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EPIGRAFE

Nao existe mais lugar para as catedrais, para a arte, na cidade. Uma
irreversivel tendéncia a desambientar os monumentos tende a transformar
as cidades atuais em desertos. As obras de arte parecem condenadas a
diaspora. Hoje ndo se pode mais contar com o lugar que nos seja dado
como morada dos deuses. Um lugar que, como Jerusalém, se comunique
diretamente com o céu. Agora toda tentativa de evocar simbolicamente o
sagrado corre o risco de cair no kitsch. Tudo o que se pode almejar é,
como diz Gide, uma catedral transitoria erigida sobre a areia.

Nelson Brissac Peixoto



RESUMO

Apesar da arte publica ser um tema bastante em voga nas discussoes da critica
especializada atualmente, observa-se certa dificuldade em conceituar esse modo
de expressao artistica, principalmente por ser um tema ainda em construcao. O
assunto abrange varios outros aspectos muitas vezes nao considerados pelos
criticos. Ao se atentar apenas para o carater estético, observa-se a abstencao da
relacao arte-cidade fundamental, por exemplo, na tentativa de compreender o
fenomeno de invisibilidade dos monumentos e esculturas publicas nas cidades

contemporaneas.

Nesta pesquisa, busca-se discutir a dialética da arte no espaco publico da cidade de
Vitoria, no Estado do Espirito Santo, através de analises das obras nela inseridas. A
arte funciona como formadora tanto do carater material quanto simbolico do
urbano, derivando desse processo os modos de apropriacao pelo publico. A arte
contribui para compreensao das transformacdes urbanas, assim como se

restabelece diante destas transformacoes.

Palavras-chave: arte pUblica, espaco publico, Vitoria.



ABSTRACT

Despite the public art is a subject quite in vogue in discussions of the critics today,
there is some difficulty in conceptualizing this mode of artistic expression, mainly
as an issue still under construction. The subject covers various aspects not often
considered by critics. When we look only to the aesthetic character, there is a
failure of the art-city fundamental, for example, in an attempt to understand the
phenomenon of invisibility of public monuments and sculptures in contemporary

cities.

In this research, we attempt to discuss the dialectic of art in public space in the
city of Vitoria, in Espirito Santo State, through analysis of the works included in it.
The art serves as both the training material as symbolic character of urban,
deriving the ways this process of appropriation by the public. The art helps
understanding of urban transformations, and is restored before these changes.

Keywords: public art, public space, Vitoria.
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INTRODUGAO

Ao longo da dissertacao € desenvolvida uma investigacao a respeito do tema Arte
Publica, principalmente sua manifestacao no ambito urbano de Vitéria, no Espirito
Santo, visando relacionar o dissenso em transito desse conceito com as
transformacoes historicas ocorridas nesta capital. Para tanto, parte-se de uma
visdo panoramica da dialética construtiva existente entre as artes e as cidades, no
primeiro momento visando elaborar uma historia sintética, compor o estado da arte
sobre o tema, para em seguida contextualizar as intervencoes artisticas do tecido

urbano da cidade de Vitodria, tomando-as para o estudo estético.

Tal tema esta no centro do debate contemporaneo especializado e sob constantes
controvérsias conceituais, ou seja, encontra-se ainda em construcao, o que
dificulta encontrar um significado definitivo e unilateral do que seja uma obra de
arte publica. Logo, o trabalho esta dividido em trés capitulos, sendo o primeiro -
Consideracbes sobre espaco publico e arte publica - de fundamental importancia
para a introducao e compreensao de tais discussoes teoricas que envolvem o
conceito atual dessa forma de expressao artistica. Além de discutir a questao do
carater publico da obra, se em ambiente de acesso livre e irrestrito ou se de
acordo com os anseios estéticos da populacao, esse capitulo subdivide-se em
analises focadas na relacao da arte com a estrutura urbana, dentro dos sub-temas:

Espaco publico, Arte publica e Monumento.

A arte participa como constituinte e também formadora do urbano, e, portanto,
partilha dos processos (estéticos, economicos, sociais e culturais) transformadores
da cidade. A historia da arte publica esta intrinsecamente atrelada a da esfera
publica, a partir do momento em que as mudancas econOmicas e sociais
influenciam expressivamente na conformacao e apropriacao dos espagos publicos,

locais intrinsecos da arte.
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A partir do século XIX, fruto da revolucao cientifica, o proprio conceito de espaco é
alterado e passa a ser fundado nos principios do movimento e da velocidade', dai a
importancia em definir como este espaco se apresenta. Nesse sentido, os
monumentos, que desde a antiguidade possuiam papel fundamental na historia da
cidade ocidental, perdem seu lugar nas cidades modernas e sao abduzidos por uma
infinidade de imagens e composicoes formais. Nesse contexto de mutabilidade,
tanto conceitual quanto plastica e imagética, como definir a arte enquanto
publica? Ou melhor, como a arte se insere no ambito do espaco publico

contemporaneo? Como se relaciona com este publico?

A seguir, apoés a reflexdo dos parametros conceituais do primeiro capitulo, o
segundo - O contexto cultural capixaba - busca descrever os antecedentes e a
transformacao da paisagem cultural da cidade de Vitéria ao longo dos tempos. O
retorno ao passado historico auxilia na compreensao do desenvolvimento cultural e

fundamenta o rol de obras encontradas atualmente pela cidade.

Para vislumbrar tal panorama artistico, fez-se necessario realizar o mapeamento
das obras, visto que esses dados nao estavam disponiveis em literatura
especializada®, o que resultou em extenso inventario e catalogacao das mesmas. A
caréncia de material local e a escassez de informacoes especificas induziram, em
boa parte do tempo, que a pesquisa focasse o carater historico em vez de artistico,
buscando embasamento nos antecedentes historicos e culturais, esses sim,
contando com consideravel literatura referencial. A partir do inventario e estudo
das transformacoes da paisagem urbana, € possivel a analise pontual das obras ao
tracar paralelos com os contextos nacionais e internacionais, possibilitando uma
ampla perspectiva da arte publica em Vitéria e uma discussao das politicas

culturais e novos desafios na insercao da arte no ambito municipal.

' Em 1867, na “Teoria General de la Urbanizacién”, o engenheiro espanhol Ildefonso Cerda cria o
neologismo “urbanismo”. Para ele, ja nesse periodo, “o movimento e a comunicacdGo” aparecem
como as caracteristicas distintivas da “nova civilizacdo” emergente (CERDA, Ildefonso apud CHOAY,
Francoise. A regra e o modelo. Sobre a teoria da arquitetura e do urbanismo. Sao Paulo:
Perspectiva, 1980, p.269).

2 A nao ser o livro do historiador Willis de Faria, de 1948, Catdlogo dos monumentos historicos e
culturais da capital, que é referéncia Unica e clara sobre o assunto, mas que finaliza seu
levantamento em obras do inicio da década de 90, além de alguns artigos de jornais e revistas da
época, como a Vida Capichaba e a Chanaan.
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O estudo das relacoes da arte publica no espaco urbano € o ponto focal deste
trabalho, por isso, no terceiro e Ultimo capitulo - Arte em espacos publicos de
Vitoria - adentra-se mais profundamente na esfera de transformacdes formais e
ideoldgicas da arte e do espaco publico, buscando-se referenciais/categorias, em

que possam se basear as analises comparativas dos casos de Vitoria.

Inicialmente, algumas teorias consideram a proximidade com os espectadores como
premissa maior da arte publica®, por exemplo, observa-se o surgimento da catedral
gotica como primeira “obra de arte total”, a medida que possibilitou a interacao
direta do publico com as varias formas de expressao artistica (arquitetura,

escultura, pintura, misica e poesia) desde a etapa de construcao.

Mais tarde, em busca da revalorizacao dos espacos publicos e de uma maior
publicidade para a arte/arquitetura, os modernistas como Llcio Costa, quase um
século depois, trouxeram a tona novamente o tema da “integracao das artes”, uma
aproximacao da “sintese das artes” entdao defendida por Camillo Sitte, arquiteto
vienense, e difundida internacionalmente pelo CIAM (Congresso Internacional de
Arquitetura Moderna), como forma de integrar artes plasticas, arquitetura e
urbanismo. Entretanto, essa integracao se da através de composicoes abstratas e
autonomas de uma arte que talvez apreenda menos o publico que a do periodo
artistico anterior - figurativa, levantando indagacdes do tipo: cumprira a arte

publica moderna seu objetivo social tao vigorosamente defendido?

Com a conquista do espaco publico pelos modernos, ocorre um novo surto
;. 4 . . .

escultorico®, a partir do qual, mais adiante, se propagam algumas vertentes que

caracterizam a arte publica contemporanea: site-specific, decorativa, utilitaria,

comunitaria, ativista, anti-monumental, integrada; e que, até os dias atuais,

3 HA que se considerar a natureza pUblica inerente a obra de arte, uma vez que ela pode ser
entendida como manifestacao da cultura e pode ser feita por qualquer pessoa, em qualquer lugar.
Ou seja, € inevitavel sua aproximacdo com a vida cotidiana, desde que sai das maos do seu criador.
4 0 primeiro foi decorrente do fenémeno francés da “estatuamania”, expressdo utilizada para
indicar a instalacdo de esculturas em pracas publicas com o objetivo de propor o civismo, com inicio
na metade do século XIX e que atingiu diversos paises, inclusive o Brasil.
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objetivam reduzir a distancia entre arte e espectador, num ciclo constante de

busca pela revalorizacao estética.

Portanto, dentro desse contexto, procura-se analisar algumas das obras
inventariadas, compatibilizando-as ou nao com as “categorias” aqui instauradas
que exemplifiguem as tendéncias artisticas desse género (estas utilizadas como
ferramentas de analise e sujeitas as eventuais revisoes e atualizacdes em funcao da

contextualizacao da pesquisa).
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1 CONSIDERAGCOES SOBRE ESPACO PUBLICO E ARTE PUBLICA

Ao longo do texto serao utilizados termos diferentes para referenciar a arte publica
que, em funcao de suas divergéncias conceituais, permite aborda-la ora como arte
urbana, instalacao urbana, ora como escultura pUblica, monumento publico, e ora
como painéis integrados a arquitetura. A flexibilidade da definicao advém das

inimeras formas de expressao deste “novo género”

da arte que apesar de adotar
técnicas distintas de composicao esbarram no objetivo comum de serem

essencialmente publicas.

A esfera publica é o local nato de insercao desta arte que partilha das
transformacoes da cidade em busca de visualidade nos espacos de livre acesso
publico obscurecidos pelo acumulo de imagens. Um espaco antes apreendido em
seus limites e que hoje se torna local de passagem, configurando outro desafio para

a arte, além do estético: resistir a crise publica destes lugares.

Cabe ainda neste capitulo abordar a importancia do monumento, como escultura
permanente ao ar livre que incorpora valores, propaga ideologias e gera polémicas.
Antes cumprindo o papel de marco nas cidades e atualmente ignorado, sua
estrutura plastica e compositiva resume a ideologia e histéria de sua época,

estando inserido na atual.

1.1 ESPACO PUBLICO

Ha momentos da cidade onde ninguém nem nada permanece. Para definir
o modo em que se habita neles é necessario descobrir a identidade de
quem se move através da cidade. Uma tarefa bastante dificil, se si
considerada que o transito sempre vem acompanhado de uma perda de
identidade.

Pablo Ocampo

> Miwon Kwon utiliza o termo “novo género de arte pulblica” como instrumento de discussdo.
Segundo a autora, a denominacao “new genre public art”, origindria de Suzanne Lacy, pode ser
entendida como uma arte de intenso engajamento com as pessoas do local, envolvendo direta
comunicacao e envolvimento por um extenso periodo de tempo. (KWON, Miwon. One Place After
Another: Site-specific art and locational identity. Cambridge: The MIT Press, 2004, p.82)
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Antes de identificar os principios compositivos das obras de arte publica de Vitoria,
parte fundamental no desenvolvimento dessa pesquisa, ha que se analisar as
relacbes entre obra e espaco aberto, e entre obra e contexto urbano,
principalmente provenientes das implicacdes da mudanca do conceito de espaco,
sua producao e fruicao na cidade ao longo dos séculos. Em paralelo ou de modo
convergente também se modifica o conceito de esfera plblica, da relacao entre
interior (privado) e exterior (pUblico), estando o desdobramento dessas duas

esferas incorporado a questdes como politica, cultura e midia.®

E necessario ter consciéncia da polissemia intrinseca ao conceito de espaco, uma
vez que este é de fundamental importancia em diversas areas do conhecimento, ou
seja, apresenta diferentes acepcdoes. O autor Fabio Duarte ao discutir a
epistemologia do espaco identifica-o primeiramente como “postulado”. Segundo
Duarte, esse tipo parte da definicdo presente nas teorias de cientistas e fildésofos
modernos como Giordano Bruno e Galileu Galilei, de que o espaco é infinito e
incorpdéreo: “o espaco infinito foi descrito ndao por ter sido constatado, mas
postulado”. Assim, aceitar o espaco infinito como absoluto fez com que o corpo

perdesse seu “enraizamento espac;o-temporal”.7

Nesse contexto, a criacao da perspectiva surge como forma de mensurar o espaco.

“A perspectiva determina um espaco postulado”®

e impossibilita o homem de
apreender o espaco verdadeiramente. Assim como nas ciéncias, a politica se valeu
da auséncia de subjetividade e o espaco “foi usado politicamente como simbolo de

certa ‘unidade civica’ organizando o mundo”.’

A partir do século XIX, com as transformacdes urbanas do Bardo de Haussmann'’, o
termo espaco é tratado mais objetivamente através do urbanismo. Ao considerar o

espaco urbano como coletivo, compartilhado, Henri Lefebvre propée uma teoria da

® Assunto que devera ser tratado de forma relacionada ao tema da arte publica mais adiante.

" DUARTE, Fabio. Crise das matrizes espaciais: arquitetura, cidades, geopolitica, tecnocultura. Sao
Paulo: Perspectiva, 2002, p.31.

% Ibid., p.33.

? Ibid., p.35.

"% Transformacdes essas que liquidaram boa parte do nicleo original de Paris em busca de espacos
voltados para a modernidade, com avenidas largas para os automoveis e desenho ortogonal das vias.
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producdao do espaco social, na qual esse estaria dividido em trés, segundo Fabio
Duarte: “haveria a pratica espacial, os espacos de representacdo e as
representacoes do espaco. A essa divisao corresponderia o espaco percebido, vivido

e concebido”'".

Outras tentativas de definir o espaco objetivamente sao apresentadas por Josep
Maria Montaner. Uma de origem plat6nica, em que o espaco também aparece como
abstrato, genérico, como “uma condicao a priori, um fenémeno natural, continuo,
indefinido e abstrato, no qual o homem insere suas criacées procurando perturba-lo
ao minimo”'?; e outra derivada da filosofia de Aristoteles, que “considera o espaco

desde o ponto de vista do lugar”'®. Em outros termos,

Cada corpo ocupa o seu lugar concreto e o lugar é uma propriedade basica
e fisica dos corpos. Se para Platao “as idéias ndao estao em um lugar”, ao
contrario, para Aristoteles “o lugar é algo diferente dos corpos e todo
corpo sensivel esta em um lugar]...]”"

