superficie fragmentada a memoria daquelas
pessoas do presente.

O contexto de uma arte participativa que envolve a reelabo-
racdo coletiva de uma memoria local implica em um interesse
comum entre arqueologia e arte, principalmente a arte publica.
Portanto, podemos considerar que o projeto de Salcedo nos mos-
tra mais uma possivel face da relagdo arte/arqueologia produzida
na Ameérica Latina, quando alia a elaboracdo de uma politica
da memdria na Colémbia a coleta, estudo e transformacdo dos
vestigios materiais de um passado ou presente conflituoso junto
a comunidade afetada.

Consideracoes finais

Com base nas discussdes elaboradas neste artigo, percebemos que
0s recentes acercamentos entre arte contemporanea e arqueolo-
gia sdo frutos de movimentos bilaterais, tanto de uma parcela de
arquedlogos, quanto do interesse de alguns artistas. O encontro
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entre as duas dreas destaca processos de exploracao dos terrenos,
envolvendo praticas de escavacgdo e busca por uma materialidade
transformada, esquecida, abandonada, enterrada ou descartada
nesses lugares. Além disso, envolvem discussées de como o
contato com os objetos do passado, longinquo ou recente, pode
nos confrontar com a impossibilidade de obter respostas conci-
sas sobre outros tempos. Ao invés, nos convida a refletir sobre
os artefatos e seus fragmentos enquanto memorias, e, como tal,
capazes de nos propor contranarrativas sobre lugares e pessoas.

Centrando nosso argumento nos processos artisticos e nos
estudos da arqueologia contemporanea, discutimos como o eixo
arte/arqueologia pode ser estudado dentro do campo da arte
publica, uma vez que exploram a estética e performance das
escavacOes em equipe nas paisagens e espacos publicos. Estes
procedimentos ganham tamanha importancia nos trabalhos,
que muitas vezes resistem enquanto registros, ganhando,
posteriormente, formas expositivas dentro de museus e galerias,
superando um estdgio de apenas coleta de objetos ou tempo de
elaboracdo em atelié.

As aproximacdes praticas e/ou conceituais entre as disciplinas
em questdo invocam igualmente, a importancia de refletirmos
sobre os contextos locais, quando tratamos da busca, producdo
ou reelaboracdo dos artefatos. Nesse sentido, ao analisarmos as
estratégias e métodos de construcdo de trabalhos que envolvem
as intersecdes arte/arqueologia e que dialogam com espaco
publico, é imprescindivel que estejamos atentos ao seu local de
producéo e o contato com a comunidade local.

Os trabalhos Tabla Rasa, de Francisca Sanchez (2014) e
Fragmentos (2017), de Doris Salcedo, nos mostram que, apesar
das auséncias de exemplos que conectam arte contemporanea
e arqueologia, fora do eixo hegemodnico, na grande literatura
produzida sobre o assunto, podemos encontra-los também na
América Latina. No caso dos trabalhos mencionados, os elemen-
tos que consideramos alinhados ao eixo arte/arqueologia estdo
especialmente atrelados as suas a¢des no espaco publico.

Finalmente, é preciso salientar que o campo de investigacdes
arte/arqueologia, do ponto de vista da arte contemporanea, ndo se
entende como arqueoldgico ou comprometido com a disciplina e
rigor da pratica e teoria arqueoldgica, enquanto ciéncia. Ao inveés,
dedica-se em expandir as metodologias de produc¢do no campo
das artes, entendendo que muitos processos, conceitos e perfor-
mances da arqueologia podem ser transformados em poéticas ou
recursos artisticos.
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Mares, rios, memorias: arte publica
e gentrificacao em duas cidades americanas

LUIZ SERGIO DE OLIVEIRA!

As cidades, em especial as grandes metrépoles, atravessam
continuados processos de transformacgfes urbanisticas que,
invariavelmente, alteram suas fei¢cGes aos limites do nédo
reconhecimento. Em um mundo dominado pelo capital e pela
légica do neoliberalismo, essas mudancas no tecido urbano e
social das grandes cidades sdo desenhadas em projetos que,
frequentemente, acarretam processos de exclusdo a empurrar
as camadas mais pobres da sociedade para localidades distan-
tes dos centros urbanos, localidades que se transformam em
espacos de ndo visibilidade. Dessa maneira, vai se construindo
uma feicdo de cidade que reserva seus centros urbanos para o
uso e 0 usufruto daqueles que integram a camada social onde
residem os privilégios.

A ideia do desmonte do Morro do Castelo, localizado na
cidade do Rio de Janeiro, remonta ainda ao século xix. Apesar
disso, ele resistiu parcialmente ao «bota-abaixo» promovido
nos primeiros anos do século xx pelo prefeito Pereira Passos,
por ocasido das obras de abertura da Avenida Central, atual
Avenida Rio Branco. De acordo com Claudia Miriam Quelhas
Paixdo (2008), em 1904 ocorreu o primeiro desmonte do morro,
tendo sido demolida a ladeira do Semindario; com isso, «o morro
passou a ter outro limite na sua extensdo: as costas da Biblioteca
Nacional e da Escola de Belas Artes» (p. 42).

A proximidade entre o Morro do Castelo, condenado a
demolicdo e a «apenas vinte metros da civiliza¢do» (Motta 1992,
P- 58, apud Menez 2014, p. 73), e as novas edificacdes suntuosas

1 Universidade Federal Fluminense.
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da Avenida Central parecia acentuar o desejo de desmonte do
Morro do Castelo, para eliminar o «contraste violento entre
a civilizacdo (0 homem branco descendente do europeu) e a
barbarie (negro ou indigena) representada pela imagem do
morro do Castelo» (Menez 2014, p. 73). Em 1920, o prefeito Carlos
Sampaio assinou o decreto de demoli¢do do morro, empurrando
a populacgdo pobre que nele residia para moradias ainda mais
precdrias em outros morros da cidade na diregdo dos suburbios
(figura 1).

Figura 1. Inicio do desmonte definitivo do Morro Castelo em 1921. A direita, os fundos
da Biblioteca Nacional, atual rua México.
Fonte: Malta (1921).

Os destrocos (terra, pedras, entulhos) do desmonte do Morro do
Castelo, que se posicionava as costas da igreja de Santa Luzia,
foram utilizados pelo prefeito Carlos Sampaio para dar segui-
mento as obras iniciadas por Pereira Passos com a abertura
da Avenida Central. Para tanto, Carlos Sampaio aproveitou a
«pequena distancia do material escavado até a sua deposi¢do no
mar, aolongo da praia de Santa Luzia e da enseada da Gléria» (Reis
1977, p. 82, apud Quelhas Paixdo 2008, p. 173). Assim, a cidade viu
0 mar recuar, deixando de bater nas bordas da igreja de Santa
Luzia (figura 2), redesenhando as linhas do encontro do mar com
a cidade. E justamente essa linha pretérita de encontro entre mar
e cidade que o projeto de intervencdo urbana de Guga Ferraz, Até
onde o mar vinha, até onde o Rio ia (2010), visa recuperar no plano
do simbdlico e do sensivel.
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Figura 2. Praia e Igreja de Santa Luzia, circa 1906.
Fonte: Brasiliana fotografica (2012).

Da mesma maneira, o artista estadunidense David Hammons
resolveu redesenhar, em uma materialidade etérea, a memoria
de um grande armazém as margens do rio Hudson, em Nova
York, local que era ocupado na década de 1970 pela comunidade
queer do West Village, que ali saudava os encontros, a vida e a
alegria de viver nos fins de tarde banhados pelo pér do sol do
outro lado do rio, atrds da cidade de Hoboken, Nova Jersey.

Por onde passam as cidades?

As cidades tém atravessado, ao longo de suas histérias, perma-
nentes processos de transformacdes, nos quais tentam se ajustar
as novas necessidades citadinas, quando ndo sdo simplesmente
induzidos e pontificados ao sabor dos interesses especulativos do
capital.

O recurso a metafora do palimpsesto tem sido empregado em
investigacdes de campos de conhecimento distintos, como arqueo-
logia, memodria e patriménio cultural, psicanalise, artes perfor-
madticas (Bailey 2007), urbanismo critico, histéria da arquitetura
e da arte (Huyssen 2003; Benacer, Golkar e Bachir Aouissi 2022;
Fowden et al. 2022). A metafora do palimpsesto condensa tempos
distintos, acumulados de forma ndo necessariamente linear em
camadas que testemunham a forca do passado na formacéo do
tempo presente (Fowden et al. 2022, p. 5).

No campo dos estudos urbanos, que aqui nos interessam
em particular, «o tecido urbano se torna o suporte sobre o qual
sucessivas ondas de agentes constroem, demolem e reconstroem
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seus ambientes» (Fowden et al, 2022, p. 5). Assim, os autores
lembram que nos palimpsestos textuais, «mesmo que o texto
anterior permaneca, até certo ponto, exposto, 0 novo texto (ou
textos) do palimpsesto geralmente ndo tem relacdo com o texto
antigo. [Neste sentido,] a caracteristica essencial de um palimp-
sesto é a auséncia de correspondéncia entre o texto original e a
reinscricdo» (Fowden et al. 2022, pp. 11-12).

Por sua vez, Andreas Huyssen (2003), ao se afastar das leituras
conciliatérias entre passado, presente e futuro na evolugdo das
cidades, afirma que «como critico literdrio, sou naturalmente
atraido pela nocdo da cidade como texto, de ler uma cidade como
um conjunto de sinais» (p. 50); entretanto, o autor sugere que «0
custo do progresso foi a destruicdo de maneiras antigas de viver
e de estar no mundo. [..] E a destruicdo do passado trouxe o
esquecimento» (p. 2).

O apagamento apontado por Huyssen (2003) é facilmente
constatado na evolug¢do urbana das cidades brasileiras, nas
quais se busca preservar tragos do passado apenas em situacées
de interesse especulativo. Nessas ocasiOes, 0s interesses de
acumulacdo do capital centradas no urbanismo neoliberalz (Smith
1996, 2005) se articulam em alinhamento com a preservacao do
patrimoénio cultural, da histéria e memoria no desenvolvimento
de estratégias de marketing em prol do mercado imobilidrio
especulativo.

E o querevela o processo de restauracdo do patrimonio histérico
trombeteado pelo projeto de revitalizacdo da zona portudria do Rio
de Janeiro, no qual sdo ressaltadas as reminiscéncias da chegada e
da presenca na regido de africanos escravizados (Cais do Valongo,
Cemitério dos Pretos Novos, Pedra do Sal, entre outros).

Nas respostas aos processos de redesenvolvimento urbano
oferecidas pelos projetos dos dois artistas, o apagamento, de
acordo com Huyssen, se apresenta de maneiras diferentes; no
caso do projeto de Guga Ferraz, que redesenhou, com toneladas
de sal grosso, as linhas do mar em trechos centrais da cidade
do Rio de Janeiro, a evolucdo urbana parece jogar no plano do
inverossimil a assungdo de que, ali, nas bordas da igreja de Santa
Luzia, o mar batia. J4 o projeto de David Hammons para a cidade

2 Neil Smith (1996) argumenta que o avango do neoliberalismo nas cidades
contemporaneas, em especial nos Estados Unidos no final do milénio,
incorpora um componente revanchista que é indissocidvel dos processos de
gentrificacdo, que se evidencia em «uma vinganca e uma crueldade
reaciondria contra vdrias populacdes acusadas de “roubar” a cidade das
classes brancas afluentes» (p. 20).
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de Nova York, apresentado em carater permanente na paisagem,
visa recuperar o desenho, em seu formato mais esquematico,
o que foi a saudacgdo ao sol nos finais de tarde do Pier 52, as
margens do rio Hudson, afirmando, em sua melancolia, o que
se perdeu no tempo, mesmo que o projeto tenha sido construido
sobre as bases que remanescem semissubmersas na espessura
do leito do rio.

0 mar aqui nao chega mais!

«Vocé sabia que o mar chegava até aqui?», indaga o artista Guga
Ferraz em tom reflexivo, com certa perplexidade, para completar
em seguida: «Como pode[ia] o mar chegar até aqui?» (Ferraz
et al. 2013, p. 32), estando o mar agora tdo distante. Sdo camadas
de tempos e de sucessivos aterros que fizeram o mar recuar,
aterros que criaram, por exemplo, em pleno Centro do Rio, a
1500 metros do antigo Paco Imperial, o aeroporto Santos Dumont
ainda na década de 1930. O arrasamento do Morro do Castelo
nos anos 1920 despejou pedras, terra e entulhos no aterramento
da desaparecida praia de Santa Luzia, completando a Avenida
Beira-Mar a esquerda do obelisco na direcdo de quem seguia da
Avenida Central para a Zona Sul da cidade. Trés décadas mais
tarde, o desmonte do Morro de Santo Antonio forneceu o material
para que se ampliasse a faixa de terra da Avenida Beira-Mar,
o que fez 0 mar recuar ainda mais para a criacdo do Aterro do
Flamengo. Inaugurado em outubro de 1965, o novo aterro abria
vias expressas que, mais uma vez, favoreciam o deslocamento e
aligacdo entre o Centro e a Zona Sul da cidade, uma obsessdo das
administra¢cdes municipais no sentido de contemplar demandas
das camadas mais abastadas da populacdo carioca, permitindo
que setores do mercado imobilidrio capitalizassem «o status que
a ideologia do “morar a beira mar” oferecia a quem ai residia»
(Abreu 1997, p. 112).

O artista pergunta com espanto «como pode o mar chegar até
aqui?», pois sabe o tamanho de tamanha violéncia; ainda mais
quando se reconhece que esse recuo do mar se deu para prepa-
rar a cidade, capital do pais, para as comemoragdes do primeiro
centendrio da Independéncia do Brasil, de maneira a que o pais
fosse visto como merecedor de figurar entre as nacdes tidas como
civilizadas, de maneira a dar seguimento as reformas urbanas de
carater civilizatdrio introduzidas por Pereira Passos na primeira
década do século xx, e para extirpar dos arredores (dos fundos,
para ser mais preciso) da via mais dourada da cidade a época, a
Avenida Central, a presenca de «gentes pobres» —os castelenses—
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que, emresidéncias precdrias, habitavam as encostas do Morro do
Castelo, nucleo primeiro da ocupacdo da cidade de Sdo Sebastido
do Rio de Janeiro.

Quase 100 anos depois, Guga Ferraz respondeu ao
arrasamento do Morro do Castelo e ao aterramento da praia
de Santa Luzia com a recuperacdo da antiga linha do mar,
desenhada agora com sal grosso. Questionado se o uso do sal
grosso a porta da igreja de Santa Luzia faria alguma referéncia a
cultura religiosa, o artista afirmou que «o mar chegou até aqui e
foi embora, e o que ele deixou... o rastro dele foi o sal seco... isso
tem a ver com o mar estar ressentido», como que a dizer «isso
aqui era meu» (Ferraz et al. 2013, p. 29). Foram usados muitos
quilos de sal grosso no entorno do entroncamento das avenidas
Antonio Carlos, Wilson e rua de Santa Luzia. Com o sal grosso
espalhado por onde outrora o mar encontrava a cidade, o artista
recuperou a linha do mar de ontem nas ruas da cidade de hoje,
em um trecho longo do asfalto onde até a década de 1920 era
mar. Mar e praia desapareceram; o primeiro, de nossa visdo, ja
a praia se foi para sempre.

O projeto/intervencdo urbana Até onde o mar vinha, até
onde o Rio ia (2010) integrou a exposicdo Projetos (In)Provados,
organizada por Sonia Salcedo del Castillo para a Caixa
Cultural do Rio de Janeiro:® «para a realizagdo de seu trabalho,
aproximadamente 5 metros cubicos de sal grosso serdo [foram]
transportados de caminhoes e depositados no local, no domingo
anterior ao da semana de inauguracdo [da mostra], no dia 22 de
fevereiro de 2010» (Castillo 2015, p. 94).

Em entrevista, Guga Ferraz alerta, entretanto, que «Até onde
0 mar vinha, até onde o Rio ia é um projeto que ndo é sé um
trabalho, ele continua... O projeto ideal seria construir uma linha
de sal grosso de quildmetros» (Ferraz et al. 2013, p. 31). Com
isso, o artista parecia antecipar outra versdo da intervencdo/
performance/obra que realizou em julho de 2014, integrando um
projeto da Funarte (Grande Area)' na regido do Passeio Publico,
ponto em que o Centro da cidade comeca a adentrar o primeiro
bairro da Zona Sul, a Gldria (figura 3).

® O projeto foirealizado entre 1.° de margo e 18 de abril de 2010 (Castillo 2010).

4 Oprojeto Grande Area 2014 teve curadoria de Xico Chaves e Luiza Interlenghi,
e contou com a participacdo de artistas visuais brasileiros que desenvolve-
ram suas agdes em espacos publicos de seis capitais brasileiras -Sdo Paulo,
Salvador, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Recife e Brasilia—, por ocasido da
Copa do Mundo FIFA, realizada no pais em 2014.
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Figura 3. Guga Ferraz, Até onde o mar vinha, até onde o Rio ia (2008-2014).
Fonte: Ferraz et al. 2013; O Grito!, Equipe 2014.

*  Apartir do alto a esquerda, no sentido horario vista area da intervencao no entorno da igreja de Santa

Luiza, 2010; vista aérea da intervengao no Passeio Piiblico, 2014; o artista trabalhando na intervencao
no Passeio Piblico.

Ainda em 2008, Guga Ferraz realizou a primeira versdo da
intervencdo Até onde o mar vinha, até onde o Rio ia, naquela ocasido
sem sal grosso, apenas com a reproducao do som de ondas do mar
gravadas enquanto «quebravam» nas pedras, além do mesmo
desejo de repensar questdes de patrimdnio, memodria, desenvol-
vimento urbano e a cidade do Rio de Janeiro: «eu tinha pensado
nesse trabalho a primeira vez em 2006, porque houve uma ressaca
grande no Rio naquele ano, e eu havia visto algumas fotos da
grande ressaca de 1906» (Ferraz et al. 2013, p. 31). Depois de gravar
os sons da ressaca de 2006, Guga Ferraz realizou uma instalagdo
sonora na Zona Portudria do Rio de Janeiro, mais especificamente
na Pedra do Sal, na Saude, dentro do projeto Intervengdo Artistica no
Morro da Conceigdo, idealizado e realizado com curadoria de Rafael
Cardoso para o «edital Arte/Patriménio, lancado em 2007 pelo Ins-
tituto do Patrimoénio Historico e Artistico Nacional, para fomentar
propostas de reflexdo sobre o patriménio cultural brasileiro pelas
artes contemporaneas» (Conduru 2013, p. 119).

Das intervencoes realizadas em torno do projeto, Roberto
Conduru (2013) destaca, entre outras, o projeto de Guga Ferraz:

Valendo-se dos cruzamentos sensoriais da arte contemporénea, a
intervencdo de Guga Ferraz instaurava uma sonoridade pléstica,
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ao se compor de duas caixas que amplificavam sons inusitados. [...]
Assim, o artista nos lembrava que a Prainha, que da nome ao largo
contiguo, anteriormente chegava até a Pedra do Sal, fazendo-nos
reavaliar os sucessivos aterros que afastaram a orla da cidade de
seus limites naturais. (p. 119).

Com essas trés intervencdes realizadas, que podem ser mais,
recorrendo as sonoridades de ondas gravadas em outras «praias»
ou a toneladas de sal grosso deitadas sobre o piso asfaltico da
cidade, Guga Ferraz reflete sobre a ocupacdo urbana da cidade
do Rio de Janeiro, seu modelo de desenvolvimento e de exclusdo,
resultando em desigualdades, cicatrizes e auséncias que tém sido
perpetradas ao longo da histéria da cidade.

Para onde foi o river que estava aqui?

Antes da abertura oficial da nova sede do Whitney Museum of
American Art no Meatpacking District de Nova York em maio
de 2015, o artista David Hammons visitou as novas instalacdes
do museu ciceroneado pelo diretor Adam D. Weinberg. No
percurso entre galerias, escadas e halls, sempre que podia,
Hammons apontava os olhos para as grandes janelas do novo
edificio em direcdo a paisagem do Hudson River. Diante
daquele olhar insistente, Weinberg informou o artista que,
justamente naquele ponto do beira-rio, Gordon Matta Clark
(1942-1978) havia realizado uma de suas obras mais iconicas:
Day’s End. Passados alguns dias desde a visita, Hammons
enviou ao museu um desenho/projeto que propunha um monu-
mento em homenagem a Gordon Matta-Clark (David Hammons:
Day’s End [2021]). A proposta de Hammons previa a instalacgdo
de sua obra no mesmo ponto do rio —Pier 52— que fora ocupado
pelo armazém da intervencdo, em 1975, do artista falecido trés
anos mais tarde. A intervencdo de Matta-Clark consistiu na
incisdo de cinco recortes gigantescos nas paredes e estruturas
do velho armazém, ja abandonado, que abriam a visdo o céu,
as dguas do rio e a paisagem urbana de Nova York e da cidade
vizinha, Hoboken.

O desenho de David Hammons ndo deixa duvida quanto a
homenagem que propunha acolher ao inserir, em sua parte
inferior, a inscricdo manuscrita: Gordon Matta-Clark Monument
Pier 52. O desenho, em uma perspectiva que aponta para as
profundidades do rio, destaca o quase-nada que sobrou do
armazém: apenas algumas estacas de sustentacdo, fincadas no
leito do rio e aflorando levemente acima das dguas. O local onde a
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obra definitiva de David Hammons foi instalada no Hudson River
Park, em cardter permanente em 2021, se mantém separada da
nova sede do Whitney Museum por algumas dezenas de metros,
uma via expressa e sinais de transito alongados que privilegiam
o fluxo dos automaoveis.

A obra de Hammons (figura 4), em suas linhas elegantes e
esqueléticas, parece ser a materializacdo de um projeto, ainda
inconcluso, recém-liberado da prancheta de um arquiteto. Para
Ben OKkri, poeta e romancista, trata-se de «um trabalho que esta
14 e, a0 mesmo tempo, ndo esta la. E sobre comunidade. E um
didlogo com a historia da arte, é um didlogo com Nova York, é
um dialogo entre o mar [rio] e a terra. E escultural, é arquiteto-
nico, é desenho» (Queer Histories of the Piers|David Hammons:
Day’s End [2021]).

Fonte: Hammons (2021).

*  No sentido horario, a partir do canto superior esquerdo David Hammons, Day»s End, 2014, grafite sobre papel,
21,6x27,9 cm. Whitney Museum of American Art; modelo arquitetonico da obra Day’s End de David Hammons; a
obra Day’s End instalada; David Hammons, Day’s End.

Na realizacdo da obra de Hammons foram empregados recursos
de alta tecnologia, com partes da instalacdo metdlica sendo
produzidas na América do Sul, Europa e Canada «com um tipo de
aco muito particular, com uma liga muito especial, para que ndo
viesse a ser destruido [pela exposicdo ao tempo]. Cada decisdo tem
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um propdsito funcional, cada decisdo tem um propdsito estético»,
nas palavras de Adam D. Weinberg (David Hammons: Day’s End
[2021]). As conexdes em a¢o fundido empregaram aco inoxidavel
superduplex, metal extremamente resistente a corrosdo, de
maneira a atender tanto os requisitos estruturais quanto estéti-
cos da obra (Binder et al. 2020).

Nesse aspecto, a estrutura elegante e precisa da obra de
Hammons, erguida com a vocacdo a permanéncia em seu site
definitivo a beira do rio, onde pode ser apreciado de dentro do
Whitney, parece se descolar por inteiro da precariedade estam-
pada e visivel nos cortes pleno de riscos de Matta-Clark no antigo
armazém. Algo como se o proprio desenho/projeto de Hammons,
expresso na qualidade sensivel do grafite a arranhar o branco do
papel, ndo encontrasse ressonancia ou coeréncia naquelas vigas e
hastes, ao mesmo tempo, firmes, resistentes e elegantes. Ou como
se quisesse apenas nos lembrar que os tempos sdo outros e, o que
passou, no passado ficou.

No passado ficou o momento em que Matta-Clark fez incisdes
no antigo armazém. Um momento em que o Pier 52 havia sido
ocupado pela comunidade queer do West Village e da cidade,
que se reunia no pier em torno do armazém para saudar a
vida, a alegria de viver e de amar em liberdade, vivendo uma vida
comunitaria que tentava se resguardar e se proteger da violéncia
a que se expunha no cotidiano da cidade. A artista estadunidense
Julie Mehretu ressalta o olhar agudo de Hammons sobre a cidade,
sua constituicdo sociocultural e os processos de invisibilizagdo e
de exclusdo que vdo, em camadas, delineando a histéria de Nova
York:

David se envolve com Nova York de uma maneira profundamente
atenta, absorvente e consciente. Para ele, Nova York ndo é apenas
edificios e todas as coisas que a ela associamos. F também seus
detritos, seus fragmentos, seus aspectos invisiveis.

[..]

Day>s Endtraz a mente as comunidades queer que verdadeiramente
encontraram seus lares, vidas e amores nesses cais; e essa
histdria realmente intensa de usar o local como um lugar para
a criatividade e a experimentacdo. Assim, de certa maneira,
Hammons estd reunindo todas as histérias desse lugar especifico
nesse trabalho. (Queer Histories of the Piers|David Hammons:
Day’s End 2021).
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A obra Day’s End de Hammons, em sua melancolia cinzenta refle-
tida nas sofisticadas estruturas de aco, reproduz, em uma versao
desidratada pela espessura da histéria e das transformacdes urba-
no-sociais de uma cidade that never sleeps, aquilo que Nova York
perdeu, aquilo que ficou para tras. Day’s End parece replicar, em
seus vazados e vazios de gentes —que ja ndo importam- a ideologia
neoliberal que domina o cotidiano da cidade de Nova York, onde
tudo, absolutamente tudo, é otimizado para o seu maximo rendi-
mento. Uma cidade que aproveita cada canto abandonado, mesmo
que seja sobre o rio, para criar uma situacdo que gere dividendos
em seu continuado processo de turistificacdo; é o caso do High Line
Park, que tem sua entrada sul ao lado do Whitney Museum. Nova
York, talvez mais que nunca, é hoje a meca do capital e do turismo,
ou do capital do turismo.

Para além das conexdes mais diretas entre as duas Day’s End,
a obra de Hammons revela o que foi suprimido pelo tempo que
passou, em uma cidade que parece perdida em sucessivas ondas e
continuados processos de gentrificacdo e de turistificacdo (Gladstone
e Fainstein 2001; Sequera e Nofre 2018; Aramayona Quintana e
Begofia 2022). Com isso, Nova York parece ter perdido o sentido
comunitario e a prépria nogdo de cidade. As forcas do urbanismo
neoliberal encontram na Nova York de hoje «a sua mais completa
traducdo».s Uma cidade que recentemente substituiu a campanha «I
love NY», criada na década de 1970 pelo legendario Milton Glaser
(Barron 2023) por outra que agora diz «We love NY», sem que se
saiba exatamente quem estd representado em «we».

Ainda sobre a obra de David Hammos, talvez ainda valha a
pena uma ressalva vigorosa nas palavras de Elegance Bratton,
artista e cineasta estadunidense Queer Histories of the Piers | David
Hammons: Day’s End (2021):

Quando observo o Dayss End, ele representa um pier que ja se foi.
Ele evoca as contribuicdes de uma geragdo de pessoas. Sou capaz de
ver os templos nos quais elas construiram a divindade da identida-
de queer.

[.]

Eu adoro o fato de que, quando as pessoas passarem pelo Day»s End,
elas vao se perguntar: por que essa estrutura esquelética estd aqui?

5 Na expressdo de Caetano Veloso a respeito de outra grande metrdpole das
Américas-Séo Paulo.
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E essa pergunta vai leva-las a uma toca de coelho que as pessoas
queriam descartar e esquecer.

[..]

Ha algo que ecoa no trabalho de David dizendo: ndo, isso néo é lixo,
isso é importante. Isso é necessdrio, isso é vital. Acho isso muito,
muito comovente.

Consideracoes finais

No enfrentamento dos processos incontroldveis do desenvolvi-
mento urbano de duas cidades americanas—Rio de Janeiro e Nova
York-, Guga Ferraz e David Hammons, cada qual a sua maneira,
em respeito as diferentes sensibilidades e aos modos de opera-
cionalizacdo de seus processos criativos, criaram obras-projetos
que intervieram nos espagos publicos dessas cidades. No caso de
Ferraz, o artista deixou rastros de sal grosso sobre o asfalto de
ruas do Centro da cidade do Rio de Janeiro, de maneira a trazer a
memoria o passado da cidade que tem se desenvolvido ao custo
de muitas subtrac6es e exclusdes; uma cidade que foi capaz de
destruir um morro inteiro no Centro da cidade para eliminar
o sinal de pobreza e de miséria que as residéncias precdrias e
mal tratadas pelo poder publico do Morro do Castelo, berco da
fundacdo da cidade, testemunhavam nos fundos daquela que
era a avenida dourada do comeco do século passada, a Avenida
Central.

Em Nova York, David Hammons recriou, a sua maneira, o
armazém do Pier 52, no qual Gordon Matta-Clark realizou impor-
tante intervencdo com seus famosos cortes/recortes. Em torno do
armazém, a comunidade queer se reunia desde a década de 1970,
até que recentes processos de gentrificacdo da regido, dos quais o
Whitney Museum € parte indissocidvel, viessem a empurrar para
longe as pessoas que ali encontravam abrigo e apoio comunitdrio,
e onde se sentiam seguras para o convivio em grupo.

Em caracteristicas que oscilam entre a efemeridade do sal
grosso esparramados pelo asfalto e a permanéncia do aco de alta
tecnologia, as obras de Ferraz e Hammons sinalizam, dentro dos
limites da arte, para a necessidade de as cidades ndo virarem as
costas para suas histdrias e para sua memoria.
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Arte publico en contexto. La experiencia
de Matanzas en la decada del ochenta

ARIANNA COVAS ALEMAN:

La década del ochenta constituyé un importante capitulo del
arte de actuacién publica en la ciudad de Matanzas. La coyun-
tura de factores politicos, econdmicos, sociales e histéricos fue
determinante en la materializacion de una politica que potenci6
el remozamiento artistico de la urbe en el que la escultura, monu-
mentaria y ambiental,z devino manifestacion por excelencia. Las
autoridades locales —decisoras en la administracion e interven-
cion de los espacios publicos— abogaron por un enriquecimiento
plastico del entorno citadino vinculado a la variante del hacer
tridimensional. El hecho fue estimulado a nivel nacional con la
creacion en 1980 de la Comisién para el Desarrollo de la Escultura
Monumentaria y Ambiental (Codema), fortalecida juridicamente
en 1985 como Consejo Asesor Nacional.:

La convergencia de intereses, asociados a lo publico y al fomen-
to de este tipo de practica escultdrica, cuyo escenario es el espacio
social comun, se exterioriza en los acuerdos establecidos entre la
Asamblea Provincial del Poder Popular y la filial matancera de
Codema durante la constitucion de esta ultima en 1983. Entre los
asuntos convenidos figuraban, como mds importantes y sujetos a

1 Galeria Servando, Empresa Génesis Galerias de Arte.

2 (lasificacién empleada para distinguir las obras escultéricas cuyo destino
fisico —espacial y temporal- supone una voluntad de permanencia en el tiem-
po y un propdsito manifiesto de cualificacién del entorno, ya sea este urbano
0 arquitectonico.

3 Codema, hoy con estatus legal de Consejo Asesor Nacional, es un 6rga-
no institucional adscrito al Ministerio de Cultura, encargado de asesorar,
examinar y acompafiar la produccién escultérica cubana, monumentaria y
ambiental, en todas sus fases —desde proyeccion hasta emplazamiento—, asi
como estimular y promover su desarrollo.
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inmediata implementacidn: concebir un programa de trabajo por
parte de Codema provincial en el que estuviese presente el propo-
sito de embellecer la ciudad con vistas al aniversario trescientos
de su fundacidn (a celebrarse en 1993); y contemplar la insercion
de proyectos escultoricos en la planificacion de las obras sociales
a cargo de organismos del Estado, empresas y direcciones admi-
nistrativas. Asi, ambos acuerdos funcionaron como lineamientos
programaticos en el accionar, tanto de Codema provincial como
de las instancias gubernamentales y administrativas del territo-
rio, que aunaron esfuerzos para el mejoramiento del cariz de la
Atenas de Cuba.*

Galeria a cielo raso: plan de ambientacion por el X aniversario

de los Poderes Populares de 1984

En cumplimiento de lo pactado, Codema provincial rdpidamente
contempld en su agenda de trabajo la realizacion de un programa
de acciones encaminado al embellecimiento de la urbe yumurina
para celebrar su fundacion. Este se conocid como Plan por el Tri-
centenario y tuvo como proposito el emplazamiento de treinta
esculturas en honor a igual cantidad de familias canarias funda-
doras de la ciudad.

Importante aliciente para su puesta en marcha fue el arribo
del décimo aniversario de la constitucién de los érganos del Poder
Popular en la provincia. Con esta conmemoracion la Asamblea
Provincial, sin escatimar esfuerzos,” animo intervenciones artis-
ticas en diversas zonas del entramado urbano. Un espiritu triun-
falista y apologético asomd en esta intencién del Poder Popular,
cuyo comité ejecutivo se hizo cargo de todas las gestiones para
que las acciones discurrieran sin contratiempos. Mostrar una
ciudad embellecida y no cualquiera, sino precisamente aquella
que habia sido pionera en la constitucion de esta nueva forma
de gobierno,s funcionaba, de alguna manera, como reflejo de las
aptitudes del aparato institucional en formacién. No obstante,
gracias a la movilizacion que genero6 esta efeméride fue posible

4 Matanzas es conocida por este apelativo, dado en el siglo xix por su desarrollo
cultural y literario.

5 La favorable situacién econémica experimentada por el pais durante la
década del ochenta, relacionada, fundamentalmente, con la ayuda financiera
recibida de la Unién Soviética y el consecuente crecimiento del producto
social global, hizo posible la subvencidn de este tipo de iniciativas.

6 La Ley N.° 1269 del Consejo de Ministros, de fecha 3 de mayo de 1974, apro-
b6 desarrollar en la provincia de Matanzas la constitucién de los érganos
del Poder Popular mediante elecciones, con el fin de avanzar en el proceso de
institucionalizacién del Estado.
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para 1984 la materializacion de una loable iniciativa de actuacion
urbana, que paso a los anales de la historia como Plan de Ambien-
tacién por el décimo aniversario de los Poderes Populares. Este,
inscrito en el macro proyecto del tricentenario, leg6 al paisaje
citadino una cifra nada despreciable de esculturas.

La concepcidn y organizacién estuvo influenciada por una
experiencia similar acontecida un afio antes en la peninsula de
Hicacos. Se tratd del Primer Simposio Internacional de Escultura
desarrollado en la Isla: Forma, Sol y Mar. En este participaron
escultores cubanos ganadores de la convocatoria nacional y
artistas extranjeros invitados. Se emplazé un conjunto de obras
ambientales que contribuyeron al mejoramiento de la imagen de
este importante polo turistico. El buen tino de Varadero 83 -como
también suele llamérsele- estimul6 a las autoridades matanceras
a planificar, esta vez en la capital provincial, un evento analogo.
«En buena medida, el éxito del simposio internacional de Varade-
ro fue determinante en que la voluntad del gobierno actuara en
esta direccion; estaba muy fresco el resultado».’

Como parte del proceso de planificacién se desarroll6 entre el
31demarzoyelldeabrilde 1984 unareunién en San Migueldelos
Barfios donde los escultores —previamente seleccionados para par-
ticipar en el evento- y representantes de las Comisiones Nacional
y Provincial para el Desarrollo de la Escultura Monumentaria y
Ambiental, encabezados por Rita Longa, presidenta de Codema
nacional, presentaron sus ideas. Entre los artistas convocados se
encontraban Agustin Drake, Juan Esnard, Carlos Marcoleta, Luis
Felipe Franco, Antonio Mederos y Lazaro Mufiiz, por la provincia
de Matanzas; y Enrique Angulo,: José Villa Soberdn y Carlos Gon-
zalez, como invitados de otras regiones del pais.

Cada uno tuvo oportunidad de explicar su proyecto y una
comision integrada por arquitectos, artistas plasticos, urbanistas e
historiadores encargada de valorarlos emiti6 sus consideraciones
al respecto. Se habia comunicado previamente a cada escultor el
sitio de emplazamiento en el que debia trabajar, de forma tal que
los proyectos estuvieran pensados para un lugar especifico, lo que
garantizaba —o al menos intentaba garantizar- un dialogo de la
escultura con su entorno. También se conformaron equipos de tra-
bajo entre escultores y arquitectos con el objetivo de lograr a partir

7 Tomds Lara (escultor y actual presidente de Codema nacional). Declaracién
concedida en entrevista realizada en La Habana el 14 de octubre de 2022.

8 Enrique Angulo (escultor). Entrevista realizada en su residencia personal en
La Habana el 17 de septiembre de 2022.
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del intercambio de experiencias la mayor integracion posible de
las obras escultdricas al paisaje urbano.

La presencia de arquitectos salvd de imprecisiones algunos
proyectos que tenian que ver, sobre todo, con cuestiones relativas
a la correspondencia de la escala con el lugar de emplazamiento.
Ademas, se elabor6 un plan para la remodelacion de las areas
donde se situarian las obras. Debe recordarse que la concepcion
de una escultura ambiental trasciende la mera colocacion de la
pieza en el sitio de destino; requiere, ademads, la preparacion
del terreno, la higienizacién del espacio, trabajos de jardineria e
iluminacion, asi como otras labores complementarias.

Al concluir el afio ya habian sido emplazadas un total de doce
obras de las contempladas en el plan. Correspondian a los esculto-
res Lazaro Muiiiz, Antonio Mederos, Luis Felipe Franco, que traba-
j6 conjuntamente con Emilio Mora, Juan Esnard, Enrique Angulo,
Carlos Marcoleta, José Villa Soberdn, Toméas Lara y Eliseo Valdés®
—estos dos ultimos se habian incorporado a la iniciativa luego de la
cita en San Miguel de los Bafios-. De las piezas previstas faltaban
las de Carlos Gonzdlez —emplazada afios mds tarde- y Agustin
Drake,© quien nunca pudo colocar su obra en el sitio asignado ni
en otro alternativo por discrepancias en cuanto a su concepcion
formal y avenencia al espacio publico.

De acuerdo a los materiales necesarios, los escultores —con
excepcion de Enrique Angulo, que produjo su pieza en La Habana-
trabajaron en distintas zonas del territorio yumurino. Se pusieron
a su disposicion todos los recursos de las diversas fabricas no solo
de la ciudad, sino también de aquellas ubicadas en municipios
cercanos. De tal suerte, la materialidad de las esculturas legadas
alterna entre chatarra industrial, planchas de metal, ferrocemento
y piedra de Jaimanita. Con este tipo de roca caliza realizaron sus
piezas Tomas Lara, Lazaro Mufiiz, Antonio Mederos y la dupla
autoral conformada por Luis Felipe Franco y Emilio Mora. De gran-
des dimensiones, las obras se conformaron a partir de bloques de
piedra tallados y ensamblados en la ermita de Monserrate.'* Sobre
la experiencia testimonia Tomas Lara:

° Eliseo Valdés Erustes (escultor). Entrevista realizada por la aplicacién de
mensajeria WhatsApp el 23 de agosto de 2022.

10 Agustin Drake (escultor). Entrevista realizada en Matanzas, en la sede pro-
vincial de Codema, el 7 de enero de 2021.

1 En ese momento la ermita de Monserrate estaba en total abandono. No fue
hasta el afio 2010 que, tras un proyecto de restauracion, fue reinaugurada. Se
facilitd este local a los escultores debido a su lejania de la ciudad, de manera
que las labores no interfirieran en la cotidianidad de los yumurinos.
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Aun en ese momento en Cuba no se habia introducido la técnica del
maquinado con discos diamantados. De manera que fue una expe-
riencia fuerte desde el punto de vista fisico. Trabajamos la piedra
en la técnica tradicional de la talla, con cinceles, martillos, hachas
[...] Ahora [con las nuevas tecnologias] esas esculturas serian huma-
namente menos esforzadas.

Este conjunto de esculturas, emplazadas a lo largo de la calzada
General Betancourt, tiene un encanto particular. La piedra de
Jaimanita es muy expresiva y también muy cubana -muchas
construcciones coloniales, sobre todo relacionadas con la arqui-
tectura militar, estan hechas con ella-. Ademas, ha demostrado
tener, a pesar de no ser una piedra extremadamente dura, una
gran resistencia en espacios exteriores.

Es valido distinguir entre estas piezas, por su acertada rela-
cion conceptual con el destino fisico y el caracter innovador fren-
te a los criterios tradicionales de emplazamiento en el espacio
publico, Los estudiantes, de Tomds Lara, colocada en las afueras
del Instituto Superior Agroindustrial, hoy Universidad Camilo
Cienfuegos (figura 1).

Figura 1. Tomas Lara, Los estudiantes, 1984. Piedra de Jaimanita.

Segun el autor, consiste en:

un conjunto de tres elementos que se desplazan en el espacio sobre un
monticulo que nuncallegé a terminarse como debia. Las piezas estan
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ubicadas sobre muros de hormigén en declive. La idea era que el
promontorio fuera escalonado y que los muros sirvieran de parapeto
para colocar la tierra. Es decir, en la medida en que las esculturas
se pronuncian hacia la calle, escalonadamente estos planos debian
también sugerir el movimiento [...] habia una intervencion, deudora
del land art.

Anteriormente habia realizado una obra en ese mismo estilo, pero
de galeria. Se dio en llamar Transeuntes. Era una pieza instalativa
con elementos desplazados; representacion simbdlico-abstracta del
ser humano. Y trabajando en esa misma linea se me ocurrid hacer
una composicion de tres elementos pétreos que representaran
estudiantes que indistintamente entran o salen de la ciudad univer-
sitaria.

Era una idea muy simple en su temaética, pero lo que me interesaba
era que, desde el punto de vista formal, rompiera con determinados
preceptos que hasta el momento se manejaban. De alguna forma
romper esquemas e intervenir el espacio publico de una nueva
manera.

Novedosas en aquel entonces resultaron también las piezas
concebidas por Juan Esnard, mas que por su disposicién en el
espacio, por su singular fisonomia, constituida a partir de esco-
ria industrial. No se trataba de la reformulacién morfoldgica
del desecho de metal para su reutilizacion como sustituto de un
material carente, sino de su expresa eleccidn como componente
del objeto escultdrico. En otras palabras, su operatoria consistia
en el aprovechamiento de lo residual como recurso matérico en
sus creaciones.

De tal suerte, la resolucion de sus obras refleja otra manera
de abordar la escultura a gran escala para el ornato publico y
crea composiciones tridimensionales situadas en los margenes
de la abstraccién formal. Ello puede constatarse en Flor de
cactus (figura 2), ubicada en un 4rea de parque dispuesta en uno
de los tramos de la calzada General Betancourt, en el reparto
Pefias Altas. La cactdcea esta conformada por platos y tuberias
de una columna destiladora de aguardiente, chatarra de cobre
procedente de la Ronera Cardenas, perteneciente a la corpora-
cién Cuba Ron. Fue en esta fabrica donde Esnard, con ayuda de
operarios que alli laboraban, concibid la escultura que pintada
de verde parece confundirse con la vegetacion del sitio donde se
encuentra.
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Figura 2. Juan Esnard, Flor de cactus, 1984. Chatarra de cobre.

Contrasta visualmente con la estética de Esnard la pulidez de los
trabajos de Eliseo Valdés, José Villa Soberdn y Carlos Gonzdlez,
realizados a partir de planchas de metal. Estos se aunaron en
la zona industrial de la bahia —donde hoy se encuentra la base
de supertanqueros— y, como no eran residentes de Matanzas,
se les dio alojamiento en casas de visita del propio lugar. El
taller habilitado para ellos tenia todas las condiciones para que
trabajaran sin dificultad; se pusieron a su disposicién no solo
magquinarias y materiales, sino también ayudantes —obreros de
las industrias de la zona-. Salvo Carlos Gonzdlez, que concibi6
originales exponentes de arte participativo —esculturas-objeto
consistentes en figuraciones estilizadas de animales que, a su
vez, funcionaban como atracciones infantiles—, estos creadores
abrazaron el lenguaje abstracto-geométrico sin desatender la
deseada relacion obra-entorno.
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Esta ultima adquiere una connotacién especial en Encuentro
(figura 3), propuesta escultdrica de José Villa Soberén emplazada
en un punto neurdlgico de la urbe: el parterre vial ubicado en
Pefias Altas donde convergen la Via Blanca, que conecta Matanzas
con Varadero, la Carretera Central y el nacimiento de la calzada
General Betancourt. Sobre la atinada relacién ideoestética de la
pieza con su entorno circundante comenta su autor: «mi escultura
se penso para ese emplazamiento, por eso se llama Encuentro; es el
cruce entre las vias de acceso a la ciudad, el encuentro con Matan-
zas».2 De ahi que esté compuesta por dos grandes volumenes que
parecen toparse en el centro de la composicidn; una alusion desde
la tridimensionalidad a la encrucijada vial que se da justamente
en el sitio que ocupa.

Figura 3. José Villa Soberon, Encuentro, 1984. Planchas de metal.

12 José Villa Soberon (escultor). Entrevista realizada en su taller, en La Habana,
el 9 de septiembre de 2022.



ARTE PUBLICO EN CONTEXTO. LA EXPERIENCIA DE MATANZAS EN LA DECADA DEL OCHENTA 103

Visto desde una perspectiva holistica este plan de ambienta-
cién constituyé una iniciativa exitosa en no pocos aspectos,
aun cuando se dieron determinados problemas que afectaron
la integridad y conclusion en tiempo de algunas obras. Los
proyectos concretados motraban el interés de las autoridades
matanceras por embellecer la ciudad, especificamente aque-
llas zonas mas concurridas y localizadas en la trayectoria
La Habana-Matanzas-Varadero. En esta década la peninsula de
Hicacos comenzd a adquirir relevancia a nivel nacional como
polo turistico —el simposio celebrado el afio anterior fue clara
advertencia de ello-. La ciudad devenia enlace de la capital con
el territorio varaderense, por lo que su imagen comenzaba a
interesar -y preocupar- a sus autoridades.

Las esculturas, como elementos idoneos de cualificacion
del entorno, se emplazaron en puntos importantes dentro del
entramado vial: parterres, rotondas, parques y jardines de
edificaciones aledafios a este. Las intervenciones ambientales
ejecutadas remozaron paisajes deprimidos, entre los que destaco
la barriada de Pueblo Nuevo cuyo declive antecedia al triunfo
revolucionario.® Sin dudas, la ciudad gano. Pero el saldo también
fue muy positivo para el desarrollo de la escultura en el territorio
al legarse una sustanciosa coleccién de obras tridimensionales
que convirtio la urbe en una especie de galeria a cielo raso.

Al respecto, es valido acotar la elevada calidad artistica, asi
como la integracién armoénica al entorno de emplazamiento
que muestran la mayoria de las piezas. Ademas, se alejan de
soluciones convencionales y temas manidos con un lenguaje
que, o bien coquetea con la abstraccién o la abraza comple-
tamente. Todo ello da fe de la voluntad de gobierno para el
desarrollo de iniciativas de esta naturaleza. Sin el patrocinio
gubernamental no hubiera sido posible la realizacién de un
evento de tal magnitud, pero, sobre todo, el accionar de Codema
fue medular.

Otro de los aciertos del plan fue la forma de trabajo implemen-
tada. Los proyectos ejecutados se concibieron a partir de la labor
mancomunada de escultores y arquitectos para cumplir asi una
de las principales apuestas de Codema: la interdisciplinariedad.
En otro orden, entre los escultores que participaron destacd el
considerable numero de matanceros, que sobrepaso la cifra de los

13 En las décadas finales del siglo xix comenz6 un proceso de transformacio-
nes en la industria azucarera que trajo consigo, unido a las guerras de inde-
pendencia, un declive en el desarrollo econémico de Pueblo Nuevo, segunda
barriada més importante de la urbe.
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invitados, ejemplo de reconocimiento del talento local que venia
fraguandose con anterioridad. A diferencia de otras regiones del
pais en Matanzas si existié un verdadero movimiento escultorico.
Para muchos artistas el evento significé una importante expe-
riencia de ensefianza e intercambio porque no habian trabajado
antes para el espacio publico, desarrollaban su obra fundamen-
talmente en pequefios formatos o su carrera se encontraba en
ciernes. El aprendizaje estuvo motivado en gran medida por el
intercambio generado entre los creadores, que se nuclearon en
la ermita de Monserrate y la zona industrial, salvo aquellos que
trabajaron de forma independiente —-Esnard, Drake y Angulo-.

Segundo quinquenio de 1980: ambientacion de instalaciones
industriales y de servicio

Enlasegunda mitad de la década del ochentala ciudad de Matan-
zas se incorporo a la iniciativa de llevar el arte a las fabricas,
promovida por la Asociacién Hermanos Saiz (AHS). Se trataba
de una idea impulsada antes en otras regiones de la geografia
nacional. Si bien con anterioridad se habian dado en el territorio
yumurino experiencias de trabajo similares —Juan Esnard y
Agustin Drake solian desarrollar parte de su proceso creativo
en los diversos recintos industriales de la provincia-, el evento,
convocado por la AHS y la Seccion de Artes Plasticas Provincial,
presentaba sus particularidades. Ademds de ofrecer al artista un
entorno de trabajo diferente donde pudiera sentirse motivado y
explotar sus capacidades creativas, se pretendia que las obras
resultantes permanecieran en las instalaciones para contribuir
asi a su ambientacion.

En este primer evento de Arte en la Fabrica, desarrollado
en la capital provincial en 1986, fueron cualificadas con piezas
tridimensionales las empresas de conformacion de metales Noel
Ferndndez y Rayonitro. Seis escultores residentes en Matanzas se
vincularon a estas y dejaron emplazadas un total de tres escultu-
ras. Ellos fueron Emilio Mora, Osvaldo Betancourt,* Omar Castro,
Sergio Roque,s Antonio Mederos y Lazaro Muifiiz. Estas iniciativas
contribuyeron a mejorar la imagen de las industrias del territorio.
Incluso mas: los obreros que se habian interrelacionado con los
creadores en el proceso de concepcion se vieron favorecidos con
entornos de trabajo tocados por la sensibilidad artistica.

14 Osvaldo Betancourt (escultor). Entrevistarealizada en suresidencia personal
en Cardenas el 7 de enero de 2021.

15 Sergio Gregorio Roque Ruano (escultor). Entrevista realizada en su residen-
cia personal en Matanzas el 7 de octubre de 2022.
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La imbricacién del quehacer artistico ambiental en recintos
fabriles y de servicios de la ciudad permeg este segundo momento
del periodo, en el que arribaban a su fase de terminacién impor-
tantes obras constructivas producidas en el territorio a lolargo de
la década con el objetivo de mejorar su infraestructura publica.
Para cumplir con lo dispuesto por la Asamblea Provincial al crear
la filial de Codema en Matanzas sus inversionistas contemplaron
en las acciones de ambientacidn la ejecucién de piezas y/o conjun-
tos escultdricos y, por consiguiente, la intervenciéon de Codema
provincial.

En virtud de ello, la entidad tomo cartas en las obras sociales en
ejecucion y participd en la cualificacion de sus entornos arquitec-
ténicos. De tal suerte, importantes instalaciones relacionadas con
la esfera publica fueron intervenidas artisticamente en la etapa.
Entre ellas se encontraban: la Central Termoeléctrica Antonio
Guiteras, el Hospital Universitario Clinico Quirurgico Comandante
Faustino Pérez, el Hospital Pedidtrico Docente Provincial Eliseo
Noel Caamaiio, el Politécnico de Salud —Universidad de Ciencias
Médicas de Matanzas—, la Escuela Provincial de Economia, el res-
taurante Bahia y el hotel Canimao.

Las labores de ambientacion de estas instalaciones de servicio,
previamente construidas, remodeladas o ejecutadas totalmente
en la década, son reflejo del entusiasmo de las instancias inver-
soras por embellecer entornos arquitectonicos de la ciudad con
creaciones artisticas tridimensionales. El protagonismo de Code-
ma provincial muestra, ademads, la comprensiéon de sus faculta-
des por parte de las autoridades y los organismos decisores del
territorio.

En la mayoria de los casos, las intervenciones ambientales
consistieron en la colocacion de elementos escultdricos de relieve
0 bulto redondo como colofén de la construccidén tal agregado
decorativo. Ello no significa que la asesoria de Codema sea cues-
tionable; tampoco se pone en duda el valor artistico de las obras
escultdricas realizadas. Solo se advierte en los comitentes una
proyeccion hacia la manifestacion que dista del entendimiento
cabal de sus posibilidades y alcances. Pero tal observacién no
resta mérito a la voluntad de contemplar —aun cuando fuese a
manera de complemento- trabajos escultéricos en las acciones
constructivas o de remozamiento arquitecténico que se ejecuta-
ban.

Es valido acotar que este estudio constituye la sintesis de una
realidad mucho mds rica. En tal sentido funciona —o pretende
hacerlo- como reconstruccion histérico-valorativa parcial de la
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experiencia matancera en el abordaje de este tipo de arte destina-
do a los espacios publicos en un periodo que puede considerarse
como efervescente en materia de actuacién y promocion.
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Siete piezas, siete estrategias

EDGAR GUZMAN RUIZ!

MARIANA CASTANEDA MOSQUERA!
LAURA MARiA PRADA MALAGON!
LAURA XIMENA ARIAS URREA!
ANGEL RAUL ROMERO BAEZ!

SOFIA CARRASCO MUVDI*

ELENA HOYOS MORALES!

Como en varios paises latinoamericanos, en 2019 fuertes pro-
testas y manifestaciones generaron en Colombia un clima de
iconoclasia y destruccion de monumentos y memoriales. Desde
2021 nuestro grupo de estudio/semillero de la Universidad de los
Andes, Cambiando Narrativas: Nuevos Dispositivos de Memo-
ria en el Espacio Publico en Colombia, busca respuestas sobre
como pensar y crear dispositivos de memoria —principalmente
artisticos—, que respondan a las nuevas narrativas que exigen los
colombianos frente al conflicto armado, los cambios acaecidos
desde la firma del Acuerdo de Paz, la creacion de la Jurisdiccion
Especial para la Paz, el informe final Comision de la Verdad y las
propuestas del nuevo gobierno.

Apartirdel estudio de ejemplos concretos en sumarco histdrico
se han identificado siete grandes problematicas para crear este
tipo de dispositivos, representadas como un rompecabezas: falta
de sentido de pertenencia, pensamiento centralista y unidirec-
cional, razonamiento vertical-racial, rupturas de comunicacion,
nuevas narrativas ¢permanente vs. efimero?, borramiento y
dis-localizacion? y desconsideracion del medioambiente como

! Universidad de los Andes.
2 Término acufiado por Edgar Guzmdn Ruiz.
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sujeto implicado (figura 1). Una vez identificados los puntos de
union entre las piezas se han propuesto estrategias y lineamien-
tos para crear nuevos dispositivos con el objetivo de que las
entidades gubernamentales los integren a sus politicas publicas
y asi contribuyan a la construccion de la memoria colectiva en el
espacio social de Colombia.

RUPTURAS DE COMUNICACION

segregacion por estratos

abandono
del Estado

FALTA DE SENTIDO

centroy PENSAMIENTO memorial

periferia UCI\IEI’\I;ITQE\CLCI?(;/RIXL unidireccional

desconsideracion del
medioambiente
como materia prima

deformacion en la
representacmn

RAZONAMIENTO VERTICAL-RACIAL
‘mensaje
unidireccional

DE PERTENENCIA exclusividad de

obras temporales

NUEVAS MATERIALIDADES. ;PERMANENCIA VS. TEMPORALIDAD?

. aterrizaje
sin participacion

DESCONSIDERACION DEL MEDIOAMBIENTE COMO SUJETO IMPLICADO

BORRAMIENTO Y
DIS-LOCALIZACION

Figura 1. Siete problematicas para la creacion de dispositivos de memoria.

Falta de sentido de pertenencia

La profunda conexion que un individuo tiene con un lugar, comu-
nidad o identidad en particular, influenciada por la cultura, la
historia, las experiencias personales y su inclusién en un grupo
especifico, determina el sentido de pertenencia (Brea 2014). Por el
contrario, su ausencia produce una sensacion de distancia, desa-
pego y desconexion entre las personas y su contexto. Ello ocurre
por cuatro razones: la migracién hacia las grandes ciudades, que
genera una falta de identificacién con el entorno y la cultura
local; 1a pérdida de identidad cultural por el desplazamiento; la
exclusion y discriminacion social y racial, que hace que estas
comunidades no se sientan bienvenidas; y, por ultimo, la omision
del reconocimiento de sus luchas y logros histéricos. Estas causas
pueden tener consecuencias significativas, como el menoscabo de
la memoria historica.

Las razones anteriores conducen a pensar que el deterioro
de los espacios publicos es una respuesta a las injusticias per-
cibidas, pues no se protege lo que no se siente como propio. Las
intervenciones y derribos de monumentos son ejemplos de ello.
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No obstante, también existen casos de apropiacidn positiva que
convierten los espacios intervenidos en escenarios para la trans-
mision de los mensajes de las comunidades. Tal es el caso de una
escultura de Isabel la Catdlica, en La Paz, Bolivia, renombrada
«De reina de Espafia a chola globalizada», al ser vestida con ropa
tradicional andina (Menéndez 2020). Iniciativas artisticas como
esta resignifican lugares y objetos publicos.

Pensamiento centralista y unidireccional

Desde los tiempos de la conquista espafiola, Santafé, actualmente
Bogotd, fue capital de uno de los virreinatos mas importantes, el
de Nueva Granada. Su ubicacion estratégica, de dificil acceso para
los enemigos por los cerros que la respaldan y protegen, la alejé de
otras ciudades, lo que abri6 una brecha social y econdmica. Desde
entonces, su hermeticidad y aislamiento han sido conflictivos para
el resto del pais.

A principios del siglo xix, cuando luchaban por la independen-
cia, Simon Bolivar y Francisco de Paula Santander tuvieron visio-
nes opuestas sobre cdmo debia ser conformada la Gran Colombia.:
Por un lado, Bolivar optaba por un pais centralista de mando uni-
ficado, mientras Santander proponia el federalismo al argumentar
que las regiones funcionarian de manera auténoma. El centralis-
mo vencio y asi este modo de pensar y operar se impregné en la
sociedad y sus comportamientos. Estos dos factores propiciaron
la construccion de una nacion que gira alrededor de Bogota D. C,,
mientras otras regiones del pais quedan marginadas y olvidadas
por el Estado. La denominacion de centro para referirse a Bogota
y de periferia para aludir al resto del territorio ha amplificado el
pensamiento separatista.

En la actualidad, colectivos y artistas individuales han buscado
espacios para visibilizar y concientizar acerca de las consecuencias
del conflicto armado y la violencia directa que se vive, princi-
palmente, lejos de la capital. Tal es el caso de Silencios, de Juan
Manuel Echavarria (2010), que registra las pizarras de colegios
abandonados para sefialar el paso de la violencia por los lugares
mas inocentes y evidenciar el abandono por parte del Estado. Otro
ejemplo son Las Tejedoras de Mampujan, un colectivo de muje-
res fundado en el afio 2000 que teje para sanar las dolencias del
desplazamiento forzado y mostrarlo al resto del pais. Igual sucede

3 Republica que existi6 entre 1821 y 1831, correspondiente a los actuales terri-
torios de Colombia, Ecuador, Panamad, Venezuela, Guyana Esequiba y otros
en disputa.
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con El testigo, obra del fotografo y periodista Jesus Abad Colorado,
quien desde hace mds de treinta afios ha evidenciado el profundo
dolor de las masacres y episodios de desplazamiento de las pobla-
ciones mds vulnerables. Las impactantes imagenes tomadas en
muchas regiones de la nacién son expuestas en Bogotd, muy cerca
del Palacio Presidencial.

Estas busquedas artisticas que construyen la memoria colec-
tiva llenan el vacio que dejan las politicas publicas al mostrar la
fragmentacion, la fragilidad y lo efimero de una sociedad de rea-
lidades que funcionan de forma individual y apartada. El rastro
del centralismo frente a la memoria es tan fuerte que, una vez
firmado el Acuerdo de Paz en 2016, se gestd el Museo de Memo-
ria de Colombia, nuevamente en la capital (Centro Nacional de
Memoria Historica s. f.).

Razonamiento vertical-racial

En el Museo de la Independencia, en Bogotd, se exhibe actual-
mente un tablero que muestra 75 castas en las que se denomi-
nan y diferencian hijos de uniones entre personas de diversas
procedencias raciales y socioecondmicas durante la colonia (hijo
de espafiol e india, de mulato y espafiola, de barcino y cambuja,
etc.). Mientras los europeos ocupan los lugares superiores de la
sociedad, los mestizos, negros, indios y sus mezclas se encuentran
de manera estratificada en los puestos inferiores.

A este pensamiento heredado de la colonia, que todavia rige
muchos de los patrones de comportamiento social de distincién
y exclusidn, se sumo la Ley 142 de 1994 que buscaba promover
una sociedad mas igualitaria en el pais (Davila-Jiménez 2014).
La legislacién organiza y divide los barrios de las ciudades
en estratos econémicos: el uno es el mas pobre y el seis el mas
rico. Asi, los servicios bdsicos de agua, electricidad, gas, etc. de
los menos favorecidos son mds baratos, mientras que los de los
mds pudientes son mas costosos. Lamentablemente, las personas
han desplazado esta division predial a la denominacién de cla-
ses sociales con componentes de divisiéon racial. En el lenguaje
comun se habla de una «mujer estrato seis» o de «gente estrato
uno». Estos tipos de razonamiento vertical-racial generan claras
divisiones sociales y desigualdades.

Un ejemplo de repudio frente a ello fue el derribo del monu-
mento a Sebastidn de Belalcdzar por parte de la poblacién
indigena misak durante los primeros meses de 2021 en acto de
reivindicacién de los derechos de las poblaciones nativas. Creada
en 1937 para conmemorar el cuarto centenario de la fundacion
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de la ciudad de Cali, esta escultura representa a un conquistador
espafiol en pose heroica con una espada empufiada. A pesar de
ser uno de los hitos turisticos mas importantes de la ciudad, esa
poblacién percibe a Belalcdzar como emblema de la opresién y
la colonizacién espafiola. Tiempo después la pieza fue restaurada
y colocada en el mismo lugar a pesar de la desaprobacidon del pue-
blo misak. El gobierno prefirié que el simbolo de reconocimiento
de la ciudad no desapareciera.

Asimismo puede mencionarse la obra jLa historia nuestra,
Caballero!, de Nelson Fory, quien desde 2008 coloca pelucas afro
en la cabeza de diferentes estatuas en el espacio publico, como
fue el caso del monumento a Cristébal Colén en la Plaza de la
Aduana en Cartagena. Con esta accion el artista hace un llamado
a la invisibilidad del negro en la construccién de la nacion
colombiana y a los procesos de esclavizacién y blanqueamiento
(Garcés 2015).

Para una parte de la poblacidn estas esculturas representan,
por un lado, la legitimacién y continuacion de quienes han tenido
el poder siempre, principalmente, los descendientes directos de
espafioles o europeos; y, por el otro, la ausencia de identificacion
con las facciones, constitucion y postura corporal de las figuras.
Esta deformacidn en la representacion de un colectivo se relacio-
na también con la falta de sentido de pertenencia.

Rupturas de comunicacion

La diversidad geografica de Colombia, que presenta regiones
montafiosas, selvaticas, costeras y desérticas, ha propiciado el
surgimiento de comunidades aisladas entre si a merced de la vio-
lencia organizada y el abandono del Estado. El hecho de que casi
el 52 % del territorio sea selvatico, unido a un sistema precario de
carreteras en el pais, hace que la accesibilidad a muchos lugares
sea limitada (Rico 2018).

Su gran riqueza de recursos naturales ha generado intereses
de explotacion en diversos grupos que buscan su monopolio.
Estrategias de lucha como la destruccidn de oleoductos, antenas
de comunicacidn, redes de electricidad y los bloqueos de alimen-
tos han generado aislamiento. Ello ha afectado la capacidad del
gobierno para brindar servicios y garantizar la seguridad y la
conexion en todo el pais, especialmente en dreas rurales y remo-
tas, lo que conduce al aumento de la violencia y la delincuencia.
Sin embargo, no solo la diversidad geografica y la explotacion de
los recursos naturales generan rupturas de comunicacion; estas
también se enfatizan a nivel social por las problematicas de
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razonamiento vertical-racial y de pensamiento centralista y
unidireccional.

Paralelamente, la gran brecha entre las diferentes formas
de vida y las perspectivas culturales de comunidades urbanas
y rurales dificulta el intercambio de ideas. En muchas ocasio-
nes los habitantes sienten que sus intereses no son tenidos en
cuenta por el gobierno, lo que lleva a tensiones y conflictos. Esto
se exacerba por la presencia de grupos armados en el campo
colombiano. Los miles de muertos, desplazados y desaparecidos
han generado un impacto negativo en la capacidad de los grupos
de comunicarse entre si y construir relaciones basadas en la
confianza y el respeto hacia otros, incluido el Estado. Ademas, la
guerra y la violencia han llevado a la polarizacion de la sociedad,
al fortalecimiento de estereotipos y prejuicios y a la formacion
de barreras culturales.

Como respuesta a esta situacion han surgido varios colectivos
que buscan unir a las comunidades a través de la narracion
de sus historias y de los conflictos vividos para superar sus
traumas. Estas organizaciones crean espacios y talleres para la
expresion artistica y emocional. Ejemplo de ello es el Colectivo
de Comunicaciones Montes De Maria Linea 21, que trabaja de la
mano con sabedores, maestros, lideres comunitarios, gestores
culturales y comunicadores sociales. A través de proyectos
como el Festival Audiovisual de los Montes de Maria y el Museo
Itinerante de la Memoria y la Identidad de los Montes de Maria
(El1 Mochuelo) (figura 2) se busca aportar a la dignificacion
de la poblacion (Bayuelo s. f.).

Figura 2. Museo Itinerante de la Memoria.
Fuente: Bayuelo (s. f.).
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Borramiento y dis-localizacion

Las acciones de borramiento o tabula rasa se ven reflejadas
repetidamente a lo largo de la historia de Colombia. Ejemplo
de ello son el Bogotazo de 1948, que dejé destruido el centro de
la capital y de cuyas consecuencias no se ha podido recuperar
hasta ahora; el nuevo Palacio de Justicia de 1999, que reemplazd
a manera de cuenta nueva al de 1960, destruido e incendiado
en 1985; el caso de la Plaza de San Victorino, el Parque Tercer
Milenio, entre otros.

Adicional al borramiento pareciera que hay un efecto de
dis-localizacion en varios ejemplos de dispositivos de memoria.
Utilizando el prefijo dis, que en espafiol significa dificultad’, ‘ano-
malia’, ‘separacion’, el término se emplea para denotar la relacion
discordante de memoriales, monumentos y contramonumentos
con sus lugares de emplazamiento, con lo que alli existié o con su
contexto historico, que genera cierto desarraigo y falta de sentido de
pertenencia.

Inaugurado en 2003, el Monumento de los Caidos, de Lorenzo
Castro, Rodrigo Zamudio y Juan Camilo Santamaria, busca rendir
homenaje a las victimas militares del conflicto armado en Colombia.
Estd ubicado en el Centro Administrativo Nacional de Bogotd, en una
plaza alejada del corazon de la ciudad, allado de una concurrida ave-
nida de transito vehicular y con discreto paso peatonal, circundada
por edificios de oficinas. Su alejamiento de los principales movimien-
tos de circulacién de memoria lo convierten en un lugar periférico
de rememoracion colectiva, donde el pensamiento unidireccional
da cuenta de la historia de solo un grupo especifico afectado por el
conflicto.

En 2014, en Bogota se lanzd el primer concurso internacional
Museo a Cielo Abierto para engalanar una glorieta vehicular del
centro urbano. Sus directrices hacian hincapié en la importancia
dellugar; por unlado se buscaba que tuviera una puerta de entrada
al centro histdrico y por otro que visibilizara un importante rio lla-
mado San Francisco que, lamentablemente, habia sido canalizado
en 1915 y apartado asi de la memoria de los ciudadanos (Secretaria
Distrital de Cultura, Recreacion y Deporte 2014). El proyecto gana-
dor, Escenario en construccion, del artista Oswaldo Macid, implanto
una serie de conos de sonido colocados sobre estructuras metdlicas
con el objetivo de emitir el trino de diversas especies de pdjaros
de Colombia, pero omiti6 otra vez la historia del rio. La obra esté
dis-localizada porque hay un alejamiento del contexto del lugar.
Esto hace que tenga bajo impacto en la memoria colectiva y que
impida la consolidacién de un hito urbano.
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La obra Fragmentos, Espacio de Arte y Memoria de la artista
colombiana Doris Salcedo (2017) es un ejemplo de como lograr que
un contramonumento contemporaneo se vuelva literalmente una
plataforma artistica dindmica para exposiciones que reflexionen
sobre el conflicto. El espacio estd concebido para durar cincuenta
y tres afios, igual a lo que se calcula durd el conflicto armado en
Colombia, circunstancia que lo dota de un caracter temporal que
afirma su contemporaneidad. El contramonumento se logra a
partir de la fundicién de miles de armas entregadas por el grupo
disidente de las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia con
las que Salcedo (2017), en colaboracién con mujeres victimas de
violencia sexual, da forma a las ldminas del piso. Sulocalizacion en
la capital de Colombia, alejada de las zonas donde el conflicto fue
mas directo, revela el vinculo con la problemaética del pensamiento
centralista. Esta valiosa pieza de memoria colectiva funciona como
un lugar expositivo artistico tradicional; sin embargo, no construye
una relacidn directa, ni visual ni vivencial, con el espacio publico.

En 2019 se construyé en Medellin el parque conmemorativo
Inflexidn,* que busca recordar a las victimas y honrar a los héroes
de la lucha contra la narcoviolencia (Baquero 2020). Se erige exac-
tamente en el mismo lugar donde Pablo Escobar tuvo su residencia,
el edificio Ménaco, que fue dinamitado para dar lugar al parque.
Dentro de los lineamientos de la convocatoria se explicitaba que
los proyectos no debian hacer ninguna referencia formal al inmue-
ble del capo. Se buscaba de forma insistente esconder el pasado
negativo; sin embargo, quedan las preguntas: ;cémo podran las
futuras generaciones recordar mejor lo que pasé y hablar de ello
sin huellas o rastros de su contexto anterior?; ;por qué hacer un
homenaje a los héroes y un recordatorio a las victimas justo en el
mismo lugar donde el perpetrador tuvo su morada?

Por su parte, el Nuevo Monumento a los Héroes, de Alejandro
Gonzdlez, William Castafio, Natalia Ospina, Sergio Escobar y Ander-
son Arroyave, fue el proyecto seleccionado en 2020 para formar
parte de la nueva estacion del planeado metro de Bogota (Baraya
2020). A pesar de que el nombre hace referencia directa al Monu-
mento a los Héroes, del arquitecto Angiolo Mazzoni y del escultor
Ludovico Consorti, construido en 1963, hasta donde se conoce no
traza puntos de referencia con el anterior. Este fue derribado en

4 Sus autores fueron Carolina Henao Salazar, German Tamayo Osorio, Felipe
Zapata Florez y Tomds del Gallego Rico; sus colaboradores, los ingenieros
Germdn Madrid, Mario Molina, Luis Vera; sus arquitectos, Nicolds Hermelin
y Paula Barrientos; las empresas encargadas, Fasst Lighting, Montajes de
Marca S. A. yla Empresa de Desarrollo Urbano-EDU.
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2021, después de convertirse en 2020 en centro de protestas con
cientos de consignas pintadas en sus paredes para dar paso al
futuro transporte. Vale cuestionarse: ;qué tan contemporaneo es
utilizar todavia la palabra monumento?; ¢a qué (nuevos) héroes se
hara referencia?; ¢son estos dos ultimos casos ejemplos de nuevas
acciones de borramiento con la intencion de silenciar historias o de
impedir que existan narrativas diferentes a la impuesta?; ¢corres-
ponde a la continuacion de una ldgica de eliminacion implantada
por la colonizacion y prolongada hasta nuestros dias?

Nuevas materialidades: ;permanencia vs. temporalidad?

Cuando se habla de manifestaciones o dispositivos de memoria
en el espacio publico se piensa en estatuas, edificios y demads
estructuras perdurables. La nocién tradicional del monumento
como un elemento inamovible estd arraigada también a su
materialidad en bronce, piedra, concreto, etc., cuyo objetivo es
trascender el paso del tiempo y resistir el olvido colectivo.

Es ahi donde se encuentra el acto politico de las instalaciones
en el espacio publico: manifestar que algo, alguien o algun
suceso es digno de ser recordado, lo suficientemente relevante
y determinante para que se deba colocar a la vista de todos y
permanecer en la memoria. De esta manera, es importante
hablar sobre la materialidad como vehiculo de intencién, como
elemento que desde las decisiones estéticas y formales expresa
una voz politica.

Con respecto a los actos de memoria localizados en el espacio
publico, la tendencia actual en Colombia es que sean imperma-
nentes e itinerantes: murales, grafitis, esténciles, consignas pega-
das, performances y obras efimeras pueblan las paredes, calles,
plazas y monumentos de las ciudades. A pesar de su cardcter
perecedero, sus registros circulan en las redes mediaticas, hecho
que los vuelve permanentes.

Aquellos creados para perdurar estan en constante cuestio-
namiento y tienden a ser transformados, eliminados y resigni-
ficados a través de intervenciones o de actos iconoclastas. Es
probable que sean dispositivos ya obsoletos que no respondan a
una memoria contemporanea, compuesta por multiples narrati-
vas y actores que exigen respuestas. Por ello, resulta dificil que
exista un consenso sobre lo que debe existir y subsistir en el
espacio de todos. Cabe entonces preguntarse: ;al momento de
proponer una creacion artistica nueva, es indispensable, para
que tenga sentido y valor histérico, que sea permanente?; jnue-
vas narrativas exigen nuevas materialidades?
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Existen manifestaciones de la memoria que no necesariamente
habitan el espacio publico. El archivo puede ser considerado un
dispositivo de memoria, tanto en el lugar que lo contiene como
en los objetos que lo conforman, y puede ser visto como material
para intervenciones permanentes. Este es el caso de Historia
pulverizada (Zermahlene Geschichte), del artista aleman Horst
Hoheisel, que utiliz6 los residuos de la demolicion de dos edifi-
cios del periodo nazi para recordar sus crimenes como parte de
la materia prima para construir el Archivo Estatal Principal de
Turingia (Hoheisel y Knitz 2003).

Otra propuesta de materialidad es el sonido. La obra Cantos
silentes en cuerpos de madera, de Leonel Vasquez (2017), amplifica
la voz para crear una experiencia que se acerca a las memorias y
testimonios del conflicto. Nuestro grupo de estudio ha bocetado la
propuesta Voces que Traspasan Fronteras (figura 3), un memorial
que conectaria distintos municipios colombianos a través de boci-
nas que emitirian la perspectiva historica de diferentes personas
frente al conflicto. Aqui se combina lo efimero del sonido con lo
tangible de los altavoces.
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Figura 3. Voces que Traspasan Fronteras.

El medioambiente también puede ser un material para explo-
rar. En Magdalenas por el Cauca, de Yorlady Ruiz y Gabriel
Posada (2021), la geografia y la naturaleza son soporte para
la intervencidén artistica. Se trata de inmensas imdagenes de
personas desaparecidas que flotan sobre balsas en las aguas
del rio Cauca (figura 4).
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Figura 4. Detalle de Magdalenas por el Cauca.
Fuente: Ruiz y Posada (2021).

Estas dos ultimas materialidades dialogan con la problemdtica
sujeto implicado.

Desconsideracion del medioambiente como sujeto implicado

El medioambiente en Colombia ha sido afectado profundamente
como consecuencia del conflicto armado y del trafico de drogas.
Por ello se propone considerarlo un sujeto implicado de manera
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directa. Michael Rothberg (2019) plantea esta nocién para enten-
der que el contexto de los conflictos, pasados y presentes, nos
condiciona y acompafia desde siempre. El «estar implicado» no
se limita a las categorias tradicionales de victima y victimario,
sino que se extiende a todos los involucrados en estructuras
sociales y politicas que perpetuan la violencia y la injusticia.
Esta idea es fundamental para comprender la forma en que las
personas se relacionan en el mundo actual.

Una pieza que expone estos efectos es Regreso a la Maloca, de
Miguel Angel Rojas (2021), que presenta al medioambiente como
materia prima y, a su vez, como protagonista en relacion con los
demads actores del conflicto. La pieza revela la destruccién del
equilibrio ecolégico, el abandono estatal, el desplazamiento y los
efectos de la dominacién colonial en las civilizaciones indigenas
de la amazonia, asi como sus consecuencias hasta el presente.
Expone, a un tiempo, que no habra ningun regreso a la maloca
pues el dafio es irreversible.

Reconocer la importancia del medioambiente como sujeto
implicado en la historia de Colombia es esencial para darle espa-
cio como actor presente en todas las discusiones sobre creacion
de memoria colectiva.

Estrategias y lineamientos

Apartir del estudio de las problematicas y de los ejemplos analiza-
dos se considera necesario que las nuevas politicas relacionadas
con la construccion de memoria colectiva en el espacio publico de
Colombia consideren algunos lineamientos:

m FE] enfrentamiento a la falta de sentido de pertenencia
debe atender el trabajo directo con la comunidad para
fortalecer el sentimiento de representacion colectiva en
el espacio publico.

® Una dindmica incluyente, que genere redes desde y hacia
la periferia y el centro, activaria una memoria accesible,
colectiva y participativa. Esto atiende a que la contrapro-
puesta al pensamiento centralista y unificado se apoya en
el enfoque de memoria multidireccional en el que se reco-
nocen diversas perspectivas y narrativas en la construccion
de memoria histdrica. Esto busca promover un intercambio
intergeneracional como proceso de interaccién inclusiva,
de dialogo y discusion (Rothberg 2009).

m El razonamiento vertical-racial debe implicar un ejer-
cicio profundo, detallado y cuidadoso de revision para
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entender a quién se honra, qué se conmemora y la
pertinencia del emplazamiento. Asimismo, es oportuno
revisar si los monumentos ya existentes precisan de una
actualizacion, en la que posiblemente se modifiquen sus
placas informativas o se realicen transformaciones mas
profundas. Este proceso debe ser abierto y de conjunto
con las comunidades para entender sus visiones, creen-
cias y deseos. Un monumento que aterriza en un lugar sin
estudio y sin contacto social puede producir el rechazo.
Experiencias como las del colectivo de comunicacién
de Montes de Maria, que lleva sus vivencias al resto
del pais de una forma multidireccional e itinerante,
son necesarias en toda Colombia para generar un
intercambio de informacion que restaure las rupturas y
cree nuevos lazos que posibiliten la reconstruccion de la
confianza perdida.

La estrategia sugerida ante el borramiento y la
dis-localizacién supone abordar el espacio por oposicién
alaaccién de tabularasa, segunla nocidn de que la nueva
propuesta siempre es un palimpsesto o sobrescritura de
la memoria. Se considera crucial buscar constantemente
la relacién entre la creacidén y el espacio publico, lugar
donde se construye la memoria colectiva.

La problematica «nuevas materialidades: ;permanencia
vs. temporalidad?» muestra que las propuestas artis-
ticas efimeras se presentan como un rio en constante
movimiento. La existencia exclusiva de obras de caracter
temporal puede caer en el borramiento; por ello es clave
concebir algunas obras permanentes. Estas funciona-
rian como piedras que conformarian una plataforma
de discusién e intercambio de ideas que persista sin
desatender los cambios politicos y culturales futuros.s
La aspiracion es la coexistencia, retroalimentacién y
mutuo aprendizaje entre lo perdurable y lo efimero o,
incluso, una hibridacién entre los distintos medios y
materialidades posibles. Las nuevas propuestas deben
reconocer que no hablan de una verdad absoluta,
que responden a una realidad muy compleja y a una
memoria multidireccional.

5 Hasido estaunaidea abordada por el artista José Julidn Agudelo en una con-
versacion que sobre su obra Piedras de agua sostuviéramos.
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m La incorporaciéon del medioambiente como sujeto
implicado dentro de la concepcién de las propuestas
de construcciéon de memoria en el espacio publico es
relevante como estrategia para reconocer la degrada-
cion ambiental y la pérdida de biodiversidad, que tienen
un impacto directo en las comunidades locales y en la
sostenibilidad de la vida en general.

Las estrategias y lineamientos planteados buscan fomentar
el sentido de unidad y pertenencia a través de la participa-
cion directa de la comunidad con la promocién de un didlogo
intergeneracional y una comprensiéon multidireccional de la
memoria histdrica. Es esencial revisar y actualizar los monumen-
tos y memoriales existentes en colaboracion con las comunidades
locales y evitar imposiciones que puedan generar rechazo.

La replicacién de estrategias de comunicaciéon multidireccio-
nal refleja la complejidad de la realidad, permite reconstruir la
confianza y restablecer las rupturas comunicativas existentes.
Las directrices deben buscar un equilibrio entre obras de arte
efimeras y permanentes, que validen el abordaje del espacio y de
su entorno como palimpsestos. Finalmente, se pretende involucrar
al medioambiente como un actor importante en la concepcién de
las propuestas, donde se reconozca la degradacion ambiental y la
importancia de la sustentabilidad. A través de estas estrategias y
lineamientos se aspira a fomentar una memoria colectiva inclusi-
va, participativa y duradera en el espacio publico.
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A outra face da conservacao-ressignificacao
e o valor afetivo da arte publica

ALICE DE ALMEIDA AMERICO!

No dizer de Benedito Lima de Toledo (2004): «A cidade de Séo
Paulo é um palimpsesto-um imenso pergaminho cuja escrita é
raspada de tempos em tempos, para receber outra nova, de qua-
lidade literaria inferior, no geral. Uma cidade reconstruida duas
vezes sobre si mesma, no século xx» (p. 77).

A cidade de Sao Paulo é atualmente uma megal6pole com 12,33
milhdes de habitantes, e como tal é passivel de continuas e rapi-
das transformagdes ambientais no decurso do tempo, em grande
parte impulsionadas pela dindmica de suas administragdes
locais, que se alternam a cada quatro anos e costumam promover
projetos urbanos descontinuados, especialmente na area central,
correspondente ao centro histdrico. Essa frequente mudanca
de gestdo traz consigo a apresentacdo de novos arranjos que se
sobrepdem a historia fisica e memorial da regido. Diariamente,
presenciam-se aimplantacdo de novos elementos que sobrepdem,
como vegetacdo arbdrea, mobilidrio urbano e infraestrutura,
porém, muitas vezes, sem considerar combinacdo de elementos
preexistentes que remetem a processos de urbanizacdo da
propria cidade e de sua histdria.

Em 2020, em ambito mundial, que exemplifica-se com o
movimento norte americano Black Lives Matter,> foram reto-
mados com vigor os protestos e debates recorrentes sobre a
permanéncia de estatuas publicas relacionadas a personagens

1 Universidade Estadual de Campinas.

2 Movimento ativista global iniciado nos Estados Unidos que denuncia o
ataque intencional as vidas dos negros. Sua principal causa é a luta contra a
discriminacéo, a desigualdade racial e a brutalidade policial, com foco nas
mortes de negros causadas por policiais brancos.
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histéricos controversos. Reforca, para os profissionais e érgéos
preservacionistas, a importancia de novas reflexdes sobre a
eficdcia das acOes de conservacdo e restauragdo, desconectadas da
compreensdo das mudancas dos diferentes modos de apropriacéo
dos espacos centrais das cidades.

A preservacdo do patrimonio cultural da cidade de Sdo Paulo,
tangivel e intangivel, cabe ao Departamento do Patriménio
Historico da Secretaria Municipal de Cultura da Prefeitura de Sdo
Paulo, no qual inclui-se também a responsabilidade pela tutela
das obras de arte e monumentos em espacos publicos. Trata-se
de acervo importante e numeroso, que conta atualmente com
390 obras, distribuidas em parques, canteiros de ruas e passeios,
com maior concentracdo de esculturas nas pracas da cidade.
Esse conjunto apresenta uma grande diversidade tipoldgica,
incluindo bustos, hermas, marcos histéricos, estatuas, fontes e
monumentos, alguns de relevancia nacional, como o Monumento
as Bandeiras, de Victor Brecheret (1894-1955),® um dos principais
cartdes-postais da capital paulista.

Obras escultéricas sempre se caracterizaram por represen-
tarem registros histdricos e artisticos diversos, relacionados a
muitos grupos de pessoas, periodos e locais, que em seu conjunto
encerra significados memoriais e expressoes culturais relevantes
para a cidade como um todo. Cada peca tem sua importancia e
desperta memorias, sentidos e significados que se entrecruzam
na cidade. Com isso, a populacdo e o proprio poder publico
ressignificam constantemente essas obras, seja por meio de acdes
espontaneas, ou mediante projetos que modificam formatos, peri-
metros e visadas dos locais que incidem na percepcao de algumas
obras, a partir das perspectivas politicas e interpretactes da his-
toria que os transeuntes elaboram. No Brasil, em momento que
se enfatizam processos e estudos de descolonizacdo da cultural
nacional, obras relacionadas aos «bandeirantes», sdo atualmente
amplamente questionadas, refutadas.