Esta definicao de Aristoteles, posteriormente nos anos 1950 e 1970, passa a ter
papel fundamental nas artes, enquanto durante o modernismo, é indiscutivel a
autonomia da obra sobre o contexto, da figura sobre o fundo. Apesar de proporem
uma imagem mais humanizada do espaco urbano através da arte, os grandes
espacos abertos (in)definidos desde o urbanismo modernista nao possuem limites

tridimensionais, as bordas que configuram concretamente um “lugar”.

De acordo com o filosofo Martin Heidegger: “O limite ndo é aquilo no qual algo
termina, mas, como os gregos reconheciam, o limite é aquilo a partir do qual algo
comeca a existir”™®. Se ndo existisse a margem, o horizonte, como seria possivel
conceber o limite entre céu e mar? E se a cidade é hoje fragmentada, como definir
o limite entre ela (fundo) e seus objetos (figuras)? A cidade compacta que no

passado “servia para destacar e dar significado aos edificios e espacos abertos de

"' DUARTE, op.cit., p.43.

2 MAHFUZ, Edson. O Cldssico, o Poético e o Erdtico. Revista AU - Arquitetura e Urbanismo, Sao
Paulo, n°15, p.60-68.

'3 MONTANER, Josep Maria. A modernidade superada: arquitetura, arte e pensamento do século XX.
Barcelona: Gustavo Gili, 2001, p.30.

" Ibid., p.30.

> HEIDEGGER, apud MAHFUZ, op.cit, p.66.
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importancia coletiva, estd hoje em dissolucio e em processo de
megalopolizacdo”'®. Sem contexto uniforme e limites bem definidos “o que se tem

é uma colecdo de objetos no espaco, por mais belos que sejam”"’.

Em analise critica da modernidade, no texto “El arte y el espacio” (1970),
Heidegger questiona se a plastica corporifica o espaco, se ela representa a
possessao do espaco, uma conquista técnico-cientifica do homem moderno. O
fildsofo afirma que espaco é aquilo que impulsiona o homem moderno ao seu
dominio absoluto e que a arte segue o mesmo imperativo. E questiona, seria o

espaco fisico-técnico o Unico valido?

A palavra “espacar”, segundo Heidegger, significa “dar curso aos lugares, em que

um deus aparece”’®

ou esteja foragido. Para os antigos isto representava libertar o
genius loci, o espirito do lugar'®. Um espaco era preexistentemente marcado pela
presenca protetora de divindades e recebia sua esséncia dos lugares, coisas,
construcoes ali configuradas. Em “A origem da obra de arte”, Heidegger usa como
exemplo o templo grego, no qual é a obra (templo) como verdade que da seu “ser”

a rocha e a faz aparecer.

A plastica € uma corporificacdo da construcao de lugares e neles uma
abertura de paisagens que concedem o habitar humano e a permanéncia
das coisas encontrando-se, relacionando-se. A plastica € corporificacao da
verdade do ser em seu lugar, determinando a construcio.?

”»

Logo, “espacar origina o localizar que prepara por sua vez o habitar.” Para

Heidegger, no habitar reside o ser do homem e construir ndo é somente um meio

'® MAHFUZ, op.cit, p.66. Megalopolizacdo significa a rapida transformacao de cidades ou metrépoles
em megaldpoles, grandes complexos urbanos.

' |bid., p.66.

'® HEIDEGGER, Martin. El Arte y El Espacio. Bogota: Tomo 22, jun. 1970, p. 113-120.

"9 Conceito popularizado pelos arquitetos Christian Norberg-Schulz e Aldo Rossi. Este Gltimo, no livro
“A Arquitetura da Cidade”, afirma que a individualizacao de um monumento, cidade ou construcao
€ devido ao seu “lugar” e que este possui camadas de significacao (vicissitudes e memoérias) que
ultrapassam o seu ser fisico. Para Norberg-Schulz, fazer arquitetura significa fazer visivel o genius
loci, sendo tarefa do arquiteto criar locais significativos para ajudar o homem a habitar.

20 HEIDEGGER, op.cit, p.113-120.
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para habitar, ja € em si mesmo o proprio habitar. “Nao habitamos porque temos

construido, mas construimos e temos construido na medida em que habitamos”?'.

Nesse sentido, também contribuem outros tedricos. A historiadora Francoise Choay,
na obra “O Urbanismo - Utopias e Realidades uma Antologia”, considera que o
urbanismo em seu surgimento, como uma disciplina pragmatica, volta seu olhar
para a eficiéncia das solucoes, pensando o habitar separadamente do ser. Assim
como para Lefebvre, o advento da industrializacao € o momento historico em que

caracteriza o apartamento entre o construir e o habitar heideggeriano.

Em busca de reencontrar a verdade nas experiéncias, em oposicao as leis abstratas
e fixas que as ordenam, o arquiteto Christian Norberg-Schulz?? conceitua seis tipos
de espaco: “pragmatico” - da acao fisica, de integracao do homem a seu ambiente;
“perceptivo” - da orientacdo imediata, essencial a identidade humana;
“existencial” - que fixa a imagem que o homem tem do ambiente (social e
cultural); “cognitivo” - do mundo fisico (capacidade de pensar o espaco); “logico” -
abstrato, que permite descrever os outros espacos; e o “expressivo ou estético” -

de concretizacao do espaco existencial do homem. Para ele:

Um lugar é um fendbmeno qualitativo, ‘total’, que nés nao podemos reduzir
a nenhuma das suas propriedades, tais como relacoes espaciais, sem
perder de vista a sua natureza concreta. [...] Por serem totalidades
qualitativas duma natureza complexa, os lugares nao podem ser descritos
por meio de conceitos analiticos, ‘cientificos’. Por principio a ciéncia
‘abstrai’ o que é dado, para chegar a um conhecimento ‘objetivo’,
neutral.?

A principal preocupacdao de Norberg-Schulz era transpor o limite geométrico e
perceptivo do espaco para que o espaco existencial (do ser-no-mundo) voltasse a
resguardar “aquela posicao central que deveria ocupar na teoria da arquitetura”.
O espaco, considerado em sua totalidade, deveria incluir os eventos importantes

que nele se experimenta.

2" bid., p.113-120.

22 NORBERG-SCHULZ, Christian. Esistenza, Spazio e Architettura. Roma: Officina, 1982, p.13-14.
Estes conceitos, assim como os anteriormente descritos, serdo retomados no capitulo trés, como
suporte para as analises das obras de arte no contexto urbano de Vitoria.

2 |dem. Genius Loci. Towards a Phenomenology of Architecture. Nova lorque: Rizzoli, 1980, p.8.

24 NORBERG-SCHULZ, Christian. Esistenza, Spazio e Architettura. Roma: Officina, 1982, p.24.
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O homem nao pode ser separado do espaco. O espaco ndao é nem um
objeto externo nem uma experiéncia interna [...] A palavra ‘sobre’ indica
isso que é no teto, a palavra ‘sob’ indica isso que esta no piso, a palavra
‘atras’ aquilo que é além da porta, [...] (tudo vem de descobertas e
interpretacdes procedentes de acdes cotidianas) e nao através de
observacdo e mensuracdo do espaco.?

Quando Merleau-Ponty distingue um espaco antropolégico de um espaco
geométrico, submete a concepcao de espaco a dimensao existencial de um lugar
habitado. Este espaco habitado (do senso comum, sensus comunis) deveria prever
praticas estéticas comuns em sua construcao. Seguindo a teoria de Jacques
Ranciére do sensivel como dominio do estético e politico simultaneamente, Vera
Pallamin conceitua as praticas estéticas como sendo “formas de visibilidade das
praticas da arte”, sendo que “as praticas artisticas sao maneiras de fazer que
intervém nessa distribuicao geral do sensivel, nas suas formas de visibilidade e
modos de ser”?. Tais praticas operam consensos ou dissensos na medida em que
confrontam “a estrutura estabelecida da percepcéo, da acdo e do pensamento”?’.
Estes dissensos atravessam a conceituacdo tanto de espaco publico quanto de arte

publica.

Também apoiado na tradicao fenomenoldgica, Michel de Certeau considera o
espaco como “lugar praticado”, “um cruzamento de forcas motrizes”, coexistindo
com um conjunto de elementos dentro de uma certa ordem. Ele considera a cidade
como uma lingua, um campo de possibilidades, onde o caminhar dos habitantes
“transforma em espaco a rua geometricamente definida pelo urbanismo como

lugar.”

Um lugar é a ordem (seja ela qual for) segundo a qual se distribuem
elementos nas relacoes de coexisténcia. Ai se acha portanto excluida a
possibilidade, para duas coisas, de ocuparem o mesmo lugar. Ai impera a
lei do “proprio” [...] Existe espaco sempre que se tomam em conta vetores
de direcdo, quantidades de velocidade e a variavel tempo. O espaco é um
cruzamento de moveis. E de certo modo animado pelo conjunto dos
movimentos que ai se desdobram. [..] Em suma, o espaco € um lugar
praticado.?®

2 HEIDEGGER, apud NORBERG-SCHULZ, Christian. Esistenza, Spazio e Architettura. Roma: Officina,
1982, p.23.

26 PALLAMIN, Vera. Intervencées urbanas e comunidades: entre o consenso e o dissenso. In: Revista
do Instituto Arte das Américas, v.3, n.1. Belo Horizonte: C/Arte, 2006, p.91-99.

7 |bid., p.91-99.

28 CERTEAU, Michel de. A Invencdo do Cotidiano: Artes de fazer. Petrépolis: Vozes, 1994, p.201-202.
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No livro “Carne e Pedra”, Richard Sennett? reconstroéi a historia entre os homens e
a cidade a partir da relacao de significados daquilo que os romanos chamavam de
urbs (pedra) e civitas (carne). Para ele, a forma do espaco urbano é derivada das
diferentes experiéncias corporais: andar, vestir, comer, conversar; ou seja, das

experiéncias sociais, politicas e imaginarias dos habitantes.

Segundo Sennett, a questao da aceleracao do tempo (mobilidade) na sociedade
moderna é a principal caracteristica para o estudo desta “sociedade das imagens”,
também discutida por Walter Benjamin no texto “A obra de arte na era de sua

reprodutibilidade técnica”*

em tempos de criacao da arte para grandes massas,
como a fotografia e o cinema. As descobertas de William Harvey, de acordo com
Sennett, ajudaram a converter o ambiente urbano em uma triade de velocidade,
fuga e passividade®’. Em resumo, Sennett nos mostra como a velocidade - das

pessoas e automoveis - aliena o corpo dos espacos nos quais ele se desloca.

Hoje, como o desejo de livre locomocao triunfou sobre os clamores
sensoriais do espaco através do qual o corpo se move, o individuo moderno
sofre uma espécie de crise tatil: deslocar-se ajuda a dessensibilizar o
corpo. Esse principio geral vem sendo aplicado a cidades entregues as
exigéncias do trafego e ao movimento acelerado de pessoas, cidades
cheias de espacos neutros, cidades que sucumbiram a forca maior da
circulacéo.*

Além de uma visao fenomenolodgica do espaco, deve-se contemplar a importancia
do espaco como historico. Parceiro de estudos e inspirador de Sennett, o filosofo
Michel Foucault, por uma teoria do espaco do saber, adverte que ao escrever a
historia deve-se buscar ndo a origem ou a causalidade dos acontecimentos, mas as
diversas maneiras por meio das quais os objetos podem ser visualizados no espaco

historico. O objeto de investigacdao existe sob uma trama de relacbes de

» SENNETT, Richard. Carne e Pedra: o corpo e a cidade na civilizacdo ocidental. Rio de Janeiro:
Record, 1997.

** BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura.
Sao Paulo: Brasiliense, 1994.

31 0 autor refere-se as descobertas de William Harvey sobre circulacdo do sangue e respiracao, que
mudaram completamente a compreensao anterior do corpo e favoreceram mudancas urbanisticas
em todo mundo.

32 Francoise Choay compartilha desse pensamento quando escreve sobre o divércio da urbis e da
civitas: “o advento do urbano desfaz a antiga solidariedade da urbs e civitas. A interacdo dos
individuos é, de agora em diante, ao mesmo tempo, reduzida e deslocalizada”. (CHOAY, Francoise.
Destinos da cidade européia: séculos XIX e XX. In: Revista RUA n.6, p.08-21. Salvador: UFBA, 1999.)
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semelhanca, vizinhanca, afastamento, diferenca e transformacao; sendo, portanto,
essas relacdes que permitem a “formacao” dos objetos, seu aparecimento, dentro

das conjunturas.

A obra de arte publica pode ser considerada como coisa, “um ponto, a partir do
qual a trama de um todo, uma conjuntura, se tece”, em cada espaco historico.
Assim sendo, a coisa “guarda, reune em si as suas possibilidades de aparecimento e
de acontecimento [...] Cada conjuntura se articula nela [...]”** Nesse ponto de
concentracao de wuma totalidade, se as conjunturas sao alteradas,
conseqiientemente as relacdes também mudam e nossa percepcao é aberta para

varias possibilidades do objeto a vista.*”

Para Foucault, além do saber cientifico existem outras possibilidades de
compreender e interpretar a realidade, as coisas. No prefacio do livro “As Palavras
e as Coisas” Foucault lanca o conceito de solo epistemoldgico, que pode ser
resumido como sendo o espaco de configuracao geral do saber, sendo este
historico, limitado e transitorio. O espaco (solo) a partir do qual os saberes de uma
época historica tornam-se possiveis, situa-se entre dois extremos: os codigos
fundamentais de uma cultura, e as teorias cientificas e interpretacées dos

filosofos.

Para Foucault, tanto nossas praticas (experiéncias), como os instrumentos
utilizados nelas (linguagem, moral, percepcao), ja sao determinados por cddigos,
ou seja, principios de ordem. A ordem é o que se da nas coisas como sua lei

interior.

Os codigos fundamentais de uma cultura - os que regem sua linguagem,
seus esquemas perceptivos, suas trocas, suas técnicas, seus valores, a
hierarquia de suas praticas - fixam de antemao para cada homem as ordens
empiricas com as quais tera algo haver e nas quais se reconhecera. No
outro extremo do pensamento, as teorias cientificas ou as interpretacdes
dos filosofos explicam porque existe uma ordem em geral, a que lei geral

3 SENNETT, op.cit., p.214.

3 FRANCALANCI, Carla. Uma ontologia da imagem. Texto ndo publicado. Vitoria, 2007, p.1-24.

% Vale lembrar que Heidegger diferencia ‘coisa’ de ‘objeto’. A obra como objeto existe na mente
do artista antes de existir como coisa. Sua existéncia como coisa s6 se completa para o artista e o
publico na unido deste objeto com sua materialidade.
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obedece, que principio pode dar conta dele, porque razdo se estabelece
esta ordem e ndo aquela outra.