Se algumas suscitam protestos frequentes, outras parecem
continuar a ser admiradas por sucessivas geracgdes, provavelmen-
te por apelos afetivos, a exemplo do monumento intitulado Mde
Preta (figura 1a), do escultor Julio Guerrar-everenciando as amas

¢ F um dos artistas modernistas mais conhecido do Brasil. Foi considerado
inovador para os padrdes artisticos da época.

4 Lideres de expedicdes que ocorreram no Brasil no século xvir que enfrenta-
vam violentamente capturavam e escravizavam negros africanos, afrodes-
cendentes e indigenas nativos do Brasil em busca de metais preciosos.



126 ALICE DE ALMEIDA AMERICO

de leite,;s do qual este artigo trata. A belissima escultura publica
da mulher negra amamentando foi feita pelo mesmo artista da
contestada estatua do Borba Gato, que representa um famoso
bandeirante, frequentemente alvo de protestos, com pichacdes e
mais recentemente incendiada.

Um pouco de historia do centro da cidade e seu embelezamento

No século xvi, Sdo Paulo era apenas uma pequena vila, com uma
economia baseada na agricultura de subsisténcia, com cons-
trucdes modestas de terra, estreitas vias e poucos habitantes. Seu
desenvolvimento econdémico foi impulsionado pela economia
cafeeira, e as plantations trouxeram riqueza que incidiu na alte-
racdo da paisagem colonial de toda a regido. No final do século
XI1x, a vida na capital do estado, concentrada em sua zona central,
comecou a se expandir para outras areas da cidade gracas a
inauguracdo das linhas férreas. A Estacdo da Luz, inaugurada em
1868, desempenhou um papel crucial na ligacdo entre a cidade
portudria de Santoste as regides cafeeiras do interior do estado,
resultando em significativa reorganizacdo do sistema vidrio
urbano e no surgimento de novas func¢des para outras areas da
cidade.

Com a chegada da Sao Paulo Railway e a Light and Power,
Company Ltda, a cidade se moderniza. Linhas de bonde, antes de
tracdo animal passam a ser movidas pela eletricidade, mostrando
que Sdo Paulo se industrializava e reclamava espacos condizen-
tes com esta condigdo. As primeiras pragas publicas comecam a
ser implantadas a partir de 1910, impulsionando financiamentos
para a colocacdo de esculturas ao aberto visando ao embeleza-
mento urbano.

Neste centro, desde o século xvir, no Largo do Rosdrio, localiza-
do no inicio da antiga Rua Séo Jodo, a Igreja de Nossa Senhora dos
Homens Pretos, aliinstalada, correspondia a um lugar celebracées
religiosas e expressdes culturais, um ponto de encontro da comu-
nidade afrodescendente, que buscava amparo e identidade.

Entre 1903 e 1906, durante a gestdo do prefeito Antonio Prado,
foi implantado um projeto de embelezamento de Sdo Paulo a
partir da reformulacdo de sua area central. A obra de remode-
lacdo do Largo do Roséario (que viria a se transformar na atual

5 Mulheres negras escravizadas que amamentavam os filhos das mulheres
brancas.

6 Cidade portudria no interior do estado de Sdo Paulo que desde o final do
século xix realiza a exportacdo de café. Hoje, corresponde a mais de 70 % de
todo o café produzido e exportado pelo Brasil.
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Praca Antdnio Prado) visava a valorizacdo e a elitizacdo da area
em que se situava a velha igreja. Para tanto promove o alarga-
mento e a implantacdo de novos canteiros a custa da demolicdo
da antiga Igreja de Nossa Senhora dos Homens Pretos, que para
muitos significou um pretexto para expulsar a comunidade negra
do local. Essa destruicdo da Igreja corresponde a um dos muitos
episodios de apagamento da memdria de um povo em favor de
interesses politicos da época.

A memdria histérica que nos legam as cidades nunca é neutra.
Como afirma Andreas Huyssen (2014): «O tdo discutido conflito
entre memoria e historiografia impede que se tornem visiveis
esses outros conflitos, os conflitos entre campos de memoria
rivais que tentam eliminar ou, pelo menos, bloquear um ao
outro» (p. 182).

Com o desaparecimento completo do local de culto daquela
comunidade, com o intuito de indenizar a Irmandade de Nossa
Senhora do Rosdrio dos Homens Pretos pela demolicdo de
sua Igreja, a prefeitura acordou com a Irmandade a concessdo
de uma pequena quantia em dinheiro e a doagdo de um terreno
em uma outra area do centro, o Largo do Paicandu.

A mudanca para o Largo do Paicandu ndo foi facil. O terreno
era ingreme e a construcdo da nova igreja teria que ser realizada
do zero. No entanto, os obstaculos encontrados ndo foram capazes
de deter a Irmandade, que ergueu sua nova morada nesse novo
espaco. Em 1906, a nova igreja foi solenemente inaugurada, e aos
poucos seu entorno se desenvolveu, especialmente na década de
1920 (figura 1b).

Foi nesse periodo que a Rua S&o Jodo, uma artéria central da
regido, passou por um processo de alargamento e transformagado
em avenida, impulsionado pela expansdo do Centro Histérico para
além do Vale do Anhangabau. A regido logo se viu imersa em uma
variedade de formas de entretenimento, como circos (figura 1c)

e cinemas, que encontraram seu lar na drea, atraindo uma
ampla gama de publicos. Esses eventos culturais contribuiram
de maneira significativa para o desenvolvimento e ocupacdo do
local, estabelecendo-o como um importante ponto de referéncia
cultural na cidade.

No final da década de 1920, no Rio de Janeiro, para além do
embelezamento de pracas, proximas de suas proprias histdrias.
E proposto pelos incipientes movimentos negros a criacio de um
monumento que 0s representasse, sugerindo a realizacdo de uma
escultura que homenageasse as amas de leite, conhecidas popu-
larmente como «méde preta». Circunstancias politicas econdmicas



128 ALICE DE ALMEIDA AMERICO

adversas como a Revolugdo de 19307 interromperam o processo e
a ideia ndo progrediu. Em Sdo Paulo, o Clube 2208 persistiu com a
proposta, gerando alarde na imprensa.
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Figura 1. Imagens do Largo do Pai¢andu: a) no mapa em meio as vinte e uma pragas na
area central de Sao Paulo que contam com monumentos; b) visto a partir da Avenida
Sa0 Joao em 1918; ¢) com o Circo Alcibiades em 1929.

Fonte: Museu da Cidade de Sao Paulo (s. a.); Secretaria Municipal de Cultura (2017).

Na década de 1940, durante a gestdo do prefeito Prestes Maia, sur-
giram discussodes sobre a construcdo de um monumento a Duque
de Caxias, uma obra idealizada por Victor Brecheret.

7 Movimento armado que culminou no golpe de estado que colocou Getulio
Vargas no poder. A Revolucdo de 1930 representou uma ruptura com a ordem
estabelecida e marcou o inicio de um periodo de intensas transformacdes
politicas e sociais no Brasil.

8 Entidade que reunia agremiacdes negras do estado de Séo Paulo.
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Por conta da notoriedade alcancada nas décadas anteriores, a
regido foi cogitada para abrigar a obra, chegando-se até a consi-
derar novamente a demolicdo da nova Igreja de Nossa Senhora
dos Homens Pretos. No entanto, a pressdo popular e a percepgdo
de que olocal seria pequeno para a grandiosidade do monumento
fizeram com que a proposta ndo prosperasse. Assim, a igreja
resistiu a mais uma tentativa de desmantelamento, provando sua
forca e importancia na histéria da cidade.

Mae Preta e sua representacao
Mae preta, mde preta
Enquanto a chibata batia em seu amor
Mae preta embalava o filho branco do sinhé.
Caco VELHO

Em 30 de janeiro de 1953, membros do Clube 220 submeteram
a apreciacdo da Camara Municipal uma proposta para erigir
um busto em homenagem a populacdo negra. A relevancia da
iniciativa, juntamente com a grande repercussdo na imprensa e
o respaldo do vereador Elias Shammas," propiciou a realizacido
de um concurso publico de maquetes® para a concep¢do de um
monumento.

Considerando o monumento como uma forma de escultura
capaz de evocar o passado e perpetuar uma lembranca (Le Goff
2013), a obra em questdo almejava prestar homenagem a memo-
ria e a luta das mulheres negras durante o periodo sombrio da
escravidao.

No ano subsequente, durante as celebrac¢des da abolicdo da
escravatura, o vencedor do concurso foi anunciado: o escultor
Julio Guerra (Santo Amaro 1912-2001), renomado professor da
Escola de Belas Artes de Sdo Paulo, conhecido por suas pinturas
de Santo Amaro e pelos prémios conquistados como artista.

® Segundo registros do Processo Administrativo n.° 105.132, datado de 1947,
a irmandade apresentou novamente sua solicitacdo para a revogacdo do
Decreto-Lei 202, emitido em 26 de marco de 1946, o qual determinava a
desapropriacdo da igreja visando a construcdo do monumento. Apés uma
revisdo por parte das autoridades municipais, decidiu-se, em 1948, pela
construcdo do monumento na Praca Princesa Isabel, localizada na Avenida
Duque de Caxias, sem qualquer intervencdo no Largo do Paicandu.

1O Clube 220 sugere a CaAmara a erecdo do busto da mée preta. Folha da Noite.
Sdo Paulo, 30 jan.1953, Assuntos Gerais, p. 1.

11 Leiregulamentada pelo Decreto n.° 2.342, de 19 de dezembro de 1953.

12 Decreton.® 2.342, de 19 de dezembro de 1953, promulgado pelo prefeito Janio
Quadros.
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A obra de Julio Guerra agradou a comissdo de jurados, embora
tenha desagradado alguns membros da comunidade negra devido
aos tragos modernos presentes na escultura. O ativista negro José
Correia Leite (1992) expressou seu descontentamento com o estilo
adotado na obra:

eu ndo gostei. Aquilo foi um projeto de um vereador chamado Elias
Chamas. Foi um que chegou a colaborar n’0O Clarim d’Alvorada.
Depois o Frederico Penteado ficou dizendo para todo mundo que a
ideia tinha sido dele. Isso ja foi na época em que o Janio Quadros era
prefeito de Sdo Paulo. Ele vetou o projeto, mas a CAmara rejeitou o veto
e aprovou. Mas para realizar escolheram um escultor modernista e
fizeram aquilo que 14 estd. Eu até hoje sou contra aquilo. Se fosse uma
branca ndo permitiriam que um artista fizesse uma figura deforma-
da como aquela. Por que nédo fizeram como um José Bonifacio que
tem ali na Praca Ramos (Praca Patriarca), o Anchieta, da Praca da Sé,
todos os outros monumentos com tragos bonitos? Por que fazer uma
negra descomunal, quando todo mundo sabe que uma negra daquela
ndo entraria na casa grande para dar mama para um filho do senhor,
com aquele pé grande...? Eles cuidavam muito bem das mucamas.
Precisava ser muito bonita, muito limpa, muito direitinha. Por que
fazer uma negra descomunal daquela? Isso é ignorancia da histéria.
Foi uma pena que o projeto do Rio de Janeiro tenha sido prejudicado,
pois se tratava de um monumento. (p. 97).

Em 23 de janeiro de 1955, como parte das comemoracdes de
encerramento do IV Centendrio da Cidade de Sdo Paulo, foi inau-
gurado o Monumento em homenagem a populacdo negra por
meio da figura da Mucama, também conhecida como «Ama de
Leite». A obra em si (figura 2) consiste em uma escultura de uma
mulher negra esculpida em bronze, sentada sobre um pedestal
de granito, amamentando um dos filhos de seu senhor. Na face
frontal da base ecoam versos de Ciro Costa: «Na escraviddo do
amor, a criar filhos alheios, rasgou qual pelicano, as maternais
entranhas, e deu a pdtria livre, em holocausto, os seios!». Nas
laterais, em relevos delicados, sdo retratadas a imponente Casa
Grande, inserida em meio as montanhas, e destaca-se o tronco,
simbolo do castigo infligido aos negros escravizados. Na outra
face do pedestal, um baixo-relevo representado por um homem
negro laborioso e uma mulher branca tricotando, enquanto a
figura da Méae Preta acolhe ternamente sua crianca.

13 Folha da Noite, 24 de janeiro de 1955, p. 7.
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Figura 2. Monumento em homenagem a Mae Preta: a) detalhe para a escultura em bronze,
e desenhos em baixo-relevo na face direita do pedestal; b) vista frontal da escultura e
versos de Ciro Costa no seu pedestal; c) detalhe dos desenhos em baixo-relevo na face
esquerda do pedestal.

Fonte: Secretaria Municipal de Cultura (2017).

Com o passar dos anos, ja na década de 1970, a forte simbologia da
figura da Mae Preta comecou a gerar sérias discussdes entre os ativis-
tas negros (figura 3a). Muitos comecaram a questionar o Monumento
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como representacdo da cultura negra, pois acreditavam que na
verdade a obra simbolizava o sofrimento e a exploracdo da mulher
preta, ao mesmo tempo que os versos de Ciro Costa romantizam o
dificil e sofrido periodo em que essa populacdo era escravizada.
Outros, porém, continuavam a ver na estatua uma mulher guerreira
e simbolo de um movimento que vive em constante luta.

Devido a proximidade da estdtua com uma igreja catdlica,
a obra escultérica de Guerra é venerada pelas pessoas que ali
passam, rezam e deixam pedidos aos seus pés. A obra também
foi incorporada em outras religides de matriz africana, como o
candomblé e a umbanda, manifestando-se na figura simbdlica
da Preta Velha.“ Com o intuito de homenagear esse simbolo, é
comum observar a presenca de flores, oferendas e velas deixadas
em devocdo (figura 3b). Conforme observa Andreas Huyssen
(2014): «Esse tipo recente de politica identitdria com memodria
impede-nos de compreender que esses diversos campos de
memoria ndo apenas se ligam e se superpdem, como efetivamente
constituem uns aos outros e formam os palimpsestos da memodria
de nossa época, cada vez mais transnacionais» (p. 183).

Figura 3. a) Recorte do jornal Jornegro de 1978, questionando a simbologia do
Monumento a Mae Preta; b) Durante uma cerimonia, 0 monumento foi agraciado com a
entrega de flores simbolizando o respeito e a reveréncia prestados a sua significancia
historica.

Fonte: Servico Social da Indistria Sdo Paulo (2012); Secretaria Municipal de Cultura (2017).

Esse monumento também pode ser entendido como um espaco de
recordacdo, conforme apontado por Aleida Assman (2011), conec-
tando o presente com acontecimentos do passado, permitindo a
construcdo de significado, a base para a formacédo da identidade,
a orientacdo na vida e a motivacdo das acoes de uma pessoa.

14 Remetem a escravas negras que se tornaram espiritos evoluidos, trazendo
protecdo e sabedoria.
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As manifestacBes sociais e culturais eram tantas e tdo comuns
que a prefeitura de Sdo Paulo na década de 1980 adotou medidas
para proteger o monumento. Grades foram instaladas ao redor e um
velario foi construido nas proximidades, pois o fogo e a parafina das
velas deixadas na base de granito danificaram a obra. No entanto, o
velario ndo durou muito, anos depois ele foi removido devido ao seu
estado precdrio de conservacdo. As grades também foram retira-
das, pois além de néo oferecerem protecdo adequada, dificultavam
a apreciacdo e o contato dos transeuntes com o conjunto escultdrico.

Essas leituras e interacdes que ocorrem nesse espaco contri-
buem para a construgdo de uma memdria coletiva em torno do
monumento, mantendo a memoria do local e sua historia vivas
e presentes na vida daqueles que transitam por ali, mesmo que
constantemente ressignificada. Nas palavras de Le Goff (2013): «A
memdria, na qual cresce a histdria, que por sua vez a alimenta, pro-
cura salvar o passado para servir ao presente e ao futuro. Devemos
trabalhar de forma que a memoria coletiva sirva para a libertacao
e ndo para a serviddo dos homens» (p. 437). Por isso, a importancia
de valorizar e cultivar essas praticas, que sdo transmitidas de pes-
soa para pessoa inumeras vezes, tornando-se parte integrante da
histéria de determinadas obras.

Com os multiplos significados que a obra encerra, ela é espe-
cialmente homenageada em duas importantes datas nacionais:
13 de Maio, dia da Abolicdo da Escravatura no Brasil, e, mais
recentemente, em 20 de novembro, dia da Consciéncia Negra.

A Mae Preta tornou-se um dos simbolos da luta da comunidade
negra, transcendendo as fronteiras do tempo e ecoando a voz de seus
ancestrais. A estatua teve um impacto tdo forte que, em 1984, uma
reproducdo foi inaugurada em uma praca central da cidade de Campi-
nas, no interior de Sao Paulo, em frente a Igreja Sdo Benedito, primeira
entidade legitima da organizac¢fo da populacdo afrodescendente na
cidade.s Em 2004, atendendo ao pedido da Irmandade do Rosdrio dos
Homens Pretos e da comunidade local,* 0 Monumento a Mée Preta
foi tombado pelo Conselho Municipal de Preservacdo do Patriménio
Historico, Cultural e Ambiental da Cidade de Sdo Paulo, reconhecendo
seu inestimdavel valor cultural para a cidade de Séo Paulo.

15 Cf. Oliveira Silva (2013): «A construgdo da capela criou um espaco para o
encontro da comunidade que reuniu cativos, libertos e livres onde a partir
dela outras entidades negras foram gestadas na cidade com o protagonismo
de muitos de seus membros» (p. 3).

16 O Monumento a Mde Preta foi tombado por meio da Resolu¢do n.° 16/Consel-
ho Municipal de Preservacdo do Patriménio Histérico, Cultural e Ambien-
tal da Cidade de S&o Paulo/2014. Disponivel em https:/www.prefeitura.sp.
gov.br/cidade/secretarias/cultura/conpresp/historico/index.php?p=1132.


https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/conpresp/historico/index.php?p=1132.
https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/conpresp/historico/index.php?p=1132.
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Entre flores e parafinas, a obra também é alvo de outras
manifestacées como pichacdes, adesivos, pinturas e até mesmo
placas informativas. Trata-se de aces humanas intencionais que,
apesar de possuirem boas intencdes, podem resultar em danos a
integridade da obra ou desvaloriza-la.

Um exemplo marcante desse fendmeno foi presenciado por
uma das autoras desse artigo, quando um morador em situagdo
de rua decidiu espalhar piche de asfalto na base e na prépria
escultura. Ele argumentava que a escultura da Mae Preta deveria
ser preta, ao invés da tonalidade verde resultante da patina do
bronze. Impelido por sua indignacao, ele comecou a pintar a obra
de maneira desordenada (figura 4). Ap6s uma conversa, conse-
guimos transmitir o quanto essa acdo era danosa para a obra,
mesmo compreendendo suas boas intencgdes.

e R Y L L P R T R

Figura 4. 0 monumento durante a intervencao: a) sendo pintado com piche de asfalto; b)
resultado da intervencao, que posteriormente teve de ser removida; c) apos a limpeza
realizada pela equipe responsavel pela manuten¢ao de monumentos da Prefeitura de
Sao Paulo.

Fonte: Secretaria Municipal de Cultura (2017).
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Essa obra escultérica é apenas um dos casos em que a arte publica
estd intrinsecamente ligada as multiplas experiéncias de convi-
véncia da cidade. Apesar de estdtica, ela esta 14, testemunhando o
desenvolvimento e as transformacdes da paisagem, observando
cada pessoa que passa e interage com ela, seja idolatrando, seja
inspirando geracoes:

Maie de toda dor

Ama que alimenta o mundo

Quem te ama, mulher?

Que te ama?

Se tudo cai ela levanta

Derruba qualquer desespero

Cuida de mim

Cuida de quem puder

Quem te cuida, mulher?

Quem te cuida?

Se o mundo chora, ela vai secar

Se ela chora, rega

Carrega o mundo nas costas, Preta

Se o mundo chora, ela vai secar

Se ela chora, rega

Carrega o mundo nas costas, Preta.
MARGARETH MENEZES

Conclusoes

No antigo Largo do Rosdrio é evidente o apagamento da histéria
negra, que precisou ser reconstruida e encontrou sua vitali-
dade no Largo do Paicandu. Desde sua concep¢do, o Monumento
a Mde Preta tem suscitado questionamentos que ao longo dos
anos se renovam, mas sem esquecer a simbologia principal da
obra, que remete aos tempos da escraviddo. Em se tratando de
uma memoria dificil, a obra ndo deixa de atrair olhares con-
temporaneos.

Com seus diferentes valores afetivos e as marcas deixadas
pelo tempo e pelas pessoas, a obra cumpre seu papel como monu-
mento, que mesmo apas 65 anos de existéncia continua sendo um
ponto de referéncia e objeto de adoracdo por todos aqueles que,
a sua maneira, a reconhecem como um simbolo e lhe prestam
homenagem diariamente. No entanto, a sua conservagao fisica
acaba se tornando um desafio, assim como toda arte publica
que se apresenta proxima aos transeuntes e permite diversas
formas de interacdo. Para obras acauteladas, além do significado
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e apropriacdo pela populacdo, é importante preservar sua mate-
rialidade e cuidar do entorno.

E necessério estudar maneiras de permitir que parte das
apropriacOes, como velas e oferendas, continue ocorrendo no
local sem comprometer a estrutura do monumento. Afinal, sem o
devido cuidado com sua matéria, ndo restard nada para lembrar,
referenciar e se apropriar, elementos essenciais para a identidade
de um povo e memoria do ambiente urbano.

O embate politico em torno da memdria assume uma impor-
tancia significativa, pois a sua reconstrucdo desempenha um
papel essencial na formacédo da identidade e um poderoso instru-
mento politico. A selecdo intencional do que se escolhe lembrar no
processo de resgate do passado revela as intencdes e a ideologia
que se busca construir e preservar no presente.

Além disso, é imperativo reconhecer a importancia das inter-
pretacdes e apropriacdes feitas pela populacdo ao longo dos anos,
incorporar essas perspectivas nos projetos de conservagdo, como a
instalacdo de um suporte de velas que se funda harmoniosamente
a obra para garantir sua preservacdo. Ao adotar essas medidas,
compreendemos como a interpretacdo da cidade e de seus elemen-
tos é fundamental para o sucesso da preservacgdo da arte publica.
Devemos refletir sobre propostas de conservacdo que vao além do
material da obra, levando em conta também o entorno, um fator
crucial para a compreensdo da arte como um todo.
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Arte e fugacidade no espaco publico:
Elemento desaparecendo/elemento
desaparecido (passado iminente)
(2000-2002)

CAROLINE ALCIONES DE OLIVEIRA LEITE!

Microssistema

No contexto da producdo de Sal sem Carne (1975), Cildo Meireles
(2023): passou alguns dias na casa de sua avo, na periferia de
Campinas, cidade do interior de Goids. Em uma tarde, apds o
almoco, o artista decidiu fazer uma breve caminhada em direcdo
a rodovidria que ligava Campinas a Goias Velho, Trindade e
Jatai. Durante a caminhada, algo chamou sua atengdo: cerca de
20 carrinhos de picolé, de mesmo padrdo, parados, um ao lado
do outro. Os vendedores eram adolescentes que pareciam brin-
car de estacionar na rodovidria. Chegando aos carrinhos, Cildo
Meireles constatou que havia trés precgos e, acostumado a ver
apenas dois valores para picolés (um para aqueles confecciona-
dos com fruta e outro para aqueles preparados com leite e fruta),
indagou a um dos meninos sobre a variacdo de precos. O valor
mais elevado correspondia ao picolé de creme, que levava leite;
0 preco intermedidrio correspondia ao sabor que continha fruta
e 4gua; enquanto o picolé mais barato era feito somente por dgua
(Meireles 2023).

A anedota permaneceu na memoria de Cildo Meireles até ser
resgatada, em 2000, a partir de uma conversa com 0 higeriano
Okwui Enwezor, curador da Documenta que aconteceria em 2002
e que, ao tomar conhecimento da estéria do artista, o incentivou

1 Fundacdo Centro de Ciéncias e Educagdo Superior a Distancia do Estado do
Rio de Janeiro.

? Entrevista concedida a Caroline Alciones de Oliveira Leite. Registramos
nossos agradecimentos a Cildo Meireles por, generosamente, nos receber em
seu atelié e conceder uma entrevista sobre a obra Elemento desaparecendo/
elemento desaparecido (passado iminente).
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a criar uma obra nessa direcdo. Assim, Cildo Meireles realizou,
pela primeira vez, Elemento desaparecendo/elemento desapareci-
do (passado iminente) (2000-2002) na XI Documenta de Kassel
(figura 1). A obra se deu no estabelecimento de uma espécie de
microeconomia, de um microssistema destinado a produzir e
distribuir/vender picolés de um unico ingrediente —dgua-. Os
picolés possuiam trés formatos diferentes (cilindrico, de base em
prisma e no tradicional formato retangular com um semicirculo
na parte superior), trés tipos palitos e trés tipos de embalagens
que variavam nas cores azul, verde e cinza/transparente.

Figura 1. Cildo Meireles, Elemento desaparecendo/elemento desaparecido
(passado iminente), 2000-2002.

Fonte: Haupt e Binder (2002).

Os palitos dos picolés continham o titulo da obra Elemento
desaparecendo/elemento desaparecido gravado em baixo-relevo,
sendo que a primeira parte do titulo, com o verbo conjugado no
gerundio, era aparente no palitoja antes de o picolé ser consumido.
Enquanto a segunda parte, com o verbo no participio passado,
somente podia serlida por inteiro quando o picolé chegava ao fim.
Os picolés eram acondicionados em carrinhos que continham a
mesma logomarca das embalagens —uma gota—. Uniformizados
(com a logomarca estampada na camisa), os vendedores contra-
tados comercializavam o picolé de 4gua pelo valor de 1 euro cada
unidade.

De acordo com a Documenta, a edicdo de 2002 foi a primeira
a contar com um diretor ndo-europeu, afirmando-se como «a pri-
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meira Documenta pds-colonial verdadeiramente global» (Documen-
ta de Kassel 2002, traducdo nossa), dada a intencdo da mostra de
abarcar o estado cultural, a época, em relacdo com o que se enten-
deu por «sistemas globais de conhecimento».: Nesta perspectiva,
a Documenta afirma que a obra de Cildo Meireles «alertou para
a crescente realidade da escassez de 4gua em muitas partes do
mundo» (Documenta de Kassel 2002, traducdo nossa). Além de
Elemento desaparecendo/elemento desaparecido (passado iminen-
te), a 4gua se apresenta como elemento fundamental em outras
obras do artista como em: Estudo para espa¢o/tempo (1969), em
que a 4gua é convocada pelas palavras do artista; em Desvio para
o Vermelho (1967-1984), ela ganha cor; em Aquarum (2014-2015),
peso; em Entrevendo (1970-1994) provoca o paladar; em Marulho
(1991-1997), a 4gua seca e ganha voz; em Chove Chuva (1995-1997),
ela nos cobre; em J’est un Autre (1995-1997), circula como que
buscando retornar para onde veio; em Abajur (1997-2010), se
faz contemplar e escutar em uma perspectiva historicamente
critica; enquanto em rio oir (1976-2011), a 4gua narra a historia
das principais bacias hidrograficas brasileiras, destacando, atra-
vés do sonoro, algo que o artista compreende como um carater
residudrio da 4gua, dado os desvios promovidos pelo homem em
seu curso natural. Para além do dado global da escassez da 4gua
sublinhado pela Documenta na obra de Cildo Meireles, talvez
possamos avancar em outras direcgdes.

Ao encontro do inadvertido

De acordo com a tedrica e curadora estadunidense Patricia C.
Phillips (2016), «artistas de arte publica» seriam, recorrente-
mente, ageis para se beneficiarem de iniciativas empresariais
e de estruturas existentes «para apoiar abordagens criativas
alternativas aos desafios da sociedade e as condic¢des volateis
das democracias contemporaneas. Abracam condic¢6es abertas
e sistemas existentes com flexibilidade» (p. 373, traducdo nossa).
Nesta direcdo, cabe observar que a atuacdo de Cildo Meireles,
desde seus anos de afirmacdo como artista, se deu em relacdo
com museus, galerias de arte e outras instituigdes culturais o
que, no entanto, ndo o impede de transitar, de forma versatil, por
diferentes esferas, incluindo a da arte publica.

3 «Para conseguir abarcar a “totalidade do mundo”, Enwezor teve o auxilio de
seis curadores-assistentes: o argentino Carlos Basualdo, a alema Ute Ghez, o
sul-africano Sarat Maharaj, o inglés Mark Nash e o espanhol Octavio Zaya»
(Cypriano 2002, p. 1).
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Vale destacar que a inspiracdo de Cildo Meireles para criar
Liverbeatlespool partiu de uma provocacgdo da proposta da Bienal
de Liverpool de criar obras que abordassem e valorizassem o
espaco da cidade, o que conduziu as reflexfes do artista aquilo
que para ele e para muitas pessoas, significa uma espécie de
identidade de Liverpool: The Beatles. Algumas experiéncias
observadas por Cildo Meireles nas ruas de Nova York e de Recife
foram fundamentais para encontrar solu¢des que viabilizaram a
execucdo de sua obra no espago publico de Liverpool.:

Por sua vez, Cigarra foi criada a partir de um convite parar
participar de uma celebracdo a Frederico Morais e aos Domingos
da Criagdo, especificamente no que dizia respeito ao Domingo do
Som, ac¢les que aconteceram na area externa do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]). Cigarra foi concebida
considerando a area externa do MAM-R] em dire¢do ao espago
publico de uma regido central do Rio de Janeiro, a Cinelandia. A
obra aconteceu no jardim e nos pilotis MAM-R].5

Em entrevista concedida em maio de 2023, Cildo Meireles afir-
mou que suas ultimas obras de arte publica foram a versdo de O
Sermdo da Montanha (1973-1979/2020), realizada em Manhattan
(Nova York) a partir da articulacdo com a galeria Kurimanzutto,
e Inserc¢des em Circuitos Ideoldgicos: Marielle Franco (2022), video
de 15 segundos que ocupou painéis eletronicos na cidade de Belo
Horizonte em marco de 2022, realizado no contexto do projeto 15
segundos do Instituto Inhotim.

Ao abordar Elemento desaparecendo/elemento desaparecido
(passado iminente) o artista recorda que sua criacdo partiu
do fato por ele vivenciado no espa¢o publico de Campinas. As
obras mencionadas aconteceram no espaco publico a partir de

4 Arespeito desta obra, ver mais em Leite, Caroline Alciones de Oliveira (2020),
«Através das sonoridades de Liverpool e do Rio de Janeiro: Liverbeatlespool
(2004) de Cildo Meireles». Em Arte ptiblica no Brasil: contextos e interagoes,
Anais: III Semindrio Nacional GEAP BR 2020.

5 «O artista distribuiu sua obra entre varios sujeitos que, ao mesmo tempo
ou quase, estalaram o objeto nos jardins ou nos pilotis do MAM-R], onde a
acustica reverberante favorecia o prolongamento de um estalido rapido e
certeiro» (Leite 2022, p. 194).

6 Leite (2022) destaca que:

a versdo mais recente de O Sermdo da Montanha: Fiat Lux (1973-
1979/2020) aconteceu, entre 12 de outubro de 2020 e 3 de janeiro de 2021,
na esquina da 6.* Avenida com a rua 55, no espaco publico da cidade de
Nova York. [...] Nesta versdo de O Sermdo da Montanha: Fiat Lux, as trés
faces externas de um quiosque de cabine dupla foram cobertas por es-
pelhos que continham as bem-aventurancas em letras amarelas e na
lingua inglesa. (p. 191).
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articulagdes com institui¢Oes de arte como Bienal Liverpool/Tate
Liverpool, MAM-R], Galeria Kurimanzutto, Instituto Inhotim,
Documenta (Kassel) e o Instituto Itaud Cultural (Sdo Paulo), dentre
outras instituicdes que propiciaram novas realizacdes de algumas
dessas obras em outras exposicoes.

A mostra coletiva Futuro do Presente, que contou com a
curadoria de Agnaldo Farias e Cristiana Tejo, foi realizada entre
novembro de 2007 e fevereiro de 2008 no Instituto Itau Cultural,
onde havia freezers que acondicionaram os picolés no segundo
subsolo da instituicdo, espaco em que se encontrava «a parte
mais engajada da mostra, tratando das relagdes entre consumo
e natureza» (Abos 2007, n. p.). Diante de nossa provocagao a
respeito de a obra ter acontecido no espaco publico de Sdo Paulo,
mas também no interior da instituicdo, Cildo Meireles é asser-
tivo em afirmar que: «ndo era o trabalho. Porque o trabalho
pressupde a criacdo dessa estrutura: producao-distribuicdo. E
o dinheiro era rateado [entre o] pessoal que estava diretamente
envolvido» (Meireles 2023).

A obra se da na acdo, nas relacdes que se estabelecem no
sistema microecondmico que o artista provoca e instala, culmi-
nando no consumo do picolé para, em seguida, fechar o ciclo no
encerramento das relacdes do microssistema. Todo o mais talvez
se localize no Ambito dos resquicios, dos vestigios da obra dos
quais parece haver um sistema institucional interessado. A este
respeito, o artista e tedrico Luiz Sérgio de Oliveira (2015) observa
0 comprometimento do museu de arte «com uma nocao de his-
toria da arte centrada no objeto artistico, seja ela uma pintura,
fotografia, video ou folha de fotocdpia. Esse objeto artistico €, no
entanto e de acordo com nossa perspectiva, o testemunho resi-
dual do processo de arte» (p. 107), destacando que:

Nossa formulacdo propde uma nocdo de arte que seja, acima de
tudo, ideia e processo, 0 que recupera as proposicdes conceituais
dos anos 1960, para além do reconhecido processo de desmateriali-
zagdo em sua acepcao politica de reagdo ao mercado de arte. Neste
sentido, entendemos que o objeto artistico revela-se como vestigio
e memoria do processo de arte, sendo esse processo de arte exata-
mente onde a arte reside em sua fluidez e imaterialidade. (p. 107).

Argumentando que uma vez que a arte se instaura no exato ins-
tante de criacdo, para Oliveira (2015) caberia ao objeto artistico,
compreendido como o resultado do processo de criagdo, «ape-
nas a condicdo de documento, de registro a guardar vestigios
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de arte» (p. 114). Nesta chave, parece relevante destacar que
Elemento desaparecendo/elemento desaparecido (passado imi-
nente) figurou entre as obras da exposicdo Cildo Meireles, rea-
lizada entre marg¢o e maio de 2003, no Musée d’Art Moderne et
Contemporain de Strasbourg (2003). No catdlogo da exposicdo
consta a informacdo de que «em Estrasburgo, a obra é apresen-
tada sob a forma de 200 picolés em um congelador de vidro»
(p- 91, traducdo nossa). Cildo Meireles (2023) relata que, em
janeiro daquele ano, foram transportados de carro para
Estrasburgo 200 picolés remanescentes da realizacdo de sua
obra em Kassel, afirmando, em consonancia com a formulacéo
de Oliveira (2015), que, nesse caso, ndo se tratava exatamente da
obra, mas de uma espécie de suvenir.

Neste contexto, parece pertinente a proposicdo de Sydney
Lancaster e John Waldron (2020) sobre obras de arte efémeras
criadas especificamente para um determinado local. Segundo os
autores, ndo seria possivel replicar uma obra original efémera,
considerando-se que «parte do seu impacto é a relacdo direta da
obra de arte com sua localizacdo no ambiente», acrescentando
que a obra «pode ja ndo existir mais de uma forma reconhecivel,
eliminando-se, assim, a possibilidade de estabelecer referéncias
tangiveis que pudessem propiciar uma experiéncia pessoal»
(p. 254, traducdo nossa). Ainda que Elemento desaparecendo/
elemento desaparecido (passado iminente) possa acontecer em
espacos publicos de distintas cidades, tendo sido realizada em
Kassel, em Portugal’ e em Sdo Paulo, ndo sendo, portanto, depen-
dente de uma cidade especifica; ha sim um contexto especifico
para a obra: o estabelecimento de seu microssistema econdémico, o
espaco publico da cidade, a colaboragdo e o encontro entre diver-
sos sujeitos. Assim, parece relevante reconhecer que, recortes
promovidos a partir do processo da obra ndo parecem suficientes
para dar conta de seu todo, ainda que tenham a perspectiva de
documenta-la e/ou de ampliar seu alcance, cabendo observar que:

A documentacdo da obra complica ainda mais a recepc¢do, uma vez
que é, por natureza, uma «versdo editada» do que existiu ha tempos.
Estes registos sdo captados a partir de pontos de vista especificos e,
por isso, nunca podem transmitir toda a experiéncia da instalacdo
original nem seu contexto completo. Consequentemente, utilizar a

7 Cildo Meireles (2023) relata que Elemento desaparecendo/elemento desapare-
cido (passado eminente) foi realizada na regido de Algarve, em Portugal, no
contexto de uma mostra que contou com a curadoria de Jodo Fernandes.



ARTE E FUGACIDADE NO ESPAGO PUBLICO: ELEMENTO DESAPARECENDO/ELEMENTO DESAPARECIDO... 147

documentacdo de um trabalho site-specific para aumentar o publico
de uma obra efémera equivale a um ato de traducdo. (Lancaster e
Waldron 2020, p. 254, traducdo nossa).

Os 200 picolés que podiam ser vistos através da vitrine de um
freezer em Estrasburgo talvez possam ser considerados uma
espécie de documentacdo da obra, uma vez que constituem ape-
nas um registro congelado do que foi Elemento desaparecendo/
elemento desaparecido (passado iminente) no estabelecimento
de seu circuito de producdo/circulacdo que, iminentemente, se
encerra de forma objetiva no encontro com os sujeitos no espago
publico da cidade (figura 2).

Figura 2. Cildo Meireles, Elemento desaparecendo/elemento desaparecido (passado
iminente), 2000-2002.

Fonte: Haupt e Binder (2002).

Em sentido andlogo, nos registros da Documenta de Kassel (2002),
a obra de Cildo Meireles é caracterizada como uma espécie de
alerta para a escassez da dgua, problema que acomete diver-
sos paises. Mesmo contexto de registro institucional em que
Angelika Nollert (2002), ao mencionar a obra, em uma publicacdo
da Documenta, se fixa ao unico ingrediente do picolé -4gua- para
afirmar que o artista brasileiro «“eleva” assim um bem muitas
vezes gratuito ao estatuto de bem com valor econémico, um bem
precioso de primeira necessidade a um luxo de consumo, e que
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desaparece rapidamente no calor do Verdo» (p. 125, traducdo
nossa). Nollert (2022) afirma, ainda que este dado efémero
seria sublinhado «pelas mensagens nos palitos, “Disappearing
Element” e “Disappeared Element”» (p. 125, traduc¢do nossa).

Nos periddicos de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, algumas
colunas registravam a obra: «ja Cildo Meireles instala uma gela-
deira no espaco expositivo e vai distribuir picolés de d4gua pelos
parques da cidade ao longo da mostra» (Marti 2007, p. 5); «Cildo
Meireles mostra um projeto inédito no Brasil, que participou
da Documenta de Kassel em 2002. Trata-se de uma fébrica de
picolés de 4gua, que serdo vendidos a R$ 0,25 em carrinhos em
varios pontos da cidade» (Davila 2007, p. 83); e «trata-se de um
freezer contendo picolés de gelo que também serdo distribuidos
em dez carrinhos pela cidade. O artista pretende provocar no
publico uma reflexdo sobre escassez de recursos naturais, em
especial da d4gua» (Abos 2002, n. p.).

Por um lado parece possivel reconhecer, diante do carater efé-
mero de determinadas obras, que a documentacdo promovida por
instituic6es de arte constitui um meio de registro e de memdria da
arte publica (Heartney 1997). Por outro lado, no entanto, nos permi-
timos afirmar que tais registros —sejam vestigios em forma de obje-
tos artisticos, sejam textos institucionais, criticas de arte ou textos
jornalisticos—, enquanto documentos, sdo capazes de registrar ape-
nas determinados aspectos, traduzindo-os, de alguma forma para o
contexto em que se inserem. Por outro lado, as tradugdes possiveis
de obras de arte efémeras, que se ddo no espaco publico da cidade
e nas trocas entre sujeitos, parecem contrair uma espécie de divida
como aquela que Jacques Derrida discorre a respeito da ideia de
traducdo, posto que traduzir beira, por vezes (ou por muitas vezes),
a impossibilidade do feito plenamente, reconhecendo, a partir de
Walter Benjamin, que o tradutor estaria sempre em divida.

No que diz respeito a efemeridade, parece pertinente destacar
certo carater performativo na producdo de Cildo Meireles. Um
dado que desobriga o artista de estar presente na realizacdo da
obra a partir de uma estrutura concebida para que sua execucao
se dé no encontro com sujeitos e, logo em seguida, se desfaga.
Assim, Cigarra precisava ser distribuida e, em seguida, ter seu
casco metdlico apertado por quem, recebendo o objeto artistico se
entregasse a seus estalidos, mas ndo necessariamente o artista
precisava estar presente na acdo. Também Liverbeatlespool necessi-
tava de alguém para pedalar pela cidade, espalhando o aglomera-
do sonoro através do alto-falante acoplado na garupa da bicicleta,
entregando a obra aos transeuntes. Considerando-se a performa-
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tividade de Liverbeatlespool, a presenca do artista também néo
representa uma necessidade para que a obra aconteca.

Em Kassel e em Sdo Paulo os vendedores de Elemento desapa-
recendo/elemento desaparecido (passado iminente) encontravam
o publico da Documenta e da mostra Futuro do Presente, sujeitos
habituados com o sistema das artes, capazes de reconhecer valor
artistico em trés picolés (embalagem, palito e gelo), a ponto de
comprarem o conjunto para ter sua propria cole¢do, ou mesmo
para presentear pessoas também do meio das artes e que nado
estiveram presentes nas exposicoes. Mas é provavel que, entre as
100 mil unidades vendidas ao longo dos 100 dias da Documenta,
pelo menos algumas tenham sido adquiridas por sujeitos inad-
vertidos, ndo habituais das exposicGes ou agdes de arte e que,
se permitindo o encontro com o inusitado, decidiram adquirir
um ou mais picolés de 4gua, embarcando na atuagdo dos jovens
vendedores que, no encerramento da acao, receberam parte do
lucro da venda, o excedente dos gastos para a implementacdo do
sistema.

Porém, em se tratando de uma cidade brasileira como S&o
Paulo, as projecdes e os circuitos programados pelo artista para
sua obra foram surpreendidos por questdes de ordem -tanto
as que sdo legisladas pelo poder publico, quanto aquelas que
sdo executadas por quem pratica os espacos da cidade-. Em
entrevista, Cildo Meireles (2023) relatou que, em virtude de um
decreto municipal® que proibia a atuacdo de ambulantes nas ruas
de Sao Paulo, buscando respeitar a legislacdo, os organizadores
da mostra Futuro do Presente:

Conseguiram que a venda dos picolés acontecesse nos parques; foi
um carrinho cheio de picolés [Elemento desaparecendo/elemento
desaparecido] para aquela regido do Parque Pompeu, alguma
coisa assim. Al chegou 14 o cara com o carrinho, com logotipo,
bandeirinhas, picolés, boné, e os vendedores de carrinho [da regido]
cercaram o cara e o expulsaram. [..] E o Brasil mesmo. (Meireles
2020, p. 186).

8 O Decreto N.° 42.600, de 11 de novembro de 2002, assinado pela Prefeita do
municipio de Sdo Paulo, Marta Suplicy, pretendia disciplinar e regulamen-
tar as atividades exercidas pelos ambulantes nas vias e logradouros publicos
da cidade, delegando as Subprefeituras e a Secretaria Municipal de Planeja-
mento Urbano a prerrogativa de definir os logradouros «nos quais, em razao
de sua relevancia histérica, cultural, econémica ou social, ndo serd permiti-
da, em nenhuma hipdtese, a atividade de comércio ambulante» (Prefeitura
de Sao Paulo 2002).
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no primeiro dia, tinha uma espécie de reunido para a gente ter uma
ideia do que tinha rolado. E o cara que foi para um parque 14 na zona
leste foi expulso pelos ambulantes [locais]. Vocé contando assim vira
piada, vira coisa do Brasil. (Meireles 2023).

A obra de Cildo Meireles se afina com a perspectiva da arte
publica segundo a qual, apesar de no processo de realizagdo
acontecer o encontro com participantes habituados com as
praticas artisticas, os encontros inadvertidos parecem consti-
tuir uma dimensdo significativa do empreendimento estético
(Phillips 2016). O caso da expulsdo de um dos vendedores de Ele-
mento desaparecendo/elemento desaparecido do parque em Sdo
Paulo apontam para questdes complexas que dizem respeito ao
poder publico e aos usos dos espagos publicos da cidade, aden-
sando a complexidade da obra e a atualizando desde o registro
brasileiro (figura 3).

Figura 3. Cildo Meireles, Elemento desaparecendo/elemento desaparecido (passado
iminente), 2000-2002. Futuro do Presente, Instituto Itad Cultural, Sdo Paulo.

Fonte: Fraipont (2007).
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Partindo para a dimenséo perceptiva de uma obra de arte que se
faz no registro do que é fugaz, retornamos a Patricia C. Phillips
(2016) a propdsito de, em contextos publicos em suas diversidades
e dinamicidades, o efémero convocar o tempo como sujeito, con-
texto e forma em contraposi¢do a uma perspectiva mensurdvel
de tempo. Compreendendo o efémero como uma construcdo
fenomenologica, para Phillips (2016), na arte publica, o efémero
se fundamenta como um conceito estético de estimulo ao pensa-
mento fluido e a necessidade de viver em fluxo, afirmando que «o
efémero atua dentro e sobre as dimensdes da esfera publica»
(p. 363, traducdonossa). Buscando transitar por entre interrogacoes/
provocacgdes sobre «como € que o trabalho efémero se perpetua
no dominio publico?» (p. 373, traducdo nossa) e «Mas o0 que € a
experiéncia estética no momento e no mundo?» (Jacob 2016,
p- 262, traducdo nossa), partimos em direcdo a poesia em sua
relacdo fenomenoldgica com o tempo no encontro com o sujeito.

A fugacidade em poesia

Cildo Meireles (2023) relata que «de uma certa maneira eu associo
esse trabalho ao poema Lembra (1959) do Ferreira Gullar: vocé vé
[no palito do picolé], “elemento desaparecendo” e ai vai desapare-
cendo, concretamente, aquele picolé, e ai aparece a frase [...] Eu
associei ao Lembra, que eu gosto muito». No poema espacial de
Gullar, ao levantar um cubo encaixado no baixo relevo de uma
placa, é possivel ler a palavra lembra, um imperativo que tende a
ecoar na percepc¢do de quem se atreve a tocd-lo e espiar o que se
passa no lado obscuro de sua superficie e, na a¢do, no processo,
no encontro com o sujeito, a poesia efetiva-se: lembra... lembra...
lembra...

Cildo Meireles cria Elemento desaparecendo/elemento desapa-
recido (passado iminente) como quem extravasa as possibilidades
do efémero. A obra estabelece a formacdo e o funcionamento
de um microssistema, aponta para a escassez da dgua, promove
encontro entre sujeitos em praticas que se articulam e desarti-
culam em torno de um picolé de gelo. Ao congregar e combinar
diferentes possibilidades de desaparecimento Elemento desapa-
recendo/elemento desaparecido (passado iminente) fundamenta
sua poesia no encontro com o sujeito — e entre sujeitos—no mundo.
A obra do artista cria uma espécie de hipersuperficie de desapa-
recimento cuja articulagdo se da através da poesia da fugacidade.

Uma poesia declamada (ou performada) no estabelecimento
de conexdes entre diferentes dimensdes (o que € diferente de pos-
sibilidades) da nogdo de fugacidade: a estoria narrada pelo artista
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a proposito dos picolés na rodovidria de Campinas; a concep¢ao
e 0 projeto da obra; os problemas que surgiram e as solucGes
encontradas; os materiais (ou ingrediente) utilizados; o estado
fisico do picolé; o estabelecimento de relacdes de colaboracdo
para a execucdo da obra; os encontros; a acdo de tomar o picolé;
os vestigios; os testemunhos; os registros. Dimensoes que, articu-
ladas, concorrem em simultaneidade em dire¢do a um futuro que
se concretizard no pretérito de cada dimensédo da obra -o passado
se faz iminente-.

No sentido desta temporalidade e uma vez que consideramos que
o efémero constitui um dado estético no que diz respeito as obras
de arte publica, parece pertinente recorrermos a Maurice Mer-
leau-Ponty a propdsito da percepcdo do tempo. Na interse¢do entre
as camadas do sujeito com as distintas possibilidades de tempo em
Elemento desaparecendo/elemento desaparecido (passado iminente),
«precisamos considerar o tempo em si mesmo, e é seguindo a sua
dialética interna que seremos conduzidos a refazer nossa ideia do
sujeito» (Merleau-Ponty 2015, p. 550). No espaco publico, encontran-
do com sujeitos inadvertidos que, efetivamente, praticam a cidade, a
obra de Cildo Meireles se faz mais contundente.

A percepcdo da obra por sujeitos inadvertidos —sejam consumi-
dores de picolés de dgua, sejam ambulantes que expulsam os ambu-
lantes contratados por Cildo Meireles- permite o aprofundamento de
questdes como aquelas que permeiam a série Inser¢des em circuitos
antropoldgicos.® Ao criar algo que antes ndo existia e inseri-lo em
determinados circuitos, Elemento desaparecendo/elemento desapare-
cido (passado iminente) afirma seu compromisso em promover certa
«desmaterializacdo da ideia da desmaterializacdo do objeto de arte.
E como se finalmente surgisse a possibilidade de dissolver a fronteira
entre arte e realidade» (Meireles 2005, p. 68). Se considerarmos que a
arte faz parte da vida, da cidade, talvez ndo haja mais fronteiras, mas
articulacdes de dimensdes.

Atravessando cada uma dessas camadas, a ideia de desapa-
recimento estabelece uma trilha com recursos metalinguistico
que, testando os canais de atravessamento, constituem a poesia
de Elemento desaparecendo/elemento desaparecido (passado imi-
nente). Ou talvez seja mais apropriado pensarmos na tautologia,

® «Inserg¢bes em circuitos antropoldgicos consistia basicamente na fabricagdo
—ena posterior circulagdo- de uma série de objetos que poderiam influenciar
o comportamento politico-social, como fichas para telefone, transporte, etc.
A obra se relacionava com o circuito pelo emprego de aspectos que existiam
como uma precondi¢do do produto [...]. Eu estava sempre voltando a meios
convencionais de difusdo» (Meireles 1999, p. 13).
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recurso eminentemente empregado por artistas conceituais e
que, nas diferentes dimensoes da obra de Cildo Meireles, afirma o
desaparecimento, enquanto a propria obra, inexoravelmente, se
direciona para seu proprio desaparecimento. O participio se faz
passado. Sorvido. Desaparecido. Fugacidade.
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Antimonumenta: lugar de enunciacion
contravisual

ANA TORRES!

La construccidn, el desplazamiento y la destruccién de monu-
mentos responden a escenarios politicos y culturales del presente,
que accionan el pasado y el futuro al marcar el espacio fisico y
simbolico como un lugar de enunciaciéon (Achugar 2003; Jelin
y Langland 2003) e involucrar la presencia de «emprendedores de
la memoria» (Jelin 2002, p. 38). Estos construyen diversas formas
de recordar y generar memorias colectivas que operan mediante
una red de précticas, significados y afectos en lucha constante por
imponer una version del pasado que no puede entenderse fuera
de los conflictos sociales donde se produce.

Desde esta perspectiva, el choque entre memorias instituidas
e instituyentes se relaciona con el olvido, pues los grupos mar-
ginados intentan mantener en el centro de la historia nacional
lo que el dominante quiere ocultar. Este proceso tiene como
resultado multiples memorias en flujo que se confrontan para
ocupar y atraer la atencidén en el espacio cultural (Singh citado
por Achugar 2003). Los grupos en el poder imponen las suyas,
pero al pasar el tiempo suelen ser cuestionadas por otros colecti-
vos que cambian la interpretacion sobre el pasado. Estas nuevas
capas de sentido se enfrentan para defender posturas politicas
e ideoldgicas en las que diversos discursos e interpretaciones
pugnan para que determinadas versiones del pasado sean reco-
nocidas como parte de la historia de una sociedad.

Los monumentos se convierten entonces en lugares de memo-
ria y en espacios de disputa de poder discursivo. De acuerdo
con Achugar (2003), la memoria oficial ha sido un instrumento

1 Universidad Iberoamericana.
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autoritario que ha construido monumentos para marcar un terri-
torio hegemdnico de borramiento frente al vencido, al dominado,
al exterminado. Sin embargo, los grupos disidentes los destruyen
o desplazan para colocar en su lugar antimonumentos que dotan
al pasado de otro significado y remueven el estatismo histdrico.

Segun esta perspectiva, los desplazamientos de monumentos
en el espacio publico pueden abordarse desde la categoria ecologia
de saberes, propuesta por Boaventura de Sousa y Santos (2014),
quien considera que se ha monopolizado una sola clase de saber
y propone abrir espacios epistemoldgicos desde la pluralidad y la
diversidad. De acuerdo con el autor, la ecologia de saberes opera
como el encuentro mutuo y el didlogo reciproco que sustenta la
transformacion entre saberes, culturas y practicas que luchan
contra la opresion.

Si bien es cierto que la destruccién y el desplazamiento de
monumentos han formado parte de la historia de la humanidad,
en determinados periodos emerge de esta practica el deseo de des-
enterrar identidades, resucitar historias, construir nuevos monu-
mentos y deconstruir o transformar mediante la apropiacion los
antiguos (Achugar 2003). Este es el caso del desplazamiento de
la estatua de Cristobal Colén en la Ciudad de México, localizada
en el Paseo de la Reforma desde 1877 y removida en octubre de
2020. Se propone entonces estudiar este proceso, tomando en
cuenta las distintas capas discursivas desde las que se construyen
las memorias que operan simultdneamente en el tiempo. M4s
que imponer una sobre otra lo que sucede es la posibilidad de
imaginar lugares de enunciacién mas horizontales y rizomaticos
de construccion colectiva.

Durante el siglo xix, el afdn por proyectar una nueva identidad
de los nacientes Estados-Nacidn condujo a colocar en los espacios
publicos distintos monumentos heroicos para legitimar las jerar-
quias del poder colonial y patriarcal. Las estatuas de los conquis-
tadores fueron una constante. Tal es el caso de la figura de Cristé-
bal Colén, que ocupa espacios transnacionales que la convierten
en agente benefactor (Valero Pie y Rabotnikof 2023) y anulan los
acontecimientos violentos de la conquista. Luis Garcia Pimentel
(citado por Tenorio Trillo 2021), perteneciente a la aristocracia
mexicana, consideraba a Colén simbolo de la «libertad para los
miseros indigenas subyugados por déspotas monarcas, de cuya
tirania fueron emancipados por la cruz y librados también por
ella, de los horrendos sacrificios humanos» (p. 197).

El millonario poblano Antonio Escandén encargé en 1873 la
escultura del Colon mexicano al escultor francés Charles Cordier,
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pues queria honrar al conquistador y también al catolicismo. El
conjunto incluye enlo alto su figura y en la parte baja a Bartolomé
de las Casas, fray Toribio de Benavente y Juan Pérez de Marchena.
En el centro un escudo de bronce reproduce parte de la carta
en que anunciaba a los reyes catolicos el éxito de su empresa.
Escandén dond la escultura a México. Llegd a Veracruz en 1875
y ahi permaneci6 empacada y abandonada hasta 1876 debido al
caos existente durante el fin de la Republica restaurada, el golpe
de Estado de Porfirio Diaz y su posterior eleccién. Mas adelante,
elliberal Vicente Riva Palacio, como ministro de Fomento, rescato
la aristocratica obra y decidi6 colocarla en el Paseo de la Reforma
(Tenorio Trillo 2021).

Ante las reivindicaciones poscoloniales y antirracistas de la
primera década del siglo xx1 y luego del asesinato de George Floyd
diversos grupos sociales en América comenzaron el derribo de
esculturas y monumentos a conquistadores o colonizadores
britdnicos y espafioles. Los dedicados a Colon fueron objeto de
criticas y actos violentos por parte de grupos disidentes que
removieron y destruyeron estatuas en los espacios publicos
de Caracas, Los Angeles, Santiago de Chile, Minnesota, Boston,
Barcelona, Bogota y Buenos Aires (Valero Pie y Rabotnikof 2023).

En octubre de 2020 en la Ciudad de México fue convocada
una manifestacion con el fin de derribar la escultura colombina.
Sin embargo, las autoridades del gobierno la retiraron con el
argumento de una restauracion programada previamente por
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia. Ademads de la
amenaza de su destruccion, la idea de evacuarla se debi6é también
a las distintas agresiones que habia recibido desde 1989 cuando
cada 12 de octubre, Dia de la Raza, le arrojaban huevos, piedras,
pintura roja y escribian consignas con aerosol que deterioraron
poco a poco la obra de bronce y piedra (Cruz Flores 2021). En
1992, con motivo del quinto centenario del descubrimiento de
América, volvio a sufrir dafios luego de una manifestacion de gru-
pos indigenistas, organizaciones sindicales y colectivos punk. Los
manifestantes intentaron derribar la estatua ayudados con sogas
y un camidn de la Ruta 100, pero fue impedido por el cuerpo de
granaderos de la policia capitalina. Actualmente, el monumento
se encuentra en la interseccion de las calles Buenavista y Héroes
Ferrocarrileros en la alcaldia Cuauhtémoc.

Con el fin de recuperar el pasado indigena, reconocido como el
auténtico origen del pais, y como acto de justicia histdrica (Valero
Pie y Rabotnikof 2023), el gobierno capitalino y federal en curso
—cuya narrativa dialoga con procesos descoloniales- propuso
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sustituir la estatua de Coldn por la de una mujer indigena. A decir
de Claudia Sheinbaum? (2021), jefa de gobierno de la ciudad:

Sin duda Colén significé un cambio en la historia del mundo, pero
como entendemos ese cambio es lo que hoy nos cuestionamos.
Colocar a una mujer y en particular a una mujer indigena en este
lugar implica empezar a replantear la mirada histérica. Implica
empezar a contar la historia desde otro lugar. Implica colocarnos
frente a nuestro pasado y, por tanto, frente a nuestro presente y
futuro, desde la mirada de la mujer indigena como parte esencial
de la historia de este continente. Implica también que generaciones de
mujeres presentes y futuras puedan reconocerse como hacedoras
de la historia. Ese es nuestro cambio de conciencia.

Por su parte, el Movimiento Indigena de la Ciudad de México
(citado por Valero Pie y Rabotnikof 2023) consideraba que:

Con motivo del monumento que se propone colocar en la glorieta
que ha simbolizado el colonialismo, asesino y feroz, que por 500
afnos ha explotado a nuestros pueblos indigenas originarios pro-
ponemos: 1) que el espacio complejo que ocupa el monumento en
cuestion se resignifique de fondo; 2) que se incorpore la partici-
pacion de artistas indigenas originarios [...]J; 3) que dicha glorieta
sea nombrada Glorieta de las Naciones Indigenas; y 4) que alli se
coloque un monumento principalmente de figura femenina de
cuerpo completo. (p. 100).

En respuesta a esta solicitud y a 1a idea de recuperar a los pueblos
indigenas, especificamente a las mujeres, el gobierno solicit6 a
Pedro Reyes la realizacién de una escultura en homenaje a las
féminas. El artista propuso la creacién de Tlalli, que en ndhuatl
significa 'tierra’, y cred una colosal cabeza inspirada en el arte
olmeca (Cruz Flores 2021). Para el escultor:

La tierra es una imagen femenina [...] todos venimos de la tierra y
todos volvemos a ella; la tierra debe estar en nuestra mente porque
no solo es nuestro pasado, sino en el siglo xx1 nuestra supervivencia
depende del cuidado que tengamos de la tierra, y por eso es tan
importante dedicar un monumento ala mujer indigenay ala tierra,
porque sialguien nos puede ensefiar como se cuida este planeta son
nuestros pueblos originarios. (Capital 21 Web 2021).

2 Electa presidenta de México en las elecciones federales de 2024 [N.de la E.].
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Ademas de hablar desde la otredad, el proyecto se califico como
una version trasnochada de la retdrica indigenista, aquella que
mds de cien afios atrds se apropid de los simbolos reconocidos
de las comunidades indigenas mientras intentaba someterlas
con violencia a los dictados de la modernidad. Por ello, Josefa
Sanchez Contreras (2021), originaria de San Miguel Chimalapas
y estudiosa de las culturas mesoamericanas, opind que «de las
estatuas de Cristébal Coldn del siglo xix a un monolito olmeca del
siglo xx1 no hay mdas que una continuidad del colonialismo que se
adapta a nuestro tiempo».

Fatima Gamboa, integrante del pueblo maya y activista de
la Red Nacional de Abogadas Indigenas, consider6 que se esta-
ban enfocando en la estatua sin hacerlo en los derechos de las
mujeres vivas; un gesto de celebracion de la herencia indigena
de México hacia poco a favor a las precarias condiciones socioe-
condmicas y la discriminacién que todavia sufrian muchas
de ellas. Asi, la misma légica combatida desde los discursos de
gobierno se reproducia nuevamente en sus actos (Kurmanaev y
Loépez 2021).

También se pensd en colocar la réplica de una obra tallada en
piedra llamada La joven de Amajac, descubierta en enero de 2020
en el estado de Veracruz, al este del pais, que databa de la época de
los viajes de Coldn, hace mas de 550 afios. La nueva figura mediria
unos seis metros de altura, el triple de la original, que se encuentra
en el Museo Nacional de Antropologia de la Ciudad de México. La
eleccion de una mujer para reemplazar a Colén podia atraer a las
feministas, pero al mismo tiempo apoyaba el discurso indigenista
del gobierno en turno. Se criticaba la imposicién de otra memoria
que limitaba la emergencia de una pluralidad y, de alguna mane-
ra, era continuidad del nacionalismo posrevolucionario.

De acuerdo con Bruno Groppo (2002), los procesos nacionalis-
tas tienden a construir una memoria oficial idealizada, marcada
por elementos simbdlicos de corte patriético y romdntico. Estos
se materializan en canciones, bailes 0 monumentos que activan
los afectos para conformar identidades aceptables por la colec-
tividad que responden a la idea de una sociedad armonica sin
conflictos entre las clases sociales. En México, por ejemplo, desde
el periodo posrevolucionario los nuevos gobiernos y las teorias
nacionalistas construyeron lo indigena a partir de una gran
paradoja: la caracteristica que define la originalidad de la cultura
mexicana y su identidad, y, simultdneamente, el principal estorbo
para conformar una nacioén unificada y homogénea marcada por
el &mbito mestizo.
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La intencién de la politica oficial, desde los principios de la
cuarta transformacién, fue retomar el indigenismo posrevolu-
cionario ya no como un proceso de mestizaje o de integracidn,
sino de reconocimiento autondmico de los pueblos originarios. Se
buscaba situarlos nuevamente en el debate sobre la descoloniza-
cion del espacio publico-simbdlico a partir de la construccidn de
contramemorias y contravisualidades que desplazaran el monu-
mento y los discursos autoritarios para asi recuperar distintas
formas de conocer y visibilizar saberes desde otros lugares de
enunciacion.

En rechazo a la idea de colocar a una mujer indigena, varias
colectivas se apropiaron de la glorieta a Coldn y situaron una
imagen femenina con el pufio izquierdo en alto como simbolo de
luchayresistencia. Se trataba de una pieza construida en madera,
de 1,90 metros, de color morado —simbolo de la lucha feminista—,
con un vestido que alcanzaba las rodillas y el cabello recortado
hasta la mitad del cuello. Segun reivindicaron, representaba a
«las mujeres que luchan». En su fragilidad, visible tanto en la
silueta como en los materiales elegidos, simbolizaba un grito
de protesta ante las injusticias, la violencia y los feminicidios, a
la vez que celebraba e invitaba a la resistencia. Se ofrecia como
tributo a la memoria de las victimas y como llamado a combatir
por un futuro distinto donde el género no constituya un indice de
vulnerabilidad (Valero Pie y Rabotnikof 2023).

Las mujeres transformaron el espacio en un lugar de enun-
ciacién para visibilizar las experiencias violentas, las luchas
femeninas y de organizaciones de la sociedad civil. El tendedero
(1978-a la fecha) fue una intervencion artistica y participativa
realizada por Mdnica Mayer, presentada por primera vez en la
exposicion «Salén 77-78: nuevas tendencias», organizada por el
Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México. Consistio en
pedirles a mujeres de distintas clases sociales, edades y profe-
siones que completaran en pequefias papeletas de color rosa la
expresion: «Como mujer, lo que mds detesto de la ciudad es...».
Los testimonios sobre actos de violencia callejera fueron colgados
en hilos formando un tendedero.

Esta accion se ha reactivado en multiples espacios a nivel
nacional e internacional y se ha convertido en una herramienta
feminista para generar incomodidad, denunciar acosos de todo
tipo y hacer valer su derecho a protestar; ha permitido sacar a la
luz las experiencias individuales de violencia para mostrar una
problematica compartida y, al mismo tiempo, ha dado cuenta
de las estructuras normativas del patriarcado. Las colectivas
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también inauguraron el jardin Somos Memoria donde colocaron
estructuras metdlicas con mosaicos que nombraban a distintas
mujeres y sus luchas. Ademads, sembraron una cruz rosa como
simbolo de los feminicidios en México para exigir a las autorida-
des verdad y justicia.

Estas acciones evocan la conciencia feminista y muestran el
pasado no como algo dado, sino como un proceso de significacion
y resignificacion (Troncoso Pérez y Piper Shafir 2015). A lo largo
de la historia, las mujeres y las organizaciones feministas se han
apropiado de los espacios publicos para cuestionar y descolonizar
la historia hegemonica eurocéntrica; para luchar en contra de la
discriminacion, el racismo, el clacismo y el olvido; para visibilizar
la impunidad, las disidencias sexogenéricas y exigir justicia para
ellas y sus familiares. Al ser practicas que construyen memorias
feministas vivas podria pensarse que este tipo de acciones despla-
zan la memoria oficial impuesta y hacen emerger contravisuali-
dades y contramemorias colectivas desde abajo.

La resistencia histérica feminista ha construido memorias
criticas que transforman las narrativas tradicionales de los
discursos hegemodnicos-globales del mundo contemporaneo. Es
necesario abandonar el singular y abrir campos de andalisis que
permitan construir memorias plurales y generar metodologias
desde lo micropolitico. Deben tomarse en cuenta no tanto las
historias individuales como las redes de colaboracién, que se
establecen como coordenadas mdviles y flexibles y permiten
trazar estrategias menos homogeneizantes para, de esta mane-
ra, colocar en didlogo lo testimonial y lo social, lo personal y lo
colectivo.

Las investigaciones feministas vinculadas a las luchas contra
la opresion y la exclusion como formas de resistencia se convier-
ten en trabajos de memoria a medida que rescatan del olvido
las voces disidentes (Troncoso Pérez y Piper Shafir 2015); son
contramemorias productoras de contradiscursos que cuestionan
las estructuras de poder politico (Fraser y Ruiz 1993).

En México existen varios proyectos dedicados a desman-
telar los discursos patriarcales desde distintas estrategias.
Uno de ellos es la construccién del Monumento a la Mujer que
Lucha, que coloca la problemadtica dentro de un quiebre de
saberes tradicionales para generar nuevas categorias tedricas
y metodoldgicas. Estas se centran en otras formas de narrar
para tensionar conceptos en contextos que permitan la provo-
cacion-reaccidén-accién y el surgimiento de un lenguaje gestual
de transformacién no solo personal, sino también social y
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colectivo. Elizabeth Jelin (2002), al referirse a la necesidad de
lugares fisicos que evoquen concretamente el pasado, expone
que los monumentos, placas y marcas son las maneras de mate-
rializacion de la memoria.

Asi, la Glorieta de la Mujer que Lucha es una antimonumenta
que denuncia un pasado envuelto en el dolor y la violencia. Se
diferencia de las formas convencionales con que suelen vestirse
los espacios publicos, pues busca provocar y no consolar; convier-
te el espacio en un lugar de manifestacion (Achugar 2003) para
formar participantes activas que intervengan e inscriban su
propia marca para contrarrestar el olvido y la ausencia (Valero
Pie y Rabotnikof 2023).

Los colectivos artisticos, considerados por Elizabeth Jelin (2002)
emprendedores de la memoria, rompen con el poder autoritario y
construyen espacios publicos, politicos y estéticos de socializacion
alternativos. Sus creaciones pueden ser catalogadas como vectores
de la memoria (Henry Rousso citado por Jelin y Longoni 2005,
p- 169) o vehiculos de la memoria (Ernst van Alphen citado por
Jelin 2002, p. 37) que materializan el recuerdo como estrategia para
denunciar actos de impunidad. Asi, las memorias dejan una huella
que vive en las conciencias ciudadanas y que fomenta, ademas de
la denuncia, la verdad y la justicia.
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Ativismo artistico e violéncia de género:
a performance Aguas Transitorias de Beth
Moyses

ALMERINDA DA SILVA LOPES!

Introducao

Se no século xix, 0 escritor francés Stendhal preconizou que «a
beleza é a promessa da felicidade», o tedrico contemporaneo
francés, Yves Michaud (2008), iria confirmar, muito depois, que
os homens do século xx1 além de idolatrarem a beleza, transfor-
maram a estética no imperativo de tudo, inclusive de todas as
formas de horror, banalidade e até de arte.

Ainda segundo Michaud (2008), no século em que vivemos, o
que ndo é belo precisa tornar-se belo a qualquer preco, para nos
«poupar da feiura», o que explica nosso apego a coisas e atitudes
que cremos terem o poder de modificar ou substituir a prépria
realidade:

produtos embalados, roupas de grife com seus logotipos estilizados,
corpos modelados, remodelados ou rejuvenescidos por cirurgia
pléstica, rostos maquiados, tratados ou levantados, piercings e
tatuagens personalizados, meio-ambiente protegido e preservado,
ambiente de vida mobiliado com invengdes de design, equipamen-
tos militares com visual cubo-futurista, uniformes repaginados em
estilo construtivista ou ninja, mix de comidas em pratos decorados
com toques artisticos. (p. 7).

Em contrapartida, os imperativos desse novo mundo da beleza
acabaram produzindo um «vazio de sensibilidade e de grandes
obras de arte», e uma estranha atitude de indiferenca ou da perda
da capacidade de reagir, reivindicar, e até de nos indignarmos

! Universidade Federal do Espirito Santo.
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diante das injusticas, da violéncia, do preconceito, do descaso
com acontecimentos que ocorrem a nossa volta, incluindo a
destruicdo de objetos culturais «preciosos ou raros», objetos esses
que no passado estiveram investidos «de uma aura ou de uma
qualidade mégica e inica» (Michaud 2008, p. 9).

Os objetos culturais e a chamada «grande arte» cederam lugar
a «experiéncia estética» que se apresenta sob a forma de uma
«beleza difusa, profusa, gasosa, nascida de diferentes processos»,
mas que tem por finalidade estetizar e espetacularizar todas as
instancias da vida, a politica, o consumismo e a prépria guerra,
como preconizaram Walter Benjamin (1969) e Guy Debord (2007).
Para Benjamin (1969) isso ocorre porque a percep¢do humananao
é algo imutavel, mas que muda historicamente, de acordo com
0 meio, as condi¢des sociais e as necessidades de cada tempo: «No
interior dos grandes periodos histéricos, a forma de percepgao
das coletividades humanas se transforma, ao mesmo tempo que
o modo de existéncia» (p. 169). Assim, destruir a aura é «caracte-
ristica de uma forma de percepcdo, cuja capacidade de capturar
o semelhante do mundo é tdo aguda, que gracas a reproducdo
consegue captd-lo até em um fendmeno unico» (p. 170): a arte.

Se 0 mesmo tedrico pdde constatar, ainda na década de 1930,
que a reprodutibilidade técnica, por meio da gravura, da fotogra-
fia, do cinema, promovia a dessacralizacdo e a desmistificacdo
da obra de arte, embora ndo tivesse vivido o suficiente para
conhecer as novas midias tecnolédgicas e digitais, que modifica-
ram as mentalidades e o alcance da comunicagdo, anteviu que
mudancas ocorreriam na relacao e na percepcao das coisas, e do
proprio objeto artistico. A saturacdo «quase total do nosso reper-
torio de imagens», a reprodutibilidade técnica e a aceleracdo da
vida moderna fariam com que a pratica artistica, a recepgdo e
a funcdo da arte se modificassem, conjeturou Benjamin (1969).
Com a «reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa
pela primeira vez, na histdria de sua existéncia parasitaria», ou
seja, «a funcdo ritual, contemplativa e social se transforma». Em
lugar de deixar de girar em torno de objetos unicos e de formas
idealizadas, destinados ao consumo ou a contemplacdo de espec-
tadores passivos, o objeto artistico deixa «de fundar-se no ritual,
para fundar-se em outra praxis: a politica» (pp. 191-192). Surgia
assim, a partir da segunda metade do século passado, uma varia-
da gama de praticas artisticas participativas no campo social, que
assumiu novas fung¢des: contestacgdo, resisténcia, transformacao,
e engajamento socio-politico, como atestam de modo especial as
acOes sociais e as performances. Se nas acdes publicas o artista
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passa a agir ou a intervir em determinados espagos sociais,
visando conscientizar e envolver as pessoas que ali habitam na
melhoria das préprias condi¢Ges de vida, nas performances é
0 corpo que se transforma em instrumento politico para expor
anseios, desejos e dores.

Embora criadas por futuristas e dadaistas no inicio do
século xx, na esteira do processo de ruptura radical com os
valores, gramadticas visuais, suportes e materiais do passado
imediato, as performances tomariam maior impulso somente
com o processo de desmaterializacdo da arte na segunda metade
do século passado. A contribuicdo viria, inclusive, da geracdo
de artistas mulheres que entdo emergia, e buscava encontrar
0 proprio espaco e reconhecimento no cenario artistico, em uma
seara que se mantinha fortemente masculina.

O periodo coincidia com os movimentos feministas desenca-
deados na Europa e nos Estados Unidos, enquanto muitos paises
da América Latina vivenciavam, na mesma época, ditaduras
militares. Isso fez com que as pautas defendidas pelas feministas
ndo encontrassem no continente grande eco, uma vez que as
militantes que as defendessem tornavam-se alvo de ameacas e de
perseguicdo dos 6rgdos de repressao.

No caso especifico do Brasil, a partir da segunda metade da
década de 1970, com a cessacdo dos efeitos do Ato Institucional
n.° 5 e a ditadura dando sinais de enfraquecimento, os movimen-
tos feministas angariaram, paulatinamente, um numero mais
expressivo de militantes e signatdrias, em especial entre as
jovens de classe média e as universitarias. Entretanto, o conser-
vadorismo sécio-cultural-religioso, respaldado por um cddigo
civil retrégrado, datado de 1916, era outro entrave aos avancos
das reivindica¢des das mulheres, que permaneciam subjugadas
pela dominacdo masculina dos pais, maridos, irm&os ou outros
familiares, de quem dependiam, salvo raras excecdes, financei-
ramente. Por essa razdo, muitas mulheres suportavam caladas as
agressoes e ndo denunciavam ou se separavam dos maridos ou
companheiros, até por que a indissolubilidade do casamento s6
foi quebrada no Brasil em dezembro de 1977, quando foi sancio-
nada a Lei n.° 6515/77, mais conhecida como «Lei do Divdrcio»,
a contrapelo da Igreja Catdlica e de grande parte do congresso
brasileiro.2

2 Para ficarmos apenas na América do Sul, a Lei do Divdrcio foi aprovada no
Uruguai em 1907. Em 1913 a Lei concedeu as mulheres daquele pais o direito
de se divorciarem, segundo sua propria vontade, independentemente de
consenso com o marido.
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Por sua vez, algumas artistas engajadas enfrentaram proble-
mas com a censura, que ndo se mostraria nada complacente com
a producdo das mulheres, em especial aquelas que procuravam
expor a propria realidade, pondo em conexdo arte e vida. Além
de vigiadas e ameacadas com frequéncia, as artistas do sexo
feminino permaneciam sem grande chance de competir em
igualdade de condigdes com os homens, ou de obterem recon-
hecimento profissional, em um sistema sexista dominado por
machos: criticos de arte, marchands, diretores de instituigdes.
Assim, a maioria das mulheres acabaria invisibilizada, algumas
se exilaram voluntariamente no exterior, e outras desistiram de
dar prosseguimento as respectivas carreiras artisticas para se
dedicar a familia.

Apesar da dificuldade de as artistas mulheres se inserirem
nas grandes mostras e terem suas obras divulgadasna midia, um
numero cada vez maior delas buscaria formacdo nas academias,
sendo que algumas jovens de classe média se tornaram conheci-
das por romperam com as praticas convencionais, dedicando-se
a uma arte experimental, de modo crescente a partir das déca-
das de 1970 e 1980. Nesse contexto, a performance foi uma das
alternativas utilizadas por ousadas feministas e ativistas, que
emergiram naquele periodo, embora nem todas as artistas
que produziram performances se declarassem feministas.

Com a instauracdo do processo de redemocratizagdo do pais
e a difusdo dos estudos pds-coloniais, as performances tomaram
grande impulso e o corpo enquanto territorio politico, tornou-se
dispositivo central, sendo que alguns desses eventos passariam
a ser patrocinados por institui¢des culturais e encenados tanto
nesseslocais, como em ruas, pragas e outros espacos alternativos.

Embora se destacassem nesse processo também os homens,
aumentava significativamente a participacdo feminina na
criacdo de performances, muitas registradas em videos, género
de pratica artistica que, por prescindir de aparato material sofis-
ticado e de local especifico para a sua realizacdo, possibilitava
que as encenacdes performaticas realizadas por mulheres fossem
realizadas, por precaucdo, no proprio ambiente doméstico.
Posicionando-se muitas vezes diante do espelho, as performers
recorreram ao processo de autorrepresentacdo, explorando
as proprias expressdes faciais, ou referiam-se a questdes a elas
pertinentes: objetivacdo, violacdo, fragmentacdo, representacao
estereotipada e mercantiliza¢do do corpo feminino, pela ditadura
da moda e pela industria da beleza. Abordaram, ainda, temas
relativos a sexualidade, a vida doméstica e & maternidade.
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O fato de que a produgdo experimental ndo encontrava, na
época, espaco no mercado de arte e nas instituicdes culturais,
mas também por serem vitimas de preconceito e da censura
durante a ditadura civil militar, grande parte dos supracitados
registros de performances e videos permaneceu em poder das
artistas, acabando por ser esquecida, descartada ou mal acon-
dicionada em gavetas ou caixas, o que contribuiu para a sua
deterioracdo ou perda. Basta citar, o caso de Leticia Parente,
para se entender, pelo menos em parte, uma das razdes de ela e
outras artistas mulheres terem sido estigmatizadas, acusadas
injusta ou preconceituosamente de ndo assumirem grande
compromisso com a producdo e as carreiras artisticas ou,
ainda, de serem autoras de poéticas de qualidade inferior as
dos homens.

As que se dispuseram a exibir publicamente videos, fotos e
filmes de performances, ndo raramente, acabariam sofrendo
ameacas, foram perseguidas e até presas, simplesmente por abor-
darem questdes relativas ao feminino, a realidade social da mul-
her, ou a sexualidade, considerados assuntos ofensivos aos bons
costumes e as determinacdes do poder instituido, como ocorreu,
por exemplo, com Lygia Pape.

Nessa mesma esteira transitam as performances articuladas
pela artista paulistana Beth Moysés (2020), mas o fato de ela ter
iniciado sua trajetéria experimental apds o restabelecimento
do estado democratico no pais, ajuda a entender por que ndo
enfrentou problemas para realizar performances-manifesto em
locais publicos, desde o inicio de sua trajetdria criativa no final da
década de 1990. Essas experiéncias estéticas volateis ou gasosas,
promovidas pela artista em fracdes reduzidas de tempo (Michaud
2008), introduziram a ideia de arte total, considerando que nessas
performances o préprio corpo fisico, social e politico da artista
e demais protagonistas se oferece como matéria e dispositivo
operatodrio de uma acio que, grosso modo, pode ser comparada a
um evento teatral efémero, mas que tem o propdsito «de desequi-
librar a dinamica naturalizada do cotidiano», como observam
Peretta e Nosella (2018, p. 8).

A militancia e a dimensao politico-social da obra de Beth Moysés:
deniincia, insurgéncia contra a dominagao masculina

ou empoderamento feminino?

Os principios basicos que caracterizam as performances da
artista sdo, segundo ela propria, a denuncia, a sensibilizacdo e
a conscientizacdo das mulheres vitimas de violéncia doméstica.



170 ALMERINDA DA SILVA LOPES

Em uma sociedade patriarcal e machista, a artista constata que
muitas mulheres além de ndo denunciarem os agressores e vio-
ladores, silenciam, negam a violéncia e até assumem a culpa pela
agressdo ou pelo desmantelamento do casamento. Isso contribui
para aimpunidade dos agressores e para que a mulher continue
sendo violentada, menosprezada e desrespeitada, apesar das
lutas encetadas de longa data por diferentes organizacdes publi-
cas e privadas, pela igualdade de género.

Assim, por perceber ainda muito cedo adiferencanasrelacdes
de género entre seus proprios pais, e 0 aumento progressivo de
casos abusivos e de feminicidio, Moysés (2020) passou a realizar
propostas criativas ou ac¢Oes-manifesto, que tém por tema a
violéncia contra a mulher e a desigualdade de género. Nessas
acOes performadticas, as protagonistas sdo sempre mulheres
desconhecidas e voluntdrias, a maioria das quais vitimas de
algum tipo de abuso, praticado quase sempre por companheiros
ou familiares violentos ou estupradores. O contato da artista
com essas mulheres da-se em Casas Abrigo e Delegacias da
Mulher, onde as mesmas sdo mantidas isoladas e protegidas
dos agressores. Depois de se inteirar dos problemas enfrentados
pelasvitimase paraencoraja-lasadenunciar os agressores, como
meio de se libertarem e mudarem suas proprias histdrias de
vida, Beth Moysés (2020) as convida a participar de acdes per-
formadticas a serem realizadas em ruas, pracas, instituicGes
publicas e privadas.

Seu propdsito € atingir um publico vasto e que muitas vezes
ndo frequenta institui¢des culturais, além de levar tanto as
mulheres envolvidas na agdo, quanto os transeuntes a refletirem
e debaterem sobre o problema da violéncia contra as mulheres.
Para isso, ap0s esses eventos, a artista promove rodas de conver-
sa e profere palestras em que reflete sobre sexismo, violéncia
doméstica, a condicdo social feminina e sobre a dominacédo
androcéntrica. Procura, assim, conscientizar as mulheres para
a discriminacdo e a violéncia de que sdo vitimas, e que atinge
anualmente milhares de mulheres em todo o mundo, fruto de
uma estrutura patriarcal e de «uma construcdo social naturaliza-
da», como destaca Bourdieu (2002). Isso faz com que as agressoes
fisicas e psicoldgicas, a misoginia e o feminicidio, continuem a
ser muitas vezes silenciados ou ndo devidamente esclarecidos e
seus autores punidos, por «for¢ca de uma ordem masculina, que
dispensa justificacdo», pois, «a visdo androcéntrica, impde-se
como neutra e ndo tem necessidade de se enunciar em discursos
que visem a legitima-la» (Bourdieu 2002).
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Embora a artista tenha desenvolvido inicialmente esses even-
tos performadticos no contexto brasileiro, logo passou a receber
convites de curadores e dirigentes de instituicdes estrangeiras
para ali promover acdes similares. Tal experiéncia lhe possibili-
tou observar, realizar pesquisas in loco, e concluir que a violéncia
sexual, a misoginia, a desigualdade de género, a discriminacéo e
o feminicidio ndo sdo problemadticas exclusivas do contexto bra-
sileiro, mas flagelos mundiais. Pode atestar, ainda, em diferentes
paises ocidentais e orientais, um comportamento comum entre
as vitimas. Ao invés de denunciarem imediatamente os agresso-
res ou violadores, muitas mulheres procuram negar, ocultar ou
silenciar a violéncia a que sdo submetidas. Outras, dizem perdoar
os violadores ou os agressores acreditando na mudanca de com-
portamento dos mesmos.

Beth Moysés (2020) mostra-se sensivel a tal problematica,
fazendo de sua arte um instrumento de conscientizacdo e de
encorajamento de mulheres vitimas de violéncia doméstica e
de estupro, a mudarem essa realidade denunciando os violenta-
dores. Promove, assim, a¢des em que procura dar voz e poder
as mulheres, colocando a relacfio corpo/violéncia como tema
central de suas acdes performaticas, afirmando que o problema
exige acdo e indignacdo de toda a sociedade, uma vez que apesar
dos movimentos crescentes visando atenuar as desigualdades
sociais e de género, as assimetrias continuam «monstruosas»
(emprestando o termo de Alain Badiou). E preciso agir rapido,
considerando que violéncia doméstica e feminicidio aumentaram
nas ultimas décadas, o que confirma que a dominagdo masculina
e 0 machismo continuam a imperar.

Para ficarmos apenas no Brasil, em 2018, uma em cada quatro
mulheres foi vitima de algum tipo de violéncia fisica ou moral,
por parte do marido, parceiro, familiar ou vizinho, sendo que
quase a metade dos casos ocorreu na propria residéncia. E se con-
siderarmos que 52 % das vitimas ndo denunciaram os agressores,
segundo o Férum de Seguranca Publica e o Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica,® torna-se necessario investimento mais
efetivo na conscientizacdo dessas mulheres.