Como observa o historiador Paul Veyne, a filosofia de Foucault € a da relacao, isto
é, da individualidade. Para que se possa dar significado a uma obra de arte é
preciso que esta exista, “erigida como um monumento”?’, que seja uma
individualidade, para assim receber novos sentidos, além daqueles inerentes a sua
completude. Assim como, um espaco nao pode ser considerado “espaco”, uma obra

também nao pode ser considerada “obra” sem suas “relacoes de forca”.

A obra, como individualidade que, supostamente, deve conservar sua
fisionomia através dos tempos, ndo existe (s6 existe sua relacdo com cada
um dos intérpretes), mas ela é algo: ela é determinada em cada relacao; a
significacao que teve em seu tempo, por exemplo, pode ser objeto de
discussdes positivas. O que existe, em compensacado, é a matéria da obra,
mas essa matéria ndo é nada enquanto a relacdo nao faz dela isso ou
aquilo.*®

Talvez esse seja o dilema da arte no espaco urbano contemporaneo, a auséncia de
relacbes dos fixos versus os fluxos. De acordo com Milton Santos, o espaco é
formado por um conjunto de “sistemas de objetos e sistemas de acdes”, os fixos
permitem acOes que os modifiquem, recriando o ambiente social, ou seja,
redefinindo cada lugar. Os fluxos, como resultado das acoOes, atravessam ou se
instalam nos fixos, modificando seu significado e valor.* Fixo é espaco produzido,
€ obra, que referencia e permite habitar o mundo; o fluxo é reproducao, consumo
e corrupcao (degeneracao), obceca os homens contemporaneos, mas nao possibilita

habitar o mundo. As obras permitem o “acesso ao mundo”.

Dizer que a obra desenha o mundo, é afirmar em primeiro lugar que ela
deixa marcas, que é rastro. O trabalho que nos obceca, ndo nos permite
habitar o mundo. Habitar quer dizer marcar por meio de sinais, ir ao
mundo sob a influéncia e a protecdo de um cenario familiar; as obras nos
orientam.*

36 FOUCAULT, Michel. As Palavras e as Coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Sao Paulo:
Martins Fontes, 72 ed., 1995, p.1-10.

37 VEYNE, Paul Marie. Como se escreve a histéria; Foucault revoluciona a histéria. Brasilia: Editora
UnB, 1998, p.277.

% |bid., p.278.

3% SANTOS, Milton. A Natureza do Espaco: Técnica e Tempo, Razdo e Emocdo. S&o Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2002, p.61-62.

“0 GUERIN, Michel. O que é uma obra? Sao Paulo: Paz e Terra, 1995, p. 26.
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No entanto, € na (des)orientacdao da paisagem urbana contemporanea, de ritmos
velozes e de horizontes saturados, que Nelson Brissac questiona o destino de nossas

imagens:

[...] O mundo nao se descortina mais, como nas perspectivas tradicionais,
num horizonte sem fim. Nao se pode mais pretender olha-lo como fazia o
pintor, com seu cavalete armado no alto de uma colina: como de uma
janela.

No horizonte, um mundo cada vez mais opaco. Quanto mais se retrata,
mais as coisas nos escapam. Uma obsessdao que, ao invés de criar
transparéncia, sé redobra essa saturacdo.”'

Dentro da cultura global, a presenca da arte publica nas cidades é cada vez mais
problematica. A cidade serve de suporte para a sociedade de consumo em massa e
a arte esta em permanente disputa com a publicidade e os meios de comunicacao.
A arte tenta reencontrar seu lugar no “espaco liso”* da cidade através de novas
formas de representacao, seja pela intensificacao de escala e cores (fig.1), pelo

uso de materiais e elementos incomuns (fig.2), em locais incomuns, ou ainda,

através da tateabilidade pelo espectador.

Figura 1: Cupid’s Span (2002), Claes
Oldenburg & Coosje van Bruggen. Aco
e fibra, 182.3m de altura. Rincon Park,
California.

Fonte:
http://www.oldenburgvanbruggen.com

“T BRISSAC, Nelson. Paisagens Urbanas. Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004, p.9.

“2 DELEUZE e GUATTARI apud BASBAUM, Ricardo. Além da Pureza Visual. Porto Alegre: Zouk, 2007.
Na visdo de Ricardo Basbaum, os teoricos Deleuze e Guattari definem “espaco liso” como aquele
“haptico-tactil” (ndo optico), que exige o envolvimento vivencial do espectador, em que a fruicao é
resultado de uma “visao-préxima” da obra.
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Figura 2: The Gates (1979-2005),
Christo e Jeanne-Claude. 7.503
unidades. Central Park, Nova York.
Fonte:
http://www.christojeanneclaude.net

A explanacao a respeito das teorias de todos esses autores teve como objetivo a
busca por uma teoria geral do espaco, ou melhor, o entendimento das alteracoes
de sua definicao que desde a modernidade refletiram na producao da arte inserida

no ambiente urbano.

No século XIX, o espaco foi modificado drasticamente em conseqliéncia da criacao
da ferrovia, que, desde entdo, veio a instituir o tempo do reldégio moderno,
trazendo consigo o “homem movel” de que fala Richard Sennett, também
denominado “telespectador” pelo arquiteto Pablo Ocampo.®* No século XXI, em
tempos de relacdes midiatizadas pelas imagens, o ciberespaco predomina, onde o

mundo real cede lugar ao virtual e as distancias sao comprimidas.

Os deslocamentos de olhar, os jogos de imagens, conduzem entre outras coisas ao
surgimento dos nao-lugares, caracteristicos da supermodernidade definida por Marc
Augé*. Os nao-lugares multiplicam as experiéncias de solidao, efeito contrario ao
dos lugares antropoldgicos - praticados socialmente. Os espacos construidos para
certos fins (transporte, transito, comércio, lazer) se encaixam neste perfil de

individualizacao - aeroportos, shoppings, supermercados, parques aquaticos. Assim,

“* OCAMPO, Pablo. Periferia: a heterotopia do ndo-lugar. Santiago do Chile: A+C, 2002, p.45.Ver no
capitulo Arte Publica a relacdo entre o fldneur de Walter Benjamin, ou seja, o homem movel
moderno, e o telespectador contemporaneo.

“ AUGE, Marc. Ndo-lugares: Introducdo a uma antropologia da supermodernidade. Campinas:
Papirus, 1994. Desde a pré-historia os artistas primitivos faziam arte vinculada a arquitetura, o que
se estendeu até o século XVIl nas catedrais, as quais sdo consideradas como primeiras “obras de arte
totais” por conterem todos os géneros de arte em sua composicao, além da participacao publica
direta em sua construcao e utilizacao.
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os espacos sao abandonados de toda pretensao artistica em busca da objetividade e

neutralidade sob a hegemonia das novas tecnologias.

Portanto, para uma analise e descricao das obras de arte pUblica em Vitéria a
partir do século XX, faz-se necessario entender a (des)articulacao de seus espacos
urbanos e de nossas relacdes com eles. E necessario inseri-la no contexto
supermoderno da abundancia de espacos, de signos e de individualizacao. Enfim,

como Vitoria se coloca frente a essa nova sensibilidade espacial?

1.2 ARTE PUBLICA

Ao contrario do conceito geral de arte, cujo significado projetamos
anacronica e retrospectivamente até o alvorecer dos tempos, a nocdo de
arte publica é paralela as manifestacdes atuais desse tipo de arte, e
inclusive parece projetar-se ao futuro, indicando conceitualmente aos
poderes publicos, aos artistas e aos espectadores a direcao que a arte do
futuro poderia tomar. Contudo, essa nocao de arte publica é tudo menos
clara e distinta.

Félix Duque

Toda arte, por ser eminentemente subjetiva, solicita grande esforco para ser
compreendida, conceituada, o que nao é diferente com a “arte publica”, em
questao neste trabalho. Esse género vem provocando inimeros dissensos teodricos a
respeito de sua verdadeira definicao, a ponto do debate atual questionar até onde
ela é realmente publica ou somente objeto de decoracao urbana. Esta pesquisa nao
busca encontrar a origem da arte publica, que possui exemplares de sua producao
desde as pinturas parietais primitivas até as catedrais medievais®, mas sim
participar de toda a discussao instituida por artistas, criticos e teoricos, ao redor

das transformacoes do termo, a partir do século XIX.

Tais transformacdes compartilham ou adaptam-se a evolucao das cidades, sendo
essa considerada como uma obra de arte efémera, reproduzida constantemente

pelo artista homem. Por isso, a estreita relacao mantida com o conceito antes

“> Desde a pré-historia os artistas primitivos faziam arte vinculada a arquitetura, o que se estendeu
até o século XVII nas catedrais, as quais sdo consideradas como primeiras “obras de arte totais” por
conterem todos os géneros de arte em sua composicao, além da participacdo publica direta em sua
construcao e utilizacao.
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analisado do espaco publico, na medida em que a arte publica incorpora o
imaginario dos habitantes da cidade em sua materialidade, concretizando-se em
meio as relacoes de forca da esfera publica em transformacao. Nesse contexto,

como numa espécie de “arqueologia do saber”*

, a analise segue buscando
responder onde a arte publica esteve e onde esta neste momento em Vitéria? Como

ela se estrutura no contexto de transformacgoes urbanas da capital capixaba?

A principal questao deste conceito tem haver com a inclusao do adjetivo “pUblico”,
0 que leva a pesquisa a deparar-se com uma primeira contradicao: toda arte é
elitista por natureza? Ou nao, a arte nasce publica, ja que pretende sua
completude a partir do espectador? Alguns tedricos, preferindo abster-se da
discussao, defendem somente o ponto de vista geografico do objeto: o de estar ao
ar livre, acessivel a todas as classes/pessoas; porém, outros duvidam do verdadeiro
dialogo mantido com os anseios publicos de uma arte que pode estar presente em
local aberto e nem por isso ser genuinamente publica. Nesse sentido, a polémica é
agravada quando se poe em discussao os métodos de agenciamento das obras de
arte, quando se questiona as condicoes (subjetivas) de sua insercao no ambito das
politicas culturais: quem escolhe, quais os requisitos, porque tal artista? Ha

realmente a participacao publica neste processo?

Etimologicamente, a palavra “puUblico” tem origem latina derivada de populus
(pessoas). O termo poplicus (puUblico), influenciado por pubis (adulto), tornou-se
publicus, que significa depois da adolescéncia, ou seja, publico é aquele que
alcancou a maturidade, sendo capaz de sozinho tomar decisdes. Para especialistas
como Antonio Houaiss, significa “relativo ou pertencente a um povo, a uma

coletividade”*’

, porém ao contrario do individuo que se caracteriza pelo anonimato
na massa humana, o publico é racional e defende sua individualidade, portanto nao

se deixa manipular, é consciente.

“ De acordo com o filésofo Michel Foucault analisamos a origem sobre um fundo ja comecado,
através dos acontecimentos-limite. A arqueologia é o estudo de historia naquilo que é auséncia da
histdria, do que sao os limites de uma cultura, que lhe dao seus contornos e que definem, por assim
dizer, as condicdes de sua historicidade.
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Como citado anteriormente, as controvérsias se multiplicam a priori, a medida que
a arte se compromete cada vez com este publico entao consciente. Em conclusdes
mais recentes, a validade é deferida a partir do momento que a arte seja e/ou
esteja empenhada com a vida pUblica, mesmo que esta se apresente, atualmente,
tdo esvaziada de audiéncia. E isso se mostra como o principal agravante da
contradicao inicialmente levantada, muitas vezes imersa em polémica: a

dificuldade atual de unir ‘arte’ e ‘publico’.

O caso mais exaustivamente comentado sobre uma obra que claramente mostra a
dialética entre ser ou nao publica, por ter sido imposta ao publico consciente, é
Tilted Arc de Richard Serra (fig.3). Um arco inclinado no centro da Federal Plaza,
em Nova lorque, que por nao operar conjuntamente com o social e politico, além
do fisico (caracteristica inerente a obra site-specific), foi incompreendida pelo
publico que se sentiu incomodado com a obstrucdo do percurso cotidiano
naturalmente ali instaurado por eles. A obra foi instalada em 1981 e retirada em
1989 apods processo judicial e sob protestos do artista. O que Serra tentou com a
impetuosidade de sua intervencao foi explorar a idéia de espaco social, criticar o
contexto urbano contemporaneo instavel e imprevisivel. Em 1992, a praca recebeu
tratamento paisagistico e mobiliario urbano, projeto da arquiteta Martha Schwartz
(fig.4).

el
'H.hll 'H.I.P 1 h

e s ey
Figura 3: Tilted Arc, _Rich}d Serra (1981). Aco corten, 36,6x3,66m.
Fonte: http://www.archidose.org/writings/javits.html

47 HOUAISS, Anténio. Diciondrio Eletrénico Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva,
2002.
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Figura 4: Jacob Javits Plaza, Martha Schwartz (1992).
Fonte: http://www.archidose.org/writings/javits.html

No Brasil, os deslocamentos de obras de arte publica acontecem freqiientemente,
principalmente em funcao do planejamento urbanistico das cidades, porém raras
sao as remocoes em funcao da objecao do publico, embora existam. No Rio de
Janeiro, por exemplo, a receptividade negativa da obra “Baleia” de Angelo Venosa,
como foi apelidada pelo publico fazendo alusao a ossada de uma baleia, quase
provocou sua retirada. A escultura abstrata em grande escala e aco corten que
desde 1990 habitava a Praca Maua, no centro da cidade, foi levada a praia do Leme
em 1998 sendo essa atitude muito criticada pelos moradores do bairro. Esta obra
segue a tendéncia contemporanea de arte urbana e, hoje, apos plebiscito
determinando a permanéncia, os transeuntes nao s6 estao acostumados com sua

presenca como interagem com ela (fig.5).

Diferentemente da obra de Elisa Bracher, composta por troncos de madeira com
cinco metros de comprimento cada, que cinco meses apo6s a inauguracao foi
retirada do Largo do Arouche sob pressées de populares (fig.6). Em entrevistas, a
artista, assim como Richard Serra, aborda o lado positivo da tensao gerada pela
escultura no espaco publico, que fez com que as pessoas a0 menos questionassem
aspectos deste espaco. Mesmo que a populacao esteja inferindo a escultura
problemas nao inerentes a ela como: questoes de seguranca, de inadequacao das
estruturas urbanas, de limpeza e poluicao visual; ao menos a obra potencializou a

criticidade.

A obra faz as pessoas se questionarem se esse bairro esta organizado e
limpo, se existe respeito aos monumentos histéricos ou ndo. Nao acho que
a escultura crie em si um problema, mas é como se ela descortinasse
algumas relacoes, desvendando os olhos das pessoas para que elas
enxerguem o que de fato tém como opcao real. Quando se diz que o lugar
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onde ela esta é uma praca, isso ja € um ponto a se discutir. Na verdade, eu
acho que aquele lugar ndo existia. O que faz aquele lugar existir é a
presenca da escultura. A obra inventou aquele espaco.”®

— e

Figura 5: Baleia, Angelo Venosa (1989/90). Aco corten, 6x3,5x2,5m. Praia do Leme, RJ.
Fonte: http://lememetacomunidade.blogspot.com/2007_12_23_archive.html

= = - % = r A e

Figura 6: Sem Titulo, Elisa Bracher (2003). Realizada especialmente para exposicao “Genius Loci - o

espirito do lugar”. Madeira, 5,0x0,7m. Largo do Arouche, Sao Paulo.
Fonte: http://www.cosacnaify.com.br/noticias/elisabracher.asp

Em Vitéria, casos de retirada de obras de arte por antipatia puUblica nunca
ocorreram, porém os protestos sim. A obra do artista baiano Washington Santana
realizada em 1992, ano das comemoracoes dos 500 Anos de Descobrimento do
Brasil, foi muito contestada por moradores dos bairros adjacentes. A escultura
composta de lixo reciclavel, simulando ocas indigenas, representava sua critica aos
anos de devastacao e colonizacdo da América e destruicao das tribos primitivas,

porém o nao entendimento e a repulsa dos moradores de um dos bairros mais ricos

“ OLIVA, Fernando. Escultura de Elisa Bracher é retirada do largo do Arouche. Disponivel em:
http://www.cosacnaify.com.br/noticias/elisabracher.asp. Acesso em outubro de 2007.
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da capital, onde a obra foi instalada, quanto aos valores estéticos da mesma, foi
quase unanime. A obra apresentava caracteristicas efémeras devido a composicao
dos materiais e forma aberta que incentivava a participacao do publico, o que

naturalmente proporcionou sua deterioracao anos mais tarde (fig.7).

washington san :ﬁn‘u"-?‘}“ ?

Figura 7: América - 500 anos de devas e saque, Washington Santana (1992). Lixo doméstico
(plastico), 73x12m. Curva da Jurema, Vitoria, ES.
Fonte: http://santanawashington.com

Tanto a obra Baleia quanto América - 500 Anos de Devastacao cumpriram seu papel
dentro da definicdo contemporanea vigente de arte publica, uma vez que
suscitaram a participacao e apropriacao publicas, mesmo sob controvérsias, o que
infelizmente nao aconteceu com as obras de Serra e Bacher. Entretanto, a Baleia
ainda preserva propriedades da nocao original de monumento, como o seu
“encalhamento” no espaco-tempo da cidade e na memdria de seus habitantes,
além de trazer uma caracteristica marcante dos monumentos modernos, nos quais
a instalacao poderia se dar em qualquer lugar, independente de suas
especificidades, devido a autonomia da obra®. A obra capixaba mencionada
também nao suscitou vinculo algum com o lugar, tanto pelo seu carater efémero,
quanto pela composicao formal introspectiva em espiral, além ainda de ter sido
instalada em um canteiro entre trafego mecanico intenso (um nao-lugar, na melhor
definicio do termo), na época ainda ndo batizado como praca. E importante
ressaltar o carater site-specific de algumas dessas intervencoes e a auséncia de
relacdo com o entorno de outras, comprovando que contetdo do local, além do

conteldo da obra, é fundamental para a legitimacao da arte publica.

4 Caracteristica identificada em varias esculturas de Vitoria, tema que, voltado ao estudo da
escultura no Movimento Moderno e Po6s-Moderno, sera abordado posteriormente.
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Ainda em Vitoria, ocorreu um caso inédito de mobilizacao publica a favor da obra
“Indio”, de Carlo Crepaz (fig.8). A escultura foi removida em funcdo da
inauguracao da Avenida Beira-Mar e guardada no depdsito da prefeitura. Em 1963,
o compositor Julio Alvarenga personificou a revolta da populacao com a saida da
estatua criando a marchinha de carnaval “Bota o indio no Lugar (Bota o indio no
lugar / ele quer tomar banho de mar. / Bota o indio no lugar / ele é da avenida
Beira-Mar...), cantada a exaustdo pelos folides”®. O “lobby” funcionou, mas nos
anos 70 a estatua foi igualmente deslocada e instalada na Praia do Sua, e
novamente a opinido pUblica se manifestou e Arariboia voltou ao seu velho posto.
Desde entao, o povo capixaba nunca mais se manifestou nesse sentido, esbocando

qualquer reacao a favor ou contra as esculturas pUblicas da cidade.”

Figura 8: Indio, Carlo Crepaz (1963). Bronze. Centro, Vitoria, ES.
Fonte: Figura do autor.

As origens da dificuldade de relacionamento entre arte e pUblico sdao apontadas
como conseqiiéncia do periodo do processo de industrializacao sofrido pelas
cidades no inicio do século XIX. Tanto o esvaziamento do espaco publico, que surge
como resultado da privatizacao da vida moderna e das reformas urbanisticas e de
remodelacao urbana sob a bandeira do progresso funcionalista e sanitarista, quanto
a alienacao e declinio do novo homem publico, sao causas primeiras desse

negligenciamento estético do habitante em relacdao a cidade. As caracteristicas

0 VILACA, Adilson. Coracdo Ilhéu. In: Projeto Infolhetim - Prefeitura Municipal de Vitoéria. Disponivel
em: http://www.vitoria.es.gov.br/secretarias/comunica/livro/projeto.htm. Acesso em fevereiro de
2008.

> A néo ser as manifestacdes de grupos infratores que picham os monumentos e esculturas publicas,
tendo como uma de suas premissas demarcar um territério e afrontar a sociedade.
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formais dadas aos novos espacos publicos, pracas e avenidas, foram de uma
amplitude quase desértica, sem conexao com especificidades ou escalas humanas,
o que levou a busca dos espacos individuais (privados) como fuga dos impessoais
(pUblicos). Aliado a isso, deu-se o aumento acelerado de populacdo (devido a
imigracao de operarios para a indlstria) e o surgimento de novas tecnologias,
resultando no advento da chamada cultura de massa que teve o cinema e a

fotografia como seus maiores expoentes nas artes.

Neste inicio de século XIX, o escritor Walter Benjamin toma de empréstimo o
fldneur - personagem consagrado de Charles Baudelaire - para descrever o
habitante tipico moderno, aquele que experimenta a cidade e interage com o
espaco publico de forma distanciada, como que embriagado e seduzido pela
paisagem urbana das multidoes. Desde entdo, nos séculos XX e XXI, o fruidor,
frente as novas demandas de velocidade fisica e informacional e as intimidacoes
publicitarias, torna-se cada vez mais distante da obra de arte. Olha, mas nao
consegue enxergar através da camada opaca em que se transformou a cidade
contemporanea. Os objetos nao lhe causam estranhamento que possibilite a

proximidade da percepcao estética em meio ao fluxo cotidiano.

De acordo com Pablo Ocampo, o transito criativo do fldneur de Walter Benjamin

“se converteu em um mito que ndo é possivel na atualidade”*

, uma vez que da
neutralizacao de qualquer possibilidade de dialogo entre o homem em transito e
seu entorno surge “um telespectador que nao compreende a profundidade das
coisas, mas sim suas imagens”>. Aliada a reducdo do olhar, surge outro tipo de
comportamento: “a atrofia da percepcao tatil”, na qual o espectador “se dedica a
evitar toda forma de enfrentamento direto com as coisas”, evitando assim o perigo
do choque tatil**.

Em resumo, na paisagem contemporanea o movimento transforma o ponto (fixo)

em linha (fluxo). As coisas perdem sua historia e seu limite para o telespectador

2 OCAMPO, op.cit., p.41-51.
> Ibid., p.41-51.
> bid., p.41-51.
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nessa “terra de ninguém”, onde tudo (a arquitetura, o outdoor, a sinalizacdo

urbana, a escultura) quer “falar” simultaneamente.

O mundo segue linhas de fuga, por ruptura e prolongamento, em todas as
direcdes e dimensdes. Aumentando o territério pela conjugacdao dos
maltiplos fluxos. Uma geografia que abole toda a historia. Uma zona de
“indiscernibilidade”, em que se apagam todos os limites, todas as
silhuetas, todas as fronteiras. Uma terra de ninguém, impossivel de
localizar, entre dois pontos distantes e contiguos, onde tudo esteja em
permanente devir. Suprime tudo o que impede de deslizar entre as
coisas.™

Em se tratando de alguns monumentos publicos modernos, pode-se afirmar que sua
publicidade foi duvidosa se analisados tanto pelo viés do espaco fisico (visualidade)
para o qual foram criados, quanto pela prépria natureza da escultura (abstrata),
compreendida com dificuldade pelo pulblico. Apesar disso, o monumento
representava (e talvez ainda represente) “um dispositivo de controle social”®® na
tentativa de manter a ordem das sociedades, o que mesmo sob imposicao estatal

proporcionava algum tipo de identificacao reciproca por parte do publico.

Apesar de a arte publica ser encontrada em diversos periodos da historia, desde as
origens da humanidade até o modernismo, o termo tomou maior evidéncia a partir
dos anos 1960 com o proposito de associacao entre arte e cultura, aproximando a
arte a vida através de lugares diferentes dos tradicionais e elitistas de exposicao
(museus e galerias) fundamentados nos principios da cultura de massa. Frente as
transformacoes da cidade-paisagem em cidade-cenario®, caracterizada pela
premissa da velocidade espaco-temporal, o conceito de monumento se torna quase

obsoleto em funcao de outro mais dinamico e conjuntural.

Os artistas pds-modernos passam a questionar o lugar da pratica artistica, a
producao fisica e social do espaco, a ponto de algumas composicoes utilizarem
materiais de caracteristicas cada vez mais pereciveis e fluidas, ou ainda em

grandes dimensdes, o que evidencia a resisténcia a instauracdao da obra como

*> BRISSAC, op.cit., p.201.

6 MILES, apud ALVES, José Francisco. A escultura publica de Porto Alegre: histéria, contexto e
significado. Porto Alegre: Editora Artfolio, 2004.

° Aquelas cidades que, além de existirem apenas como pano de fundo das atuacées humanas,
renovam-se velozmente, como numa mudanca de cenarios teatrais.
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objeto de valor mercadoldgico, além da luta pela visualidade contra o olhar
passageiro®® cimplice da velocidade (fig.9). De acordo com Tatiana Ferraz, algumas

caracteristicas do alargamento da tradicao moderna de escultura publica foram:

[...] perda da referencialidade (isto €, perda funcional do lugar, antes
proprio do monumento, cuja mobilidade muitas vezes tendeu a sua auto-
referéncia), supressao do carater celebrativo do pedestal, crise da
representacao, discursos da abstracao, a escala do objeto, a nova
materialidade.”

— .7'4-.-:4:& e
% - e e

(199 ).'A(;o, aluminio e resina plastica,
20,7x10,1x3,2m. Barcelona, Espanha.
Fonte: Figura do autor.

Alguns artistas, bebendo nas fontes do consumismo social, adequam-se as
linguagens dos meios de comunicacao de massa ao questionarem os mecanismos do
circuito artistico vigente, utilizando novos espacos para circulacao de suas obras.
Em geral, os objetos, materiais e meios utilizados nos trabalhos sao industrializados
- chapas metalicas, vidros, cabos e tubos de aco - ou publicitarios - outdoors,
jornais e televisao (fig.10). As manifestacoes lidam com lugares da cidade que

passam a solicitar um observador mais atento e atuante.

% 0 olhar rapido, que ndo se fixa, como se o observador estivesse em movimento e ndo tivesse
oportunidade de absorver a imagem no seu tempo, mas sim, no do mundo. O olhar passageiro,
segundo Marc Augé, é caracteristico dos freqiientadores dos ndo-lugares.

* FERRAZ, Tatiana S. Trabalhos de escala ambiental: Da escultura moderna a situacbes
contempordneas. Dissertacao de mestrado, Centro de Artes Plasticas da Escola de Comunicagdes e
Artes - ECA/USP, 2006.
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Figura 10: A esquerda, Félix Gonzalez-Torres (1992), outdoor em New York. O artista utilizou a
mesma imagem em mostra do MAM/SP, em 2001. A direira, We don’t need another hero, Barbara
Kruger (1987), em 40 diferentes cidades simultaneamente.
Fonte: http://hdigitaljournalist.org/issue0106/visions_torres.htm e

http://www.artangel.org.uk/pages/past/87/87_kruger.htm

Os Estados Unidos foi o grande propagador da arte publica, a partir da década de
60, muito em funcdo das diversas politicas culturais adotadas em todo pais. Orgaos
e programas culturais, como Art-in-Architecture Program da General Services
Administration (GAS), Art-in-Public-Places Program da National Endowment for the
Arts (NEA), além dos diversos programas Percent for Art disseminados no pais,
encarregavam-se de “povoar” as cidades americanas com as obras de arte, acao
que se estende até os dias atuais (fig.11). Os objetivos gerais desses programas
influenciaram positivamente alguns paises latino-americanos, como o caso do
Brasil, em que diversas cidades criaram leis que obrigam a instalacao de obras de
arte nos edificios em funcao da area construida e da concentracao de publico. A
primeira cidade brasileira a fazer uso dessa politica de incentivo cultural foi
Recife, ainda nos anos 1980. Em Vitoria, existe lei semelhante que foi intitulada

“Namy Chequer”, em referéncia ao seu autor, e foi aprovada em 1990.

Art. 1° — Em todo edificio que vier a ser construido no Municipio de
Vitéria, deverao constar obras originais de valor artistico, as quais farao
parte integrante deles, de artistas ou residentes no Estado do Espirito
Santo ha no minimo dois anos.

Art. 2° — Os efeitos do artigo anterior incidirao sobre os prédios com area
superior a 2.000 m? (dois mil metros quadrados) e bem assim, os de grande
concentracao publica, tais como: Casas de Espetaculos; Hospitais; Casas de
Salde; Escolas; Estacoes de Passageiros; Estabelecimentos Bancarios;
Hotéis; Clubes Esportivos, Sociais ou Recreativos que tenham area superior
a 1.000 m2 (mil metros quadrados).®
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Figura 11: Home pages dos programas de comissionamento de arte publica de N.Y. e Philadelphia.
Fonte: http://www.nyc.gov/html/artcom/html/home/home.shtml e
http://www.publicartphiladelphia.org

Em estudo critico sobre arte site-specific, aquela que dialoga com o espaco em que
se insere, a escritora norte-americana Miwon Kwon ao analisar o “lugar vago”
deixado pela obra de Serra na Federal Plaza, mencionada anteriormente,
especificamente os “limites e potencialidades da arte site-specific hoje”, identifica
trés importantes paradigmas na historia da arte publica moderna americana: “arte-
em-lugares-publicos”, “arte-como-espaco-publico” e “arte-em-interesse-

publico”®’.