3 Segundo as fontes citadas no corpo do texto, de marco de 2020 a dezembro de
2021 foram registradas 56.098 vitimas de estupro —o que significa que a cada
10 minutos, uma menina ou mulher, sofreu esse tipo de violéncia- e 1319
foram vitimas de feminicidio, a maioria jovens negras, com idades entre 18 e
35 anos, o que equivale a uma vitima desse tipo de crime a cada 7 horas. Mas,
no primeiro ano de pandemia o numero de estupros foi de quase 50 % maior
que em 2021 (Instituto Patricia Galvdo 2022) .
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As performances de Moysés (2020) colocam-se como praticas
interventivas e multidisciplinares realizadas no espag¢o urbano,
e hibridizam artes visuais, teatro, poesia, cujas protagonistas sdo
sempre mulheres, que em razdo da violéncia sofrida se encontram
desiludidas, alquebradas, amarguradas, depressivas. Ao conhecer
suas historias de vida e convida-las a participarem ativa e afetiva-
mente de uma experiéncia de empoderamento e de resisténcia,
a artista realoca também nessas prdticas paradigmas filosoficos
e éticos, no sentido que transforma o corpo feminino, sofrido,
alquebrado, maltratado e estigmatizado, em organismo politico.

Chantal Mouffe (2007) e outras tedricas contemporaneas, tém
defendido a importancia da arte participativa, como relevante
nas atuais lutas contra hegemonicas, agindo politicamente na
construcdo de outras percep¢des do mundo e na experiéncia
afetiva. Por lancar méo de estratégias autorreflexivas, e por
intensificar a relacdo afetiva com o Outro, estreitando a interagdo
com o publico, «a performance arte pode ter um lugar relevante
num processo de escuta coletiva de sentimentos publicos e,
porventura, de mobilizacdo afetiva do pensamento e da agdo»
(Pais 2017, p. 8). E nessa perspectiva que Moysés insere suas
performances-manifesto na esfera publica, tornando visiveis
«questdes éticas, sociais e politicas», a0 mesmo tempo que «cria
espacos de circulacdo de ideias, opinides e afetos», sobre temas
tabus como a violéncia impingida as mulheres pelos proprios
companheiros. Em tais a¢des, embora ndo esteja isenta de criar
polémica, a proponente visa promover a reflexdo e algum tipo
de reacdo, inquietacdo, conscientiza¢do enquanto estratégia para
promover, mesmo que utopicamente, a emancipacdo, a denuncia
e a libertacdo dessas mulheres do jugo dos agressores.

Para que fique mais claro o posicionamento da artista, refle-
timos sobre uma impactante performance-manifesto realizada
em Sdo Paulo por Moysés, denominada Memodria do afeto (2000)
e sobre um desdobramento dessa acdo performatica seminal, e
realizada, alguns anos depois no exterior.® Na verdade, essa
proposta, acabaria replicada pela artista de diferentes maneiras,

4 Cada evento sofre variacdo em alguns detalhes, aderecos, materiais
simbdlicos e no numero de mulheres participantes. Sendo assim, a perfor-
mance replicada pela artista em anos posteriores, a convite de institui¢des
de paises de vdrios continentes, gerou resultados sempre desafiadores e
surpreendentes, pois nunca se desenrola da mesma maneira, «até porque as
paisagens, as mulheres e as culturas sdo diferentes» (Moysés 2020, p. 101).
Foirealizada em Madrid (2002) e Sevilha (2005), na Espanha; em Montevidéu
(Uruguai), Bogota (Colombia) e Shangai, na China (2008). Entretanto, neste
texto ativemo-nos apenas a performance realizada em S4o Paulo em 2000.
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denominagdes ou variacGes, em varios paises, nos quais iria
ampliar e ressignificar a ideia de corpo politico.

As performances Memoéria do afeto e Aguas transitorias
A performance Memodria do afeto (2000) foi realizada por Moysés
como um grande desfile feminino, composto por um grupo de 150
mulheres, em emblematica via publica da cidade de S&do Paulo.
Nessa acdo-manifesto, as mulheres caminharam enfileiradas
e em siléncio, com expressdes serenas, sofridas, melancdlicas,
vestidas romanticamente de noivas, portando nas maos delicados
buqués de rosas. Essas performers, de diferentes faixas etdrias
e que sequer se conheciam, tinham algo em comum: foram
contatadas pela artista em Casas Abrigo e Delegacias da Mulher
de diferentes bairros da capital paulista, onde buscaram protecdo
e distanciamento de companheiros agressores. Parte delas man-
tinha as cicatrizes da violéncia no corpo e na alma, razdo pela
qual a data escolhida para a realizagdo do desfile-manifesto das
«noivas» foi o dia 25 de novembro do referido ano, data em que
se comemora o Dia Nacional da Eliminacdo da Violéncia Contra
as Mulheres. O cortejo feminino teve inicio, ironicamente, na
confluéncia da rua da Consolacéo, percorreu os dois quilometros
de extensdo da Avenida Paulista, e terminou na Praca Oswaldo
Cruz, no bairro do Paraiso, nas imediacOes da referida avenida.
A escolha do local para a realizacdo da acdo performatica,
obviamente que ndo foi aleatéria. A avenida Paulista é uma
das principais artérias da megalépole e embora sua ocupacdo
venha mudando nos ultimos anos, continua sendo uma regiao
muito valorizada, estando entre as dreas que possuem 0 metro
quadrado de terreno mais caro da capital paulista. Essa via
publica foi, entre o inicio e a metade do século xx, local de
residéncia dos bardes do café e de outras familias abastadas,
que ali construiram palacetes ecléticos elegantes e requintados,
rodeados de imensos jardins. Aos poucos, essas mansdes foram
cedendo espaco a modernos e grandiosos espigdes, para abri-
gar o mais importante centro empresarial e financeiro de Sao
Paulo. Ao promover o desfile ali, a artista interferiu na rotina
imediata dos transeuntes que circulam por aquela geografia
urbana de fluxo da riqueza. Chamou a atencdo de individuos
habituados a visualizar cifras elevadas de dinheiro e a lidar
com o glamour do poder, para a degeneracdo social, a pobreza,
a exclusdo, a violéncia doméstica, a dor, a desigualdade de géne-
ro, levando-os a refletir sobre o significado, a relatividade e a
subjetividade do valor do dinheiro e do poder. Em tempos de
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extremo individualismo, a artista estabelecia um embate direto
e imediato com uma realidade tragica e violenta, que aniquila
diariamente muitas jovens mulheres, vitimas da intolerancia
de género ou de feminicidio, mas que a maioria continua fin-
gindo ndo ver. Se o problema da violéncia doméstica afeta hoje,
mulheres pobres mas também as ricas, permanece como tabu,
sendo muitas vezes menosprezado e silenciado, em uma socie-
dade patriarcal e machista, mais preocupada com o acumulo de
riqueza e a aquisicdo de sofisticados bens de consumo, do que
com as mazelas sociais (figura 1).

Figura 1. Beth Moysés, Meméria do afeto (Sao Paulo), 2000. Performance realizada na
Avenida Paulista com 150 mulheres.
Fonte: Moysés (2000).

Moysés, também vestida de noiva, desfilou anonimamente entre
as 150 mulheres violentadas, sem se diferenciar da coletividade.
Agia como ativista social, colocando-se como porta-voz desses
corpos alquebrados, submissos e dilacerados pelo sofrimento,
oferecendo a mulheres que sequer se conheciam, apoio e afeto
e a possibilidade convivial que as tornaria mais fortes, para
que seus corpos violentados e extenuados se tornassem corpos
latentes, «corpos enunciagdo, corpos poténcia de conceitos, afe-
tos e perceptos», corpos que ndo se apresentam como «um olhar
sobre o mundo, mas que sdo a visdo do movimento do mundo»
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(Alcantara 2018, p. 26). A mesma tedrica também nos ajuda a
refletir sobre a performance manifesto Memdria do afeto, ao
propor a substituicdo da pergunta: «o que pode o dinheiro?»
pela que formulou Deleuze (2002): «<o que pode um corpo?». Para
Deleuze (2002), ambas as indagag¢des tém relacdo com poder, nas
é na performance-manifesto de Moysés que o poder do corpo se
revela como «poténcia», pois é na «poténcia que outra pele nos
habita», no sentido de que a poténcia é «plena de afetacdes e de
conectivos ativos, que espalham o corpo por territérios que per-
dem seus nomes, seus contornos, sua segmentagdo, no instante
em que esse corpo passa por uma linha de fuga, tendo o olhar no
puro movimento» (Alcantara 2018, pp. 25-26) (figura 2).

Figura 2. Beth Moysés, Memaria do afeto (Sao Paulo), 2000. Enterramento dos espinhos
de rosa na Praca Oswaldo Cruz, Paraiso.
Fonte: Moysés (2000).

Isso significa que o corpo poténcia se refaz, se reanima, se trans-
forma e se liberta no ato de agir, se movimentar, se inquietar e
se mobilizar, provocando um estado de tensdo e de choque em
quem pratica, experiencia ou vivencia a agio performatica. E
também objetivo da artista, gerar no publico masculino que
presencia o movimento fisico dos corpos privados das mulheres
se deslocando no espaco urbano, interrogacdes e reflexdes que
deixem aflorar o conceito de alteridade. Assim, as experiéncias
ou manifestacdes artisticas contemporaneas, sintonizadas com
os problemas e interacdes da atualidade, podem contribuir para
a producdo de afetos e subjetividades e para a compreensdo da
diferenca entre o eu e o Outro.
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Em Memodria do afeto os aderecos foram pecas fundamentais
e emblematicas das performances realizadas pela artista, por
tratar-se de referéncias culturais e religiosas: vestidos de noiva,
buqués de rosas, convites e lembrancas de casamento, enquanto
simbolos de amor, sonho, romantismo e de felicidade. Os vestidos
de noiva foram doados, emprestados por amigas da artista ou
adquiridos por ela em brechos, frutos de um trabalho de coleta
que durou alguns anos. Todavia, desde o inicio de sua trajetdria
a artista recorreu a essa pega caracteristica da indumentdria
nupcial para realizar quadros-objetos ou instalagdes em que
fragmentava, rasgava, costurava, rebordava ou desfazia os
bordados originais de vestidos de noiva.

Os buqués de rosas naturais que as noivas portaram no desfile,
tiveram as pétalas arrancadas lentamente e lancadas ao solo por
elas, demarcando o trajeto percorrido e deixando no ar um suave
perfume. Essas rosas foram doadas, segundo Moysés (2020) pelo
proprietario de uma floricultura paulistana, que abragou a causa,
talvez por compreender que a realidade vivida, pode ser modifica-
da, mesmo que utopicamente, através da arte. Ao final do desfile,
as mulheres permaneceram em siléncio e em circulo ao redor da
pequena praca Oswaldo Cruz, enquanto as escolhidas, de posse
de pas, cavaram uma cova, na qual foram atirados os caules com
es espinhos que restaram das rosas, ato simbdlico que simulava
o sepultamento da realidade de violéncia, abuso e sofrimento,
reflexdo necessdria a qualquer processo de mudanca.

Se o casamento é um dos ritos de passagem mais antigos,
continua sendo o maisidealizado e desejado na contemporaneida-
de, apesar do surgimento mais recente de outras formas de unido.
Mas, o sonho de a mulher se casar vestida de noiva, com o «princi-
pe encantado», ser amada, compreendida, protegida, respeitada,
criar uma familia feliz e viver por toda a vida em um lindo caste-
lo, comega a ser construido ainda na infancia. Basta lembrar que
nos contos de fada a princesa é sempre salva e amada por um
belo principe, com o qual se casara e vivera feliz. Na juventude,
muitas mulheres consideram o casamento uma maneira de se
livrar da submissdo, dependéncia financeira e até da violéncia de
pais e irmdos, para viverem felizes e serem amadas, respeitadas
e protegidas pelos companheiros. Mas, ndo raramente, acabam
vitimas de homens machistas que, por motivos futeis ou por se
acharem superiores as mulheres, submetem-nas a todo tipo de
violéncia fisica ou psicoldgica.

O impacto provocado pela primeira performance realizada
por Beth Moysés no Brasil, fez com que a artista passasse a
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receber convites para reapresentd-la em paises de diferentes
continentes, entre eles, Espanha, Portugal e China, onde
constatou que o problema da violéncia contra a mulher é
um flagelo mundial. A partir de elementos reais que lhes sdo
fornecidos pelas vitimas de violéncia, a artista cria uma nova
relacdo ou uma «antinomia entre ilusdo e percepcao, objetivi-
dade-subjetividade, por meio da experiéncia estética», como
observa Maturana (2001, p. 35).

Assim, no claustro do antigo convento de Santo Antdnio,
onde funciona a Biblioteca Municipal da cidade do Porto, no
Norte de Portugal, a artista realizou Aguas transitorias, no Dia
Internacional da Mulher de 2017 —um desdobramento tanto
de Memdria do afeto, e de um evento realizado na Espanha,
denominado Diluidas em dgua (2007), que deixamos de analisar-.
A performance teve a participacgao de dois grupos de 20 mulheres,
sendo o primeiro de vitimas de violéncia doméstica que vivem em
Casas Abrigo e o segundo, composto por mulheres que sofreram
atos abusivos ou desrespeitosos de pais, vizinhos ou amigos, mas
ndo os denunciaram. O objetivo foi desafia-las, conscientiza-las e
encoraja-las a mudarem a préopria realidade, mostrando-lhes que
unidas poderiam ser mais fortes.

As mulheres, vestidas com tunicas de malha branca de
longas mangas, que foram esticadas, de maneira a cobrir nédo
apenas os bracos, mas também as mdos, tiveram as extremida-
des do tecido amarradas umas as outras, fazendo com que as
participantes se tornassem inseparaveis e imobilizadas, sendo
que qualquer movimento brusco geraria a queda de todo o
grupo de mulheres.

Lentamente, as mulheres vdo movimentando os bracos e
0s corpos, até conseguirem simbolicamente se libertar dessa
prisdo, o que simbolicamente alude a busca por mudanga,
libertando-se do sofrimento e do aprisionamento a que sdo
submetidas no ambiente doméstico. Cada mulher portuguesa
plantou, em seguida, em um vaso, um pé deromé, arvore simbolo
do amor, da fertilidade e da feminilidade. Terminado o plantio,
regaram as mudas com dgua retirada por elas do Rio Douro,
que atravessa a cidade, ato simbolico que energiza essa nova
vida com os desejos, afetos, forca, coragem das mulheres, para
que as plantas se desenvolvam, florescam e deem frutos bonitos
e sauddveis, experiéncia que busca despertar nas mulheres a
vontade de se libertar do sofrimento e do desamor, alertando-as
para o perigo da reincidéncia dos atos violentos contra elas. Dai
a escolha do titulo da proposicdo que, segundo a artista, é uma
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referéncia a frase de Heraclito: «<ndo nos banhamos duas vezes
no mesmo rio» (figura 3).
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Figura 3. Beth Moysés, Aguas transitérias, 2017. Porto, Portugal.
Performance com a participagao de 20 mulheres.
Fonte: Moysés (2017a).

Embora essa prdatica artistica de recorréncia a elementos
vivos da natureza ndo possa ser caracterizada como preocu-
pacdo ecoldgica da artista, ela provoca «uma reflexdo sobre
nossa experiéncia com outras linguagens e sobre as relacdes
humanas» e nos revela que «a biologia estd no fundamento
social, através da emocdo e do amor, e isso esta relacionado
com a corporalidade, que é a inica possibilidade de nos abrir
novas perspectivas de mundo e conhecer nossa propria biolo-
gia» (Maturana 2001, p. 13), descobrindo-nos como seres-na-
tureza (figura 4).

Figura 4. Beth Moysés, Aguas transitérias, 2017. Porto, Portugal. Plantio de pés de roma.
Fonte: Moysés (2017b).
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El ser humano como materia
y energia del metabolismo urbano

ANGELA RAMIREZ SANZ!

Esta investigacion aborda el papel del ser humano dentro del meta-
bolismo urbano a partir de su versatilidad para crear relaciones y su
capacidad para estimular la busqueda de ciudades mas sustentables
(Castan, Allen y Rapoport 2012). Para ello se consultaron los trabajos
de Marina Alberti (1999) y Nancy Grimm, Morgan Grove, Steward
Picket y Charles Redman (2000) que lo incorporan, ademads, como
un agente pasivo y/o activo importante en los procesos ecoldgicos.
Asimismo, se analizaron dos textos del filésofo coreano Biung-Chul
Han (2017, 2018) e investigaciones de la Organizaciéon para la
Cooperacion y el Desarrollo Econémico, la Organizacion Mundial de
la Salud (OMS), articulos de la prensa especializada y miscelaneas
con estadisticas de salud mental en Chile y otros paises.

A partir delarevision de esta literatura, se plantea la necesidad
de estudiar al ser humano dentro del sistema del metabolismo
urbano, ya no como agente activo o pasivo, sino como materia
y energia subsumida en él. Para hacerlo se propone pensar el
trabajo, bajo las 16gicas del capitalismo contemporaneo, como un
subsistema lineal dentro del metabolismo urbano complejo. Ade-
mas, a partir de las reflexiones de la filésofa Gayatri Chakravorty
Spivak (2003) se analiza Lloratorio publico, obra de intervencién
frente a la Casa Central de la Universidad de Chile.

Una mirada panoramica a las perspectivas interdisciplinarias

del metabolismo urbano

En el estudio Interdisciplinary Perspectives on Urban Metabolism
(Castan, Allen y Rapoport 2012) se realiza un andalisis comparativo

! Universidad Catdlica Silva Henriquez.
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entre diferentes enfoques del metabolismo urbano relacionados
con la produccion de nuevas lecturas y replanteamientos de los
problemas de las ciudades. Las autoras revisan temas que van
desde la ecologia industrial, urbana y politica hasta la economia
ecoldgica y politica para mostrar la responsabilidad del meta-
bolismo urbano en la sostenibilidad y la capacidad de generar
encuentros entre distintas disciplinas que, hasta el momento,
parecian desconectadas.

La ciudad como ecosistema es el primero de los tdpicos
abordados. Uno de los aportes mdas significativos de Wolman
(1965 citado por Castan, Allen y Rapoport 2012) en el texto El
metabolismo de las ciudades fue «presentar a las ciudades como
un ecosistema» (p. 2). Esto significd el paso de la ecologia «en» a
la ecologia «de» las ciudades (Grimm et al. 2000), al enfocar los
estudios en como las urbes procesan la energia o la materia en
relacion con su entorno (Marcotullio y Boyle 2003 citados por
Castan, Allen y Rapoport 2012).

Castan, Allen y Rapoport (2012) rescatan la influencia de
la ecologia de sistemas en la generacion de la ciudad para
entenderla como un sistema complejo (Newman 1999; Grimm
et al. 2000; Mehmood 2010). Con esta nueva comprension sur-
gen, por un lado, los modelos ecoldgicos, como ideales de la
nocion de metabolismo (se toman los ecosistemas del mundo
natural como modelos para el desarrollo urbano) y, por otro, se
plantea a «la ciudad como pardsito de su entorno inmediato»
(Castan, Allen y Rapoport 2012, p. 3). Este enfoque pone acento
en el caracter problemdtico del metabolismo lineal, donde las
entradas y salidas de materia y energia en las dreas urbanas
producen desechos (Girardet 1992 citado por Castdn, Allen y
Rapoport 2012). La clave esta en cambiar del lineal al circular
para que los materiales se reciclen hasta convertirse en insumos
(Girardet 2008) en un funcionamiento mas cercano al de los
ecosistemas naturales.

Las autoras, citando las investigaciones de Alberti (1999,
2008), plantean que en la teoria de sistemas complejos los eco-
sistemas urbanos contienen multiples subsistemas interconec-
tados que interactuan entre si y con el exterior: «la ciudad es
considerada como un sistema dindmico, complejo y adaptable
que vincula sistemas sociales y ecoldgicos» (Castan, Allen y
Rapoport2012,p. 3). Ademas, enfatizan enlos planteamientos de
Alberti (1999) y Grimm et al. (2000) para quienes, en los andlisis
de ecosistemas como modelos ideales de metabolismo, queda
fuerala actividad humana como una variable. Por el contrario,
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en los sistemas complejos la actividad humana si se toma en
cuenta como un agente importante del proceso.

Otro enfoque que analizan Castdn, Allen y Rapoport (2012)
son los flujos de energia y los materiales generados desde la
ecologia industrial. Plantean, siguiendo a Kennedy, Cuddihy
y Engel-Yan (2007), que para los ecdlogos industriales el meta-
bolismo seria la suma de los procesos tanto técnicos como
socioecondmicos que ocurren en las ciudades. Ello permitiria, a
partir de investigaciones y registros sistematicos de los flujos de
materiales desde y hacia el d&rea urbana, describir las relaciones
entre el sistema urbano y su entorno (Mix et al. 2011).

A pesar de que esta nocion y sus estudios parecen «ejercicios
contables» (Castan, Allen y Rapoport 2012), proporcionan cifras
duras que estimulan el uso del metabolismo como base para politi-
cas urbanas. A partir del analisis de estos flujos se obtienen indica-
dores para disefiar estrategias mas eficientes y detectar problemas
ambientales. Asimismo, son una herramienta en potencia para
acciones comunitarias de gestiéon ambiental colaborativa. Por otro
lado, plantean que la huella ecoldgica y los estudios de metabolismo
energético son relevantes para comunicar los desequilibrios entre
«el metabolismo de una ciudad y la capacidad del planeta para
sostener eso» (Castan, Allen y Rapoport 2012, p. 5).

En la economia ecoldgica el concepto de metabolismo ha
influido en la generacion de teorias sobre el desarrollo. Segun los
estudios de Daly (1996 citado por Castan, Allen y Rapoport 2012),
ha visibilizado la relacién que se establece entre el agotamiento
de los recursos, el dafio ambiental y el crecimiento econémico. Las
investigaciones sobre el tema suponen que tanto este ultimo como
la urbanizacion tienen un impacto negativo en el medioambiente.
Segun White (2006 citado por Castan, Allen y Rapoport 2012), la
acumulacion de capital se caracteriza por la necesidad continua
de crecimiento y expansion, lo que resulta incompatible con los
limites de la naturaleza. Asi lo plantea Jackson (2009 citado por
Castan, Allen y Rapoport 2012) al argumentar que «una economia
sostenible, por lo tanto, no puede depender de un crecimiento
econdmico cada vez mayor» (p. 7).

Con relacion a los impulsores econdémicos de las relaciones
rural-urbanas, desde la perspectiva de los sistemas mundiales
(Wallerstein 1974 citado por Castdn, Allen y Rapoport 2012),
es evidente que estados y regiones de la periferia global son
dependientes aun de las naciones desarrolladas. En este
contexto, el enfoque del metabolismo urbano puede impactar
-y es impactado- por sistemas mas amplios. Ello muestra su
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dependencia «de dreas mads alla de sus limites para un suminis-
tro constante de recursos y eliminacidn de desechos» (p. 7).

Asi, para Castan, Allen y Rapoport (2012) en muchos casos
los procesos metabdlicos producen y reproducen desigualdad.
Y aqui los mecanismos de gobernanza son clave, toda vez que
benefician a los que estdn en el poder. En este contexto, el meta-
bolismo urbano visibiliza la «reproducciéon de la desigualdad
urbana en los flujos materiales y no materiales mediados por las
redes de infraestructura y los patrones espaciales de la urbani-
zacion» (p. 9).

Segun los estudios de ecologia politica tanto la escasez de
recursos como la pobreza se producen y reproducen a través
del control de los flujos del metabolismo urbano. Al decir de
Zimmer (2010), «no todos los actores pueden metabolizar los
metabolismos de la misma manera» (Castan, Allen y Rapoport
2012, p. 25); unos disfrutan sus beneficios mdas que otros. No
obstante, las autoras enfatizan que los flujos metabdlicos no
deben entenderse solo a partir de los mecanismos de domi-
nacién, ya que también existen practicas de actores sociales
que logran constituir acciones alternativas que subvierten
«los paradigmas tecnoldgicos dominantes» (p. 11).

En el intento de resignificar la ciudad a través de una nueva
visidn de las relaciones socioecoldgicas, Castan, Allen y Rapoport
(2012) muestran como la ecologia politica interpela las limitan-
tes del metabolismo urbano cuando este se define como mero
proceso de intercambio sin relacién con su contexto histdrico y
social (Gandy 2004 citado por Castan, Allen y Rapoport 2012). La
ecologia urbana evidencia que, si el énfasis se pone en modelos
de flujos de energia y materiales, estos no alcanzan a hacerse
cargo de los problemas sociales y econémicos, ni son suficientes
para «explicar las complejas relaciones que dan forma a la ciu-
dad» (p. 11).

A través de esta revision de los estudios existentes sobre el
tema, Castan, Allen y Rapoport (2012) visibilizan la diversidad
de perspectivas sobre el metabolismo urbano como muestra de
la versatilidad del concepto para crear vinculos entre diferentes
disciplinas y estimular a los investigadores a crear y mejorar
los existentes para generar ciudades mas sustentables. Ademas,
acentuan su potencial para evidenciar la disparidad en la circu-
lacion de los recursos materiales y la reproduccién de patrones de
desigualdad urbana.

Finalmente, plantean que, si el metabolismo urbano se orienta
hacia una postura politica critica, podria ser un modelo poderoso



EL SER HUMANO COMO MATERIA Y ENERGIA DEL METABOLISMO URBANO 185

para «reimaginar las relaciones entre las fuerzas sociales, técni-
cas, econdmicas y ecologicas en las zonas urbanas» (p. 12).

Y el ser humano?

Sin dudas, el metabolismo urbano ha visibilizado aspectos del
desarrollo de las ciudades y surelacion con la naturaleza que, por
lo general, pasaban desapercibidos. Por otro lado, ha mostrado el
impacto de los flujos urbanos en la produccién de desigualdad,
ademas del desempefio de las estructuras de poder en su control,
su relacidn con las élites y sus intereses (Swyngedouw y Heynen
2003; Heynen 2006, citados por Castan, Allen y Rapoport 2012).
Ello ha estimulado a investigadores de distintas disciplinas a
crear nuevas formas de metabolismo que permitan desarrollar
ciudades sustentables.

Sin embargo, los defensores de los sistemas complejos cri-
tican su incapacidad para mostrar el desempefio de los seres
humanos dentro del proceso (Castan, Allen y Rapoport 2012). En
esta misma direccion, Alberti (1999) plantea que «los modelos
ambientales disefiados para evaluar el impacto ecoldgico de una
region urbana tienen una capacidad limitada para representar
sistemas humanos» (p. 1). En su estudio «Modeling the Urban
Ecosystem: A Conceptual Frame-Work» propone una estrategia
para integrar la dimensién humana y los sistemas ambientales,
que tiene como fin cuantificar las principales fuentes de estrés
ambiental inducido por el hombre. Parte del supuesto de que «el
desarrollo urbano es el resultado de las interacciones entre las
elecciones de hogares, empresas, desarrolladores y gobiernos.
Estos actores toman decisiones que alteran los patrones de uso
de la tierra y las actividades humanas» (Alberti 1999, p. 13).
Ello implica el reconocimiento del ser humano como integrante
fundamental del ecosistema que, histéricamente, ha tenido una
participacion activa y desestabilizadora.

Las investigaciones de Nancy Grimm, Morgan Grove,
Steward Picket y Charles Redman (2000) advierten la necesi-
dad de abarcar perspectivas socioldgicas y antropoldgicas en
los estudios de ecologia, pues las acciones del ser humano han
alterado dramaticamente el funcionamiento de los ecosistemas
que integran (casi todos, durante milenios). En ningun lugar ha
sido mds intensa la participaciéon humana que en las ciudades,
en los suburbios y en las zonas de apoyo (Grimm et al. 2000). En
«Integrated Approaches to Long-Term Studies of Urban Ecological
Systems» Grimm et al. (2000) apuntan que, segun los estudios de
Groffman y Likens (1994), Botsford et al. (1997), Chapin et al. (1997),
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Matson et al. (1997), Noble y Dirzo (1997) y Vitousek et al. (1997), los
humanos dominan los ecosistemas de la Tierra. Ante tal evidencia,
plantean la necesidad de integrarlos a las investigaciones sobre
el tema. Argumentan que «la percepcidn, la eleccién y la accion
humanas son a menudo fenémenos que impulsan decisiones
politicas, econdmicas o culturales que conducen o responden a
cambios en los sistemas ecoldgicos» (Grimm et al. 2000, p. 3).

Como se ha visto, en los textos revisados sobre metabolismo
urbano existen dos formas de presentar al ser humano. Por un
lado, como agente pasivo afectado por la desigualdad ecoldgica
(Allen et al 2006; Zimmer 2010, citados por Castan, Allen y
Rapoport 2012); y, por otro, como actor activo en la generacion
de emisiones contaminantes y desechos (Grimm et al. 2000) o,
en palabras de Alberti (1999), de estrés ambiental, al ser quien
controla las entradas en este proceso de intercambio de materia 'y
energia (Castan, Allen y Rapoport 2012).

Sin embargo, ni su papel pasivo —como victima de los flujos
del metabolismo urbano- ni activo —-donde sus acciones alteran
y provocan cambios- lo muestran como un sector autoexplotado
por un sistema laboral que lo consume como materia y energia
en el subsistema lineal trabajo. Por el gran potencial que tiene el
metabolismo urbano para visibilizar desigualdades y la diversidad
de perspectivas que asume cuando se cruza y activa desde otras
disciplinas, se plantea la necesidad de acercarlo a investigaciones
filosdéficas y socioldgicas para pensar el sistema laboral capitalista
actual como un subsistema metabolico lineal.

El concepto de metabolismo fue usado por primera vez por
Marx como una de las caracteristicas esenciales de la moder-
nidad. Segun Swyngedouw (2006), Marx enfatiz6 el vinculo
entre el desarrollo social y el origen natural: la naturaleza es
transformada por la fuerza de trabajo y asi se constituye el pri-
mer acto histdrico, el de la produccion, para satisfacer las nece-
sidades basicas del ser humano. Si bien el origen del concepto
usado por Marx estd directamente relacionado con el trabajo,
el hombre y la naturaleza, en la actualidad estd mediado por
la mercantilizacion del capitalismo. Marx privilegio el trabajo
productivo como el acto mas importante del ser humano; el
proceso metabdlico se moviliza gracias a la fuerza de trabajo.
«Por lo tanto, trabajar no es otra cosa que comprometer las fuer-
zas y capacidades fisicas y mentales “naturales” de los seres
humanos en un proceso fisico-material metabdlico con otros
agentes y condiciones humanas y no humanas» (Swyngedouw
2006, p. 4).
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Es vital comprender que la ruptura metabdlica por la expan-
sién capitalista se ha profundizado, segun Marx, a partir de «la
reducida interaccién entre los humanos y la tierra, los cuales
abandonaron los campos para vivir en la ciudad» (Foster 1999
citado por Swyngedouw 2006, p. 4). El trabajo ya no es un proceso
entre el hombre y la naturaleza, estd mediatizado; por lo tanto,
el metabolismo esta fracturado. Para Marx (Timothy Luke 1999
citado por Swyngedouw 2006), existe un vinculo entre el objeto
producido, la mercancia y el trabajo. La mercancia esconde
algo, su plusvalia, y, en ella, la explotacién de la mano de obra.
Entonces es evidente que «la mercantilizaciéon que conduce a la
interminable “comodificacién” de seres humanos y no humanos,
tanto en la naturaleza como en la cultura» (p. 4) es la responsable
del quiebre metabdlico.

En lugar de distanciar a los humanos de la naturaleza, la urbani-
zacion es «un proceso mediante el cual se crean relaciones nuevas
y mas complejas de la sociedad y la naturaleza» (Keil 2003 citado
por Castan, Allen y Rapoport 2012, p. 12). Estos vinculos denotan los
diversos mecanismos de los flujos metabdlicos en las ciudades que
implican diferentes politicas, disefios y estilos de gestion, formas de
produccidn cultural y practicas cotidianas (Castan, Allen y Rapoport
2012) que, finalmente, precarizan el trabajo.

Esto tiene relacion directa con el concepto de explotacion de
Marx que obedece a otra ldgica: la del capitalismo actual. Para el
filésofo coreano Byung-Chul Han (2017) no es una coaccidn al sujeto
ejercida desde el exterior, sino que es €l quien se autoexplota. En
la sociedad contemporanea el exceso de trabajo y rendimiento se
exacerba y se transforma en autoexplotacién, «mucho mas eficaz
que la explotacidn por otros, pues va acompafiada de un senti-
miento de libertad. El explotador es al mismo tiempo el explotado»
(p. 20). Ello anula toda posibilidad de generar un colectivo que se
le oponga.

Pensar al ser humano como materia y energia del subsistema
metabdlico del trabajo en la ldgica del capitalismo contempora-
neo nos conduce a las reflexiones de Han (2017) en su texto La
sociedad del cansancio. Lo presenta como el sujeto del rendimien-
to que se violenta a si mismo, pues, ante el llamado de libertad y
posibilidades que le ofrece el capitalismo, no puede fracasar: «En
realidad, el sujeto de rendimiento, que se cree en libertad, se halla
tan encadenado como Prometeo» (p. 6). Han (2017) hace una clara
distincién entre la sociedad disciplinaria de Foucault (1983), que
genera locos y criminales, y la contemporanea, del rendimiento,
que «produce depresivos y fracasados» (p. 17).
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Asi, la paradoja del capitalismo «de poder»/«yo puedo» plantea
que todas las condiciones estdn dadas, que existe la libertad
necesaria para el éxito y, si este no se alcanza, es porque el
sujeto no se ha esforzado lo suficiente: ha fracasado. De esta
manera, segun Han (2017), tanto la depresion como el agotamien-
to representan un fracaso ante las posibilidades ofrecidas. No
es entonces el exceso de responsabilidad o iniciativa lo que
enferma al sujeto, sino el imperativo del rendimiento «como
nuevo mandato de la sociedad del trabajo tardomoderna»
(p- 19). Por consiguiente, el ser humano, convertido en materia
y energia, absorbido por el subsistema metabdlico del trabajo,
termina como deshecho: cansado y deprimido. Al no ser util, se
prescinde de él. Como se expresd antes, no son todos los seres
humanos los que corren esta suerte, existe una minoria que si
disfruta de los beneficios del metabolismo urbano.

En la actualidad, uno de los problemas mas graves de salud
a nivel mundial es la depresién. Su alto indice tiene un sesgo
de desigualdad, pues la mayor cantidad de casos se presenta
en las poblaciones mds vulnerables en términos econémicos; y
un sesgo de género, al ser las mujeres quienes mas la desarro-
llan. Hacia el afio 2012 la OMS habia estimado que la depresion
ocuparia el segundo lugar en la carga global de enfermedades
y seria una de las principales causas de carga de enfermedad
en las mujeres (Jimenez y Orchard 2012). Segun estadisticas
mads recientes, «a escala mundial, aproximadamente 280 millo-
nes de personas sufren depresion. [...] un 50 % mads frecuente
entre las mujeres que entre los hombres. [...] En el mundo
cada afio se suicidan mds de 700 000 personas. El suicidio es
la cuarta causa de muerte en el grupo etario de 15 a 29 afios»
(OMS 2023, p. 6).

La Encuesta Nacional de Salud del periodo 2016-2017 sefialaba
que en Chile la prevalencia de depresién en personas mayores de
18 afios era del 6,2 %, superior en mujeres que en hombres (10,1 %
vs. 2,1 %), y la sospecha un 15,8 % en la poblacién total (21,7 %
en la femenina y 10 % en la masculina) (Nazar et al. 2021, p. 2).
Segun la OMS, Chile es uno de los paises con mas altos indices de
depresion en América Latina, a pesar de tener el mayor ingreso
per capita. Diversos estudios han demostrado la marcada rela-
cion entre esta enfermedad y el nivel socioecondmico (figura 1).
Segun los resultados de la encuesta ELSOC, «el 13,3 % del decil de
menores ingresos presenta sintomas severos de depresion, mien-
tras el 1,6 % los tiene en el decil superior» (Centro de Estudios de
Conflicto y Cohesion Social [COES] 2018, p. 3).
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Figura 1: Sintomatologia depresiva segiin estatus socioecondmico (decil de ingreso per
capita).

Fuente: Jiménez y Ponce (2018).

Ademas, el informe de la OMS (2023) detect6 que a mayor nivel
educacional mejor indice de salud mental. Esto se ve reflejado en
que «la prevalencia de sintomas de depresion moderada severa a
severa es del orden de cuatro a cinco veces mayor en personas con
educacidn bésica relativa a encuestados con estudios universita-
rios» (COES 2018, p. 5). Al revisar los casos con sintomas depresivos
severos se advierte que esta desigualdad persiste (en mujeres es de
un 9,3 %, casi el doble de los hombres, 5 %) (figura 2).
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Figura 2. Sintomatologia depresiva por género y grupos de ingresos.
Fuente: Jiménez y Ponce (2018).

Enun articulo de 2012 del Centro de Investigacion Periodistica (Ciper),
Jiménez y Orchard (2012) plantearon que «la sintomatologia depresiva
es mayor en personas que se sienten mas vulnerables o inseguras con
respecto a la vejez, la salud, el trabajo y la enfermedad, en personas
que declaran estar endeudadas o haber vivido experiencias de sole-
dad, maltrato y discriminacién en el pasado reciente» (p. 21).



190 ANGELA RAMIREZ SANZ

Estos cuerpos cansados y deprimidos nos vinculan a la critica
que hace la filésofa Gayatri Chakravorty Spivak (2003) cuando se
pregunta si puede hablar el subalterno. Dirigiéndose a los intelec-
tuales afirma que es importante «admitir nuestra complicidad en
el mutismo» (p. 123). ;Ha habido mutismo en las investigaciones de
metabolismo urbano respecto a esas personas que, segun lo visto
en los estudios de la OMS, COES y Ciper, desbordan las estadisticas?
La obra Lloratorio piiblico (2023): pretende responder a la interpe-
lacién que hace Chakravorty Spivak (2003) sobre la responsabilidad
de traer a la luz estas exclusiones, medir esos silencios y reconocer
nuestra participacion en el acto de silenciar. La intervencion artisti-
ca busca la huella de lo que se ha dejado de decir en los estudios de
metabolismo urbano sobre esos cuerpos cansados y deprimidos, al
abrir un espacio en la ciudad al servicio de quienes quedan fuera de
la posibilidad de goce. Por eso, les crea un lugar seguro para llorar
en la via publica y detiene el tiempo en el flujo urbano para que
tomen respiro antes de llegar a su domicilio (figura 3).

[

Figura 3. Fotomontaje de la intervencion Lloratorio piblico.
Fuente: archivo personal de la autora.

2 Intervenciéndearteenelespaciopublico,réplicadel pedestal delmonumento
a Andrés Bello, en fibra de vidrio traslicida, frente a la Casa Central de la
Universidad de Chile. Santiago de Chile, octubre de 2023.
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Conclusiones

Enlos textos analizados se observa que, en general, en los estudios
de metabolismo urbano se ha puesto el acento en los recursos
naturales, su abuso y sobreexplotacién y se ha planteado que
es una forma concreta de aportar a la busqueda de soluciones
para generar ciudades mds sustentables. Asimismo, ha sido
una herramienta efectiva para visibilizar la desigualdad en los
flujos metahdlicos y el papel del poder politico y econémico en la
construccioén de la pobreza. En estos textos se expone también la
necesidad de integrar al ser humano en el andlisis del tema al ser
un agente disruptor importante en los sistemas ecoldgicos.

Esta investigacion plantea la posibilidad de incluir a los seres
humanos en estos estudios desde otra perspectiva, al repensarlos
como materia y energia del subsistema metabdlico lineal del tra-
bajo. Desde esta dptica, se revisaron dos textos de Byung-Chul Han
(2017, 2018) que presentan la nueva y efectiva forma de explotacion
del capitalismo en la que el exceso de trabajo combinado con rendi-
miento se transforma en autoexplotacidn. A partir del diagndstico
de Han, que vincula la depresion y el cansancio como resultado de
la autoexplotacion y la revisién de estadisticas sobre salud mental
en el mundo y particularmente en Chile, parece imposible pensar en
ciudades sustentables mientras estas se generen a partir de sujetos
de rendimiento autoexplotados, cansados y deprimidos.

Los objetivos principales de esta investigacion fueron proponer
el trabajo, bajo las ldgicas del capitalismo contemporaneo, como un
subsistema lineal dentro del metabolismo urbano complejo; plan-
tear a partir de la obra Lloratorio publico (2023) la exploracién de
nuestra responsabilidad como artistas e investigadores de identificar
esas exclusiones, medir y mapear esos silencios (Chakravorty Spivak
2003); y reconocer nuestra participacion en el acto de silenciar.
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Dissidéncias artisticas e imaginagoes
ecopoliticas decoloniais

VICENTE DE PAULA NASCIMENTO LEITE FILHO!

Introducao

Banhos no rio Parnaiba, entre as cidades de Sdo Francisco (MA) e
Amarante (PI), ou mesmo entre Teresina (PI) e Timon (MA), ou
ainda no litoral do Piaui, estado da regido nordeste brasileira,
compdem praticas, processos de criacdo e ensaios do Projeto
«bixanikas-trupe de truques contra o padrdo, patriarca e o
patrdo». Elas brotaram enquanto artivistas numa peculiar
Residéncia Artistica localizada na Rua das Flores, Amarante (PI).
Esta sede fisica ndo existe mais, contudo projetou um trabalho
que relaciona artes, dguas e ecologias que potencializam biodi-
versidades em articulacdo com a luta LGBTQIAPN+.

Ribeirinhas e Rebolativas é um dos borddes das bixanikas
que junto com deboche, desbunde e desobediéncia transitam por
ruas, pragas, escolas, palcos e margens com cenas criticas a hege-
monia colonial. As performances mesclam elementos da cultura
popular e queer a partir do folclore, festividades e viadagens do
interior do Piranhdo, regides das margens do Rio Parnaiba, entre
os estados nordestinos do Piaui e Maranhao.

As apresentacdes publicas das bixanikas fervem pelas beiras
do Parnaiba e desembocam em delicadas cidades que margeiam
o Velho Monge, nome afetuoso do rio. As vivéncias/experiéncias
das bixanikas em Amarante, interior do Piaui, articulam a pre-
servacdo das margens do Parnaiba contra ameacas dos empreen-
dimentos ilegais que lesam o rio e todas as vidas ao seu redor.

Ao evocar performatividades queer com memdrias ribeirin-
has, o projeto bixanikas mobiliza limpezas/ac¢des de revitalizagdo

1 Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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das margens ao passo que cria cenas artisticas e denuncias contra
violagfes ambientais e outras violéncias. As lendas e cantigas
entoadas retomam relagdes ancestrais de cuidado com o rio,
mergulhando em simbologias que irrigam identidades culturais
plurais, atualizando elos comunitdrios que envolvem comunida-
des com direitos ameacados, como pessoas LGBTQIAPN+. Estas
retomadas/reparacdes —confluéncias— ético/estética se ddo pela
confluéncia de corporeidades e ancestralidades diversas, como
consideram Négo Bispo dos Santos (2015), Brasileiro (2020), Bispo
dos Santos e Krenak (2021) e Krenak (2022).

Reflexbes sobre ancestralidades queer trazidas por Tatiana
Nascimento (2018) e seu conceito de queerlombismo junto com
a investigacdo de Catrileo (2020) e Catrileo e Carrién (2021)
sobre ancestrais ndo heterossexuais nem cisgéneros mapuche
nos ajudam a refletir como as dissidéncias sexuais e de género
ocupam nosso caos-mundo (Glissant 2005) reconfigurando imagi-
nacdes ecopoliticas.

Culturas e comunidades queer cocriando imaginarios

de pertencimento e vinculos territoriais

Atuar no limiar entre cultura queer e cultura popular é um
front e uma fonte em que bixanikas mergulham em relacdes
comunitarias que valorizem as LGBTQIAPN+ e as comunidades
ribeirinhas e rurais. Nesta dimensdo popular, movimentos
sociais e a luta pelo lugar comum de memdria/sobrevivéncia
agenciam poténcias de preservacdo territorial, como espaco de
re-existéncia.

Contextos culturais diversos nos encaminham ao campo das
identidades e suas representagdes culturais nas midias a partir
da obra de Stuart Hall (2006, 2016 e 2018), autor chave para abrir
caminhos nesta pesquisa, em especial no que se refere a suas
formulacOes sobre cultura popular nas quais alerta para que
a cultura popular «é organizada em torno das contradicées: as
forgas populares versus o bloco do poder» (Hall 2018, p. 290).
Também problematizado as armadilhas limitantes forjadas
pela paralisia/fixagdo identitaria, Haider (2019) expande nossa
reflexdo sobre aliancas e obstaculos na luta por direitos e politi-
casidentitarias. Milton Santos (2001) aguca o olhar sobre relacées
entre cultura de massa e popular apontando para possibilidades
de revanche da cultura popular, que «exerce sua qualidade de
discurso dos “de baixo”» (Santos 2001, p. 144), o que visibiliza
minorias excluidas e merece atencdo de pesquisadoras compro-
metidas com a diversidade ante estigmatizagdes intolerantes.
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O caminho popular das bixanikas é arraigado no nordes-
te, Piaui e Maranhdo, Piranhdo. Esta tradicdo nordestina é
valorizada e ao mesmo tempo confrontada através do humor
escrachado e das sexualidades pulsantes. Corpas desviantes
acessam elementos da cultura popular e alcangcam o &mago do
coracdo sertanejo/brasileiro, revolvendo modos de ser tdo sertdo
e simultaneamente multiplo ou ndo.

Contornando as dimensdes subversivas da cultura popular
encontramos nos estudos de Bakhtin (1996) concepgdes sobre a
poténcia sarcéstica contestadora das manifestacdes culturais
populares. Estes elementos desobedientes e debochados sdo
observados a luz da cultura nordestina nas producdes artisticas
LGBTQIAPN+. No ambito regional, cabe aprofundamento em estu-
dos sobre as nordestinidades trazidos por Albuquerque Junior
(2010, 2011 e 2013), Felipe Trotta (2014) e Oliveira Junior e Fortes
(2019) que nos auxiliam a entender como a invencdo cultural do
Nordeste estd atrelada a papéis de género rigidos reproduzidos
massivamente. O macho coronel, constructo que explora formas
de vida e simbolo ancestral do territdrio nordestino, é associado
ao dominio de corpos e de terras. Demover este controle é aliviar
a degradacdo ambiental.

Diante das multiplas e complexas relacdes, sobretudo estéticas,
Glissant (2005) questiona a drastica limitacdo de uma identidade
raiz unica, ndo rizomatica, que mata tudo a sua volta e contra-
ria a real situagdo do mundo que nos demanda identidades em
relacdo que estejam abertas a outros elementos sem temer perder
e buscar seus rastros.

Buscar e valorizar esta diversidade relacional passa pelo
envolvimento com estudos de género/sexualidade, teorias queer
e seus desdobramentos dissidentes nos trépicos reposicionando
abordagens com corpos e praticas disruptivas. A obra de Judith
Butler (2003, 2010 e 2018) traz elucidagoes pertinentes sobre as
relagdes entre performatividade de género, discurso e cultura
que fissuram hegemonias, apontam estratégias e aliancas
para garantir o direito de aparecer/existir as subjetividades
perseguidas e invisibilizadas. Nesta esteira, Paul Preciado
(2009, 2011, 2014, 2017) traz a baila teorias sobre uma sexuali-
dade contra produtiva, isto é, ndo alinhada a metas e ditames
biopoliticos rigidamente arquitetados em modelos pandpticos e
disciplinadores.

Diante da riqueza de camadas que entrecruzam-se entre géne-
ro e sexualidade observamos ainda que raca, classe e a estrutura
colonial devem ser considerados. Através do «pensamento da
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fronteira» de Gloria Anzaldua refletimos sobre silenciamentos
e interditos impostos socialmente. Nesta problematizacdo do
colonialismo as obras de Castiel Vitorino Brasileiro (2018), Jota
Mombaca (2016), Matheus Araujo Santos (2013), Erica Sarmet
(2014) questionam a ordem colonial do saber e provocam debates
relevantes sobre dissidéncias sexuais e diasporicas.

O enfrentamento a ferida do colonialismo na academia tam-
bém é instigado por pensadoras como Silvia Rivera Cusicanqui
(2010), Antonio Bispo dos Santos (2015), Maria Sueli Rodrigues
de Sousa (2021) e Gomez Moreno (2015). Esses autores abrem
brechas e conexdes entre territorios (arte, luta por territorio
e preservacdo ambiental) e dissidéncias sexuais. Esta gama de
teorias ilumina confluéncias e nos mobiliza a «transformamos
as nossas divergéncias em diversidades, e na diversidade
atingimos a confluéncia de todas as nossas experiéncias» (Bispo
do Santos 2015, p. 91). Confluindo, comunicamos afinidades que
em meio ao turbilhdo de nossas diferencas pdem-se em fruicéo
com bem viver comum, capaz de aninhar multiplas formas e
modos de vida.

A partir do conceito de confluéncias das diferencas de Bispo do
Santos (2015), somada as praxis e cosmovisdes contra coloniais,
desdobram-se conexdes entre cultura popular e cultura queer
interligadas as concepc¢oes de aliancas pensadas por Judith Butler
(2018) ao reiterar que «a politica de género deve fazer aliancas com
outras populacdes amplamente caracterizadas como precarias»
(p. 77). Estas teorias sdo suporte para pensar/imaginar como reali-
dades/sexualidades/comunidades distintas unem-se e comunicam
(ddo visibilidade) a pautas e identidades plurais.

Afunilando a questdo da sexualidade e colonialidade aciona-
mos reflexdes sobre ancestralidades queer trazidas por Tatiana
Nascimento, por meio de seu conceito de queerlombismo e
também as teorizacdes sobre imaginarios e memorias dissiden-
tes propostas por Antonio Catrileo (2020) e Catrileo e Carrién
(2021) em seus escritos sobre ancestrais macpuche, indigenas
do Arquipélago Chiloé ndo heterossexuais, nem cisgéneros.
Cartileo reativa sua imaginacdo politica ao abracar a palavra
epupilan, «significa dois espiritos, mas tem uma peculiaridade:
pillan é um espirito que é mais que humano, é incomensurdavel»
(Catrileo e Carrién 2021, p. 7). Desta forma, o autor recria
experiéncias dissidentes ancestrais e tenta retomar articulacéo
tedrica que evoca a forca da natureza, territorialidade, ances-
tralidades fortemente conectadas com preservacdo ambiental,
conforme notamos:
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Quanto podemos aprender com o tempo dos vulcdes, das correntes
maritimas? Como dialogar com toda a energia ndo humana que nos
transborda, mas que nos conecta com multiplas experiéncias de
resisténcia & ordem moderno-colonial? Esperamos que, por meio
desse gesto de reciprocidade medial, possamos afetar também
quem nos 1é: salpicar esse magma contra o esquecimento corrosivo
de ndo ter historia, de ndo ter genealogia. Estamos aprendendo ao
longo do caminho, buscando curar séculos de memodrias que néo
foram escritas, ndo foram ditas. O colonialismo ndo venceu nossas
memorias epupillan, por isso este convite a pensar em nos mesmos
como constelacdes que tramam redes de solidariedade com outres.
(Catrileo e Carrion 2021, p. 15).

Tanto o queerlombismo proposto por Tatiana Nascimento (2018),
quantonaretomada das memorias epupillan por Catrileo e Carrion
(2021) sinalizam para aliancas entre comunidades que resistem
contra exterminios. Quando distintas comunidades sentem-se
pertencendo umas as outras por meio de vinculos ancestrais/
territoriais sdo movidas forcas para proteger estes territdrios e
ancestralidades ameacadas por politicas de eliminacdo desta
pluralidade.

ParaKrenak (2022) pertencer é poder transformar ao fazer par-
te, partilhamos e temos disposicdo para melhorar nossa partilha,
fortalecendo necessdrias modificacGes e compartilhamentos.
«Essa poténcia de se perceber pertencendo a um todo e poden-
do modificar o mundo poderia ser uma boa ideia de educagado»
(p. 103). Identidades que desviam dos padrdes de género e sexua-
lidade coloniais e vigentes tém dificuldade em pertencimento em
contextos ligados a cultura popular e quando néo sdo excluidas
pela forga da tradicéo, sdo escondidas e apagadas. Excegdes a este
processo confirmam a regra injusta.

Ampliar a compreensdo de como se ddo questdes sexuais e
identitarias no seio das manifesta¢des culturais em comunidades
tradicionais estende a frente de atuagdo tanto dos movimentos
LGBTQIAPN+ como da luta em defesa do territdrio, alargando per-
tencimentos e vontades plurais e comuns de transformar o mundo,
em favor da causa ambiental e coroldrias politicas publicas.

Ancestralidades, territorialidades na arte queer e politicas
ambientais

Na abertura do semindrio Queer Aqui em 25-05-2023 no Rio de
Janeiro, Jack Hallberstam ressaltou as rupturas das comunidades
queer com modelos de producdo heterossexuais, coloniais, escravo-
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cratas, cisgéneros intrinsecos a degradacdo ambiental e consumo
massificado. Nesta perspectiva aqueles que arruinaram o mundo
e minam relacfes proficuas entre povos temem este potencial
subversivo das pessoas queer como uma ameaca as hegemonias,
sendo alvo de perseguicdes e exclusdes da pauta politica e social.
Escapar da aniquilacdo requer unido de forcas.

Estreitas vias que unem culturas populares tradicionais e cultu-
ras queer projetam a demanda por aliancas exigidas pela questdo
ambiental. E dizer, ampliar a pavimentacéo tedrica-pratica-cultural
entre comunidades precarizadas difunde lutas em prol de lugares
comuns plenos de distintas politicas e pautas.

Em minhas vivéncias enquanto educador social e comunica-
dor popular no interior do Piaui pude acompanhar o coredgrafo
Négo Val, integrante das bixanikas* sediadas na: Casardo Cul-
tural, coreografou apresentacdes artisticas para os festejos de
Nossa Senhora da Conceigdo, na cidade de Palmeirais, no ano de
2021. A partir da Casardo Cultural e seu projeto Ocupagdo Odi
Odara realizado pela Associacdo de Moradores da Comunidade
do Cajueiro sob coordenacdo de Negro Val, uma série de acdes
e eventos publicos, em geral gratuitos e em espacos publicos,
promoviam a comunidade LGBTQIAPN+ e cultura popular da
regido do Piaui e Maranhd&o-Piranhdo.

Num dos ensaios, dois fatos que aconteceram com duas irmas
instigaram: uma jovem transgénera foi impedida de interpretar
a santa e a outra cisgénera ndo pode fazer o papel de vaqueira
simplesmente por conta de suas identidades de género. Houve
rebulico e as outras criancas e adolescentes clamavam para
que as irmdas pudessem atuar livremente. A direcdo da escola
e outras autoridades municipais intervieram para que a santa
fosse interpretada pela irma cisgénera e que os dois vaqueiros
da apresentacdo fossem encenados por garotos cisgéneros. Com
muito debate conseguiu-se que a garota trans tivesse pelo menos
um papel de destaque e coroasse a santa, jd que dominava a
coreografia com o véu.

2 As Bixanikas sdo uma trupe de truques contra o padrdo, patrdo e o
patriarcado que mescla cultura popular e a cena LGBTQIAPN+ anticolonial
e antirracista numa sarcastica atualizagdo de tradi¢des que passeiam pelo
cavalo Pianco, funks pocotds/proibiddes, reggae, o pagode do Mimbd, dancas
portuguesas, cultura drag, sambas, dancas, ballroom,/vogue, palhacaria,
bufonoria, marchinhas, burlesco, raps, bossas e diversas manifestacoes
artisticas recheadas de desbunde, deboche e desobediéncia.

3 Negro Val, coordenador do espaco, convencionou que deveriamos nos referir
aresidéncia artistica sempre no feminino, por entender que a forca e energia
feminina deveriam prevalecer nas construgdes do espago cultural.



200 VICENTE DE PAULA NASCIMENTO LEITE FILHO

Tal episddio escancarou as fronteiras estéticas e simbdli-
cas entre imagindrios da cultura popular e da comunidade
LGBTQIAPN+. Até que ponto podem entrecruzar-se? Como estes
universos se relacionam e o que podem comunicar? Que limites
estereotipados os distanciam? Que potencialidades imaginais os
aproximam? De que modos estas conexdes/comunicacdes podem
nos conduzir a uma sociedade democratica que preza pelos
direitos humanos e acolhe as diversidades?

Observar o caso citado e varios outros acontecimentos nas
minhas andangas interioranas instigou-me a levantar a hipdtese de
que percursos LGBTQIAPN+ e de género estdo reposicionando-se
em suas relacdes comunitarias e movendo aliancas, territorios e
ancestralidades que reconfiguram concepg¢des de cultura e comu-
nicacdo popular, despertando nosso olhar para dissidéncias, elos e
rupturas socioculturais invisibilizadas por estruturas hegemonicas.

«Ele corre corre elegante/ Ele corre corre elegante/ Ele
corre corre elegante! Na estrada de Amarante/ Na estrada de
Amarante».: Este € um refrdo que ecoa nas margens da regido do
médio Parnaiba que canta as facetas do cavalo piancd: um equino
manco. A can¢do tem origem na Veredinha, comunidade rural
localizada em Amarante (PI) no encontro entre os rios Canindé
e Parnaiba. Estes versos da cultura popular amarantina compde
o repertdrio de esquetes folcloricas das bixanikass sediadas na®
Casardo Cultural, na Rua das Flores, bairro Centro, na historica
cidade piauiense de Amarante.

Apesar davastapresencade pessoas LGBTQIAPN+em contextos
associados a cultura popular, as trajetorias delas continuam mal
tracadas nestes espacos. As lacunas sobre tais vivéncias incitam
compreender comunica¢des (producdo de sentidos e represen-
tacoes) de identidades de género e sexualidades entremeadas

4 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=0GCrCaSXd60. [Consulta:
2022-8-10]. A cangdo amarantina ja foi escolhida para representar o Piaui no
disco Cangdes do Brasil-O Brasil cantado por suas criangas, do grupo Palavra
Cantada, que elege uma cancdo popular cantada por criangas para cada
estado brasileiro.

5 As Bixanikas sdo uma trupe de truques contra o padrdo, patrdo e o
patriarcado que mescla cultura popular e a cena LGBTQIAPN+ anticolonial
e antirracista numa sarcdstica atualizacdo de tradicdes que passeiam pelo
cavalo Pianco, funks pocotds/proibiddes, reggae, o pagode do Mimbd, dangas
portuguesas, cultura drag, sambas, dangas, ballroom/vogue, palhacaria,
bufonoria, marchinhas, burlesco, raps, bossas e diversas manifestacdes
artisticas recheadas de desbunde, deboche e desobediéncia.

6 Negro Val, coordenador do espaco, convencionou que deveriamos nos referir
aresidéncia artistica sempre no feminino, por entender que a forca e energia
feminina deveriam prevalecer nas construg¢des do espaco cultural.
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com imagindrios e signos do folclore/cultura popular nordestina,
especificamente em localidades piauienses/maranhenses.

O esteredtipo nordestino de «cabra da peste» associado ao
vasto imagindrio do cangaco, no Piaui especificamente a figura
do vaqueiro, remete a potentes imagens revoluciondrias que
remetem a povos guerreiros/lutadores/deshravadores ao mesmo
que municia campos retrégrados e coloniais. Albuquerque Junior
(2013) explica que a invencdo da macheza nordestina é atraves-
sada por varios discursos orquestrados principalmente por uma
elite de intelectuais regionalistas entremeados em determinismos,
culturalismos e até teorias eugenistas vinculadas a «secura» do
territério e a intensa miscigenacdo. Estes ideais de masculinidade
nordestina circulam intensamente entre camadas culturais diver-
sas, tendo ampla vazdo nas mais populares, massivas e midiaticas.

Em seu estudo sobre o machismo no forré nordestino, Trotta
(2014) reconhece que osjogos de sexualidade/seducdo/erotizacao se
ddo pela negociagado de papéis de género que «brota em um terreno
extremamente machista, que assume sem pudores referéncias a
um patriarcalismo rural nordestino notadamente tensionado pelas
mudancas éticas e morais da segunda metade do século xx» (p. 97).
Esta disseminacdo de discursos machistas reflete-se na misoginia
e na LGBTfobia. Dados do Grupo Gay da Bahia (2022) apontam que
o Nordeste foi a regido onde mais LGBTQIAPN+ sofreram morte
violenta, isto &, 35, 33 % das mortes do pais.

Identidades desalinhadas das abas do gibdo do patriarca sdo
desprezadas mesmo sendo sementes ancestrais fecundas. Isto
revela o tensionamento entre a riqueza cultural e a violéncia
patriarcal presentes na cultura popular que é uma chaga que
precisa ser tratada. Para isso, é preciso encarar a negacdo de
corpas LGBTQIAPN+ as suas conexdes com ancestrais e seus terri-
torios, principalmente aqueles ligados a lacos consanguineos.

Reflito que o trabalho desenvolvido pelas Bixanikas prioriza
relacdes comunitarias, sobretudo artisticas, que arejam respiros de
liberdade que remontam ancestralidades e territorialidades que
driblam ldgicas genéticas, cisgéneras e heterossexuais configurando
outras relacbes comunitdrias. «Genes e sangue parecem simbolos
de culturas especificos com formas de rela¢des milimetricamente
calculadas» (Weston 2010, p. 105). Escapar do calculo controlador
e vigilante da biopolitica estatal nos coloca na eterna disputa se
homossexualidade é regra ou excec¢do. Se é normal ou patoldgico.
Estar preso a esses moldes e terminologias, reducionismos de ser a
favor ou contra tende a paralisia politica como aponta Butler (2016)
¢ escravizar-se a colonialidade iluminista do isto é ou isto ndo é,
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desarticulando as potencialidades e mutabilidades do vir a ser, poder
ser, pode ter sido... de poder.

Donna Haraway (2016) nos estimula a imaginar outras formas
de tecer ecojustica entre multiespécies que perpassa por pensar
genealogia e parentesco entre a diversidade de seres vivos e seres
humanos que reconfiguram os lacos de genealogia e parentesco entre
as espécies. «My purpose is to make “kin” mean something other/
more than entities tied by ancestry or genealogy» (pp. 102-103). Des-
vincular a ideia de parentesco da reproducdo sexuada, de produzir
herdeiros e bebés, é uma um ponto importante. Ndo esquecamos que
vem do latim famulus, quer dizer escravo doméstico. Para os gregos,
a origem do termo relacionado a familia, parentesco, € Oikos, que
remete a palavra casa e economia. Organizar os recursos comuns
da nossa casa, é o parentesco que deve nos unir na concepcao de
Haraway (2016). Superar a rela¢éo heterossexual de proprietaria e
heranca atrelada ao parentesco € necessdria. Porém nossos povos
origindrios e tradicionais consideram que ancestralidade é uma
chave de conexdo entre seres vivos e preservacdo do planeta. Nao
esquecamos que os indigenas brasileiros costumam tratar-se por
«parentes» reforcando um lugar de comum de compromisso com
a vida e, consequentemente, do planeta. Se somos capazes de rei-
maginar relacdes de parentesco que escapam da consanguinidade
heterossexual, podemos também reimaginar uma ancestralidade
que ndo esta presa as normativas de género e sexualidade vigentes
ao passo que potencioliza nossas aliancas e ajuntam nossos passos
pelo tempo e espago comum.

Estarearticulacio dasrelacdes afetivas e em coroldrio de ocupacdo
do espaco, que prezam pela cuidado com os ecossistemas e biomas,
pode ser observada no percurso artistico das bixanikas. Em Amaran-
te (PI), o cotidiano com os gatos, os riachos, os ensaios na beira do
Rio Parnaiba, os espetdculos, os debates, as faxinas, precariedades e
prosperidades que conectam o fazer artistico com a protecdo do rio e
comunidades ribeirinhas e quilombolas rearranjam temporalidades
e espacialidades que valorizam presencas queers no contexto social.

No dia do meio ambiente, em 5 de junho de 2021, as bixanikas
realizaram uma acdo de limpeza nas margens do Rio Parnaiba,
catando grande quantidade de lixo que encontraram no local
cobrando a sociedade civil e o poder publico, secretaria muni-
cipal de meio ambiente. Um post foi feito no instagram’ com um

7 Postagemdas bixanikasrelacionadas ao dia internacional do meio ambiente.
[Consulta: 2022-8-10]. Disponivel em https://www.instagram.com/p/CPwB-
s2I1YNi/.
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relato critico: «Na luta diaria por rios sem dejetos, sem desmata-
mento, sem agressdes gananciosas e invasivas da humanidade.
Cuidamos e saudamos a delicadeza das nossas matas e naturezas
insubmissas e plenas de arte e vida». Assim, notamos que 0s
vinculos que as artistas criaram para manter sua comunidade
artistica, em alianca com comunidades tradicionais da cidade de
Amarante, ligadas a cultura popular local, tanto fortaleceram a
luta LGBTQIAPN+ encampada pelo projeto artistico como a luta
contra a degradacdo do rio. Isto nos instiga a pensar em politicas
que estimulem aliancas entre movimento LGBTQIAPN+ e movi-
mentos sociais por meio de manifesta¢Ges culturais populares
que fertilizam imaginérios ligados aos cuidados com territdrios
ligados a causa ambiental de um modo geral.

Confluéncias conclusivas

Diante das reflexdes levantadas neste trabalho, buscamos
ampliar o debate que favoreca o acolhimento da presenca de
pessoas LGBTQIAPN+ no espaco publico, compreendendo que
estas corpas necessitam de suporte ampliado para recuperacdo
e manutencdo de vinculos afetivos e sociais criadores de redes
de protecdo e pertencimento. Quando estas corpas que tem suas
subjetividades marginalizadas sendo repelidas de contextos que
cuidam da ancestralidade e preservam territorios, encontram
atmosferas de acolhimento, visualizamos uma possibilidade de
ampliacdo das lutas.

Em uma conversa com Ailton Krenak para o canal Muda e
outras economias, Bispo dos Santos nos recorda que «Um rio ndo
deixa de ser outro rio porque conflui com o outro. Ao contrario,
ele passa a ser mais forte» (Bispo dos Santos e Krenak 2021).
Assim, em confluéncia com este pensamento, ponderamos que
criar contextos de proximidade da populacdo LGBTQIAPN+ com
temas e obras de arte ligadas a territorialidades e ancestralidade,
em especial em locais publicos, fortalecem uma rede de apoio
para estas pessoas rotineiramente vulnerabilizadas, ao passo
que fortalecem vinculos comunitdrios em defesa de um chéo
comum ambientalmente salutar pleno de diferencas confluentes
que tecem o bem viver.
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Monumentos para um feminino violado:
expedicoes do corpo-escultora

CATIUSCIA BORDIN DOTTO!

Apds caminhar por dois dias através dos Campos de Cima da
Serra, no sul do Brasil, enfim chegamos a borda do Canion. O
que vislumbramos era um grande e profundo rasgo na terra por
onde uma brisa fresca encontrava livre passagem até nossos
corpos. O grupo era de sete pessoas; éramos maioria mulheres.
Contemplando a imensidao do vale a nossa frente, sentimos, pela
primeira vez, o ar fresco tocando nossos peitos livres de qual-
quer amarra. Foram instantes, foi quase um devaneio, talvez ao
sentir a liberdade tenhamos percebido com mais intensidade
0 quanto vivemos aprisionadas. Apenas desnudamos a parte
superior de nossos corpos, algo tdo comum para os homens,
easmarcas visiveis eram fisicas e psicoldgicas. Logo percebemos
que liberdade é um substantivo feminino, mas que nédo pertence
ao feminino existir.

Este relato denuncia o sistema patriarcal ao qual nasci subme-
tida, no qual a liberdade, por vezes, ndo contempla a realidade
do feminino, porque estd camuflada pelo que foi instituido
culturalmente na sociedade que ainda ndo permite a existéncia
do feminino na esséncia da sua liberdade. Geracdes de mulheres
que me antecederam foram oprimidas, mas muitas delas busca-
ram subverter a situacdo imposta ao feminino, e por este motivo
foi possivel, mesmo que por instantes, desvelar meu seio em
um lugar deserto. Escrever sobre as relacdes entre o feminino e
a arte, e desenvolver essa proposta artistica, € um processo que
remonta as minhas narrativas e vivéncias enquanto mulher
atuante no campo da arte. £ importante dizer de que contexto

1 Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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apresento minhas narrativas, pois, como afirma Rubin (2017) sdo
algumas relagdes que determinam a mulher como uma mulher
oprimida. Tais relacOes, afirma a autora, sdo herancgas histdricas;
«uma longa tradicdo na qual as mulheres ndo herdam, na qual
as mulheres néo lideram, e na qual as mulheres néo falam com
deus [..] E nesse elemento histérico e moral que todo o campo do
sexo, da sexualidade e da opressdo sexual estd incluido» (Rubin
2017, p. 9). Isto é, em determinado contexto histérico instituiu-se
um padrdo ao género feminino, impondo regras e situagdes
socioculturais que a restringiam e fortificam como sexo fragil,
propondo a subserviéncia, o silenciamento, o autoritarismo e
sobretudo a relacdo estritamente familiar. Simone de Beauvoir
(2019) define a construcéo social do género. E o0 sexo, socialmente
construido como género, no qual cabem duas categorias opostas
e excludentes, o homem e a mulher, uma forma de controle social
e repressdo a sexualidade feminina com um direcionamento a
heterossexualidade como normalidade. Por isso pareceu, a mim e
as minhas companheiras, tdo raro sentir o ar fresco acariciando
0S NOSSOoS seios.

Entre as vivéncias mais significativas que movem minha
pesquisa poética esta o habitar um corpo feminino. Aqui é impor-
tante definir que quando falo em corpo, neste trabalho, me refiro
a ideia do corpo feminino como elemento visual, especificamente
falo do meu corpo cis hetero, que é referéncia para toda minha pes-
quisa poética no campo da arte tridimensional. Utilizo, a partir de
agora, o termo corpo-escultora para tratar da «sujeita» que habita
esse corpo afetado pelas vivéncias histdricas socioculturais.

Bell Hooks (1995 em Carneiro, Mesquita, Pedrosa 2019) reforca
a condicdo de ser mulher no contexto da produgao artistica: «mes-
mo sem limita¢des machistas, racistas ou de classe dizendo que
ndo podemos ser artistas, que ndo conseguimos criar um trabalho
importante e interessante, somos restringidas pelas limitac¢oes de
nossa imaginacao» (p. 238). Ao transcorrer sobre o processo cria-
tivo de mulheres, ela considera todos os conflitos que absorvem
as mulheres que se envolvem com a produgdo em arte, desde o
receio de ficarem sozinhas, por dedicar tanto tempo aos seus pro-
cessos criativos, até o fato de que sempre precisam se envolver em
outras atividades, sejam trabalhos remunerados ou seja a relacdo
doméstica. Hooks (1995 em Carneiro, Mesquita, Pedrosa 2019)
tenta nos explicar que o sistema patriarcal esta tdo estruturado
em Nnossas mentes e n0ss0s COrpos, e estd presente em todos 0s
contextos que vivenciamos, que acaba por nos fazer sentir culpa
ao «desenvolver uma paixdo por algo transcendental» como a
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arte. Finaliza determinando que, ao contrario do que se pensa,
o feminismo ainda ndo modificou os contextos de producdo das
mulheres, 0 que entendo como marcador de nossa producao, seja
ela de cunho feminista ou ndo. Ou seja, o trabalho é permeado
pela condicdo de ser corpo-escultora.

O corpo-escultora é constantemente atravessado pelos contextos
dos lugares que habita na Terra. Dentre estes diferentes luga-
res existe o tensionamento entre aqueles que escolho habitar,
0s quais sdo alentos e inspiram e aqueles que habito por exis-
tir, os quais muitas vezes sdo indspitos. Configuram o primeiro
grupo, dos espacos acolhedores, lugares que determino como
ndo urbanos, ambientes rurais com vestigios de mata e em outros
momentos sdo jardins secretos por mim configurados. O grupo
doslugares indspitos diz respeito a como meu corpo feminino precisa
enfrentar uma existéncia social. Em lugares onde néo posso estar so,
ou mesmo estando carrego o percurso deste corpo como um corpo
social e feminino, o corpo-escultora. Logo, anseio novamente refu-
giar-me nos lugares de acalento do primeiro grupo. Monumentos
para um feminino violado é um projeto que fala a partir destes
lugares indspitos os quais habita o corpo-escultora. Se propde em
apresentar o feminino ferido, manifesta o indspito vivenciado e
uma busca por ser voz politica evidente. Essa proposta se con-
solida em denunciar e pretende questionar sobre as verdades
masculinamente construidas na arte e na vida as quais presencio
com o corpo-escultora. Iniciado no ano de 2021, vai se configuran-
do sem grande planejamento, a Unica regra que determina seu
acontecimento é quando o corpo-escultora entende que € preciso
gritar ao sentir-se violado. Quando falo das violacdes, considero
ndo apenas as que sofro diretamente, mas todas aquelas que
percebo violarem o feminino como se este fosse uma entidade,
sem desconsiderar, obviamente, todas as interseccionalidades
que o termo feminino contempla. Poderia definir Monumentos ao
feminino violado como uma aresta politica em meu trabalho.

Sendo assim, Monumentos para um feminino violado é um pro-
jeto que pretende utilizar duplos de meu préprio seio, realizados
em gesso a partir de um molde de silicone. Assim, cada seio (re)
produzido € um monumento feminino, e logo, a todos os femininos.
Os monumentos sdo instaurados a partir de memorias, vivéncias
pessoais ou histérias que marcam a violéncia contra a existéncia
feminina. Assim como estas histérias comemoradas, ocupam
lugares ndo centrais. Busco questionar a ideia de monumento,
sendo que sdo instaurados a partir de existéncias comuns, mar-
cando acontecimentos cotidianos, ao contrario dos grandes fatos
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«herdicos» que historicamente foram merecedores de imponentes
e permanentes objetos comemorativos em bronze e marmore. A
efemeridade do gesso também contribui para essa discussdo. Anta-
gonico ao bronze das figuras equestres e sem a pretensdo de sua
imponéncia e permanéncia, esses seios de gesso carregam fortes
memorias e possuem, na sua efemeridade, a forca das mulheres
que lembra. Assim, o ato de serem destruidos com o passar do
tempo diz respeito as pequenas viola¢des didrias que corroem o
feminino, fazendo-o esvair-se e reforcando nas mulheres a crenca
em sua fraqueza. A0 mesmo tempo permite romper esse para-
digma da fragilidade pois se constituem elementos simbdlicos de
resisténcia de um feminino que se autoconstroéi a todo momento.

O seio como representacdo do feminino discute a sensualizacdo do
corpo das mulheres, sua nudez nunca relacionada a sua funcéo
fisioldgica, mas presente como elemento sensual do corpo femini-
no, capaz de provocar a libido, objeto de desejo e, por isso, deve
ser ocultado. Essa é a visdo ocidental do seio feminino: «Para a
maior parte das pessoas, e em especial para os homens, os seios
sdo ornamentos sexuais-As joias da coroa da feminilidade» (Yalom
1997, p. 13). Estes sdo os seios que as jovens prostitutas de Atenas
eram obrigadas a exibir nus, enfileiradas fora da casa (Navarro
Lins 2017), e aqui manifestam-se por vontade propria. Logo, reme-
tem a repressdo social a qual o corpo feminino histérica e socio-
culturalmente vem sendo submetido, simbolizando as diferentes
manifestacOes possiveis entre os peitos de homens e mulheres.

Considero esse trabalho como um projeto constante e conti-
nuo. Iniciado no ano de 2021, vai se configurando a partir de uma
regra essencial: quando o corpo-escultora entende que é preciso
gritar ao sentir-se violado. E enquanto escrevo me questiono
0 quanto o proprio termo feminino ja ndo é uma violagdo a nossa
existéncia? Mas por que construir monumentos ao feminino? O
que sdo monumentos e quem sdo os femininos? Inicialmente é
preciso compreender a ideia masculina de monumento.

No século xix, retoma-se a pratica de realizar bustos e monu-
mentos publicos em homenagem a figuras sociais ilustres.
E é neste periodo da Arte que pode-se ver refletida a heranca patriar-
cal de invisibilidade das mulheres. Os monumentos que no ocidente
tém sua origem no Império Romano como forma de enaltecer pessoas
socialmente importantes, o que Riegl (2014) chama de monumentos
patrioticos, foram retomados na Itdlia durante a Renascenca. Neste
momento, o autor configura como o culto moderno aos monumen-
tos, pois é quando se inicia uma preservacdo dos mesmos. Para ele, o
homem moderno vé no monumento «uma parte de sua existéncia».
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Alois Riegl (2014) define monumento, em um sentido amplo, como:
«Por monumento, no sentido mais antigo e verdadeiramente ori-
ginal do termo, entende-se uma obra criada pela mdo do homem
e edificada com o proposito preciso de conservar presente e viva,
na consciéncia de geracdes futuras, a lembranca de uma acdo ou
destino (ou a combinacdo de ambos)» (p. 43).

Porém, constituem-se monumentos a partir de trés valores
diferentes: valor de antiguidade, valor histérico e monumen-
to volivel, do qual estamos tratando a partir de agora. Por
monumento volivel Riegl (2014) define aqueles que comemoram
determinado acontecimento e que pretendem tornd-lo imortal
«permitindo que permaneca na consciéncia das geracoes futu-
ras, sempre presente e vivo». Nesta perspectiva, Salgueiro (2008)
contribui no sentido que «toda sociedade ergue seus altares de
celebracdo, de lugares de memodria e celebra seus idolos e seus
feitos, glamourizando o passado» (p. 17), confirmando o monu-
mento volivel como um lugar de celebragdo da memoria. Porém,
a autora adverte que o monumento é «tanto lugar de memoria
quanto de esquecimento -0 esquecimento do outro, do ponto de
vista diverso, do interesse contrario» finalizando que todo monu-
mento «encerra celebragdo mas também conflito»—.

Nesse sentido, Salgueiro (2008) leva-nos a questionar qual pas-
sado é comemorado nos monumentos, que memorias sdo evocadas
e quem sdo as figuras cultuadas. A resposta pode ser averiguada
em Xavier (2020) que considera, embora exista uma proposicao
institucional na proposi¢cdo de monumentos, ndo deixa de estar
vinculada aos aspectos sociais em que é erigido, pois «o compor-
tamento dos grupos sociais é o termdmetro que elege e estabelece
os valores dos monumentos» e logo, a pesquisadora defende que:

Em Sdo Paulo, foram identificadas 88 esculturas masculinas e apenas
sete femininas. As esculturas masculinas foram colocadas a partir da
década de 1920, sendo destacados artistas, médicos, militares, urba-
nistas, politicos, advogados, religiosos, entre outros. As mulheres, no
entanto, passam a ser homenageadas somente no final da década de
1970. (Xavier 2020, p. 275).

Sdo dados que afirmam uma sociedade patriarcal e que, mesmo
com todas as mudancas envolvendo aspectos da vida feminina
durante o século xx, as mulheres ainda ndo sdo merecedoras
de homenagens publicas e da permanéncia de sua memdria.
Esta honraria estd delegada a uma pequena minoria que, a
autora ainda chama a atencdo, pertenciam a uma burguesia
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privilegiada. Quantas conquistas femininas sdo fadadas ao esque-
cimento? Quantas mulheres mudaram cursos na histéria e nédo
estdo imortalizadas em espacos publicos? A situacdo se repete em
outras cidades brasileiras, como em Porto Alegre, onde apenas 9
das 130 esculturas publicas se referem a mulheres:

Se sdo raros os monumentos a figuras femininas em geral, mais
escassos ainda sdo os de mulheres sozinhas - a menos que sejam
andnimas, como a Samaritana da Praca da Alfandega. A guerreira
Anita Garibaldi e a artista Lydia Moschetti recebem, respectiva-
mente, uma estatua e um marco, mas acompanhadas dos maridos.
A tnica mulher de carne e 0sso que teve uma escultura figurativa
dedicada sé para ela foi a cantora Elis Regina. De autoria do artista
plastico José Passos, a obra foi inaugurada em 2009 junto a Usina do
Gasometro. (Ortiz 2020).

Desse modo, sdo dados que refletem a sociedade de sua época e
que seguem do mesmo jeito. Além disso, a invisibilidade das mul-
heres na arte passa a ser foco de debate de grupos feministas da
década de 1960, mas ainda é reduzida a nossa representatividade,
como pude atestar com os numeros do evento no Egito que citei
anteriormente.

Para Deutsch (1992) a extensdo da arte no espaco publico é uma
questdo politica. Segundo a autora, os critérios decisivos para a
colocagdo em uma obra no espaco publico, direcionam uma preo-
cupacado com 0 povo e um rompimento com o pensamento elitista,
perguntando se o espago publico ocupado pela arte é realmente
um espaco democratico. No pensamento da autora, ela constroéi
uma relacdo entre a presenca da Arte Publica como uma ideia
de «acessibilidade universal» utilizada para a construcdo de uma
imagem de democratizagdo dos espacos publicos. Porém, logo
discorre sobre as chaves de acessos a determinados espacos que
sdo publicos, mas possuem usos isolados e que sdo designados ou
designadores de segregacdo social concluindo em que o espaco
publico torna-se um «espago de disputa e ndo um espaco har-
monioso». Da mesma forma que Deutsch (1992) narra o espaco
publico como um espago de conflitos que ao ser «recuperado»
para o uso publico exclui os «indesejaveis», propomos pensar
sobre a auséncia de representacOes de figuras femininas nos
monumentos publicos descrita anteriormente. Assim, inexiste
uma construcdo democrdtica, ndo se trata de um espaco plural,
mas sim, constitui-se em um espaco elitista, que privilegia e rea-
firma o pensamento patriarcal da sociedade.
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Apartirdos anos 1960, 0s novos meios de arte passam a existir
no espaco publico. E sdo as proposicdes de Arte pds-moderna que
Deutsch (1992) afirma «transgredirem as fronteiras da galeria»,
as quais ndo se determinam pela representacdo, mas «contestam
a apropriacdo dessa categoria (publico) por forgas que legitimam
novos espacos publicos». Assim, sdo acdes engajadas, tratam de
propostas dentro do conceito de «ativismo» proposto por Felshin
(1995) que priorizam «uma ideia mais democratica de espago
publico», pois consideram uma fusdo entre ativismo politico e
proposicdes oriundas da Arte Conceitual e demais experimen-
tacOes provenientes dos movimentos de neovanguarda. Nesse
sentido, sdo realizadas por artistas que ndo corroboram com
as representacgdes elitistas do conflito excludente do espaco
publico, mas que ecoam as vozes e 0s sujeitos excluidos nessa
disputa de territério. Portanto, apresentam no espago publico
os discursos e a existéncia dos sujeitos «indesejaveis» e com
este contexto de arte no espaco publico que Monumentos para
um feminino violado busca dialogar. Assim, pretende-se pensar
sobre a esfera publica no sentido que define a autora, como
«objetos discursivos em vez de designacdes transparentes de
grupos, dominios, atividades, lugares ou entidades». Por fim,
um espaco onde a pluralidade relacione-se politicamente «livre
de privilégios absolutistas».

Monumentos para um feminino violado é um projeto que
origina-se do contexto histérico e das narrativas pessoais,
elaborando uma significacdo do meu universo feminino e sdo
as minhas experiéncias e sensacdes, assim como meu corpo, que
estdo presentes em meu fazer, procurando como corpo-escultora,
ser resisténcia e afirmar a existéncia:

A figura feminina formou-se gradativamente ao longo do tempo
de acordo com as posi¢Oes sociais e culturais existentes em cada
momento da histéria. Conseguimos perceber que no mundo atual
ainda temos pensamentos e costumes artisticos decorrentes de uma
padronizacéo antiga, convergindo com o confronto e aversio a essa
forma. A Arte Contemporanea vive o dilema de manter a ideali-
zacdo da figura humana feminina ou a quebra dessa representagio
ilusodria e pouco coexistente com a realidade, sendo assim um tema
recorrente para entendermos a complexidade visual humana de
tentar procurar um esteredtipo ideal. (Couri 2014).

Romper com as representacdes e buscar simbologias é uma
pratica constante de minha poética visual, ao sintetizar
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o corpo feminino, chegando aos elementos que simbolizam
o transcorrer do percurso como conceito feminino coletivo a
partir de femininos sujeitos.

Desse modo, o seio ndo estd presente pela primeira vez como
elemento da minha producdo. Em Era capaz de todas as loucuras
e todos os devaneios (2008) realizei moldes dos proprios seios uti-
lizando atadura gessada. Este molde posteriormente reforcado foi
empregado para a reproducdo em argila deste recorte do corpo e
foram produzidas diversas pecgas em ceramica, cada uma contendo
uma textura diferente calcada no barro ainda molhado. Tais tex-
turas eram realizadas a partir de elementos que dizem respeito ao
meu cotidiano; ora as rendas e os crochés, tradicionalmente rela-
cionados ao feminino, ora tecidos rasgados e até mesmo fios soltos,
linhas emaranhadas, vestigios de um tecer ndo realizado. Nestas
texturas impressas como epiderme em cada uma das reproducdes
do seio da artista, expressa-se a dualidade entre o que espera-se
que seja o feminino e o que talvez encontre-se nele.

Beauvoir (2019) explica como a passividade é determinada as
mulheres quanto caracteristica de feminilidade «é um erro pensar
que se trata de um dado biolégico: na verdade, é um destino que
Ihe é imposto por seus educadores e pela sociedade» (p. 24). Ou
seja, espera-se da mulher que seja «bem-comportada», que pos-
sua controle da sua espontaneidade e que sua existéncia seja de
delicadeza e submissdo renunciando sua autonomia. Os crochés
e as rendas em contraponto aos fios e aos rasgados remetem ao
conflito de entender-se mulher nesse sistema patriarcal e pensar
subverter. Assim, as rendas e os crochés estdo histdrica e sociocul-
turalmente relacionados ao feminino e mais «o téxtil foi associado
ao trabalho feminino e apontado como fator de marginalizacdo de
artistas mulheres» (Carneiro, Mesquita y Pedrosa 2019, p. 11). No
entanto, os fios soltos e desordenados, remetendo aos novelos néao
cuidados, simbolizam essa desobediéncia do feminino que ja
ndo submete-se ao androcentrismo. Nesse sentido, o painel com-
posto pelas dezenas de seios em ceramica, manifesta sensacdes
tendo nuance aos alentos e insurgéncias, das condutas e dos deva-
neios. Assim, pretendem figurar desejos reprimidos, que quando
libertos sdo denominados histeria, doencga nervosa que suposta-
mente originava-se no utero e supostamente, ser mais uma forma
de subjugar o feminino, calcando-lhe a ideia de que néo é capaz de
racionalidade, conferindo negatividade a sua liberdade.

No trabalho atual o seio é elemento que simboliza espagos
temporais, que remete a memdrias. Se justifica pela ideia do «seio
sagrado» que simboliza as deusas e sacerdotisas que foram extin-
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guidas pelasreligides monoteistas. Estd mais proximo ao seio que
«determinada a vida e a morte» (Yalom 1997, p. 21) e pretende
aqui determinar a existéncias dessas memorias do feminino.

Monumento I (2021) é dedicado a minha avé materna, o seio
que faz-se monumental, mas que tem permanéncia efémera, foi
colocado na vertente de 4gua natural onde ela lavava a roupa. A
mulher nascida nas primeiras décadas do século xx, carrega de
sua geracdo a submissdo ao marido, sua existéncia destinou -se
aos afazeres domésticos, de cuidar da casa e gerar filhos. Teve
quatro filhos e casou-se tardiamente para a época: aos 30 anos.
Quando chegou aos 80, carregava no corpo e certamente na alma,
as marcas de uma vida tolerada, em um contexto rural, que entre
outros fazeres cotidianos, um deles era levar as roupas para lavar
na vertente, fizesse frio ou fizesse sol. Ndo tenho memodria de que
narrasse um romance feliz em seu matrimonio, mas sera que foi
outorgado a elas o direito de amar? N&do lembro de narrativas de
que tenham existido violéncias, embora saiba que sim. Da mesma
forma que sei quantas de sua geracdo sucumbiram por violéncias
mais estupras (figura 1).

Figura 1. Catiuscia Dotto. Monumento I, série Monumentos para um feminino violado,
2021. A fonte onde minha avo lavava a roupa, local onde instaurei o monumento. Santa
Maria-RS.

Fuente: arquivo documental do artista.

Elisabeth Le Brum, pintora francesa do século xix, comenta em
suas lembrancas sobre o momento em que se dirigia para o altar:
«Direi sim? direi ndo? Lastima, disse sim, e mudei minhas dores
por outras dores» (Carneiro, Mesquita, Pedrosa 2019, p. 22). A
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artista que possuia independéncia financeira devido ao seu tra-
balho, acabara de trocar o «tutor» de suas posses, o padrasto pelo
marido e, assim, geracdes de mulheres ndo ousaram ser donas
de suas vidas, deixaram-se comandar pelas imposi¢ées de um
sistema historicamente estabelecido que as tornou objetos em
defesa do patriménio masculino.

Monumento II-porque eu ndo vim sozinha? (2021) estd instalado
no cume da montanha mais alta do sul do Brasil, o Pico Parana
e depois de percorrer uma trilha com duracdo de seis horas,
pretende pensar quais caminhos sdo possiveis sozinha. O grupo
desta expedicdo era de seis pessoas, quatro mulheres. Mas quem
estd no comando? Quem determina o ritmo? Com quem nos fazem
seguras? (figura 2).

Figura 2. Catiuscia Dotto. Monumento II, Por que eu ndo vim sozinha? Série Monumentos
para um feminino violado, 2021. O objeto monumento nas maos das mulheres que me
acompanharam nesta expedicao de instauragao. Pico Parana-Curitiba-PR.

Fuente: arquivo documental do artista.

Monumento III-E hoje estamos sozinhas aqui (2021) localiza-se no
cume do Morro Botucarai, municipio de Candelaria-RS. Para che-
gar 14, foi preciso percorrer uma pequena subida de mais de 2 km
de distancia e esta expedicdo, porém, foi realizada por um grupo
formado apenas por mulheres. Pela primeira vez, dormimos na
montanha sem a presenca de homens. Desse modo, o que parece
ser algo simples, logo apds o por do sol evidencia-se um desafio
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intenso de controlar o amedrontamento de ser mulher e é possivel
perceber como socialmente constrdi-se um sentimento coletivo
de que a protecdo esta vinculada a figura masculina; tal qual a
ameaca, mas, neste caso, ndo trata-se de uma construcdo e sim de
uma realidade. Portanto, nunca estaremos sozinhas, pois o medo
nos acompanha.

Monumento IV —precisei fazer isso sozinha- talvez o mais
ousado de todos os realizados até aqui, este monumento foi
colocado na margem do caminho que d4 acesso ao templo de
Hatshepsut, em Luxor, no Egito. Levei a peca de gesso até o Egito
e, ja havia se passado mais de quarenta dias na busca de onde
instalar o monumento. Pensei em todas as questdes que envol-
vem as diferencas culturais para mulheres ocidentais e orien-
tais. Ndo pretendia com o trabalho estabelecer uma discussao
sobre. Da mesma forma, mesmo estando entre muitas mulheres
no evento em que estava participando, ndo me senti a vontade
para convida-las ao trabalho. Comentei com um escultor russo
que participava também do evento e com que havia estabelecido
um vinculo maior o que eu gostaria de fazer, busquei explicar o
conceito da proposta para que ele me acompanhasse e auxilias-
se registrando o momento de instauragdo do monumento. Mas
precisei fazer isso sozinha.

Este trabalho foi o menos planejado de todos os monumentos
e 0 mais intuitivo. Quando surgiu a oportunidade de visitar o
templo dedicado a Rainha Hatshepsut, imediatamente lembrei
do pequeno monumento esquecido na bagagem. Timidamente
o carreguei comigo. Em determinado momento, ja acabando a
visita, me afastei do grupo com o qual estava, fui caminhando em
direcdo a saida. Neste longo caminho, afastando-me quase um
quiléometro do templo, percebo o vai e vem de turistas guiados
por vigilantes homens. A minha direita era possivel ver equipes
trabalhando em escavacOes. Sentir-se vigiada no Egito é algo
comum, sempre existe um olhar observando suas acdes, nada
passa despercebido. Nesse caso, o risco de alguém confundir
minha acdo com um ato terrorista era imenso: em 1997, cinquen-
ta e oito pessoas foram vitimas de um ataque dentro do préprio
templo, a cidade de Luxor vive em constante vigilancia. Fingindo
que buscava o melhor dngulo para uma foto do templo, me afasto
do caminho central que liga este a entrada. Ali deposito a peque-
naréplica de meu seio, entre as pedras do drido e monocromatico
deserto. No mesmo movimento, sigo fingindo que fotografo o
templo, buscando registrar o trabalho que ali havia realizado.
Ninguém me registrou (figura 3).
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Figura 3. Catiuscia Dotto. Monumento IV -precisei fazer isso sozinha-, série
Monumentos para um feminino violado, Templo de Hatsehpsut, Luxor, Egito, 2021.
Fuente: arquivo documental do artista.

Fazer esse trabalho sozinha acaba por simular processos que vinha
enfrentando; uma primeira viagem sozinha depois do isolamento
social, o estranhamento cultural provocado pela imersdo naquele
pais, o periodo de autorreflexdo que esta viagem de sessenta dias sig-
nificou. Da mesma forma como precisei enfrentar varias questdes,
burocréticas e pessoais, sozinha durante toda a estadia no Egito, este
trabalho se realizou na mesma soliddo. Afirmar nossas proprias
escolhas diarias, sem o respaldo masculino é algo quase sempre
negado. Historicamente, qualquer emancipacdo sofre tentativas de
sabotagem, ou auto sabotagem. E é neste templo, construido como
espaco sagrado da Rainha Hatshepsut, por ela mesma, e onde se per-
cebe a tentativa de apagda-la completamente da histdria, pois todas
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as suas representacdes estdo destruidas, que deixo esse pequeno
monumento de coragem para emancipar-se.

Foi na cidade de Berlim, Alemanha que instaurei o Monumento V
(figura 4). Exatamente a partir da cidade onde pude presenciar tantos
monumentos a dor e ndo a gloria, eu instauraria um monumento a
uma violéncia sofrida.z

Figura &. Catiuscia Dotto. Monumento V, série Monumentos para um feminino violado,
Estacao Warschauer StraRe, Berlim, Alemanha, 2022.
Fuente: arquivo documental do artista.

2 Entre os monumentos visitados em Berlim: Pedras do Trope¢o, Memorial
ao Muro de Berlim, Monumento ao Judeus, etc. Todos possuem o carater de
antimonumento ou de memorial.
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Ao descer na estacdo de trem que levava ao meu hotel fui asse-
diada. Como pode uma mulher viajar sozinha e ndo passar por
isso? A situacdo gerou uma discussao, pois eu reagi a este assédio,
e senti o peso de uma vitima que, ao reagir, se transforma em
uma espécie de algoz vulnerdvel. Ali mesmo, na manha seguinte
deixei aquele fragil seio de gesso. Téo fragil e vulneravel quanto
eu havia me sentido. Deixar ali aquele objeto é como largar flores
no tumulo de alguém que partiu. E desta vez pude sentir com mais
intensidade isto, e o luto, é pelo pouco de ousadia e dignidade que
nos vdo matando a cada pequena violacdo, até que, em muitas
de nos, se torna dificil demais seguir resistindo.

A reflexdo deste trabalho dar-se-4, muitas vezes, a partir de
sua documentacao por ocupar espagos remotos, na maioria deles
a localizacdo é marcada em aplicativos que registram a trilha
realizada para sua realizagdo. Esta proposta é dindmica e flexi-
vel, assim como originou-se das vivéncias e narrativas da artista
quanto corpo-escultora, devera sofrer metamorfoses no decorrer
do tempo futuro, seguindo as transformacdes das questdes que
operam e ainda operardo sobre o feminino. Os dois ultimos
monumentos instaurados, no Egito e na Alemanha, sdo propostas
que acontecem, ou seja, ndo existe um planejamento prévio para
executd-las. Carrego comigo na bagagem um ou dois «monumentos»
e aguardo que o transcorrer da viagem aponte onde devem ser
instaurados. Se nos primeiros monumentos instaurados estou
refletindo a partir do contexto onde estou inserida, durante esses
dois é justamente os contrastes que o deslocamento provoca que
definem o trabalho.

A efemeridade matérica que proponho é a mesma que Thomas
Hirschhorn utiliza em seus monumentos de papeldo e fita adesiva
homenageando fildsofos. Se os monumentos que o artista cons-
troi, por sua vez, ndo se encaixam nos parametros de monumen-
talidade eterna que a escultura publica de homenagens almeja
é justamente porque, talvez, apenas em um campo restrito do
conhecimento, que é a area da filosofia, esses fildsofos devam
ser venerados. E um jogo irdnico, o mesmo que pretendo; a quem
importa se minha avé e a maioria das mulheres da sua geracgao
viveram subordinadas ao sistema patriarcal? Serdo essas mul-
heres e suas pequenas lutas didrias que rompem gradualmente
com o sistema de opressdo merecedoras de uma honraria em um
monumento? Conforme complementa Sheikh (2004):

de fato, se seus respectivos méritos e realizac¢des sdo de natureza
comparavel as das figuras histéricas normalmente monumentali-



MONUMENTOS PARA UM FEMININO VIOLADO: EXPEDICOES DO CORPO-ESCULTORA 221

zadas. Monumentos sdo geralmente dedicado aos grandes homens
da nacdo? Reis, presidentes, generais e assim por diante? Ou sim-
plesmente para a prépria nacdo, normalmente na forma de uma
mulher figura alegérica. Os monumentos séo feitos para nos fazer
lembrar e reverenciar.

Assim, busca-se em ambas as propostas de romper com o que
Sheikh (2004) afirma ser uma defini¢cdo de monumentos, ou seja,
que possuem, além de tamanho, um carater material intranspo-
nivel pelo tempo, e que, em quase sua totalidade sdo construcdes
unilaterais «de cima para baixo», como uma imposic¢do. Logo, as
copias de um seio realizadas em gesso, assim como as propostas
de papeldo e fita adesiva constituem existéncias transitorias.
Também rompem com a dimensao tradicional de um monumento
em praca publica e ndo sdo dedicados a grandes estadistas ou
lideres bélicos, falam de pessoas cotidianas e estdo localizados
em lugares ndo centrais, periféricos; ndo protagonizam, algumas
vezes, 0 espaco onde estdo instalados. Portanto, essas caracteristi-
cas, segundo Sheikh (2004), tornam questionavel a veracidade do
monumento como monumento:

Talvez devéssemos falar de uma inversdo do monumento? Ou pode-
riamos falar de um investimento no temporario, no agora e no vivi-
do, em oposicdo ao eterno e ao fixo. Talvez seja apropriado comecar
a falar de um monumento provisdrio, um processo e discussdo em
curso e(sua) histéria que precisamente néo é fixa ou reparavel, mas
aberta e parte de uma cadeia.

Desse modo, sugere que essas propostas permitem a interagdo e
ndo sdo narrativas que transcendem, mas que nos fazem refletir
«incutindo confianca em nossas capacidades reflexivas». Além
disso, trazem em sua temporalidade e sua forma perecivel, a pos-
sibilidade de interacgdo e a certeza do movimento. Dessa maneira,
monumentos a um feminino violado, assim como as propostas de
Thomas sdo o que Sheikh (2004) determina «antimonumentos:
ocorréncias, campos de forca ou lugares para reflexdo ao invés
de afirmacdo, para linhas de fuga ao invés de linhas de poder».
Ainda, Stubblefield (2011) narra o desaparecimento e a des-
construcdo da ideia de monumento, em obras realizadas na Ale-
manha, apds a Segunda Guerra Mundial. Pensando uma forma
de rememorar o passado, mas desconstituindo a verdade abso-
luta que a presenca do monumento historicamente carrega: «Ao
utilizar estratégias de auto sabotagem, como desaparecimento,
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destruicdo e total invisibilidade, essas interven¢des buscaram des-
construir a no¢do de uma narrativa singular do passado e, assim,
libertar o monumento de sua rigidez demagdgica e certeza da
histdria» (p. 1). Portanto, a ideia de antimonumento é presente em
Monumentos para um feminino violado, por ndo propor esse proje-
to a construcdo de uma homenagem eterna, mas a significacdo e
reflexdo cotidiana sobre a violacdo ao diverso feminino.

Este projeto artistico retoma a importancia de uma pauta para
o campo de discussdo de pesquisa na area das artes. Isto é, a evi-
déncia do feminino, do corpo-escultora e de como ele é evocado a
transitar no mundo enquanto o percebe e ao mesmo tempo o sim-
boliza e busca reconfigura-lo. Empoderar o corpo-escultora é dar
voz, em primeiro lugar, a minha esséncia feminina na ampliacdo
da possibilidade de representacdo de outras tantas mulheres
que sdo silenciadas e violadas na transicdo de um mundo que se
coloca como contemporaneo amarrado nas mazelas histodricas e
socioculturais do patriarcado.
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A natureza como tema e lugar da acao
artistica: das cinzas a transfiguracao

MARIZA BARBOSA DE OLIVEIRA!

Relato: Esta exalando cinza

Estd exalando cinza! Esta frase ficou ecoando na cabecga, impreg-
nada nas narinas, na visualidade da paisagem -no horizonte,
no ar, no chéo, a medida que adentrava o espaco, entre as arvo-
res, no céu nublado e ofuscado pelo acumulo das fumacas de
queimadas, registrada na pele, nos cabelos e nos pelos do corpo,
nos tecidos do vestido e do lencgol usados na experimentacdo
performadtica realizada em 2019, em um terreno pds-queimada
na cidade de Uberlandia (MG), no Brasil.>

A frase deu titulo a experimentacdo motivada pelos transitos
cotidianos e também pelo cendrio colocado naquele momento
no pais. O contexto era marcado por queimadas, sobretudo na
Amazonia e no Pantanal. Era o0 més de setembro no cerrado
mineiro, onde a acdo artistica foi desenvolvida. As chuvas eram
esperadas com muito entusiasmo, ausentes ha alguns meses, por
isso, sua chegada era aguardada com urgéncia.

Foi mais um dia de espera, frustrada! Para realizar a acdo me
vesti com um vestido branco, levei um lencol também branco,
iniciei a caminhada na avenida e passei por uma cerca de ara-
me. A medida que adentrava o terreno, a experiéncia se tornava
mais solitaria, era possivel ouvir o som dos carros passando nas
avenidas dos dois lados. A acdo aconteceu por meio de operacdes
como andar pelo terreno, permanecer: deitar sobre o lencol entre
as arvores e ficar por um tempo vivenciando aquele espaco poés

1 Universidade Estadual de Campinas.
2 Os registros do trabalho estdo disponiveis em https://youtu.be/ mKGOWR-
SM_E.


https://youtu.be/_mKGOWR5M_E
https://youtu.be/_mKGOWR5M_E
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queimada, como quem fica em um veldrio, refletindo sobre a
morte de quem partiu. Os vestigios eram marcantes, a cinza que
pairava no ar, o cheiro caracteristico das arvores do cerrado
queimadas. Cinza e carvao, o tempo se prolongava, ndo era facil
permanecer, mas insisti, olhei ao redor, para chegar até as arvo-
res, eu havia me distanciado da avenida. Do chdo, olhei ao redor,
depois fechei os olhos por um tempo. Recolhi um pouco das cinzas
do chéo e do tronco das drvores, guardei em um pote, como uma
urna funeraria. Queria levar comigo parte daquela materialidade
de destruicdo, andei mais um pouco e finalizei a experiéncia. Era
preciso esperar a chuva, para entdo a natureza que resiste no
espaco urbano, reviver, brotar, transformar. Desolada, fui andan-
do a pé pela avenida, alguns olhares de estranhamentos de dentro
dos carros, dos motociclistas. Deveria ser pelo corpo com vestido
longo, branco, marcado pelas cinzas e carvdo. Uma pessoa parou o
carro e perguntou se eu queria uma carona, agradeci e dispensei.

Em 2022, foi realizada a segunda versdo desse trabalho na
minha cidade natal, Carmo do Paranaiba (MG). Enquanto a pri-
meira versdo foi motivada pelos transitos cotidianos, nesse caso,
as conversas em um grupo de WhatsApp da familia materna foi o
que mobilizou sua realizacdo. Foram postadas fotos de queimada,
sinalizando que o lugar afetado era préximo de onde morei quan-
do era crianga. Foi entdo que me ocorreu de fazer a experiéncia
performatica no local. Organizei-me e viajei com este intuito, ja
que ndo moro 14 ha 22 anos.

O lugar ficava fora dos limites do espaco urbano, préximo
do sitio onde morei com a minha familia até a adolescéncia.
No dia da acdo fui com uma equipe familiar, a irma motorista,
a sobrinha responsdvel pelos registros fotograficos e de video e a
mae, guia afetiva, ja que o local era mais préximo do lugar onde
ela morou quando crian¢a do que onde moramos. No caminho
passamos na casa do rapaz que havia feito as fotos usando drone
que foram postadas no grupo de WhatsApp da familia. Eu néo
o conhecia, mas ele havia combinado com minha irma de fazer
uns registros também no dia da acfo. La encontrei também uns
primos e conversamos sobre o trabalho.

Quando chegamos no contexto da acdo, devastado pela quei-
mada, minha mde nos contou que aquele lugar era conhecido
por «Matinho das cobras», pois de acordo com a crenca popular,
quando os benzedores benziam as fazendas para afastar as
cobras, elas se refugiavam l4.

Me lembrei de um benzedor de cobras que frequentava os
encontros comunitarios; Altivo era o nome dele, sentia pavor
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ao vé-lo. Para exibir seus «dons» de encantador de cobras, ele
tinha o costume de circular com uma ou duas cobras enroladas
no pescogo e insistia para que nds, as criancas naquele tempo,
interagimos com elas, alegando ndo ter nenhum perigo. Essa
informacéo sobre o «Matinho das cobras» trouxe um significado
a mais para a experiéncia e uma dor adicional também. Aquele
lugar, de alguma forma se tornava sagrado, era a morada das
cobras, seu refugio.

Eu estava envolta por um sentimento de pertencimento a
minha terra natal e ao mesmo tempo, me sentindo um visitante,
quando descemos e iniciei a caminhada percebi o quanto seria
dificil realizar a acdo, o clima muito seco e quente. As operacdes
realizadas foram similares a primeira experiéncia, andar pelo
espaco, permanecer, deitar, sentar, sentir as texturas, o cheiro
das arvores, das cinzas que se misturavam com o cheiro de
poeira. Logo me deparei com um tronco todo queimado, preto,
carvdo. Foi inevitavel a lembranca do trabalho do artista Frans
Krajcherg; fui até o tronco, o observei e o senti de perto. Andei
um pouco e foi ficando dificil adentrar mais pela mata, pela
descida ingreme e a instabilidade do chéo, cheio de galhos secos
e queimados. Me deitei, sentei e fiquei pensando na natureza
devastada e também nas cobras.

Levei uma espécie de urna funeraria de cremacdo, para
recolher as cinzas. A queimada era recente, quando recolhia os
vestigios, percebi que um galho estava com fumaca prestes a acen-
der novamente o fogo, apaguei, mas como ele, provavelmente,
haveria outros. Permaneci um tempo. O sol forte, a secura e o
calor se intensificaram; senti que estava chegando no limite que
conseguiria ficar, meu corpo estava impregnado daquela dor,
queimava de dentro para fora e de fora para dentro, senti que
poderia desmaiar, respirei fundo... Parei... fiquei mais um pouco,
reuni os materiais e finalizei a agdo.

Por meio dessa experiéncia, composta por acOes simples
envolvendo o corpo no espaco da natureza devastado pela acdo
da queimada, busquei me afetar, experimentar momentanea-
mente o processo de morte, de destruicdo e reestabelecer uma
relacdo com a natureza em contraposicado a ideia de que nossos
corpos sdo apartados dela. Desejo reencontrar esse sentimento
de pertencimento, de unidade. O corpo se impregna da experién-
cia naquele contexto para tratar de um problema de destruicdo
mais amplo —as queimadas que afetam os ecossistemas, se jun-

3 Registro de video do trabalho disponivel em https://youtu.be/OFEbSmwgBCc.
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tando ao rol de agdes destrutivas que representam, como via de
mado dupla, causas e consequéncias das mudancas climdticas-.
Permanecer por algumas horas nestes espacos revela como o
nosso corpo é fragil diante da forca da natureza e denuncia,
ainda que em microescala, um problema de dimensdes bem
maiores (figura 1).

Figura 1. Mariza Barbosa, Estd exalando cinza, performance, 2022. Registros: Laila
Camila de Oliveira Fernandes e Marcos Vinicius Moreira.
Fuente: arquivo documental do artista.

Estd exalando cinza, por meio da denuncia, cria um momento de
ruido, de sensibilizacéo do corpo diante da destruicdo da natureza.
A conexdo do corpo com a natureza se da por meio de um corpo
visitante, que retorna a sua terra natal, muito comum em casos de
morte, mas aqui a morte € parte da natureza e se assim o é, também
anuncia a nossa morte como integrantes dela.

Esse processo encontra ressonancia em outras producoes
artisticas latinas. Sdo trabalhos que tratam a natureza como
tema e contexto para a criacdo, seja em espacos urbanos, seja
extrapolando suas bordas que contribuem para elucidar aspec-
tos que ora aproximam ou distanciam do processo e colaboram
para a reflexdo sobre a criacdo e a produgdo artistica latina
contemporanea.
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Paul Ardenne (2022) analisa a arte ecoldgica a partir dos anos
2000 e destaca o surgimento de forma genérica e tardia do termo
«ecoartista» que segundo ele também pode variar entre artista
«en devenir ecoldgico» ou artista «verde». Ele lista algumas
categorias de acdo para abrangeé-los:

® Um artista que trabalha no espago natural, na esteira da
land art.

® Um artista que documenta um estado de crise do ecossistema.

® Um artista contextual que faz da denuncia das anomalias
nas relacdes entre o territério da vida e as atividades huma-
nas o seu tema.

® Um artista movido pelo interesse do cuidado, pelo cuidado
de contribuir com algo para as relagées com os outros e com
0 meio ambiente. (Ardenne 2022, p. 22, traducdo nossa).

A partir desse contexto, serdo abordados trés artistas, cujas pro-
ducdes estdo em consonancia com as caracteristicas apresentadas
por Ardenne.

Corpo e Terra: Ana Mendieta

A artista cubana Ana Mendieta nasceu em 1948 e faleceu aos 37
anos em 1985, em circunstancias muito mal esclarecidas, caindo
do trigésimo quarto andar do apartamento onde ela vivia com
seu marido Carl Andre.

Aos 12 anos de idade, Mendieta foi separada de sua familia e
exilada involuntariamente nos Estados Unidos, fato que influen-
ciou toda a sua obra. Durante sua breve vida, Ana Mendieta teve
uma producdo intensa, corajosa, abarcando o tema do exilio, as
lutas feministas, se expressando principalmente por meio de seu
corpo como um territdrio politico.

Ela desenvolveu a terminologia Earth-body art Works, para
descrever sua producdo hibrida no contexto da natureza, trazen-
do contribuic¢fes importantes no que diz respeito ao uso do corpo
na arte em relacdo ao meio ambiente nos sentidos poético, poli-
tico e rumo a uma visdo ideoldgica que pode contribuir com as
formas de pensar e relacionar com a natureza.

Segundo Olga Viso (2004), Mendieta desafiou as limitac6es da
escultura, do video e da performance e do contexto cultural para
criar obras hibridas «intervengdes escultéricas na paisagem que
colocavam o corpo fisico (ou o seu contorno ou silhueta) numa
relacdo simbidtica com o ambiente natural» (p. 22, tradugdo nos-
sa) (figura 2).



A NATUREZA COMO TEMA E LUGAR DA AGAO ARTISTICA: DAS CINZAS A TRANSFIGURAGAO 229

Figura 2. Ana Mendieta, Imagen de Yagul (1973); Tree of Life (1976); Alma Silueta en Fuego
(1975).

Fuente: arquivo documental do artista.

A prépria artista analisa sua relacdo com a natureza e como
ela busca, por meio de sua producdo artistica, conexdes com ela,
retomar os vinculos bruscamente interrompidos pelo exilio.

A minha arte € uma forma de restabelecer os lacos que me unem
ao universo. £ um regresso a fonte materna. Através das minhas
esculturas Earth/body, uno-me completamente a terra [...]. Torno-me
uma extensdo da natureza e a natureza torna-se uma extensdo
do meu corpo. Este ato obsessivo de reafirmar os meus lacos com
a terra é realmente a reativagdo das crencas primitivas [..] numa
forca feminina onipresente, a imagem que permanece depois de ter
sido rodeada pelo ventre, € uma manifestacdo da minha sede de ser.
(Mendieta, apud Ruido 2002, p. 67, traducdo nossa).

A artista considera que a terra representa a origem essencial.
Jane Blocker (1999) afirma que, em suas acOes performativas,
ela reconstitui os termos em torno dos quais elas se organizam,
repetindo a metafora da terra/mulher/mée, apoiando-se no dis-
curso ancestral e por meio da repeticdo, cria sua interpretacdo
peculiar, ela retira o seu poder da enormidade das arvores e
elementos naturais, do seu quase desaparecimento na natu-
reza. «A deusa de Mendieta ndo existe independentemente da



230 MARIZA BARBOSA DE OLIVEIRA

terra; para ela, o corpo feminino, o materno e as origens estdo
diretamente ligados a uma terra que é eterna, natural e pode-
rosa» (p. 61, traducao nossa).

Paul Ardenne (2022) considera esse quase desaparecimento
de Ana Mendieta na natureza como uma forma de conversdo
momentanea em seus elementos, adentrando a textura das ervas
ou se camuflando no tronco de uma arvore, como se abrisse méao
de sua existéncia humana.

Ana Mendieta parece nos mostrar um caminho, um retorno do
entendimento de culturas ancestrais, por meio do qual podemos
trilhar novos rumos no entendimento de que somos parte da
natureza. Ardenne (2022) analisa a sua acdo como transcendente
da ecologia: «<Ana Mendieta, ao oferecer o seu corpo, a sua alma e
a sua obra a natureza, ndo atua de forma contra-ecoldgica (o seu
amor pelo meio natural e a sua aspiracdo a fundir-se com ele néo
deixam margem para duvidas), mas sim de forma meta-ecolégica»
(p. 159, traducdo nossa).

Segundo sua analise, ndo existe separacdo entre homem e
natureza, ndo ha autonomia humana em tudo. «O erro das nossas
mentalidades esquecidas, condicionadas por uma tecnologia divi-
nizada, é acreditar que o homem ja esta separado, dividus, e que
a partir de agora vive numa separacao absoluta, desnaturalizada
ao maximo» (Ardenne 2022, p. 156, tradugdo nossa).

Ailton Krenak (2022), em seu livro Futuro Ancestral, aponta
que:

Estamos vivendo num mundo onde somos obrigados a mergulhar
profundamente na terra para sermos capazes de recriar mundos
possiveis. Acontece que, nas narrativas de mundo onde sé o humano
age, essa centralidade silencia todas as outras presencas. Querem
silenciar inclusive os encantados, reduzir a uma mimica isso que
seria «espiritar», suprimir a experiéncia do corpo em comunhdo com
a folha, como o liquem e com a 4gua, com o vento e com o fogo,
com tudo que ativa nossa poténcia transcendente e que suplanta
a mediocridade a que o humano tem se reduzido. Para mim isso
chega a ser uma ofensa. Os humanos estéo aceitando a humilhante
condicdo de consumir a Terra. (pp. 37-38).

Um contraponto para criar estes novos mundos possiveis
seria pensar a terra como Pacha Mama, sentir-se parte
dela, se confundir-se com a natureza em sentido amplo, se
compreender-se como extensdo de tudo e entdo, ter a experién-
cia do sujeito coletivo. Sentir a vida nas arvores, nas montanhas,
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nos rios, nos passaros e compreender que a presenca dos seres,
ndo apenas se soma a paisagem, mas modifica o0 mundo. Nos
sitios, aldeias, comunidades, cidades ou metrépoles, estamos
todos instalados na natureza, na terra. «Por isso dizemos que
somos filhos da terra. Essa Mae constitui a primeira camada,
0 utero da experiéncia da consciéncia, que ndo é aplicada e
nem utilitdria» (Krenak 2022, p. 103). Nesse sentido, existe uma
relacdo indissocidvel com as origens e com as histérias produzi-
das na cultura, os mitos. Para Krenak (2022), as mitologias estdo
vivas e seguem existindo nas formas de viver as experiéncias de
afeccdo da vida, habitando o mundo de forma poética.

Raices: Regina Galindo

Regina José Galindo nasceu na Guatemala em 1974, em meio a uma
guerra civil no pais que durou 36 anos (de 1960 a 1996), o que levou
os guatemaltecos a conviverem com a violéncia intensa. Mesmo com
o fim da guerra e os Acordos de Paz firmados em 1996, a violéncia
prevalece no pais, o que a artista traz para seus trabalhos, que estio
em constante didlogo com o contexto e propdem enfrentamentos as
estruturas de poder (Fazzolari 2018).

Regina Galindo usa o seu corpo como principal instrumento,
muitas vezes cruzando a linha de extrema exposicdo fisica
e mental de maneira corajosa como estratégia de criacdo e
critica acida as opressdes vividas pelo seu povo e trazer a tona a
memoria do corpo social e as questdes coletivas. Sdo trabalhos
predominantemente em performance, articulando este meio
com as nocdes de instalacdo, site specific, na perspectiva da arte
contextual.

Podemos considerar que estas a¢des performativas operam como
forma micropolitica na producdo de subjetividades, como peque-
nasrevolucdes, provocando ruidos. Conforme Félix Guattari (2007)
«a questdo micropolitica —ou seja a questdo de uma analitica das
formacgdes do desejo no campo social- diz respeito ao modo como o
nivel das diferencas sociais mais amplas (que chamei de “molar”)
se cruza com aquele que chamei de “molecular”» (p. 149). Nao ha,
portanto, uma oposicdo entre estes dois niveis, sendo que as lutas
sociais sdo ao mesmo tempo molares e moleculares. Dessa forma
toda a sociedade e cada individuo sdo atravessados pelas duas
segmentaridades ao mesmo tempo, tudo € politico, mas toda poli-
tica € ao mesmo tempo macropolitica e micropolitica. (Deleuze et
al. 1996, p. 90).

Segundo Deleuze et al. (1996) e Guattari (2007), do ponto de
vista da micropolitica, uma sociedade se define por suas linhas
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de fuga (moleculares), sempre escapa as organizacoes binarias ao
aparelho de ressonancia, a maquina de sobrecodificagdo (Deleuze
et al. 1996, p. 94). Por meio de ac¢des cotidianas e experiéncias
artisticas, é possivel criar processos de singularizacéo ainda que
em contextos ndo favoraveis.

Regina Galindo realizou varias a¢des na Guatemala, mas o
trabalho em destaque nesse texto, ela desenvolveu na Itdlia, no
Jardim Botdnico de Palermo em 2015, ela o intitula Raices. A
artista encontra na natureza presente no contexto urbano, ele-
mentos que rememoram suas origens e de outros estrangeiros:
as arvores. Em colaboracdo com outras pessoas, ela desenvolve
sua proposta conectando os corpos a natureza de maneira literal
e simbdlica (figura 3).

p

Figura 3. Regina José Galindo, Raices, performance. Palermo, 2015.
Fuente: arquivo documental do artista.

O trabalho foi concebido especialmente para o Jardim Botéanico,
Regina José Galindo e um grupo de migrantes de 20 nacionali-
dades diferentes se apegam as raizes das arvores e plantas que
correspondem & origem de cada um deles. E como se enraizassem
nas arvores ou fossem eles mesmos, parte das raizes das arvores.

A acdo recupera a relacdo com a natureza. No jardim coexis-
tem espécies de vdrias origens, muitas foram levadas para 14
ilegalmente desde finais do século xvmi. O trabalho propde uma
reflexdo a respeito do desenraizamento destas plantas advindas
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de diversas partes do mundo e do enraizamento das comunidades
estrangeiras em Palermo.

Aacdovisarefletir sobre como o ser humano pode viver em paz apesar
das diferencas, se acomodar em qualquer contexto e crescer em har-
monia com o meio ambiente e com outras comunidades. Ndo importa
de onde viermos, podemos viver juntos porque juntos constituimos
uma origem comum que se soma a diversidade. (Galindo 2015).

Regina, por meio de seu corpo estrangeiro em colaboracdo com
outros corpos, trata de forma sensivel e poética questdes complexas,
revelando a diversidade dos corpos e a diversidade da natureza. O
aspecto politico nessa agao é tratado ao mesmo tempo de forma sutil
e impactante, trazendo a tona também a importancia da natureza
na cidade e evidenciando os corpos humanos como partes dela.

A transfiguracao da floresta: Frans Krajcberg

Frans Krajcberg nasceu em 1921. Faleceu em 2017 no Brasil, como
judeu polonés por origem que se tornou brasileiro por escolha.
O artista lutou no front pelo exército russo durante a Segunda
Guerra Mundial, quando perdeu toda a sua familia nos campos
de concentracdo. Encontrou no Brasil sua nova patria e, em meio
anatureza, fez sua morada/atelié no Sitio Natura em Nova Vicosa,
Bahia (figura 4).

el S e, R
T s E.j‘l-

Figura 4. Fotografias do ensaio fotografico feito por Luiz Garrido em 1996
com Frans Krajcberg no Sitio Natura, editado em 2022.
Fuente: arquivo documental do artista.
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Suas obras ora denunciam as agressdes ao meio ambiente e ora
exaltam a beleza da materialidade extraida da natureza, dando
nova vida a d&rvores mortas e madeiras calcinadas de queimadas,
transformando-as. «Se muito da matéria-prima advém de contextos
de destruicdo, é a poténcia de ressignificacdo da vida que cada
obra evoca em sua composicdo e materialidade» (Matos et al.
2022, p. 18).

Além das suas obras, Krajcberg se destaca pela sua atuacdo
como ecdlogo, pela maneira que ele viveu em consondncia com
a natureza e acgoes que ele desenvolveu. Sua vida e obra parecem
uma expressdo do entendimento do ser humano como parte inte-
grante da natureza e ndo como alguém que extrai dela, matéria
prima ou a explora. Franz Krajcherg ndo estabeleceu limites
entre ele, sua arte e a natureza.

Podemos pensar, entdo, que o trabalho de Krajcberg, numa entrega
corajosa e sem limites, é uma espécie de componente também dessa
imersdo e se define em um tempo gerundio de constituicdo de relagdes
—continuando existéncias—. Por outro lado, o processo de criacdo de
Krajcberg torna visivel e palpavel o fim, a morte, o que foi interrom-
pido. Trata-se de um testemunho fisico de um corpo, ao mesmo tempo
findo e presente, que foi um dia drvore. (Neves et al. 2023, pp. 36-37).

Seu trabalho lida com as nog¢des de morte e vida, selecionando
materiais da natureza, ele insere seu gesto artistico e d4 uma
nova vida a eles, criando esculturas que ele instala novamente
na natureza, expde em seu atelié, em museus e galerias.

Analisando a obra de Krajcherg, Ardenne (2022) destaca que
desde que o artista chegou ao Brasil, além de se afetar pela beleza
das florestas, também sabia o risco que elas corriam com o que
estaria por vir:

O artista-ecologista Frans Krajcberg tem ideias muito claras, desde
antes dos anos 60, sobre o que vai acontecer no Brasil, onde se insta-
lou a par do milagre brasileiro, um periodo de expansdo econdémica
sem precedentes, sobretudo na Amazonia. A exploracdo da grande
floresta tropical latino-americana e a sua perfuracdo com auto-es-
tradas que contornam o territério brasileiro sdo as premissas de
uma catastrofe que, no final, se desenrolard entre o desmatamento
macico, a poluicdo resultante da agricultura em terrenos queima-
dos, os incéndios prescritos e outras degradacdes naturais ligadas
ao desenvolvimento dos transportes de longa distancia. (p. 288,
traducdo nossa).
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Se ele estava consciente dos problemas, sua atuacdo, seu legado
de obras e registros de suas falas revelam que ele também tinha
esperanca em relacdo ao futuro. «Estou convencido de que a
humanidade pode criar um futuro prdspero, justo e seguro,
garantindo sua propria sobrevivéncia. Para isso, precisamos
reexaminar as grandes questdes do meio ambiente e formular
solucdes realistas» (Krajcberg, apud Matos et al. 2022).

Suas acgdes deixaram sua marca, por meio de sua obra ele
nos ensina sobre a possibilidade da transfiguracdo. Atuando
em determinados contextos, ele promoveu transformacoes sig-
nificativas. Guattari (2012) em seu livro As trés ecologias aponta
que a eco-logica, leva em conta o0 movimento, 0 processo, que se
opde ao sistema ou a estrutura, visa a existéncia em vias de, ao
mesmo tempo, se constituir, se definir e se desterritorializar. Sdo
processos que dizem respeito «a certos subconjuntos expressivos
que rompem com seus encaixes totalizantes e se puseram a tra-
balhar por conta prépria e a subjugar seus conjuntos referenciais
para se manifestar a titulo de indicios existenciais, de linha de
fuga processual» (Guattari 2012, pp. 27-28).

Ele também anuncia a necessidade de organizacdo de novas
praticas micropoliticas e microssociais, novas solidariedades,
uma nova suavidade juntamente com as novas praticas estéti-
cas e novas praticas analiticas das formacdes do inconsciente,
visando atuacdes em prol da humanidade, rompendo com o
reequilibrio permanente do Universo das semidticas capitalistas.
Ainda que as lutas em grande escala ndo estejam necessariamen-
te em sincronia com as praxis ecoldgicas e com as micropoliticas
do desejo, «os diversos niveis de praticas ndo s6 ndo tém de ser
homogeneizados, ajustando uns aos outros sob uma tutela trans-
cendente, mas ao contrario, convém engaja-los em um processo
de heterogénese» (Guattari 2012, p. 35).

Ailton Krenak (2022) aponta para a necessidade de «evocar
o mundo das cartografias afetivas, nas quais o rio pode escapar
do dano, a vida, a bala perdida e a liberdade néo seja s6 uma
condicdo de aceitacdo do sujeito, mas uma experiéncia tdo radical
que nos leve além da ideia de finitude» (pp. 42-43). Para que isso
aconteca, ele destaca que temos que insurgir de acordo com as
confluéncias. «Ndo vamos deixar de morrer ou coisa do género,
vamos, antes, nos transfigurar, afinal a metamorfose é o nosso
ambiente, assim como das folhas, das ramas e de tudo o que exis-
te» (Krenak 2022, p. 43).

Krajcberg nos mostra com sua vida, sua obra, o seu processo
de existir e criar na natureza, possiveis relacdes com as



236 MARIZA BARBOSA DE OLIVEIRA

micropoliticas do desejo apontadas por Guattari, linhas de fuga
em contraposi¢do a destruicdo, dando nova aparéncia estética
para o que ndo tinha mais vida. O sitio Natura pode ser também
uma representacdo de um mundo possivel, que tem por base o
respeito a natureza, como sugere Krenak (2022), onde a transfi-
guracdo se da por meio das esculturas e também pelo modo de
existir, de ser natureza.

Sonhar mundos

Reconhecer-se parte da natureza, compreender os limites e
fragilidades humanas diante da sua grandiosidade e forca, parece
ser pré-requisito para atuar de maneira sustentavel e vislumbrar
um futuro prospero na terra.

Os artistas vém tracando «linhas de fuga», por meio de seus
processos vdo criando novos mundos sensiveis e possiveis, ainda
que efémeros, transitdrios. A arte publica flerta com outras areas
como a politica, os ativismos e possibilita ampliar a audiéncia
para além dos publicos especificos da arte.

As poéticas abordadas tém em comum o0 interesse pela
natureza e as agoes em comunhdo com ela. Ao buscar pontos de
intersecdo, também procuro refletir sobre o préoprio processo de
criacdo e as contribuigdes para o campo de pesquisa. A natureza
acolhe as diferentes abordagens, sendo territério para refugio,
exilio, lugar de retorno a terra natal, reconexdo com as origens,
inclusive ancestrais, migracGes, encontros com as raizes em
terras estrangeiras, territério para adoc¢do de uma nova patria,
novos mundos.
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As heterotopias afetivas de uma capital
modernista: uma reflexao

sobre o webdocumentario

Agrofloresta no meio do caminho

LORENA DA SILVA FIGUEIREDO!

Introducao
Este artigo propde-se a pensar sobre a producdo de subjetivida-
des criadas através da pratica de agroflorestas em espacos vazios
na area central de Brasilia. Desta forma, os afetos se tornam
uma ferramenta operadora de devires na paisagem urbana
ao ressignificar o espaco a partir da partilha do sensivel pela
comunidade local. Sendo assim, movemos uma cartografia social
como proposta metodoldgica aliando uma rede de conexdes e de
agenciamentos entre ideias de Deleuze e Guattari (1995), Michel
Foucault (1998), Jacques Ranciére (2005) e Ailton Krenak (2020)
sobre novas perspectivas de se habitar a cidade, na atualidade.

Partimos de um breve panorama histérico provido pela
transferéncia da capital do Brasil do Rio de Janeiro para a regido
central do pais. Brasilia surge com a pauta fundamentada em um
discurso de progresso e de desenvolvimento para um pais visto
majoritariamente por uma populacdo agrdria. Essa proposta de
adentrar o interior do pais vem desde o periodo colonial. Contudo,
concretiza-se com o presidente Juscelino Kubitschek e o seu Plano
de Metaszem 1956. A regido do Planalto Central convergiu tam-
bém com diversos deslocamentos de pessoas vindas de diferentes
regides do Brasil para construir a «Nova Capital» e o sonho de se
viver na cidade.

Neste imenso territdrio constituido pelo bioma do Cerrado,
vemos a urbanizacdo de Brasilia sendo configurada pela dialética

! Universidade de Brasilia.

2 Programa desenvolvido com a finalidade de infraestrutura brasileira com
foco em energia, transporte, industria, educacéo e alimentagdo, cujo lema
era «50 anos em 5».
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do abrigo e do deslocamento, como diria Paul Ricoeur (1998): em
maneiras de se habitar o espago urbano, diante da utopia do sonho
em viver na capital federal e a realidade de fato. Ao tomarmos a
presenca do processo de constru¢do da nova capital, a construgdo
desta baseou-se no acontecimento da criacdo da cidade como feno-
meno. Sendo assim, a delimitacdo de dreas centrais a partir de uma
alca hidrografica com a criacdo do lago artificial, o lago Paranoa,
foram bases para a formacéo do plano urbanistico de Brasilia.

O Plano Piloto de Brasilia foi delimitado em seu plano diretor,
em 1957, criado pelo urbanista Lucio Costa através da proposta
de um modelo de superquadras,: com areas habitacionais e dreas
setorizadas para o uso e o servico publico do espaco urbano,
inspiradas em cidades jardins europeias. Com isso, a nova cidade
parque se constituia em uma regido central, com d4reas vazias
atravessadas por grandes edificacdes monumentais que colabo-
raram para o funcionalismo do espaco. A circulacdo de pessoas
se dava em funcdo do trabalho, comércio, servigos, porém as
atividades de lazer se restringiam a elite que se formava. Vale
ressaltar que essa regido sofreu, desde cedo, com a especulacdo
imobilidria, ocasionando fissuras na constituicdo do espaco.

Diante deste desenho urbano, observamos uma disciplina na
natureza do espaco realizada pelo modelo modernista de arqui-
tetura. A cidade foi pensada para o trabalho de acordo com os
principios funcionalistas de uso e de acesso. Com o decorrer do
tempo, o projeto rodovidrio baseado no discurso progressista,
ao valorizar a entrada das empresas automobilisticas no Brasil,
ressaltou a insercdo em massa do automovel, desvalorizando o
poder do encontro entre as pessoas e a cidade.

Milton Santos (2006) nos diz que:

O espago € a sociedade, e a paisagem também o é. No entanto, entre
espaco e paisagem o acordo ndo é total, e a busca desse acordo é
permanente; essa busca nunca chega ao fim. A paisagem existe
através de suas formas, criadas em momentos histéricos diferentes,

8 Para Ricoeur (1998) habitar implica ritmos de paradas e de movimentos, de
fixagdo e de deslocamentos. O lugar néo é somente a cavidade onde se fixar,
como o definiu Aristdteles, mas também o intervalo a percorrer. A cidade é o
primeiro envelope dessa dialética do abrigo e do deslocamento (p. 46).

¢  De acordo com Lucio Costa, em seu Relatdorio do Plano Piloto de Brasilia, as
«superquadras», os blocos residenciais, podem dispor-se da maneira mais
variada, obedecendo, porém, a dois principios gerais: gabarito maximo
uniforme, talvez seis pavimentos e pilotis, e separacéo do trafego de veiculos
do transito de pedestres [...] e s comodidades existentes no interior de cada
quadra (Costa 1991, p. 28).
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porém coexistindo no momento atual. No espaco, as formas de que
se compde a paisagem preenchem, no momento atual, uma funcéo
atual, como resposta as necessidades atuais da sociedade. (p. 67).

Entre os imagindrios coletivos movidos pela utopia, Brasilia
percorreu um longo periodo de reclusdo aos acesso da cidade
devido a ditadura militar brasileira (1964-1985). Vemos o espago
urbano tomado pelo medo de restringir o uso da rua. Tais afetos
perduram também na década de 1990, e por consequéncia nos
anos 2000, de uma forma diferente, envolvidos agora no discurso
neoliberal, uma racionalidades baseada na violéncia e na vigi-
lancia da cidade. Permeados pela paisagem das superquadras e
suas formas de habitar o espaco urbano vemos o vazio cruzar o
passado no tempo presente e problematizar as subjetividades na
partilha comum da 4rea central de Brasilia.

Os agenciamentos na cidade modernista e suas heterotopias
Por entre os tracos dos arquitetos Oscar Niemeyer e Lucio Costa, 0
simbolo do avido se tornou a imagem destinada para ser o Plano
Piloto de Brasilia. Suas asas delimitam as zonas centrais, dividi-
das entre Asa Sul e Asa Norte, cortadas pelo Eixo Rodoviario. As
formas retangulares segmentam as areas de maneira funcional,
aos olhos modernistas de ser, em residéncias, comércios e areas
de lazer, constituindo a ideia das Superquadras.¢

Observamos a cidade modernista propor uma nova perspecti-
va sobre o pensamento, na formacdo de uma cidade que segue a
direcdo contrdria ao caos e a entropia presente no encontro entre
as pessoas e o0 espaco urbano. Neste modelo de cidade, as ruas
apresentam carros em largas avenidas, ao invés de uma pulsdo
de vida de pedestres nas calcadas. Percebemos uma inversdo da
razdo, onde o vazio se sobrepde ao cheio ao criar uma tipologia
urbana e de comportamento afetivo com o espaco, permeado pelo
isolamento.

5> Definicdo do conceito da racionalidade neoliberal: «o neoliberalismo é
a razdo do capitalismo contemporaneo, de um capitalismo desimpedido
de suas referéncias arcaizantes e plenamente assumido como construgdo
histérica e norma geral de vida» (Dardot e Laval 2016, p. 14).

6 Ocorreu a solucdo de criar-se uma sequéncia continua e de grandes quadras
dispostas, em ordem dupla ou singela, de ambos oslados da faixa rodovidria,
e emolduradas por uma larga cinta densamente arborizada, drvores de
porte, prevalecendo em cada quadra determinada espécie vegetal, com chéo
gramado e uma cortina suplementar intermitente de arbustos e folhagens,
a fim de resguardar melhor, qualquer que seja a posicdo do observador, o
conteudo das quadras, visto que sempre num segundo plano e como que
amortecido na paisagem (Costa 1991, p. 14).
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A partir desta configuracdo, estabelecemos a cidade de
Brasilia como um dispositivo de rela¢des de poderes. O espaco
urbano, como um corpo politico, que se afeta por um regime
de visibilidade pelo Modernismo, que na sua utopia inicial
acreditava na transformacdo social por meio do discurso pro-
gressista. No entanto, atravessava o campo de disputas de classes
complexas e de desigualdades presentes na sociedade brasileira
que perduram até hoje. Diante desta fronteira entre o imagindrio
earealidade, criam-se agenciamentos como umalinha desterrito-
rializada repleta de multiplicidades aos padrdes delimitados nas
superquadras através de uma abertura cartografica da ordem do
rizoma:

Um rizoma ndo comec¢a nem conclui, ele se encontra sempre no
meio, entre as coisas, inter-se, intermezzo. A drvore € filiacdo, mas o
rizoma é alianga, unicamente alianca. A drvore impde o verbo «ser»,
mas o rizoma tem como tecido a conjuncao «e... e... e...». Ha nessa
conjungdo forca suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser.
Entre as coisas ndo designa uma correlagdo localizdvel que vai de
uma para outra e reciprocamente, mas uma direcdo perpendicular,
um movimento transversal. (Deleuze e Guattari 1995, p. 4).

Tomemos as areas vazias presentes nas regides arborizadas das
superquadras no contemporaneo como uma regido em pleno
potencial para o surgimento destas subjetividades de maneira
transversal ao planejamento urbano. Somos movidas pelos
afetos do medo, aliado ao aspecto da vigilancia e controle dos
corpos e dos acessos. A circulacdo de pessoas nestes locais se
torna uma subversdo afetiva ao isolamento constituido na
cidade modernista. Nesta perspectiva de conexdes e aliancas
com o outro, apresentamos a criacdo de Agroflorestas na
regido central do Plano Piloto como um sopro na arquitetura
modernista através de uma heterotopia de Brasilia. Uma cidade
também para as pessoas.

Vale ressaltar que as agroflorestas constituem parte de um
sistema de uso do solo que combina tempo e cultivo de multiplas
espécies de plantas de maneira alternada, promovendo uma
pluralidade de convivio neste espago, dentro de um sistema.
De acordo com a definicdo proposta pela Empresa Brasileira
de Pesquisa Agropecudria (2023): «existem diversos arranjos
possiveis, deste sistema que podem se aproximar ecologicamente
de uma vegetacdo nativa através da sucessdo natural, restabe-
lecendo processos ecoldgicos importantes como a ciclagem de
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nutrientes, atracdo de fauna, fixagdo de carbono [..], até sistemas
como policultivos».

O teor multiplo e ramificado, presente nos sistemas
agroflorestais, assemelha-se ao comportamento de um rizoma.
Observamos uma descentralizacdo das estruturas estabelecidas
no cultivo de uma espécie e a homogeneizacdo da paisagem. Aqui,
vemos um universo de singularidades no qual a Agrofloresta
possui o potencial de conectar-se com outras espécies, sem
ser de maneira hierarquica e sim por atravessamentos. Com
isso, constitui-se pelo eixo de dimensdes das subjetividades e
de agenciamentos providos por uma contra acdo nesta nova
cartografia da cidade modernista.

Foucault (1998) nos diz que: «A medida que a sua histdria
se desenvolve, pode atribuir a uma heterotopia existente uma
funcdo diversa da original; cada heterotopia tem uma funcdo
determinada e precisa na sua sociedade e, essa mesma heteroto-
pia pode, de acordo sincrénico com a cultura em que se insere,
assumir uma outra funcdo qualquer» (p. 4).

Ao pensarmos no movimento da regido central do Plano
Piloto através da circulacdo de pessoas, o vazio presente nas
areas arborizadas das superquadras agora se apresenta de uma
maneira distinta. A coloragdo verde, amarela e cinzenta, repre-
sentada pelos ciclos de seca e de chuva na cidade criam uma
homogeneizacdo por meio de gramados e drvores de espécies
especificas, como mangueiras e jaqueiras. Ao cruzarmos a cidade
a pé, nos deparamos com um novo universo verde presente nas
agroflorestas. Um ponto de vida em meio a esta¢do seca, uma
passagem de resisténcia a esta estacdo, gerando novos sentidos
a paisagem local. Do som dos passarinhos pelo turno da manh4,
aos morcegos a noite, arvores frutiferas fazem sombra para
espécies de leguminosas e vegetais em plena simbiose. Rompe-se
com o siléncio e o isolamento da presenca de vida nesta paisa-
gem urbana transformada pelos afetos através da variacdo da
poténcia de agir, conforme nos propde a autora Suely Rolnik
(2011): «Paisagens psicossociais também sdo cartografaveis. A
cartografia, nesse caso, acompanha e se faz ao mesmo tempo que
o0 desmanchamento de certos mundos —sua perda de sentido-e a
formacao dos outros: mundos que se criam para expressar afetos
contemporaneos» (p. 23).

Desta forma, criam-se microcosmos que se distinguem do
espaco real baseado no modelo modernista de cidade. A agro-
floresta consegue se sobrepor e potencializar uma circulacdo de
afetos, que em um primeiro momento poderia ser vista como



AS HETEROTOPIAS AFETIVAS DE UMA CAPITAL MODERNISTA... 243

incompativel a rigidez do plano urbanistico do Plano Piloto e
a cultura criada a partir da segregacdo espacial. Uma fenda se
abre em meio ao concreto na composi¢do de novas percepcoes
de mundo, promovendo uma nova experiéncia relacional com a
cidade.

Entre hierarquias e imagindrios criados pela utopia e a reali-
dade sobre os modos de se habitar o Plano Piloto, vemos o afeto
do medo ter sua poténcia diminuida por um devir. Ao estabele-
cermos o devir como um campo do desejo e de transformacao
na ocupac¢do do espaco urbano através da desterritorializacao,
cria-se uma heterotopia sobre a cidade de Brasilia com o surgi-
mento das agroflorestas. Estas se tornam uma abertura dentro
de um grande mapa concebido pelo afeto do pertencimento,
ao resgatar as relacdes entre as pessoas e 0 espago urbano no
ambito do coletivo atrelado a ocupacgdo da cidade pelo sensivel’
no contemporaneo.

No meio do caminho havia uma agrofloresta

A pratica do caminhar® por Brasilia torna-se uma abertura
cartografica paraumanovaperspectivasobreacidade. Asdistancias,
tanto fisicas quanto mentais, provocam um deslocamento entre
uma superquadra e outra e algo peculiar se encontra pelo caminho.
Poderia ser uma pedra, como diria Carlos Drummond, metafo-
ricamente. No entanto, o obstaculo se assemelha a uma floresta,
com comportamento rizomdtico ao potencializar novas formas
de aprender e experienciar o mundo em uma cidade modernista
através da estética.

O aspecto de ressignificacdo do espago por meio de uma
ambiente autossustentavel, com plantagdo de multiplas espécies
de plantas para consumo local, a presenca da participacdo cole-
tiva em mutirdes e a recuperacdo do solo degradado na central
do Plano Piloto. Esta é a premissa do webdocumentario: Agroflo-
restas no meio do caminho (Figueiredo 2023). O titulo apresenta
setambém como uma brincadeira ao poema de Drummond. O

7 A partilha do sensivel é um conceito desenvolvido pelo filésofo francés
Jacques Raciere (2005) nos diz que: «Pelo termo de constituicdo estética
deve-se entender aqui a partilha do sensivel que da forma & comunidade.
Partilha significa duas coisas: a participagdo em um conjunto comum e, in-
versamente, a separacdo, a distribui¢do em quinhdes. Uma partilha do sen-
sivel é a relacdo entre um conjunto comum partilhado e a diviséo de partes
exclusivas» (p. 7).

8 No seu livro, Walkscapes, o caminhar como prdtica estética, Paola Berenstein
(2013) comenta a obra de Careri como uma forma de intervencdo urbana
através do caminhar.
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curta-metragem, idealizado por Mariana Alves e dirigido por
Lorena Figueiredo, ao longo de quinze minutos, atua como um
dispositivo que expde um mapa afetivo de espacos disciplinares
presentes no funcionalismo modernista ao serem afetados pela
«agrofloresta urbana».

O projetoseiniciou apartirdaideia da fotégrafa Mariana Alves,
ao comecar a habitar a Agrofloresta urbana da Superquadra da
206 Norte, no periodo da pandemia de COVID-19, em meados
de 2021. Vale ressaltar que esse espaco surgiu anteriormente, no
ano de 2016, por iniciativa do Coletivo Re-ag¢do, com o intuito de
promover uma conexao entre os principios provenientes do uso
da terra na cidade através do sentido coletivo. Neste movimento
entre a reclusdo e o acesso ao direito de ir e vir, desterritorializar
a cidade gerava uma nova perspectiva de se afetar e permitir ter
0 encontro com outras pessoas perante o isolamento imposto pela
invisibilidade de um virus.

Sabemos que o cinema é uma arte coletiva e movida pelo
encontro a partir de subjetividades. Apos o término de um
mestrado académico sobre o fendmeno do caminhar em narra-
tivas do cinema brasileiro e argentino e uma pesquisa sobre os
afetos e as cidades, a idealizadora do projeto entrou em contato
com a cineasta e pesquisadora Lorena Figueiredo, para agregar
nessa producdo de imagens e de pensamentos sobre a cidade de
Brasilia. Assim, surge a iniciativa de dirigir este filme e estabele-
cer pontes com a ideia proposta por Mariana Alves.

O desvelar de mundos proporcionados a temdtica se une a
ideia do webdocumentdrio em apresentar um cartografia criada
pelas agroflorestas urbanas. Ao estabelecermos este método
neste processo de escrita e pratica, a cartografia ndo atua de
forma isolada e necessita da presenca de uma cartdgrafa, no
caso a pesquisadora-cineasta em atuacdo. Pelas conexdes entre
a pesquisa documental e a pesquisa académica atravessada por
espacos heterotdpicos. A experiéncia da descoberta da agroflo-
resta no espaco urbano vai além de um simples registro, visto que
o intuito é compor um novo olhar de pertencimento com a cidade
em uma paisagem em constante mudanca.

Sendo tarefa do cartégrafo dar lingua para os afetos que pedem
passagem, dele se espera basicamente que esteja mergulhado nas
intensidades de seu tempo e que, atento aslinguagens que encontra,
devore as que lhe parecerem elementos possiveis para a composigao
das cartografias que se fazem necessarias. O cartégrafo é, antes de
tudo, um antropdlogo. (Rolnik 2011, p. 27).
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Ao estabelecermos a cartografia como esse ponto de afeto social
para a cidade, as agroflorestas se apresentam como elemento
propulsor para os devires. Tais transformacdes se passam tanto
no ambito interno das relacdes interpessoais entre a comuni-
dade quanto no d&mbito externo com a multiplicidade de outras
formas de vida existentes na terra. Em um primeiro momento,
para quem ndo conhece um sistema agroflorestal, gera um
estranhamento com um conjunto diverso de espécies de arvores,
legumes, frutas e vegetais de maneira cadtica. Vivemos um
processo de todo-um, ao agregarmos o ponto de vista da filosofia
sobre o mundo. Criando fendas no concreto contemporaneo para
submergir novas associagdes com a natureza e ndo as separar,
como a humanidade vem fazendo por séculos ao exaurir o uso da
terra em prol de uma construcdo fixa das cidades:

O tempo passou, as pessoas se concentraram em metrépoles e o
planeta virou um paliteiro. Mas agora, de dentro do concreto, surge
essautopia detransformar o cemitériourbanoemvida. Aagrofloresta
e a permacultura mostram aos povos da floresta que existem pessoas
nas cidades viabilizando novas aliancas, sem aquela ideia de campo
de um lado e cidade do outro. (Krenak 2020, p. 12).

Nesta perspectiva de abertura, caminhamos em um territério
constituido pelas superquadras, atravessado pelos espacgos da
macropolitica dispostos pelo planejamento urbano e a apropriagdo
segmentada criada desde o nascimento de Brasilia com a divisdo
da elite e a periferia. Ao estabelecermos as agroflorestas urbanas
no Plano Piloto como um territério formado pela esfera da micro-
politica, vemos a forca do coletivo na ocupagdo da cidade. Desde
0 porteiro, o entregador, o morador de rua e/ou o morador da
superquadra partilharem do acesso as agroflorestas, o cuidado e
o habitar com o local. Compreender que o espaco da rua é publico
e ndo se restringe ao uso privado.

Retomamos as falas do Drummond de Andrade (2022)° e a
alusdo ao titulo do webdocumentdrio, ao tomarmos a nogdo de
acontecimento da cidade de Brasilia e a criacdo do Plano Piloto

® A pesquisadora se refere ao poema «No meio do caminho», de Carlos
Drummond de Andrade (2022): «<No meio do caminho tinha uma pedra/tinha
uma pedra no meio do caminho/tinha uma pedra/no meio do caminho tinha
uma pedra/nunca me esquecerei desse acontecimento/na vida de minhas
retinas tdo fatigadas/Nunca me esquecerei que no meio do/caminho/ tinha
uma pedra/ tinha uma pedra no meio do caminho/no meio do caminho
tinha uma pedra» (p. 29).
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como fendmeno para esta andlise pelo viés filos6fico conectado
pelo cinema documental: «<havia uma pedra no meio do caminho,
havia uma agrofloresta pelo caminho». Entre os campos de
disputa de territério, ao ter uma agrofloresta pelo caminho
como uma pedra, um obstdculo ao modelo implantado por
Lucio Costa. Ressignificar o direito a cidade para todos vai além
de um cruzamento banal, pode ser ele a pé para pegar o 6nibus
nos eixos rodoviarios apdés um dia longo de trabalho ou estudo.
Compreendermos que este espaco criado pelas agrofloresta entre
os vazios é uma zona afetiva e de pertencimento a quem participa
deste espaco urbano cotidianamente. £ uma resposta as retinas
tdo fatigadas impostas pelo dispositivo de poder a partir deste
devir proposto com as agroflorestas.

Reflexdes sobre o webdocumentario

Agroflorestas no meio do caminho é um projeto de documentdrio,
em formato para Internet, com duracdo de quinze minutos,
patrocinado pelo Fundo de Apoio a Cultura do Distrito Federal. A
partir do encontro entre a realizadora Mariana Alves e a cineasta
Lorena Figueiredo, e o roteirista Igor Zeredo de Cerqueira,
criou-se um mapa afetivo guiado pela pesquisa de iniciativas
movidas pelo afeto de ocupar a regido central do Plano Piloto com
agroflorestas.

A escolha dos personagens e os espacos de implantacdo das
agroflorestas foram se modificando da premissa inicial de se
encontrar agroflorestas apenas na rua. O papel da escuta nas
entrevistas preliminares de pesquisa proporcionou um olhar
apurado que cruzava as relacdes humanas com um resgate com
o0 contato com a natureza. Com isso, as noc¢des de uso do espaco
urbano entre o publico e o privado se entrelacam para o enten-
dimento de como as agroflorestas agem diante do territério de
atuacdo encontrado.

O caminho percorrido por esta narrativa documental aborda
outras iniciativas dentro do territdrio urbano, como acdes reali-
zadas em escolas e postos de saude ao trazer uma perspectiva de
movimento através das relacdes de afetos no ambito interno e
externo dos corpos, entre a natureza e as pessoas, entre a cidade
e as agroflorestas, entre a cidade e os afetos. Em contraponto a
racionalidade neoliberal incorporada aos modos operantes de
se viver na cidade. Desta forma, as multiplicidades criadas pelo
sistema agroflorestal a partir desta caracteristica afetaram a
construcdo deste filme de maneira coletiva, permitindo compor
este grande dispositivo de forcas. Vale ressaltar que, no caso deste
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artigo, iremos realizar um recorte para andlise do estudo de caso
da Agrofloresta presente na zona residencial da Superquadra da
206 Norte.

Partindo do género documental como propulsor dos rizomas
criados entre as relacdes entre a agrofloresta e as pessoas que
habitam a superquadra. Nesta perspectiva, conduzida pela
subjetividade dos personagens,adentramos aagrofloresta através
da curiosidade do movimento de pessoas e da imagem em devir
produzida pela «natureza da floresta» em evidéncia no centro
da cidade. Temos uma visdo, em plano geral, de localizagdo com
os prédios residenciais e as arvores atravessada por calcadas,
sem nenhum movimento de pessoas dentro da superquadra.
Escutamos o som de passaros, sugerindo uma outra forma de
vida no local. Corta-se para uma espécie de ponto de vista da
agrofloresta, criancas brincam ao redor recortadas pelas folhas
das arvores que delimitam uma diversidade arbdrea distinta
da apresentada anteriormente. Essa massa verde, de maneira
desorganizada, possibilita o olhar do espectador para algo novo
e que se contrasta aos padrdes estabelecidos no desenho urbano
do Plano Piloto.

Através destas imagens em devir, o webdocumentario se
inicia com uma narracdo em off, trazendo o estranhamento
deste amontoado de plantas reunidas. O filme segue alternando
aimagem da Superquadra com a entrevista em on. Diferente das
narrativas concebidas nos anos 1960 pelo Cinema Novo, com a
presenca de uma «voz de Deus»® como recurso de linguagem
cinematogréfica, o filme apresenta a fala de Priscila Monteiro:
«Quando a gente chegou viu que tinha algo diferente na frente
do apartamento, do Bloco. Aos poucos, a gente foi vendo que tinha
movimento. Desceu e foi interagir. O que é isso aqui que clara-
mente ndo era um jardim», como uma possibilidade de evocar
algo novo. Um afeto que emerge a partir da mudanca para a
nova residéncia e do encontro com a agrofloresta em frente a
sua janela, na rua.

Bill Nichols (2016) nos diz que: «A voz do documentério pode
fazer alegacOes, propor perspectivas e evocar sentimentos. Os
documentdrios procuram nos persuadir ou convencer pela
forca de seu povo de vista e pelo poder de sua voz. A voz do

1 A «voz de Deus» ou «voz over» € um recurso de linguagem desenvolvido pelo
documentdrio cladssico com o intuito de criar uma voz onisciente, onipresen-
te e com cunho educativo a narrativa.
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documentdario é a maneira especial de cada filme expressar sua
maneira de ver o mundo» (p. 86).

Nesta perspectiva, conduzida pela alternincia de relacdes no
dispositivo de poder presente nas cidades, o afeto do medo se torna
a base para a fundamentacdo dos principios neoliberais de con-
trole dos corpos e de formas de poderdo ocupar a cidade. Vemos
as imagens do gramado em frente a Superquadra. O movimento
de pessoas é delimitado de acordo com o fluxo de horarios de
pico, pela manha e ao final do dia, quando trabalhadores cruzam
este espaco para pegar um transporte publico. No embate entre
as imagens de um espaco vazio e a agrofloresta, percebemos uma
linha de fuga ao cotidiano. Algumas pessoas comecaram a dar
uma pausa para interagir com aquele universo novo dentro da
cidade, ao colher uma fruta ou um vegetal disponivel para todos.

Mesmo que o webdocumentdrio percorra um caminho cldssico
de abordagem através do modo expositivo, os personagens
apresentam um ponto de vista participativo ao levantar as contra-
dicbes sobre a ocupacdo do espacgo urbano. Neste deslocamento
entre afetar e ser afetado, a voz do organizador do projeto
Re-acdo, Igor Avelin, é marcante: «A cidade hoje sdo espacos de
escassez. Dentro de uma agrofloresta vocé tem sombra, frutas, um
ambiente agradavel de se estar. Isso atrai muitas pessoas. Uma
grande reclamacdo dos moradores é que a agrofloresta atraia
pessoas». Essa fala permite desvelar os imagindrios coletivos
de quem pode usufruir do espaco localizado na regido central
de Brasilia, restrito a uma elite e ndo as pessoas que cruzam a
cidade para trabalhar diariamente.

Ao tomarmos a mudanca cartografica gerada pela agroflo-
resta urbana, podemos compreender o potencial de agregar
e conectar pessoas ao invés de segregar. Através dos mutirdes,
observamos a forca do encontro das pessoas na reapropriacdo
do espaco urbano. O chamamento publico e aberto para todas
as pessoas que desejam colaborar na manutencdo, no cultivo da
terra e no cuidado do espaco provoca uma transformacdo com
a producdo de subjetividades. Uma ressignificacéo do local, uma
reapropriacdo do espaco pela tomada de consciéncia do coletivo
nos habitos de se vivenciar a cidade:

Ndo haverd verdadeira resposta a crise ecoldgica a ndo ser em
escala planetdria e com a condicdo de que se opere uma auténtica
revolugdo politica, social e cultural reorientando os objetivos da
producdo de bens materiais e imateriais. Essa revolugdo devera
concernir, portanto, ndo s6 das relacdes de forcas visiveis em grande
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escala, mas também aos dominios moleculares de sensibilidade de
inteligéncia e do desejo. (Guattari 2001, p. 8).

Consideracoes finais

Ao partirmos da premissa estabelecida no desenvolvimento do
webdocumentdrio Agroflorestas no meio do caminho, observamos
como as agroflorestas urbanas podem atuar como agente de
producdo de subjetividades. Pode-se afirmar que as heterotopias
emergem e se movem como possibilidades de criar e renovar
imagens sobre a drea central de Brasilia.

O espago da rua, da superquadra, age como um rizoma no
territdrio, compondo relacdes entre mundos internos e externos
para com as atividades proporcionadas pela pratica agroflorestal.
Nesta perspectiva, moldada pela vivéncia pelo coletivo, as
pessoas desenvolvem novas maneiras de potencializar os afetos.
Saem de suas residéncias e tomam a cidade, ao ocupa-la através
de mutirdes, conversas e passagens entre uma atividade ou outra,
cotidianamente.

Em suma, a reflexdo provocada pela construcdo de heteroto-
pias na cidade modernista proporcionou uma rede de conexdes
entre as imagens e as subjetividades presentes nas formas de se
agenciar com as agroflorestas. Desta forma, permitimos que o
encontro realizado através dos mutirfes seja uma abertura para
a passagem dos afetos, ao criar uma ruptura a vigilancia presente
nos principios neoliberais do contemporaneo. Reapropriar-se
da cidade também permite compor uma nova narrativa sobre
Brasilia, através da ressignificacdo do Plano Piloto e da partilha
de uma utopia para todos que a habitam.
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La imagen insurgente. Movilizacion social,
disputa territorial y memorias insumisas
durante la insurreccion civica en Nicaragua
en 2018

SERGIO VILLENA FIENGO!

«No basta con desobedecer [...] es urgente que la desobediencia
—el rechazo, el llamado a la insumisién- se transmita

alos demas, en el espacio publico [...] hacer circular

ese gesto. Darle [...] un sentido politico».

GeorcEes Dini-HuBerMAN, Insurrecciones, 2018, p. 200.

La infrapolitica deviene protesta cuando los que sufren la opre-
sién desgarran el velo del susurro y el disimulo y se levantan
contra lo establecido, toman la palabra (alzan la voz, muestran
el pufio amenazante) y disputan el territorio (ocupan la calle,
activan la red). El propdsito de este articulo es mostrar como las
protestas protagonizadas por los vencidos de la historia en la
Centroamérica contemporanea movilizan el espacio publico para
circular el gesto rebelde y mantener la memoria insumisa. Se
analiza el caso de Nicaragua en abril de 2018, especialmente el de
los familiares de las victimas de la represion estatal, agrupados
en la Asociacion Madres de Abril (AMA), y las acciones conten-
ciosas que han realizado para divulgar en el medio no oficial sus
ceremonias de duelo y exigencias de justicia.

En el primer apartado se hace una aproximacién histérica a
como las tragicas disputas politicas, libradas desde la concepcion
de una lucha entre enemigos, han dejado su impronta simbdlica
en la capital, Managua. A partir de esa contextualizacién se pro-
fundiza en la resignificacion de los espacios publicos, producida
por los acontecimientos de abril de 2018 con la denominada insu-
rreccion civica y las posteriores acciones represivas del gobierno

1 Universidad de Costa Rica.
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de la pareja Ortega-Murillo. Finalmente, se aborda el desempefio
de AMA y las actividades desarrolladas por esta asociacion.

Managua: la ciudad y las ruinas

Las ciudades son escenarios privilegiados de las batallas politicas
y culturales. Sin embargo, esas luchas territoriales por el con-
trol fisico y la marca simbdlica del espacio publico se libran de
manera particular. Cada una tiene su devenir historico, que merece
ser conocido, estudiado y narrado a partir del archivo que cons-
tituyen las multiples huellas y memorias que dan cuenta de lo
acontecido. La historia de Managua ha sido objeto de constantes
y profundas transformaciones fisicas y simbdlicas, resultado de
las intensas luchas politicas que han marcado el devenir del pais
sobre todo en los ultimos cincuenta afios.

En una valiosa investigacion publicada con el titulo Politica
y memoria en Nicaragua. Resignificaciones y borraduras en el
espacio publico, Margarita Vannini (2020) estudia los cambios
experimentados por Managua en tres periodos histéricos contem-
poraneos: la década revolucionaria iniciada en 1979, los dieciséis
afios de gobiernos neoliberales (1990-2006) y la etapa que abre
el retorno del Frente Sandinista de Liberacidon Nacional al poder
(2007-2018). La historiadora analiza cdmo a raiz del triunfo san-
dinista en julio de 1979 el gobierno busc6 conformar una nueva
identidad nacional (la nueva Nicaragua) sustentada en los valores
revolucionarios y cdmo, luego de la derrota electoral en 1990, el
alegato de paz y reconciliacién de Violeta Barrios de Chamorroy
las acciones de la Unién Nacional Opositora pretendieron borrar
los recuerdos del sandinismo e inscribir nuevos sentidos en los
espacios publicos. Finalmente, aborda las politicas publicas de la
memoria y los discursos que resignifican la historia reciente del
pais como consecuencia del retorno de Daniel Ortega al gobierno
en 2007.

Sin dejar de referir las destrucciones causadas por los catas-
tréficos terremotos de 1931 y 1972, Vannini (2020) se ocupa de
las marcas sobre el paisaje urbano producidas por las pugnas
politicas, la pretensién de imponer la posteridad y la furia ico-
noclasta infligida a los lugares de memoria. Asi, informa sobre la
celebracidn del Centenario en 1921, el levantamiento y el derribo
de la estatua ecuestre de Somoza (sobre la que ironizara Ernesto
Cardenal en su poema «Somoza desveliza la estatua de Somoza
en el estadio Somoza»), el festejo multitudinario del triunfo de
1979 (que incluy6 la demolicion de la estatua del dictador) y la
construccién de una fuente luminosa para borrar el recuerdo de
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la Revolucién. También refiere el auge del muralismo urbano y
su destruccion por los gobiernos posrevolucionarios, asi como
las acciones para resandinizar los espacios publicos mediante
celebraciones anuales —como la del «37 veces 19»— del aniversario
de la Revolucion, la construccién de un mausoleo a sus héroes y el
atentado con bomba con que se le profana.

Esa aproximacion a la historia de Managua, que alterna entre
sus momentos criticos y dorados, presta especial atencién a las
transformaciones sufridas por tres emblematicos lugares de
memoria: la Plaza de la Revolucion/Plaza de la Republica, la Plaza
de la Fe Juan Pablo II/Mausoleo de los Héroes y la Plazoleta del
Estadio Nacional (estatua ecuestre de Somoza/estatua ecuestre
de Sandino). El recorrido por sitios fantasmales poblados de
espectros que nunca mueren va moldeando el paisaje urbano,
que incluye también otros espacios simbdlicos fuertemente
disputados como la Loma de Tiscapa. Desde este punto se domina
la ciudad. Alli Somoza construyd una fortaleza que fue destruida
por la Revolucién. Sin embargo, esta, antes de entregar el poder
en 1990, comisioné a Ernesto Cardenal instalar ahi mismo una
monumental estatua de Sandino, que el sandinismo transfigu-
rado de Ortega y Murillo intentd opacar al colocar a su lado un
gigantesco arbol de la vida.

Vannini (2020) reconoce también la emergencia de nuevos
lugares de memoria, como las rotondas construidas en los afios
noventa para agilizar el trafico, pero también para resignificar
el espacio urbano, pues el gobierno local habia acordado con la
jerarquia eclesidstica la instalacion de iconos religiosos en esos
nudos urbanos. Con el retorno de Ortega al poder algunas de esas
rotondas se convirtieron en sitios de culto a lideres de gobiernos
amigos como Hugo Chdavez.:

En ese recorrido por los mds importantes y disputados espa-
cios de la urbe, que podria calificarse como martirizada, Vannini
(2020) arranca las imagenes de sus contextos inmediatos y abona
nuestra comprension profunda de la historia politica contempo-
ranea y sus huellas en Managua. Mediante la reconstruccién de
las politicas de la memoria —que bien podrian denominarse de la
(des)memoria y la enemistad- implementadas por los gobiernos
de turno, la historia urbana que relata gana densidad y devela
los sustratos de la cultura nicaragiense, en particular aquellos
que remiten a la configuracion del orden patriarcal, la politica
autoritaria y el uso patrimonial y partisano de los bienes publicos.

2 Construida en 2013 donde estuvo la rotonda Colén.
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Segun Vannini (2020), la ciudad estd marcada por las huellas de
masculinidades ejemplares de «<hombres fuertes», que pretenden
concentrar el poder y aspiran a la inmortalidad del bronce, el
mausoleo y, llegado el caso, de la gigantografia.

En resumen, anota:

Como si fuera una hoja en blanco, cada uno borra y reescribe una
narrativa de ese pasado desde su propia mirada interesada en
el presente. Esta predilecciéon por construir, inscribir sentidos,
destruir, modificar y borrar es una accién politica deliberada de
invisibilizacion y eliminacion del adversario. Ademas, parece ser
una practica comun que imprime un caracter provisional y transi-
torio a las politicas publicas y a su expresion en el espacio urbano,
como si todo fuese efimero, de corto plazo y sin posibilidad alguna
de perdurar. Carentes de un plan de ordenamiento territorial y
desarrollo urbano, las obras se hacen y deshacen sin mediar entre
ellas la minima informacién necesaria para que la ciudadania
participe en estos procesos de transformaciéon de su propio entorno
urbano. A diferencia de lo que ocurre en otros paises con demo-
cracias consolidadas, en Nicaragua los procesos de construccion y
demolicién se realizan en espacios citadinos y con fondos publicos,
pero sin tomar en cuenta a la ciudadania, sin proveerle informacién
ni promover un debate. Esta forma de proceder refleja el caracter
autoritario del sistema politico, una forma encubierta de corrupcién
y una mala administracion de los fondos publicos, como si construir
monumentos y demolerlos no fueran decisiones financiadas con los
impuestos de todos los ciudadanos. (Vannini 2020, p. 103).

La insurreccion civica y el espacio urbano

En abril de 2018 estallaron en Nicaragua protestas protagoni-
zadas inicialmente por jovenes universitarios movilizados en
solidaridad con las personas afectadas por los cambios decreta-
dos por el gobierno en los regimenes de pensiones. Sin embargo,
pronto se hizo evidente que los malestares acumulados eran
muchos. Incluian, entre los mds recientes, el descontento por el
desastre ecoldgico provocado por los incendios intencionales que
asolaron la reserva Indio Maiz, asi como el rechazo campesino a
la amenaza que significaba el renacido proyecto de canal intero-
ceanico y el despojo sistematico de tierras por parte de colonos
respaldados por el gobierno y compafiias extranjeras avidas de
extraer recursos naturales. La masividad y extension que adqui-
rieron las movilizaciones fueron también sefiales inequivocas de
la creciente deriva autoritaria del régimen Ortega-Murillo que
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reprimio con brutalidad las protestas con un saldo de, al menos,
350 muertos, miles de detenidos, heridos y exiliados.?

Esas protestas sociales masivas y las consecuentes acciones
represivas del gobierno incidieron fisica y simbolicamente sobre
el espacio publico urbano. Sergio Cabrales (2021) en su articulo
«Managuaenrevuelta: la capital enla oleada de protestas de 2018»
sefiala que, aunque estas se realizaron a lo largo y ancho del pais
y rompieron con lo que parecia ser la creencia generalizada de
que el gobierno tenia pleno control politico de los espacios publi-
cos (hegemonia territorial), Managua se convirtié una vez mas
en escenario privilegiado de las luchas politicas. En particular,
identifica tres lugares disputados por los opositores y el gobierno
orteguista con un importante valor simbdlico para la memoria
histdrica sandinista: las vias principales, los barrios orientales y
las universidades.

Con relacion a las vias principales Cabrales (2021) sefiala que,
mientras el viejo centro —privilegiado por Vannini (2020)- perma-
necidé siempre bajo el control oficialista, el nuevo fue disputado
por la oposicién que logrd apropidrselo y convertirlo en territorio
bajo su control durante los seis meses més intensos de la protesta.
«Implicitamente, al ser ocupados por los opositores, estos les
resignificaron, pero sin perder la asociacién simbolica a la resis-
tencia revolucionaria, la lucha antidictatorial, y el poder popular»
(Cabrales 2021, p. 389).

Si el derribo de la estatua ecuestre de Somoza fue el principal
acto iconoclasta perpetrado por la Revolucion y la destruccion
de los murales la acciéon maés notoria contra la simbologia sandi-
nista, los y las insurrectos de abril se ensafiaron con el principal
simbolo impuesto por el gobierno de Ortega y Murillo sobre el
espacio publico: los drboles de la vida. Se trataba de esculturas
metalicas gigantescas, elaboradas con una estética que podria
calificarse como kitsch o new age, en forma de arboles pintados
con colores brillantes e iluminados con cientos de bombillas.
Fueron introducidos por el orteguismo durante la conmemoracion
del 34 aniversario del triunfo de la Revolucién el 19 de julio de
2013; desde entonces, mas de un centenar de estos arboles: fueron

8 Una cronologia de los acontecimientos ocurridos entre el 18 de abril y el 19
de septiembre de 2018 se encuentra disponible en https://www.huellasdeim-
punidad.org/linea-de-represion/. Estudios sobre esa coyuntura aparecen
en las compilaciones de Aguilar, De Gori y Villacorta (2019), Cortés, Lépez y
Moncada (2020) y Ortega Hegg et al. (2020).

4 Un andlisis de sus caracteristicas se encuentra disponible en http:/www.
laprensa.com.ni/2017/02/05/suplemento/la-prensadomingo/2177251-10-co-
sas-no-sabias-los-arboles-la-vida.
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plantados en las principales arterias de la capital y otras ciudades
nicaragienses (figura 1).

Figura 1. Derribo de arboles de a vida en Managua, 2018.
Fuente: Arce (2018).