Para Kwon, de meados de 1960 a meados de 1970, a arte publica foi dominada pela
“arte-em-lugares-publicos”, que pode ser definida como aquelas esculturas
abstratas modernas que “eram freqlientemente réplicas ampliadas de trabalhos

normalmente encontrados em museus e galerias”®

, € nos quais, dentre os
principais artistas estavam Isamu Noguchi, Henry Moore e Alexander Calder (fig.12
e fig.13). Na opinido da autora, estas obras nao possuem qualidades de reproducao
que as definam como “publicas”, a nao ser, talvez, por seu tamanho e escala,

sendo o que as legitima como puUblicas apenas a existéncia em lugares abertos e de

% | ei n° 3644/90, Prefeitura Municipal de Vitéria. Disponivel em: <http://www.vitoria.es.gov.br/
secretarias/cultura/lei3644.doc>. Acesso em setembro de 2007.

" KWON, op.cit., p.60.

% |bid., p.60.
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acesso irrestrito, como parques, campos universitarios, centros civicos, entradas de

edificios, estacionamentos etc.®’

-
-
-
-
-
-

Figura 13: La grande vitesse, Alexander
Calder (1969). Chapa de metal pintada.
Fonte: http://www.calder.org

= 3 oy ]
Figura 12: Three Way Piece (The Archer),
Henri Moore (1964-65). Bronze. City Hall
Plaza, Toronto, Canada.
Fonte: http://pt.wikipedia.org

A autonomia dessas obras faz transparecer sua indiferenca com o local de insercao,
que funciona mais como local de distracao do que de inspiracao no ato de fruicao
das mesmas. Os arquitetos do Design Team Model (criado pela NEA visando a
colaboracao entre arquitetos e artistas) ditavam as regras e passaram a considerar
a arte como um suplemento visual benéfico a qualidade estética, um “agradavel
contraste visual com os regulares e racionalizados entornos”®*. Nesse periodo, a
arte pode ser considerada como “um antidoto para a arquitetura e o planejamento

urbano modernista”®

, uma vez que foi utilizada nao s6 na promocao da instrucao
estética dos americanos, como para o embelezamento das cidades. Acrescido a
isso, a indiferenca e/ou agnosia da audiéncia também se deu pela dificuldade de

leitura da linguagem artistica moderna - abstrata.

% Ibid., p.60.
* KWON, op.cit., p.64-65.
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O segundo paradigma observado pela autora Miwon Kwon, “arte-como-espaco-
publico”, envolve trabalhos que funcionam como mobiliario urbano, construcoes
arquitetonicas ou ambientes paisagisticos. Insatisfeitos com a funcao decorativa da
arte publica e vendo nisso uma oportunidade de expor seus trabalhos fora das
galerias, muitos artistas passaram a dividir responsabilidades com arquitetos e
urbanistas nas decisdes sobre o espaco publico. As criticas vieram quando a arte
havia desaparecido e se transformado apenas em mobiliario urbano (luminarias,
mesas, cercas) ou copia de elementos arquitetonicos familiares (colunas, pontes,

escadarias).

No inicio dos anos 80, esses trabalhos davam os primeiros passos em direcao ao
dialogo e integracao com o publico, a medida que convidavam os espectadores a
adentrar a obra, apesar de ainda manifestarem uma condicao mais utilitaria que
ativista®® (fig.14).

n - “ %
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esuerda, Andrea Blum, Enroute (2001), Paris. A direita, Drink/Sleep (1997),
Strasbourg, Franca.
Fonte: http://www.andreablum.com

O ultimo paradigma na visao de Kwon, a “arte-em-interesse-publico”, coincide com
a retirada de Tilted Arc da Federal Plaza, evento que foi o estopim “para tornar os

trabalhos de arte mais responsaveis acessivel e socialmente, ou seja, mais

% |bid., p.64-65.

% Segundo Michael Breson, é a “arte envolvida com questées e problemas sociais e frequentemente
trabalha em contato intimo com comunidades tradicionalmente estigmatizadas e marginalizadas”.
Nao pretende construir vinculos entre o objeto e o eu privado, mas sim entre pessoas, tomando o
sistema mercadologico como inimigo. (BRESON, Michael. Perspectivas da Arte Publica. In: Arte
Publica: Trabalhos apresentados nos Seminarios de Arte Publica realizados pelo SESC e pelo USIS.
Sao Paulo: SESC, 1998, p.18)
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publicos”®’. E considerado como “a new genre of public art” (um novo género de
arte publica) que surge da necessidade de preparacao e inclusao da comunidade no
dialogo com o artista. Traumatizados pelo ocorrido com a obra de Serra, artistas
passaram a produzir trabalhos considerando em primeiro grau as questdes sociais, 0

ativismo politico e/ou a cooperacao das comunidades.

Exemplo dessa arte engajada é o projeto “Paredes Pinturas” de Monica Nador,
realizado em comunidades carentes, como no Assentamento MST Carlos Lamarca,
em Piratininga, composto por um conjunto aberto de pinturas murais que revelam
a pretensao da artista em estender a nocao de beleza para além dos canones

institucionalizados (fig.15).

A idéia é executar pinturas de parede em zonas urbanas excluidas do
circuito das artes, desprovidas de qualquer equipamento cultural, lugares
onde a probabilidade de se vivenciar esta dimensao é praticamente nula.
Estas pinturas seriam feitas nas paredes pUblicas possiveis destas areas.
Desta forma estaria colaborando para a expansao dos limites impostos a
experiéncia estética pelo circuito protegido de arte.®®

T

A
Figura 15: Paredes Pinturas, Monica Nador (a partir de 1995), em comunidades carentes.
Fonte: http://gavetadosguardados.blogspot.com/2008

Em resumo, para além da categoria Unica de monumento, o conceito de arte

pubica atingiu uma pluralidade de outras formas em definicao e expressao. Poucos

67 :

Ibid., p.66.
¢ NADOR, Moénica. Paredes Pintadas. Sao Paulo: Drops Vitruvius, 2001. Disponivel em: http://
www.vitruvius.com.br/drops/drops04_01.asp. Acesso em outubro de 2007.
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exemplares dessa variedade podem ser encontrados em Vitoria, uma vez que a
grande maioria de suas obras de arte urbana ainda apresenta caracteristicas
marcantes da composicao classica de monumento. Até o momento nao foi
encontrado nenhum registro de arte ativista, nem utilitaria na cidade, a nao ser
algumas manifestacoes provenientes do recente projeto “multipliCIDADE”® (fig.16)
e alguns objetos instalados pelos novos empreendimentos comerciais da capital,
em cumprimento a lei Namy Chequer, como as esculturas nos jardins do Hotel
Radisson e do Supermercado Wall Mart, que parecem desempenhar o papel

decorativo da arte (fig.17).”°

" 7 7 ¥ ey
Figura 16: Jardim de infancia, Diego Ponder (2006). Intervencdo em Jardim da Penha, Vitoria,
durante o multipliCIDADE.
Fonte: http://multiplicidade2006.blogspot.com.

Figura 17: A esquerda, escultura localizada em frente ao Supermercado Wall Mart, a direita,
escultura localizada no acesso principal do Hotel Radisson, ambas em Vitoria.

Fonte: Figura do autor

% Evento que relne artistas de diferentes cidades em Vitdria, produzindo intervencées pontuais na
mesma.
70 Questao que sera abordada com maior profundidade no capitulo trés desse trabalho.
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Entretanto, deve-se ir além da discussao do carater publico da obra e de seu valor
e caracteristica estética. A arte publica também nao deve ser considerada apenas
do ponto de vista espacial, se esta instalada externamente (ao ar livre).
Essencialmente, deve-se considerar um carater urbano inerente, referente a sua
insercao e relacao com a construcao histérica da cidade e dos habitantes, a medida
que esta inserida na rede de conteldos simbdlicos dos espacos urbanos que

reivindica.

1.3 MONUMENTO

Os monumentos tém, além da caracteristica de ndo sabermos se devem ser
chamados no plural de Denkmale ou Denkmailer,”" muitas outras
peculiaridades. A mais importante delas € um pouco contraditoria; a mais
surpreendente € que ninguém os nota. Nao ha no mundo inteiro nada tao
invisivel quanto os monumentos. E, no entanto, foram erguidos sem
dlvida, para serem vistos ou, mais categoricamente, para despertar a
atencao; revestem-se simultaneamente de algo que vai de encontro a
atencao, a qual, obediente, escorre por eles como gotas de agua sobre
uma camada de azeite, sem se deter um so instante.

Robert Musil

O monumento constitui-se no elemento primario do vocabulario da arte publica. O
historiador Alois Riegl o definiu como sendo “uma obra realizada pela mao humana
e criada com o fim de manter a memoéria sempre viva e presente na consciéncia das

"2 Entretanto, ao longo dos séculos, & concepcao inicial de

geracoes vindouras
objeto de memodria foram acrescentados atributos estéticos, como de

embelezamento das cidades, e arqueoldgicos, como de testemunho de civilizacoes.

Segundo a exposicao de carater evolucionista de Riegl, até o fim da Idade Média,

prevaleceram os “monumentos intencionais”, criados pela vontade de alguns para

"' “Em alemdo, a palavra Denkmal (monumento) tem dois plurais com o mesmo valor: Denkmale ou
Denkmdler. Ocorre que a palavra Mal isolada sofre alteracbes de significado em seu plural. Se o
plural de Mal for Male, refere-se a idéia temporal de “vez”, ocasido; se for Mdler, faz-se aluséo a
Mal como “sinal” ou “marca”. A palavra Denk por sua vez, é derivada do substantivo Denken (=
pensamento). Ao mencionar os plurais de Denkmal, o narrador parece estar dividido entre
definicbes como”ocasiées para refletir” (Denkmale) e “marcas do pensamento”, ou mais
precisamente “marcas da memoria” (Denkmdiler)”. Nota do tradutor Nicolino de Simone Neto, p.48.
(MUSIL, Robert. O Melro e outros escritos de Obra péstuma publicada em vida. Sao Paulo, Nova
Alexandria, 1996.)

2 RIEGL, Alois. El culto moderno a los monumentos. Madrid: Visor, 1999, p.35.
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exaltacao patriotica e/ou a comemoracao de um evento importante e, por isso,

possuidores de um “valor de rememoracao intencional”.

A partir do Renascimento, os monumentos passaram a ser considerados com base
no seu valor artistico e histérico, porém, no séc. XIX, o “valor de arte” absoluto
(kunstwollen - vontade de arte moderna) é substituido pelo “valor de arte
relativo”, que valoriza as épocas historicas e os monumentos singulares derivados
delas: os “monumentos nao intencionais”, repletos de valor historico intrinseco,
uma vez que trazem em si indicios dos costumes sociais, juridicos, politicos e
econdémicos de uma época, e ainda a diferenca da linguagem, da forma e das
técnicas empregadas na confeccao de seus materiais. Assim, os “monumentos
antigos” sao aqueles tanto intencionais quanto nao intencionais, formando um
conjunto de “todas as criacdes do homem, independentemente de sua significacao
original, contanto que elas testemunhem a evidéncia de ter suportado a prova do

tempo””.

Logo, para Riegl todos os tipos de monumentos sao dotados de um valor de
rememoracao (seja ele intencional ou nao) e seu maior valor estaria na sua
antigliidade, na sua capacidade de resisténcia a acao do tempo. Como afirma
Francoise Choay, este monumento para fim de rememoracao, “esta praticamente
fora de uso em nossas sociedades desenvolvidas”’*. Criaram-se outros lugares de

memaria: museus, arquivos, bibliotecas; eles proprios em crise.

Ja o historiador Jacques Le Goff, considera tanto os documentos quanto os
monumentos como materiais de memoria coletiva. Para ele, “o monumento é tudo
aquilo que pode evocar o passado, perpetuar a recordacao, por exemplo, os actos
escritos” (os decretos do senado), e, desde a antiguidade romana, o monumentum

tende a especializar-se em dois sentidos:

3 Ibid., p.47.

™ CHOAY, Francoise. A alegoria do patriménio. Sao Paulo: Estacdo Liberdade, 2001, p.25. E
importante destacar que toda mencao ao termo monumento neste trabalho estara se referindo a
estatuaria comemorativa, a medida que representa uma das principais tipologias escultoricas dos
séculos XIX e XX em Vitoria.
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1) uma obra comemorativa de arquitetura ou de escultura: arco de triunfo,
coluna, troféu, pértico, etc.; 2) um monumento funerario destinado a
perpetuar a recordacao de uma pessoa no dominio em que a memoéria é
particularmente valorizada: a morte.”

As referéncias tedricas conceituais sobre monumento perpassam tanto a nocao
original de carater religioso (de culto ao morto), quanto a nocao de submissao dos
cidadaos e povos vizinhos a soberania dos imperadores romanos. O professor
Nicolau Sevcenko, evoca o exemplo dos invasores barbaros que, ao invadirem

Roma, antes de qualquer coisa, destruiram todos os monumentos.

[...] eles destruiam porque entendiam exatamente o que significava, qual
era a funcdo publica que aquela arte cumpria no sentido de aterrorizar
quem fosse posto na condicao de ameaca a um poder soberano e
intolerante.”®

Nesse sentido, € importante analisar a dialética monumento-cidade das afirmacoes
de Camillo Sitte, as quais, para ele, os monumentos ocupavam lugar de destaque
nas cidades antigas, configurando-se a partir deles os tracados urbanos e as
proprias cidades, que cresciam ao seu redor, como o Palazzo Publico e a Torre del
Mangia, na Piazza del Campo, em Siena, Italia (fig.18). Nas cidades tradicionais, os
monumentos representavam lugares que operavam com a funcao de unir o coletivo
fisica e simbolicamente e que depois perderam esse significado devido as
transformacoes urbanas e aos novos parametros economicos capitalistas. As criticas
de Sitte sobre as reformas e conformacao urbanas no século XIX dialogam com o

cenario do século atual.

[...] hoje, no processo de disposicao de construcdes, toda sobra irregular é
transformada em praca, pois reza a norma que, “sob o aspecto
arquitetonico, o tracado das ruas deve garantir a conveniéncia das plantas

de casas em primeiro lugar”.”’

> LE GOFF, Jacques. Histéria e Memoria. Campinas: Editora da Unicamp, 2003.

76 SEVCENKO, Nicolau. Entre o paraiso e o inferno. In: MIRANDA, Danilo dos S. (coord.) Arte Plblica:
Trabalhos apresentados nos Seminarios de Arte Piblica realizados pelo SESC e pelo USIS. Sao Paulo:
SESC, 1998, p.140-141.