Mientras el gobierno destiné vigilantes armados para preservar
los arboles de la vida que escaparon a la furia de la multitud,
situados sobre todo en el viejo centro, los chayopalos —como los
llamala poblacién enreferencia ala primera dama y vicepresidenta
Rosario (Chayo) Murillo- derribados en el nuevo centro no fueron
reinstalados por el régimen que aceptdé implicitamente su derrota
simbdlica.s Segun Cabrales (2021), «La discrepancia entre las vias
principales del nuevo centro, donde [los arboles de la vida] fueron
totalmente erradicados, y el viejo centro, donde aun permanecen

5 Lo que si hizo el régimen fue intentar recuperar para si el simbolo de
Sandino, disputado por algunos manifestantes, que plasmaron nuevas
pintas con la imagen del héroe en los muros junto a consignas antiorteguis-
tas. También dibujar de azul y blanco los pedestales de algunas estatuas, que
fueron sucesivamente pintadas de rojo y negro por parte de militantes sandi-
nistas. Como respuesta, muchos gobiernos municipales afines al régimen le-
vantaron monumentos a Sandino en parques y otros espacios publicos. Véanse
las notas del portal ortegista El 19 Digital: «Construyen monumentos al ge-
neral Sandino en todo el pais»; «Conozca los nuevos monumentos dedica-
dos al general Sandino en Nicaragua»; «Monumentos: el general Augusto C.
Sandino en cada palmo de mi Nicaragua».
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instalados, confirma la geolocalizacién contrastante de ambas
movilizaciones durante esos meses» (p. 393). Ese clivaje territorial
también se pudo constatar en los muros situados en ambos centros:
en el nuevo proliferaron los colores azul y blanco y los grafitis
contra el gobierno, mientras en el «impenetrable viejo centro pre-
dominaban decoraciones roja y negra (asociadas a sandinistas) y
pintas en apoyo a la presidencia de Ortega. Una vez recuperado el
dominio sobre toda la capital, 1a alcaldia de Managua y simpatizan-
tes progubernamentales borraron los grafitis contra el presidente»
(Moncada 2018 citado por Cabrales 2021, p. 393).

Fuera de los centros también existieron disputas territoriales
y simbdlicas entre el gobierno y la oposicién. Cabrales (2021)
destaca dos escenarios contenciosos: los barrios orientales,
tradicionalmente sandinistas, y los campus de distintas universi-
dades, publicas y privadas. En el caso de los primeros, la pérdida
sandinista se debi6 a la represion gubernamental que estimuld la
movilizacién opositora de la poblacién que:

levantobarricadas, hicieron concentraciones, cacerolazosypequefias
marchas barriales en rechazo a la represion. De estas expresiones de
protesta, las barricadas de adoquines fueron particularmente signi-
ficativas en la memoria revolucionaria y activaron rapidamente un
poderoso marco entre los manifestantes, quienes crearon paralelos
entre las dos movilizaciones: la de 1979 contra Somoza, y la de 2018,
contra Ortega [...] La limpieza de estas barricadas fue interpretada
entre los sandinistas como una victoria sobre los «tranques gol-
pistas» para permitir la libre circulacion [...], haciendo constantes
referencias a las gestas del mismo mes en la misma zona capitalina
en 1979. (Cabrales 2021, p. 393).

Similares movilizaciones y tranques se dieron en otros territorios
fuera de Managua con tradicién sandinista, como Esteli, Le6n
y Matagalpa. Destacada, sobre todo por su pasado militante y
combativo durante la Revolucidn, fue la localidad de Masaya.
Precisamente, en el barrio indigena de Monimbd, bastién en
la insurreccién que derrocd a los Somoza en 1979 —como lo
ilustra el imprescindible documental Torovenado, espiritu de
Monimbo (2019)-, florecieron otra vez las barricadas y las festivas
manifestaciones de protesta y luego de la brutal represion las
también multitudinarias expresiones de duelo.s

6 Véase la resefia de Julidn Carax «Cultura ancestral de Monimbd como
expresién de lucha civica. ¢Es el arte popular un camino para la liberacién
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Por su parte, los campus de las universidades publicas de
Managua, asi como de la jesuita Universidad Centroamericana,
fueron disputados por el movimiento estudiantil y las fuerzas
represivas del gobierno. Especialmente dramadtico fue el asedio
armado de los militares y paramilitares del régimen a los estu-
diantes atrincherados en la Univeridad Nacional Politécnica,
quienes transmitieron en vivo desde sus redes sociales; el saldo
inicial fue de un muerto y varios heridos. Algo similar ocurrid
en la iglesia Divina Misericordia. El feroz cerco a los jévenes de
la Universidad Nacional Auténoma de Nicaragua refugiados en
el templo durd al menos quince horas. Los balazos de grueso
calibre disparados por los represores fueron dejados tal cual
por los curas como huellas para que nadie olvidara.” A sangre y
fuego el gobierno recuperd el control de las universidades. Las
represalias contra los movilizados resultaron en la expulsion de
147 estudiantes. Sus registros académicos fueron destruidos y
perdieron asi la posibilidad de continuar sus estudios superiores.
Muchos de ellos se exiliaron en Costa Rica y otros paises.

Cabrales (2021) nolo menciona, perola disputa entre el gobierno
ylaoposicidn incluyd, ademas, algunas infraestructuras religiosas,
sobre todo catdlicas, que operaron como lugares de reunion y refu-
gio paralos movilizados. Estas fueron ferozmente atacadas por los
simpatizantes del gobierno que identificaron entre sus enemigos
a varios religiosos, algunos de ellos encarcelados o desterrados.
Siendo la poblacién nicaragiiense en su mayoria devota, la protesta
ciudadana —sobre todo cuando se multiplicaron las muertes- fue
acompafiada tanto por simbolos como por representantes de la
Iglesia catolica. Como consecuencia, algunas barricadas devinie-
ron altares y no pocas marchas asumieron el caracter de proce-
siones; por contraparte, las celebraciones religiosas (como la de la
Purisima) adquirieron un evidente tinte politico.

Con el fin de amedrentar a curas y feligreses, Edén Pasto-
ra, comandante sandinista pasado a la contra, que luego se
reconcilié con el sandinismo y devino fiel seguidor del régimen
de Ortega, profiri6 amenazas de muerte contra los religiosos
que apoyaban a los manifestantes: «Que no se olviden los curas

colectiva?» y la nota «Lanzan corto documental sobre el espiritu rebelde de
Monimbo», de Franklin Villavicencio, sobre la importancia y significado his-
térico del Torovenado y otras expresiones populares como simbolos de resis-
tencia (Bland6n 2003).

7 Véase «Divina Misericordia», de Gabriela Selser (2023); y el reportaje
«Los balazos en la iglesia Divina Misericordia, huellas de la represién en
Nicaragua», de Matilde Cérdoba.
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que las balas también traspasan sotanas», a las cuales monsefior
Silvio Baéz respondio: «Si, las balas nos pueden asesinar, pero
jamas matardn nuestra fe ni nuestra vocacién de estar siempre
al lado del pueblo» (citados por Selser 2023, p. 117). En 2023, el
gobierno prohibié «por razones de seguridad» la celebracion de
fiestas patronales, procesiones y el Via Crucis del Viernes Santo.

Memoriales piblicos para las victimas de la represion

Tras el saldo de al menos 350 fallecidos que dejo la represion cabe
preguntarse: ;cOmo se procesaron socialmente esas muertes?;
icomo sucedieron los actos funebres y de duelo por las victimas?
El asesinato de manifestantes por parte de las fuerzas represivas
afiadié combustible y matices tragicos a la protesta al introducir
un nuevo y poderoso motivo para la movilizacion: los funerales
de los asesinados, el reclamo por las vidas arrebatadas y el 1lla-
mado a conservar la memoria de quienes, a partir del momento
de su inmolacidn, pasaron a convertirse en héroes y martires de
la lucha.

Tras las primeras muertes se conformd el Movimiento Madres
de Abril. Este inici6 sus demandas de justicia con la disputa del
espacio publico mediante marchas, ocupaciones de rotondas y
levantamientode memoriales. Enmayode 2018 convocé ala Madre
de Todas las Marchas, un acto de duelo en movimiento realizado
de manera multitudinaria el Dia de la Madre, que en Nicaragua
se celebra el 30 de abril. La manifestacidn, que logré congregar
entre 500 mil y un millén de personas, la mayoria vestidas de
blanco con banderas azules y blancas, pancartas con reclamos
de justicia para las victimas y simbolos religiosos, tuvo lugar
en el nuevo centro. Comenzo en la rotonda Jean Paul Genie y se
dirigié hacia la UCA. Por su parte, el gobierno organizé para ese
mismo dia una contramanifestacién, en la también emblematica
rotonda Hugo Chavez (Avenida Bolivar), con la programacion de
una cantata en honor a las madres.

8 En su crénica «La noche», Selser (2023) relata que, si bien la celebracién de
la Purisima apenas se realiz6 en las calles, «en muchas casas del pais las
personas colocaron las fotos de sus presos: el campesino Medardo Mairena,
la futura doctora Amaya Coopens, el dulce Byron Estrada luciendo orgulloso
su toga y su birrete. /Y en la casa de dofia Rita, en Leén, hubo 355 veladoras
encendidas: una para cada uno de los asesinados» (p. 163).

9 Irénicamente, el sandinismo instauré -apelando de manera directa al imagi-
nario cristiano reinterpretado por la Teologia de la Liberacién- el culto a los
martires y a los héroes como un elemento fundamental de la movilizacién,
tanto en el periodo de insurreccién como en la guerra civil que estall6 luego
del triunfo sandinista.
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Se reprimidé duramente —con la participacion de francotiradores
que apuntaron a matar— la manifestacion pacifica convocada por
las Madres de Abril. Segun el Centro Nicaragiiense de Derechos
Humanos fueron al menos 16 fallecidos y 88 lesionados en todo el
pais. Ese evento se bautizé como la Masacre del Dia de las Madres.
Amanda Lépez de Gahona, madre del periodista Angel Gahona,
asesinado por simpatizantes del gobierno en Bluefields el 21 de
abril, declar6 lo que, probablemente, era el sentimiento predomi-
nante entre la poblacion nicaragiiense: «nunca pensaron [las perso-
nas manifestantes] que seria irrespetado el dolor de las madres y
de las familias que apoyaron la marcha» (Gutiérrez 2018).

Pero ese irrespeto no cesd con la masacre. M4as alla de la brutal
represion y del hostigamiento cotidiano a las familias de las victi-
mas para que no denunciaran los crimenes ni se movilizaran en
demanda de justicia, el ensafiamiento del gobierno Ortega-Murillo
se pudo constatar clara y publicamente cuando sus simpatizantes
destruyeron —al menos en dos ocasiones— un precario memorial,
compuesto por cruces e imagenes de los asesinados, colocado por
las familias dolientes en la rotonda Jean Paul Genie* y devenido
lugar de memoria.

Asilo relata Gabriela Selser (2023):

Ya vacia de «arbolatas», la rotonda en la avenida Paul Genie, que
atraviesa la carretera a Masaya a la altura del kilémetro 8, se con-
virtié en un sitio de memoria al que acudian a diario grupos de
personas a encontrarse y honrar a los muertos. Lo hicieron durante
cinco meses, entre abril y septiembre de 2018, hasta que la policia
finalmente prohibié las manifestaciones [...] Cada tres o cuatro
noches, el régimen mandaba a sus grupos de choque a destruir el
santuario, que volvia a levantarse al dia siguiente con nuevas cru-
ces blancas y pancartas con las fotos de los estudiantes asesinados
en las protestas. Y bajo sus rostros, flores, muchas flores de todo
tipo, cortadas de los patios mas humildes. (pp. 125-126) (figura 2).

10 Jean Paul Genie fue un adolescente asesinado impunemente el 28 de octubre
de 1990 por los escoltas del general Humberto Ortega Saavedra, hermano de
Daniel Ortega y comandante del Ejército Sandinista, cuando se dirigia en au-
tomovil a su domicilio. Seguin la Comisién Interamericana de Derechos Hu-
manso, «Cuando [Genie] conducia en la carretera se encontro6 con una cara-
vana de vehiculos con efectivos militares, quienes, al ver que los trataba de
sobrepasar, le dispararon con sus armas. Luego de ello Jean Paul Genie Laca-
yo fue abandonado en la carretera y murié de shock hipovolémico a conse-
cuencia de la hemorragia» («Ficha técnica: Genie Lacayo vs. Nicaragua» 1994,
S. p.).
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Figura 2. Managua, septiembre de 2018. Cruces destruidas en la rotonda Jean Paul
Genie.
Fuente: Moncada (2018).

No satisfecho con destrozar los improvisados altares para negar
a las familias el derecho a realizar el duelo por sus muertos el
gobierno instald en esa rotonda una serie de coloridos arreglos
navidefios (dngeles, osos, cajas de regalo y drboles de navidad,
entre otros) para dar la impresion de retorno a la normalidad y
de una feliz navidad. Es inevitable recordar la frase de Walter
Benjamin (2012) en la que advierte que «ni los muertos estaran
seguros ante el enemigo si es que este vence. Y ese enemigo no
ha cesado de vencer» (p. 171). Pero, realmente, ¢no ha cesado de
vencer?

Museo AMA y No Olvida: la memoria en tiempos digitales

«¢Qué podemos hacer con todo este dolor?,

nos preguntamos alguna vez. Y nuestra respuesta

ha sido: debemos colectivizar el dolor, el amor,

la esperanza, la memoria

y la lucha por la justicia».

EwmiLia Yang, en AMA y No Olvida,

Museo de la Memoria Contra la Impunidad, 2018, p. 16.

El ultraje a los muertos no solo se hizo evidente en la represiéon de
la marcha, en la destrucciéon de memoriales publicos, en el hosti-
gamiento a las familias dolientes durante los funerales o los actos
de reclamo de justicia al punto de profanar las tumbas, sino que
también alcanzd la estigmatizacion de los fallecidos con el fin de
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mancillar su reputacién.” Los mas altos funcionarios del gobierno,
incluida la vicepresidenta y primera dama, se dieron a la tarea de
proferir crueles epitetos contra los movilizados y las victimas al
tacharlos de delincuentes, terroristas, traidores a la patria, etc. La voz
oficial trataba de deshumanizar a los manifestantes al denominarlos
«puchitos», «<minusculos», «mediocres» (al decir de Rosario Murillo),
merecedores de la muerte y el oprobio; es decir, seres abyectos cuyas
muertes no merecian ser lloradas ni siquiera por sus familiares. La
poblacion respondio a esos insultos con la consigna: «Eran estu-
diantes, no eran delincuentes» (figura 3).
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Figura 3: Managua, 24 de mayo de 2018. Planton en solidaridad con las Madres de Abril.
Fuente: Mejia Peralta (2018).

Ma4s organicamente, contra esa intencién de escamotear su res-
ponsabilidad por las muertes de los manifestantes, surgio AMA.
La agrupacion creo, con apoyo de la Academia de Ciencias de Nica-
ragua y el Centro Nicaragiense de Derechos Humanos, un museo

11 Véase, por ejemplo, «Destruyen tumba de Gerald Vasquez, asesinado duran-
te represion de 2018» (2023). También destaco el acoso de simpatizantes san-
dinistas a los dolientes durante el funeral del poeta y sacerdote Ernesto Car-
denal, declarado enemigo por la pareja presidencial; véase, entre otros, «Se
cumplen dos afios en que turbas asaltaron el funeral de Ernesto Cardenal»
(2022). Para evitar que su tumba fuera profanada, el entierro del que fue-
ra ministro de Cultura durante la Revolucién se realizé en secreto en algin
lugar de la isla Mancarrdn (archipiélago de Solentiname), donde este habia
fundado una comunidad cristiana en los afios sesenta.
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propio denominado AMA y No Olvida, Museo de la Memoria Contra
la Impunidad, que tuvo como propdsito contribuir a dignificar a
las victimas y honrar su memoria. Como sefiala su pagina oficial,
«los familiares de la victimas —especialmente madres, padres, tias
y hermanas de los asesinados- crearon [...] AMA con el objetivo de
luchar juntos por defender la verdad y alcanzar justicia por los
crimenes de lesa humanidad cometidos por el gobierno, asi como la
reparacion integral para las victimas y garantias de no repeticion».

Entre las actividades realizadas con el fin de construir una
memoria en caliente, AMA y No Olvida (2018) realiza una «labor de
amor» que incluye la construccién de geografias de la verdad con
la participacion de testigos referenciales y presenciales convocados
segun la diversidad territorial, urbana, rural, étnica, cultural y de
género. El objetivo es que familiares y testigos realicen un mapeo a
manoalzadadeloshechosycircunstanciasquerodearon el asesi-
nato de sus victimas. Asi, «los testimonios se articulan mediante
recorridos que pueden mostrar con mayor detalle los tiempos, espa-
cios, condiciones y circunstancias en que las victimas fueron priva-
das del derecho a la vida como consecuencia de la accion represiva
del Estado» (p. 14). Los georrelatos sefialan y registran los hechos al
tiempo que aspiran a «avanzar en el esclarecimiento de la verdad a
través de la identificacién de actores institucionales responsables y
de los patrones que han predominado segun linea de tiempo y terri-
torialidad» (p. 14), de manera que sea posible establecer el vinculo
entre memoria y justicia.

A partir de esos datos, el colectivo ha construido un archivo
de acceso publico a través de un sitio web interactivo que pre-
senta semblanzas de cada una de las personas asesinadas por el
régimen y con fotografias, videos y testimonios de familiares y
allegados. Esa informacion es presentada en forma de altares,
fisicos y virtuales, en los que se rinde homenaje a las victimas de
la represion y se contesta la narrativa oficial que busca negar la
responsabilidad gubernamental en los asesinatos y prohibir a las
familias dolientes honrar a sus muertos.

En su crénica «La memoria pincha hasta sangrar», Gabriela
Selser (2023) se ocupa de la unica exposicion presencial que realizé
el museo en Nicaragua en las instalaciones del Instituto de Historia
de Nicaragua y Centroameérica el 30 de septiembre de 2019 (figura 4).
La periodista hace un conmovedor recuento de algunos de los
objetos cotidianos donados por las familias para la construccion
de los altares. Como sefiala el lema del museo: «jEran ciudadanos,
estudiantes, profesionales, trabajadores, artesanos, indigenas,
campesinos, productores, mujeres y prisioneros politicos!»:
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En el recorrido por los altares de adoquines uno podia ver diplomas,
cartas, pelotas de futbol y el primer osito de peluche de Hammer
Johel Garcia, de 19 afios, que murié durante un ataque policial en
Tipitapa el 20 de abril de 2018. [..] también se exhibian zapatos,
mascaras, lentes, guitarras, flautas y algunas de las armas usadas,
como morteros y huleras. La toga con la que se gradu6 Moroni Lépez
Garcia, el largo vestido rojo de Sandor Dolmus, el monaguillo de 15
afios abatido a balazos cuando protestaba junto a estudiantes en
la ciudad de Ledn, y la gorra de trapo que llevaba puesta Marcelo
Mayorga, el comerciante de la hulera, cuando fue asesinado a bala-
zos en Masaya. (pp. 198-199).

Figura 4. Managua, septiembre de 2019. Altar-barricada dedicada a personas
asesinadas por la represion, exposicion AMA y No Olvida.
Fuente: AMA y No Olvida, Museo de la Memoria Contra la Impunidad (2018).

Segun la directora del museo, Emilia Yang, el proyecto utiliza
«métodos de arte y disefio colectivos y participativos, con una
combinacion de investigacién social y acciones pedagdgicas y
comunitarias en condiciones de clandestinidad» con el fin de
que «las historias de las victimas viajen mas alla de sus hogares
y de sus familias y logren, a pesar del estado de excepcidn de
facto que impera en Nicaragua, transformar cualquier espacio
publico y privado en un sitio de memoria colectiva». Mas aun,
amplia Yang (AMA y No Olvida, Museo de la Memoria Contra la
Impunidad 2018):
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Construimos la memoria como la historia viva y encarnada, que lucha
por no ser olvidada. En los multiples espacios que hemos creado, las vic-
timas, nuestras victimas, estin PRESENTES. El concepto de museo-altar
permite honrarlos y a la vez contar la verdad de quiénes eran, qué les
sucedi6 y fortalecer la demanda de justicia que hacemos junto al pueblo
de Nicaragua. Nuestro esfuerzo muestra que las victimas no eran perso-
nas anénimas, mucho menos criminales, como ha pretendido exhibirlas
ladictadura en Nicaragua. jEran jovenes estudiantes, trabajadores, inge-
nieros, periodistas, artistas, artesanos, campesinos, productores, padres
e hijos defendiendo la libertad de sus familias y comunidades! Y asi,
honrandolos siempre al caminar, seguiremos sembrando su memoria
para que florezca, crezca y viva llena de verdad y justicia. (p. 17).

El museo-altar congrega a las familias dolientes y busca esclarecer
la verdad y exigir justicia con investigaciones participativas y acti-
vidades expositivas tanto presenciales como virtuales. AMA y No
Olvida lleva adelante una intensa labor de artivismo que ha exten-
dido sus acciones mucho mds alla del espacionacional nicaragiiense
con la participacién en multiples encuentros internacionales. E1
proposito ha sido honrar la memoria de las victimas de la represion
gubernamental y dar a conocer los crimenes politicos acaecidos en
Nicaragua desde abril de 2018. Con el estimulo de la agencia de los
actores democraticos a lo largo y ancho del pais y la convocatoria a
la solidaridad internacional se busca hacer justicia con las familias
dolientes y «resignificar la vida, movilizar experiencias, abrir hori-
zontes y enaltecer personas y comunidades en resistencia» (AMA'y
No Olvida, Museo de 1a Memoria Contra la Impunidad 2018, p. 19).

Conclusiones
A lo largo de su historia Nicaragua ha atravesado una serie de
disputas politicas que han dejado saldos tragicos. El espacio publico
urbano ha registrado las huellas de esas luchas, con frecuencia
encarnizadas, al haber sido sometido a continuas y profundas resig-
nificaciones. Asi, la ciudad fue marcada a sangre y fuego durante la
dictadura somocista, la revolucion sandinista, los gobiernos neolibe-
rales y el sandinismo transfigurado. Ese ha sido el contexto histérico
de las transformaciones fisicas y simbdlicas del espacio publico en
la coyuntura iniciada con las multitudinarias protestas de abril y
mayo de 2018, que fueron brutalmente reprimidas por el gobierno
Cristiano, Socialista y Solidario conducido por Ortega y Murillo.

La desmesurada respuesta gubernamental a las movilizaciones
no solo implico la represion de las manifestaciones y la destruccion
de los sitios de memoria improvisados, sino que también se ensafio
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con los fallecidos y las familias dolientes. Entre las multiples accio-
nes espontdneas para resistir la opresion y el oprobio destacé la
conformacion de un movimiento organizado de familiares de las
personas asesinadas que llevan adelante el proyecto Museo AMA 'y
No Olvida, creado con el fin de contrarrestar esos actos de negacion
y ultraje. Con una metodologia participativa convoca a reconstruir
la verdad de los hechos, identificar a los responsables, vindicar a
los caidos y buscar justicia a partir de la realizacién de actividades
presenciales y virtuales tanto en territorio nicaragiiense como en el
extranjero. AMA y No Olvida es un extraordinario ejemplo de como
realizar trabajos de la memoria inmediatos en contextos altamente
represivos en tiempos en que el concepto de arte publico trasciende
el espacio fisico nacional para ampliarse a la esfera virtual global,
donde también se libran batallas politicas y culturales.
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iYa basta! Memoria, tierra y violencia
en el proyecto The Patchwork Healing Blanket

CECILIA ITZEL NORIEGA VEGA!

Como respuesta al alarmante aumento de la violencia de género
y del extractivismo creciente del que es victima la naturaleza
el 26 de enero de 2020 se expusieron en la explanada del Zdcalo
de la Ciudad de México cientos de mantas en solidaridad con las
mujeres, los nifios y el medioambiente. Estas piezas eran parte
del proyecto conceptualizado por Marietta Bernstorff titulado
The Patchwork Healing Blanket, que construy6 una red de cola-
boracién entre curadoras, historiadoras, escritoras y artistas
de diferentes partes del mundo con la intencién de protestar y
pedir un alto a la violencia. Cada una propuso telas bordadas,
impresas, tejidas e intervenidas con multiples materiales que
hacian referencia al tema desde sus procesos subjetivos y afectivos
para adquirir sentido en la colectividad.

Enla confeccién de las piezas se empled la técnica del patchwork
—utilizada histéricamente como una estrategia feminista—, en la
que se unen retazos de tela para crear una cobija que sirva de pro-
teccion contra el frio. Asi, se juntaron las creaciones enviadas por
las participantes de diferentes partes del mundo para construir
una manta de sanacién y curacién ante la violencia. Ademads de
los cientos de mapas que se conformaron de forma colectiva,
también se realizaron varios libros donde se utilizaron fotogra-
fias, bordados, impresiones, entre otros recursos, para denunciar
este flagelo. El trabajo inicié en 2019; sin embargo, todavia se
encuentra en construccion, pues se contindan recibiendo mantas.

A partir de este proyecto de arte publico cabe preguntarse
por las posibilidades de las producciones artisticas para crear

1 Universidad Iberoamericana.
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memorias criticas a través de su incursién en este espacio.
Asimismo, vale cuestionar la manera en que el arte puede dar
cuenta de las relaciones entre la violencia de género y hacia
la naturaleza. De esta forma, se considera que The Patchwork
Healing Blanket crea una memoria critica que reconoce el dolor,
los afectos y sentimientos mas alla de los marcos artisticos, apela
a la colectividad e interdisciplinariedad, al tiempo que explica
los mecanismos simbdlicos que conducen a la violencia hacia las
mujeres y la naturaleza.

Vamos a protegernos: cuerpo, naturalezay violencia

The Patchwork Healing Blanket se ha desplegado en diversos
espacios publicos. La primera presentacion ocurrié el 26
de enero de 2020 en la explanada del Zdcalo, en la Ciudad de
México, con la exhibicién de 500 mantas. Luego se realizé una
exposicion digital en la galeria virtual de Social and Public Art
Resource Center (SPARC), organizacion que tiene el propdsito de
producir, preservar y promover producciones artisticas relacio-
nadas con el activismo. Esta incursion permitié difundir las obras
que conforman el patchwork. Ademas, se expuso en 2021 en el
Centro Fotografico Manuel Alvarez Bravo, en Oaxaca, y en 2022
en el Centro Cultural Antiguo Colegio Jesuita, en Patzcuaro,
Michoacan. De igual forma, algunas mantas se han presen-
tado de manera individual en otras exposiciones como ;Vivas
estamos, estamos vivas! Violentémetro: artivismo y género en la
CdMx en el Museo Regional de Guanajuato durante el Festival
Internacional Cervantino en 2022.

A través de estas acciones, el proyecto ha construido una
memoria critica sobre la violencia hacia la mujer, la nifiez y el
medioambiente entendida no como un registro lineal o cronolé-
gico de los hechos del pasado, sino como una rearticulacion de
lo acontecido que posibilita transformar el presente, pero que
requiere un trabajo que le permita salir a la luz. De esta manera,
las diversas telas evocan la individualidad y subjetividad de las
participantes. Asi, todas las mantas son unicas, vinculadas con
las experiencias y vivencias de cada mujer. No obstante, sin dejar
de reconocer la individualidad, el patchwork es una actividad
plenamente colectiva.

Elizabeth Jelin (2001) explica que en la seleccidn de lo que se
preserva y conmemora hay una politica de conservacion de la
memoria; sin embargo, hay huellas que no constituyen memo-
rias a menos que sean evocadas y colocadas en un marco que les
otorgue sentido. Por eso, para Jelin (2001) es muy importante el
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testigo, una persona capaz de establecer una escucha comprensi-
vay empatica para la articulacién del recuerdo (figura 1).

"B

Figura 1. Manta 6.

Fuente: SPARC (2020).

* De izquierda a derecha: !Ya basta! INo mads!, Glen Rogers, Estados Uni-
dos/México; No mds violencia/Stop, Cheryl Kanuck, Estados Unidos; Em-
patia, Martha Montero, México; La tierray la mujer, Miriam Esther Reyes
Alvarez, México; Vivir sin miedo/Live without fear, Device Deneb San-
din, Alma Méndez y Esther Lara, México; Vamos a protegernos, Corina
Blazquez Garf; En un lecho de rosas, Ligia Eugenia Santillan Castellanos,
México; Protejan las vidas de nuestras mujeres, Cynthia Hurtado, Estados
Unidos; Amor, Ira Bernstorff, México.

Una cuestion determinante en The Patchwork Healing Blanket
es la conformacion de una red de colaboracién para visibili-
zar y dar cuenta de una problemadtica global; de ahi que esta
recuperacion sea un trabajo de la memoria en si mismo. Lo que
ocurrio en el Zécalo fue muestra de ello. Se pudo observar a
las mujeres reunidas en un acto de cooperacidon que habla del
afecto y la experiencia individual que solo cobra sentido en la
colectividad (figura 2).
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Figura 2. The Patchwork Healing Blanket, Zocalo, 2020.

Fuente: archivo documental de la artista Norma Patifio.

La red de colaboracidn entre mujeres que establece The
Patchwork Healing Blanket para hablar de la violencia es una
caracteristica que comparte con diversas producciones artisti-
cas feministas de la década del setenta. Ello permite establecer
una suerte de genealogia entre las practicas actuales y pasadas.
Adicionalmente, esta cooperacion es subversiva en su forma de
operar. En el arte se ha perpetuado la idea del genio con un pro-
ceso creativo no visible; solo se puede tener referencia del objeto
artistico en un espacio museistico y/o galeria. Sin embargo, este
tipo de acciones implica la renuncia a la autoria; es una apuesta
por el acto colectivo. El bordado y la intervencion de telas con
multiples técnicas conlleva la unién desde la corporalidad.
De manera tradicional, el bordado ha sido relacionado con lo
femenino, con lo privado, de manera que recurrir a esta técnica
es un modo de visibilizar y protestar. Al mismo tiempo, es una
forma de resistir a los modelos de opresién que representan
otra construccion epistemoldgica que involucra los sentidos, los
cuerpos y la produccién manual.

Si bien la forma de operacién del proyecto es subversiva, sus
contenidos construyen una memoria critica sobre la violencia.
Segun Nelly Richard (2010), la memoria no es simplemente
el recuerdo, sino la aparicién relampagueante de aquellos
fragmentos que son rescatados del olvido debido a su mayor
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importancia, individual y colectiva. Ademas, designa una zona
de asociaciones voluntarias e involuntarias que se mueve entre
el pasado y el presente, ambos entendidos como formaciones
incompletas en las que se entrelaza lo ya consumado con lo ain
no realizado (Richard 2010). Le corresponde al arte y a la litera-
tura el pensamiento critico y la critica cultural, es decir, recoger
las marcas de lo incompleto; deben saber explorar los baches del
sentido, las opacidades de la representacion (Richard 2010).

Desde el planojuridico,la violencia de género se entiende como
los actos dafiinos hacia una persona o un grupo por razon de su
género. Tiene su origen en la desigualdad y el abuso de poder.
Se reconoce que existen varios tipos: fisica, psicolégica, sexual,
patrimonial, econdémica, etc. Al hablar del tema, predomina el
ocultamiento sistematico porque en muchos casos se encuentra
normalizada: no se reconocen los actos violentos o, incluso,
hay miedo a denunciarlos. Por otro lado, en los medios oficiales
predominan las estadisticas que, si bien ofrecen un panorama
general, también tienden a la desvinculacidn de la individualidad
y de la herida social que ocasiona el acto violento.

Es aqui donde el arte tiene un potencial politico al trabajar
desde la subjetividad para hacer visibles las estructuras sim-
bélicas y modificarlas desde el afecto. The Patchwork Healing
Blanket construye una memoria critica al establecer una relacion
entre la violencia que se ejerce sobre el cuerpo de las mujeres y
sobrelatierra/naturaleza. Amboselementosseencuentransometidos
a un modelo capitalista con valores patriarcales que condiciona
sistemas de opresion.

El ecofeminismo propone analizar el concepto de género
para estudiar las relaciones entre el ser humano y la naturaleza
en busca de igualdad y de una sociedad mas colaborativa (Zein
y Setiawan 2017). Estas relaciones se han planteado también en
el campo de lo artistico-feminista; en multiples ocasiones se ha
vinculado el cuerpo de las mujeres con la naturaleza. Por ejem-
plo, la artista Ana Mendieta presento la obra Siluetas (1973-1978),
un proyecto que consistié en fotografiar formas creadas sobre la
tierra para documentar lo efimero, la ausencia y la presencia.

Enlos libros de artista que forman parte del proyecto también se
denuncia el dafio medioambiental y de género. Nu un na, de Edith
Morales, consta de cinco bordados en los que representa a mujeres
mixtecas de San Pablo Tijaltepec, Oaxaca. A través de las diferentes
telas interrelaciona elementos como la milpa y el agua en protesta
contra el extractivismo de los recursos y de la cultura por parte de
las estructuras patriarcales y capitalistas. De igual forma, en La
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Tierra, de Norma Patifio, se muestra el sufrimiento del planeta y se
hace unllamado a la conciencia del dafio medioambiental (figura 3).

Figura 3. La Tierra, libro de la artista Norma Patino.
Fuente: SPARC (2020).

La violencia sobre las mujeres y el medioambiente estd también
ligada a la lucha por el control territorial y de recursos (figura 4).
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Figura 4. Manta 13.

Fuente: SPARC (2020).
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La antropdloga Rita Segato (2006) establece que los usos del
cuerpo son elementos muy importantes en los mecanismos
productores de violencia de género, dirigida al aniquilamiento
de la voluntad de la victima, quien es expropiada del control
del espacio cuerpo. Las mantas muestran esos sistemas de opre-
sién desde una pluralidad de representaciones que reflexionan
desde lo individual, pero muestran los mecanismos simbdlicos
de opresion femenina. Ello también guarda relacion directa con
el control que se ejerce sobre la tierra y la naturaleza.

Produccion, operacion y despliegue del proyecto: una reflexion
sobre lo piblico

Existe un componente politico en el contenido de las mantas
por la manera en que visibiliza las estructuras simbolicas de
produccidn de violencia, pero también por su forma de operacién
y deconstruccién de las normas operativas de lo artistico. El pro-
yecto fue planteado para exhibirse publicamente, para articu-
larse y fragmentarse. Las telas han sido desplegadas en diversos
sitios, como ocurrid en el Zécalo de la Ciudad de México, donde
fueron colocadas en la plaza central como un acto de protesta.
Esto desdibujo las relaciones entre lo publico y lo privado; sacé a
la luz lo intimo y lo puso a la vista de todos.

Lo privado es lo oculto, lo que no se ve, mientras que lo publi-
co es aquello que tiene la capacidad de mostrarse; por ello, la
colocacion de las mantas es una forma de visibilizacién, porque
«lo personal es politico». Hannah Arendt (2005) explica que el
espacio privado se ha constituido como todo aquello que no
vemos, que permanece oculto; a pesar de su importancia como
recurso que posibilita el sostenimiento de la vida, es algo que
permanece invisible. Por otro lado, lo publico es aquello que se
ve y tiene posibilidad de discutirse.

Histéricamente, las mujeres han ocupado el espacio privado
y los hombres el publico. Por supuesto, estas divisiones son
simbdlicas y en muchas ocasiones estdn condicionadas por
cuestiones de clase. Como lo postulan Nancy Fraser y Teresa
Ruiz (1993), las féminas han habitado el espacio publico como
un contrapublico, es decir, asumiendo que no les pertenece. Ello
estd relacionado con la violencia que se ejerce hacia ellas en
esos sitios, porque son cuerpos que no deben estar ahi. Por tales
motivos, para el proyecto fue cardinal incursionar en el Zdcalo,
un lugar de importancia politica, histérica y cultural para
México, un sitio de concentracién social y de manifestaciones de
protesta politica.
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Ademas, no se puede dejar a un lado la historia de la ciudad,
marcada por procesos de secamiento y distribucién del agua.
Durante la época prehispanica, México -Tenochtitldn- era una
zona lacustre. Con el transcurso de los siglos se ha sometido
a procesos de urbanizacidn que han redistribuido de manera
violenta los mantos acuiferos naturales del lugar. De ahi la
importancia de desplegar alli las mantas de curacién para hacer
visibles las subjetividades y sentires con relacion a la violencia de
género y hacia la tierra.

El desarrollo del proyecto generd nuevos cuestionamientos. El
primero de ellos fue su introduccién en una plataforma digital.
The Patchwork Healing Blanket se desarrolla dentro de un con-
texto caracterizado por el uso de medios de comunicacion. Esto
marca una diferencia importante entre el arte feminista de los
setenta y el contemporaneo. Como lo menciona la historiadora del
arte Andrea Giunta (2019), las producciones artisticas feministas
actuales han retomado la agenda incumplida de la segunda ola,
enmarcadas en un feminismo mucho mas combatiente, circuns-
crito en un mundo globalizado y caracterizado por el uso de las
tecnologias de la informacidn.

Lo anterior implica algunos planteamientos. El mundo digital
es también publico. Segun lo postulado por Rosalyn Deutsche
(1996), mas que espacios fisicos se trata de creaciones de publicos
a través de entidades discursivas. Eso es lo que se produce en
estos medios, como fue el caso de la exposicidon presentada en la
galeria virtual SPARC. Por supuesto, las dindmicas son diferentes:
en el Zocalo se evidencia la presencia, la corporalidad, incluso la
tactilidad que tienen las obras; por otro lado, las reproducciones
del patchwork en la plataforma permiten su difusiéon masiva,
pero, al mismo tiempo, hay ausencia de presencia.

Adicionalmente, se ha presentado en espacios culturales, lo
que ha implicado una rearticulacién de las piezas para su exhi-
bicidn, pues se trata de un proyecto cambiante que se resignifica
y adquiere nuevos sentidos. Es una obra que se plantea desde lo
procesual y se encuentra inacabada. Es importante plantear que
no se desarrolla en una oposicién tajante entre ambos elementos,
sino mds bien como un didlogo entre estas actividades y las insti-
tuciones, lo que, en cierta forma, implica conquistar los espacios
para visibilizar y denunciar desde el centro de sus operaciones.

The Patchwork Healing Blanket es una obra desinstituyente que
ala vez instituye. Las formas de operacion transgreden las mane-
ras de construccion de lo artistico, donde el acto colaborativo se
convierte en el eje central de la forma de creacion para dar lugar
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a un proceso inacabado y en constante resignificacion. Al mismo
tiempo, a nivel de contenido se plantean cuestionamientos que
hacen evidentes los afectos y las subjetividades que desestabili-
zan las normas condicionantes de la violencia para replantearlas
y reconfigurarlas a partir de acciones de union y sororidad.
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Exploracion de las mujeres grafiteras
en la ciudad de Queretaro a partir

del Festival de Arte Urbano
Multidisciplinario liderado por Mujeres,
la kalle es nuestra

MIRYAM PRADO JIMENEZ!

El grafiti ha sido un elemento catalizador en los procesos sociales
y comunitarios. Particularmente, ha servido para exponer las
demandas feministas al visibilizar la violencia urbana, la discri-
minacion racial y la exclusién social y econémica que sufren las
mujeres dentro del orden establecido. Sin embargo, no escapa de las
estructuras desiguales y determinantes de los roles asignados a las
féminas, por lo que las grafiteras se han enfrentado a la exclusién y
la discriminacion también dentro del movimiento. En este contexto
son importantes los espacios gestionados por y para ellas, como es
el caso del Festival de Arte Urbano Multidisciplinario, liderado por
Mujeres, la kalle es nuestra (Laken), donde la organizacién no esta
supeditada a un colectivo, sino que proyectos distintos se reinen
parala gestidn y realizacién de este evento.

Lasjovenes han utilizado la calle pararealizar actividades con
las que se hacen presentes en un territorio y a la vez contribuyen
alamemoria colectivay alaidentidad barrial. No se habita la ciu-
dad de manera pasiva, hay que vivirla. Se habita en el quehacer
cotidiano que construye un sentido de pertenencia, de relaciones
y vinculos con otros y con el espacio que fortalecen la identidad y
determinan la experiencia personal sobre los lugares. Tal es el
caso del festival.

Este texto es parte de los avances en el trabajo de campo de
una tesis doctoral sobre la subjetividad politica de las mujeres
grafiteras en la ciudad de Querétaro. Se centra no solo en su
representacion, sino también en la manera en que esta practica
artistica y cultural impacta en su sensibilidad, sobre todo en

1 Universidad Auténoma Metropolitana Xochimilco.
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las significaciones y sentidos que se manifiestan a través de su
produccion. Cabe preguntarse: ;de qué manera la experiencia
de las jovenes grafiteras constituye un proceso de subjetividad
politica feminista en su ser/hacer grafiti en la ciudad de Queré-
taro? Para responder esta interrogante es necesario utilizar una
metodologia que permita comprender sus experiencias como
participantes en practicas artisticas en el espacio publico a través
de las cuales construyen relaciones y colectivos, atraviesan con-
flictos y crean estrategias para superar los obstaculos que limitan
sus creaciones.

Este articulo es resultado de la reflexidn sobre la metodologia
adecuada para alcanzar los objetivos de la investigacidn, pero
también para crear una dinamica donde se desdibujen las tradi-
cionales practicas extractivistas del conocimiento y las jerarquias
entre investigadora e informantes. La metodologia no solo se
refiere a las técnicas o herramientas usadas en la acumulacion de
datos verificables; es tanto el camino que se traza para realizar el
andlisis como la reflexidn sobre este, asi como la introspeccién en
la relacion entre el sujeto que conoce y lo que se quiere conocer.
Es decir, es una perspectiva epistemoldgica que «designa el modo
en que enfocamos los problemas y buscamos respuestas» (Taylor
y Bogdan 1994, p. 15). Por eso, se coincide con Julia Sudrez-Krabbe
(2011) quien sefiala que debe ser «una discusion tedrica, contextuali-
zada y practica» (p. 188).

El primer impulso fue recurrir a la perspectiva cualitativa, que
se encamina a la comprension compleja de las interacciones coti-
dianas y al andalisis de las categorias sujeto, subjetividad y signifi-
cacion. De esta manera, se enfoca en lo que es significativo para
los actores sociales, reflejado en sus percepciones, sentimientos y
acciones (Sandoval 1996); por ello, una tarea fundamental de las
investigaciones cualitativas es entender cémo las personas com-
prenden, narran, actian y manejan sus situaciones cotidianas
(Rodriguez, Gil Flores y Garcia Jiménez 1996). En el caso que nos
ocupa, es particularmente importante la forma en que las grafite-
ras entienden y narran su entorno, asi como las interacciones que
se derivan de sus practicas artisticas. No obstante, la intencidén no
es estudiar lo que se plasma en los muros, sino las experiencias y
el proceso de significacion sobre estas acciones.

El acercamiento a las jovenes llevd a cuestionar cémo se
genera este proceso de identificacién cuando quien investiga
tiene condiciones de vida distintas a las de sus informantes. Esta
inquietud condujo a otras discusiones metodoldgicas y episte-
moldgicas sobre la objetividad y los criterios de validacion del
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conocimiento y la forma en que este se construye. Por ello, se
buscoé una aproximacién que profundizara més en el punto de
vista del investigador y la implicacién en el entorno donde realiza
el estudio, como es el caso de las metodologias feministas.

Las etnografias adquirieron relevancia para recoger informa-
cién de primera mano, pues los hechos se recolectaban como si
fueran datos y se constituian en materia prima del andlisis de las
légicas internas de los contextos estudiados. Con la intencidn de
que el investigador mantuviera la neutralidad para poder observar
el mundo tal y como es, se establecieron caracteristicas que deli-
neaban el trabajo de campo y buscaban sortear los «prejuicios y
opiniones tendenciosas inevitables en el hombre practico medio,
ya sea administrador, misionero o comerciante, opiniones que
repugnan a quien busca la objetividad y se esfuerza por tener una
vision cientifica de las cosas» (Malinowski 1986, p. 23).

Las emociones no eran parte del andalisis por considerarlas
demasiado subjetivas y disruptoras de la supuesta neutralidad; no
obstante, estaban presentes tanto en los investigadores, durante
el trabajo de campo, como en las relaciones que establecian con
los sujetos estudiados. Sin embargo, en nuestro caso si fueron un
factor importante para fortalecer la relacion con las jovenes. Una
de las preocupaciones estribaba en la diferencia de edad, esco-
laridad, profesién y de inmersidn en las practicas artisticas y en
la escena del hip hop. Con la participacién en sus actividades y el
intercambio de experiencias relacionadas con la violencia vivida
en el espacio publico, la critica sobre las producciones y su efecto,
asi como el acercamiento al feminismo, nos fuimos involucrando.
De esta manera, la relacion con las jovenes fue mas horizontal, al
identificarnos en varias experiencias compartidas.:

La distancia entre el investigador y el actor pretende man-
tener la diferencia entre sus perspectivas, de modo tal que se
puedan «usar las comprensiones de otra gente para promover
una comprension antropolégica que es mediada narrativamente»
(Hastrup citado por Sudrez-Krabbe 2011, p. 190). Por ello, las
etnografias tradicionales se caracterizaron por estudiar al otro
de tierras lejanas en un proceso solitario que hacia énfasis en
las singularidades y apartaba la atenciéon de temas como las
relaciones de subordinacion o las estructuras coloniales que afec-
taban a esas sociedades. Fueron los sujetos de las investigaciones

2 Ello permiti6 a la autora involucrarse en la gestién del Festival Multidisci-
plinario de Arte Urbano liderado por Mujeres, Laken, una accién que le hizo
comprender la importancia del trabajo colectivo en las practicas relaciona-
das con el grafiti.
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quienes cuestionaron la imagen que se creaba de ellos a partir
de las etnografias: tradicionales, aislados, pasivos y ahistéricos.
Esto también dejo claro que «no hay métodos ni técnicas neutras,
libres de implicaciones y fundamentos tedricos: las técnicas estan
impregnadas de supuestos que no provienen del campo, sino que
son intrinsecos a los investigadores» (Guber 2004, p. 12). Por lo
tanto, la etnografia no puede ser neutral o apolitica.

Esa distancia invisibiliza los mecanismos de opresion y exclu-
sién del contexto en que se desarrolla el estudio, no solo del entor-
no donde se realiza el trabajo de campo, sino también del espacio
académico, social y politico en que se encuentra el investigador.
Ademads, con esa separacion se perpetua la jerarquia entre quien
investiga y quien es investigado, «el asunto de los sujetos occiden-
tales que conocen y representan, y los sujetos no occidentales que
son conocidos y representados» (Abu-Lughod 2019, p. 21). Por lo
tanto, se establece una diferencia entre lo académico y lo no aca-
démico (lo otro), entre lo que es conocimiento y lo que es creencia.

Ello es particularmente relevante en el estudio de las mujeres
que hacen grafiti porque han sido segregadas en varios espacios:
el publico, por ser jovenes; el familiar y comunitario, por ser
grafiteras; y dentro de la escena del grafiti, por ser mujeres. Por
eso fue importante contar con una metodologia que permitiera
romper la distancia con las jévenes, centrarse en sus experiencias
dentro de este arte y complejizar sus relaciones para profundizar
en los aspectos estructurales que han atravesado sus practicas
artisticas.

Las criticas a las posturas que han perpetuado los sesgos
en las metodologias cualitativas no solo han denunciado su
complicidad con el colonialismo, sino que también han destacado
el androcentrismo que ha justificado la exclusion de las mujeres
como investigadoras y productoras de conocimiento. Pero no es
suficiente nombrar a las féminas para solventar los puntos ciegos
derivados de estas exclusiones sistematicas.

Como sefiala Barbara Biglia (2014), las criticas feministas al
objeto de estudio evidencian el sesgo sexista que se esconde en la
supuesta neutralidad y objetividad de las investigaciones y que
ha colocado a los hombres como la norma para entender y defi-
nir la realidad. Por ello, ademads, fue importante incluir temas de
interés para las grafiteras, comprender las relaciones de poder
e incorporar el género como categoria de andlisis (Biglia 2014).
En el caso de este ultimo se abarcaron todos los significados
que se le asocian para evitar «hacer lecturas victimistas de la
experiencia femenina» (Esteban 2004, p. 14). Asimismo, se aspira
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a reconocerlas como agentes sociales y no solo como victimas o
sujetos pasivos.

Desde una epistemologia feminista, las investigadoras han
buscado «otras formas de (re)conocer, mas horizontales, ética
y politicamente mdas responsables y con mayor orientacion
hacia la transformacion social» (Irantzu et al. 2014, p. 12). Asi,
se puede hacer un andlisis mds preciso sobre el contexto de las
grafiteras, pues como menciona Ana Maria Bach (2010) desde
esta perspectiva se ha «revalorizado el conocimiento cotidiano
y su relacion con la experiencia» (p. 65) que se ha subordinado
al cientifico.

La subjetividad de quien investiga se concibe como un medio
para conocer este entramado de realidades, como un espacio
de construccion de la vida y no como un obstaculo (Sandoval
Casilimas 1996). De este modo se pretende fracturar la dicotomia
entre lo empirico y lo tedrico, pues la cotidianidad tiene un lugar
preponderante en la comprensiéon de la realidad sociocultural.
Pero la construccion del conocimiento recae unicamente en
quien realiza la investigacion, que «tiene en su centro la actividad
pensante y constructiva del investigador» (Gonzalez Rey 2006,
P- 29). Asi, se establece una diferencia entre las experiencias del
experto, que producen conocimiento o saberes, y las de los otros,
que se entienden como creencias o sentires.

Sandra Harding (citada por Bach 2010), filosofa que ha
abordado ampliamente la epistemologia feminista, explica que
las problemaéticas en este tipo de estudios se definen desde las
experiencias de las mujeres. Estas se emplean como indicador de
la realidad «contra la que se debe contrastar las hipdtesis» (p. 82).
Como sefiala Harding, el estudio de mujeres no es nuevo, pero si
el andlisis de temas desde sus propias practicas, «de modo que
puedan entenderse a si mismas y al mundo» (Bach 2010, p. 83).
De igual forma, las creencias y comportamientos del investigador
forman parte de la evidencia empirica y ello debe ser expuesto en
el analisis critico. Como las investigaciones se habian planteado
desde una postura androcéntrica, la introduccién de la experien-
cia femenina brinda una perspectiva diferente que las conduce a
estar a favor de las luchas politicas de las mujeres.

Ana Maria Bach (2010) profundiza en la centralidad que
otorga la teoria feminista a las vivencias de las mujeres. Para
abordar esta relacion retoma la concepcion de Teresa de Lauretis
sobre como la subjetividad se construye en un proceso continuo
e inacabado por la experiencia, que no puede ser considerado
un asunto individual, pues la subjetividad estd relacionada con
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la actividad social; es, entonces, un «engranaje continuo del yo o
sujeto en la realidad social» (p. 37), siendo ambos (el sujeto y la
realidad social) signos que se encuentran en un proceso donde
«sus efectos son reciprocamente constitutivos» (p. 37).

Las grafiteras plasman su sentir en el muro. Asi se vuelve
parte de su experiencia en el espacio urbano, pues a través de
los sentidos «conectan las actuaciones de los sujetos con el tejido
enmarafiado de lo social» (Herrera y Olaya 2011, p. 114). Enton-
ces, las prdcticas artisticas del arte urbano son una forma de
comprender lo politico fuera de los regimenes hegemodnicos.

Desde la optica feminista, el sujeto se constituye en el género,
no es unificado, sino multiple; no solo es dividido, sino también
contradictorio (Lauretis citada por Bach 2010). Hay que considerar
que también se conforma con las experiencias de las relaciones de
razay clase. Desde la postura de Lauretis, la experiencia es el efecto
«de significados, costumbres, disposiciones, asociaciones y percep-
ciones derivadas de la interaccion semidtica de uno mismo con el
mundo externo» (Bach 2010, p. 40). Esto supone que la subjetividad
femenina «implica tratar las diversas vias, experiencias, institucio-
nes y practicas con que cada ser humano se constituye en un sujeto
social y un sujeto psiquico al mismo tiempo» (Bach 2010, p. 40).

Superar la ruptura entre el conocimiento cotidiano, relacionado
con la experiencia, y el cientifico también permite superar la dico-
tomia privado-publico que generd la idea de que lo interesante se
produce en el ambito publico y en el privado solo hay practicas
rutinarias. En este sentido, son importantes las contribuciones
hechas desde las teorias feministas que entienden la epistemologia
como «teoria acerca de la produccion de todo tipo de conocimiento»
(Bach 2010, p. 67); es decir, que consideran ambos tipos de
conocimiento: el cientifico y el cotidiano. También son afines a
la metodologia fenomenoldgica, ya que se utiliza la «experiencia
propia aparentemente singular» para explicar «lo similar de todas
las experiencias» (Bach 2010, p. 67).

En el estudio de las culturas juveniles, Angela McRobbie (2005)
sefiald el problema metodoldgico relacionado con la separacion
entre el &mbito publico y el privado, al centrarse el interés de las
investigaciones en las expresiones observables en el primero de
ellos. Esto derivod en un sesgo androcéntrico, ya que las mujeres
eran menos visibles y tanto los investigadores como los medios
de comunicacién menospreciaban las actividades cotidianas
que ellas realizaban. Sin embargo, como las feministas negras
destacan, la cotidianidad no es la misma, es distinta «de acuerdo
con las formas de opresidn experimentada» (Bach 2010, p. 123).
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Justamente, esta diversidad se considera problematica para
el conocimiento cientifico, pues al ser personal y subjetiva no
se puede universalizar. Ante ello Bach (2010) propone utilizar
distintos abordajes, ya que las experiencias se dan en multiples
niveles, pero el andlisis siempre sera parcial por la dificultad
de abarcar la totalidad de «la experiencia y su dindmica»
(p- 123). Como sefiala Bach (2010), las epistemologias feminis-
tas basadas en el punto de vista o standpoint introducen la
experiencia de las mujeres en los estudios como un recurso
empirico y teérico novedoso. Pero no basta con autodefinirnos
para que la experiencia de quien investiga transforme la
metodologia y produzca una feminista. Se deben entender
los propios conflictos, incomodidades y contradicciones, asi
como los placeres, deseos e intenciones involucrados en el
tema de investigacion elegido; hay que tomar una postura en
la construccién del conocimiento de modo tal que se pueda
comprender como se produjeron las categorias analiticas
(Curiel Pichardo 2014, p. 54).

Una metodologia feminista debe minimizar las relaciones de
poder y ser critica con esta forma de colonialismo del saber. Al
reconocer que «todo el conocimiento es parcial y proviene de
una perspectiva encarnada» (Abu-Lughod 2019, p. 27) nuestras
investigaciones son una interpretacion de la realidad que surge a
través de nosotras y nuestras vivencias fuera y dentro del trabajo
de campo. Las experiencias politico-econémicas construyen una
perspectiva diferente desde la que se crea una conciencia sobre
la realidad que se vive y que estd atravesada por lo que Patricia
Hill Collins (2000) llama matriz de dominacidn.

Sudrez-Krabbe (2011) propone una aproximacion metodo-
légica que reconozca otras formas de conocimiento ademas del
cientifico, es decir, que admita «la teoria y las visiones de la gente
con quien se trabaja, e ir, en compafiia con ellos, aprendiéndolas
y adaptandolas al quehacer cientifico y viceversa» (p. 199) con la
finalidad de suprimir el privilegio de la ultima palabra que tienen
los y las investigadoras. No obstante, como Barbara Biglia (2014)
apunta, las investigaciones desde una perspectiva feminista se
enfrentan a ciertos retos: no perder la rigurosidad metodoldgica; ser
autocriticas en el reconocimiento de la influencia de sus posicio-
namientos y el cruzamiento con los ejes de discriminacion durante
la produccién de saberes; superar las dicotomias y reduccionis-
mos que obstaculizan la comprensidn de los procesos sociales a
los que se acercan, incluida la autonomia sobre las metodologias
cualitativas y cuantitativas, etc.
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Ello requiere una flexibilidad metodoldgica que siga «un
principio ético de descolonizacion» (Sudrez-Krabbe 2011, p. 201),
de modo tal que se eviten las violencias epistémicas derivadas de
la exclusién de la experiencia como conocimiento. Como Biglia
(2014) sefiala, al entender que la produccion de saberes es un acto
politico debemos asumir nuestra agencia feminista para que estos
se forjen de manera «constructiva y respetuosa con las realidades
sociales con y en las que investigamos» (p. 21).

Se coincide con Martha Patricia Castafieda Salgado (2019) en la
necesidad de pasar de la descripcidn a la reflexion y a la escritura
politica de la cultura cuando se pretende hacer una etnografia
feminista. Ello implica oponerse al positivismo presente en la
etnografia convencional, que afirma que «los hechos estan en
larealidad y solo necesitan ser reportados» (p. 222). La etnografia
feminista coloca en el centro de la reflexion analitica la expe-
riencia de las mujeres para superar los sesgos de género y los
conceptos androcéntricos que las ubicaron solo como informan-
tes sin considerar su capacidad como creadoras culturales; por
tanto, se requieren explicaciones e interpretaciones que partan de
ellas (Castafieda Salgado 2019). Por otro lado, Teresa San Roman
(2009) explica que debe adaptarse para trabajar en sociedades
urbanizadas, pero esas adecuaciones son mas bien técnicas, pues
este método permite «la resolucidn de cuestiones de complejidad
intercultural y variabilidad» (p. 248).

Por consiguiente, una metodologia feminista permite visibilizar
los sesgos derivados del sexismo y el androcentrismo presentes
en investigaciones con métodos tradicionales. De este modo, se
crea un «conocimiento con menos falsificaciones» (Bartra 2010,
p- 75) porque disminuyen los errores derivados de estas orien-
taciones. Ademads, de acuerdo con Eli Bartra (2010), los estudios
con este enfoque no ocultan su interés politico o ideoldgico en
funcién de una supuesta neutralidad.

Para no perpetuar estas tendencias en la investigacion y
profundizar en las significaciones y experiencias de las jévenes
grafiteras se opté por hacer una etnografia feminista en dos
etapas. La primera fue una exploraciéon del contexto en que se
desarrollan. Para ello se realizé un acercamiento a los festivales
de grafiti, eventos y manifestaciones a las que asistieron, por
ejemplo, el Festival Multidisciplinario de Arte Urbano liderado
por Mujeres, Laken, en 2020, donde se tuvo contacto con las
muralistas y el comité organizador, perteneciente al colectivo
Miktlan; y la edicidon del Festival Internacional de Graffiti y Arte
Urbano Femenino 2020, donde grupos de artistas organizaron
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pintas en muros en cada Estado y enviaron fotografias y videos
a las redes del festival -debido a la pandemia no fue posible la
congregacion en Chiapas-—.

En otros, como el de Laken y Morritas Underfraft en 2021, se
tuvo una participaciéon mas activa al contactar de cerca con las
jévenes durante la gestion de los talleres y de los espacios para la
pinta de murales, asi como en la recepcion de las muralistas prove-
nientes de otros Estados. En noviembre del mismo afio se realiz6 la
Jornada Rumbo al 25N, en la que también se incursiond en la orga-
nizacién. Eventualmente, nos integramos de diferentes maneras a
las actividades del colectivo —aunque no estuvieran conformadas
como uno- para poder tener una perspectiva mas completa de lo
que significa para ellas hacer grafiti.

Durante este proceso, se advirtié la necesidad de analizar el
contexto del movimiento feminista de Querétaro, cuyas integrantes
participaban en colectivos y manifestaciones de ese tipo que
influenciaban su produccién. Ademds de asistir a las marchas
convocadas en la ciudad, se realizaron trece entrevistas a profun-
didad a mujeres que se identificaban como feministas y habian
asistido a actividades, acciones o movilizaciones en Querétaro.
Se procurd que los intercambios aportaran datos sobre distintas
etapas histdricas del movimiento. Esta informacion se fortalecio
con una revision hemerografica de notas periodisticas sobre el
tema que permiti6 identificar tres momentos:

® La consolidacién e institucionalizacién del movimiento
feminista en Querétaro, que comenzo en 1985.

B La creaciéon de otras formas de organizaciéon que
respondian a los cambios en el financiamiento por parte
de instituciones internacionales, asi como a las transfor-
maciones sociales del nuevo milenio.

®m Las movilizaciones recientes y las formas de participa-
cion de las jovenes.

Estos momentos responden también a los procesos histéricos que
atravesaron los feminismos a nivel internacional y que permearon
las demandas de sus agendas, sus formas de organizacidn, de
participacidén y de incidencia politica.

Enla segunda etapa del trabajo de campo, ademds de integrar
el comité organizador del tercer Festival Multidisciplinario de
Arte Urbano liderado por Mujeres, Laken, en 2022, se entrevisto
a las jovenes grafiteras para examinar el significado que tienen
para ellas sus précticas y comprender las motivos, problemas
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e influencias de sus acciones. Fue necesario delimitar lo que
San Roman (2009) llama unidad de observacién, en la que se
centra el andlisis y que a lo largo de la investigacién ha sufrido
modificaciones. En un primer momento nos acercamos a un
colectivo mixto de arte urbano llamado Miktlan que organizé el
primer Festival en 2020. En las siguientes ediciones se sumaron
jévenes pertenecientes a otros colectivos, mientras los varones
de Miktlan decidieron apartarse de la organizacion.

A partir de este evento se conform6 un contingente de jovenes
que desarrolla actividades relacionadas con la apertura de espa-
cios para las grafiteras pertenecientes a diferentes proyectos o
colectivos de la escena del hip hop. Para desarrollar la investi-
gacion se decidié tomar como unidad de observacion el Festival
Multidisciplinario de Arte Urbano, liderado por Mujeres, Laken en
sus tres ediciones, asi como a las féminas que participaron en la
realizacion de los murales o en su organizacidn.
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Ni la tierra ni las mujeres somos territorio
de conquista: soberania alimentar e a acao
de coletivos latino-americanos a partir das
intervengoes de Mujeres Creando (Bolivia),
Marcha das Margaridas (Brasil) e Ollas
Comunes (Chile)

DEBORA MACHADO VISINI!

O estudo que serd apresentado visa investigar os métodos e
intervencdes de coletivos latino-americanos compostos majorita-
riamente por mulheres: na Bolivia, no Brasil e no Chile, através
de uma leitura que engloba a dimensdo da participagdo social na
arte (Bishop 2006) em consonancia com as reflexdes elaboradas
por Verdnica Gago e Marta Malo (2020), que sugerem que 0s movi-
mentos contemporaneos envolvidos em diversas proposicdes
como greves, marchas, manifestacdes e propostas artisticas;
encabecados por mulheres latino-americanas, tem se tornado
importantes referenciais em diversos contextos geopoliticos e tem
seus acontecimentos notadamente realizados no espaco publico.

Partindo de uma reflexdo desde o sul global, alinhada com a
consciéncia de um estado de emergéncia ambiental e climadtica,
as problemadticas relacionadas ao uso da terra e a soberania
alimentar: serdo observadas a partir da pratica de trés coletivos:
no contexto boliviano, as Mujeres Creando, que desenvolvem
acOes desde a década de 1990; no contexto brasileiro a Marcha
das Margaridas, gestada nos anos 2000 e segue ainda atuante e

! Universidade Estadual de Campinas.

2 Areferéncia a «mulheres» considera que a categoria ndo é universal e que
engloba uma série de experiéncias, como a de diferentes dissidéncias de sexo
e género, as diferentes classes, componentes étnico-raciais, territorialidades,
faixas etarias, etc.

8 O termo soberania alimentar foi popularizado em 2001, durante o Férum
Mundial sobre Soberania Alimentar realizado em Cuba, por meio do movi-
mento Via Campesina, e significa o direito ao acesso a alimentos saudéaveis,
de forma regular e sustentavel, pautado pela identidade alimentar de um
povo ou regido, valorizando a producdo e o mercado locais, a autossuficién-
cia, a sustentabilidade e a autonomia das comunidades.
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no contexto chileno as Ollas Comunes, que desenvolveram suas
principais acdes, a partir da década de 1980.

A partir de algumas das intervencdes propostas pelos trés
coletivos, serda possivel observar como algumas acfes se ddo
no espaco publico e como as mesmas se conectam por estarem
localizadas em territérios que compartilham de uma conjuntura
semelhante, como € o caso da América Latina, ao mesmo tempo
em que transcendem esse contexto, viabilizando uma reflexdo
importante a nivel ecoldgico por meio dos nexos criados pela arte
e pela politica.

Dessa maneira, a reflexdo proposta é importante por levantar
um debate sobre como novas agendas voltadas a alimentacao,
agroecologia e a organizacdo elaborada por mulheres, principal-
mente do campo, indigenas, negras e de populag¢des tradicionais,
trazem a baila algumas pautas por meio de intervencdes, cons-
truindo assim, conforme sugere Maria da Graca Costa (2020), uma
nova agenda para o movimento ambiental em toda a América
Latina. Também é relevante pontuar que, devido a sua impor-
tancia, tal movimento ambiental oportuniza a extrapolacdo do
debate em nivel juridico-filos6fico, por meio do reconhecimento
da natureza e das mulheres por meio de sua sacralidade, como
sujeitos de direito (Shiva 1991).

Tendo isso em mente, o fio condutor que perpassa esse estudo
é a abordagem de intervencdes que vém sendo construidas nas
ultimas décadas por um feminismo atrelado ao pensamento
ecoldgico. O trabalho que grupos de mulheres realizam para a
subsisténcia e a manutencdo da vida, seja diretamente na terra
ou na producdo da alimentacdo, ndo é considerado ou quantifi-
cado como trabalho de producdo (Federici 2019), por sua vez, 0s
ecossistemas dos quais dependem a vida no mundo também néo
estdo sendo levados em conta em relagdo a sua produtividade, em
termos de sustentabilidade.

A expropriacdo, a perseguicdo politica, os assassinatos e a
criminalizacio da luta das camponesas e camponeses, bem como
dos povos origindrios, com vista & apropriacdo monopolista das
terras, a privatizacdo e manipulacdo das sementes e a digitalizacao
do campo por parte do lobby agroindustrial, apoiado e financiado
pelos governos, constituem um cendrio voraz e quotidiano, que
felizmente encontra resisténcia didria em todo o mundo.

Quando falamos de emergéncia ambiental, os seres humanos
mais vulnerdveis estdo no centro da problemadtica, e a maioria
deles sdo mulheres: mulheres pobres, migrantes, trabalhadoras
rurais, moradoras de periferia, probladoras e indigenas. Dessa
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maneira, os principais centros de resisténcia sdo liderados por
mulheres de movimentos populares que ddo o pontapé inicial na
formacdo de coalizdes que resistem as situagdes de inseguranca
alimentar, expropriacgdo da terra e ao desenvolvimentismo indus-
trial que coloca a alimentacdo como um produto de especulacdo
econdmica e ndo como um direito humano.

As coalizdes formadas envolvem uma participacdo social
engajada que se alinha a algumas premissas no campo fértil das
artes visuais que parece semed-las fortemente desde as ultimas
décadas, com um alargamento progressivo das fronteiras da
arte, procurando constituir-se como um ambiente cada vez mais
pluralista.

Principalmente no campo do ensino, mas também na curado-
ria, a compreensdo da arte e da cultura visual ja ndo se baseia
na estética tradicional, mas centra-se em ideias, topicos e temas
significativos englobando o quotidiano e o politico, e realizacdes
que advém de sujeitas que produzem fora de uma ldgica institu-
cional e canonica.

Para a historiadora da arte Claire Bishop (2006), um dos
principais pontos desse contexto germinal é a dimensao social da
participacdo nas praticas artisticas que se apropriam de formas
sociais como maneira de aproximar a arte da vida e do quotidia-
no, que acontecem de maneira efusiva, desde a década de 1960,
definidas como socially-collaborative art, a partir da apreensao da
participacdo no centro da producdo artistica. Conforme a autora
sugere, 0 papel das pessoas reunidas em torno da produgdo da
obra ou do acontecimento que a envolve, é tdo determinante que
possibilita uma espécie de desapego da nocdo de autoria unitaria,
em detrimento de uma autoria conjunta. Dessa maneira, a cons-
trucdo de situacdes voltadas a produzir novas relac¢Bes sociais
e assim, novas realidades sociais, trazem de maneira borrada
a questdo da autoria e dos produtores, pois sdo propostas que
surgem a muitas maos, e que desenham conexdes que partem
da mobilizacdo da expectacdo até uma participacdo mais ativa‘ e
assim ativista, como nos casos que serdo observados.

4 No compilado de materiais, Bishop (2006) exemplifica essa condi¢do por
meio de diversas experiéncias como dancar samba (Hélio Oiticica) ou funk
(Adrian Piper); tomar cerveja (Tom Marioni); discutir filosofia (Ian Wilson)
ou politica e ecologia (Joseph Beuys); organizar uma venda de garagem
(Martha Rosler); dirigir um café (Allen Ruppersberg; Daniel Spoerri; Gordon
Matta Clark), um hotel (Alighiero Boetti; Ruppersberg) ou uma agéncia de
viagens (Christo e Jeanne Claude).
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A observacgdo dos trés exemplos selecionados de produgdes
socialmente engajadas e colaborativas que aconteceram no
ambito de coletivos de mulheres latino-americanas, reunidas
no espaco publico produzindo diversas de ac¢Ges, pode suscitar
um estranhamento quanto a sua validacdo como obra imbuida
de intencdo estética e poética, e isso acontece especialmente
porque essas agoes deslocam a nocdo de autoria, e certamente
de autoridade, de uma figura artistica validada por circuitos e
instituicOes, em detrimento de uma produgdo coletiva e publica.

Embora alguns desses grupos e coletivos sejam largamente
reconhecidos institucionalmente, como o coletivo boliviano
Mujeres Creando, que ja integrou exposicOes de grande enverga-
dura no campo das artes visuais,s 0s grupos organizados em torno
da Marcha das Margaridas, no Brasil e das Ollas Comunes, no
Chile, sdo reconhecidos como importantes movimentos sociais,
mas que aqui serdo observados por produzirem, a sua maneira,
proposicdes que ativam o publico e o espago publico com praticas
socialmente engajadas, colaborativas, e em didlogo com a arte
contemporanea.

Os exemplos selecionados apresentam temas ecoldgicos e
podem ser sustentados por um debate acerca do impacto poli-
tico da Primavera Feminista ou Nova Internacional Feminista.
Conforme propdem Verdnica Gago e Marta Malo (2020), um
movimento transnacional vem sendo elaborado por mulheres
latino-americanas a partir do seu posicionamento no espaco
publico como sujeitas de direito, por meio de marchas, greves,
manifestacGes, propostas artisticas, etc., promovendo a desarti-
culacdo da, até entdo, unica forma de subjetivacdo possivel pela
vitimizacdo. Assim, esses grupos reatualizam as formas de sub-
jetivacdo pelas pedagogias feministas, no sentido de praticas de
insubordinacdo que se tornam referéncias para outras mulheres
que as replicam em diversos contextos geopoliticos.

A conexao transversal entre demandas e sensibilidades, atra-
vés do viés da solidariedade, gerou um «acumulo de experiéncia
que conseguiu mudar a textura das lutas, suas formas organiza-
cionais, suas férmulas politicas e suas aliancgas historicas, vemos
isso escrito nas paredes» (Gago e Malo 2020, p. 626), especialmen-
te por meio daquilo que as autoras chamam de «slogans-senhas»,
que vao se materializar em frases escritas em espacos publicos.

5 Como exemplos, temos a participacdo na mostra coletiva da 31.% Bienal de
Artes de Sdo Paulo, em 2014, e a individual Mujeres Creando. Ten cuidado
con el presente que construyes, debe parecerse al futuro que suefias, no Museu
Reina Sofia em 2000, entre outras.
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O coletivo boliviano Mujeres Creando, relacionado a um
«feminismo singular, nativo e ao mesmo tempo transnacional»
(Rago 2013, p. 87), serd responsavel pela criacdo de diversos
«slogans-senhas» escritos nos muros da cidade de La Paz, por
Julieta Paredes, Maria Galindo e Monica Mendoza, em 1992.
Atualmente o Mujeres Creando se expande para Asamblea
Feminista Comunitaria ou Mujeres Creando Comunidad, dissi-
déncia nascida em 2002.5 A desobediéncia criativa do coletivo
vai de encontro a consolidacdo das praticas performaéticas e do
graffiti, algumas das intervencdes propostas por elas desde a
década de 1990, em consonancia com um momento de ampla
transformacdo social e politica vivida naquele pais e da mobili-
zacdo empreendida pela combatividade da populacdo boliviana,
composta majoritariamente por indigenas e mesticos que se
reconhecem como herdeiros dos povos originarios e desenvol-
vem politicas radicais para acessarem seus direitos.

Sendo assim, no momento em que Mujeres Creando estava
sendo gestado, a Bolivia colocava imensos desafios ao modelo
neoliberal, que surge em decorréncia das implantacdes das dita-
duras militares na América Latina, como também é observado no
Brasil (1964-1985) e no Chile (1973-1990).7

Permeada por esse contexto, a Bolivia ao final dos regimes
militares em 1982, passou por um processo de desmantelamento
social e econdmico, que foram intensificados com crises infla-
ciondrias e diversas vulnerabilidades sociais. No entanto, como
forma de enfrentamento surgiram experiéncias muito diversas

¢ Emboratenham fundado juntas o coletivo, Maria Galindo e Julieta Paredes se
separaram. A primeira acaba por permanecer no grupo, enquanto a segunda
passa a trabalhar com o coletivo Asamblea Feminista em La Paz, sob o nome
de Mujeres Creando Comunidad (Daly 2010, p. 240). Embora a separacdo de
Maria Galindo, uma anarcofeminista e Julieta Paredes, uma mulher aymara,
tenha sido motivada pelo rompimento de uma relagéo afetiva, a construcéo
de duas frentes de trabalho com propostas que vdo se diferenciar com o
passar do tempo demonstra a vitalidade do trabalho coletivo em muitas
frentes, tanto na producéo artistica, quanto na producéo social/comunitdria,
ambos coletivos tem se mostrado frutiferos e duradouros.

7 Os governos militares da Bolivia (1964-1982) ndo se constituiram em uma
Unica ditadura militar, com um unico programa, continuo e coeso, tampouco
um mesmo projeto politico-econdmico. No entanto, a tonica foi o de represséo
e desarticulagdo das organizacdes de trabalhadores e as medidas adotadas
ocasionaram retrocessos sociais que ficaram evidentes a longo prazo, como
demonstram indicadores sociais e o nivel de renda per capita. Soma-se a isso
uma histéria marcada pela intensa atuacdo imperialista, expressa pelos
interesses das corporacdes mineradoras e petroliferas e os conflitos territo-
riais com os vizinhos latino-americanos da segunda metade do século xix até
a metade da década de 1930, que custaram ao pais perdas significativas de
territério, como sua saida para o mar (Crabtree e Whitehead 2008).
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como a das Mujeres Creando, mas também o Taller de Historia
Oral Andinas e as guerras da dgua (Mansur 2010) e do gas.°

Apontando para o surgimento de um feminismo indigena
boliviano, Margaret Rago (2013) apresenta esse cendario politico
interno, de 1980 até os dias atuais, mas também aponta para um
cendrio de emergéncia transnacional de novas interpretacdes e
producdes de feminismos que pululam, também desde a década
de 1980, o que facilita a compreensdo do contexto de surgimento de
Mujeres Creando na década de 1990 e em consonancia com dois
aspectos cruciais relacionados aos cendrios mencionados.

O primeiro deles é a falta de representatividade encontrada
por uma diversidade de mulheres dentro dos discursos politicos,
mesmo os da esquerda, e, 0 segundo deles é a falta de representati-
vidade encontrada dentro dos discursos produzidos no ambiente
académico, mesmo os da teoria feminista e dos estudos de género
e sexualidade (Rago 2013).

Ao ndo se sentirem representadas pelos discursos politicos e
académicos, surgem as alternativas geradas por suas proposicoes
criticas, destacando-se em suas acdes a criacdo de espacos proprios
e autbnomos, onde possam conversar sobre queixas e expor seus
desejos, como € o caso das iniciativas que envolvem a criacdo da
casa conhecida como Virgen de los Deseos, que funciona por meio
da autogestdo e desenvolve eventos e oficinas, além de também
funcionar como cafeteria em La Paz. Ha também a Radio Deseo que
pode ser acessada pela frequéncia 103.3 FM ou através da Internet,
bem como diversas publica¢ées produzidas pelo coletivo. Além
disso, o coletivo também é conhecido pela pratica de performances
e graffiteadas, estas ultimas serdo importantes para a produgdo dos
«slogans-senhas», como o que da titulo a esse estudo.

Ni la tierra ni las mujeres somos territorio de conquista esta
conectado a exploracédo da terra e do corpo generificado, a partir
de uma relacdo ndo ecoldgica e insustentdvel, que é a tOnica
dos territérios que passaram e passam pelas problematicas do
extrativismo predatdrio que advém da tradicdo do colonialismo
e colonialidade.®

8 Disponivel em https://thoabolivia.wordpress.com/about/.

° Disponivel em https://g1.globo.com/Noticias/Mundo/0,,MUL757598-5602,00-VE-
JA+A+CRONOLOGIA+DOS+CONFLITOS+POLITICOS+EM+AREAS+RICAS+EM+-
GAS+NA+BOLIVIA.html. .

1 Colonialismo pode ser entendido como o periodo histérico derivado do
processodeexpansdoterritorialqueconfigurouadominacdodedeterminados
paises sobre outros, das metrépoles sobre as colonias, estabelecendo uma re-
lacdo de superioridade dos povos colonizadores. A Colonialidade se confi-
gurou como a forma dominante de controle de recursos, trabalho, capital e


https://thoabolivia.wordpress.com/about/
https://g1.globo.com/Noticias/Mundo/0,,MUL757598-5602,00-VEJA+A+CRONOLOGIA+DOS+CONFLITOS+POLITICOS+EM+AREAS+RICAS+EM+GAS+NA+BOLIVIA.html
https://g1.globo.com/Noticias/Mundo/0,,MUL757598-5602,00-VEJA+A+CRONOLOGIA+DOS+CONFLITOS+POLITICOS+EM+AREAS+RICAS+EM+GAS+NA+BOLIVIA.html
https://g1.globo.com/Noticias/Mundo/0,,MUL757598-5602,00-VEJA+A+CRONOLOGIA+DOS+CONFLITOS+POLITICOS+EM+AREAS+RICAS+EM+GAS+NA+BOLIVIA.html
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Quando nos deparamos com as reflexdes sobre a soberania ali-
mentar, o «slogan-senha» criado pelas Mujeres Creando reverbera
uma critica sobre as formas de produgao, o que se produz e quem
produz em territérios que foram colonialmente conquistados
e que seguem a légica agroindustrial, um aporte que também é
seguido por um importante movimento de mulheres campesinas
no Brasil, conhecido como Marcha das Margaridas.

Enquanto as Mujeres Creando atuam do espaco publico
e interagem com o mesmo, por meio de inumeros métodos e,
entre eles, o graffite, com a intengdo de propor reflexdes através
de frases escritas em muros, interagindo com o cotidiano da
cidade de La Paz, capital da Bolivia, a Marcha das Margaridas
propde um acontecimento, que se dard no formato de um evento,
e que ird reunir inumeras atividades como palestras, assembleias,
oficinas, painéis, mostras e a realizacdo de intervencdes artisticas
e culturais como coco de roda, performances, rodas de capoeira,
entre outros, e que irdo culminar em uma marcha na cidade de
Brasilia, capital do Brasil.

A Marcha retune grupos de mulheres de diferentes setores em
coalizdo coletiva, portanto, mulheres do campo, florestas e dguas,
de todos os biomas brasileiros, trabalhadoras rurais, quilombolas,
marisqueiras, quebradeiras de coco, seringueiras, entre outras,
que irdo aderir ao movimento que tem como principal enfoque
a luta pela terra, por meio da reforma agraria, mas também a
luta por uma producgdo agroecoldgica, pelo desenvolvimento
sustentavel e contra todas as formas de violéncia, preconceito e
exclusdo (Motta 2021).

O ambientalismo como movimento emerge no Brasil na
década de 1970, em consonancia com os debates que advém
do contexto global sobre degradacdo ambiental, contudo, seu
desenvolvimento se dard de maneira crucial no pds-ditadura
militar com uma discussdo atrelada a reforma agrdria produzi-
da pelos movimentos camponeses e a emergéncia de grandes
liderancas populares como Chico Mendes. No entanto, é a partir
da observacdo de ecossistemas naturais e o manejo dos mesmos,
realizados pelos povos indigenas e populacdes tradicionais e

conhecimento limitados a uma relacdo de poder articulada pelo mercado ca-
pitalista. Dessa forma, por mais que o colonialismo tenha sido superado, a
colonialidade continua presente nas mais diversas formas e, sobretudo, nos
discursos reproduzidos cotidianamente em nossa sociedade. De acordo com
Ballestrin (2013), a colonialidade é a continuidade da propagagéo do pensa-
mento colonial, sendo uma matriz que se expressa essencialmente em re-
lagdes dominantes de poder, saber e ser.
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estudados por ecdlogos como Miguel Altieri, entre outros, que o
movimento assume fei¢cdes de agroecologia e vai se conectando
ao debate feminista, por volta dos anos 2000, momento em que
importantes movimentos sociais se apropriam do tema por
sentirem que a sua condicdo de sujeitas e os seus conhecimen-
tos e saberes estdo sendo finalmente valorizados. Surge entdo
o importante slogan-senha «sem feminismo, ndo ha agroecolo-
gia», e coletivos como a Marcha das Margaridas, o Movimento
de Mulheres Camponesas e o grupo de trabalho de mulheres da
Articulacdo Nacional de Agroecologia (Costa 2020).

O nome da Marcha e a data escolhida para marchar é uma
homenagem a paraibana Margarida Maria Alves, trabalhadora
rural brutalmente assassinada em 1983 por lutar por direitos
humanos" e acontece desde 2000, de quatro em quatro anos,
coordenada pela Confederacdo Nacional dos Trabalhadores e
Trabalhadoras da Agricultura e conta com a participacdo de
inumeros grupos e liderancas, como a Marcha Mundial das
Mulheres, o Movimento da Mulher Trabalhadora Rural do
Nordeste, 0 Movimento Interestadual de Quebradeiras de Coco
Babagu, as extrativistas organizadas no Conselho Nacional dos
Seringueiros, 0o Movimento Articulado de Mulheres da Amazdnia,
entre outros.

Portanto, a producdo desse acontecimento vai no sentido
de reunir diversas pessoas em torno de uma producgdo que
possibilita uma acdo conjunta no espago publico, com uma série
de atividades que estdo relacionadas as experiéncias artisticas
socialmente engajadas e nesse sentido, uma dimensdo social da
participacdo é ativada, aproximando formas sociais e artisticas
no cotidiano, através de uma coalizdo coletiva, que é a marcha,
mas que ndo se limita a isso.

1 Margarida Maria Alves (1933-1983) foi uma lideranca camponesa da regido
do Brejo Paraibano, agreste da Paraiba. Além de trabalhadora rural e
rendeira, foi a primeira mulher a assumir a presidéncia do Sindicato de
Trabalhadores Rurais de Alagoa Grande (PB). Ela participou da criagdo do
Centro de Educacdo e Cultura do Trabalhador Rural e colaborou ativamente
na fundacio do Movimento de Mulheres do Brejo. Margarida teve grande
atuacdo na luta pelos direitos humanos no periodo da ditadura militar bra-
sileira. Suas demandas giravam em torno de direitos trabalhistas basicos
para trabalhadoras e trabalhadores rurais, como carteira assinada, jornada
de oito horas, décimo terceiro saldrio e férias. Sua militdncia pioneira inco-
modava fortemente os latifundidrios e usineiros da regido, antes de ser exe-
cutada em 12 de agosto de 1983, foi sumariamente perseguida, agredida e
ameagada, o que ndo a impossibilitou de semear ideias que vao culminar no
que hoje é a Marcha das Margaridas.
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Estudos sugerem que, para além de criar uma possibilidade
de organizacdo transnacional por meio da articulacdo com
ONGS e grupos internacionais durante o processo de construgao
da Marcha, as Margaridas também modificam o contexto
nacional, através da participacdo na proposicdo de politicas
publicas, e o contexto local, através da criacdo de um projeto que
chamado «quintais produtivos», que inicia uma transformacao
agroecoldgica desde o espaco domeéstico, podendo se expandir
ao espaco publico, que se torna comunitario e agriculturdvel,
a partir producdo de comida, plantas medicinais, a criagdo de
pequenos animais, enquanto se cuida do meio ambiente (Maia
e Teixeira 2021).

Os movimentos que lidam com a questdo da alimentacdo
podem acontecer em diversos formatos e contextos, propondo
diferentes formas de intervir no espago publico, mas o que todos
tém em comum ¢é a integracdo de individuos que compartilham
da solidariedade para se contrapor as injusticas do sistema
alimentar, o que engloba diversas experiéncias empiricas, as
tornando analiticamente comparaveis, sem deixar de considerar
suas especificidades (Maia e Teixeira 2021).

Desta maneira, observamos também uma organizacdo popu-
lar e solidaria na qual a participacdo é majoritariamente de
mulheres, as Ollas Comunes, que foram construidas no Chile, por
volta da década de 1980, com a proposicdo de cozinhas coletivas
efémeras e altamente estruturadas e organizadas que surgem,
num primeiro momento, como intervencdo complementar as
manifestacOes, greves e ocupacdes de terreno do periodo, mas
que passam a ser mais contundentes no pds-1980 devido a con-
juntura politica e econémica que gerou uma disparada da fome.

Deste periodo em diante, as Ollas passaram a ser intervencdes
menos efémeras e transitérias, constituindo-se por meio de
distintos tipos, tamanhos e procedimentos, mas que giram em
torno da estrutura construida para ser uma cozinha comunitaria
e publica que funciona a partir do trabalho coletivo em Santiago,
capital chilena.