7 SITTE, Camillo. A construcdo das cidades segundo seus principios artisticos. Sdo Paulo: Editora
Atica, 1992, p.97.
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Figura 18: Palazzo Publico e Torre del Mangia,
, Piazza del Campo, Siena, Italia.
Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Siena

Além de pertencentes ao espaco, trazendo consigo as acées humanas passadas e
participando das presentes, os monumentos se instauram no tempo, assumindo
diferentes aspectos de acordo com conjunturas diversas. Segundo Argan, o

verdadeiro significado do monumento consistia:

[...] no fato de que estavam ali, na sua realidade fisica, nao como
memorias ou marcas do passado, e sim, como um passado que permaneceu
presente, uma histéria feita espaco ou ambiente concreto de vida. Nao
apenas lembravam e celebravam as res gestae do passado, mas
magnificavam os atos da vida cotidiana da comunidade urbana, assim como
o0 cendrio engrandece e magnifica os gestos do ator.”®

Enquanto as artes classica e renascentista criaram uma identidade com a cidade,
influenciaram seu ordenamento espacial social e visualmente, o fenobmeno da
“estatuamania” ocorrido na Franca, de 1870 até 1914 (final da 1* Guerra Mundial),
configurou-se na instalacdo de monumentos de todos os motivos e em todos os
lugares imaginaveis. Isso servia principalmente como instrumento ideologico e para
promocao politica das classes dominantes, responsaveis pela selecao das tematicas
e das encomendas. O surto de estatuas comemorativas a grandes homens do
passado foi utilizado de maneira pedagdgica (para doutrinacao e divulgacao)

também por regimes totalitarios da Uniao Soviética e da Alemanha. No Brasil, esse

8 ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da arte como histéria da cidade. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005,
p.43.
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periodo da historia da arte (do culto aos herdis) coincide com o da Republica Velha

até o governo de Getulio Vargas.

Segundo Rosalind Krauss, os monumentos comemorativos assumem nas cidades um
papel de marco, pois se situam “em determinado local e falam de forma simbdlica
sobre o significado ou uso deste local”. Dai “serem normalmente figurativas e
verticais e seus pedestais importantes por fazerem a mediacao entre o local em
que se situam e o signo que representam”’’. Beneficiando-se desta condicao ou
nao, nos pedestais dos monumentos “pUblicos” eram colocados inscricoes ou
relevos para explicar ao povo, didaticamente, o significado do monumento, ja que
a interpretacao da vasta iconografia que acompanhava as estatuas era de dificil

decodificacao.

Os monumentos representavam a imagem da heroicidade humana, que era
projetada a sociedade através dos espacos publicos, marcando a memoria coletiva.
A mensagem era facilmente compreendida devido ao emprego de formas
figurativas, que através da linguagem naturalistica reproduziam fielmente as
caracteristicas dos objetos representados. Além da figuracdao, outro aspecto
fundamental que reafirmava o carater de consagracdo ao monumento era o
pedestal. Este concedia lugar de destaque aos homenageados, conferindo carater
monumental as esculturas, ao mesmo tempo em que ampliava a distancia ao

publico, caracterizando certa prepoténcia.

Outras caracteristicas reconheciveis na tradicao escultorica desse periodo,
geralmente, sao: seu desenvolvimento através de uma estrutura piramidal, na qual
o0 arquiteto, em parceria com o artista, decidia o dimensionamento e
enquadramento da escultura e do pedestal; e a concepcao cenografica, algumas
vezes contando com a participacao de figuras secundarias, na qual os personagens
eram apresentados com rostos rigidos e olhares distantes (fig.19). Quanto ao

emprego de materiais, este nao dependia somente de fatores estéticos, como a

7 KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. In: Revista Gavea. Revista de Arte e
Arquitetura. Rio de Janeiro: Editora Gavea, 1985, n°. 1, p.88-93.
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plasticidade encontrada no bronze ou a estabilidade da pedra, mas estava ligado
também as questdes técnicas e econdomicas. Por exemplo, como justifica José
Pedro Regatao quanto a auséncia de tradicao de estatuaria eqiiestre em Portugal,
sendo um trabalho que solicitava maior investimento em material e bons meios

técnicos.®°

Figura 19: Estatua eqliestre de Dom Pedro I, Louis Rochet (1862). Praca Tiradentes, RJ.
Fonte: http://www.rio.rj.gov.br

Em resumo, a nacao se identificava com o Estado através do personagem heroico
que o simbolizava. O historiador Paulo Knauss define o “principio de gratidao”®'
como sendo a base dessa cumplicidade entre sociedade e Estado que estruturou a
instauracao de imagens urbanas. Quantos monumentos desse periodo ndao possuem
a inscricao (que, hipoteticamente, partira da populacao) “A fulano de tal, nossa

eterna gratidao.”?

Ironicamente, Mario de Andrade segundo Annateresa Fabris duvida dessa egolatria,
que tomou lugar do verdadeiro culto ao morto, e desdenha da qualidade estética

dos mesmos, referindo-se a eles como “um bronzinho magro, uns granitos idiotas”.

8% REGATAO, José Pedro. Arte publica e os novos desafios das intervencées no espaco urbano.
Lisboa: Bond, 2007, p.38-40.
81 KNAUSS, Paulo. Imagindria urbana: escultura publica na paisagem construida do Brasil. In:
SALGUEIRO, Heliana Angotti (coord.) Paisagem e Arte: a invencao da natureza, a evolucao do olhar.
Sao Paulo, 2000, p. 407-414.
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No fundo nao deixa de ser bonito este culto. A estatua permanece afincada
na praca e nos substituimos a memoria do morto, incomoda e alias dificil
de sustentar, por um minuto vivo de beleza. Em verdade a funcao mais
primaria e permanente da estatua nao é conservar a memoria de ninguém
mas divertir o olhar da gente.®

O escritor, ja em 1929, deflagrara o desinteresse social pelos monumentos,
afirmando existir uma lacuna entre a curiosidade inicial despertada pela obra e seu

total esquecimento®.

Entre essas duas extremidades situam-se a qualificacdo “estética” do
monumento ensaiada por alguns transeuntes, a curiosidade de outros pela
identificacdo da obra, o conhecimento de muito poucos dos feitos do
homenageado.®

Inicialmente a forma remetia aos ideais classicos, em versao realista e alegorica.
Esse aspecto pode ser distinguido em Vitoria nas obras do escultor italiano Carlo
Crepaz, que possuem como eixo fundamental de composicao o realismo, como é o
caso de Dona Domingas (fig.20) e do indio (fig.8), ambos com fortes e convincentes
expressoes faciais. Inclusive, algumas criticas ao indio de Crepaz tocavam
exatamente neste aspecto formal, questionando que seu porte (classicamente

perfeito) nao condizia com as verdadeiras condicdes fisicas do nativo local.

Figura 20: Entardecer (Dona Domingas), Carlo Crepaz (?). Bronze. Centro, Vitéria, ES.

Fonte: Figura do autor.

8 FABRIS, Annateresa. Fragmentos urbanos: representacdes culturais. Sdo Paulo: Studio Nobel,
2000, p.138-139.

8 Segundo Alois Riegl, o tipo de valor que atribuimos aos monumentos tem influéncia direta no
tratamento que damos a eles e, consequentemente, na sua conservacao. Placas indicativas e partes
em bronze foram roubadas dos monumentos,de Vitoria, por exemplo, o martelo do Monumento ao
Trabalho e o arco e flecha do Monumento ao Indio, além da grande maioria das placas.

8 FABRIS, op.cit., p.138-139.
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Posteriormente ha o incremento no repertorio classico através das “divindades
modernas (Patria, Historia, Revolucao, Eletricidade etc.) e tematicas novas,

"85 Entretanto, os monumentos nao

oriundas da contemporaneidade tecnologica
resistem a modernidade e perdem seu lugar porque “o velho simbolo do heroi esta
morto e os meios de comunicacao de massas passaram a ser, especialmente depois

da Segunda Guerra, a mais significativa referéncia de espaco e de tempo”®¢.

"8 bode ser considerado contraditorio, se

O “culto moderno aos monumentos
analisado sob o viés da utilizacdo de um elemento voltado a preservacao do
passado, o monumento, num periodo caracterizado pela busca rumo ao progresso
(econdmico, politico, social e tecnoldgico). As transformacdes do ambiente
moderno, que preocuparam tanto Alois Riegl quanto Camillo Sitte, ao mesmo
tempo representavam a aventura do novo e a ameaca de desintegracao humana.
Afinal, “Ser moderno é fazer parte do universo no qual, como disse Marx, ‘tudo que

é solido desmancha no ar’”%,

A problematica levantada por Riegl converge para a construcao do conceito, mais
tarde formulado por Pierre Nora em “Les Lieux de mémoire” (1984-1992), dos
“lugares de memdria”, que surgem a partir do sentimento de que nao ha memoria
espontanea. “Ha locais de meméria porque ndo ha mais meios de memoéria”®. Ou
seja, estes espacos de ritualizacao, com funcao de coesao, sao locais onde os
individuos se reconhecem como sujeitos, se identificam. A esperanca de Nora € que

eles possam reunificar o individuo fragmentado da sociedade contemporanea.

Apesar de ser utilizado como instrumento de demonstracao de poder e dominacao,
durante a década de 40 alguns arquitetos se reuniram em busca de uma “nova

monumentalidade”, na qual o espaco monumental nao deveria servir ao uso

% FABRIS, op.cit., p.148.

% FREIRE, Cristina. Além dos mapas: os monumentos no imagindrio urbano contempordneo. S&o
Paulo: SESC: Annablume, 1997, p.82.

% Titulo do livro escrito por Alois Riegl em 1903.

8 BERMAN, Marshall. Tudo que é solido desmancha no ar, a aventura da modernidade. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1986, p.15.

% NORA, Pierre. Entre memoéria e histéria: a problemdtica dos lugares. In: Projeto Historia, n.10.
Sao Paulo: PUC-SP, 1993.
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corporeo e sim ao uso simbolico. Este deveria emocionar o espectador, ou ainda,

deveria estar imbuido de um carater de representacao coletiva.

No manifesto “Nine Points on Monumentality” de 1943, escrito por Siegfried
Giedion, José Luis Sert e Fernand Léger, buscando resgatar o sentido dos espacos

publicos, foram propostas consideracées como:

1) Os monumentos sao marcos humanos que os homens criaram como
simbolos de seus ideais, objetivos e atos. Sua finalidade é sobreviver ao
periodo que lhes deu origem e constituir um legado as geracdes futuras.
Enquanto tais, formam um elo entre o passado e o futuro.

2) Os monumentos sao a expressao das mais altas necessidades culturais do
homem. Devem satisfazer a eterna exigéncia das pessoas, que desejam ver
sua forca coletiva transformada em simbolos. Os monumentos mais vitais
sdo aqueles que expressam o sentimento e as idéias dessa forca coletiva —
o povo. [...]

4) Os Jdltimos cem anos testemunharam a desvalorizacdo da
monumentalidade. Isto nao significa que exista auséncia alguma de
monumentos formais ou exemplos arquitetonicos que pretendam servir a
essa finalidade; com raras excecdes, porém, os chamados monumentos dos
Gltimos tempos transformaram-se em fachadas vazias. De modo algum
representam o espirito e o sentimento coletivo dos tempos modernos. [...]
6) Um novo passo esta a nossa frente. As mudancas do pos-guerra em toda
a estrutura econdomica das nagdes podem trazer consigo a organizacao da
vida comunitaria na cidade, que foi praticamente ignorada até o presente
momento.”

Para os trés autores, o sentido de monumentalidade teria sido perdido juntamente
com o de uma vida comunitaria. Seria necessario pensar em espacos nao somente
funcionais, mas que proporcionassem uma nova vida publica. Posteriormente, a
questao levantada por Giedion, Sert e Léger, foi revisitada no CIAM VIII (Congresso
Internacional de Arquitetura Moderna), em 1947, que sob o titulo “O coracao da
cidade” buscou respostas para uma “re-centralizacao da cidade dispersa pelo

zoneamento funcional moderno”.

“As pessoas querem que os edificios que representam sua vida social e
comunitaria proporcionem algo além da mera satisfacdo funcional. Eles
qguerem satisfazer sua aspiracdo a monumentalidade, a alegria, ao orgulho
e a comocao”

Para Giedion, como para Camillo Sitte, o “espaco da aparicao publica” era
necessariamente contingente a contraforma monumental das instituicoes
publicas que o encerravam e vice-versa.”’

% OCKMAN, Joan; EIGEN, Edward. Architecture Culture 1943-1968. A Documentary Anthology.
Universidade de Columbia. Nova lorque: Rizzoli Publicacées Internacionais, 1993, p. 29-30.
" FRAMPTON, Kenneth. Histéria critica da arquitetura moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 1997,
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Os monumentos modernos, entao mais democraticos, deveriam representar o povo
ao invés do Estado, e para isso era preciso romper com a representacao formal do
passado classista. A forma, recusando a representacdao baseada na mimesis,
problematiza o objeto em busca da independéncia e autonomia plastica. Em “A
escultura no campo ampliado”, Rosalind Krauss considera a perda de local como a
condicao negativa do monumento, o qual sera produzido como um marco ou base
funcionalmente sem lugar, que se esgotara por volta de 1950, quando passa a ser

sentido, “cada vez mais, como negativismo”.*?

Aos poucos, a primitiva funcao memoralistica, de valor rememorativo intencional,
capaz de instituir uma memoria (poder, religidao, herdi, ideal), perde legitimidade
na cidade contemporanea, alimentando novas formas e funcoées de comemoracao
que homenageiam vitimas, ao invés de herdis”®, substituem a figuracdo pela
abstracao e renovam linguagens e materiais. E, dentre as varias faces que a arte
publica assume, surge o anti-monumento, uma forma especifica de subverter os

principios anteriores convencionais de heroismo, ideologia e estética.

Com uma simplicidade audaz, o anti-monumento despreza, desta forma,
qualquer tipo de convencées mais profundas sobre monumentos
comemorativos: o seu objetivo nao é consolar, mas provocar; nao € tornar-
se permanente, mas transformar-se; [...] ndo é ser ignorado pelos que por
ele passam, mas obrigar a sua interacao.”

A expectativa publica ainda é por uma arte publica comemorativa, que tenha
significado para seu publico e respeito com seu lugar, por isso, no caso do Vietnam
Veterans Memorial, em Washington D.C., Maya Lin foi muito criticada pela inversao
de papéis, por ter representado os veteranos como vitimas e ndao como herdis.
Além disso, foi criticada pela cor da obra (negra - do luto, ao invés de branca), e

ainda pela composicao horizontal e absolutamente abstrata.

O anti-monumento de Maya Lin é considerado pelos criticos como o que ha de mais

publico. Esta literalmente “de cara al publico”, como comenta Félix Duque (2001).

p. 329.

2 KRAUSS, op.cit., p.87-93.

% Tanto celebridades quanto vitimas s&o consideradas hoje pela midia como herois.
% MITCHEL, W. J. apud REGATAO, José Pedro, op.cit., p.82.
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A imensa cicatriz ndo permite que seja vista a distancia, € necessario descer e
percorrer as largas paredes de granito negro polido que refletem os visitantes como
um espelho. Nao apresenta figuras, somente nomes (58.000), sem distincao de
patentes. A leitura dos nomes ¢é feita dos extremos ao meio do “livro” e as paginas
relacionam o oeste/poente com a morte e o leste com a ressurreicao. O publico
ainda interage depositando flores, como em um tumulo funerario, e decalcando os
nomes com papel, tentando levar consigo a memaria de seus “herois”. Ao contrario
do que geralmente acontece nos monumentos publicos, algumas palavras lembram

seu pertencimento ao povo e nao ao Poder Plblico, uma vez que “Este Memorial foi

erguido com contribuicoes privadas do povo americano”. 9

[...] Aqui, no Vietnam Veterans Memorial, apos descer a suave colina de
grama, deixamos as nossas costas os pomposos signos do Estado-Nacéo, que
pretende homogeneizar o povo como publico, para utiliza-lo nas grandes
ocasioes.

[...] Homens e terra, irmanados pela arte, ligados pelo espaco comum da
dor e da viva meméria. Um so sussurro condensa mancomunadamente as
oracbes e o pranto, e se mescla com o suave murmirio das arvores
outonais. E o vento do povo e da terra, que presta alento e vida a arte
publica e ao espaco politico.”

y B
Figura 21: Vletnam Veterans Memorlal Maya Lin (1982).
Fonte: http://en.wikipedia.org

% DUQUE, Félix. Arte publico y espacio politico. Madrid: AKAL, 2001, p.166.
% |bid., p.167.
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Através das inUmeras acoes que as pessoas tém que empenhar para se relacionar
com a obra - descer, percorrer, refletir-se, decalcar, depositar - é que se tem a
dimensao da participacao e apropriacao pelo publico. Esse trabalho alcanca seus
objetivos estéticos na cidade contemporanea, instigando e integrando as pessoas
com a obra e 0 espaco circundante, assim como acontecia com os monumentos nas

cidades antigas e as obras site-specific, como sera discutido adiante.
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2 O CONTEXTO URBANO-CULTURAL CAPIXABA

“a memodria se enraiza no concreto, no espaco, no gesto, na imagem, no
objeto. A historia so se liga a continuidades temporais, as evolucdes, e as
relacdes das coisas. A memoria é o absoluto e a histéria o relativo”.

Pierre Nora

O conhecimento artistico dos espacos e reconhecimento do desenho da cidade
facilita a descoberta dos fatos histéricos caracteristicos de cada sitio artistico
especifico. Através dos tempos, o espaco recebe intervencbes que alteram suas
dimensoes, volumetria e estética, estas mudancas afetam as condicoes de sua

recepcao pelos usuarios.

Desde 1889, no livro “A construcao das cidades segundo seus principios artisticos”,
o arquiteto Camillo Sitte chama atencdo para a dimensao estética da cidade, ao
considera-la como uma obra de arte e nao apenas um problema técnico e
higienista. Em analise critica ao projeto urbanistico de Viena daqueles anos,
exemplificado na construcao da Ringstrasse, uma das avenidas mais monumentais
do mundo, formada basicamente por parques e bulevares, Sitte julga a construcao
das cidades apenas como um dos aspectos do conjunto das artes, devendo o
arquiteto pensar no individual (rua, praca) para alcancar a totalidade, a sintese das

artes.

Hoje temos trés sistemas principais de construcao da cidade, o sistema
ortogonal, o sistema radial e o sistema triangular. As variantes resultam
geralmente das combinacdes dos trés métodos. Todos esses sistemas tém
um valor artistico nulo; seu objetivo exclusivo é o de regular a rede viaria;
é, portanto, um objetivo puramente técnico. Uma rede viaria serve
unicamente para o trafego, nao é uma obra de arte, porque nao é
apreendida pelos sentidos e nao pode ser abarcada globalmente, a nao ser
no papel. E por isso que, nas paginas precedentes, nunca discutimos a rede
viaria, nem falando de Atenas ou da antiga Roma, nem de Veneza ou de
Nurembergue. Do ponto de vista artistico, é indiferente. S6 é
artisticamente importante o que pode ser abarcado com o olhar, o que
pode ser visto; logo, cada rua, cada praca.”

O modelo culturalista reivindicado na teoria de Sitte surge em oposicao ao

progressista, de principios racionais e abstratos, que nao poderia gerar qualquer

% SITTE, Camillo apud ROSSI, Aldo. A arquitetura da cidade. Sao Paulo: Martins Fontes, 1995, p.23.
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apreensao estética. Ambos tiveram fundamental importancia na fundacao do
urbanismo como disciplina, porém a tendéncia de privilegiar determinadas areas,
como politica e economia em detrimento do campo estético e social, nao levou
naturalmente ao que hoje conhecemos por cidade? A conciliacao de objetivos
estéticos aos técnicos, a adaptacao dos esquemas de cidades antigas as exigéncias

modernas garantiria outro significado a cidade?

Desta discussao também participou o arquiteto Aldo Rossi quando tratou do valor
artistico das cidades no livro “A Arquitetura da Cidade”, no qual propdés uma
estratégia de “reconhecimento” pelo homem moderno das estruturas permanentes
urbanas - os monumentos - presentes no imaginario coletivo, a fim de minimizar a
auséncia de identidade neste periodo historico. Os monumentos representam
“elementos primarios, pontos de referéncia da dinamica urbana”, permanentes e
persistentes, o que é dado por seu “valor constitutivo, pela historia e pela arte,
pelo ser e pela meméria”.”® Para ele, a cidade é vista como artefato e os
monumentos como vontade coletiva, assim como para o historiador Giulio Argan,
para quem a cidade nao é apenas “um involucro ou uma concentracao de produtos

artisticos, mas um produto artistico ela mesma”.*

Por cidade nao se deve entender apenas um tracado regular dentro de um
espaco, uma distribuicdo ordenada de funcdes publicas e privadas, um
conjunto de edificios representativos e utilitarios. Tanto quanto o espaco
arquitetonico, com o qual de resto se identifica, o espaco urbano tem os
seus interiores. Sao espaco urbano o pértico da basilica, o patio e as
galerias do palacio publico, o interior da igreja. Também sao espaco
urbano os ambientes das casas particulares; e o retabulo sobre o altar da
igreja, a decoracao do quarto de dormir ou da sala de jantar, até o tipo de
roupa e de adornos com que as pessoas andem, representam seu papel na
dimensao cénica da cidade.'®

Contrario a maneira de pensar a cidade como um todo abstrato, Kevin Lynch ira se
basear na experiéncia individual dos habitantes, como estes definem “A imagem da
cidade” (titulo do livro publicado em 1960). De forma semelhante a Rossi, Lynch
sublinha a importancia dos “pontos marcantes” (elementos originais e/ou

singulares) na orientacao e organizacao espacial das cidades. Esculturas e

% ROSSI, op.cit., p.56.
% ARGAN, op.cit., p.73.
1% ARGAN, op.cit., p.43.
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monumentos relnem caracteristicas formais e simbélicas que os colocam como
elementos marcantes na paisagem urbana, transitando pelo imaginario social. No
interior dos “fixos” de que fala Milton Santos, co-habitam ainda os “fluxos”: as

relacdes sociais e culturais dos habitantes (memoria, tradicoes e manifestacoes).

Ha todo um universo em movimento, em torno e no interior dos elementos
marcantes do imaginario social, que configura a arte enquanto cultura. Entretanto,
na crise que submerge a cidade contemporanea, quando a sociedade perde a
estrutura historica cultural, as obras de arte se transformam em “fragmentos de
um passado nao mais relacionavel ao presente, sao quase ilhas, residuos de um
continente submerso”."”" “A estatua agora esta em tensdo - ndo demarcacdo - com

a cidade”.'®

E nesse contexto de “crise” que o artista publico contemporaneo reivindica a
cidade como seu cenario e opera sobre a premissa do movimento, que transformou
0 espaco urbano em local de circulacao e passagem mais que em lugar de
permanéncia’®. As intervencées site-specific, desde a década de 60, se apropriam
desses lugares mutantes ou aqueles negligenciados pela cidade, buscando uma
maneira de incorporar o exterior da obra, a arquitetura e a paisagem, instauram
uma outra logica do espaco, motivacao compartilhada também com outras
tendéncias da arte contemporanea, como a arte ambiental, a land art e a arte

publica.

Algumas cidades apropriaram-se da arte publica como forma de renovacao urbana,
levantando questionamentos sobre a verdadeira “funcao” da arte. A idéia de
monumentalizacao foi entdo voltada para o marketing, a promocao imobiliaria e o
turismo, como no caso de Barcelona, em funcao do cumprimento da Agenda 21 e
dos Jogos Olimpicos (fig.22). A revitalizacao de parques e insercao de esculturas
por toda cidade contribuiu para inclui-la nos principais circuitos de arte publica

internacional, mas criticos afirmam que nao foi capaz de garantir a apropriacao

%" bid., p.07.

192 BRISSAC, op.cit, p.155.

' SENNETT, Richard. O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade. S&ao
Paulo: Companhia das Letras, 1998, p.14.
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destes espacos e objetos pela comunidade local. De acordo com Otilia Arantes,

estes espacos funcionam “contudo como grandes vitrines publicitarias que

despertam, a sua maneira, o espirito civico, o orgulho nacional, mas nao
99104

obrigatoriamente motivam para a vida publica

Figura 22: A esquerda, Als Europeistes, Federico
Correa, Alfonso Mila, Enric Satuée (1998) e Torre do
arquiteto Santiago Calatrava, Placa d'Europa,
Parque Olimpico de Barcelona; acima, Porta de
Sarria, Emili Armengol (1993).

Fonte: Figura do autor.

Portanto, a seguinte descricao dos antecedentes historicos culturais da cidade de
Vitoria, a partir do século XIX, o estudo do espirito da época, considerando as
praticas e os habitos sociais locais, as influéncias externas (nacionais e
internacionais), o contexto e estrutura urbanos, sera de fundamental importancia
para relacionar passado e presente em busca de caracteristicas como os modos de

producao artistica, os agentes e a receptividade da obra publica.

No contexto urbano, por exemplo, as obras publicas de ampliacao das avenidas da
cidade, realizadas por Jeronimo Monteiro no quatriénio de 1908-1912, ocorreram
em funcao da premissa (relatada pelo mesmo) em facilitar o “movimento” na
capital. Gracas ao calcamento e alargamento de varias ruas e avenidas, foi possivel
o crescimento do niumero de automdveis na capital de 6 para 300 unidades, o que

tornava “mais apreciaveis os passeios, mais facil a vida comercial e o transito em

104 ARANTES, Otilia B. F. O Lugar da Arquitetura depois dos Modernos. Sao Paulo: Edusp, 2000,
p.143.
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geral”'®, além de transformar drasticamente o sitio original. O entendimento da
transformacao da paisagem é essencial, no sentido de relacionar as figuras (obras)
sobre um fundo, antes despoluido de verticalizacao e midiatizacdo, caracteristica

hoje inerente a metrépole contemporanea.

As “categorias” que justifiquem as tendéncias da arte publica na capital foram
instauradas a partir da analise do inventario produzido. A maioria das esculturas
publicas contém caracteristicas de composicao e insercao apoiadas nos preceitos
modernos, por isso deverao em sua analise abranger o espirito da época de sua

realizacao e relaciona-lo com a forma de visualizacao e espacializacao atual.
2.1 ANTECEDENTES E TRANSFORMACAO DA PAISAGEM

A cidade de Vitoria, no final do século XIX, ainda engatinhava em direcao a uma
vida cultural metropolitana, mesmo sendo vizinha do Rio de Janeiro imperial,
cidade que se transformara artisticamente com a vinda da Missao Francesa. Neste
periodo, para solucionar os problemas de falta d’agua na capital capixaba,
desenvolve-se a construcao de chafarizes e fontes, como o da Capixaba que hoje se
encontra parcialmente preservado no sopé do morro da Fonte Grande (fig.23).
Este, mesmo que instalado sob uma premissa mais funcional do que estética, e
totalmente “deslocado” do seu ambito original, atualmente é importante por
guardar caracteristicas artisticas daquele periodo historico. Mesmo que alguns
manifestantes tenham deixado sua opiniao de maneira tao individual, a cidade se

apropriou e incorporou-o como portal de entrada do Parque Gruta da Onca.

15 MONTEIRO, Jeronymo de S. Mensagem de Governo - quatriénio 1908 a 1912. Vitéria, 1913, p.274.
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Figura 23: Chafariz da Capixaba com inscricdo “1828” na parte superior. A direita, beco de
acesso ao Parque Municipal Gruta da Onca.
Fonte: Figura do autor.

No inicio do século XX, com a RepuUblica, a cidade ensaia um importante progresso
no governo de Jeronymo de Souza Monteiro (1908-1912). Seguindo as influéncias
das intervencdes do Barao de Haussman em Paris, de Pereira Passos no Rio de
Janeiro e outros urbanistas precursores, preocupados em solucionar os problemas
provenientes do crescimento da populacao urbana, da falta de higiene
(sanitarismo) e do embelezamento das cidades, Jeronymo Monteiro iniciou a
descaracterizacao do sitio original de Vitoria, tendo como um dos principais

objetivos a melhoria da aparéncia da cidade.

O plano geral de melhoramentos visou nao somente a ampliacao da cidade,
com a creacao de varios bairros e as obras de salubridade, como tambem,
trabalhos de embellezamento e conforto, que viessem dar a cidade o
aspecto compativel com sua belleza natural.'®

Dentre as principais reformas urbanisticas, que constituiram um “relevante servico

de embellezamento a toda circunvizinhanca do Palacio do Governo”'"’

, estiveram a
abertura da ladeira do Palacio e a remodelacao da antiga ladeira do Chafariz, hoje
Nestor Gomes, que trouxeram a instalacao de uma escultura do deus Mercurio, em

referéncia ao comércio e a industria. Desta, em marmore, provavelmente

"% |bid., p.274.
%7 Ibid., p.279.



62

importada da Europa, nao foi encontrado registro artistico em qualquer
documento, a nao ser uma breve citacao na mensagem do governador Jeronymo
Monteiro, de 1913'® (fig.24). Da mesma forma, na época, podem ter sido
encomendadas as quatro estatuas representando as estacoes do ano que decoram a

escadaria do Palacio Anchieta (fig.25 e 26).

&

= FABIO M. TA Ne Agp;

Figura 24: Ao fundo, o Palacio Anchieta, a frente, assinalada em vermelho, na Praca Joao
Climaco, a estatua em homenagem ao deus Mercurio.
Fonte: Figura do autor.

Figuré 25: Figura: Vista da estatua do deus Figura 26: Estatua SImbollzando a
Mercdrio e ao fundo Monumento ao Expedicionario.  primavera na escadaria Barbara Lindenberg.
Fonte: Figura do autor. Fonte: Figura do autor.