O ponto de partida é a crise de 1982, que disparou o des-
emprego e incrementou os niveis de pobreza. Um ponto de
inflexdo, neste momento, é a passagem de um primeiro periodo
de conducdo econdmica pela ditadura militar, para um segundo
periodo que serd conduzido com o suporte de economistas civis,
entusiastas do neoliberalismo e apelidados de «Chicago boys»,
que propunham uma liberalizacdo comercial, com incremento
substancial das exportacdes e privatizacdo de areas de seguridade
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social, educacdo e saude. O resultado foi um forte retrocesso dis-
tributivo e aumento da desigualdade, principalmente a alimentar,
impossibilitando a satisfacdo das necessidades basicas. O contex-
to politico e econdmico em questdo deu origem as organizacgdes
populares de subsisténcia e é arazdo de sua expansdo na segunda
metade da década de 1980 (Hardy 2020).

A pesquisadora Clarissa Hardy iniciou o trabalho de investi-
gacdo com as Ollas Comunes em 1985, observando a atividade
de 39 ollas e 4 coordenacdes setoriais, e identificando a realidade
social, material e organizativa dos coletivos com um enfoque que
engloba desde estudos nutricionais até pesquisas de pregos dos
alimentos e seu impacto na central de abastecimento para o con-
junto das ollas. O trabalho da pesquisadora é abrangente e carac-
teriza uma olla comun a partir da maneira como as colaboradoras
organizam em seu entorno os recursos humanos e sociais, mas
também os recursos materiais, e as dimensdes organizativas das
iniciativas, dando conta de uma intervencdo que vai no sentido
de sanar uma necessidade bdasica imediata, que é a alimentacéo,
mas também no sentido de uma organizacgdo social empenhada
na construcdo da democracia (Hardy 2020).

O senso de pertencimento a um coletivo que rompe com a
sensacdo de desalento individual, a partir de uma proposta que
culmina em uma cozinha publica, pode ser relacionado com as
proposicdes artisticas que enfatizam as formas de colaboragdo e
a dimensdo coletiva da participacdo social, pois estas associacdes
solidarias e comunitarias, nascidas em torno da necessidade,
irdo reconstruir um tecido social, que foi fragilizado pelo golpe
militar chileno, mas que ird se restituir baseado no sentido de
comunidade.

A Olla Comun, propondo estruturas montadas no espaco publi-
co para se tornarem cozinhas coletivas, mas também propondo
oficinas, assembleias, grupos de discussdo e hortas familiares,
rompe com as barreiras da fome e se empenha a contribuir para
um mundo com desejo de liberdades, pois a permanéncia das
relacGes que se tornaram possiveis nessa organizacdo comuni-
taria, ird se transformar em um veiculo de exercicio de cidadania
e democracia.

Desse modo, a Olla nasce como organizacdo de subsisténcia,
para suprir uma necessidade bésica que é a da alimentacdo,
mas sua existéncia ndo se reduz a isso, pois as associadas ao
movimento passam a viver a experiéncia da organizagdo das
relacdes cotidianas de producgdo e trabalho, a convivéncia e
participacdo em tarefas coletivas. Ou seja, as mulheres chilenas
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criam uma organizacdo social a qual Hardy (2020) define como
0 espaco que aglutina as pessoas que compartilham problemas
e circunstancias similares e que, a partir dessas necessidades
compartilhadas, constroem relagbes estdveis para alcancar
metas comuns, criando um senso de pertencimento coletivo que
perdura para além das tarefas especificas ou das relac¢Ges que se
repartem no dia a dia.

A disposic¢do para afrontar ativa e altivamente uma situacdo que
se sente inaceitdvel é uma tonica que vai aparecer nas ollas, justa-
mente por serem «uma organizacgao social, ndo faz outra coisa que
ndo estimular e desenvolver essa disposicao (de ser altiva e ativa),
entregando aos protagonistas os instrumentos para que possam
confrontar melhor os préprios destinos» (Hardy 2020, p. 197).

Existe uma motivacdo que ndo é apenas pela necessidade se
alimentar, mas também de outras necessidades que sdo igual-
mente vitais como a convivéncia, a sociabilidade, a participacdo
e apropriacdo das condicdes de vida, que emergem diariamente
na pratica dos membros desse espaco de condicdo coletiva, e que
esta altamente relacionada a formas mais holistica e ecoldgicas
de vida, tanto nas Ollas, como nas Mujeres Creando e na Marcha
das Margaridas.

A aprendizagem que emerge das praticas coletivas, com as
diversas formas de construcdo e colaboragdo na dimensdo da
participacdo social, como aprender a conhecer as necessidades
e direitos de si e dos outros, as atitudes solidarias, o sentido
de reciprocidade, aprendizagem especializada no manejo de
recursos e no trabalho em grupo é o que orienta os trabalhos
analisados.

O que pretendeu-se ressaltar aqui € o potencial de reflexdo
ecoldgica sobre terra, soberania alimentar e a propria alimentacéo
de maneira mais geral, que tais coletivos estdo propondo, cada qual
a sua maneira, através de uma prdtica comunitdria e colaborativa
incidindo majoritariamente no espago publico. Se nos atermos ao
potencial da participacdo engajada socialmente poderemos ver
intervencdes artisticas e culturais, mas sobretudo politicas, sociais e
econdmicas, quando observamos os exemplos mencionados.

A producdo dessas interven¢des ndo necessariamente precisa
partir de um grupo de artistas institucionalmente reconhecidos,
ela pode partir de organiza¢des autdnomas da sociedade civil, e
é importante que essas intervencdes sejam relacionadas com um
campo mais amplo das artes visuais e dos movimentos sociais,
pois elas se localizam na interseccdo entre prdticas politicas,
artisticas e sociais.
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Podemos observar um movimento que, inclusive, relaciona as
experiéncias abordadas diretamente com o trabalho de artistas
contemporaneas que produzem dentro das mesmas chaves, como
Yasmin Thayn4, Renata Felinto, Sallisa Rosa,* Natascha de Cor-
tillas Diego,s Vivien Sansour,* entre outras, que estdo pensando
a alimentacdo como elemento central do trabalho artistico e da
pratica social, da mesma maneira como os grupos mencionados,
que por sua vez, se conectam com coletivos de outros contextos que
propdem uma experiéncia de comunalidade por meio de inter-
vencOes profundamente conectadas a arte e vida. Nessa direcdo
temos por exemplo em Rojava, um contexto no qual mulheres
curdas também lutam por soberania alimentar, autodetermi-
nacdo e melhores condicdes politicas, econdmicas e sociais para
as suas comunidades.”

Se nos lembrarmos das icOnicas premissas de Joseph Beuys
(1921-1986), de que todos podemos ser artistas e de que a arte é
vida. Dessa forma portanto, encaramos essas intervencdes como
alavancas participativas que criam comunidades. Para o ativista
politico que reconhecia na arte o poder de mudanca social, e que
também se colocava como um ecologista radical, empenhado
em investigar o papel da arte na criacdo de novos paradigmas
na relacdo dos seres humanos e da natureza, a ecologia estaria
relacionada as preocupacdes com o meio-ambiente, mas também
deveria existir em estreita relacdo com aquilo que sdo as nossas
concepcdes de sociedade, teorias econdmicas, sistemas politicos,
praticas sociais, legislacdo, de maneira holistica. Nas palavras do
artista «somente a arte é capaz de desmantelar os efeitos repres-
sivos de um sistema social senil», é preciso que esse sistema seja
desmontado a partir da construg¢do de «um organismo social
como obra de arte» (Beuys 2006, p. 126).

Realizadas por meio de praticas comunitarias, que sdo
recursos importantes para a satisfacdo de necessidades basicas
e instrumentos de solucdo ao conjunto de demandas sociais
acumuladas, os coletivos observados tomam uma postura
altiva e ativa perante o pensamento ecoldgico e alimentar

12 Ver o documentdrio Fartura, de 2019, da cineasta brasileira Yasmin Thayna.

13 Ver o jantar experimento AMOR-tecimento, de 2022, da artista brasileira
Renata Felinto.

4 Ver a acdo Umuarama, de 2018, da artista brasileira Sallisa Rosa.

15 Ver a agdo Chile amassa su pan, de 2008, da artista chilena Natascha Diego.

16 Ver as agdes The seed library e Traveling Kitchen, desde 2014, da artista
palestina Vivien Sansour.

7 Ver a publicacdo Make Rojava Green Again: building an ecological society
(Comuna Internacionalista de Rojava 2018).
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e traduzem por meio de um trabalho socialmente engajado e
coletivo, responsavel tanto por intervencdes efémeras como por
acontecimentos perenes, ambos localizados no espaco publico,
que apontam para visdes de futuro mais justas e democraticas,
apreendendo de maneira ecoldgica as relagbes entre mulheres,
natureza e a alimentacao.
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;Espacio publico para la imagen
del aborigen ecuatoriano?

La representacion

de personajes originarios

NATALY ANDREA CACERES SANTACRUZ!

Enla historia sociopolitica de Ecuador, estrechamente relacio-
nada con el clero, sobre todo en la época garciana, marcada
por la gratitud a Espafia y la importancia concedida a aspectos
sociales como el agricola, se advierte que las ideas artisticas
publicas no eran un tema prioritario. Al gestarse a finales del
siglo xix e inicios del xxX se convirtieron en fuente de inter-
pelacion constante en un discurso hegemonico, disociado y
conflictivo. De esa forma, sectores como el indigena no fueron
considerados en la composicién social del nuevo pais; aunque
no haya sido esa la intencidn, las formas de explotacion prac-
ticadas permitieron su separacion de los aspectos nacionales.
De hecho, cuando al fin los municipios decidieron desarrollar
el espacio publico de la republica, los temas seleccionados
parala representacion se conectaron con los héroes de la inde-
pendencia, poetas, historiadores, benefactores académicos,
presidentes, entre otros, dejando de lado la representacion
de mujeres ilustres y de indios considerados los vencidos y
sometidos.

La construccién del indigena se formuld incluso antes de la
conquista. Imégenes preexistentes y relacionadas con sujetos
de diferentes pueblos, considerados como barbaros, fueron pro-
yectadas para América. El encuentro entre la cultura espafiola
y americana gener0 el desarrollo de estereotipos. Como afirma
Alicia Barabas (2000), el indio en las artes ha sido una reserva
inagotable de imagenes manipuladas, de elementos ricos y
también contradictorios, pues en los relatos y la plastica ha sido

1 Universidad Pablo de Olavide.
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presentado como «hijo del paraiso» o como salvaje culpable del
subdesarrollo nacional (p. 9).

Durante la conquista, el concepto de indio suplanté al de
barbaro para justificar las prdcticas civilizatorias, que fueron
desde la evangelizacién y la extirpacién de idolatrias hasta la
imposicidn lingiiistica y del modo de vida. A inicios del siglo xx
se desarrolld una suerte de reivindicacion que auspicio la crea-
cion de imagenes, sobre todo de la raza indigena, que trataban
de presentar a los personajes originarios en poses heroicas con
caracteristicas faciales y corporales que los integraran como
realidades visuales.

Este estudio tiene como finalidad analizar la figura del indio
en la estatuaria publica desarrollada entre 1892 y 1935 en Quito,
Cuenca y Guayaquil a partir de su incorporaciéon al concepto
Estado-nacidn como parte del arte amparado por el aparato oficial,
como obras preindigenistas y como representacion del paterna-
lismo para ejercer el control. Se aspira asi a comprender de qué
manera se insertd en los didlogos intelectuales circunscritos a un
discurso nacional y de modernidad.

La imagen del indio como parte del Estado-nacion

Incorporar a los indigenas a la sociedad iba mads alla de ser una
integracion histdrica; existia una percepcion establecida durante
siglos que los definia como una comunidad improductiva. Por eso,
las figuras creadas en la literatura u obras plasticas se formaban
a partir de una historiografia donde los vencedores establecian
las reglas del juego y las formas de ver al vencido. La situacion se
complicaba mas debido al prejuicio racial de los blancos y mesti-
zos hacia la imagen de los indios y la forma en que eran obligados
a llevar su vida (Sdenz 1933).

Juan Ledn Mera (1887) plante6 que el indio era un sujeto de
atencion para incorporarlo en la realidad nacional, pero sepa-
rado del mestizo. Como se le asociaba con problemas como el
alcoholismo yla criminalidad, en general se consideraba un ser
para educar y modificar su conducta, pero no para representar
de forma artistica. Leon Mera (citado por Michelena 1994) creia
que ese grupo debia trabajar principalmente en la agricultura
para encajar en la nueva sociedad; incluso mencion6 que esta
raza estaba condenada a desaparecer al igual que su idioma,
el quichua, pues su practica cotidiana lo alejaba del resto de
la poblacién. Cuando el indigena hablaba espafiol lo hacia
con dificultad; era descriminado por ello y se le consideraba
inferior.
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Se trataba entonces del problema de la nacionalizacién del
indigena. Era necesario incorporarlo al repertorio de imagenes
oficiales, pero con un proceso en el que se establecieran formas
de inclusién y adaptacion al Estado-nacién basadas en imagenes
construidas y personajes cuidadosamente seleccionados como
fue el caso de Huayna Capac y su rol paternal.

El paternalismo como parte del discurso para la integracion
delindigena

Hurtado Larrea (2021) sugiere que la mentalidad de los ecua-
torianos, independientemente de su condicién social, se encon-
traba «impregnada por la centenaria cultura paternalista»
(p.- 184). Los indigenas no estaban en condiciones de acceder de
forma directa a las instituciones politicas por las limitaciones
econdmicas, educativas, comunicativas (dificultad para hablar
en castellano) y el aislamiento rural. Ello explica la conforma-
cién de unasociedad en la que el patrén de hacienda les otorgaba
en calidad de dependientes la «proteccion, apoyo, guia, consejo
e intermediacion, a cambio de lo cual los beneficiarios de estos
favores le prodigaban respeto, adhesion, fidelidad y diversas
prestaciones laborales» (p. 63).

Para cambiar esa percepcion elindigena debia dejar aunlado su
estilo de vida y acceder a la cultura vigente y aceptada. Asimilarse
como un trabajador, un ciudadano asalariado, era una situacion
paraddjica, pues el mismo Estado y la sociedad blanco-mestiza que
lo rechazaban le solicitaban adaptarse en un afdn homogenizador.
Para ello necesitaba un apadrinaje, un mecanismo cultural en el
que las relaciones se establecian principalmente entre individuos
por medio de la participacion simbolica de otros sujetos histdricos
idealizados. Funcionaba como el compadrazgo, en el que intervie-
nen el ahijado y el padrino en una relacion en la que este ultimo,
como un padre, ayuda en la iniciacién de un nuevo miembro
en la sociedad. Hurtado Larrea (2021) precisa que las relaciones
personales, familiares, de amistad y de lealtad eran decisivas,
pues reconocer la autoridad de una persona ante una comunidad
constituia un simbolo de estatus y de prestigio.

Surge asila figura de un personaje imaginado para representar
a una poblacién. Para ello se recurrié a indigenas que histéri-
camente habia sido relevantes. Este no es un ejercicio ingenuo;
apadrinar a la raza vencida e incluirla en el repertorio del ima-
ginario social para otorgarle cierta representatividad responde a
un intento de control definitivo sobre este sector de la poblacion
que poco a poco se iba levantando.



308 NATALY ANDREA CACERES SANTACRUZ

Huayna Capac, el primer héroe indigena

El bronce de Huayna Cépac es parte del monumento a José Joaquin
de Olmedo en Guayaquil inaugurado en 1892. Funciona como un
elemento complementario a la composicién escultdrica y resulta una
de las primeras representaciones indigenas en la estatuaria publica
ecuatoriana. Huayna Capac aparece en la cara norte de la base. Su
rostro y cuerpo son los de un joven guerrero con los atributos de un
noble: el cetro y el penacho, este ultimo con el emblema inca en el
centro. Se encuentra en gesto de abrirse paso entre las sombras de
la muerte, en ademan de caminar mirando hacia el frente. Con las
manos descubre su figura para mostrar su penacho y su torso des-
nudo. En la mano derecha lleva un cetro real —topayauri- (figura 1).

Frr

Figura 1. Vista lateral derecha de la escultura en bronce de Huayna Capac en el
Monumento a José Joaquin de Olmedo, en Guayaquil.
Fuente: archivo personal de la autora.

Del lado derecho, entre las sombras, se observa una forma
—probablemente la de una mujer—, con las palmas de las manos
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juntas intentando salir. También se pueden identificar otros
cuerpos en la penumbra como alegoria del héroe resucitado. La
pieza recuerda la percepcidn idealizada de los indigenas ecuato-
rianos quienes, a diferencia de otros de la regién indoamericana,
siempre conservaron su integridad y su fiereza ante las injusti-
cias. La actitud y personalidad de Huayna Capac es la de un indio
supremo que denota valentia (figura 2).

Figura 2. Vista lateral izquierda de la escultura en bronce de Huayna Capac en el
Monumento a José Joaquin de Olmedo, en Guayaquil.
Fuente: archivo personal de la autora.

Huayna Cépac era hijo de Tupac Inca Yupanqui, nacido en
Tomebamba. Como principe heredero fue enviado a ejercer su
poder militar sobre los territorios del norte. Fue padre de Ata-
hualpa y Huascar y lideré el Tahuantinsuyo. La eleccion de su
figura respondi6 a diversos aspectos: fue un inca noble nacido
en territorio ecuatoriano; protagonizé alianzas estratégicas con
otros pueblos; desarrolld las comunicaciones por medio de cami-
nos, lo que permitié la ampliacion del imperio, y fue el padre de
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los hermanos conflictuados. Es decir, se tomo6 en cuenta su perfil
para construir la imagen de un héroe histérico por ser una figura
victoriosa, valiente, benevolente, padre de familia, miembro de
una dinastia y buen gobernante.

En el texto Primer cuencano ilustre y otros (La Union Literaria
1828) se refieren a Huayna Capac como el principe y el primer
ciudadano cuencano. Describen sus acciones como las de un hom-
bre sabio y poderoso, incluso después de haber heredado el trono
y ser llamado rey/emperador. En obras como Estudio histdrico
sobre los cafiaris, antiguos habitantes de la Provincia del Azuay
en la Republica del Ecuador, de Federico Gonzdlez Sudrez (1878),
se menciona al inca como un lider importante, constructor de
palacios, conocedor y ejecutor de los rituales y conmemoraciones
de su pueblo.

Huayna Cépac, de acuerdo con la interpretaciéon comun,
significa ‘mozo rico no de fortuna, sino de excelencia y grande-
za’. Desde muy pequefio mostro realeza y magnanimidad. Fue
estimado por sus vasallos y, segun las crénicas, jamds se nego
a peticion que mujer alguna le hiciese de cualquier calidad y
condicidn; a cada una respondia segun sus afios: «Madre, hagase
lo que mandes»; a la que era igual en edad, poco mds o menos,
le decia: «<Hermana, hacerse a lo que quieres»; y a la que era
menor: «Hija, cumplirse ha lo que pides». A todas igualmente les
ponia la mano derecha sobre el hombro izquierdo en sefial de
favor y testimonio de la merced que les hacia (La Union Literaria
1828, p. 505).

Siendo principe le fue encargada la conquista de nuevos terri-
torios y en un lapso de tres afios logré el triunfo sobre el Reino
de Quito. Al volver al Cuzco dio cuenta a su padre de suslogrosy
fue bien recibido. Contrajo una alianza importante con los quitus
al relacionarse con Paccha, hija del rey, con quien tuvo a su hijo
Atahuallpa. Segun los documentos analizados, Huayna Capac era
de estatura pequefia, «enjuto de carnes, pero robusto, en sus muscu-
los bien desarrollados y en lo voluminoso de sus huesos manifestaba
el vigor de su complexion natural» (La Union Literaria 1828,
P- 514). En su forma de ser era «grave en el andar, medido y
corto en palabras, cuidandose de manifestar en todo sefiorio
y majestad, era amado de sus vasallos y servido con reverencia y
temor» (p. 514).

Estas descripciones resultan diferentes a las que se hacen en
el mismo texto de su hijo Atahualpa. Aunque, légicamente, se
refieren a personas distintas, en los retratos pictoricos de ambos,
incluso de otros personajes indigenas, existe una disparidad que
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denota la idealizacion de los rasgos fisicos, al punto de llegar a la
estandarizacion. Con el tiempo, hasta los elementos espirituales
reflejados en atributos corporales fueron imaginados, como en
el caso del ya mencionado Atahualpa o Duchicela. A partir del
desarrollo de la figura de Huayna Capac se construyeron iméa-
genes publicas con una representacion estandarizada, asociadas
a la unidad y la paz, pero que hacian hincapié en un discurso
propio. Poseian gestos en actitud fuerte y magndnima; mante-
nian elementos como la lanza y el penacho de plumas; exhibian
cuerpos bien definidos y rasgos faciales duros y autéctonos, cuerpos
semidesnudos y con atavios que aludian al indigena de los
Andes.

El historiador Oscar Reyes (1936) en Los incas, politicos dice que
para que Huayna Capac lograra la victoria sobre un territorio debia
pacificarlo primero, por la fuerza o en forma de alianzas. Bajo esa
filosofia, los incas se caracterizaban por «las deportaciones colectivas,
las matanzas en masa y el implacable ejercicio del huarco» (p. 54).

Por otra parte, los textos consultados muestran al inca como el
padre conciliador. Huayna Cépac dividio su reino entre sus dos
hijos, Atahualpa y Hudscar, a quienes les pidi6é reinar con sabi-
duria y calma como €l lo hizo: «aquellos [...] afios que vivio [...]
después de la llegada de los primeros descubridores, los gasté en
gobernar el imperio en toda paz y quietud» (La Unidn Literaria
1828, p. 506). Hudscar y sus seguidores no estuvieron de acuerdo
con la decisidn e iniciaron la guerra fratricida. A pesar de que en
varios documentos se habla de que los pueblos originarios eran
civilizados y que poseian un alto grado cultural, los historiadores
del siglo xix depositan en esta lucha entre hermanos la razén
histérica de la decadencia del imperio. Aseguran que «la densa
patina de cuatro largas centurias cubren en efecto, las escenas
de horror de esta asoladora guerra a muerte, la primera guerra
civil e internacional del Pacifico, entre dos naciones igualmente
populosas, ricas y valientes, representadas por sus idolatrados
soberanos Hudscar y Atahualpa» (Torres 1936, p. 15).

Al finalizar la guerra, Atahualpa se declard vencedor y unico
soberano. Sin embargo, algunas facciones de Hudscar y otros pue-
blos estuvieron en contra, lo que resulto en el desmembramiento
del imperio incaico. Asi lo indica Alberto Torres (1936), quien
plantea que los indios, desde los tiempos de la colonia, han sido
un pueblo convertido a la esclavitud por decisién propia y que
esa miseria causada por la guerra civil los volvio seres con una
ignorancia natural que los esclavos negros no presentaban por
ser y declararse mas libres que ellos.
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El nombre de Huayna Cdpac se mencionaba como ejemplo de
indigena civilizado con un camulo de virtudes emulables que, con
una especie de rol paternal, surgia para solucionar la necesidad de
incluirlo en el discurso nacional. La construccion ideoldgica que se
hizo en torno a su imagen no ponia en riesgo los ideales elitistas y
por ello fue la primera en realizarse en el espacio publico. La idea
del padre que pacifica, concilia, une e integra, opuesta a la de su hijo,
era la adecuada ante el panorama social. Esta integracion se realizo
de forma parcial. Pero no todo el Ecuador se vio representado en esa
imagen. Esto explica por qué en Guayaquil dirigieron la mirada a la
figura idealizada del aborigen. Esta tuvo una resignificacién otorga-
da por la gente que, de alguna manera, sinti6 que el Monumento a la
Raza Aborigen hacia referencia a sus antepasados, aunque negara su
origen americano y tuviera una intencién de blanqueamiento.

El preindigenismo en la palestra

Entender el indigenismo no solo como un movimiento o estilo,
sino como una tendencia en constante evolucion, permite esta-
blecer las posibilidades de los artistas de paises con una gran
poblacién indigena para negociar una identidad distinta a la
marcada y presentar la imagen del indio en clave moderna.
Existen dos momentos fundamentales en el desarrollo de su
representacion en las artes y, particularmente, en la escultura
publica ecuatoriana. Es preciso aclarar que en este apartado no
se realiza una periodizacion, sino una suerte de divisién arti-
ficial con fases evolutivas. El primer momento se establece de
1892 a 1933, en el que su figura se idealiza y romantiza al punto
de incluirse en el imaginario social con una reivindicacién un
tanto superficial y, en algunos casos, con una clara proyeccién
adoctrinadora mdas que transformadora. A este periodo lo lla-
maremos preindigenismo. El segundo momento, comprendido
entre 1934 y 1950, es donde tiene su auge el indigenismo.

Pero ¢por qué idealizar al indio basdndose en mitologias e
historias romdanticas? Ello se debid a los lazos fraternos que se
deseaban crear y mantener con Espafia. Quienes se encargaban
de la ornamentaciéon urbana optaron por versiones amables
que reforzaran la idea de la nacidn culta que habia dejado el
pasado atras. Segun Oswaldo Romero Arteta (1964), «<hablar del
indio es sinénimo casi obligatorio de hablar mal de Espafia. Y
hablar bien de Espafia es por igual sinénima forzosa hablar mal
del indio» (p. 1). Esto explica el uso de la mitologia clasica como
fuente de inspiracidn para crear una imagen que fuera neutral
pero representativa.
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La figura autoctona en el monumento a Guayas y Kil

En el siglo xx la Junta Patridtica de Guayaquil decidié desarrollar
una pieza artistica publica llamada Monumento a la raza aborigen
(figura 3), basada en la leyenda local de Guayas y Kil,? para hablar
de forma especifica de la gallardia de los indigenas originarios de
esta ciudad y en homenaje a «la bravura del pueblo Huancavilca,
de la cual, se ufanan sus descendientes» (Avilés y Hoyos 2009,
P- 240). Resulta interesante que Guayas y Kil fueran relacionados con
los huancavilcas, descritos como fuertes y aguerridos en quienes «la
influencia cultural incaica no tiene ninguna trascendencia [...]. Ni el
Inca Huira Cocha [...], ni Guainacapac lograron afirmar sus conquis-
tas e incorporar el territorio al Tahuantinsuyo» (Silva 1947, p. 27).

Figura 3. Monumento a la raza aborigen, 1939. Coleccion privada de Camila Moscoso
Moreno, archivo fotografico del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural.

Fuente: Fotografia patrimonial (s. a.).

Incluso, los presentaron como un pueblo que habia alcanzado
cierto grado de civilizacion y superado el epiteto de «silvestres»,
al ser considerados diestros y avezados guerreros que, «acostums-
brados a las agitaciones bélicas, en los bosques plenos de salvaje
libertad, bogando en los rios de independencia majestuosa, lleva-
ban[..]ensuestirpelaaltiva sangre de los puruha-mochicas. Con

2 Segun la leyenda, Guayas era un cacique huancavilca que fue tomado como
prisionero junto a su familia. Para evitar que los ultrajaran, engafioé a los es-
pafioles con la historia de un tesoro inexistente. Cuando tuvo la oportuni-
dad mat6 a su pareja e intent6 suicidarse. Luego tomé venganza incendian-
do los campamentos en Santiago de Guayaquil. Finalmente, se lanzo desde el
barranco del cerro Santa Ana.
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esta fibra no pudieron menos que guerrear duro a los espafioles,
que pulularon para amainar sus incontenibles ambiciones, sus
audacias y su fe» (Silva 1947, p. 28). Lo conformaban un grupo
homogéneo de tribus yungas, que luego de enfrentamientos
con los colimas, chonos, campaces y colorados lograron formar
una sola nacién cuyo nucleo politico y comercial era la zona del
Guayas. Ademas, tenian habilidades bélicas y destrezas en la
navegacion maritima.

La Junta Patridtica de Guayaquil contratd los servicios del
artista Carlos Alberto Mayer, que estudiaba en la Escuela de
Bellas Artes de Quito y habia sido beneficiado con una beca de
estudios artisticos en Roma, lugar donde se ejecutd la obra. Para
1924 el artista tenia lista la pieza. Fue emplazada en un pedestal
de granito de tres metros de altura en el que se puede apreciar
a la pareja de indios. Guayas, de pie, ataviado en su cabeza con
un penacho de plumas y el torso desnudo, lleva consigo un
taparrabos y una lanza en la mano izquierda, posiblemente
inspirada en los huaorani. Se encuentra mirando al horizonte y
con su mano derecha toma el hombro de su acompafiante Kil, en
cuclillas, abrazada a un bebé que, con inocencia, «toma el pecho
de su madre, ignorando lo que su padre esta avistando a lo lejos»
(Avilés y Hoyos 2009, p. 241). Kil aparece semidesnuda y luce un
penacho de plumas.

La composicion escultdrica cuenta con piezas complementa-
rias, como un recipiente volcado en el suelo que muestra frutas
y vegetales como si se tratara de un cuerno de la abundancia
en alusidn a la riqueza del territorio. La presencia de ambos
personajes sugiere que la dualidad forma parte de la construc-
cién del discurso comunitario y, «en su mensaje subliminal,
es manejada la pareja indigena [...] cuyo atuendo sefiala un
estatus social elevado» (Leonardi 2016, p. 268). Se muestra a
un joven hombre, varonil, que no se aleja de la representacion
arquetipica que ya se hacia siglos atrds relacionada con lo ame-
ricano del indio de «neocldsica belleza, motivo principal de
una alegoria con atributos [...] tocado de plumas, el carcaj a la
espalda y unalanza o un arco a la mano» (Medina 2004, p. 87).
La figura estaba creada como parte de un paisaje paradisiaco
y abundante.

Sin utilizar el realismo social para representarlo se idealiza al
indigena. Una cosa es el indio idealizado puesto al servicio de una
alegoria y otra es el real, discriminado, sufriente y dolido. Enton-
ces, si se busca agregar al repositorio cultural una imagen de los
ancestros, la representaciéon debe alejarse del sujeto sometido y
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mas bien apegarse a la idealizacién-invencién de un personaje
fuerte, vigoroso, enérgico y resistente (figura 4).

Figura 4. Guayas y Kil. Plaza de la Administracion de Guayaquil.
Fuente: archivo personal de la autora.

Ahora bien, esta pieza funciona como una caracterizacion del
grupo étnico basada en la consanguinidad que, por obvias
razones, comporta una restriccién hacia los otros. Constituye
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una creencia, una conviccién subjetiva que resulta eficaz como
elemento aglutinador que a su vez no depende del valor de
la verdad. Por medio de las figuras de Guayas y Kil se crea un
parentesco que legitima la pertenencia al grupo —de hecho, eso
explica que se cambie el nombre de la obra, originalmente se
concibié como Monumento a la raza aborigen, pero el colectivo
decidié llamarla Guayas y Kil-y se construye una opinién que no
debe ser demostrada o incluso cuestionada al ser una conviccion
racional desvinculada de toda verificacion.

Al inicio las intenciones se enfocaron en que el aborigen
desapareciera, sin embargo, por la estilizacién de su imagen
es evidente que la propuesta era alejar a la poblacidn no de su
persona, sino de su idea. Jorge Mencias Chavez (1962) distingue
dos tipos de indigena: el primero corresponde a la designacion
racial y el segundo a personas que racialmente no pertenecen a
este grupo, pero lo son por las condiciones culturales de su exis-
tencia. En ese sentido, integrarlo a la vida civilizada equivaldria
a su supresion no fisica, sino simbdlica, elevarlo «a un estadio
cultural propio del hombre civilizado» (p. 23).

Conclusiones

Como se ha podido evidenciar, las esculturas publicas analizadas
responden a tres aspectos fundamentales: la inclusién del indio
en el Estado-nacidn, el paternalismo o apadrinamiento para
que sea aceptado socialmente y su adaptacion como figura
autdctona, historica e hispanista. Para integrar a la poblacion
indigena a la sociedad como una comunidad productiva se
emplearon personajes idealizados que permitieran incluirla en
elimaginario. Pero eso no cambia el hecho de que no se tomara
en cuenta en la representacion publica de manera inicial
y, cuando al fin se hizo, fuera bajo los cdnones neoclasicos y
tradicionales.

La eleccion de la figura del indio fue cuidadosa, pues exis-
tian fuertes argumentos que cuestionaban sus costumbres,
modos de vida, incluso su capacidad mental. Por eso, a través
de Huayna Cdpac se generaron vinculos parentales que inte-
graban al indigena en la sociedad. Se asumia la necesidad de
que ese pueblo debia ser apadrinado y, por lo tanto, protegido.
El inca fue un elemento ideal para hablar sobre el individuo
carismadtico, conciliador, el lider que pacifica, reconcilia,
armoniza, cuida y ensefia.

En el caso de Guayas y Kil la creacién de una pieza escultdrica
sobre lo autdctono fue una novedad en la época, pues resalta-
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ba los valores patridticos de la poblacién de Guayaquil y sus
origenes. Cabe decir que, aunque la leyenda habla del cacique
y su venganza contra los espafioles que llegaron al Guayas, la
escultura no tiene elementos en contra de la nacién espafiola. Se
trata de una obra construida con influencia del estilo neoclasico
que en su contexto semdantico habla de la bravura y fortaleza del
pueblo guayaquilefio.

Las piezas realizadas en Ecuador entre 1880 y 1935 eran neu-
trales; no intentaban hablar de la patria a través de la derrota de
Espafia, sino que se aislaban en la idea de la victoria obtenida.
No aspiraban a que la poblacién se volviera espafiola, pues no
era posible, mds bien apuntaban a una identidad regional asen-
tada en la base de la historia y su patrimonio por medio de la
memoria. De ese modo, en la representacién se incorporaron
personajes histdricos, reales o ficticios, figuras con atributos
codificados que mostraban virtudes, formas de gobierno, acti-
vidades humanas, etc. En Guayas y Kil se ve la imagen tipica
del indio americano, pero con ciertas caracteristicas heroicas
y de representacion local. Los atributos, como fundamentos del
grupo étnico, son argumentos de una creencia que resultaria en
Guayaquil, pueblo Huancavilca, que es igual a pueblo guerrero,
fuerte y vigoroso.

Sin embargo, estos intentos de integracion no convirtieron
al indigena en un sujeto completamente aceptado por la socie-
dad. Aunque la creencia en un vinculo parental puede extraer
argumentos del hecho de compartir una misma cultura, lengua,
religion, etc., el grupo étnico no se constituye como un grupo
cultural, lingtistico o incluso religioso. Lo que se formula es la
percepcioén de un parentesco ligado a la naturaleza especifica de
la representacion de una consanguinidad trazada entre quienes
estan fuera y dentro del grupo social. Compartir elementos cultu-
rales posibilita la identificacion entre grupos con caracteristicas
diferentes.

La memoria colectiva permite la unidén entre herencia e
identidad. Presenta un sistema de iméagenes para persuadir a los
miembros del gremio y hacerles asumir que se estd hablando de
ellos mismos a pesar de las diferencias evidentes. Actua de tal
manera que los cambios se resuelven en semejanzas, que cons-
tituyen los rasgos fundamentales del grupo al ser iméagenes del
pasado conformadas para la colectividad. Cuando estas se crean
y se comparten con otro grupo social se encierran en el marco en
que han sido construidas, aunque en el fondo los individuos no
sientan que su origen familiar sea igual al del colectivo.



318 NATALY ANDREA CACERES SANTACRUZ

Referencias bibliograficas

Avirts, ErFreén; Hovos, Mervin (2009). Monumentos, plazas y parques de
Guayaquil. Guayaquil: Poligrafica.

Barasas, Aricia (2000). «La construccion del indio como barbaro: de la
etnografia al indigenismon». Alteridades, vol. 10, n.° 19, pp. 9-20.

FOTOGRAF{A PATRIMONIAL (S. a.). «Monumento a la raza aborigen». [Consulta:
2023-6-5]. Disponible en http://fotografiapatrimonial.gob.ec/web/
en/galeria/element/7246.

GonzALEZ SuArez, Feperico (1878). Estudio histdrico sobre los cafiaris,
antiguos habitantes de la Provincia del Azuay en la Reptuiblica del
Ecuador. Quito: Imprenta del Clero.

Hurtapo Larrea, OswaLpo (2021). Las costumbres de los ecuatorianos.
Bogota: Penguin Random House Grupo Editorial.

La Unién Literaria (1828). Primer cuencano ilustre y otros. Quito: s. e.

LeoN MEera, Juan (1887). Observaciones sobre la situacion actual del
Ecuador. Ambato: Imprenta de Salvador R.

Leonarpini, Nanpa (2016). «Ayacucho. Escultura e independencia». En
La independencia peruana como representacion, pp. 259-287. Lima:
Instituto de Estudios Peruanos.

MEpiNa, Avaro (2004). «El indio: de la alegoria a la realidad y la estétican.
Ensayos. Historia y Teoria del arte,n.° 9, pp. 83-116.

MEencias CHAVEZ, JorGE (1962). Riobamba (Ecuador). Estudios de la elevacion
socio-cultural y religiosa del indio. Friburgo: Oficina Internacional
de Investigaciones Sociales de Feres.

MIicHELENA, XAVIER (ed.) (1994). Juan Ledn Mera: antologia esencial. Quito:
Banco Central del Ecuador.

REyEs, Oscar (1936). Los incas, politicos. Quito: Imprenta Nacional.

RoMERO ARTETA, Oswarpo (1964). El indio quitefio en el siglo xvi. Vol. 1.
Quito: Cuadernos Ecuatoriano-Hispanicos. Biblioteca de Estudios
Hispanoamericanos en Sevilla.

Sienz, Moists (1933). Sobre el indio ecuatoriano y su inclusion al medio
nacional. México: Publicaciones de la Secretaria de Educacion
Publica.

Siva, Rararr Eucuipes (1947). Biogénesis de Santiago de Guayaquil.
Guayaquil: Imprenta de la Universidad.

Torres, ALBERTO (1936). Estudio sobre la regeneracion social del indio.
Quito: Editorial Santo Domingo.

L



Murales en la Chacarita. Una experiencia
visual que reafirma la identidad comunitaria
y apuesta por la modificacion del paisaje

WILLIAM PAATS MARTINEZ!

«¢Quiere escuchar mi historia, sefior? Soy de la Chacarita.
Con permiso del camalotal, con adobe alcé mi casita.

No hay paisaje mas bello, sefior, que el de nuestra bahia.
Mi casita fue iglesia, sefior, al unirme a mi amada.
Alaluz de laluna con su cunu’u esperé la alborada».
ManEco GALEANO, Soy de la Chacarita.

El barrio Ricardo Brugada,* mds conocido como Chacarita, es uno
de los mds antiguos de Asuncion. Se establecié de forma defini-
tiva luego de la guerra de la Triple Alianza a finales del siglo xix.
Su crecimiento siguid las caracteristicas geograficas dellugary se
incremento hacia los afios ochenta con la ocupacion informal de
la ribera del rio Paraguay por parte de familias campesinas que
se trasladaron en busca de mejores oportunidades. Lo habitan
cientos de miles de personas: pescadores, vendedores informales,
etc. Alli naci6 y vivid el creador de la guarania,: José Asuncion
Flores, asi como otros grandes referentes de la musica y la cul-
tura local, nacional e internacional, galoperas,* actores teatrales
y actualmente un joven rapero con una interesante proyeccion.s

! Universidad Nacional de Asuncion.

2 Ricardo Brugada, abogado, diplomatico, caudillo del Partido Colorado, vivié
donde comienza el barrio e hizo mucho por sus habitantes. Como agradeci-
miento le pusieron su nombre.

Guarania, género musical caracteristico de Paraguay.

Las galoperas son campesinas llamadas raida poty o mitacufias en guarani
(‘mujer pulcra’), que llevan agua en cantaros; generalmente, bailan con estos
sobre la cabeza.

Alejandro Cubilla y subanda Coygua, el musico Remigio Pereira, el actor Ru-
bén Visokolan y el rapero Princi.
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Es un barrio bullicioso cuya subsistencia depende en parte de las
crecidas y bajadas del rio que en los ultimos afios se ha visto muy
afectado por el cambio climaético.

En este sitio de gente humilde y siempre olvidada suelen
desarrollarse actividades culturales que lo mantienen vivo y lo
colocan ala vista de la ciudadania. Cada afio tienen su propio car-
naval y la fiesta del 3 de febrero protagonizada por las galoperas.
En octubre de 2019 se realiz¢ alli la XI Bienal Iberoamericana de
Arquitectura y Urbanismo y el encuentro de muralismo latinoa-
mericano, denominado Colores de la Chacarita 2021, realizado en
octubre de ese afio.

Néstor Garcia Canclini (1989) en su libro Culturas hibridas
explica como la ciudad moderna se convierte en un conglomerado
de barrios atravesados por los migrantes que instalan sus puestos
en los cruces clave. Alli se conjugan el desorden, la polucidn,
entre otros elementos que conviven en la urbe y se concilia todo
lo que llega con lo transnacional y lo campesino. En este conglome-
rado de gente con experiencias culturales diversas y expresiones
propias es que se hibridan nuevas formas de manifestacién con
rasgos comunes: el idioma —en este caso el jopard, mezcla de gua-
rani con castellano que, en algunas circunstancias, se integra con el
portugués—; la musica, con fuerte influencia de la cachaca, la polca,
los ritmos centroamericanos; y las artes visuales, especialmente los
murales (figura 1). En el caso de estos ultimos plasman las expe-
riencias de vida en busca de una identidad barrio-comunidad que
los haga notar dentro del contexto citadino y sentirse orgullosos de
pertenecer a la Chacarita o Chaca, como lo llaman los jévenes.

Figura 1. Murales con rostros de referentes del barrio.
Fuente: archivo personal del autor.
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En sus zonas cohabitan personas con diversas condiciones econé-
micas; algunas de ellas, arraigadas por sus afios de permanencia,
tienen una identidad cultural definida y son los que sostienen la
imagen del barrio. Ello ha generado cierto atractivo tanto para
locales como para extranjeros. Esos elementos se hicieron noto-
rios en los mds de cuarenta murales desarrollados a lo largo de
los afios y, especialmente, en el ultimo Encuentro de Muralistas
Latinoamericanos realizado en 2021.

Arte o manifestacion popular: conocimiento y percepcion

Segun Pierre Bourdieu (2010), el acceso al arte es privilegio de
quienes pueden asistir al teatro, al museo, etc., segun sus posibi-
lidades econémicas, que a veces constituyen un obstaculo para
el disfrute de las necesidades culturales. Pero, como bien aclara,
«los unicos excluidos son los que se excluyen» (p. 43). A partir de
esto cabe preguntarse: ;coOmo se generan esas necesidades artis-
ticas que, a diferencia de las primarias, son producto de una
formacién escolar? La respuesta se encuentra en la educacion
misma, que es la que crea, responde y define los medios para
satisfacerlas. Existe una brecha entre el nivel de consumo de
las personas académicamente formadas y aquellas con escasa
preparacion escolar, quienes, al carecer de conocimiento, no
pueden leer y reconocer el valor de una obra de arte instalada
en su entorno.

Es por ello que la visibilidad del objeto artistico instalado en
un espacio publico depende en gran medida de lo que pueda decir
o transmitir en el contexto diario del transeunte o del habitante
dellugar. La obra materializada y colocada en el paisaje de forma
efimera o permanente representa para ellos el reto de apreciar
el discurso de un artista que no pertenece a esa realidad y que
les fue impuesto por una serie de circunstancias sobre las que no
fueron consultados. Ademas, no existen aclaraciones acerca de
esa instalacién en el espacio urbano de su dominio, potestad
obtenida por medio del usufructo permanente de ese sitio. En
el caso analizado, algunos referentes de la comunidad si fueron
consultados sobre la actividad, incluso colaboraron de alguna
forma en su desarrollo.

También debe considerarse la naturaleza de las obras expues-
tas, especialmente si presentan elementos que generan el interés
y la atencidn de los pobladores de esa zona, sean estos de caracter
histdrico, folcldrico o referidos a su imaginario colectivo local.
Ello provocara su consumo y resultard en el cuidado y manteni-
miento de las piezas. Sin embargo, ¢quién o quiénes determinan
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que tengan la categoria de obra de arte y sean vistas como tal?
Segun Bourdieu (2010), en «los objetos producidos por el hom-
bre, definidos por oposicién a los [...] naturales, la categoria de
los objetos de arte se definiria por el hecho de que reclama ser
percibida segun un intencién propiamente estética, es decir, en
su forma mds que en su funcién» (p. 64). Y aclara que la linea que
diferencia o separa los objetos técnicos de los estéticos depende
de la finalidad del productor.

En este caso, la intencion de los muralistas estad sujeta a una
serie de convenciones establecidas, generalmente, por institu-
ciones sociales e histdricas que determinan esa frontera incierta
entre los dos campos. No obstante, la apropiacion del espectador
también depende del propdsito que él se imponga y de su
actitud hacia esos patrones que dependeran de su formacién y
experiencia estética. Queda asi como legitimadora la intencion
tanto del productor como del receptor por ser ambas funciones
inseparables a la hora de categorizar un objeto como arte. De ahi
la importancia de los temas tratados en los murales al ser funda-
mental captar la esencia de los pobladores para generar en ellos
la necesidad de consumo, la identificacién y la apropiacién de las
obras (figura 2).

Figura 2. Murales con temas relativos al barrio realizados en antiguos basureros.
Fuente: archivo personal del autor.
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Lacapacidad de aprehensidon del mensaje transmitido porla obra
de arte obedece a los conocimientos previos que el individuo
tenga del cédigo empleado; es decir, cada persona tiene una
capacidad receptora limitada por el grado de sus conocimientos.
Cuando el mensaje sobrepasa sus posibilidades de interpre-
tacion, el receptor se desinteresa y ve solo un simple juego de
formas que no le dicen nada y no una obra de arte como tal. No
debe olvidarse que las condiciones sociales del desarrollo del
gusto, capaz de obedecer los canones de una estética pura, son
producto de un largo proceso de filtrado que se inicia con el des-
pojo de las funciones mdagicas o religiosas y se vuelve auténomo
paraliberarse en su produccion de toda servidumbre social.

Lainstalacién de un objeto de arte en un espacio publico espe-
cifico, en este caso un barrio popular y cercano al centro histérico
de Asuncién, conlleva una serie de combinaciones desde el punto de
vista afectivo. La mirada a esos murales colocados a lo largo del
recorrido diario de los pobladores, para quienes no representa
ningun esfuerzo fisico observarlos, forja en ellos una sinergia
generada por el mensaje que transmiten: al estar relacionados
con suimaginario colectivo les crean un sentido de pertenenciay
fortalecen su identidad. La posibilidad de acceder diariamente a
las imagenes expuestas forma parte de ese ejercicio de percibir y
sentir el bien cultural, visto desde la originalidad, la diversidad
de elementos histdricos, plasticos y emocionales relacionados con
la idiosincrasia del barrio y la nacidn.

La lectura de las representaciones requiere conocimiento y
familiaridad cultural con los elementos que las componen. Esa
capacidad de conocer y valorar, incluso de relacionar y desci-
frar, es la que genera el reconocimiento de la imagen mental
creada en la conciencia y, ademds, ayuda a comprender el alma
de un pueblo. El imaginario, segun se vea, puede ser de caracter
comercial, acarrear una manipulacion politica y hasta histdrica
o religiosa. En el caso de los murales, la mayoria se penso para
exponer temas como la identidad del barrio, la limpieza de sus
calles y el cuidado del medioambiente.

En su libro Culturas hibridas Garcia Canclini (1989) plantea
que:

Los productos generados por las clases populares suelen ser mas
representativos de la historia local y més adecuados a las necesida-
des presentes del grupo que los fabrica. Constituyen, en este sentido,
su patrimonio propio. También pueden alcanzar alto valor estético
y creatividad, segun se comprueba en la artesania, la literatura y la
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musica de muchas regiones populares [..]. Se sabe que algunos de
estos puntos se cumplen en ciertos grupos. (p. 183).

Esa reflexion se aplica a los murales en cuestidn, basados en
relatos, historias y personajes de Chacarita que representan su
realidad diaria. Esto es muy importante desde el punto de vista
de la identidad como comunidad, la proteccion y cuidado que se
da a las obras, sumado al aporte que significa mejorar la calidad
ambiental del entorno (figura 3).

Figura 3. Murales con sefiales de identidad del barrio.
Fuente: archivo personal del autor.

Encuentro de muralistas Colores de la Chacarita

«Ni el pincel del mas bueno y méas noble pintor
pint6 cosa mas linda».
MaNEco GALEANO

El encuentro de muralistas Colores de la Chacarita 2021 fue
continuacidn del trabajo realizado en el barrio por medio de la
autogestion y formd parte de una vision generadora de didlogo
a través del arte. En principio, la motivacién estuvo relacionada
con la importante funcion social del espacio publico y su impacto
sobre la comunidad. Por ello, se opto por realizar intervenciones
artisticas murales al ser herramientas y formas de expresion con
capacidad transformadora. Este tipo de arte crea en el espectador
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la aproximacion a la obra en la que él mismo se vera reflejado.
Cabe destacar que fue una intervencién sin precedentes que
cambio radicalmente el uso de los muros empleados.

Durante los afios 2019 y 2020 en el barrio Ricardo Brugada,
especificamente en la Plaza de los Derechos Humanos, comenzé
un proyecto de recuperacion del espacio publico con la ejecucién
de cerca de diez murales solo en el entorno de la plaza. Las teméa-
ticas estaban relacionadas con la importancia de la lectura y los
derechos humanos y buscaban integrar a la comunidad, en espe-
cial alos nifios. Asi, se involucraron otros grupos, como la escuela
de musica Melodias de la Chacarita y la orquesta de instrumentos
reciclados de Cateura.

Otro antecedente lejano, pero no menos importante, fueron
los murales realizados por el ceramista Julidn de la Herreria en
1928. En ellos abord¢ la problematica de la tala de arboles y la
deforestacion. En el que lleva por titulo La economia planteo la
venta de rollos de madera como fuente de ingreso econdémico y
en Paisaje tipico paraguayo recreé arboles de lapacho floridos,
ambos realizados con técnica de cerdmica esmaltada —pueden
apreciarse en Murales de Asuncion Iy II (Ruiz Diaz 2004, 2006)-.
Esto demuestra la preocupacién por el cuidado del medioam-
biente de los creadores de aquel momento y de los actuales al
analizar y plantear similarmente estos temas. Tal es asi que en el
Club Resistencia de Chacarita se construyeron las graderias de su
estadio de futbol en torno a un frondoso arbol de lapacho para
evitar cortarlo; llegaron, incluso, a hacerlo socio honorario.

La realizacién del encuentro plante6 una serie de cuestiones que
iban desde la eleccion del barrio para efectuarlo hasta la insercion de
los artistas en esa realidad. Se tuvo como principal ventaja la cercania
y facil acceso desde el centro de Asuncidn, asi como el antecedente de
otros murales realizados en la zona alta del sitio. En ese contexto, se
propusieron los siguientes objetivos:

® Comunicar a la poblacién, mediante el color, la forma y
los elementos, a través de un didlogo permanente para
que la obra permanezca viva.

® Construir relaciones, aprender y escuchar a los demas.

m Mover el arte a las calles y espacios publicos, volverlo
accesible a todos.

m Conocer culturas y sentirlas desde sus tradiciones y
lenguajes propios.

®m Cambiar un paisaje degradado por otro de mejor calidad
ambiental.
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Crear una red de artistas coherentes con su identidad,
comprometidos con su historia y con el desarrollo del
arte publico en el lugar que habitan.

Educar a los vecinos en el respeto al arte publico y al
espacio colectivo de expresidn artistica.

Intercambiar culturas para el desarrollo y aprendizaje
de la historia del lugar a través de los murales.

Juan Caceres (2023), coordinador del encuentro, propuso a los
artistas participantes las siguientes directrices:

Iniciar con la intervencion de diez muros de distintas
medidas y en diferentes ubicaciones que reunieran a
diez muralistas de diferentes partes del pais.

Retomar temas de la historia del barrio, su cultura y cos-
tumbres actuales con la visién a largo plazo de generar
un museo a cielo abierto en el corazén de Chacarita.
Promover iniciativas de construccion de paz y empren-
dimiento social para el desarrollo de esta zona de la
ciudad, liberarla del prejuicio social y permitir a sus ha-
bitantes vivir en un espacio digno, limpio y hermoseado.
Generar oportunidades de crecimiento al promover la inte-
gracion de la comunidad y debatir cémo mejorar el espacio
fisico y la calidad de vida de sus habitantes con vistas a un
futuro mejor.

A continuacidn, se listan los murales realizados:

Mural sin titulo, de Cristian Badara.

Doria Nena, de Betsy Casafias.

Gallito cantor, mosaico de Amorina Viladesau.
La serenata, de Oz Montania y Saile.

Rubén Vysokolan, de Celso Gonzalez.

Pdjaro Chogiii, de Amorina Viladesau.

José Asuncion Flores, de Celso Gonzalez.

cQuién fue Arturo Pereira?, de Kristy Kardozo.

Fe, de Fabian Biscotti.

Gato tocando guarania, de Gutti Barrios.

Danza paraguaya y Estampas de la Chacarita, de Fabio
Garcete Morel y Liz Katia Rejala Valiente.

Ellatir, de Lali Gonzélez.

Daniel, de Lucas We.

Madre Tierra, de César Chaparro y Aida Espinola.
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B Juegos antiguos, de Marco Reinaldy.

B [magoteca paraguay, de Bernardo Hermosa.

® Homenajes de Mompox, de Diego Ldpez.

B Panambi Vera y Gallito Cantor, de Juan Pablo Pistilli.

m Las galoperas, de Zoen.

B Trenzando legados, de Shirley Marc.

®m Murales sin titulo, de Renate Hollweg, Sergio Vazquez y
Juan Céceres.

Hechicera, de Juan Carlos Céceres.

Ferrocarril, de Anna Duarte y Rocio Miltos.

Cdntaro de amor, de Griselda Morel.

Mural sin titulo, de Juan Carlos Caceres y Renate Hollwen.

Las acciones realizadas a lo largo de los afios, unidas al interés que
genera Chacarita, han hecho de este un referente local. Los nuevos
murales, sumados a los ya existentes, han cambiado su fisonomia
y paisaje y lo han convertido en un espacio turistico. Actualmente,
tiene dos programas de visitas guiadas con dias y horarios especifi-
cos, hecho que denota el logro de los objetivos propuestos (figura 4).

Figura 4. Calles de Chacarita alta, limpias y mejoradas.
Fuente: archivo personal del autor.

Asi también lo reafirman las entrevistas realizadas a varios refe-
rentes locales:

Las tematicas del encuentro de muralismo y arte publico en el 2021
fueron la guarania como género musical, la identidad comunitaria y la
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importancia del cuidado del medioambiente, temas que surgieron orga-
nicamente, ya que son las problemaéticas que mas urgen en el barrio.
Creo en el muralismo como herramienta de comunicacion social que el
propio territorio exige, solo es cuestion de tener la sensibilidad y aten-
cién para poder reconocer estos temas que varian de acuerdo al lugar.
Reconocimos en los murales la herramienta ideal para seguir aportando
de nuestra parte acciones que ayuden a visibilizar las necesidades del
territorio como son la limpieza y el cuidado de los cauces hidricos que
atraviesan el barrio y desembocan en el rio Paraguay. Esto logro que la
comunidad se empoderara de los murales y se comprometiera a mante-
ner limpio el sector, alcanzando asi un impacto positivo sobre el paisaje
yla calidad de vida de las personas que lo habitan. (Juan Caceres 2023).¢

Por parte de los lugarefios, la sefiora Dominga Gonzdlez (2023)
expreso: «Estamos muy contentos porque en nuestro barrio se hagan
estas cosas. Gracias a ello las calles estan limpias por que ya no se
tiran basuras en las esquinas o recodos. Nuestro barrio estd mas
colorido y alegre. Nos sentimos muy orgullosos de ser de la Chacarita
y que la gente venga a conocernos» (figura 5).

Figura 5. Recorrido por los murales. Mapa grafico.
Fuente: archivo personal del autor.

6
7

Entrevista realizada el 12 de abril de 2023.
Entrevista realizada el 5 de abril de 2023.
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Segun Amalia Ruiz Diaz (2023),® licenciada en Artes Visuales,
investigadora y autora del libro Murales de Asuncién Iy II:

El mural es identidad y estd muy relacionado con la didactica,
instruye, comunica. No pasa desapercibido. Todos los murales, de
cada disciplina, sean religiosas, costumbristas, abstractos, tienen la
funcién de comunicar, llamar a la toma de conciencia ciudadana,
de alguna inquietud social y sobre como cuidar el medioambiente.
La comunidad misma se siente orgullosa cuando se generan los
encuentros muralisticos en los barrios, siempre colaboran, se iden-
tifican con el proceso y resguardan el resultado .

Conclusiones

Cuando las cosas estan en un sitio por mucho tiempo y no son
valoradas es necesario realizar eventos y actividades para
ponerlas a la vista. Asi sucedié con el barrio de Chacarita.
Desde principios del siglo xx, siempre bullicioso y dependiente
de las subidas y bajadas de las aguas del rio Paraguay, este
sitio ha contado con valores culturales intangibles que 1o han
hecho casi un patrimonio cultural de la ciudad de Asuncidn.
Sin embargo, sus espacios se han caracterizado por el
hacinamiento, el desorden de sus sinuosas calles que siguen la
geografia del terreno, la falta de limpieza y la baja autoestima
de sus pobladores.

Gracias al ultimo encuentro de muralistas se han logrado una
serie de mejoras anivel cultural que han hecho que sus habitantes
se sientan orgullosos de pertenecer a esta comunidad. Ha cam-
biado el paisaje; los ciudadanos se han apropiado y convertido en
guardianes de los murales porque se les hizo participes al relatar
sus historias y plasmarlas ahi mismo, en su habitat; las obras han
tornado en recordatorio constante de la necesidad de proteger y
mantener la limpieza y el orden de su entorno. Esta experiencia
demuestra que el arte publico es capaz de transformar no solo el
espacio fisico y el medioambiente, sino también la mentalidad y
los hébitos de convivencia para mejorar la calidad de vida de las
personas.
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Presencia de la escultura publica cubana
en Latinoamérica (2000-2012)

LISBET ENAMORADO PEREZ!

«Cuando el primer ser humano entré en América y marco con tres
piedras los caminos, comenzo la escultura en el continente. En
términos simples: la escultura estd en la calle o no esté».

Francisco Gazitta, «El hombre marca su espacio», El Parque de las
Esculturas, 2006, p. 96.

Crear para humanizar: surgimiento del Simposio de Escultura
Monumental

El surgimiento de los simposios de escultura fue posterior a la
Segunda Guerra Mundial y se debid a la necesidad de un grupo de
escultores de reorientar el arte hacia lo humano, de interpretarlo
como un verdadero ejercicio de colaboracidn entre los hombres.
Bajo este presupuesto naci6 la idea de concebir un evento que
garantizara, en un marco temporal determinado, las condiciones
para que artistas de distintas regiones del orbe compartieran
un mismo ambito de creaciéon que favoreciera el intercambio
de experiencias, el aprendizaje mutuo y la cooperacién entre los
participantes.

Fue asi que en 1959 el austriaco Karl Prantl comenz6 a orga-
nizar, junto al también escultor Friedrich Czagan y el psicdlogo
Heinrich Deutsch, el I Simposio Internacional de Escultura, a
celebrarse en las canteras de Sankt Margarethen, en Burgen-
land, un espacio que se comprometia con otra de las motivacio-
nes cardinales del encuentro: crear al aire libre. De esta forma,
los organizadores incitaban al restablecimiento de los vinculos
entre el arte, la naturaleza y el hombre.

! Universidad de La Habana y Galeria Factoria Habana, Oficina del Historiador.
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Esta primera experiencia resultd tan exitosa como ejercicio
de integracion artistica que una vez concluida sus creadores no
se conformaron con valorarla como un hecho aislado, sino que
abogaron por promover futuras ediciones. Asi, el evento se realizo
con frecuencia anual hasta 1971, afio en que fracaso el proyecto con
que se cambiarian los presupuestos iniciales del simposio. Mas que
un hecho artistico fue un fenémeno cultural que logré interna-
cionalizar el arte en un mensaje de solidaridad y compromiso
social. Como resultado de sus doce ediciones, la cantera de Sankt
Margarethen cuenta con una coleccion de mds de 150 obras rea-
lizadas por 110 artistas de diferentes regiones del mundo. Esta
experiencia marcd pautas en la historia de la manifestacion a
nivel internacional al revelar un camino posible para el desarrollo
de la escultura en los espacios publicos.

Agustin Cardenas: primer cubano en asistir a un simposio
internacional de escultura

El primero de los escultores nacionales en participar en un sim-
posio internacional de escultura fue Agustin Cardenas, quien
asistio a la tercera edicién. Desde 1955 se habia establecido en
Francia a raiz de la obtencion de una beca de estudios en Paris. A
un afio de su llegada ya se habia dado a conocer entre creadores,
galeristas y comisariados para concretar con éxito su integracion
a las corrientes artisticas de la época y con ello su insercién en
el escenario expositivo de la legendaria ciudad europea. Desde
entonces destacaba por el dominio absoluto de los materiales, ya
fuese la madera, el marmol o el bronce, los que llegé a manejar
con una excelencia indiscutible.

Es comprensible que a pocos afios de estar en Paris no solo
obtuviera el premio de escultura de la bienal celebrada en la capi-
tal francesa (1961), sino que también fuera invitado a participar
en el mencionado simposio en Austria. Luego de asistir a esta
edicién, Cardenas fue testigo de una de sus premisas fundamen-
tales: estrechar los lazos de solidaridad y cooperacion entre los
escultores de todas partes del mundo. De esta forma, al entablar
amistad con varios colegas que conocié en Sankt Margarethen,
fue convidado a otros eventos que ellos habian tenido la iniciativa
de organizar en sus respectivos paises de procedencia.

Asi, formo parte del I Simposio Forma en el Espacio, realiza-
do en la ciudad de Israel (desierto de Neguev), en 1962, bajo el
liderazgo de Kosso Eloul. Un afio después asistié en la ciudad
japonesa de Mannazuru al Simposio Internacional de Escultura
Moderna, organizado por el artista Yasuo Mitsui. Luego, en 1964,
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Robert Rousill 1o invité al Simposio para la Exposicion Mundial,
realizado en Quebec, Montreal.

Al ser Agustin Cardenas pionero en relacionarse con este tipo
de experiencias se supone que sus criterios influyeron decisiva-
mente en la realizacidn de los primeros encuentros de escultores
desarrollados en Cuba, al inicio en Camaguey, en 1968, y luego en
Nuevitas, en la década del setenta. Estos eventos se convirtieron
en antecedentes inmediatos de los simposios internacionales de
escultura desarrollados en Cuba en los afios ochenta. Las ideas
intercambiadas por el artista con especialistas y colegas en su
visita al pais en 1967 a propdsito del Salén de Mayo, asi como una
serie de publicaciones sobre su vida y obra en varios soportes
editoriales conducen a trazar esta relacion. Ejemplo de ello es
la entrevista que Pedro Pérez Sarduy: (1967) le realizara para
La Gaceta de Cuba, en la que, ademas de abordar aspectos
generales de su produccidén y estancia en Paris, se detuvo en su
participacidn en los simposios:

He sido invitado a varios simposios de Escultura que se celebran
todos los afios en un pais diferente. La primera vez que participé
fuera de Francia fue en Austria. Siempre he sido invitado como cuba-
no [...] Uno se pasa tres, cuatro meses frente a un bloque de piedra de
cinco metros [...] ese tiempo transcurre en un ambiente de abierta
camaraderia [...] Cada escultor coloca la bandera de su pais a su lado
y asi se distinguen los participantes. (p. 9).

En dicha entrevista Cardenas también declard su interés por
extender ese tipo de actividad al contexto escultérico cubano.
En ese sentido, resalto: «Quiero plantear la posibilidad de que
el proximo simposio se celebre aqui en Cuba. A los mas jovenes
les interesaria mucho ver el desarrollo que toma un bloque de
piedra bruta» (Pérez Sarduy 1967, p. 9). Aunque su objetivo no
lleg6 a materializarse, la impronta de sus ideas —que constituian
entonces lo méas avanzado en materia escultérica- incentivo en
gran medida el surgimiento de estas acciones en el pais. Puede
afirmarse que la visita de Cardenas a Cuba contribuyd a una
actualizacion de lo que acontecia en los predios de la produccién

2  Megaexposicion de arte celebrada en La Habana, Cuba, en julio de 1967, en la
que participaron més de un centenar de artistas nacionales e internacionales
(Wifredo Lam, René Portocarrero, Alexander Calder, Pablo Picasso, Roberto
Matta, entre otros).

8 Escritor, poeta y periodista cubano nacido en 1943. Interesado en los estudios
afrolatinoamericanos, la raza y la identidad.
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monumentaria a nivel internacional. Su participacién en varios
de los primeros simposios de escultura monumental celebrados
en el mundo le garantizariala condicién de precursor de este tipo
de experiencias no solo en el escenario nacional, sino también
latinoamericano.

Multiplicar los pasos

A partir de la década del ochenta del siglo pasado comenzé a
reconocerse un ambiente méas favorable para la reanimacion de
la escultura no solo en Cuba, sino también en el mundo. Estas
circunstancias las propicié la activa gestion de la Direccion
de Artes Plasticas y Disefio del Ministerio de Cultura, fundado
en 1976. Este organismo incentivo las exposiciones colectivas
dedicadas al arte tridimensional, asi como los emplazamientos
escultdricos en distintas regiones del pais. En cuanto al escenario
foraneo, se establecieron una serie de estrategias para insertar a
los creadores cubanos en eventos de mayor trascendencia en los
principales circuitos artisticos y asi llamar la atencién sobre el
desenvolvimiento artistico en la Isla.

En lo referido a América Latina, el primer vinculo de un
artista cubano con estas experiencias data de 1985, cuando un
proyecto de Eliseo Valdés Erustes resultd seleccionado para par-
ticipar en el Simposio de Escultura Fundarte. El evento estaba
auspiciado por el Museo Ambiental de Caracas, Venezuela, y tenia
el objetivo de establecer un circuito museistico al aire libre en el
municipio Libertador. Lamentablemente, el artista no pudo llegar
a consumar su participacion debido a la ruptura de relaciones
diplomaticas entre ambos paises en ese periodo.

Fue en la década del noventa que se concretd la primera
participacidn. José Villa visibiliz6 un camino posible para el
desarrollo de la vertiente monumentaria y ambiental en una etapa
en la que Cuba vivia un recrudecimiento de las limitaciones eco-
ndémicas debido al Periodo Especial. En efecto, Villa desplegd un
intenso quehacer a lo largo de casi todo el decenio. De 1992 a 1998
asistié a diez eventos, en el caso del Simposio Internacional de
Escultura en Acero Inoxidable, celebrado en la ciudad de Tultepec,
en dos ocasiones. Los afios 1996 y 1998 resultaron los mas fructi-
feros al participar en cuatro y cinco certdmenes, respectivamente.
Como resultado de esta labor dej6 emplazadas doce esculturas, seis
de ellas en México, dos en Chile y Costa Rica, una en Brasil y otra
en Argentina.

El primer evento en que participd José Villa en este periodo fue
el simposio organizado por el Museo de Bellas Artes de Santiago
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de Chile en 1992. Indiscutiblemente, este marcd su trayectoria no
solo por haber constituido su primera experiencia de ese tipo, sino
también por los niveles de intercambio que sostuvo con los demds
creadores asistentes. En el citado pais suramericano tuvo un fuerte
vinculo con el escultor mexicano Enrique Carbajal -mas conocido
como Sebastidn—, destacado exponente de la escultura publica en
la region. Esa amistad influy6 en la concurrencia de Villa a otros
eventos en la década del noventa por recomendacion de Sebastian.

Hacia finales del decenio el escultor cubano Tomds Lara se
presentd por primera vez en un evento en Latinoamérica. Habia
sido invitado por Carlos Monge a participar en el Simposio
Internacional de Escultura en Cantera, en la ciudad mexicana de
Zacatecas, donde coincididé con José Villa. Al igual que este, los
lazos amistosos y profesionales que Lara establecid con Carlos
Monge permitieron que en la década siguiente incrementara el
numero de participaciones en estas actividades fuera del pais.

Hasta ese momento los artistas cubanos habian tenido una
incursion bastante discreta en el espacio latinoamericano. Hubo
que esperar décadas para que Villa abriera una ventana para
la internacionalizacién de esta manifestacion. Su sistemaética
participacidn, su constante movilidad y su voluntad de experi-
mentacion mostraron alternativas para el futuro desarrollo de la
escultura publica, ademds de propiciar su actualizacién desde el
punto de vista tedrico y practico.

Mas alla de nuestras fronteras. Analisis del comportamiento

de la participacion de escultores cubanos en simposios
internacionales en América Latina. Problemas y beneficios

En el periodo 2000-2012 se verificaron cambios sustanciales
en lo concerniente a la participacion de creadores cubanos en
simposios celebrados en Latinoamérica. En primer lugar, se
constata que Tomas Lara, que ya a finales de los afios noventa
habia incursionado en este tipo de eventos, se erigié como el
escultor con mayor namero de asistencias durante esta etapa.
Por su parte, José Villa, con un protagonismo indiscutible en el
decenio anterior, continud teniendo una presencia destacada
en términos cuantitativos. Un elemento de sumo interés fue la
incorporacion de otros artistas, sobre todo de aquellos que como
Villa y Lara representaban a una generacion con una trayectoria
reconocida en el dmbito nacional. Aunque en su mayoria las
intervenciones se manifestaron mas discretas numéricamente,
aportan un detalle distintivo con respecto a lo acontecido hasta
el momento (figura 1).
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Figura 1. Participacion de escultores cubanos en simposios internacionales en el
periodo 2000-2012.

En este sentido, es desacertado afirmar que la desproporcionalidad
entre el nimero de participaciones y la cantidad de escultores
guarda algun tipo de vinculo con cuestiones relativas al talento
del creador. Lamentablemente, en ocasiones ello ha dependido
no solo del interés del artista por desarrollar una obra monu-
mentaria a través de esta practica internacional, sino también de
problematicas que transgreden el campo artistico.

Durante la primera década del 2000 los organizadores de
los diferentes eventos comenzaron a recurrir con mayor fre-
cuencia a los servicios tecnoldgicos para divulgar las bases de
cada certamen. Si bien a través de este canal se pretendia que
las convocatorias llegaran a una mayor cantidad de artistas
de todo el orbe, en el escenario nacional este objetivo no se
cumplia necesariamente en toda su dimension. En ese momento
el acceso alos servicios de Internet en la Isla resultaba muy limi-
tado y los cubanos no podian disfrutar a plenitud los beneficios
de esta posibilidad. De esta forma, en el nuevo milenio su parti-
cipacion en un simposio internacional ya no dependia solo de la
recomendacion o invitacion directa por parte de una entidad o
de un escultor extranjero.

Otro factor de interés lo aporta el hecho de que muchas veces
los artistas cubanos se han enfrentado a determinadas limitaciones
cuando han pretendido viajar a otros territorios. En algunas
oportunidades se les ha negado o retrasado el visado, aspecto que
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ha definido su presencia en un simposio. Esta circunstancia particu-
lar responde a cuestiones de orden politico que han repercutido
en la exclusion de proyectos por parte del comité organizador de
determinados eventos. Al respecto, Aramis Justiz (2021) refiere:

En el caso de Cuba los temas politicos y practicos derivados de
estos tienen un rol importante. La percepcion sobre Cuba y los
cubanos que se tiene en muchos lugares en los que se organizan
eventos internacionales suele cambiar acorde a la situacion politica
y la mayor o menor propaganda negativa respecto a nuestro pais.
Problemas précticos como tramitaciones de visados, gestion de
pagos tanto del artista como al artista, en el caso de Cuba, suelen
ser mucho mas complejos que para otros paises. Esta y otras cosas
de ese tipo pueden condicionar las decisiones de los organizadores.

Tal es el caso de Tomds Lara quien, a pesar de haber sido selec-
cionado en 2005 para participar en el Simposio de Escultura
Homenaje al Rio Caguas, en Puerto Rico, no pudo asistir debido a
las consabidas diferencias politicas entre Cuba y Estados Unidos.
Al ser un Estado Libre Asociado de la potencia norteamericana se
le neg¢ el visado para participar en el evento. Afortunadamente,
los organizadores, al reconocer las potencialidades del proyecto
enviado, decidieron llevar a cabo la produccién de la obra mante-
niendo la autoria del artista, solucién que significé una ganancia
para ambas partes.

Los simposios en los que participaron artistas cubanos
fueron disimiles desde diferentes aristas. Si bien el acero fue el
material mds utilizado, también se concretaron obras en piedra,
mdarmol y hormigdn; incluso, en algunas oportunidades se optd
por la hibridez. Asimismo, los distintos niveles de sistemati-
cidad con que se desarrollaron estos encuentros favorecieron
su diferenciacion a partir de sus trayectorias de celebracidn.
Mientras que algunos se convirtieron en tradiciones culturales
en sus espacios, justo por organizarse durante extensos perio-
dos de tiempo, otros, en cambio, practicamente debutaron en el
panorama internacional.

De esta forma, se hace necesario comenzar con la presencia
asidua que tuvieron Tomds Lara y José Villa en el simposio reali-
zado en la localidad de Tultepec (México) por iniciativa del artista

4 Entrevistarealizada via correo electrénico el 13 de junio de 2021.
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mexicano Miguel Hernandez Urban.s Comenzo a organizarse en
1992 y fue el primero en Latinoamérica en promover la utiliza-
cion del acero inoxidable bajo los requerimientos de la escultura
de gran formato. Por tanto, resultéd uno de los sucesos escultdri-
cos mas prestigiosos no solo del pais anfitrion, sino también del
mundo.

Por su parte, René Negrin participd en un evento que desde
1988 se desarrollaba en la municipalidad del Chaco, en la ciudad
de Resistencia, Argentina. A medida que fue ganando en organi-
zacion varid hasta que en 1998 quedo establecido como Bienal
de Escultura.s Su caso resulta peculiar porque posee un caracter
competitivo; los miembros de un jurado otorgan tres premios una
vez ejecutadas las obras. Asi, Resistencia fue instituyéndose como
la Ciudad de las Esculturas, denominacion que resulta imposible
negar pues alberga mds de seiscientas piezas escultdricas de
artistas de diferentes paises, emplazadas a lo largo de casi veinte
afos.

En este periodo se gestaron también otros simposios que alcan-
zaron en mayor o menor medida constancia y reconocimiento en
el escenario latinoamericano. Entre ellos se halla el certamen que
promueve desde el afio 2002 el Museo de las Artes de Guadalajara
con la colaboracién de la Universidad. Este adquiri6 también la
condicion de bienal, especificamente en el afio 2008, con el propo-
sito de alcanzar una democratizacion de la escultura al insertarla
en aquellos espacios menos privilegiados.”

Brasil, a diferencia de México, no tuvo una tradicién tan
consolidada en lo relativo a estos eventos. No obstante, a partir
del afio 2001 comenz6 a organizar uno de esta magnitud en
Brusque, municipio del estado Santa Catarina. Aunque su tra-
yectoria fue breve -la ultima edicién tuvo lugar en 2008- su
desarrollo arrojé un saldo muy positivo al quedar emplazadas

5 Miguel Herndndez Urban se mantuvo como presidente del simposio hasta
que fallecié en el afio 2017. Durante ese periodo (1992-2017) organizé 23
ediciones de caracter nacional e internacional, donde participaron artistas
de més de setenta paises.

¢ Ese mismo afio se cred la Fundacién Urunday por Fabriciano Gémez, presi-
dente y figura principal del evento. Esta funcioné como una entidad cultural
y organizativa que, junto al gobierno de la provincia del Chaco, ha logrado
financiar y gestionar hasta la actualidad cada una de las ediciones.

7 A partir de 2008 tuvo algunos ajustes, pues los artistas invitados debian
enviar previamente una maqueta y de estas se definirian tres premios. Desde
que adquirid la categoria de bienal se enfatizé en la democratizaciéon de los
espacios, y asi las obras resultantes comenzaron a irrumpir en aquellos
parajes menos privilegiados.
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en el parque de dicha localidad alrededor de cien obras de artis-
tas de diferentes regiones.

Lareiteracion de los simposios no solo obedecia a los objetivos
trazados por sus organizadores, sino también a la dindmica de
otros factores ajenos a su voluntad. Podia darse el caso de que
surgieran con el propdsito de legarle a la sede escogida un patri-
monio escultdrico y una vez cumplido ese cometido el evento
dejaba de efectuarse. Sin embargo, no debe perderse de vista
que la realizacién de estas acciones dependia, ademas, del inte-
rés y financiamiento de distintas autoridades, como alcaldias y
gobiernos provinciales. Era posible que un evento realizado bajo
determinado mandato no tuviera necesariamente continuidad
en el siguiente, ya que los encuentros de esta naturaleza deman-
dan recursos econémicos que garanticen el traslado de los artis-
tas, el hospedaje, la planificacion de actividades culturales y, por
supuesto, los materiales y herramientas para concretar una obra
de grandes dimensiones. Todo ello contribuyd a que disminuyeran
las posibilidades de que un artista reiterara su participacion en
un simposio.

A pesar de este escenario a veces desfavorable, los escultores
cubanos asistieron a importantes eventos y emplazaron obras en
varios paises latinoamericanos, entre los que se cuentan México,
Brasil, Chile, Argentina y Costa Rica. Asimismo, irrumpieron en
espacios como Venezuela, Puerto Rico y Bolivia (figura 2).

3% 3% 3%
o

México
Chile
Venezuela
Brasil
Puerto Rico
Argentina
Bolivia
Costa Rica

Figura 2. Distribucion de obras de escultores cubanos emplazadas en Latinoamérica.

Comopuedeapreciarse, Méxicodestaca por poseer elmayornumero
de obras -25 en total, para el 76 % de las emplazadas en territo-
rio Latinoamericano- ubicadas en regiones como Nayarit, Isla
Mujeres, Tultepec, Colima, San Luis de Potosi, Chiapas, Zacatecas,
Ecatepec y Tlaxcala. Esta primacia es comprensible si se tienen en
cuenta los vinculos culturales entre ambos paises. De hecho, como
se constatd con anterioridad, los intercambios mds sistematicos y
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provechosos que sostuvieron José Villay Tomds Lara en el decenio
anterior fueron con escultores mexicanos, que mostraron sumo
interés por continuar fomentando colaboraciones.

Por otra parte, es en el periodo 2003-2006 donde se com-
prueba la mayor presencia de artistas cubanos en simposios
internacionales. Si bien durante los tres primeros afios se contd
con la intervencion exclusiva de José Villa, ya en la primera
mitad del decenio comenzaron a abrirse las oportunidades
para otros creadores (figura 3). En el afio 2003 Lara incursioné
en el Simposio Internacional Escultores del Mundo celebrado en
México, mientras que Aramis Justiz se presentd al III Simposio
Internacional de Escultura de Brusque, en Brasil.

Cantidad de participaciones

2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012
Anos
Figura 3. Relacion de las participaciones de los escultores cubanos en simposios
internacionales en el periodo 2000-2012.

En el ultimo trimestre se comprobd un descenso en la cantidad
de incursiones; el afio 2011 fue el mas llamativo al no reportarse
asistencia a estos eventos. Ello podria deberse a que a finales del
decenio una buena parte de los artistas —Aramis Justiz, Tomds Lara,
José Villa, Juan Quintanillas y René Negrin— comenzaron a ganar un
espacio mds sostenido en otros escenarios de Europa y Asia.’

Es preciso destacar el afio 2009, momento en el que la Comi-
sion para el Desarrollo de la Escultura Monumentaria y Ambien-
tal (Codema) bajo la presidencia de Tomds Lara organizé junto

8 Entrevista realizada via correo electrénico el 23 de noviembre de 2020.

® A partir de finales del decenio fue frecuente la participacién de Aramis Justiz
en simposios organizados en Europa. Tomas Lara emplazé obras en Siria y
Canada. José Villa se present6 en Espafia, Chipre y Portugal, mientras que Juan
Quintanilla y René Negrin incursionaron en eventos celebrados en China.
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al Centro Cultural San Pancho de Nayarit (Jalisco) el I Simposio
de Escultura Cubana Contemporanea en Acero. A su vez, este
evento derivo en otro coordinado por la Fundacién San Juan y la
empresa Imanta. El objetivo fue contribuir a la ambientacidn de
un complejo turistico cercano a esta zona. De este modo, ambos
constituyeron experiencias atipicas, precisamente porque todas
las obras fueron realizadas por cubanos.

En general, los simposios internacionales de escultura han
influido de forma satisfactoria en la trayectoria profesional de los
artistas cubanos participantes. En primer lugar, han garantizado
las condiciones necesarias para que puedan producir una obra de
cardacter publico, cuestion bastante dificil de lograr en el escenario
nacional. Segun Rafael Consuegra, ofrecen «la oportunidad de
ver concretado nuestros proyectos en materiales definitivos, que
estdn alejados de nuestras posibilidades reales: econémicamente
hablando» (Mateo 2019). Por su parte, Aramis Justiz (2021) ratifica
que «es una manera de incursionar en el arte publico, cosa que
no resulta facil para un escultor cubano teniendo en cuenta
que las comisiones de arte publico son escasas y generalmente
llevan largos procesos burocraticos para su realizacion».

Ademads, le permiten al escultor experimentar con diferentes
materiales al ser determinados muchas veces segun las parti-
cularidades de la sede. En este sentido, se han localizado obras
en marmol, hormigén y piedra, pero han sido las realizadas en
acero las de mayor repercusién. Especificamente, el inoxidable
ha sido muy trabajado por los artistas cubanos en eventos como
el Simposio de Brusque en Brasil, el celebrado en Nayarit o el
de Tultepec, ambos en México. Tomds Lara (2021)" reconoce lo
importante que ha sido para su carrera participar en varias de
las ediciones del ultimo certamen mencionado. Alli tuvo acceso a
un material muy costoso, incluso a los medios para trabajarlo, ya
que su organizador «Miguel Hernandez Urban logré que la indus-
tria del acero inoxidable de esa localidad esponsoreara todas las
laminas y los electrodos para soldar».

Los simposios también enfrentan al escultor a otras realidades
de trabajo que constituyen retos en su trayectoria. Estas pueden
estar vinculadas, por ejemplo, con la optimizacién de las herra-
mientas neumadticas y eléctricas para posibilitar una mejor y mas

1 En estas experiencias estuvieron José Villa, Tomds Lara, Juan Quintanilla,
Eliseo Valdés y Rafael Consuegra. Incluso, constituye la unica participaciéon
que en este tipo de eventos tienen otros creadores como Julio César Pérez,
Rafael Miranda, Tomés Nufiez y Victor Viera.

11 Entevistarealizada via correo electrénico el 21 de junio de 2021.
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rapida intervencion de materiales que exigen altos niveles de pro-
fesionalidad por parte de los creadores. No en vano Eliseo Valdés
(2021)» considera que «estos eventos condicionan la trayectoria de
un artista en la medida en que completan, en la prdctica, todo lo
antes estudiado en los diferentes niveles de ensefianza artistica».
También se debe atender que estos certdmenes suceden en
un marco temporal especifico, por lo que algunas experiencias
llegan a convertirse en verdaderos ejercicios de preparacion y
formacion del oficio. En palabras de José Villa (2021):

Estos eventos [...] tienen como requisito el tiempo, que resulta de
alguna manera una limitacion, probablemente la mas importante
en el resultado final de algunas de las obras. Este también exige una
alta calificacién profesional por parte de los escultores debido al
dimensionamiento de las obras y por las complejidades del trabajo
técnico a realizar bajo cualquier condicion climatica.

Igualmente, resulta provechosa la experiencia de intercambiar
con artistas de otras latitudes durante el proceso creativo y
entrar en contacto con la cultura del pais anfitrién, pues estas
experiencias estdn acompafiadas de actividades colaterales,
como visitas a museos, talleres y viajes a centros recreativos. Sin
dudas, los simposios generan circunstancias inéditas para un
creador. José Villa (2021), por ejemplo, refiere que en lo personal
«esos contactos han significado la oportunidad de trabajar junto
a otros escultores y conocerlos», ademads de que han constituido
«una fuente inapreciable de experiencias y conocimiento en el
oficio». Asi también lo afirma Tomads Lara (2021):

Los simposios ofrecen la oportunidad de intercambiar expe-
riencias profesionales, técnicas y conceptuales, con artistas de
vasta experiencia y de diferentes paises. Permiten confrontar el
nivel profesional que se tiene con relacién a los demas escultores
participantes. Posibilita conocer la cultura de otros paises, lugares
histdricos e importantes galerias y museos internacionales.

Participar en un evento de esta magnitud lleva implicito el reco-
nocimiento de la calidad de la obra del escultor desde el momento
mismo en que su proyecto es seleccionado entre las tantas pro-
puestas recibidas provenientes de todo el mundo. Por otra parte,

12 Entrevista realizada via correo electrénico el 24 de febrero de 2021.
13 Entrevista realizada via correo electrénico el 17 de febrero de 2021.
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ofrece una remuneracion en metalico y la oportunidad de divulgar
su produccion en otros escenarios. Como conclusion, la pieza reali-
zada pasa a formar parte de una coleccién publica, cuestion muy
gratificante para un creador, precisamente porque da a conocer lo
que en materia de arte escultdrico se hace en su pais.

Asimismo, es casi irrepetible la experiencia de intercambiar
con el publico mientras la obra se halla en ejecucién. Al reali-
zarse al aire libre y, por lo general, en lugares concurridos, los
transeuntes entienden desde la propia praxis el proceso de con-
cepcion de las esculturas que un dia se convertirdn en referentes
dentro de su ciudad. Esta interaccidn resulta bien interesante
tanto para la comunidad como para el propio artista.

Conclusiones

Hasta este punto se advierte un panorama diverso en el compor-
tamiento de la asistencia de los escultores cubanos a simposios
internacionales de escultura en América Latina. Este no ha estado
exento de problemadticas y tropiezos que han determinado ciertas
irregularidades. A pesar de ello, se reconoce que han posibilitado
la experimentacién con materiales diversos y el contacto con pro-
cesos tecnoldgicos mas avanzados. Asimismo, su caracter social ha
contribuido a establecer un didlogo entre la comunidad, la obra y el
creador, asi como también a nutrir de un valor simbolico-artistico
cada una de las localidades donde se han realizado.

Se asienta entonces como un hecho indefectible la prestancia
que poseen para el arte escultérico cubano y sus representantes.
Han constituido el motivo fundamental y mdas provechoso por el
que los creadores nacionales hanlogrado emplazar obras en otras
naciones, un hecho que resulta favorable para su carrera. Al ser
variadoslos espacios, asi comola procedencia de los participantes,
se ha logrado de manera practica promover las singularidades y
lineas expresivas que identifican la escultura cubana.
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La integracion de las artes en el discurso
de la ciudad. La Habana de los anos
cincuenta, de lo privado al ojo publico

CAMILA LOPEZ RODRIGUEZ!

Las ciudades dialogan con sus habitantes. Sin embargo, no
siempre lo hacen de forma didfana y pacifica con su contraparte.
Segun Roland Barthes (1993), «la ciudad, esencial y semdntica-
mente, es el lugar de encuentro con el otro» (p. 265), y no solo en
un sentido metaforico. Resulta necesario entender cada uno de
sus componentes (histéricos, culturales, econdmicos, politicos,
medioambientales, etc.) para asi construir y deconstruir en un
extenso campo de accion los factores que intervienen en su com-
posicion y funcionamiento.

El patrimonio cultural arquitecténico es una de las formas
en que se materializa la memoria; por ello, la preservacion de
su autenticidad debe ser piedra angular de las intervenciones
de conservacién y restauracion, incluso de los procesos de creci-
miento urbanistico.

En los afios cuarenta del siglo xx una serie de acontecimientos
perpetuaron la dependencia econdmica y politica de Cuba del
gobierno de Estados Unidos. La Segunda Guerra Mundial afianzd
la hegemonia de este pais en diversos puntos del orbe y la Guerra
Fria potencio su penetracion cultural en distintas esferas. Con el
fin de la primera, América Latina asistio a un proceso de interna-
cionalizacion sin precedentes. Sus principales centros urbanos se
convirtieron en ejes con un desarrollo signado por la busqueda
de una proyeccion marcada por la imitacién y la resistencia cul-
tural ante lo externo.

Las bases de la ciudad moderna en el Caribe y Latinoaméri-
ca comenzaron a cambiar. Hasta ese momento habian estado

1 Universidad de La Habana y Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam.
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vinculadas al proyecto haussmaniano mas que a las formulacio-
nes del movimiento moderno. Sin embargo, el afio 1945 marcé el
despegue de un entramado de relaciones que se consolidé como
el sistema de transmision de pensamiento arquitectonico y urba-
nistico por excelencia en la década del cincuenta.

A paso acelerado La Habana reafirmé su centralidad. Las
transformaciones que se iban gestando en su seno se revistieron
de un contenido simbdlico que desde inicios de siglo rechazaba
el viejo orden colonial. Su caracter rector en los aspectos politico,
economico, poblacional y cultural en detrimento de las ciudades
del interior del pais se ratificaba con el decursar de los afios. La
capital vio multiplicarse las empresas y sociedades anénimas y
proliferar los bancos, establecimientos mercantiles y administra-
tivos, como las compaifiias de ferrocarriles, financieras, importa-
doras y constructoras que luego extendieron su radio de accion
hacia toda la Isla.

En este momento se completd la ocupacion y cesion de todo el
litoral por parte del Estado para la construccién de balnearios y
residencias particulares desde Malecén hasta Marianao y se expe-
rimentd un crecimiento sin igual de los barrios suburbanos con
primacia de la vivienda individual. El purismo que llegaba de los
maestros europeos —en su interpretaciéon resemantizada a través
de Estados Unidos- lanz6 por la borda toda clase de ornamentos
histéricos y los cuerpos de los edificios quedaron practicamente
desnudos. Se dio lugar a una nueva expresion de la forma que
otorgaba protagonismo al estilo internacional.

El rechazo al pasado arquitecténico funcioné como signo de
los nuevos tiempos. Se introdujeron novedosas técnicas, como
el hormigén armado, y la organizacién del trabajo avanzé a
paso acelerado con la presencia de compafiias norteamericanas
y nacionales y el auge de los talleres de construccidn local. Las
industrias productoras de cemento llegaron a vender unas sesen-
ta mil toneladas anuales. La arquitectura encontro en este tipo de
materiales y en las nuevas técnicas empleadas una flexibilidad
inédita hasta entonces en el disefio que respondia a las nuevas
posibilidades decorativas y funcionales. Los edificios de varias
plantas comenzaron un vertiginoso desarrollo en la ciudad y la
iniciativa privada cobro¢ gran fuerza.

Entre 1902 y 1940 la naciente republica se dio a la tarea de
crear el marco monumental simbdlico del nuevo poder politico.
Significativas transformaciones fisicas ocurrieron en el territorio.
El despliegue del poder econémico se vio reflejado en una fuerte
inversion constructiva, preconizada por la accién estatal en
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instituciones publicas y de forma mucho mds marcada en la
construccion de residencias, negocios, centros de recreacion, etc.,
por iniciativa privada.

La Habana era el escenario de los mds significativos aconteci-
mientos de la vida oficial, 1o que condiciond el cambio acelerado de
su imagen. En un lapso temporal de aproximadamente cincuenta
afios, fueron incorporados modelos provenientes de las grandes
ciudades que, combinados con elementos locales, le otorgaron un
sello de particular originalidad. La capital se entroniz6é como el
foco de la civilizacidon y la cultura, el espacio donde se encontra-
ban las mejores oportunidades.

Répidamente fue ampliando sus términos y expandiéndose.
Con sus suburbios y apéndices urbanizados busc6 cada vez mas
lejos nuevos territorios. Su imagen cosmopolita, portadora de sig-
nificados en un marco dominado por las perspectivas globales,
condicioné una nueva morfologia relacionada con los postulados
de los Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna. Es en
este contexto que también puede hablarse de arte publico.

Asi, se alzé como epicentro del intercambio de experiencias
que la condicionaron como una ciudad global marcada por la
coexistencia de diversos cédigos. En lo referente a la arquitectura
comenzaron a generarse procesos que la insertaron dentro de
dicho correlato y destacé una vez mas entre las manifestaciones
artisticas que con gran impulso revelaron la busqueda de una
proyeccion entre lo local y lo internacional.

El abanico de propuestas recorrié desde la interpretaciéon de
los elementos de la arquitectura colonial cubana hasta ejemplos
apegados al racionalismo y a ese mundo industrial mas contem-
poraneo. El estilo neocolonial fue fundamental en los primeros
pasos del movimiento moderno en el pais como respuesta a la
tendencia nacionalista desarrollada en distintas esferas de las
artes desde la década del veinte. Comenzd a ponderarse la reva-
lorizacién de lo propio, de lo local, como un punto de inflexién
sumamente importante en el quehacer arquitectonico. De igual
modo, el estilo internacional se convirti6 en muchas ocasiones
en una forma de proyeccion universal que experimentd cierta
adaptacion a los rasgos regionales.

La presencia de compafiias norteamericanas en la capital fue
un componente importante en los cédigos foraneos asumidos en
el imaginario colectivo de los afios cincuenta. Este hecho ya se
habia visto en décadas anteriores con el trabajo local de empre-
sas como Purdy and Henderson, Frederick Snare Corporation y
Mckim, Mead and White. Sin embargo, con el boom constructivo
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que vivié La Habana nuevas firmas comenzaron a tomar parti-
cipacidn en el proceso de transformacion de la ciudad. A partir
de este momento a las ya mencionadas se incorporaron otras
para crear iconos de modernidad corporativa en la capital de un
pais donde Estados Unidos ejercia un fuerte dominio econémico,
politico y social.

La Isla se convirtié en el espacio medular de las inver-
siones norteamericanas, un vértice del tridngulo del ocio:
La Habana-Miami-Las Vegas. Los casinos, clubes y cabarets
iniciaban un periodo donde la vida nocturna estaria envuelta
en acontecimientos sociales, politicos, econémicos y culturales
que volcarian los ojos del mundo hacia Cuba (Herrpinark 2014).
Entre 1953 y 1958 se produjo una explosién turistica que una
vez mas posicion6 a La Habana en primer lugar con respecto
a paises como México y las restantes islas del Caribe. Por tal
motivo, se incrementaron considerablemente las vias de inter-
cambio, sobre todo con Estados Unidos.

En el nuevo tapiz arquitecténico una nueva cultura visual
no solo marcé el modo de conducir la produccidn artistica, sino
que también impuso con sutileza distintos modelos de vida que
respondian a una realidad diferente. Lo global, entonces, se
comenzg a experimentar en toda la produccion cultural cuyo pun-
to algido lo constituy6 el american way of life, signo de una época.
La necesidad de conformar una imagen contempordnea para
una ciudad dominada, principalmente, por cddigos eclécticos e
historicistas fue un aspecto a resolver con la mayor premura. Por
tal motivo, se hizo necesaria también la sustitucién del art déco,
producido afios antes en medio de una consciente afirmacién de
la nacionalidad, para colocarlo como puente entre el eclecticismo
y el movimiento moderno. El crecimiento en altura del edificio
comenzg a ser sinénimo de avance. El vidrio y otros elementos
propios de la estética moderna comenzaron a desprenderse de
los modelos académicos europeos.

Ya desde la década del veinte del pasado siglo Walter Gropius
(1949) —quien visit6 la Isla en abril de 1949- ponderaba la integracion
de todas las artes —las vanguardias artisticas también plantearon
la conjugacién de todas las manifestaciones para la consecucion de la
obra total-. La modernidad arquitecténica y sus nuevos medios téc-
nicos encontraron en Gropius un vocero; La Habana, un maestro que
defendio el anhelo de libertar los valores espirituales de su limitacion
individual y exaltarlos a la validez objetiva.

Las experiencias sostenidas en este plano trajeron como
resultado la integracién de distintos saberes artisticos. Comenzé
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a visualizarse con gran fuerza la interdependencia de distintas
expresiones del arte. Las obras promovieron acompafiamientos
pictoricos y esculturales, de modo tal que el ensamblaje entre
arquitectura, pintura y escultura generd nuevos codigos en
los espacios publicos. Desde décadas anteriores se avizoraban
ejemplos aislados, como las pinturas de Eugenio Batista enla Casa
de Eutimio Falla (1939) y algunos murales y esculturas puntuales.
Igualmente, Luis Bay Sevilla (1940) en la revista Arquitectura
acotaba la necesidad de la union entre arquitectos, pintores y
escultores a partir de un evidente resquebrajamiento de sus nexos
en detrimento de alguna de estas expresiones. Sin embargo, fue
la década del cincuenta la que legé a la ciudad iconos urbanos de
gran significacion.

Entre los ejemplos méas notables estan los hoteles Riviera y
Habana Hilton. En el caso del primero, el exterior destacaba
por la cupula del casino, revestida con mosaicos de color ver-
de y azul. El gran basamento, de dimensiones considerables,
ordenaba el perimetro urbano de esta zona a partir de la
disposicién de los pasos peatonales y los distintos accesos a
la instalacion. Hacia el interior, los propios elementos estructu-
rales funcionaban también como decoracion. Asilo evidenciola
escalera de forma helicoidal que actuaba como obra escultdrica
y a la vez funcional, pues daba paso a las instalaciones dispuestas
en el piso inferior. La integracidén entre arquitectos, disefiadores y
artistas fue uno de sus principales atributos. La decoracion inte-
rior del edificio evidencid ese momento de conjuncion entre
arquitectura y artes plasticas que se desarroll6 en algunas
construcciones del periodo.

Florencio Gelabert, Cundo Bermudez, Rolando Lépez Diurbe e
Hopolito Hidalgo fueron algunos de los invitados a colaborar con
el ornamento. Piscina, solarium, casino, centro comercial, asi como
una serie de adelantos tecnoldgicos hasta el momento no empleados
marcaron el devenir de este tipo de construcciones en la Isla. El
sistema formal desarrollado en el mas «extravagante y sofisticado
resort hotel casino en altura del Caribe» (Rigol 2012, p. 207) tuvo
un caracter y personalidad que aun en los tiempos actuales le son
propios a pesar de los errados procesos de cuidado y restauracion a
los que ha sido sometido con el decursar de los afios.

La Ley de Propiedad Horizontal* dictada en 1952 contribuyd
al crecimiento en altura de la ciudad. A partir de este momento

2 Sereconoce comola Ley-Decreto 407/1952, del 16 de septiembre, de Propiedad
Horizontal, La Gaceta Oficial, de 18 de septiembre de 1952.
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se presencio el auge de un grupo de construcciones con fines
distintos que semejaron a los rascacielos, pero en menor escala.
El Havana Hilton se inscribié dentro de esta linea de trabajo. Su
elevacion (126 metros sobre el terreno) fue una de las caracte-
risticas que marco la monumentalidad del edificio. Alrededor
de 21 millones de dolares fueron invertidos en esta instalacion a
cuya inauguracion asistid el propio duefio de la cadena en 1958
(Cuevas Toraya 2001). Ubicado en La Rampa, su emplazamiento
se llevo toda una manzana (Calles 23, L, M y 25). Entre sus cuali-
dades mds sobresalientes se encontraba la integracion entre las
artes plasticas y la arquitectura. Murales, pinturas y esculturas
constituyeron la mayor parte de la decoracién. Artistas como
Amelia Peldez, Rita Longa y René Portocarrero intervinieron el
espacio, hecho que le otorgo gran majestuosidad.

La proliferacién de escenarios publicos que integraban estos
saberes se debié también a la aprobacién de un decreto que esta-
blecia que el 6 % del importe de todo edificio publico y el 3 % del de
edificaciones particulares, como centros de salud y recreacidn,
debia estar disponible para la insercién de pinturas y esculturas de
artistas locales.

Otros ejemplos que modificaron la imagen de la ciudad
fueron la escultura Velocidad (1951), de Florencio Gelabert,
ubicada en el edificio de la terminal de 6mnibus en la avenida
de Rancho Boyeros; la escultura mural de Roberto Diago en la
peleteria California (1951), proyectada por Bosch y Romafiach;
los murales dentro del edificio de la compafiia ESSO (1951) con
obras de Wifredo Lam, Amelia Peldez, Carlos Enriquez, René
Portocarrero, entre otros. El cabaret Tropicana fue uno de los
casos mejor logrados. En la reestructuracion el arquitecto Max
Borges considerd la inclusién de esculturas de Rita Longa a modo
de estructuras colgantes que, junto a la concepcion espacial del
espafiol Félix Candela, constituyeron todo un espectaculo visual.

Fue precisamente Candela uno de los arquitectos que con
mayor fuerza legé al espacio urbano una visualidad escultdrica
que partia de las propias construcciones. Estas se basaban en el
empleo de prototipos estructurales —con un sostén central- que
aligeraban el espacio y a la vez cubrian grandes superficies
construidas con un reducido nimero de soportes. El también
denominado paraguas demostrd una gran simplicidad y econo-
mia de recursos, a la vez que la propia forma en si se convirtié
en un elemento decorativo. Otros edificios destacaron también
por la confluencia de artes pldasticas y escultura. El Tribunal de
Cuentas, obra del arquitecto Aquiles Capablanca, combind su
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estructura con un mural ceramico de Amelia Peldez y una escul-
tura de Domingo Ravenet en la entrada.

La fusidn entre la vanguardia arquitecténica y la pictérica en
Cuba tiene clara evidencia en la repeticién de nombres en cada
una de las construcciones. Tal es el caso de Rita Longa con sus
esculturas en el parque Zoolégico de La Habana y en los predios
del Palacio de Bellas Artes, que incluso fue reconocida internacio-
nalmente con la Gold Medal Exhibition of the Architectural League
of New York por su obra Cdncer para el Hospital Oncoldgico; el
propio Ravenet, cuyo trabajo puede ser encontrado también en
el exterior del Ministerio de Comunicaciones (1954), o Mariano
Rodriguez, con la inclusién de un mural de su autoria en el Seguro
Médico (1958), donde particip6 también Wifredo Lam.

Una de las caracteristicas de metrépolis como La Habana
es su heterogeneidad. Testigo de diversas transformaciones
histérico-sociales nada ni nadie escapa a los procesos de movi-
lidad que ocurren en su interior. Habitantes, cultura, incluso el
medioambiente —objetos de horizontes temporales cambiantes—,
se han ido transformando con el decursar de los afios. Los propios
acontecimientos de la historia han modificado el paisaje urbano,
transfigurando sus caracteristicas, la manera de habitar sus espacios,
las relaciones entre los residentes y con el medio que los circunda.

La ciudad se convirtié6 en un territorio de identificacion y
didlogo horizontal en el dibujo de trazos que la conectaron simbo-
licamente. Hoy muchos de estos espacios muestran un abandono
tangible y mental en la construccién de una identidad citadina.
Supone el reto de muchos trabajar e investigar esos focos. Estas
obras perfectamente concebidas como monumentos patrimoniales
se han convertido en parte de la proyeccion del Estado que ha
petrificado el relato histérico republicano.

La identidad social urbana resulta un punto clave para com-
prender los procesos que tienen lugar dentro de las metropolis.
Esta se construye a partir de las relaciones que ocurren en el seno
de las estructuras sociales. La interrelacion entre lo individual
y lo colectivo, entre la ciencia, la tecnologia y el medioambiente
constituyen una piedra angular. Son diversas las disciplinas que
se conectan en este entramado donde sus habitantes van creando
-0 no- una conexidn, un sentido de pertenencia y un apego frente
a la apropiacion del espacio, el barrio y el hogar.

Queda claro que el arte en combinacién con disciplinas como la
geografia, la arquitectura y el disefio es fundamental como alter-
nativa creativa en los proyectos ciudadanos. Las practicas colabo-
rativas llevadas a cabo en la década del cincuenta dieron como
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resultado la concrecién de obras de gran significacion estética y
social, que pusieron de relieve un modo de concebir los espacios
urbanos diferente a la proyeccion anterior. Su calidad estéticay la
necesaria implicacién del espectador en ellas dieron a la ciudad
un sello particular, una visién renovada y a la vez hicieron un
llamado a redescubrirla. La urbe comenzé a verse y experimen-
tarse como un receptdculo para la obra artistica en un momento
de vital interés en la revitalizacion de las tramas urbanas.
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Coletas: o deslocamento
do impossivel como acao continuada
na poética de Brigida Baltar

PAOLA LOPES ZAMARIOLA!

Recolher lagrimas em potes de vidro-

Na sexta-feira do dia 6 de maio de 1994, as pessoas que
circularam pelo bairro de la Habana Vieja e adentraram os
diversos casardes que compunham a quinta edi¢cdo da Bienal
de La Habana, cuja curadoria esteve a cargo da pesquisadora
cubana Lillian Llanes, puderam conhecer, especificamente em
um desses casardes, a obra da artista brasileira Brigida Baltar
(1959-2022). Em uma casa com presenca marcante da umidade,
cujas camadas de pintura das paredes davam a ver a passagem
da 4gua ao longo do tempo, a artista elegeu posicionar materiais
como uma prateleira de madeira com dois jarros, sendo um
de cerdmica marrom e outro de porcelana branco,* um cabide
prata com um blazer roxo, um cabide rosa com uma capa de
chuva transparente, uma prateleira branca com pequenos potes
de vidro &mbar com etiquetas amarelas,* um cabide de madeira
com uma camiseta de manga comprida branca, e uma mala
de couro verde escuro.

Alem de uma foto colorida e outra em preto e branco,’ que
bidimensionalmente, na parte interna de um porta-retrato,
mostravam o processo de corte do cabelo de Brigida, e tridimen-
sionalmente, na parte externa da moldura, compartilhavam
alguns fios de suas madeixas. Todas essas materialidades, bem

! Universidade Estadual do Parana.

2 Emmencdo a frase «Brigida Baltar recolhe suas lagrimas em potes de vidro»,
Basbaum 1998, p. 175.

3 Tais objetos compdem a obra Banho e Chuva (1992).

4 Integram a obra A Coleta de Goteiras (1994).

5 Relativos a obra Autorretrato (1994).
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como suas temporalidades, contrastavam com as cores desbota-
das e com as texturas das paredes descascadas de uma construcao
centendria localizada em um dos bairros mais movimentados da
capital cubana.

Sobre o processo de montagem desse trabalho, a artista
comenta que ao propor «uma sala com residuos de pinturas anti-
gas nas paredes e rastros de goteiras no espaco, entdo eu acabei
colocando meu trabalho justamente na parte mais manchada»
(Baltar 2014, p. 13). Através desse modo especifico de relacionar
e compartilhar todos esses elementos, as e 0s interessados em
conhecer os diferentes trabalhos da exposicdo que tinha como
tema central «Arte-Sociedade-Reflexdo»,s puderam reconhecer os
diversos suportes presentes na poética de Brigida Baltar.

A maneira singular como a artista desenvolve e expde suas
investigacdes estd intimamente relacionada a uma trajetdria de
vida e a uma formacao profissional marcadas pela interferéncia e
pela contribuicdo de distintas areas do conhecimento, bem como
de diferentes linguagens artisticas. Ao analisar os percursos reali-
zados por Brigida, chama atencdo o fato de, mais do que a aposta na
especializacdo em uma unica técnica, a opgdo por vivéncias diver-
sas, como oficinas de teatro, graduagdes iniciadas em Arquitetura e
em Historia, envolvimento e comprometimento com o movimento
estudantil, e cursos feitos na Escola de Artes Visuais do Parque
Lage. Além de trabalhos realizados como cendgrafa para pecas de
teatro, como assistente de fotografia, ou como editora de imagens e
textos em uma agéncia de publicidade. Sdo esses multiplos recursos
que se fazem presente nas cria¢des desenvolvidas a partir do final
da década 1980 e do inicio da de 1990, momento no qual realiza
significativos projetos com outros artistas, principalmente os que
vieram a compor o grupo Visorama.’

Por meio do desenho, da pintura, da escultura, do objeto, da
instalacdo, da fotografia, do video, entre outros, a artista manteve
como prdtica o constante registro de suas acdes. Ao convidar
outras pessoas para fotografa-la ou filma-la, como faz a artista

6 Além de temdticas especificas como «Espacos fragmentados: arte, po-
der e marginalidade», «A outra margem: migracdes», «Apropriacdes e en-
trecruzamentos: hibridagdes, mescla cultural», «Entornos e circunstan-
cias: ecologias, condicdes de vida», e «Arte e individuo na periferia da
pds-modernidade».

7 Grupo de estudos sobre critica da arte moderna e contemporanea organiza-
do em 1988 por Ricardo Basbaum, que a partir de 1991 passou a se denomi-
nar Visorama. Além de Brigida Baltar, contou com a participagdo de Carla
Guagliardi, Eduardo Coimbra, Jodo Modé, Marcia Ramos, Marcus André,
Rodrigo Cardoso, Rosdngela Renné e Valeska Soares.
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Maércia Thompson que captura o momento no qual o cabelo de
Brigida estava sendo cortado,® ou ao registrar ela mesma, suas
proposicdes, como quando se fotografa com uma espécie de peru-
ca feita com os fios advindos dos cortes de cabelo outras mulheres
de sua familia,® Baltar cria estratégias para capturar instantaneos
da sua vida. Sdo essas diferentes circunstancias, bem como as
transmutacdes das matérias que fazem parte do seu cotidiano,
os elementos que compdem parte significativa de seu repertdrio.
Nele, evidenciam-se as situagoes investigadas pela artista que vao
tomando formas distintas na medida em que a artista experimen-
ta diferentes modos de afetar e ser afetada por esses elementos.

Através das imagens em formato de fotografia e video, é possi-
vel testemunhar as sutilezas e as alteracGes de processos que
entrecruzam a vida cotidiana e as praticas artisticas levadas a
cabo por Brigida Baltar. Sdo esses registros, também, que viabili-
zam o reconhecimento de outro procedimento constante em sua
poética, que € o da coleta. Apds recolher e realizar experiéncias
com materiais diversos, outro ponto de atencdo para a artista
estd em onde tais matérias, em diferentes estados, poderiam ser
armazenadas. O vidro, entdo, se apresenta como elemento que ao
mesmo tempo em que protege, revela o que estd ali contido. Como
pontua Baltar (2006), se tornou uma pratica: «coletar e armaze-
nar em vidros, as goteiras da casa, poeira, tijolos, cascas de tinta
das paredes. Meu trabalho essencialmente lida com processo de
selecdo, armazenagem, organizacgdo. Eu tenho mais de uma obra
em que vidros contém algo que foi recolhido, e que de alguma
forma esta conectado com a minha existéncia».

Baltar utilizou, por exemplo, um vidro transparente de taman-
ho grande para guardar tecidos, fios e utensilios de cabelo que
foram de sua mae.* Outro, de propor¢do menor, foi usado para
recolher os fluidos vertidos através de choros da artista, tal vidro
foi inserido em um pequeno buraco aberto em uma das paredes
da casa de Baltar. Sobre a Coleta de ldgrimas, de 1993, a artista
destaca que ao ser indagada pelo galerista Nicholas Logsdail acer-
ca dos motivos que provocaram tais lagrimas, ela respondeu que
«era por causa da vida. Ndo sabia mais o que falar no momento,
mas era [uma] época de autotransformacdo» (Baltar 2017, p. 35).

Ja as dguas provenientes de vazamentos estruturais da casa de
Baltar foram guardadas em diferentes frascos de vidros, alguns

8 Autorretrato, 1994.
®  Autorretrato com cabelos das mulheres da familia, 1993.
1 Compdem a obra Mde, 1995.
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maiores que davam a ver as mudancas de coloracdo da agua ao
longo do tempo, e outros menores, acumulados em prateleiras, que
fizeram parte da Coleta de goteiras, de 1994, que integrou parte da
obra apresentada em Havana. Em ambos os casos, Brigida Baltar
tomou como ponto de partida de sua investigacdo artistica de ten-
tativas de conter, mesmo que temporariamente, o que comumente
se apresenta em fluxo. Sdo essas aguas, provenientes do Brasil,
mais especificamente do cotidiano da artista, que foram compar-
tilhadas com as pessoas que visitaram o casardo cubano (figura 1).

L
Figura 1. Registro de Brigida Baltar da obra apresentada na V Bienal de La Habana, 1994.
Fonte: Baltar (s. d.).

Retirar tijolos das paredes de casa

Ap0s a participagdo na Bienal cubana, primeira exposi¢do interna-
cional que Brigida Baltar fez parte, a artista continuou a desenvol-
ver e a registar agdes cotidianas realizadas, principalmente, nos
espacos de sua casa, localizada no bairro do Botafogo, na cidade do
Rio de Janeiro. Um dos elementos presentes na arquitetura colonial
da residéncia que serviu como matéria de trabalho para a artista
foram os tijolos que, pouco a pouco, foram sendo retirados para
dar espaco tanto a pequenos buracos, como aqueles que guarda-
vam as ldgrimas coletadas; quanto para vdos de médio porte, como
os deixados pelos blocos deslocados para receber mudas de ervas"
que serviram de tempero para quem cozinhava e se alimentava

1 Integram a obra A horta de casa, 1996.
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naquele lugar. Esses buracos alcangaram a grande cavidade aberta
para a realizacdo de Abrigo, em 1996.

Em uma de suas agdes mais emblemadticas, Brigida Baltar
desenhou o contorno de seu corpo, escavou e retirou os tijolos
contidos na parte interna dessa silhueta, a ponto de conseguir ser
abrigada pelas paredes da casa. Segundo a artista, «a ideia era
usar o cCorpo como estrutura e a casa como extensdo do proprio
corpo. Eu gosto de pensar como se o corpo fosse uma continuagdo
daqueles tijolos, o corpo como fortaleza, um corpo que sustenta
uma parede» (Baltar 2014, p. 13). Ao estabelecer vinculos sensi-
veis entre corpo e casa e ao vivencia-los como lugares em constan-
tes transformacdes, Baltar da énfase a dimensdo existencial de seu
trabalho e a potencialidade de uma abordagem implicada com as
dindmicas da proépria vida.

Tal perspectiva criativa é debatida por Ricardo Basbaum como
sendo uma caracteristica recorrente na poética de artistas que
optam, em alguma medida, por viver em estado de arte. Para ana-
lisar algumas dessas criacdes, Basbaum cria diagramas® para
evidenciar os diferentes circuitos e as distintas intensidades de
abordagens que buscam aproximar e tensionar os vinculos entre
arte e vida. Nesse sentido, Basbaum (1998) posiciona o trabalho
de Brigida Baltar como estando aberto as interferéncias da vida;
poroso para se alimentar de determinadas recorréncias. Especifi-
camente sobre a obra Abrigo, Basbaum (1998) situa a criacdo em
um lugar fronteirico que busca friccionar os limites entre o corpo
e a casa de Brigida, ponderando que:

O corte propde um «posto de presenca» no ambiente, uma possibilida-
de -rara- de instalar-se na borda, na linha de fronteira, limite entre
os lados de dentro e de fora - e ali experienciar a si propria. Brigida
Baltar estd engajada em uma forma de fazer arte que deliberadamen-
te renegocia e confunde o que estaria aquém ou além dos limites de
tal forma de agdo: misturando préaticas, lugares, materiais, matérias,
conduz a percepcdo para uma regido que investiga os contornos do
proprio corpo e os contornos do ambiente, provocando o entrelaca-
mento destas linhas: é ai que o corte na parede transforma-se em
molde, em forma para um novo desenho, outro projeto de um corpo.
Pois instalar-se nas bordas néo é colocar-se mais perto dos fluxos,
devires, impulsos de transformacéo, conduzindo estas forcas para o
espaco de fora, mas deixando-se atravessar por elas? Posicdo de uma

12 Comodisponivelnoartigo «A posturaemergente do artistanahistoriografia»,
de Luiz Cldudio da Costa.



358 PAOLA LOPES ZAMARIOLA

lateralidade estratégica frente ao mundo, frente & arte, e por isso
mesmo reveladora de um esfor¢o concentrado de acdo e intervencao:
tecer-se, tramar-se em torno, ambientar-se. (p. 177).

As reverberacgdes dessa obra, realizada somente uma vez pela
artista, sem espectadores, podem ser reconhecidas através das
fotografias e dos videos que registraram a acdo. Tal escolha se
da porque Brigida Baltar ndo produz tal gesto artistico através da
perspectiva da performance, por exemplo, onde a presenca
do publico tenderia a ser um componente fundamental. No caso
especifico de Baltar, o que a interessa é como as vivéncias por ela
realizadas podem ser capturadas e compartilhadas como ima-
gens estaticas e/ou em movimento, nas quais as relagdes com as
proporgcdes, formas, cores, entre outros elementos compositivos
da obra, sdo aspectos relevantes para a sua fruicdo. No caso de
Abrigo, a artista opta por imprimir ou projetar quatro fotografias
realizadas pelo, entdo, companheiro Jodo Galhardo. A primeira
fotografia apresenta Brigida delimitando o contorno do corpo
com um lapis, na segunda a artista esta posicionada em frente
a parede na qual alguns blocos ja foram retirados, a terceira
estd composta pela silhueta do corpo de Brigida formada pelo
contraste entre a parede branca e o buraco criado pelos tijolos
alaranjados retirados, e na quarta, e ultima foto, a artista esta
dentro da cavidade aberta, com parte do rosto coberto pelo cabelo.

Procedimentos como estes, elaborados e realizados no atelié
que a artista cultivou em sua residéncia, possibilitaram que
Brigida Baltar capturasse e verticaliza-se, cada vez mais, expe-
riéncias vinculadas a sua intimidade, incorporando, deste modo,
situacGes domésticas, como quando se fotografa em cima de um
sofd, cobrindo o rosto com o cabelo.® Ou, quando se filma esca-
lando e tentando repousar brevemente em uma parede,* através
dos vaos deixados por alguns dos tijolos retirados, com o objetivo
de tentar alcancar uma telha de vidro do telhado de sua casa.
Tais acdes, que vinculam corpo e casa, podem ser compreendidas
como componentes fundantes de sua poética, pois, assim como
sublinha a artista:

a vivéncia da casa era uma experiéncia pessoal, mas ao mesmo tem-
po compartilhada. Na verdade, eu morava ali. Era uma jovem artista
e alugava o espaco. Era uma casa de dois andares, antiga, colonial,

3 Sou drvore, de 1997.
% QOrgdo tijolo/Um céu entre paredes/Sendo lagartixa sendo mariposa, de 2005.



COLETAS: O DESLOCAMENTO DO IMPOSSIVEL COMO AGAO CONTINUADA... 359

e havia outros ateliés funcionando embaixo, independentes, aluga-
dos por outros artistas [...]. Mas com tudo isso mantive minha obra
numa esfera muito intima. Ao mesmo tempo, sempre quis que meu
trabalho néo se tornasse profundamente biografico. Estava usando
elementos reconheciveis em qualquer cultura, como o tijolo, paredes
ou mesmo a ideia de habitacdo. (Baltar 2017, pp. 9-13).

Ao retirar, deslocar e alterar os tijolos, Brigida passa criar a partir
dos diferentes estados desse material, quando, por exemplo,
empilha alguns desses blocos para construir uma estrutura circu-
lar;s aproveita alguns desses fragmentos para esculpir e construir
casas em miniatura® e utiliza seu pé para produzir desenhos,”
objetos,** e até mesmo novos tijolos.” O aprofundamento de tais
vivéncias pode ser lido como uma a¢do que demarca um processo
de gradual expansdo do trabalho de Brigida para espagos exter-
nos a casa, sendo o apice desse gesto o momento no qual ela e o
filho Tiago, entdo com doze anos de idade, retiraram tijolos das
paredes a ponto de formarem pequenas frestas para o mundo
externo (figura 2).»

Figura 2. Registro de Ana Herter da agao Abrindo uma janela, 1996.
Fonte: Baltar (s. d.).

15 Torre, 1996.

% Um tijolo, uma casa, 2004.
17 Canto brocado, 2007.

18 Self, 1996.

1 Miniparede, 2007.

20 Abrindo ajanela, 1996.
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Coletar neblina, maresia e orvalho

Como prolongamento das aberturas, concretas e simbdlicas, de
janelas em sua casa, Brigida Baltar desdobra algumas dessas
acOes para que essas possam acontecer em espacos externos. Tal
fato se dara a partir do momento em que a artista comeca a se
propor a coletar a umidade, quando, pela primeira vez, como
narra Baltar (2006), se dirige a «parte mais rural de Saquarema
que eu costumava ir. Levantei bem cedo para colher o orvalho
das plantas junto com meu filho Tiago. Foi uma ag¢do planejada,
deixamos arrumado de véspera a cesta cheia de vidrinhos». Ao
estender a ideia de casa para além de uma propriedade privada
e urbana, e compreender a potencialidade de vir a encarar o
mundo como um abrigo, Baltar (2014) passa a investigar modos
de capturar, por exemplo, uma vez que colher névoa:

E pura fantasia. os vidros coletores, incrivelmente, funcionaram,
para minha surpresa, mas eu ndo fiz nenhuma pesquisa mais
profunda, cientifica para isso. Entdo, o que sempre me interessou
no projeto da neblina foi muito mais o que ela traz de atmosfera
—6 vocé olhar uma paisagem que pode estar velada, vocé pode se
aproximar do invisivel em contraste com as superexposi¢cfes da
atualidade-. A neblina, uma vez o Marcelo Campos disse, também
é uma parede. (p. 33).

A agua agora, condensada e suspensa em diversos formatos, tor-
nava-se entdo, mais uma matéria de interesse para a artista, que
para tanto precisou se deslocar para jardins, sitios, serras, estra-
das e montanhas de forma a relacionar-se e coletar a neblina,
que «é a condensacdo do ar quente e umido ao tocar a 4gua ou o
solo frio, soltando goticulas» (Pamparal 2020); e assim também a
maresia, que «é o resultado de uma suspensdo de particulas de
agua salgada, levadas pelo vento»; e o orvalho, que «se forma pela
diminuicdo da temperatura, uma condensacdo da umidade do ar
que precipita em gota» (Pamparal 2020).

Para Katia Canton (2009) através da atencgdo a esses estados da
agua, Brigida Baltar «enxerga o “lugar” em todos os “ndo lugares”,
transformando, através de um olhar afetivo, as experiéncias
cotidianas da natureza. A neblina, o orvalho e a maresia sdo
transformados em operacdes de condensacdo e coleta, guardados
em pequenos receptaculos, como simbolos de um tempo alargado
de memoria». (p. 67).

O primeiro registro em video realizado durante a coleta das
umidades foi realizado em Hi-8 pela artista Marcia Thompson,
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no ano de 1996. Posicionada em um trecho de serra da estrada
de Petrdpolis, utilizando roupas cotidianas, Brigida utilizou os
mesmos frascos nos quais recolhia lagrimas e goteiras para ten-
tar capturar neblina. Sobre essa iniciativa improvisada, a artista
compartilha que:

na gravacdo, em determinado instante volto com o vidro e mos-
tro que havia coletado umas gotas, e ficdvamos tentando tampar
o vidro com as mé&os, manter a captura. Quase no final do filme,
eu e Mdarcia, que estavamos com uma cestinha de palha cheia de
vidrinhos, resolvemos seguir a neblina pela estrada, quando ela
observa que a neblina havia descido. E fomos atrds da neblina.
(Baltar 2014, p. 24).

Somente quatro anos mais tarde, quando a artista pode con-
tar com a verba publica advinda da Rioarte, foi possivel dar
sequéncia a tal investigacdo através da construcdo de vidros
especificos para as coletas de neblina, maresia e orvalho, da
refilmagem em 16 mm de tal acdo, além do desenvolvimento de
uma pesquisa sonora que culminou na producdo de um vinil
que passou a acompanhar suas exposicOes a partir da mostra
Neblina, orvalho e maresia: coletas, realizada no espago Agora/
Capacete em 2001.

E nesse momento em que o trabalho de Brigida também
adquire uma consideravel inflexdo com relacdo a uma aborda-
gem cada vez mais voltada a fabulagdo, uma vez que o que passa
a interessar a artista ndo é somente a apreensdo das particu-
laridades de determinados contextos, «mas o sentido que essa
paisagem pode transmitir-a atmosfera emocional, afetiva. O
drama me interessa, o que a neblina produz como simbdlico»
(Baltar 2014, p. 17). As camadas existenciais, apesar de ainda
presentes nas proposicdes realizadas, adquirem consideraveis
dimensdes ficcionais que tornam mais explicitas as implicagdes
subjetivas de seus trabalhos, onde a coleta torna visivel um
posicionamento «mais existencial do que estético; um lugar de
desmaterializagdo, que transforma algo que é efémero, imate-
rial, néo coletavel, na ideia de contemplagao, de subjetividade»
(Baltar 2009, p. 68) (figura 3).

2 Iniciativa criada pela Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro
em 1979, com objetivo de fomentar projetos em diferentes dreas artisticas,
extinta em 2006.
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Figura 3. Registro de Juliana Rocha da agao A coleta da neblina, 1999.
Fonte: Baltar (s. d.).

Deslocar, continuamente, o impossivel

Ao buscar analisar parte das Coletas (1993-2005) idealizadas
pela brasileira Brigida Baltar, o presente texto almejou indagar
a respeito de procedimentos que permitiram a artista investi-
gar diferentes modos de relacdo e integracdo de seu corpo com
diferentes espagos, como casas, jardins, sitios, serras, praias,
estradas e montanhas. Por intermédio do principio da coleta, Bal-
tar elaborou gestos artisticos que tinham como principal intuito
a captura de elementos da natureza em seus diferentes estados.
Através de agdes que colocam em evidéncia a transitoriedade de
elementos como a dgua, a terra e o ar, bem como as constantes
transformacdes dos contextos nos quais estdo inseridos, é possi-
vel reconhecer estratégias que buscam tensionar as relagdes
entre arte e meio ambiente.

Para refletir a respeito das multiplas dimensdes das acdes
realizadas pela artista, e como tais criacdes podem contribuir
para os debates a respeito das praticas desenvolvidas em espacos
publicos em contextos latino-americanos, recorre-se a nocao de
impossivel debatida pelo chileno-brasileiro Vladimir Safatle
(2015). Para o filosofo, «ndo serd com os mesmos corpos construi-
dos por afetos que até agora sedimentaram nossa subserviéncia
que seremos capazes de criar realidades politicas ainda impen-
sadas» (p. 37). Através de determinadas experiéncias artisticas,
como as experienciadas por Brigida, torna-se possivel a alteracdo
do perceptivel, do visivel, e do sensivel. Seus processos criativos
apresentam a capacidade de continuamente deslocar o determi-
nado como impossivel.
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No caso especifico de Baltar, ao lidar com a transformacédo do
corpo, da casa, e diferentes elementos da natureza, a artista da,
mesmo que brevemente, forma ao que aparenta ser intangivel.
Em conjunturas como as da América Latina, nas quais a impo-
téncia se apresenta de maneira latente, as coletas presentes na
poética de Brigida Baltar podem inspirar, justamente, a passagem
da impoténcia ao impossivel, uma vez que:

talvez a unica func¢do real da arte seja exatamente esta, nos fazer
passar da impoténcia ao impossivel. Nos lembrar que o impossivel
é apenas o regime de existéncia do que ndo poderia se apresentar
no interior da situacdo em que estamos, embora ndo deixe de
produzir efeitos como qualquer outra coisa existente. O impossivel é o
lugar para onde ndo cansamos de andar, mais de uma vez, quando
queremos mudar de situagdo. Tudo o que realmente amamos foi um
dia impossivel (Safatle 2015, p. 44).
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Permanencia de la memoria: monumentos
conmemorativos de la Universidad
de La Habana

MARIA DE LOS ANGELES PEREIRA PERERA!

En reciente repaso del patrimonio artistico de la Universidad de
La Habana a propdsito de la celebracion de su 295 aniversario se
constatd la presencia en el recinto -y en sus posesiones aledafias—
de un vasto caudal de esculturas de cardcter conmemorativo que
rebasa el centenar de piezas, en su mayoria de estimable valor
artistico. Tal saldo es perfectamente explicable si se tiene en
cuenta el papel protagénico que la manifestacion desempefia
en la construccion y salvaguarda de la memoria histdrica de la
magna institucion académica.

Lo que resulta curioso y relevante para la ocasién que nos
ocupa es el reconocimiento de que, lejos de experimentar la con-
traccidon que, en general, tuvo la escultura conmemorativa tanto
en Cuba como en el mundo a medida que avanzd el siglo xx, en
el ambito fisico de la universidad habanera este tipo de produc-
cién se incrementd con merecido aprecio. Y ain mds importante
es, precisamente, el hecho de que al menos tres grandes reali-
zaciones correspondientes a las décadas del sesenta, setenta
y ochenta de la pasada centuria se cuentan entre las obras de
mayor aportacion al desarrollo cualitativo del arte monumen-
tario conmemorativo cubano, a saber: el Parque Monumento
de los Martires Universitarios (1965), el Monumento Memorial
Julio Antonio Mella (1975) y el Mausoleo de los Martires del 13
de Marzo (1982).

Estas tres piezas no solo encarnan la saludable subversion de
los seculares estereotipos de la iconografia escultérica occidental,
sino que también desbordan los estrechos limites de 1o netamente

1 Universidad de La Habana.
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escultdrico. En favor de un quehacer artistico transdisciplinar
entrafian relevantes contribuciones a partir de la singular rela-
cion que —en tanto expresiones de arte publico- entablan con el
entorno fisico en que se ubican, con el sistema de valores cultu-
rales en que se insertan y con el uso social que les confieren sus
destinatarios.

El Parque Monumento a los Martires Universitarios fue la
primera realizacién monumentaria de gran envergadura que se
materializé en el pais después del triunfo de la Revolucion. Fue
inaugurado en 1967 como resultado de un concurso nacional
que se libré dos afios antes bajo el auspicio del Departamento de
Arquitectura de la Junta de Coordinacion, Ejecucion e Inspeccion,
maxima estructura de gobierno municipal de La Habana en esa
fecha. El propdsito era erigir un parque en la concurrida manzana
capitalina que conforman las calles San Lazaro, Infanta, Jovellar y
San Francisco, destinado a honrar la memoria de los caidos en las
luchas estudiantiles revolucionarias.

Era un area disponible dentro de un espacio urbano ya
configurado en el que cualquier intervencion disefiistica se torna-
ba dificil porque quedaba compactamente bordeada por fachadas
arquitecténicas de gran diversidad de forma y altura y porque las
bases del concurso prefijaban la mantencién de no menos de un
cincuenta por ciento del espacio para el tratamiento de dreas ver-
des, cualquiera que fuera la solucién estructural que se proyecta-
ra. Pero este y no otro debia ser el sitio de emplazamiento debido
a su connotacién, no solo por su cercania a la histérica colina de
la Universidad, sino también por haber sido esa esquina escena-
rio de frecuentes confrontaciones entre los estudiantes y las fuerzas
de la represion que alli se parapetaban para tratar de detener
la avalancha de jovenes que descendian en manifestacion desde la
escalinata y a lo largo de la calle San Lazaro.

No obstante, este no era el mayor reto que afrontaba el equipo
autoral de la obra, un colectivo integrado por los entonces muy
jévenes arquitectos Mario Coyula, Emilio Escobar, Sonia Domin-
guez y Armando Herndndez, todos vivencialmente vinculados a
la historia de rebeldia de la Universidad desde las filas del Direc-
torio Estudiantil Universitario. El mayor desafio lo constituia la
concepcion misma de un monumento conmemorativo dedicado
no a una determinada personalidad de la historia, sino a una
sucesién de martires caidos a lo largo de una lucha que abarcaba
desde los ocho estudiantes de medicina, condenados a muerte
por el gobierno colonial espafiol en 1871, hasta los que murieron
en la dltima etapa de actividad revolucionaria anterior a 1959. Y,
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si bien no fue esta la primera vez que una obra monumentaria
nacional conmemor¢ hechos de protagonismo colectivo, si fue
la ocasién pionera en la cual desde una perspectiva integral y
sistémica se revoluciono6 la concepcidn artistica y funcional de
la tipologia del parque monumento para inaugurar con ello una
nueva etapa en la monumentaria conmemorativa cubana.

Los autores se desentendieron de los esquemas acufiados por el
quehacer tradicional, a saber, el emplazamiento del monumento
escultérico como elemento independiente, generalmente central
o focalizado en un &area especifica a través de objetos recurrentes
tales como la pequefia rotonda, el pedestal y la inscripcidn iden-
tificadora de la figura representada que casi siempre da nombre
al parque y rara vez se aparta de una concepcion realista y mas
bien estatica. En el caso analizado, la alusién al martirologio uni-
versitario no persigue la individualizacién de sus integrantes, sino
la referencia global a la lucha estudiantil desplegada a lo largo de
diferentes etapas de la historia. Aun cuando esa referencia debia
marcar de forma obligada algunas personalidades no se procurd
en ningun caso una creacion retratistica; de ahi la eleccién de
un elemento artistico unitario y abarcador: un muro de hormi-
gon blanco, en bruto, dispuesto en forma de faja continua con
contornos irregulares sobre el cual se tratan en bajorrelieves las
representaciones abocetadas y sintéticas de relevantes hitos de la
historia patridtica estudiantil (figura 1).

Figura 1. Parque Monumento a los Martires Universitarios (1967).

Fuente: archivo personal de la autora.
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Para resolver los bajorrelieves ejecutados por los propios arqui-
tectos se escogid un lenguaje expresionista de maxima sintesis
en el tratamiento de los volumenes insinuados y muy rico en
texturas que aprovechd tanto la rugosidad del material como
la inclusion de elementos de particular expresividad matérica
(sacos, cuerdas, etc.) introducidos en el encofrado. Las imdage-
nes premeditadamente borrosas y las manchas como huellas
naturales incrustadas en el hormigén procuraban transmitir
el dramatismo y la dimension épica de los acontecimientos mas
que narrados sugeridos por las formas irregulares del muro y
los bajorrelieves tallados en este. De tal suerte, la obra apela, sin
mediar concesiones did4cticas de ningun tipo, a una participa-
cion activa del espectador en la lectura y completamiento de toda
la simbologia desplegada.

Valga enfatizar, por ultimo, que, aunque la mayor poten-
cialidad simbolica del sistema recae en el tratamiento de los
elementos escultoricos cargados de significados y de una
enfatica voluntad semdantica, estos no solo pueden ser evaluados
desde una perspectiva formal y comunicacional, sino también
funcional. La faja continua e irregular del muro de hormigén
actua como delimitadora espacial del conjunto a nivel urbano;
se comporta a una escala justo en el transito visual entre el nivel
del césped y el entorno arquitecténico y se resuelve con una
disposicion suficientemente compacta como para evocar cierto
cardcter de plaza (cual alusién indirecta a las histéricas plazas
de la aledafia colina) y, al mismo tiempo, dindmica, como para
no obstruir la concepcidén de espacio abierto y transitable que
se tiene de un parque.

Disefiado como un espacio abierto, viable para que el
transeunte pueda atravesarlo en cualquier direccidn, es, sobre
todo, un area social de uso publico cotidiano para nifios y adultos
que alli juegan, se enamoran o descansan bajo la sombra de fron-
dosos arboles; una obra entrafiablemente vinculada a la historia
de la Universidad de cuya permanencia y salvaguarda somos
responsables.

Equivalente en el grado de significaciéon simbdlica y valor
patrimonial es el Monumento Memorial Julio Antonio Mella, eri-
gido en el afio 1975 a los pies de la escalinata de la Universidad.
Sus autores fueron los arquitectos Fernando Ldpez, Antonio
Quintana, Joaquin Galvan y Thelma Azcanio, todos profesionales
de prestigio y autoridad en el quehacer constructivo nacional que
integrados en equipo resultaron ganadores del concurso nacional
por invitacién que precedio a la realizacién de la obra.
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También en este caso los arquitectos debieron resolver con
verdadero ingenio las dificultades que entrafiaba insertar la
tipologia del mausoleo en un emplazamiento urbano de peculiar
complejidad, puesto que, ademas de asumir la concepcién de un
monumento conmemorativo dedicado Mella —una de las figuras
mads destacadas del movimiento revolucionario y estudiantil
cubano-, la obra se plante6 también como mausoleo del héroe,
lo que le conferia una connotaciéon de maxima solemnidad. Tal
cualidad debia conseguirse en un enclave urbano de intensa
actividad social, en la confluencia de calles de constante transito
vehicular y peatonal, pero, ademds, en un area comprometida
con la presencia de uno de los conjuntos arquitecténicos de mayor
significacién historica y cultural de la capital, como lo es el frente
de la colina universitaria con sus monumentales edificios y la
imponente escalinata que la preside coronada por Alma Mater.

La intervencion artistica proyectada involucré diversas esca-
las del disefio ambiental. Entre estas operé como factor medular
el espacio urbano, que por su potencia interactiva contribuyé de
modo sustancial a integrar la monumentalidad de la arquitectura
preexistente con la dimension simbdlica del nuevo conjunto para
conformar, al cabo, un sistema unitario.

Por su parte, el subsistema escultdrico —que es también el
marco donde se ubica el sepulcro- merecié particular jerarquia.
Se desplegé en el centro del drea a través de volimenes macizos
de contornos irregulares y diferentes tamafios cuya disposicion
acentuaba un ritmo ascendente de atmodsfera arquitectural en
torno al bloque central. En algunos elementos se utilizé la piedra,
en otros el hormigén, pero se obtuvo el mayor provecho de las
cualidades texturales de estos materiales, asi como de su colorido
grisaceo en contraste con el color negro y la terminaciéon mucho
mds pulimentada aplicada a otros volumenes realizados con un
mortero especialmente preparado para la ocasién y que también
se empled en la pavimentacion de la explanada.

La resultante expresiva es que el grupo escultérico parece
surgir de una erupcion volcanica, de una ruptura de la superfi-
cie que se expande en fuerzas dispersas pero confluyentes, en
un majestuoso elemento central (de color blanco, acabado liso
y configuracion perfectamente rectilinea y piramidal) que se
proyecta de forma vertical hasta rebasar los quince metros de
altura. En la cara que opera como plano frontal de la obra se
inscribieron en letras de bronce cuatro fechas en numeracién
romana que marcan hitos en la vida del homenajeado y una frase
que refrenda su pensamiento latinoamericanista. Un elemento
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adosado a este vistoso bloque central alberga en su interior las
cenizas del martir (figura 2).

Figura 2. Monumento Memorial Julio Antonio Mella.
Fuente: archivo personal de la autora.
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Como resulta evidente, los autores se apartaron deliberada-
mente del lenguaje realista y decidieron basarse en esta repre-
sentacion simbdlica resuelta a través de volumenes abstractos
cuya disposicion intenta recordar la verticalidad de una figura
mayor de nuestra historia y su accién vital transformadora sin
incurrir en descripciones explicitas que pudieran arriesgar
la fuerza expresiva y la contemporaneidad formal del sistema
monumentario.:

Asimismo, destaca el papel protagénico que desempefia el
espacio en este sistema monumentario. El grupo escultdrico fue
concebido para una visiéon multidireccional desde muy diversos
angulos y alturas, pero, ademas, fue disefiado para ser recorri-
do a su alrededor. Asi, el drea circular donde se despliegan los
volumenes de hormigdn, piedra y mortero queda demarcada por
una ligera depresion del terreno. De esa forma, se jerarquiza una
zona que mantiene al espectador a una distancia prudente y le
imprime solemnidad al sitio donde se hallanlos restos mortuorios
de la figura conmemorada, mientras que desde el centro de la
parte circular se proyectan lineas rectas marcadas como estrias
en el pavimento en proyeccién radial que discurren a lo largo de
toda la explanada para conectar al conjunto con otros componen-
tes del entorno.

De esta suerte, la obra no se agota en los marcos fisicos que
rodean al grupo escultdrico, sino que enrola a otras intervenciones
urbanisticas y ambientales que se llevaron a cabo en areas veci-
nas, como fue el caso del sitio de la calle lateral derecha de la
Universidad donde cayd baleado en 1957 el lider estudiantil José
Antonio Echeverria (sefializado con una tarja). Como recurso de
enlace entre ambos puntos se extendid el uso del mismo mortero
en la pavimentacion de las vias implicadas y se disefié un reduci-
do parque, también cubierto con pavimento similar, ambientado
con poco mas de una docena de bancos y farolas y delimitado al
fondo con un muro de hormigén en el que se empotraron vitrinas
que pudieran operar como soporte para la propaganda grafica de
las organizaciones estudiantiles. También se acometieron labores
de recuperacion de elementos de singular valor histérico, como la

2 Es pertinente aclarar que la presencia del busto de Mella, ubicado sobre
uno de los bloques escultéricos que le funciona como pedestal, obedecié a
una de las premisas planteadas en las bases del concurso. La direccién de
la Federacion Estudiantil Universitaria quiso que se conservara ese busto
de 1953, originalmente emplazado en el &rea, que posee valor histdrico. Los
autores lo resolvieron de manera eficaz al preservarlo sin otorgarle protago-
nismovisualyaprovechar, enultimainstancia,laredundancia comunicativa
que establece con el resto de los elementos.
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restauracion de las paredes exteriores de los edificios dispuestos
alrededor de la explanada y a lo largo de la calle San Lazaro
hasta Infanta y de los grafitis de cardcter politico inscritos en esos
muros por los universitarios como expresion de protesta frente a
la tirania.

En suma, destaca en esta obra la sagacidad con que sus autores
lograron insertarla orgdnicamente en tamafio entorno y otorgar-
le, en paralelo, un caracter propio, auténomo y de alta eficacia
funcional. El Memorial Mella, ademds de sepulcro honorable de
un lider estudiantil de enorme significacion patriética, es ambito
de recibimiento formal de las nuevas hornadas de jévenes que
cada afio acceden a la prestigiosa institucion; es escenario de
frecuentes actividades politicas y culturales; es indiscutible
referente urbano para la poblacién capitalina; y, sobre todo, ha
sabido instalarse de modo indivisible en el imaginario colectivo
de la Universidad. Con esta realizacién quedd renovada de
manera palmaria la tipologia monumentaria del mausoleo, esta
vez emplazado en pleno espacio que exhibe un lenguaje artistico
novedoso y una dindmica estimulante de cotidiano uso social.

Un tercer sistema monumentario que constituye patrimonio
cultural de la Universidad es el Mausoleo de los Martires del 13 de
Marzo (1982). A diferencia de los anteriores se encuentra emplaza-
do lejos de la colina, pero su objeto de conmemoracién lo vincula a
uno de los acontecimientos histdricos de mayor trascendencia en
la trayectoria casi centenaria de la Casa de Altos Estudios: el asalto
al Palacio Presidencial. En esta accién bélica un grupo de jévenes del
Directorio Estudiantil Universitario perdieron la vida en el inten-
to de ajusticiar en su propia sede de gobierno al entonces presidente
de facto, el general Fulgencio Batista. Se trata del monumento desti-
nado a acoger los restos de los estudiantes caidos en aquella oca-
sién. Para ello se destind un terreno en la magna necrépolis de La
Habana, el cementerio Cristobal Coldn, y se libré un concurso por
invitacidn para escoger el mejor proyecto. Resultaron ganadores
los ya mencionados arquitectos Mario Coyula y Emilio Escobar,
quienes a su vez invitaron al escultor José Villa a incorporarse al
colectivo de creacion.

El enclave de esta obra entrafio el desafio de insertarla en un
entorno sobrecogedor por la cuantia y valor de la infinidad de
construcciones funerarias —arquitectonicas y escultéricas— que lo
pueblan. El componente ambiental de mayor peso era el paisaje
(va que el sitio escogido fue un 4rea algo retirada del compacto
reticulado de la necrépolis), pero también la escala, la prestancia
y la atmodsfera de solemnidad del monumental conjunto urbano
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imponian excepcionales condiciones de trabajo. De esta suerte,
los autores proyectaron la obra bajo el principio de integrarla
armoénicamente al medio natural y conferirle una expresividad
propia que se apoyara en las soluciones espaciales, en el trata-
miento paisajistico y en un elemento escultérico sobresaliente
concebido como una hilera de banderas de acero inoxidable.

El espacio fue planteado como una plazoleta adoquinada deli-
mitada por lometones de tierra y césped que culmina en un area
ligeramente elevada también revestida de césped. Alli se ubican los
nichos que guardan los restos mortuorios, que fueron cubiertos con
lapidas de hormigén armado dispuestas en voladizos. La plazoleta
constituye, ademas de un espacio funcional, transitable, un elemento
expresivo de profundo simbolismo: los adoquines evocan el escena-
rio citadino en que se desarrollaba la lucha cotidiana de los jévenes
del Directorio Estudiantil Universitario contra la tirania. La presen-
cia de dos ejes que se cortan, realizados con piedra serpentina sobre
la superficie de la plaza, conforma un disefio que a manera de reloj
solar registra cada afio el dia y 1a hora exactas en que se produjeron
las histdricas acciones del asalto al Palacio Presidencial y a la emisora
Radio Reloj desde donde el entonces presidente de la Federacion
Estudiantil Universitaria, José Antonio Echevarria, hiciera publica la
noticia del suceso.

El eje mayor en forma de hipérbole funciona como traza solar
que marca las horas y el menor sefiala el punto correspondiente
a las tres y veinte minutos de la tarde. El espacio, las trazas de
serpentina y la aledafia estructura escultdrica fueron disefiadas
y calculadas de manera tal que cada 13 de marzo, en el trans-
curso del dia, la sombra que proyectan las banderas metalicas
alineadas se va desplazando sobre el segmento de hipérbole
para alcanzar el punto de interseccion entre los ejes justo a la
hora precisa en que se produjo la alocucion radial del dirigente
estudiantil. En el encuentro de ambas trazas se colocé una llama
votiva que se enciende manualmente los dias 13 de marzo a la
hora sefialada para dar inicio a los actos de homenaje a los caidos
en aquella fecha.

Las banderas de acero inoxidable que proyectan la sombra
y que por su escala de cinco metros de altura contrastan visual-
mente con la horizontalidad del entorno parecen flamear al
viento como la insignia nacional, al tiempo que reflejan en sus
pulimentadas superficies los colores del cielo y de la vegetacion
circundante. La plazoleta, como se apuntaba, es transitable por
los visitantes, propicia su acercamiento a los nichos y esta dotada
de zonas sombreadas que invitan a detenerse en el recorrido.
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Ademads de plaza-pantedn, es un espacio simbdlico que reedita un
episodio heroico en virtud de los efectos que el sol, 1a sombra y el
fuego proyectan sobre la superficie de los adoquines y la piedra
serpentina (figura 3).

Figura 3. Mausoleo de los Martires del 13 de Marzo.
Fuente: archivo personal de la autora.

El paisaje, por su parte, especialmente el tratamiento de las dreas
verdes, es otro elemento expresivo protagénico. Los lometones



374 MARIA DE LOS ANGELES PEREIRA PERERA

de tierra y césped, las palmas reales, las grevilleas y yagrumas
plantadas para completar la obra cierran visuales, proyectan su
sombra sobre los nichos y la plazoleta, al tiempo que enfatizan la
gama cromatica de verdes y grises que domina el conjunto.

Este equipo interdisciplinar de altisimo nivel, acreedor de
un temprano y ascendente quehacer en los territorios del arte
publico cubano, en particular del monumentario, ofrece en este
mausoleo una leccidn de originalidad y acierto. Se desmarca
de todo soporte descriptivo directo para la comunicacién del
mensaje y apela a la potencia simbdlica de los elementos artisticos
haciéndoles cumplir al unisono funciones practicas y estéticas que
se complementan entre si en la concepcion integral y sistémica de
la obra conmemorativa.

Las tres realizaciones comentadas se distinguen, sin lugar a
dudas, por la audacia de su lenguaje artistico y la solidez del sus-
tento conceptual sobre el que desarrollan sus soluciones formales,
que aportan referentes dificiles de superar dentro de dos de las
tipologias mas frecuentes de la escultura publica de caracter con-
memorativo: el parque monumento y el mausoleo. Corresponde,
sin embargo, sefialar algunas sombras que empafian la valia de
estas obras debido a la concurrencia de determinadas inacciones
que han lastimado sus potencialidades de uso social comunitario.

Enelcasodel Parque Monumento de los Martires Universitarios
que, como se ha explicado, constituy6 toda una revelacién dentro
de la produccién conmemorativa cubana al protagonizar una
auténtica renovacion del concepto y lenguaje del monumento,
se produjo la absurda posposicién de acciones minimas, pero
imprescindibles, para viabilizar que el publico que disfruta de este
espacio pudiera contar con asideros suficientes para aproximarse,
al menos, a la decodificacion de los significados de sus potentes
elementos simbolicos. Actualmente, siguen sin completarse las
inscripciones de algunas fechas, acontecimientos trascendentes y
nombres de los martires recordados sobre diferentes secciones
del muro.

Por otro lado, a lo largo de los mas de cincuenta afios transcurri-
dos desde su inauguracion ni las autoridades competentes ni los
medios masivos ni la critica especializada han acometido la labor
de mediacién necesaria para explotar de manera cabal las posi-
bilidades de este sistema monumentario, ponderar publicamente
sus valores y destacar en toda su dimension el lugar que ocupa en
el escenario artistico nacional.

En el caso del Monumento Memorial Julio Antonio Mella sus
potencialidades de uso publico se han visto muy disminuidas, sobre
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todo en horario nocturno, por la carencia de una iluminacién
adecuada. Ello resulta doblemente penoso porque no hace honor
al empefio que sus autores pusieron en la concepcién de ese
elemento tan importante cuando establecieron criterios de un
doble alumbrado que conjugaba potentes reflectores a ras del
suelo con otros colocados en las cimas de los edificios circundantes
para generar asi efectos luminicos que resaltaran la prestancia del
grupo escultdrico y del conjunto todo. Ademads, aquellos propositos
previstos para el pequefio parque aledafio, que fue concebido
como parte intrinseca del proyecto, no han sido abrazados por
las organizaciones estudiantiles de la Universidad; las vidrieras
despobladas y la precariedad del mobiliario urbano lo colocan
en el polo opuesto de lo que se pretendio en términos de utilidad
ciudadana para este lugar.

Asimismo, cuenta como aspecto fallido del Memorial Mella la
desatinada solucidn de la vegetacion. En la explanada se calaron
canteros a nivel del suelo, discretamente cercados con un hormi-
gonado de pocos centimetros de altura, y en ellos fueron plantados
pinos que debian conformar un fondo natural para el subsistema
escultdrico.:Las adversas condiciones del suelo y el modo incorrecto
en que se ejecuto el trasplante de las semillas incidieron en que
las dreas verdes no prosperaran. Nos consta que han tenido lugar
esfuerzos intermitentes por solventar este contratiempo, pero lo
cierto es que jamas se ha logrado el resultado esperado y, en la
actualidad, es alarmante el estado de deterioro de los canteros
(fracturados, vacios). Esto, sumado a algunas grietas importantes
en la pavimentacidn de la plaza y otras afectaciones que derivan
de la falta de un mantenimiento regular, atenta contra la conser-
vacidn y prestancia del monumento.

También acusa falta de mantenimiento el Mausoleo de los
Martires del 13 de Marzo. Fisicamente alejado de la Universidad
y atendido entonces con muy discretas intervenciones de con-
servacion por parte de entidades publicas ajenas al sentido de
conmemoracion que esta obra representa, esta pieza padece un
notorio ostracismo pendiente de solventar con una estrategia que
gestione su impostergable puesta en valor.

Es un hecho que el arte conmemorativo cubano de los ultimos
sesenta afios ha sabido ganarse un digno lugar en el imaginario
histérico cultural de la nacién y los tres monumentos aqui

3 Esos arboles, de acuerdo con la fundamentacién conceptual elaborada por
los autores, debian evocar aquellos pinos nuevos de los que hablara José Mar-
tiy de los que Julio Antonio Mella fuera un ejemplo cimero.
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comentados son una prueba fehaciente de ello. Sin embargo,
el mas preciado valor de una obra conmemorativa es el tipo de
recepcion que la sociedad le dispense, es decir, la efectividad
con que cumple, en tanto arte publico, sus funciones civicas.
Se concluye entonces que mas alla de los valores artisticos que
alcance a reconocerles la critica especializada sera el verdadero
uso social el factor que refrende su legitimidad, su pertinencia y
el que establezca las pautas para ponderar, categéricamente, su
valia como produccion artistica.

L
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A tela urbana: a problematica do espaco
piblico em Vitoria (BR) a partir
da intervencao na obra Rosa dos Ventos

JOSE CIRILLO!
JULIA MELLO!

Quando pensamos em uma cidade, toda uma sorte de imagens
nos vem a cabecga: as ruas, edificagdes, parques, pragas e, ndo
em menor escala, seus monumentos. Muitas cidades sdo identifi-
cadas exatamente por seu patriménio escultérico ou imagético:
como a torre Eiffel, o Big Ben, o Touro de Wall Street, o Cristo
Redentor, o Taj Mahal. Paris, Londres, Nova Iorque, Rio de
Janeiro e India sdo localidades identificadas universalmente por
seus monumentos. Mais que ilustrar os logradouros, 0os monu-
mentos tém a finalidade de sinalizar, advertir, anunciar, sendo
«predestinados a perpetuar de forma explicita a singularidade
de sua expressdo plastica» (Lyra 2006, p. 56).

O objeto artistico em espaco publico ganhou contornos bem
mais amplos que os inicialmente formulados por Riegl (1999):
aos tradicionais monumentos histdéricos, se acrescentam outras
modalidades, menos figurativas e mesmo com pouca permanén-
cia. Assim, o campo da arte publica atual envolve intervengdes
de cunho provisério, mas que mantém sua relacdo com o
espaco coletivo, estando intimamente ligado a esfera publica,
na dimensdao politica da cidade. Ndo obstante, qualquer objeto
assentado sobre esse conceito tem impactos diretos ndo apenas
na paisagem urbana, mas sobretudo na proépria ideia de per-
tencimento que permeia o carater memorial do monumento
e, como tal, qualquer alteracdo na sua forma ou posi¢do nos
parece refletir modos de pensar o espaco urbano e seu papel
politico.

! Universidade Federal do Espirito Santo.
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Nesse aspecto, 0 presente artigo visa analisar esses impactos
considerando as relacdes de uso do espaco publico sem controle
institucional ou respeito aos modos de presenca das obras na
cidade de Vitdria, Espirito Santo, Brasil, partindo do caso da inter-
vencdo realizada por Zota Coelho em janeiro de 2023 na Rosa dos
Ventos (2008), localizada na Praca do Papa. Para tal, iniciaremos
refletindo sobre a gestdo do espago publico, de modo a revelar
fraturas no modo como a Prefeitura de Vitoria tem realizado esse
trabalho.

Terra de ninguém: (in)gestdes do poder municipal nos espagos
publicos

Arte piiblica e esfera piblica: o mecenato do poder piblico

Para a compreensdo da arte publica capixaba e das dimensdes
de poder atreladas a ela partindo da leitura da intervencgdo na
Rosa dos Ventos, faz-se necessario uma breve contextualizagdo
sobre a escultura publica no ecossistema urbano. A producéo das
artes visuais para o espaco publico no Brasil ainda esta atre-
lada a uma pratica cultural tipica da antiga Academia Imperial
de Belas Artes: o mecenato do poder publico. Assim, na consti-
tuicdo de acervos urbanos, compreende-se que é fundamental
a acdo do poder publico, porém é extremamente salutar que
essa acdo nao fique a mercé do gosto dos seus gestores em cada
administracdo, de modo a contribuir para a ampliagdo do legado
cultural de interesse coletivo e ndo apenas de gestdo politica e de
seus afetos. Articula-se também no espaco publico o interesse
pelo fomento de origem privada por meio de leis de incentivo cul-
tural que, junto ao poder publico, corrobora a constituicdo de um
rico acervo artistico-cultural urbano. £ com este espirito que, em
algumas cidades no Brasil, o setor ptblico tem tentado consolidar
leis municipais e instrumentos institucionais que procuram
constituir um acervo que possa ser de dominio mais coletivo e
que apresente um pouco da producdo artistica do seu regional ou
apenas do local. Essas iniciativas tém evidenciado bons e maus
exemplos de aplicacdo e, principalmente, de gestao.

Em Vitdria, capital do Espirito Santo, a Lei Municipal
N.° 3.644/90, com validade apenas para o municipio, foi baseada
em outra semelhante, promulgada em Recife, Pernambuco (Lei
N.° 4239) e vincula a liberacgdo da licenca de habite-se de edifi-
cacdes de médio e grande porte a existéncia de uma obra em
suas dependéncias internas ou externas. A iniciativa em terras
capixabas foi sugerida pela presidente do sindicato dos artistas
no Espirito Santo em principios de 1990, Ivanilde Brunow, que
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chamou a atencdo para leis similares, em especial a de Recife.
A Lei N.° 3644/90 determina em sua estrutura bdsica uma
relacgdo tripartite entre o Sindicon (Sindicato dos Construtores),
o Sindicato dos Artistas Capixabas e a Prefeitura Municipal de
Vitdria (através das Secretarias de Obras e de Cultura). Neste
acordo, a liberagdo do habite-se de edificios publicos e privados
vé-se atrelada a colocagdo de uma obra de arte nas suas depen-
déncias, seja no jardim externo ou no hall de entrada. Para fins
deste artigo, nos interessa basicamente sua aplicabilidade aos
espacos externos, os quais vai aproximar esse acervo de um con-
junto de obras que coexistem no espaco compartilhado das cida-
des. No corpo da referida lei, ja percebe-se que o municipio de
Vitdria tenta, de certo modo, direcionar o mercado da arte local,
0 que aparentemente faz essalei se diferir de sua inspiracdo, a de
Recife, ndo s6 pela area construida (o dobro da estabelecida 13),
mas principalmente pelas caracteristicas da aquisi¢do da obra:
na cidade pernambucana é permitido a concorréncia de trabal-
hos de amadores em geral; j4, em Vitdria, a Secretaria Municipal
de Cultura da prioridade a trabalhos de artistas profissionais
e de producdo continua e adquirida de artistas sindicalizados,
numa operacdo direta entre as construtoras e o artista a partir de
uma lista fornecida pelo préprio Sindicato dos Artistas Plasticos.
«Somente deverdo executar os servicos referidos no artigo ante-
rior os artistas previamente inscritos no Sindicato da Categoria»
(Secretaria Municipal de Vitdéria 1990). Embora haja uma clara
acdo da municipalidade para estimular a producdo, fica obscuro
os modos de controle do uso desse espaco jd no corpo nascente da
Lei, o que acarretou prejuizos significativos ao pretenso acervo
coletivo imaginado. Desde sua aprovacdao até os dias atuais, a Lei
Municipal N.° 3644/90 passou por varias emendas, mas nenhu-
ma delas efetivamente traca uma politica publica de controle de
qualidade ou de efetivo uso do espaco da cidade - o que vai ficar
muito evidente nas demais acdes institucionais de outros tipos
de obras e usos desses espacos de coletividade.

Evidencia-se a negligéncia institucional com a gestdo do
espaco publico e do acervo artistico que o coabita. Ja em 1992,
dois anos ap6s sua promulgacdo, alguns atores desse processo
mostram-se preocupados com os procedimentos das construtoras
no cumprimento da lei. Em um artigo datado de abril de 1992, no
jornal A Gazeta, intitulado «Artistas Questionam a Lei», ja se dis-
cute um desvirtuamento da proposta por parte das empreiteiras e
construtores, bem como o pouco controle institucional sobre sua
aplicacdo. Os construtores ndo se interessavam em ver as obras,
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simplesmente assinavam os cheques —com valor bem abaixo
daquele praticado no mercado de arte da cidade e, caso o artista
reclamasse, a compra seria cancelada-. A falta de regulamen-
tacdo da lei e uma melhor fiscalizacdo do seu funcionamento ja
era evidente naquele momento e perpetua-se. Ficava de imediato
perceptivel que o poder publico municipal ndo gerenciava a lei e
sua aplicacdo, o que implicava ja em uma ma gestao das politicas
publicas culturais e, consequentemente, do espaco publico. Essa
negligéncia no inicio dos anos de 1990 ainda pode ser observada
na intervencdo sofrida no espaco publico pela obra Rosa dos
Ventos, de Angela Gomes.

Nestes anos de existéncia, a Lei Namy Chequer tem sido
responsdvel por uma banalizacdo da producdo artistica local;
pela criacdo de uma espécie de cartel que se constitui em torno
de um pequeno grupo de artistas sindicalizados, mas néo repre-
sentativos da arte capixaba; pelo empobrecimento das relagoes
do mercado de arte, em especial para obras tridimensionais
(objetivo inicial da proposta). Como estabelecida nessas trés
décadas, a lei configura-se como um total desservico a cultura e
a producdo artistica, uma vez que é cumprida porque é norma,
porém é aviltante os desdobramentos da obra no seu local final.
A ingestdo e pouca funcionalidade dessa lei é uma particulari-
dade capixaba.

A gestdo publica do espaco publico por meio desse tipo de lei,
a exemplo de Recife, pode sim criar um parque de obras publi-
cas na esfera publica representativas e expressivas. E também
exemplar o contorno que ganhou em Floriandpolis, tornando-se
efetivamente uma politica supra institucional de ocupacdo da
cidade, suprapartidaria, e desvinculada das garras da adminis-
tracdo politica municipal. As propostas de ocupacdo do espaco
coletivo sdo analisadas por uma comissdo vinculada ao Instituto
de Planejamento Urbano. Tomando como base experiéncias na
Espanha, referéncia em politicas para se levar obras ao espaco
publico articuladas com a arquitetura e de forma inovadora com
a paisagem, a Comissdo estabeleceu uma politica de qualificacdo
da Arte Publica de Floriandpolis: ao invés de apenas aprovar
ou reprovar propostas, emite pareceres consubstanciados, nos
quais aponta as incoeréncias, inconsisténcias ou inadequacdes,
estéticas, conceituais ou ergondmicas, acerca das obras ndo
aceitas, com teor pedagdgico para orientar os artistas. Também
foram importantes os didlogos com os artistas e com os constru-
tores, oportunizados principalmente durante as cinco edi¢oes do
Semindrio Municipal de Arte Publica, que, a partir de 2003, res-
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significou o uso do espago publico para fins de ocupacgdao artistica
na cidade catarinense. Para Ramalho e Oliveira (2010):

A Comissdo também ndo se furta a dialogar com os artistas ou
empresarios que se dispdem a tal, formal ou informalmente, expli-
citando seus critérios e mesmo até apontando possibilidades de
alteracdes nas obras, o que suscitaria outra vertente de discussoes.
Trata-se de questdo de ordem ética. Entretanto, todos os esforcos
sdo direcionados no sentido do bem comum, por meio da proposicao
de uma maturidade estética e conceitual para o espaco publico
municipal. (p. 96).

O que resulta disto? Claramente, quando se observa o atual
acervo artistico-cultural de objetos tridimensionais e painéis
murais que integram Floriandpolis, percebe-se que a cidade
recebeu obras permanentes e em consondncia com a producao
artistica atual, produzidas em sua maioria por artistas locais,
mas sem perder de vista didlogos internacionais como o projeto
para o novo aeroporto da capital catarinense, para o qual foi
aberto edital internacional. Muitas dessas obras sdo interati-
vas, outras incorporam-se na funcio de mobilidrio urbano; de
fato obras que integram paisagem e articulam o publico como
parte da obra e a obra como parte da cidade. A lei municipal
de obras vinculadas a edifica¢des saltou de um balcéo de nego-
ciacOes escusas para um complexo sistema publico de admi-
nistracdo ética, estética e urbanistica da cidade, aproximando
arte e cidade em percursos afetivos. Segundo Ramalho e Oliveira
e Nunes (2021):

No caso da cidade de Floriandpolis, o acervo distribuido pela
cidade possibilita criar circuitos que podem ser percorridos a pé,
muitos deles préoximos de institui¢cdes de ensino. A partir dele, o
professor pode explorar diferentes aspectos, vinculando aos estu-
dos em desenvolvimento e/ou utilizando a vasta producdo em Arte
Publica como eixo norteador para seu trabalho, podendo explorar
ndo so a arte, portanto, mas também aspectos sociais e culturais,
explorando inclusive outros sentidos além do visual. (p. 63).

Nao resta duvida de que esse modelo se apresenta como mais
democratico e acessivel se comparado ao praticado em Vitéria-ES
no qual evidencia-se o desmonte da coletividade e a auséncia de
politicas de gerenciamento da arte publica capixaba. O uso do
espaco coletivo é atropelado pelos interesses particulares e de
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parentesco que definem o que e onde serdo instalados e, o pior,
quem fara e serd beneficiado; um claro uso nefasto do nepotismo
para gerir o espaco publico.

Rosa dos Ventos: a vitima de uma aviltante apropriacao e desfiguracao
da paisagem

A Rosa dos Ventos, da arquiteta Angela Gomes, é um dos monu-
mentos presentes na Praca do Papa, uma das principais areas
publicas da capital capixaba. A Praca do Papa, assim nomeada
em virtude da missa realizada pelo Papa Jodo Paulo II (1991),
foi inaugurada em 2008, tendo cerca de 67.000 m2 e é tida como
ponto de encontro para realizacdo de diversas manifestacdes
culturais, politicas, religiosas, entre outras. Além de uma
vista privilegiada da Baia de Vitdria, do Convento da Penha e
do Morro do Moreno, a praga conta com trés monumentos, 0
Memorial da Paz, a Cruz Reverente, em homenagem a visita do
Papa, produzidos pelo escultor Iannis Zavoudakis, e a Rosa dos
Ventos, escultura que coincide com a posicdo geogrdfica da ilha
como norte de navegacdo —essa ultima obra integra o acervo
visual do Museu Brasileiro de Esculturas- (figura 1).

Figura 1. Praca durante sua construcao e conclusao da obra. Verifica-se que a Rosa dos
Ventos & o marco principal e configura praticamente toda a praca.
Fonte: Campos (2019).

O monumento de Angela Gomes se configura como uma inter-
vencdo ambiental que compreende um desenho estilizado da
rosa dos ventos, com o0s pontos cardeais marcados por mono-
litos brutos, sendo que no seu centro descansa uma esfera de
aco inox; uma representagdo do centro geografico. Destaca-se
que a rosa dos ventos, formada pelos pontos cardeais e seus
intermedidrios, foi criada por volta do século xiv para ilustrar
mapas cartograficos e era um instrumento para a navegacao,
auxiliando na localizacdo geogrdfica. Seu nome se refere a
semelhanca com a flor: os pontos cardeais presentes nas bussolas
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lembram as pétalas (Geoden 2023). Atualmente, a figura da rosa
dos ventos simboliza boa sorte ou o desejo de alcancar novas
direcdes (Campos 2019) (figura 2).

Figura 2. Detalhe da Rosa dos Ventos, projetada por Angela Gomes, 2008.
Fonte: World Federation of Colleges Polytechnics (WFCP) (2016).

A imagem criada pela obra Rosa dos Ventos faz sentido exis-
tencial por estar ao longo do Canal de Vitdria, baia de entrada
de um dos principais portos do Brasil. Como espago publico,
a Praca do Papa é constantemente palco de intervencdes para
feiras comerciais e culturais, sendo que a esfera acaba sendo
capturada pelas tendas que nela se instalam, assim como, ponto
de encontro de manifestacdes politicas. De modo geral, a esfera
da Rosa dos Ventos é um ponto de partida e de encontro nas
feiras. O carater publico dessa area da cidade é evidente. De
acordo com Bianca Knaak (2015): «tatear no terreno das disposi-
cdes sociais sobre arte e sociedade, arte e grande publico e arte e
func¢do, me parece sempre uma disposicdo politica para por em
movimento uma demanda sensivel por experiéncias coletivas e
coletivizaveis» (p. 108). Sob essa dtica, é possivel afirmar que a
obra de Angela Gomes aproxima o publico da paisagem urbana
em diferentes niveis: intelectual, afetivo, cognitivo e/ou simbo-
lico, lancando percursos como espago coletivo.

Contudo, conforme analisado a seguir, a intervencdo rea-
lizada em janeiro de 2023 na Rosa dos Ventos desconstrdi nao
apenas a relacdo geografico-espacial com a Praca do Papa e o
cendrio circundante, como também confirma as (in)gestdes do
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poder municipal no espaco publico. Isso se comprova, sobre-
tudo porque trata-se de uma obra autorizada pela prefeitura
partindo de um viés unilateral (a iniciativa privada do artista),
ficando em destaque que a esfera publica é apropriada como
territorio privado também pelo poder publico, personificado
nos secretdrios de Cultura e de Desenvolvimento Urbano. A pre-
feitura local parece se sentir no direito de autorizar sem uma
instancia de avaliacdo da qualidade estética do objeto instalado
ou ainda do uso do espacgo (por exemplo, a adequacdo da locali-
zacado prevista para as obras, a durabilidade de seus materiais
e integracdo das obras com a paisagem urbana, dentre outras
questdes a serem observadas na esfera da obra), o que nos leva
a indagar: qualquer trabalho financiado pelos préprios artistas
pode ser inscrito na cidade? Se ndo, quais sdo os critérios para
uma possivel autorizacdo? Ha legitimo interesse em tornar a
esfera publica um espaco democrdtico no qual a arte possa real-
mente ser inserida como elemento de didlogo com o publico?
Infelizmente, a falta de transparéncia e acessibilidade da atual
gestdo do municipio de Vitéria ndo permite encontrar resposta
para tais questdes, inclusive violando o direito democratico de
transparéncia e acessibilidade dos recursos publicos para obras
voltadas ao espaco coletivo da cidade.

Atlas descontextualizado: apropriacao e desqualificacao

do espaco e da obra

Atlas mitologico e os estados da mente

Ja era fins de janeiro de 2023. Um domingo a noite, silencioso,
latente; quase dormindo. A cidade acorda e é tomada de assalto
em meio a conturbada manha de segunda. O marco das nave-
gacdes, o Indice norteador das cartografias se transforma em
«peso do mundo».

Uma alegoria carnavalesca que pode ser questionada do
ponto de vista da execucdo, produzida em fibra de vidro e isopor,
toma para si a grande esfera de inox na praca de todos os papas.
Mitolégico ser de outras culturas muito além do mar, aportou
e invadiu o espaco coletivo. Macula titd na imagem de um dos
marcos da cidade. Se perguntaram: «quem fez isto? Quem autori-
zou?». Mas, os jornais locais ndo demoraram a dar a grande noti-
cia; o centro da rosa dos ventos se transformou em um «globo das
obrigacdes». Pode-se ler na matéria jornalistica que apresenta o
ato colonialista: «A Prefeitura de Vitéria informou que a obra foi
uma iniciativa privada do artista instalada na Praca do Papa no
domingo a noite (29), sem custos para a administragdo municipal.
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De acordo com a prefeitura, o artista informou sobre a intengao
antes de instalar a obra» (Borém 2023a) (figura 3).

Figura 3. Intervencao urbana na Rosa dos Ventos, realizada por Zota Coelho, 2023.
Fonte: Laboratorio de Extensao e Pesquisa em Artes 2023.

Assim, o artista Zota Coelho realizou, com aval da Secretaria
Municipal de Cultura, uma intervencdo na Praca do Papa, mais
especificamente alterando a instalacdo ambiental de Angela
Gomes. A obra da arquiteta e artista, e toda sua relacdo espacial,
se reduziu a um fardo de obrigacdes. Tarefa herctlea de um tita
grotesco e deslocado; de centro geografico, transformou-se num
globo ostentado por uma alegoria carnavalesca grafitada. Como
pode ser observado na cita¢do, uma iniciativa privada, com
aval institucional, altera uma obra, cujo projeto foi elaborado
em sintonia com o plano urbanistico de revitaliza¢do da orla da
Enseada. Mas, como afirma, sem custos para a administracdo,
portanto, se sem 6nus, possivel € mudar o espaco coletivo no con-
ceito do Secretario de Cultura. O custo aqui, entretanto, € visual,
conceitual, estético e desrespeitoso.

Essa tonica do «sem custos» tem sido o argumento da atual
gestdo do municipio de Vitdria para inserir objetos pretensamen-
te artisticos em logradouros publicos da cidade. Muitos desses
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artistas, parentes e afetos politicos locais; um nepotismo exacerba-
do que macula a cidade. Uma malograda gestdo do espaco publico.

O trabalho instalado esvaziou a relacdo da obra com o espago
circundante, reduzindo-a de uma intervencdo ambiental em uma
escultura imdvel, ocasionando o «empalhamento» do objeto: a
esfera virou um fac-simile de si mesma. Foi deslocada da paisagem,
perdendo ndo sé o vinculo paisagistico (projeto poético da autora)
com a Enseada do Sud, com o Convento da Penha e com o Morro
do Moreno; mas, pior perda estd expressa na referéncia de posicao
geografica da ilha de Vitdria: a rosa dos ventos foi esquecida,
anulada. Adaptou-se a ordem da visibilidade a uma releitura de
um deus mitologico, Atlas, bastante questionada pela populagdo
que precisou ser sustentada por um discurso oculto aos olhos dos
transeuntes, repassado pela midia local imediatamente apds a
instalacdo para justificar o projeto:? uma referéncia tanto ao «peso
da vida moderna», quanto uma sensibilizacdo ao «Janeiro Branco»,
campanha idealizada pelo Instituto Janeiro Branco que promove
acdes em prol da saude mental: (Janeiro Branco 2023).

E salutar enfatizar que, de modo algum, ha uma condenagéo
dos exercicios coletivos de reprogramacdo simbdlica das ima-
gens que 0s monumentos inspiram. Questiona-se, contudo, a
democratizacdo da arte publica capixaba que, nesse caso espe-
cifico, parte de uma iniciativa privada cedida pelo poder publico
(tatica usual desse artista), com pouco ou nenhum didlogo com
a populacgdo, apenas ponderado pela ideia citada como mantra:
«sem custos para a prefeitura»- repetido em cada entrevista dada
pelo Secretario ou qualquer outro representante da Prefeitura.
Inclusive, a receptividade apregoada na midia institucional pode
ser indagada, conforme pode ser observado nos comentarios da
matéria de A Gazeta (2023) via Twitter:

Serd que ndo teria outra forma de sustenta-la?? Ficou esquisito...;
Ué, é uma celebracdo da prisdo do ventre?? E o mesmo cara que fez

2 Cf. A Borém (20234, 2023b); ES 360 (2023); Barcelos (2023) e Folha Vitdria
(2023). Convém salientar que todos esses periddicos veicularam o mesmo
texto, inclusive divulgando o Instagram do artista/designer, dando a
entender que utilizaram material ja preparado pela assessoria de impren-
sa de Coelho. Embora néo seja o escopo do artigo, esse fato dd abertura para
questionar o papel do jornalismo local no aprofundamento das informacoes,
na averiguacio dos fatos e na cobertura de eventos.

3 Destaca-se que a associagdo ao «Janeiro Branco» se faz presente unicamente
nos discursos midiaticos propagados por Zota Coelho, ndo havendo qualquer
possibilidade de referenciagdo a conscientizacdo partindo da interpretacdo
da mensagem visual da intervencao.
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aqueles tristinhos na Praia de Camburi; Mano, que parada bizarra!
Agora vai poder modificar os monumentos que temos pela cidade? E
onde fica o respeito aos outros artistas? Em tempo, essa é a terceira
obra de arte que [...] [ele] emplacou aqui em vitdria [sic] nos ultimos
anos. Digno de uma apuracgdo pelos 6rgdo competentes; Valorizo
a tentativa do artista, mas faltou apuro em relagdo a resolugdo da
escultura em sentido anatdmico, equilibro [sic] quanto aos pontos
de sustentagdo, proporcdo anatémica, fazendo com que toda ela
tenha um peso imenso e desequilibrado, numa posicdo desastrosa;
Q troco feio; Ndo consegui olhar pra mais nada que essa estrutu-
ra nas nadegas [sic] pra sustentar a escultura; o ferro entrando
colocar os apoios de sustentacdo; Porque [sic] colocaram no meio da
praca uma escultura cagando? Kkkkkkkkk ficou bizzarro [sic] esse
negdécio aeh kkkkkkk.

Esses sdo alguns dos comentarios que permitem recordar que
«0 espago publico ndo deve ser compreendido como presenca
passiva de consumidores e espectadores» (Veloso 2012, p. 314),
afinal estdo sujeitos ao livre exercicio da critica individual e
coletivizada. Ha acOes e reacdes diante da releitura do pretenso
Atlas que o direcionam a ideia de ma realizacdo da intervencao.
Conforme tem-se discutido, além de ser considerado mal proje-
tado e resultado da ma gestdo municipal de cultura, atrelada a
oportunismos estéticos que tém desconstruido a esfera na qual
a arte publica habita, o trabalho pode ser questionado ainda, do
ponto de vista das narrativas poéticas de seu autor, em especial
sobre a aplicabilidade do grafite como pratica transgressora.

0 grafite do Atlas: resisténcia ou domesticacao?

Como pode ser visto no depoimento do artista ao jornal A Gazeta
que celebra ainstalacdo do objeto, Zota Coelho afirma que o corpo
do Atlas traz a manifestacdo dos grafiteiros de Vitoria, apontando
para a indignacdo deles com os estados da violéncia e da vida
urbana atual. Percebe-se, ai, outra falacia da obra e do artista. As
manifestactes na «pele» do Atlas de Zota Coelho sdo uma espécie
de assinatura dos grafiteiros, reunidas em uma superficie con-
firmando que estiveram ali. «O grafite é um dos mais genuinos
modos de expressdo urbana, por meio do qual a cidade descreve
suas tensdes e conflitos, inscreve em muros, paredes e tapumes
seus sonhos e anseios, e escreve coletivamente a prépria histéria»
(Silva 2014, p. 4). Segundo Armando Silva (2014), o grafite se apre-
senta como um ato social de natureza imprevisivel que possui



390 JOSE CIRILLO / JULIA MELLO

sete valéncias, presentes em maior ou menor intensidade: mar-
ginalidade (as mensagens ndo fazem parte do circulo oficial ou
comercial), anonimato (autoria mantida em sigilo, exceto quando
organizac6es ou grupos projetam uma imagem publica), espon-
taneidade, cenaridade (escolha do espaco, desenho, cores), velo-
cidade, precariedade e fugacidade. Para o autor, essas valéncias
sdo acompanhadas dos seguintes imperativos: comunicacional,
ideoldgico, psicolégico, estético, econdmico, fisico e social. Estes
sdo responsaveis por constituir e dar forma a acdo grafite.

Dito isso, lancam-se as seguintes perguntas ao analisar a inter-
vencdo de grafite sobre o objeto dantesco que macula a Rosa dos
Ventos: podemos considerar que hd uma acdo genuina de grafite
no Atlas? Ou, precisamente, o grafite é apropriado e deslocado de
sua funcao ativista, tornando-se um simulacro e assim, tendo seu
sentido esvaziado? Podemos perceber nas imagens que o corpo do
Atlas de Zota Coelho é permeado por tags —pichaces referentes a
assinaturas dos grafiteiros ou grupos de grafiteiros—. A justifica-
tiva de Coelho para as referidas escritas em spray ¢ a de que elas
«chamam atenc¢do, o que pode aumentar o interesse das pessoas
pela campanha Janeiro Branco» (Borém 2023b) (figura 4).

Figura 4. Mosaico com detalhes da intervencao na Rosa dos Ventos, Zota Coelho, 2023.
Fonte: Laboratorio de Extensao e Pesquisa em Artes (2023).

Antes de discutir o mérito do grafite, convém reavaliar a frase
do designer/artista, de modo que parece invidvel associar as
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inscricOes (e até mesmo a obra em si) com a proposta do Janeiro
Branco. Como as pichag¢des podem, de fato, levar o publico a
refletir sobre a questdo da satide mental? A mensagem visual que
o designer/artista quis passar fica na ordem da subjetividade, é
oculta; ndo direta e ndo coletiva. Somente com um consideravel
esforco interpretativo seria possivel alinhavar o titd pichado
—-mais facilmente associado a uma alegoria de carnaval ou a um
anacronismo de Atlas praticando o crossfit, conforme anunciado
no comentario via Twitter (A Gazeta 2023)- a uma proposta de
conscientizagdo do referido Janeiro Branco.

Percebe-se claramente que esta associacdo dos pixos com a
cidade ou a saude mental é outra faldcia midiatica vendida pelo
artista que reuniu em um galpdo um conjunto de grafiteiros que
deixaram suas marcas nos locais permitidos por ele. Um ato con-
trolado, autorizado, mediado, esvaziado de conteudo ideoldgico
ou psicoldgico. Restou apenas iludir os participantes para tornar
seu objeto de sobressalto e configurd-lo em uma agenda, nome
dado pelos grafiteiros quando todos participam de uma «reu»
(reunido), para dizer que estavam todos ali, agindo coletivamente.
O discurso visual dos grafiteiros € uma reacdo ao determinismo e
engodo do projeto poético da obra de Coelho.

De acordo com Julia Almeida (2008), as tags, assinaturas estilizadas
ou «logotipos individuallizados», podem ser compreendidas como
as formas contemporaneas do grafite. Historicamente, elas surgem
nos muros e trens de Nova Iorque, em uma estratégia dos primei-
ros grafiteiros de demarcar territério e, em muitos casos, fazendo
parte da disputa de gangues. A autora indica que dois elementos sdo
primordiais na pratica do tagging: a quantidade de tags espalhadas
e a dificuldade de acesso a superficie grafitada. Esta ultima néo se
adequa a proposta no Atlas de Zota Coelho, tendo em vista que, por
se tratar de uma acfo programada, os grafiteiros tiveram o objeto a
sua disposicao.

Consideracoes finais

Partindo da andlise da intervenc¢do na Rosa dos Ventos é possivel
perceber a urgente necessidade de tornar os critérios para a
escolha das obras que ocupam a malha urbana capixaba mais
transparentes e que elas dialoguem, de fato, com a cultura, a
identidade local e o publico que nela se inscreve. A tela urbana
deve ser entendida como territério democratico de ativacdo esté-
tica, social, politica e econdmica, o que implica em dizer que as
instituicdes publicas ao, assumirem o papel de gestdo cultural,
devem contribuir com reflexdes sobre as questdes estéticas e
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politicas que constituem a heterogeneidade da paisagem urbana
como espaco de expressao e sociabilidade.

Tomando como exemplo o caso de Floriandpolis, torna-se
valioso o apontamento de incoeréncias, inconsisténcias, inade-
quacdes estéticas, conceituais e ergondmicas aos artistas que
queiram estabelecer suas obras na esfera publica, com a finali-
dade de que os critérios sejam explicitados e de que os esforcos
sejam direcionados ao bem comum.

O «empalhamento» da esfera pertencente a obra de Angela
Gomes ocasionado pelo Atlas de Zota Coelho, além de deslocar
a relacdo geografica e paisagistica da ilha de Vitéria, apagou ou
maquiou a dimensao paisagistica da obra monumental da artista
e arquiteta, mas, mais que isto, evidenciou o desrespeito do poder
publico local com a esfera publica.
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Grafite em Brasilia: arte piblica e urbana
em uma cidade reconhecida como
Patrimonio Cultural da Humanidade

MARIAH BOELSUMS!

Este artigo integra a pesquisa de doutorado em desenvolvimento
na Universidade Federal de Minas Gerais e pretende abordar a
arte publica e aarte urbana considerando os desafios e os conflitos
que permeiam o grafite em uma cidade considerada Patrimonio
Cultural da Humanidade.

A cidade de Brasilia foi construida concretizando um plano
nacional do século xix, que tinha como objetivo levar a capital
do Brasil para o Planalto Central, uma regido sem acesso ao mar,
interiorizada e, por isso, considerada mais segura.

Apesar de ser um planejamento antigo, foi somente no governo
do presidente Juscelino Kubitschek (no periodo de 1956 a 1960)
que esse projeto ganhou forga e, enfim, a nova capital do pais foi
construida.

Ja em 1956, no primeiro ano de governo, foi criada a Companhia
Urbanizadora da Nova Capital (Novacap), que era a responsavel téc-
nica pela conducao de todos os processos de construcdo de Brasilia.

A Novacap, entdo, langou um concurso publico para selecionar
o planejamento urbanistico da nova capital e, em 1957, o projeto
do arquiteto e urbanista Lucio Costa (1902-1998) foi contemplado
como vencedor.

Segundo o urbanista, seu projeto «nasceu do gesto primario
de quem assinala um lugar ou dele toma posse: dois eixos cru-
zando-se em angulo reto, ou seja, o proprio sinal da cruz» (Costa
1957). A combinacéo desses eixos formou o Plano Piloto, compos-
to por uma linha horizontal denominada Eixo Rodovidrio e uma
linha vertical denominada Eixo Monumental.

1 Universidade Federal de Minas Gerais.
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Para se adaptar melhor a topografia do local, o Eixo Rodovidrio
precisou ser levemente inclinado, criando o formato semelhante
ao de um avido visto de cima. Suas alas sdo denominadas Asa Norte
e Asa Sul e sdo destinadas as areas residenciais da cidade. Ja o Eixo
Monumental é uma linha reta na vertical, onde concentram-se os
prédios publicos: ministérios e o paldcio do Governo Federal no
lado leste; Rodoviaria e Torre de TV ao centro; e os prédios do
governo local do Distrito Federal no lado oeste (figura 1).

PEB,

Figura 1. Eshoco original do Plano Piloto de Brasilia.
Fonte: Arquivo Piblico do Distrito Federal (s. d.).

O Plano Piloto da nova capital foi executado e teve suas obras
finalizadas em 1960, quando Brasilia foi inaugurada como um
exemplo auténtico de cidade modernista planejada.

Além de ser um marco para o urbanismo, a cidade também
é um expoente arquitetonico e paisagistico, ja que o respon-
savel pela construcdo dos edificios publicos da nova capital
foi o arquiteto Oscar Niemeyer (1907-2012), que utilizou dos
recursos estéticos do estilo modernista para projetar os prédios
monumentais que se tornaram icones da arquitetura nacional e
internacional.
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Os parques, pracas e jardins foram idealizados pelo paisagista
Burle Marx (1909-1994), dialogando com a arte abstrata, o concre-
tismo e o construtivismo.

Por apresentar tais caracteristicas unicas do ponto de vista
urbano, arquiteténico e paisagistico, o Conjunto Urbanistico de
Brasilia foi reconhecido e protegido por todas as instancias possi-
veis: distrital, nacional e mundial.

Através da Lei N.° 3.751, Decreto N.° 10.829, de 14 de outubro de
1987, o governo do Distrito Federal protegeu o Conjunto Urbanistico
de Brasilia proibindo modifica¢Ges no planejamento original.

Ainda em 1987, Brasilia foi registrada pela Organizacdo das
Nacgdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura como o pri-
meiro e o maior conjunto urbano do século xx a ser reconhecido
como Patrimoénio Cultural da Humanidade, com darea total de
112,25 km? protegidos.

Nacionalmente, em 14 de marco de 1990, o Conjunto
Urbanistico de Brasilia foi inscrito no Livro do Tombo Histérico,
do Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional, por
meio da Portaria N.° 314/1992, complementada pela Portaria N.°
166/2016.

Como ferramenta institucional de controle e preservacdo das
caracteristicas auténticas e originais de Brasilia, o0 Governo do
Distrito Federal criou o Plano de Preservacdo do Conjunto Urba-
nistico de Brasilia, que regulamenta o uso das areas de tutela e de
entorno reconhecidas como Patrimonio Cultural.

Conforme descrito no Plano de Preservacdo do Conjunto
Urbanistico de Brasilia, segue abaixo alguns dos pontos elencados
pela Unesco que justificam um reconhecimento tio inédito e sem
precedentes técnicos mundiais:

® A concepg¢do das quatro escalas urbanas: a residencial, a
monumental, a gregaria e a bucdlica e as suas caracteris-
ticas.

®m O valor histdrico resultante do processo de implantacdo da
capital no interior do pais, representando a¢do grandiosa
da sociedade brasileira integrada a uma estratégia de des-
envolvimento regional e afirmacédo da identidade nacional
para o mundo.

®m O valor paisagistico resultante da insercdo da cidade no
territdrio.

m Os valores estético e artistico-cultural resultantes do ur-
banismo e da arquitetura representativos do Movimento
Moderno.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Patrim%C3%B3nio_Mundial
https://pt.wikipedia.org/wiki/Instituto_do_Patrim%C3%B4nio_Hist%C3%B3rico_e_Art%C3%ADstico_Nacional
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®m O valor histdrico resultante da contribuigdo brasileira para
a arquitetura e urbanismo mundiais.

m O valor estético e artistico resultante do urbanismo e da
arquitetura de autoria de Lucio Costa e Oscar Niemeyer,
constituindo acervo arquitetdnico excepcional e de impac-
to na histdria da arquitetura (Governo do Distrito Federal
2017, p. 3).

Com tanta rigidez formal, estilistica e funcional, h4 pouco espago
para as manifestacOes artisticas e s6cio-culturais espontaneas de
uma urbes em movimento, ja que toda e qualquer modifica¢éo no
espaco territorial urbano precisa passar por aprovacdo prévia e
por monitoramento constante do governo e/ou dos 6rgdo regula-
dores do Patrimonio.

Spray e cidade: o grafite como arte piblica e urbana

Este artigo aborda o grafite como manifestacdo artistica e
sécio-politica em uma cidade onde a arte publica e urbana assume
especificidades em decorréncia de seu cardter monumental como
Patrimonio Cultural nacional e internacional.

Por isso, faz-se necessdrio inicialmente contextualizar os con-
ceitos de arte publica e de arte urbana que serdo tratados neste
estudo, bem como, de maneira breve, explanar sobre o grafite
no Brasil e as especificidades juridicas e sociais envolvidas no
contexto de Brasilia.

Existern basicamente duas maneiras de conceituar a arte
publica, uma das maneiras relaciona seu conceito exclusivamen-
te a tipologia de acesso do publico a obra, entendendo por arte
publica toda «arte de livre acesso, incluindo, portanto, aquelas
que pertencem aos acervos de museus e de outras entidades
de visitacdo publica» (Marzadro 2013, p. 174). A outra maneira
restringe o entendimento de arte publica a localizagdo de insta-
lacdo das obras, ou seja, obras instaladas em espacos classificados
como publicos sdo consideradas arte publica (Argan 1998).

Para endossar ainda mais a complexidade do termo «arte
publica», vale remontar os desafios apontados por Roberto Fad-
den (1998) em relacdo as diferentes acepgdes entre espago publico
e espaco privado, que variam de acordo com paises, legislacdes e
percepcdes sociais sobre a relagdo, por vezes tdo complexa, entre
os conceitos de publico e de privado, de pertencimento e de posse,
de identidade coletiva e de identidade individual.

Neste estudo, abordaremos a arte publica como aquela que
se manifesta e utiliza, essencialmente, dos bens publicos de uso
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comum do povo, entendidos também como espacos publicos
definidos conforme o capitulo III, Dos bens publicos, do Cédigo
Civil Brasileiro, instituido pela Lei N.° 10.406, de 10 de janeiro
de 2002:

Art. 99. Sdo bens publicos:

I. os de uso comum do povo, tais como rios, mares, estradas, ruas e
pracas;

II. os de uso especial, tais como edificios ou terrenos destinados a
servico ou estabelecimento da administracdo federal, estadual, terri-
torial ou municipal, inclusive os de suas autarquias. (Ministério da
Justica 2002).

Partindo, portanto, das concepc¢des de arte publica como sendo
a arte de livre acesso e, ao mesmo tempo, localizada em espaco
publico, é possivel relaciond-la a arte urbana, haja vista a ocupacao
de espacos publicos urbanos por meio da expansdo dos limites
fisicos institucionais das galerias expositivas e dos museus.

A arte urbana pode ser entendida como uma pratica social que
deriva da apropriacgdo do espago urbano a partir de uma cultura,
especialmente, fomentada por movimentos artisticos que, em
negacao aos espacos institucionais de validacdo e exposicdo de
arte, utilizaram-se das ruas para executarem, por meio de lin-
guagens diversas, suas intervencdes artisticas:

o conceito de arte publica bem como suas caracteristicas deve ser
entendido a partir do processo histérico de migracdo da arte da
galeria e dos museus para o espa¢o urbano. [...] a partir dos anos
1960, os artistas resolveram libertar suas obras do destino fatal dos
limites do museu/galeria ou dos tesouros das cole¢des particulares,
comec¢ando a produzir obras especialmente direcionadas a locais
publicos. Ao longo desse processo, os artistas passaram a desen-
volver com o publico passante, os fruidores e usudrios desse tipo
de obra, uma relagdo diferente da relagio de reveréncia e respeito
que se estabelece no interior dos museus e galerias. (Pereira Junior
2009, p. 123).

Essa nova relacdo entre artista e espaco possibilitou a expansao
dos circuitos institucionais de exposicdo e de legitimacdo das
artes, consagrando as ruas como suporte para a manifestacdo
de diversas linguagens artisticas, signos e significados, desde
uma atuagdo subversiva, politica, social até o deleite puramente
estético, construindo assim novas relaces de memoria.


http://legislacao.planalto.gov.br/legisla/legislacao.nsf/Viw_Identificacao/lei%2010.406-2002?OpenDocument
http://legislacao.planalto.gov.br/legisla/legislacao.nsf/Viw_Identificacao/lei%2010.406-2002?OpenDocument
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Em meio aos espagos publicos, as praticas artisticas sdo apresen-
tacdo e representacdo dos imagindrios sociais. Evocam e produzem
memodria podendo, potencialmente, ser um caminho contrario ao
aniquilamento de referéncias individuais e coletivas, a expropriacgao
de sentido, & amnésia citadina promovida por um presente
produtivista. E nestes termos que, influenciando a qualificagéo
de espacos publicos, a arte urbana pode ser também um agente de
memoria politica. (Pallamin 2000, p. 57).

Nesse contexto publico e urbano insere-se o grafite, cuja definicdo
é extremamente complexa.

Graffiti é o plural da palavra graffito, derivada do verbo graffiare,
que em italiano significa riscar ou inscrever. O termo graffiti ja era
utilizado para denominar as inscric¢Ges feitas em paredes desde o
Império Romano, sendo as inscrigdes presentes nas catacumbas
de Roma e em Pompéia exemplares conhecidos da aplicacdo deste
termo.

Asraizes do grafite estdo muito além do que imaginamos. Remontam
a pré-historia, pinturas rupestres, escritos e desenhos das civili-
zagdes antigas. O grafite sempre oscilou entre a escrita e o desenho.

Pode-se dizer que o grafite contemporidneo é fruto de algumas
correntes artisticas do século xx, tais como surrealismo, dadaismo,
expressionismo e arte pop.

Todas elas tém uma caracteristica em comum: foram feitas para
responder ao sistema tradicional das artes. Privilegiam o estilo, o
conceito, a ideia, a informacdo; quando ndo a falta deles: non-sense.
Principalmente a arte pop, da qual o grafite, por ideologia, mais se
assemelha. A arte pop surgiu por volta de 1952/62 e sua pretensao
era a de ser rapida, instantanea, resultado da sociedade industrial.
(Albuquerque 2004, p. 11).

O reconhecimento do grafite enquanto manifestacdo artistica
urbana tem suas raizes no Movimento da Contracultura, a
partir de 1950, fortalecendo-se em 1960 e firmando-se como
manifestagdo artistica social na década de 1970, especialmente
em Nova Iorque. Ao longo dos anos, foi se consagrando ao redor
do mundo como arte urbana, transformando a configuracdo
visual e estética das cidades e estreitando a dindmica entre
espaco publico e manifestagfes culturais (Andrade et al. 2018,
p. 143).
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No Brasil, o movimento artistico e social do grafite teve maior
repercussdo durante o periodo da ditadura e comecou a se conso-
lidar a partir de 1980, especialmente em Sao Paulo.

O grafite agregou ao conceito de arte publica um sentido de
subversdo e de inovacdo, j4 que grande parte dessas manifes-
tacOes artisticas surgiu da inquietude social e politica, instituindo
um novo sistema de legitimac¢do da arte e de comunicac¢do com o
publico, muito diferente daquele no qual estavam submetidas as
obras em museus, galerias e em institui¢Ges expositivas.

Nesse ponto, é interessante destacar que a arte publica e
urbana pode ou ndo ser legitimada pelo poder publico e que
isso interfere na compreensdo sobre a manifestacdo artistica do
grafite, ja que, muitas vezes, existem questionamentos quanto a
legalidade, permanéncia, valor artistico e patrimonial das obras,
sendo recorrentemente associadas ao vandalismo, marginaliza-
das e penalizadas pelas esferas publicas e privadas.

As especificidades, mudancas e rupturas trazidas pela arte
urbana, em especial pelo grafite, impdem diversos desafios
sociais, politicos e culturais para a sociedade e para os grafiteiros,
j& que muitas vezes ndo hd respaldo do poder publico e a comu-
nidade fica dividida entre os juizos de valor sobre a manifestacdo
artistica, inserindo o grafite em um abismo de subjetividades.

O conflito é tdo profundo que é recente o entendimento de que o
grafite ndo é mais considerado um crime perante a legislacdo brasi-
leira. Conforme a Lei N.° 9.605, de 12 de fevereiro de 1998, o grafite
era considerado uma contravencdo penal até o ano de 2011, quando
0 Artigo 65 teve sua redacdo alterada pela Lei N.° 12.408, e passou
a ndo considerar mais o grafite como um crime se (e somente se)
houver autorizacdo prévia para a pratica por parte do proprietario
privado e/ou autorizagdo do 6rgado publico competente:

N&o constitui crime a pratica de grafite realizada com o objetivo
de valorizar o patriménio publico ou privado mediante manifes-
tacdo artistica, desde que consentida pelo proprietario e, quando
couber, pelolocatdrio ou arrendatario do bem privado e, no caso de
bem publico, com a autorizagdo do drgdo competente e a observan-
cia das posturas municipais e das normas editadas pelos 6rgaos
governamentais responsaveis pela preservacdo e conservacao do
patrimonio histérico e artistico nacional. (Ministério da Justica
2011).

Apesar disso, a pichagdo ainda continuou sendo considerada um
crime, com pena de detencdo de 3 meses a 1 ano e multa.
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Quando analisamos o contexto de Brasilia, essa relagdo
juridica fica ainda mais complexa por se tratar de uma cidade
reconhecida e protegida como Patriménio Cultural e por isso,
apresentar leis ainda mais rigidas de controle. A Lei N.° 9.605
de 12 de fevereiro de 1998, traz em seu Artigo 65, paragrafo 2.°,
um aumento da pena de detencdo e de multa para aqueles que
picharem em «monumento ou coisa tombada em virtude do seu
valor artistico, arqueoldgico ou histérico». Além disso, a Lei
N.° 6.094/2018 institui um Programa de Combate a Pichagdo no
Distrito Federal e a considera como «poluicdo visual», «degradacao
paisagistica» e um risco «a ordenacdo da paisagem do Distrito
Federal com respeito aos seus atributos historicos e culturais e ao
conforto ambiental e estético urbano».

De acordo com seu Artigo 1.°, esta lei objetiva garantir:

bem-estar estético e ambiental da populacéo;

protecdo, preservacdo e recuperacdo do patriménio arqueoldgico,
histdrico, cultural, artistico, paisagistico, de consagracdo popular,
bem como valorizacdo do meio ambiente urbano;

percepcdo dos elementos referenciais da paisagem e preservacgao
das caracteristicas peculiares dos logradouros e das edifi-
cacOes publicas e particulares; prevendo multas e sanc¢des para
pichadores. (Governo do Distrito Federal 2018b).

Além da legislacdo e do controle dos 6rgdos regulamentadores,
existe o desafio de lidar com o senso comum da populacéo que,
muitas vezes, enxerga o grafite como uma contravencdo, um ato de
vandalismo que deve ser coibido e punido. Esse juizo de valor gene-
ralista e, essencialmente, preconceituoso ganha forca em Brasilia,
ja que a prépria cidade é a obra de arte principal a ser preservada.
Sendo assim, muitas vezes, a comunidade também assume agdes
coercitivas, denunciando as autoridades locais qualquer tipo de
manifestacio artistica relacionada ao grafite. Nestes casos, fica a
cargo da policia e dos 6rgdos competentes investigar se o ato confi-
gura uma infracdo. Para isso, considera-se se ha autorizacdo para
o grafite ser executado, o local de execucdo e se a obra executada é
grafite ou pichacdo, o que é extremamente dificil e controverso,
ja que no préprio campo das artes e das ciéncias sociais existem
muitas duvidas em torno do que define cada uma dessas manifes-
tacdes, tornando essa andalise subjetiva e questionavel.

Sendo assim, os grafiteiros e grafiteiras em Brasilia precisam
lidar com um universo de especificidades que tornam sua atuacao
muito peculiar, como veremos no subitem a seguir.
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0 grafite como manifestacao social e artistica em Brasilia:
politicas piblicas de fomento e incentivo

Brasilia é uma cidade atipica, com um planejamento urbano tinico
que possibilita diversas analises sobre as relacdes que se desdo-
bram de uma cidade moderna inteiramente planejada. Por isso,
faz-se necessario definir o recorte deste estudo, que apresenta
as caracteristicas urbanisticas, arquitetonicas e paisagisticas de
Brasilia sob o ponto de vista exclusivo da relacdo com o grafite na
capital.

Abaixo, portanto, serdo elencadas algumas particularidades
fundamentais para o entendimento de como o grafite se manifes-
tou e se manifesta em Brasilia.

Para comecar, é preciso entender que a cidade é estruturada
por setores: residencial, hoteleiro, bancario, de autarquias, de
diversdo, entre outros. Cada setor oferece um tipo de servico e uma
funcionalidade, o que dificulta as interac¢oes espontaneas do coti-
diano e acaba criando ambientes muito divididos e organizados.

As ruas foram substituidas por vias expressas de grande fluxo
e de alta velocidade, sendo que no setor residencial as vias sdo
majoritariamente sem saida para veiculos.

A malha vidria ndo prevé esquinas, tdo propicias ao encontro
de pessoas. No lugar, existem rotatorias, retornos e as famosas
«tesourinhas».

Apesar de existirem muitos parques e espacos vazios com
campos e vegetacdo, quase ndo hd pracas em Brasilia.

Praticamente todos os prédios residenciais sdo construidos
com pilotis? vazado, extinguindo os muros e estabelecendo uma
relacdo hibrida entre o publico e o privado. Exatamente por isso,
Brasilia é conhecida como «cidade sem muros».

Se os muros e as paredes da cidade sdo o suporte primario
para os grafiteiros, o desafio de se fazer grafite em uma «cidade
sem muros» é imenso.

Outra caracteristica muito peculiar de Brasilia é que os edificios
publicos do Eixo Monumental, os viadutos, as passarelas e prati-
camente todas as superficies parietais visiveis no Plano Piloto sdo
pintadas com tinta branca. Isso gera a sensacdo de um ambiente
asséptico, organizado, como um cubo branco expositivo ou uma tela
pronta para ser pintada. Qualquer intervencgdo nesse espago branco
ganha destaque e é imediatamente notada, facilitando o controle

2 Pilotis é um sistema construtivo em que uma edificacdo é sustentada por
pilares, deixando livre a 4rea de circulacdo no térreo.
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por parte do governo que apaga rapidamente com tinta branca toda
manifestacdo feita nesses espacos sem autorizacdo prévia.

Somado a isso, Brasilia é a capital administrativa e politica
do pais na qual concentram-se os poderes legislativo, judicidrio
e executivo. Sendo assim, seria natural que acontecessem mui-
tas manifestacdes populares nas quais o povo reivindica seus
direitos por meio dos grafites e da arte urbana. Mas, por ser um
Patriménio Cultural da Humanidade e por apresentar tantas
restri¢des formais e juridicas, néo é isso que acontece na pratica.
Seja por suas caracteristicas fisicas que dificultam a apropriagdo
dos espacos por parte do povo, seja pela rigidez dos érgdos de
controle, as manifestacdes da arte urbana do grafite sdo reco-
rrentemente silenciadas na capital.

Porém, cabe destacar que uma das caracteristicas marcan-
tes do grafite é seu carater subversivo e transgressor, sendo
a proibicdo um elemento instigante para alguns grafiteiros e
coletivos. Exatamente por isso, apesar do controle e do moni-
toramento constantes no Plano Piloto, é possivel encontrar
diversos locais com pichagdo e com grafite ao longo do conjunto
urbanistico da cidade:

Em Brasilia, essas assinaturas competem com a paisagem monu-
mental da cidade, dialogam com suas escalas e refletem tensdes
territoriais bastante marcadas pela dicotomia entre centro e
periferia. Grafitar no Plano Piloto representa uma atitude mais
transgressora e fazer-se pertencer, por meio dos grafites, a esse
espaco tdo insulado e central, é mostrar que suas fronteiras simbé-
licas podem ser questionadas e atacadas também com essas acdes
de ocupacdo visual. (Almendra 2020, p. 90).

Essa acdo subversiva de ocupar espacos proibidos e almejar
pertencimento no territério das ruas € muito presente nos
poucos espacos disponiveis para pichacdo e para o grafite em
Brasilia pois, como ja explicado, a estrutura fisica e urbanistica
da cidade ndo disponibiliza muitas superficies para serem utili-
zadas como suporte.

Sendo assim, ha que se destacar tréslocais onde concentram-se
de maneira espontanea e semautorizacao os grafites easpichacoes
em Brasilia, a saber: as passagens subterraneas de pedestres, o
interior dos viadutos e os pontos de 6nibus localizados, especial-
mente, em uma via denominada «W3».

Apesar de comporem o conjunto urbano reconhecido como
Patrimoénio Cultural, as passagens subterraneas de pedestres e
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o interior dos viadutos sdo locais de baixa visibilidade e mais
distantes do Eixo Monumental, regido de destaque turistico com
visibilidade nacional e internacional onde a fiscalizacdo é ainda
mais intensa. Além disso, historicamente, sdo areas mais mar-
ginalizadas da cidade, escondidas, sem policiamento e pouco
utilizadas, inclusive pelos pedestres que preferem, muitas vezes,
travessar pelas estacGes do metrd ou arriscam-se pelas seis faixas
de uma grande avenida da cidade. Sendo assim, estes lugares sdo
mais possiveis para atuacdo dos grafiteiros, dos pichadores e dos
coletivos, além de contarem com superficies parietais de mais de
160 metros disponiveis como suporte para as obras ao longo das
14 passagens subterraneas existentes de norte a sul, o que é raro
na cidade planejada para ndo ter muros.

Ao mesmo tempo em que as passagens subterrdneas podem ser
um «ndo lugar» para muitos que habitam e transitam no Plano
Piloto, por ndo estabelecerem qualquer relacéo de pertencimento
ou mesmo de funcionalidade, tais espacos podem ter um sentido
inverso para os grafiteiros. Estes subvertem essa légica ao fazerem
as suas marcacdes nesses espacos, demarcando microterritoriali-
dades e evidenciando sua presenca nessas passagens. Se é comum
associar os grafites, sobretudo os caracterizados como pichacdes,
aos lugares abandonados e esquecidos pelos cidadaos e pelo Poder
Publico, poder-se-iam ter como um grande exemplo desse fato as
passagens subterraneas do Plano Piloto.

As mensagens expressas por esses grafites sdo variadas: palavras
de ordem contra o governo, poesias, manifestacdes sobre temas
sociais como aborto, estupro, racismo, género, declaracdes de amor,
convivem lado alado com a pichacéo de tags e vulgos, com as bombs,
com os personagens grafitados e cartazes. Os grafiteiros apontam as
passagens como um dos locais mais representativos do grafite na
cidade. (Almendra 2020, pp. 183-184).

A W3 é uma via expressa que percorre cerca de 12 km e liga a Asa
Sul a Asa Norte. Por ser uma via importante de acesso da cidade,
ha muitas paradas de 6nibus ao longo de sua extensdo. As pare-
des desses pontos de 6nibus funcionam como telas para grafites e
pichacdes, sendo possivel identificar em todas as paradas alguma
intervencao.

Ao constatar que estes eram os locais onde havia maior con-
centracdo espontanea de grafites e pichacdes no Plano Piloto, a
Secretaria de Cultura do Governo do Distrito Federal vislumbrou
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aoportunidade de institucionalizar essas intervencoes e garantir
certo controle sobre elas.

Como a pichacdo é considerada infracdo pelo cddigo penal
brasileiro, o governo optou por fomentar e incentivar de forma
institucionalizada o grafite nestes locais, a fim de, a0 mesmo tempo,
estimular a producdo artistica dos grafiteiros e coibir a atuacdo dos
pichadores.

Sendo assim, por meio do Decreto N.° 39.174, de 3 de julho de
2018, o Governo do Distrito Federal instituiu a «Politica de Valori-
zacdo do Grafite» visando apoiar, fomentar e viabilizar a criacdo,
expressdo, fruicdo e difusdo das praticas culturais do grafite,
de forma descentralizada e colaborativa, envolvendo érgdos do
Poder Publico, sociedade civil e iniciativa privada.

E interessante destacar que Brasilia, enquanto Plano Piloto, é
somente uma das 35 Regifes Administrativas que compdem
o Distrito Federal, que é uma unidade federativa do Brasil. Por isso, é
importante esclarecer que, apesar deste cenario especifico em
Brasilia, a cultura do hip hop e do grafite € muito consistente
no Distrito Federal como um todo, principalmente nas demais
Regides Administrativas, que ndo estdo integralmente pro-
tegidas pelas leis do Patrimdnio Cultural e apresentam uma
estrutura urbanistica «comum», semelhante as demais cidades
do pais, facilitando, em alguma medida, a atuagdo dos grafitei-
ros nas ruas.

O Governo do Distrito Federal também estabeleceu por meio
da Portaria N.° 222, de 5 de outubro de 2022, o Comité Permanen-
te do Grafite, que além de outras atribuicdes, oferece subsidios
e contribui para a formulacdo, implementa¢do, monitoramento
e avaliacdo de politicas publicas para o grafite e arte urbana no
Distrito Federal.

Respaldado pela legislacdo e pensando nas problematicas que
envolvem o Plano Piloto, o Governo do Distrito Federal investiu
na revitalizacdo desses espacos onde o grafite e o picho ja oco-
rriam de forma espontanea, langando editais que selecionam e
contemplam os artistas com pagamento financeiro.

Por ser uma cidade reconhecida como Patrimoénio Cultural, o
governo determina o local em que as obras de grafite devem ser
executadas e também o tempo de duracdo das mesmas, respalda-
do pelo Decreto N.° 39.174/2018:

Art. 7.° Fica garantida a permanéncia das obras de Grafite realizadas
em espacos publicos pelo periodo de 2 anos desde que as intempéries
do tempo, acidentes, obras urbanas fundamentais ndo prejudiquem
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ou interfiram no aspecto do trabalho artistico, ressalvados os casos de
interesse publico devidamente fundamentado.

§ 1.° A Secretaria de Estado de Cultura definird em que localidade
o Centro de Referéncia do Grafite serd instalado, conforme ato do
Secretario de Estado de Cultura.

Art. 10. Os espagos publicos a serem utilizados para estimulo
da pratica do Grafite serdo definidos ap6s mapeamento prévio
realizado pela Secretaria de Estado de Cultura em conjunto com
as Administracdes Regionais vinculadas a Secretaria de Estado
das Cidades. Paragrafo unico. Os espagos publicos definidos como
patrimonio arquiteténico ndo poderdo ser objeto deste decreto.
(Governo do Distrito Federal 2018a).

Desde 2019, diversas passagens subterraneas de pedestres e 27
pontos de 6nibus na W3 foram objetos de editais de fomento e
incentivo ao grafite em Brasilia (figura 2). Como os poucos espacos
disponiveis para pichar e grafitar estdo sendo institucionalizados
pelo poder publico, intensificaram-se os movimentos de pichacdo
e grafite sem autorizacdo em propriedades privadas como muros,
portdes e paredes de residéncias e comércios, especialmente na
W3 onde néo ha pilotis.

Figura 2. Acao de grafite em uma parada de onibus na W3.
Fonte: Secretaria de Cultura e Economia Criativa (2011).
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Impulsionados pelos resultados alcancados pelo governo, muitos
moradores e comerciantes comecaram a contratar grafiteiros
para executarem obras em suas propriedades, o que movimentou
o mercado de trabalho e estimulou a arte nas ruas (figura 3 e 4).

Figura 3. Vista do Espaco Renato russo na via W3 com as paredes grafitadas.
Fonte: Secretaria de Cultura e Economia Criativa (2011).

Figura 4. Detalhe das paredes grafitadas na via W3.
Fonte: Secretaria de Cultura e Economia Criativa (2011).
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Consideracoes finais

E contraditério pensar que uma cidade pode ser congelada em
sua estrutura fisica, haja vista que a esséncia das cidades é o
movimento, a interacdo e a pulsacgdo cotidiana.

A tentativa de equilibrar e controlar a coexisténcia de arte e
cultura em uma cidade que é Patriménio Cultural da Humani-
dade sem incorrer em supressdes, em hierarquias baseadas em
juizos de valor que determinam o que é mais relevante e deve ser
preservado é uma tarefa ardua. O que deve prevalecer: uma obra
de grafite ou o projeto de um ambiente inteiramente pintado de
branco?

Sdo desafios didrios que ndo apresentam uma solucdo simples
e objetiva, envolvem muitas varidveis, principalmente sociais,
relacionadas ao territério, pertencimento, apropriacdo e utili-
zacdo do espaco publico.

As politicas publicas aqui expostas sdo tentativas institucionais
de estabelecer acordos e concordancias entre o grafite e o cara-
ter patrimonial de Brasilia. Apresentam pontos positivos como
a valorizacéo da arte urbana e o fortalecimento do mercado de
trabalho dos artistas. Mas também apresentam lacunas, inclusive
conceituais, pois institucionalizam e buscam controlar a arte
publica urbana que € originalmente livre, popular e espontanea.

Brasilia é uma cidade relativamente nova, 63 anos de existén-
cia, e sem precedentes quanto as suas caracteristicas de auten-
ticidade urbana. Por isso, percebe-se que tanto os drgaos insti-
tucionais quanto a populacdo (incluindo os grafiteiros) estdo em
processo de entendimento sobre a ocupacao deste espago urbano,
que é dindmico e potencialmente incontrolavel, buscando uma
re-configuracdo da cidade onde a intersecdo entre os Patrimonios,
as artes e as manifestacdes populares precisa coexistir de forma
sustentavel.
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A catalogacao de arte urbana atraves
de mapas digitais: um estudo de caso
do projeto Arte Fora do Museu

LILIAN AMELIA DOS SANTOS!
MAGALI MELLEU SEHN!

A lista de agentes de deterioracdo que atingem bens culturais é
extensa e bastante conhecida pelos profissionais que lidam com
a preservacdo do patrimonio. Entre esses agentes estd a disso-
ciacdo que, de acordo com Andréa Gongalves dos Santos e Daniele
Baltz da Fonseca (2020), autoras do artigo «Apontamentos Iniciais
Sobre Gerenciamento de Risco em Arquivo Universitario», é:

aperdadeitens documentais no fundo, perda de dados e informacoes
referentes ao acervo, perda da capacidade de recuperar ou associar
informacoes. As causas incluem a deterioracdo de etiquetas e rétu-
los; a inexisténcia de copias de seguranca (backups) de inventdrios;
em caso de sinistro, erros ao se registrar informacdes sobre o fundo;
recolocacdo inadequada de documentos nas salas do acervo apds
seu uso; aposentadoria de servidores detentores de conhecimento
exclusivo sobre as colecdes; obsolescéncia de hardware; etc. (p. 23).

Ou seja, a perda de tais informacdes é o desaparecimento de parte
da histéria de um determinado patriménio, que, por consequén-
cia, faz com que tal peca fique dispersa da narrativa histdrica a
qual pertence.

Essa definicdo de dissociacdo aplica-se comumente aos bens
que se encontram inseridos em uma dindmica museoldgica,
na qual existe a preocupacdo com o registro documental das
obras que compdem um acervo de uma determinada insti-
tuicdo. Porém, existem obras de arte que ndo se enquadram

1 Universidade Federal de Minas Gerais.
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nessa légica, mas que também sdo acometidas por esse agente
de deterioracdo, como por exemplo a arte de rua.

O sistema de interacdo com a arte urbana é distinto do que acon-
tece dentro dos espacos museoldgicos, com destaque ao que tange
o alcance a tais obras. A democratizacdo do acesso a arte por meio
da ocupacdo dos espacos da rua permite que todos os transe-
untes possam aprecia-la independente do horéario, dia, condicdo
financeira e posicdo social. No entanto, o fato de ndo obedecer
as légicas museais faz com que, muitas vezes, o publico ndo con-
siga ter acesso a informacgoes basicas e complementares destas
obras.

A auséncia dessas informac6es para a arte de rua é prejudicial,
ndo so para cada obra individualmente, mas também para o regis-
tro histérico do movimento artistico e de um determinado artista,
juntamente com grupo social no qual ele estd inserido. Desta
forma, esse artigo tem como objetivo apresentar a utilizacdo de
mapas digitais como uma possivel solucdo para essa problematica,
a partir do estudo de caso do projeto Arte Fora do Museu.

Mapas digitais
De acordo com Felipe Lavignatti (2016):

O mapa é um meio desenvolvido para passar uma informacéo rela-
cionada ao espaco de uma maneira grafica. Uma linguagem que tem
diversas funcodes e formas desde sua origem. Mapas sdo uma forma
de comunicacdo humana béasica e possivelmente universal que acha
seus propositos em alguns dos mais centrais aspectos das atividades
humanas. Entre as fungdes, a mais estabelecida e usada é a de situar
espacialmente o receptor da mensagem. (p. 14).

Alguns historiadores especulam que o surgimento do mapa é
anterior a escrita, isso porque, por meio dessa ferramenta, fica-
ria mais facil sobreviver ao mundo no qual os seres humanos
pré-histéricos existiam, pois neles registrariam informacoes a
respeito da localizacdo de fontes de alimento e de 4gua.

Os mapas desempenharam um papel fundamental no periodo
das grandes navegacgdes européias, ja que foram adicionadas
neles informacgdes a respeito de baias, enseadas, montanhas, rios
e clima que foram coletados nas terras encontradas do outro lado
do atlantico (Barcelos et al. 2019). Esse foi um passo importan-

2 O projeto encontra-se hospedado no seguinte endereco: https://arteforado-
museu.com.br/.
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te para a cartografia moderna onde, com a criacdo dos atlas, a
preocupacdo passou a ser ndo somente dos registros geograficos,
mas também da comunicacdo das informacdes adicionais aos
usudrios.

Para a elaboracdo dos mapas nesta época foram utilizadas as
bussolas, astroldbios, quadrantes e sextantes. Séculos depois a
obtencdo de informac8es comegou a ser feita a partir de sensores
acoplados a avides e baldes, chamada de sensoriamento remoto,
fotos aéreas e imagens de monitoramento via satélite.

O salto tecnolégico que vivenciamos desde o final do século
passado nos proporcionou diversos avancos quando se trata do
universo cartografico, como a difusdo do Global System Position,
ou Sistema de Posicionamento Global em portugués, permitindo
que os mapas adentrem nas plataformas digitais. O diferencial
a partir de entdo ndo estd somente na plataforma de acesso aos
mapas, mas na variedade de informacdes que podem ser agrega-
das em um mapa digital, permitindo que os usuarios personali-
zem suas experiéncias dentro dele. Por exemplo, a partir dessa
ferramenta, as pessoas podem ter informacdes a respeito da loca-
lizacdo de uma loja préxima, como hordrios de funcionamento,
até a localizacdo em tempo real do transporte publico que deseja
utilizar, incluindo informacdes a respeito de sua lotacéo forneci-
das por outros usudrios. Esta ultima é uma comodidade oferecida
pelos mapas digitais devido a possibilidade de acessa-los em
diversas plataformas, como celulares e tablets, e ndo somente no
computador de mesa ou notebook. Além disso, os mapas digitais
também funcionam em espagos internos como o mapeamento de
shoppings centers e museus.

Um dos grandes destaques dentro dos mapas digitais é a
possibilidade de visualizacdo de imagens das ruas que estdo no
percurso e/ou do destino que o usudrio busca. Essa ferramenta,
dentro dos mapas do Google, leva o nome de Street View, ou, em
traducado literal, vista da rua.

Apesar de possuirem sites proprios, os mapas digitais
podem estar vinculados a diversas pdginas na Internet para
servirem de hospedeiros de informacdes especificas a respeito
de um determinado tema, como o que o projeto Arte Fora do
Museu faz com dados sobre obras de arte publica espalhadas
pelo mundo.

Sobre o Arte Fora do Museu
As inscricOes intituladas como graffiti, pixo, arte de rua e
arte urbana estdo presentes no espaco publico brasileiro, desde
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meados dos anos 1960. Produzidas de maneira ilegal, naquele
momento, saber quem eram os artistas responsaveis ndo era
uma grande preocupacdo, mas com 0 tempo 0 cendrio comegou
amudar e atualmente o Brasil possuidiversos artistas urbanos
reconhecidos no mundo inteiro, como OsGémeos e Eduardo
Kobra.

Ainda que as obras produzidas por esses artistas sejam pra-
ticamente inconfundiveis, j& que as suas estéticas sdo bastante
marcantes e facilmente reconheciveis, é dificil que tenhamos
acesso a informacdes adicionais a respeito das obras, como titulo,
técnica e data de produgdo junto delas. Ter essas informacgdes
a respeito de obras de artistas menos conhecidos é ainda mais
dificil, fazendo com que frequentemente elas sejam ignoradas e
seus criadores invisiveis. A dindmica nas ruas é bastante distinta
do que vemos dentro dos espacos museoldgicos onde tudo o que
precisamos saber sobre uma determinada obra estd em uma
placa informativa ao lado dela.

Quando conseguimos fazer o reconhecimento da estética de
um determinado artista urbano, podemos realizar uma busca
na internet, seja em sites ou nas redes sociais, e descobrir um
pouco mais sobre determinada obra. Porém, o que fazer quando
ndo conseguimos identificar o autor, nem mesmo a partir da
assinatura que pode ser feita através de tags e simbolos que néo
reconhecemos?

No cendrio brasileiro, uma das cidades que mais se destaca na
producdo de arte urbana é Sdo Paulo, na regido sudeste do pais.
E 14 que nascem dois jornalistas, Felipe Lavignatti e André Deak,
que em 2010 perceberam a problemadtica de acesso a informacéo
sobre as obras de arte urbana e passaram a procurar uma forma
de mudar a situacdo. No ano de 2011 os jornalistas fundaram o
projeto Arte Fora do Museu, uma plataforma de mapa digital que
reune grande parte das informacdes a respeito de obras de arte
expostas e/ou produzidas na rua.

Ao clicar em qualquer um dos icones que indicam a existéncia
de uma obra em determinada drea do mapa, o usudrio € redire-
cionado a uma pagina sobre a obra, na qual encontrard uma ficha
ténica com diversas fotos, titulo, autor, endereco, técnica, data de
producdo, dimensdes, videos de entrevista com o artista sobre
sua producdo, ou sobre a obra em especifico, e links externos
para redes sociais e sites do artista. A ultima aba da ficha técnica
possui sugestdes de obras que o usudrio possa gostar que tenham
algum tipo de semelhanca/relacdo com a que estd sendo vista
naquele momento (figura 1).
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Figura 1. Pagina Inicial do Arte Fora do Museu.
Fonte: Captura de tela realizada em 2023-6-6.

A plataforma € acessivel de qualquer dispositivo eletrénico, como
smartphones e tablets, o que facilita os transeuntes a sanarem
suas duvidas a respeito de uma obra no momento em que seu
caminho cruza com ela, ou seja, em tempo real.

O que comecgou apenas como 0 mapeamento das obras de arte
de rua da capital paulista, hoje também tem em seu banco de dados
informacdes a respeito de esculturas e da arquitetura que com-
pdem a paisagem urbana do mundo inteiro, contando com mais
de 3000 obras mapeadas de mais de 500 artistas diferentes. Tudo
esta disponivel para que qualquer pessoa acesse sem custo algum.

A popularizacdo do projeto, através de redes sociais e repor-
tagens na televisdo, fez com que o interesse pela arte urbana
aumentasse, ao ponto de as pessoas utilizarem o Arte Fora do
Museu (AFM) como um roteiro para os passeios pelas cidades.
Atualmente o site contém uma aba onde sdo disponibilizados
roteiros prontos que podem ser feitos online ou servir de auxilio
as visitas presenciais.

Além do site proprio, o AFM conta também com um canal no
YouTube, onde sdo disponibilizadas entrevistas com artistas dos
mais diversos movimentos, professores, criticos e curadores de
arte e arquitetos. Mais recentemente, 0 AFM ganhou uma coluna
no portal de noticias UOL com o objetivo de divulgar projetos
artisticos fora dos museus e temas relacionados. Todo material
publicado fora do site oficial do projeto funciona como um com-
plemento as informacdes disponiveis no mapa digital.

Atualmente o projeto tem um desdobramento que recebeu
o nome de Arte Fora do Museu Experience, ou Arte Fora do
Museu X, que comecou a se desenvolver com a chegada de Dimas
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Pessetti e Rosaura Pessetti e tem como foco aproximar o projeto
do mercado, fazendo com que os artistas recebam mais incentivo
e visibilidade com seus trabalhos.

Metodologia de obtencao das informagoes

A primeira coleta dos dados que seriam apresentados pelo AFM
foi feita pelas méaos dos préprios idealizadores do projeto. Em sua
coluna no portal de noticias UOL, Felipe Lavignatti conta que as
primeiras obras a serem catalogadas pela iniciativa chegaram no
site a partir de um mapeamento feito de bicicleta pela cidade de
Sdo Paulo por ele e por seu sdcio André Deak.s

Como ambos os fundadores ja tinham uma carreira jornalis-
tica bem estabelecida no cenario brasileiro quando iniciaram o
projeto, eles ndo tiveram muita dificuldade para entrar em conta-
to com os artistas e realizar entrevistas que foram fonte primeira
de informagdo a respeito das obras. Além disso, por ja serem
nomes conhecidos no jornalismo, o espalhamento do projeto para
o grande publico foi bastante facilitado, o que acabou gerando
mais uma camada para esse projeto: a colaboracao.

Era praticamente impossivel que somente os dois ou uma equipe
por eles contratada conseguissem dar conta do grande numero de
obras de arte urbana dispostas no espaco da cidade. A colaboragdo
do publico enviando fotos das obras que cruzam seus caminhos con-
tribui ndo somente para o engrandecimento do acervo do projeto,
mas também confere ao AFM a caracteristica de mapa colaborativo.

A colaboracdo de pessoas externas ao projeto, como artistas e
publico em geral, pode ser feita de duas formas. A primeira € a partir
da postagem de fotos de uma obra que se encaixe na proposta do
AFM na rede social Instagram e adicionar na legenda a hashtag
#arteforadomuseu. A utilizacdo da hashtag funciona como um
sinalizador de que aquele conteuido € interessante para o projeto,
facilitando assim a procura por novas adicdes por parte da
equipe responsavel pelo AFM. Atualmente existem mais de 1000
resultados correspondentes a essa hashtag no Instagram.

A segunda forma é o preenchimento de um formuldrio dis-
ponibilizado no site do AFM, no qual é solicitada a identificacdo
do colaborador, como nome e email, e dados sobre a obra, como
titulo, nome do artista, localizacdo, breve descricdo e pode ser
feito o upload de até 3 imagens referentes a obra.

3 Coluna escrita por Felipe Lavignatti onde ele conta a respeito do inicio dos re-
gistros do Arte Fora do Museu disponivel em https://www.uol.com.br/splash/
colunas/arte-fora-do-museu/2022/08/29/plataforma-oferece-solucoes-pa-
ra-marcas-engajarem-publico-com-arte.htm.


https://www.uol.com.br/splash/colunas/arte-fora-do-museu/2022/08/29/plataforma-oferece-solucoes-para-marcas-engajarem-publico-com-arte.htm
https://www.uol.com.br/splash/colunas/arte-fora-do-museu/2022/08/29/plataforma-oferece-solucoes-para-marcas-engajarem-publico-com-arte.htm
https://www.uol.com.br/splash/colunas/arte-fora-do-museu/2022/08/29/plataforma-oferece-solucoes-para-marcas-engajarem-publico-com-arte.htm
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Em ambas etapas, uma equipe especializada do AFM faz uma
checagem das informacdes, de forma a garantir a veracidade do
que € disponibilizado na plataforma. Apds a checagem, e correcdo
caso seja necessdrio, a obra e as suas informacdes complementares
tém o acesso concedido ao publico a partir do mapa digital.

Navegando no mapa: como é feito o acesso as informagoes

De acordo com Camila di Cezar e Silva e Vinicius Andrade
Pereira (2013), no artigo «Comunicacdo e Mapeamentos Digitais:
Um estudo de caso do projeto Arte Fora do Museu», a escolha
pela utilizacdo de um mapa digital ndo é por acaso, ja que é o
objetivo do projeto facilitar o acesso a informacdo de obras de
arte urbana por meio da plataforma. Os mapas digitais costu-
mam ser bastante objetivos, fazendo com que sejam de facil
interpretacgdo e, por consequéncia, de facil utilizagdo. De acordo
com o0s autores, isso se d4 porque os mapas apresentam icones
didaticos e autoexplicativos (Silva e Pereira 2013). Além disso,
a utilizacdo da imagem como veiculo de informacdo também
colabora como facilitadora na troca de informacdes entre a
plataforma e o usudrio.

Assim que o navegador carrega a pagina inicial do AFM nos
deparamos com um mapa mundi, produzido a partir da plata-
forma Leaflet, com diversos numeros e icones espalhados por
quase todos os paises do planeta. Os numeros representam a
quantidade de obras que podem ser encontradas naquela loca-
lidade e os icones as obras propriamente ditas. Utilizando-se do
zoom disponibilizado no préprio mapa, podemos observar os
numeros se converterem a icones conforme nos aproximamos de
um determinado ponto.

Esses icones possuem cores diferentes como forma de catego-
rizar as tipologias artisticas mapeadas ali, que sdo arquitetura,
escultura, murais e street art. Ao lado esquerdo do mapa ha uma
aba intitulada Categorias que, quando clicamos sobre ela, funciona
como legenda, indicando o que cada cor quer dizer, e como filtro,
ja que clicando em cada categoria o mapa se altera para apresentar
somente os resultados que correspondem ao filtro aplicado.

H4 ainda a possibilidade de retornar e ver tudo que estd mapea-
do na plataforma e filtrar para que apareca somente aquelas obras
que passaram a integrar o acervo a partir da colaboracdo externa
por meio de redes sociais. Quando um dos icones chama a atencao
do usuadrio, este pode ser clicado e uma prévia, um resumo, da obra
serd apresentada com uma imagem, titulo e categoria. Se houver
interesse em mais informacdes, um clique pode ser dado em cima
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do icone de «+» localizado no canto inferior direito do quadro e o
usudrio serd redirecionado a uma nova pagina (figura 2).

Figura 2. Resumo sobre a Asturuks Skate House de Falge.
Fonte: Captura de tela realizada em 2023-6-6.

Nesta pagina estardo disponiveis as informacgdes a respeito da
obra como titulo, autor, endereco completo, uma breve descricdo
da obra e do artista, uma ficha contendo a técnica utilizada, as
dimensdes e a data de producdo da obra, videos relacionados ao
artista e a obra, e links externos para o site do artista e/ou suas
redes sociais (figura 3 e 4). Além disso, também podemos encon-
trar mais imagens da obra, sua localizacdo no mapa. Anterior-
mente também era oferecida a vista da rua das obras a partir da
plataforma Google Street View, porém a plataforma apresentou
instabilidade recentemente e, até o ato da escrita deste artigo,
este recurso estd suspenso do AFM.

Bk ik St Houner

Figura 3. InformacGes sobre a Asturuks Skate House de Falge (primeira parte).
Fonte: Captura de tela realizada em 2023-6-6.
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Figura 4. Informacdes sobre a Asturuks Skate House de Falge (segunda parte).
Fonte: Captura de tela realizada em 2023-6-6.

Independente de qual tipologia artistica esteja sendo observada
pelo usudrio, seja ela arte urbana ou arquitetura, a estrutura das
informagdes apresentadas permanece essa e todas tém a mesma
dindmica de acesso.

Mapas digitais como ferramentas contra a dissocia¢ao

Dentro do que foi apresentado no histérico do AFM é perceptivel
que o projeto foi desenvolvido como uma forma de combate
ao problema de dissociacdo referente a obras de arte urbana,
ainda que néo tenha sido concebido por profissionais cujos
trabalhos sdo voltados para a preservacdo do patrimdnio, como
conservadores-restauradores e museologos. Esse é um ponto
bastante interessante dentro dessa drea trans e interdisciplinar,
principalmente no campo da conservacgdo-restauragio, que é
se aproveitar de ferramentas desenvolvidas para outras areas
para elaborar meios de atender as especificidades de cada bem
cultural com que estamos lidando.

No entanto, para verificarmos se é realmente interes-
sante e aplicavel essa solucdo do ponto de vista da conser-
vagdo-restauracdo, precisamos primeiro compreender do que
estamos falando quando pensamos em catalogacdo, registro e
documentacao.

Para Maria Cristina Palhares, Andréa de Benedetto Silva e Fabio
Moreira de Oliveira (2019), autores do artigo intitulado «Proposta
de Catalogacdo para acervo de indumentdarias do Museu da Imi-
gracdo de Sdo Paulo», a catalogacdo é «uma descricdo detalhada
do item, um registro de toda a biografia do item, de todas as
caracteristicas fisicas pormenorizadas, servindo como fonte de
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informacdo para pesquisa, além da identificacdo e localizacdo no
acervo» (p. 95).

De igual forma podemos pensar o registro e a documentacao,
que podem variar nos pormenores a depender da tipologia do
bem a ser documentado, como no caso de instalac6es e perfor-
mances que podem conter em seus registros informacodes acerca
da montagem e execucao.

Por natureza, a catalogacdo de um acervo de arte de rua ja
é por si s6 muito importante ja que, em sua maioria, as obras
presentes na paisagem urbana possuem cardter efémero. Uma vez
que elas ficam permanentemente expostas a diversos elementos
ambientais e intervenc¢des humanas, com o passar do tempo, elas
podem desaparecer e se as suas memdarias ndo forem registradas
de alguma forma, serd como se nunca tivessem existido.

Desde 1980, a fotografia tem sido uma das maiores ferramentas
na preservacdo da memoria e do valor cultural das manifestacdes
de rua. O primeiro exemplo que temos disso € o livro intitulado
Subway Art, publicado pela primeira vez em 1984, que tem suas
paginas preenchidas por imagens capturadas através das lentes
de Martha Cooper e Henry Chalfant e hoje é considerado um dos
livros mais notdveis acerca do tema.

Com o passar dos anos, a partir do desenvolvimento tecnoldgico,
grande parte da populacdo global tem acesso a uma camera na
palma das mdos através dos aparelhos celulares conhecidos como
smartphones. O avango da tecnologia permite que todos nds sejamos
documentadores em potencial da arte urbana (Mata Delgado 2016,
Pp- 130). Ainda que fagamos isso de maneira ndo intencional, estamos
colaborando para a perpetuacdo de uma paisagem urbana e, con-
sequentemente, de uma determinada obra. E esse efeito aumentou
ainda mais com a crescente popularidade nas redes sociais. Atual-
mente € possivel encontrar mais de 50 milhdes de postagens na rede
social Instagram que correspondem a obras de arte urbana.

Contudo, apesar da facilidade com que as imagens podem ser
publicadas na Internet, ndo é garantia de que a manutencio da
histéria da arte urbana esteja sendo feita da melhor maneira. A
excecdo das postagens feitas pelos proprios artistas ou por pessoas
que tenham algum conhecimento na drea, dificilmente os posts
vém com informacGes complementares, como autoria, locali-
zacdo, técnica, dimensdes, etc. Ou seja, mesmo que esses registros
feitos pela comunidade que convive com a obra sejam de grande
importancia, assim como as préprias obras nos espagos da urbe,
esses registros sdo passiveis de serem afetados pela dissociacao.
Isso pode acontecer tanto devido ao desconhecimento do publico
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em geral, para adicionar mais informacdes, quanto pelas limi-
tagdes impostas pelas dindmicas das proprias redes sociais.

E por esse motivo que a catalogagéo digital se torna ainda mais
interessante quando estamos pensando na arte urbana. Uma das
principais vantagens da catalogacdo digital é a capacidade de
armazenar e compartilhar informactes de maneira acessivel e
segura. Ao criar um banco de dados digital, é possivel organizar
as informacdes de forma estruturada e facilitar a busca e recupe-
racdo dos dados relevantes. Isso é vantajoso ndo somente para o
movimento artistico e para o publico consumidor desse tipo de
conteudo, mas também para os proprios artistas, no sentido de
ter um local onde podem observar outros trabalhos e ver o que
é tendéncia, bem como para pesquisadores da arte, sejam eles
conservadores-restauradores, historiadores, criticos e curadores.
Além disso, a disponibilizacdo de informacgdes como essas também
colabora em pesquisas de cunho social onde busca-se compreen-
der diferentes contextos sociais, politicos e culturais.

O diferencial do banco de dados e da catalogacao feita pelo AFM
é o formato utilizado para a divulgacdo das informacdes. Por ter sido
criado como uma ferramenta para facilitar o acesso da populagdo a
dados das obras presentes nos espagos urbanos, a utilizacdo de um
mapa permite a georreferenciacdo dos murais facilitando muito a
localizagéo das informac6es que o usudario busca.

Como ja comentamos anteriormente, além da acessibilidade
da plataforma, outra vantagem da utilizacdo de um mapa digital
como interface para a catalogacdo de arte urbana é a facilidade
com a qual as informacdes contidas no mapa podem ser atualiza-
das e compartilhadas.

De modo a facilitar ainda mais o acesso da populagdo, dentro
da nova iniciativa do AFM junto ao mercado, o Arte Fora do Museu
Experience possui um projeto que visa a confec¢do de QR Codes—um
tipo de codigo de barras que pode ser escaneado pela cAmera do
celular e que leva o usudrio a um determinado site ou aplicativo—
para serem colocados ao lado das obras expostas na rua. Assim que
0 cddigo é escaneado, 0 usudrio é redirecionado a pagina com infor-
macoes da respectiva obra. A primeira utilizagdo desse recurso por
parte do AFM foi feita na 5.2 Bienal Internacional de Graffiti - Fine Art
em Sdo Paulo em 2022, onde quem visitava a exposicao e escaneava
0 QR Code era direcionado a paginas com o perfil dos artistas.

Consideracoes finais
A dissociacgdo, caracterizada pela separacdo da obra de arte
urbana das informacdes que lhe ddo contexto e as encaixa na
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narrativa da sociedade tem sido uma problematica desde o sur-
gimento das primeiras inscri¢des nas ruas brasileiras. A partir
do exemplo do que € feito pelo AFM é notdrio que a catalogacdo
de arte urbana através de mapas digitais pode ser aplicada como
uma forma de solugdo para a questdo da dissocia¢do informativa
que atinge essa manifestacdo cultural devido a dindmica na qual
ela estd envolta. Além de reconectar a obra ao seu ambiente e
contexto cultural, os mapas digitais podem contribuir para a sua
preservacdo e valorizacao.

Essa possibilidade de conexdo entre obra —-informacdes- tran-
seunte se mostra bastante vidvel devido ao baixo custo para a sua
manutengdo e pelo seu carater colaborativo, onde toda a comuni-
dade em torno de uma determinada obra pode contribuir para
sua conservacdo e difusdo, colaborando para o desenvolvimento
do sentimento de pertencimento de cada individuo dentro da
cidade em que habita.

Todavia, é importante ter em mente que o espaco da rua esta
em constante transformacdo e muito dificilmente conseguiremos
catalogar todas as obras que ocupam/ocuparam os espacos da urbe.
Ademais, pode ser bastante complicado ter informaces precisas a
respeito de determinadas obras, visto que, dentro do contexto bra-
sileiro, muitas delas ainda sdo produzidas de maneira espontanea,
sem qualquer tipo de autorizacdo ou possivel identificacdo do autor.

A catalogacdo de arte urbana por meio de mapas digitais
representa uma solucdo promissora para a questdo da dissociacao,
permitindo a reconexdo entre a obra e seu contexto original. Essa
abordagem, combinada com esforcos colaborativos e a conscien-
tizacdo da comunidade, pode contribuir significativamente para
a preservacdo e valorizacdo da arte urbana como um importante
patrimoénio cultural. Ao utilizar a tecnologia e o poder dos mapas
digitais, podemos enfrentar os desafios da dissociacdo e fortalecer
a identidade cultural das cidades, mantendo viva a memoria e o
significado das manifestagdes artisticas nas paisagens urbanas.

Este artigo é apenas um recorte de uma pesquisa a nivel
de mestrado, que encontra-se em andamento, com o objetivo de
encontrar uma forma vidvel de registro de obras de arte urbana
no contexto brasileiro.
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Propuestas artisticas







Moeda Terral/Earth Currency/Moneda Terral

MARCELO WASEM:!
(2023, 4’ 58”)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=3stYIAuxKQo;.

Moeda Terral/Earth Currency/Moneda Terral consiste em
um projeto composto por simbologias ancestrais; criacdo de
moedas e sistemas de trocas, processos de confiabilidade,
redes blockchain, criptomoedas e NFT’s. Parte da experiéncia
pessoal do artista que tem vivido nos ultimos anos, em Porto
Seguro, territéorio da primeira invasdo, quando a esquadra
de Cabral cruzou o Atlantico e desembarcou nas praias onde
viviam Tupinambds, Tupiniquins, Pataxds e outras etnias. 22
de abril de 1500. 523 anos depois, o municipio chamado Porto

1 Universidade Federal do Sul da Bahia.
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Seguro, ainda «vibra» com os simbolos portugueses daquilo
que se chamou por «Descobrimento». Diversas estatuas
de Cabral estdo instaladas na cidade e a cruz da Ordem de
Cristo, representada nas velas das naus, se faz presente como
«estampar corriqueira encontrada em carddpios, fachadas de
lojas ou hotéis. Este emblema, na forma de uma cruz, perten-
cia a Ordem de Cristo de Portugal e era o simbolo cunhado na
moeda «o portugués», de D. Manuel I, no século xvi. Devido a
sua carga simbdlica serd replicado nas bandeiras brasileiras
sob o dominio e regéncia de Portugal. A combinacdo entre moeda
e nagdo, encontra eco na cultura de outros povos que tam-
bém se utilizaram de objetos simbdlicos como sistemas de
trocas. O buzio, por exemplo, foi usado como moeda desde as
civilizages antigas como a babilonica e a egipcia. E utilizado
na Africa Ocidental pelos povos Yorubéa como instrumento
divinatdrio de Ifa, para alertar de perigos e das alegrias do
caminho e assim fazer circular as informacdes, da mesma
forma que fazem os valores e objetos. Um ativo entre o mun-
dano e o divino. Desse modo, o foco do projeto Moeda Terral/
Earth Currency é produzir um sistema de captura de simbo-
los que tratam sobre as trocas, em diferentes dimensoes, para
entdo criar desvios em suas apresentacdes, levando tanto
para formas de acgdo artistica e espacos de decomposicdo
organica; quanto para redes blockchain, por meio da trans-
formacdo dos registros em NFT’s. As imagens que compdem
o video promovem essa captura de alguns desses simbolos,
burilados por meio de uma ac¢do-ritual in loco, na cidade de
Havana, durante o evento do Seminario.

L



Mobius 2012-2022

HEBERT GOUVEA!
(2023, 5%)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=ePzsLZkvCxw.

Mobius éumvideo querevisita osultimos 10 anos desse projeto artis-
tico que explora a coautoria entre artista e paisagem, utilizando-se
de longas pecas de tecido como elemento visual que materializa a
tensdo entre o corpo e o ambiente. Iniciado em 2012, durante uma
residéncia artistica realizada na Amazonia peruana, no Centro
Selva, o projeto prolonga-se pela ultima década em paises da
América Latina, Europa, Africa e Asia. A pesquisa pelas paisagens
de cada lugar visitado pelo artista busca por zonas de interseccao

L Artistaindependiente.
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entre o urbano e o natural, nos quais elabora uma performance
direcionada para o video interessado nos aspectos da autoconscién-
cia corporal, espacial e existencial que intensifica, em suas ultimas
versdes na Africa do Sul, a conexdo climéatica e ambiental proxima
ao seu pais de origem, o Brasil. Mobius 2012-2022 pode ser visto
como um convite para mergulhar nas transformacoes, interacdes
e conex0des que a arte pode criar com o ambiente natural e o uni-
verso urbano, desafiando as fronteiras entre arte, design e cultura
contemporanea.

L



Ceilandia, territorio em transito

GUSTAVO AZEVEDO DA SILVA SANTOS (GU DA CEI)
(2023, 3’ 05”)

Fonte: https://youtu.be/ZxqwI34pUbM.

Retomada. Territério em transito. Ceildndia-DF-Brasil em
movimento. Atenta e vigilante a memodria de uma historia
negligenciada. Um lembrete de que estamos vigiando o curso da
narrativa. Reapropriacdo. Uma visita inesperada. Transporte de
corpos e de moradias que desembarcam atrds do Museu Vivo da
Memoria Candanga, onde nasceu Ceiladndia, e onde se tornam
monumento.

L

! Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais, Universidade de Brasilia.



Especulaciones para un mundo danado

GLORIA JURADO!
(2023, 4’ 35”)

Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=EBXLIAQn-us.

En un mundo acosado por el colapso medioambiental y los desas-
tres ecoldgicos esta propuesta artistica reflexiona sobre la funcién
del arte en el espacio publico del futuro. La narrativa propone
que, incluso en las peores circunstancias, los lugares destruidos
necesitaran la resistencia creativa para su rehabilitacién y conti-
nuidad.Elvideoinvita a contemplarla creatividad como una forma
de combatir las consecuencias de las practicas exterminadoras
en un planeta herido. Con una combinacion de imagenes reales y

1 Universidad de Arte de Berlin.
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otras generadas por inteligencia artificial recalca la importancia
de nutrir las artes y destaca el papel vital que desemperfian en
la construccién de un mafiana mas esperanzador.

Asi, la obra muestra las devastadoras inundaciones de 2018
y 2021 en Floriandpolis (Brasil) y enfrenta al espectador a la
urgencia de cuestionarse cémo habitar las ruinas heredadas.
La narrativa lo conduce a un viaje de fabulacién especulativa
a través de un conjunto de representaciones ficticias que per-
miten imaginar un futuro donde el arte en el espacio publico
podria ser crucial en la regeneracion y sanacion de los lugares
desolados.

L



Que los sikuris no falten

DANIELA EDITH ZAMBRANO ALMIDON:!
(2023, 5° 00”)

Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=oufU-1GUM3I.

¢Quién tiene derecho al espacio publico? ¢A quién pertenece la
tierra? ¢Quién controla el discurso de lo publico? ¢Por qué el arte
de los sikuris crea un espacio publico y politico? La historia de
Latinoamérica se inicia con el encuentro del nuevo mundo. La his-
toria delas naciones indigenas empieza con el principio del todo. El
llamado descubrimiento de América consistio en un sin numeros
de anulaciones, vetos de sentidos y entendimientos de vida.

En el mundo andino la musica y la danza eran un didlogo
entre el ser humano y el cosmos. Sin embargo, fue cambiando de
significados, como ocurrié en el tiempo del virreinato del Peru.

1 Artistaindependiente.
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La musica y los instrumentos indigenas se prohibieron para que
los indios no se volvieran a sublevar y empoderaran de su memo-
ria y cultura de origen.

Actualmente, en casi toda la zona andina se sigue cantando,
bailando huaynos y tocando sikuri, incluso en la didspora indige-
na en todo el mundo. La musica y el baile contintian siendo una
fuerza politica y cultural que nos convoca. En las recientes mani-
festaciones en contra de la dictadura del Peru el sikuri cumplié
un papel iconico como muestra de la resistencia anticolonial en
defensa del territorio y de la dignidad. Este video-ensayo recopila
archivos audiovisuales y experiencias personales y colectivas de
las protestas desarrolladas entre diciembre de 2022 y enero de
2023 en el pais en memoria de los mds de cincuenta indigenas
asesinados por el régimen dictatorial del gobierno civico militar
de Dina Boluarte y el Congreso de la Republica.

L



Cartografia do pertencimento

REBECCA DANTAS DE CERQUEIRA SANTANA?
(2023, 4’ 59”)

Fonte: https://youtu.be/[B-5x0W8-Qs.

No espago urbano, tudo se entrelaga e gera movimento, mudanca
e memoria. Em meio a isso, hd varios corpos: o nosso proprio
corpo, os corpos dos outros, o corpo da cidade (desde os prédios,
ruas e bairros até as pessoas, situacOes e tudo que a compde) e
ha inclusive a proépria relacdo entre o corpo e a cidade. Tudo se
mistura, mesmo que ndo busquemos isso.

A cidade é um paradoxo, uma colcha de retalhos, um
quebra-cabecas. O corpo pode expressar crencas religiosas ou
estilo de vida, pode simbolizar lutas sociais ou politicas, pode

2 Universidade de Arte de Berlin.
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ser admirado ou agredido e estd marcado por diferencas de cor,
classe, género, geracdo ou orientacdo sexual. Assim, as situacoes
vivenciadas nas ruas podem se diferenciar, mas podem também
se assemelhar, entre um individuo e outro.

Vivendo na Alemanha desde outubro de 2021 e partindo
das minhas préprias experiéncias e dificuldades enquanto
uma mulher latino-americana, é que construo Cartografia
do pertencimento, um projeto que toma a forma do video e se
desenvolve junto de outras mulheres latino-americanas, que
também vivem em Berlim, e com quem compartilho experiéncias,
reflexdes e percepcdes sobre o espago urbano, em busca por um
sentido de pertencimento.

No decorrer das atividades que compdem o0 projeto ainda
em curso, discutimos principalmente questdes pertinentes a
memdria, ao espaco, ao pertencimento e a migracdo. Semel-
hante a um mosaico, a montagem do video reflete a natureza
fragmentada e multifacetada da cidade, entendida como uma
colcha de retalhos de experiéncias e narrativas. Dessa forma,
busca-se compreender como nossas experiéncias na cidade
moldam nossas identidades e o0 modo como nos relacionamos
com 0 espaco.

L



Encruza Brasiliensis

GABRIELA FREITAS!
(2023, 5° 00™)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=kR9B9H1qyWs.

A proposta da video-arte Encruza Brasiliensis parte de uma
inquietacdo gerada pela fotografia Marco Zero (1957), de
autoria de Mdrio Fontenelle, cuja imagem apresenta dois eixos
de terratracados em meio a um descampado, onde seria tragado
0 exato centro de Brasilia. Imagem potente que nos remete a
um devir-Brasilia que tem seu discurso construido com bases
nos moldes arquitetdnicos modernistas. Cidade utopica, ela foi
projetada para a escala dos prédios monumentais do governo;

! Universidade Nacional de Brasilia.
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com pracas controladas, isoladas da vida cotidiana e espacos
amplos que dificultam o deslocamento a pé. Sua construcdo
desmatou o cerrado e promoveu a expulsdo daqueles que a
ergueram, relegados a assentamentos mal urbanizados, dis-
tantes 40 km do centro. A partir desse contexto, performance e
video problematizam a associagdo do formato da cidade a cruz,
imponente simbolo cristdo utilizado para justificar os massa-
cres coloniais durante séculos de opressdo do povo africano e
indigena.

Véarias camadas de linguagem sdo acrescidas a fotografia
Marco Zero, combinada a ag¢des performaticas em trechos de
natureza do cerrado e no centro da cidade, onde se instalou
a rodovidria, lugar de trocas e passagem permitida aos filhos
dos pioneiros que a construiram. Realizada em outros espacos
urbanos em visita, tal como Ouro Preto, Paraty, Rio de Janeiro,
Pirendpolis, e mais recentemente Havana, a esta reproducdo
da imagem de Fontenelle é acrescentada um punhado de terra
de Brasilia, em um ritual de reencantamento da cruz em
encruzilhada, que assim transforma aquele pedago de chéo
da cidade visitada, no lugar de reconhecimento da artista: a
encruza braziliensis.

L



Entranhamento

ANDREA BERNARDELLI!
(2023, 2’ 24”)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=rmMPr55Sy9w

Nos centros urbanos a natureza ainda resiste. Enfraquecida,
destruida, dominada, domesticada... Em certos espacos plantas
e animais convivem com as construcdes de cimento, asfalto e
tijolos. Jardins, parques, canteiros, garantem um pouco de verde
no cinza progresso das gentes.

As &reas verdes nas cidades sdo respiros, literalmente por pro-
duzirem oxigénio, e imprescindiveis para os olhos e a percepcdo
de acolhimento que s6 a natureza pode proporcionar, pois nos

! Universidade Estadual de Campinas.
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sentimos pertencer. Somos natureza e vivemos intensamente
entranhados com os outros seres.

O ser humano em velocidade alucinante estd cada vez mais
interligado a técnica, mais fechado em telas, desconectado dos
espacos externos e do outro. Nosso olhar e percepcdo estdo
mediados por maquinas; desaprendemos a olhar para o entorno.

Do progresso humano, nos vemos em uma aceleragdo dificil
de acompanhar. Estamos angustiados, espremidos, estressados,
ferozes, deprimidos, atormentados... Precisamos estar atentos.
Precisamos saber olhar, sentir, perceber. Até quando os outros
seres irdo aguentar a pressdo exploradora humana?

L



Ilha de Plantas

SYLVIA HELENA FUREGATTI!
(2023, 4’ 14”)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=Gj_Enjgs200.

O video apresenta cenas e documentos do processo de criacdo
e instalacdo da peca escultoérica Ilha de Plantas no Jardim de
Esculturas e Convivéncia do Instituto de Artes da Unicamp,
no final do ano de 2022. Trata-se de projeto elaborado a partir
das atuais pesquisas da artista sobre as relacGes estabelecidas
entre arte, paisagem e natureza na contemporaneidade. Ocu-
pando uma area de aproximadamente 40 metros quadrados, o
trabalho tem como sua base uma construgdo em alvenaria de
tijolos ceramicos, bastante popular nas praticas construtivas

1 Universidade Estadual de Campinas.
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mais acessiveis no Brasil, expostos a acdo do tempo e as inte-
ragOes das pessoas do lugar. De estrutura alongada, em forma de
zigue-zague, a escultura guarda forte conexdo com o declive do
terreno onde estd instalada e sugere o movimento dos corpos de
seus possiveis visitantes.

Ilha de plantas ativa também o conceito de «vigilia artistica»,
uma vez que invoca a questdo de certo descontrole diante de sua
constituicdo organica, formada por centenas de plantas do tipo
Sansevieria Trifasciata (Espadas de Sdo Jorge) nas quais desenhos
botanicos foram aplicados com a colaboracdo de artistas locais e
alunos. Tempo, forma e interacdo seguem-se ajustando na peca
incorporada ao Jardim de Esculturas e Convivéncia do Instituto
de Artes. Desse modo, o trabalho propoe-se a revisar as metodo-
logias artisticas em proposices da arte contemporanea criadas
em espacos abertos e publicos, tomados por distintos usos e
acontecimentos, tais quais os gramados dos campi universitarios.

L
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Esta edicion
de VIII Seminario Internacional sobre
Arte Publico en Latinoamérica.

Ecologias del arte ptiblico: hibridaciones y futuros posibles,
de Samuel Hernandez Dominicis, Carolina Vanegas Carrasco,
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Este volumen retune, bajo el titulo Ecologias del
arte publico: hibridaciones y futuros posibles,
las ponencias presentadas en la octava edicidn
del Seminario Internacional sobre Arte Publico
en Latinoamérica, organizado por el Grupo de
Estudios sobre Arte Publico en Latinoamérica
(GEAP-Latinoamérica) de la Universidad de
Buenos Aires y el Departamento de Historia
del Arte de la Facultad de Artes y Letras

de la Universidad de La Habana, sede del
evento. Estd concebido a partir de cuatro ejes
tematicos (activismos, memorias, patrimonios
y métodos), que agrupan las intervenciones

de investigadores de nueve paises: Ecuador,
Colombia, Espafia, Chile, Costa Rica, Paraguay,
Brasil, México y Cuba. Con la edicién de estas
actas se celebran los quince afios de trabajo de
GEAP-Latinoameérica, colectivo que ha tejido
redes de colaboracion y promocion del arte
publico en la region.
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