'% Uma das esculturas, provavelmente aquela em homenagem a indUstria (devido as alegorias que a
comple, como pecas de engrenagem), se encontra no mesmo local de origem. Da outra, nao foram
encontrados registros.
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Culturalmente as perspectivas foram ampliadas com este governo através da
criacao do Instituto de Belas Artes, em 1910, e do Arquivo Publico Estadual, em
1908. O instituto realizou varios eventos e exposicoes, porém teve curta duracao,
funcionando de 1910 a 1913 apenas. Segundo Almerinda Lopes, outro momento de
ativacao da vida cultural local se deu com a fundacdao do Instituto Historico e
Geografico, em 1916, uma vez que reunia os intelectuais da época'®. Nesse
contexto, no ano de 1917, foi inaugurado o monumento a Domingos Martins, na
Praca Joao Climaco, de autoria do entdao professor da Escola Nacional de Belas

Artes, José Correia de Lima (fig.27).

Figura 27: Monumento a Domingos Martins, em comemoracao
Fonte: Figura do autor.

I
ao centenario de morte do heroi.

A auséncia de compradores e de locais apropriados para exposicao, nao permitia
que os artistas sobrevivessem do trabalho artistico. Os raros eventos, segundo
Almerinda Lopes, ocorriam “em escolas, reparticoes puUblicas e em casas
comerciais, com destaque para pintores de formacao académica vindos do Rio de

Janeiro”™?

. Nesse sentido, houve uma grande aceitacao local pelas pinturas de
paisagens, realizadas por Levino Fanzeres e Homero Massena, por exemplo,

adquiridas por museus e acervos estaduais e municipais e pela elite capixaba.

% LOPES, Almerinda da S. Arte no Espirito Santo do Século XIX a Primeira Republica. Vitéria:
Editora do Autor, 1997, p.21.

"0 | OPES, Almerinda da S. Artes Visuais e pldsticas no Espirito Santo. In: BITTENCOURT, Gabriel
(org.). Espirito Santo: Um painel da nossa histéria. Vitéria: EDIT, 2002, p.58.
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Um novo surto de desenvolvimento e modernizacao urbana aconteceu no periodo
de governo de Florentino Avidos (1924-1928). Devido aos aterros ja em fase de
execucao das obras, a urbanizacdo e embelezamento da capital, a cidade se
resumia a um grande canteiro de obras que se estendia do Porto a Ilha do Principe
(fig.28). Entretanto, varios foram os fatores que levaram a continuidade de certa
morosidade na chegada da estética internacional, estilos e linguagens artisticas
provenientes da Europa e dos EUA, em relacao a outras capitais: falta de eventos
(de locais para realizacao destes), falta de politicas culturais, auséncia de criticos
de arte que fomentassem o debate, etc. Somente no final de 1930 surgem novos
esforcos, especificamente do artista Oséas Leao, fomentador do | Salao Capixaba
de Belas Artes, em 1938. Todavia o evento nao obteve sucesso e desapareceu apos

a segunda edicao.

_— N * ¢ " bt S : : S CAUFES
e k- s e K Y 2 iw {
Figura 28: Avenida Capixaba, atual Jerénimo Monteiro, inaugurada em meados da dec. de 1920.
Fonte: www.vitoria.es.gov.br/baiadevitoria

Nesse momento, com o poder nacional nas maos do ditador Getulio Vargas, houve a
mudanca do papel do Estado que passou a regulamentar os interesses coletivos.
Localmente, o interventor federal no estado, Joao Punaro Bley (1930-1943),
edificou escolas, hospitais, presidios e quartéis; construiu estradas, como a Estrada
do Contorno, que ligava o interior municipal ao nlcleo central e circundava toda a

ilha; desapropriou areas e aterrou mangues em funcao dos planos urbanisticos;
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modernizou e concluiu obras no porto; e proveu a cidade de equipamentos e
mobiliario, como o Reldgio da Praca Oito de Setembro (fig.29). Tal reconstrucao,
pela necessidade de uma nova imagem que refletisse o progresso e futuro, pode ser
notada mais claramente na transformacao da arquitetura eclética. A partir de
entdo, houve a eliminacao dos ornamentos e simplificacao formal, e surgiu a
iniciativa em prol da inovacao técnica (do concreto armado), além disso,
constatou-se o crescimento da construcao civil e mudancas na legislacao,

possibilitando a verticalizacao do centro da cidade.

Figura 29: Reldgio da Praca Oito de Setembro no ano de sua inauguracao - 1942.
Fonte: Figura do autor.

Nos anos de governo de Carlos Fernando Monteiro Lindenberg (1947-1951) e Jones
dos Santos Neves (1951-1955) varias encomendas de esculturas e painéis artisticos
foram realizadas (fig.30), pode-se inferir que isso se deve ao impulso dado pela
construcao do Ministério da Educacao e Saude no Rio de Janeiro sob o mote da
“integracao das artes”. Em 1952, houve a criacao da Escola de Belas Artes do
Espirito Santo, entretanto mantendo ainda um pensamento tradicional, dentro dos

moldes neoclassicos e romanticos.



Figura 30: Do mesmo periodo (195i) sao as escultura
Ernestina Pessoa, a esquerda, e ao soldado expedicionario, a direita.
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Mas, enquanto as artes plasticas continuavam a mirar-se no espelho do
passado, o processo de modernizacao e atualizacao estética encontraria na
arquitetura o seu principal vetor. O espirito empreendedor de governantes
como Carlos Lindenberg e Jones dos Santos Neves se fara notar até mesmo
na ousadia da concep¢ao estética, ao atrairem para Vitoria, na década de
1950, arquitetos sintonizados com as idéias modernistas, como Elio Vianna,
Marcelo Vivacqua, Maria do Carmo Schwab (capixaba formada pela Escola
Nacional). Encomendas de projetos foram feitas também a outros
profissionais ja conhecidos, entre eles Ary Garcia Roza (1911-1999) e
Francisco Bolonha (paraense).""

LB :]'.':f- 3

as em homenagem a professora publica - D.

Fonte: Figura do autor.

Na década de 1960, os principais vetores de impulsao da cultura capixaba foram,

segundo Almerinda Lopes, “a reestruturacao da Escola de Belas Artes, a partir de

sua federalizacao, em 1961, e a criacao do Museu de Arte Moderna, em 1965, em

plena ditadura militar”''2. Nesse periodo, os valores passaram a ser difundidos pela

universidade e pelos meios de comunicacdo, e varios artistas capixabas radicados

no Rio de Janeiro e em Sao Paulo retornaram a Vitéria, como Mauricio Salgueiro e

Raphael Samu, respectivamente.

Difundem aqui novidades no que se referem a suportes, materiais, técnicas
e linguagens contemporaneas e propéem uma maior articulacdo entre
pensar e o fazer arte, isto €, entre teoria e pratica, além de estimularem
os alunos a ampliarem o universo individual de referéncias e de informacéo
estética, por meio de leituras, oficinas, visitas a exposicoes, a museus e a
Bienal de Sao Paulo.'"

" Ibid., p.75.
"2 |bid., p.77.
"3 |bid., p.78.
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Exemplos dessa mudanca de visao estética, que se estendeu até a década de 1970,
foram as encomendas de obras com linguagem abstracionista provenientes do
poder publico, como os monumentos a Evolucao da Cidade de Vitdria (fig.31),
solicitado pelo prefeito Setembrino Idwaldo Netto Pellissari (1967-1970) e o
monumento a Mae (fig.32), solicitado por Chriségono Teixeira da Cruz (1971-1975),

ambos de autoria de Mauricio Salgueiro.

Figura 31: Monumento a Evolucado da Cidade de Figura 32: Monumento a Mae, Praca
Vitoria, proximo a Praca Costa Pereira. Costa Pereira.
Fonte: Figura do autor. Fonte: Figura do autor.

Desde a década de 1980 em diante, a Universidade Federal foi a responsavel por
formar e estimular a producao artistica, sendo que nos ultimos anos foram abertos
dois museus e um espaco cultural na cidade, o Museu Ferroviario Vale do Rio Doce
e o Museu de Arte do Espirito Santo, e a Casa Porto das Artes Plasticas. Desde
entao, de acordo com Almerinda Lopes, alguns poucos artistas capixabas
conseguem o reconhecimento e insercao de sua producao no eixo hegeménico Rio

de Janeiro - Sao Paulo'.

Ainda sao muito acanhados os investimentos em politicas, pesquisas e producoes
artisticas e culturais no estado, porém um novo e importante projeto vem sendo

vislumbrado pela Secretaria de Cultura do Estado. O Cais das Artes, um complexo

"3 |bid., p.79.
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cultural projetado pelo renomado arquiteto de origem capixaba Paulo Mendes da

Rocha, que sera construido as margens da baia de Vitoria, exemplifica claramente

as boas expectativas do momento artistico em que vive a cidade.

2.2 LEVANTAMENTO DE OBRAS EM LOCAIS PUBLICOS

O levantamento a seguir relacionou um total de 85 obras situadas em locais

publicos na cidade. Destes, 33 sao bustos, 13 estatuas, 05 obeliscos, 04 torres, 25

esculturas, 03 fontes/chafarizes, 01 esfinge e 01 concha acUstica. Ja os painéis

foram catalogados em torno de 07 unidades, observando que o levantamento se

deu apenas em edificios publicos e institucionais.

ITEM

IMAGEM

OBRA e CARACTERISTICAS

TITULO:
A Henrique Moscoso

LOCAL:
Parque Moscoso

DATA:
1891 (inaugurado o monumento primitivo)
1910 (colocado o busto)

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Iniciativa do governo de Jeronimo Monteiro;
inaugurado na criacao do parque; homenagem ao
administrador (presidente da provincia em 1888) que
iniciou o saneamento de Vitéria (maior parte do
aterro do Campinho).
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TITULO:
As Quatro Estacoes

LOCAL:
Escadaria Barbara Lindenberg

DATA:
1908-1912

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:

Governo Jerénimo Monteiro; escadaria construida
pelo engenheiro Justin Norbert e decorada com
estatuas representando as quatro estagdes do ano.

TITULO:
Chafariz do Parque Moscoso

LOCAL:
Parque Moscoso

DATA:
1912

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Chafariz

OBSERVACOES:
Inauguracao do parque; homenagem a Jerénimo
Monteiro (1908-1912); localizado no centro do lago.

TITULO:
Chafariz da Capixaba

LOCAL:
Parque Municipal da Gruta da Onca

DATA:
1828 (inscricao)

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Fonte

OBSERVACOES:

TITULO:
Fonte do Carmo

LOCAL:
Igreja do Carmo

DATA:
?

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Fonte

OBSERVACOES:
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TITULO:
Concha Acustica

LOCAL:
Parque Moscoso

DATA:
?

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Concha Acustica

OBSERVACOES:

TITULO:
A Domingos Martins

LOCAL:
Praca Dr. Joao Climaco

DATA:
1917

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Revolucionario homenageado amparado pela
liberdade; patrono do IHGES.

TITULO:
Ao Comércio e a IndUstria

LOCAL:
Rua Cleto Nunes

DATA:
1928

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:
Governo Jerénimo Monteiro.

TITULO:
Aos Feitos dos Padres Franciscanos

LOCAL:
Igreja de Sao Francisco

DATA:
1924-1928

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Torre

OBSERVACOES:

Estatua de Nossa Senhora da Conceicao;
administracdo do prefeito Otavio indio do Brasil
Peixoto; para guarda dos ossos encontrados nas
ruinas do Convento de Sao Francisco.
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TITULO:
?
LOCAL:
Teatro Carlos Gomes
DATA:
1927
10. ;t\UTOR.
CATEGORIA:
Estatua
OBSERVACOES:
Projeto do teatro de André Carloni; governo
Florentino Avidos; afrescos e clpula pintados por
Homero Massena.
TITULO:
A Muniz Freire
LOCAL:
Praca Costa Pereira
DATA:
1928
11. AUTOR:
?
CATEGORIA:
Busto
OBSERVACOES:
Iniciativa particular; homenageado foi jurista,
senador, deputado e governador.
TITULO:
A Florentino Avidos
LOCAL:
Praca Costa Pereira
DATA:
1928
AUTOR:
12. Busto
CATEGORIA:
Iniciativa do povo; inaugurado no Gltimo dia de seu
governo (1924-1928); homenageado reconstruiu em
bases modernas a capital.
OBSERVACOES:
TITULO:
Ao Trabalho
LOCAL:
Praca Ubaldo Ramalhete Maia
DATA:
?
13. 7AUTOR.
CATEGORIA:
Estatua
OBSERVACOES:

Figura de um trabalhador talhando uma rocha com
um martelo na mao direita (roubado) e um piquete
na mao esquerda.
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14.

TITULO:
A Vasco Fernandes Coutinho

LOCAL:
Avenida Nossa Senhora dos Navegantes

DATA:
1935

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Obelisco

OBSERVACOES:

Nas placas, cenas do desembarque do 1° donatario da
capitania; iniciativa e oferta da familia Oliveira
Santos.

15.

N&o disponivel

TITULO:
A Duque de Caxias

LOCAL:
Quartel da Policia Militar

DATA:
1938

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Obelisco

OBSERVACOES:
Iniciativa estadual; homenagem ao exército nacional
homenageado defensor do império.

16.

TITULO:
A Joao Punaro Bley

LOCAL:
Associacao dos Funcionarios Publicos

DATA:
1938

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Iniciativa oficial; homenageado governador (1930-
1945).

17.

TITULO:
A Getulio Vagas

LOCAL:
Praca Francisco Teixeira da Cruz

DATA:
1942

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Iniciativa particular; homenagem de grupo de
criancas da Juventude Brasileira; homenageado
presidente da republica (1930-1945).
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18.

TITULO:
Reldgio da Praca Oito

LOCAL:
Praca Oito de Setembro

DATA:
1942

AUTOR:
Joao Ricardo Hermamm Schorling (construtor) ou
comprado por Moacyr Avidos

CATEGORIA:
Torre

OBSERVACOES:

Patrimonio historico-cultural do estado; substituiu
obelisco da colonizacédo do solo espirito-santense; 16
metros de altura; originalmente em tijolo dobrado
revestida em cimento granulado; em 1972 revestida
em marmore branco e rosa

19.

TITULO:
A Ruy Barbosa

LOCAL:
Tribunal de Justica Estadual (interior)

DATA:
1946

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Inaugurado pelo Des. Danton Bastos; homenageado
foi advogado, jornalista, politico, fundador da
academia de letras.

20.

TITULO:
Ao Dr. Augusto Aguiar Sales

LOCAL:
Clube de Regatas Saldanha da Gama (interior)

DATA:
1948

AUTOR:
Gyrkawitz (hingaro)

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Iniciativa particular; culto a Justica e Gratidao;
homenageado foi dirigente do clube.

21.

TITULO:
A Wilson Freitas

LOCAL:
Clube de Regatas Saldanha da Gama (interior)

DATA:
1948

AUTOR:
Gyrkawitz (hingaro)

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Iniciativa particular; homenageado foi renomado
atleta capixaba (remador).
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22.

TITULO:
A Jerénimo Monteiro

LOCAL:
Praca Costa Pereira

DATA:
1950

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Homenagem da Juventude Capixaba; modernizador
da capital; presidente do estado (1908-1912).

23.

TITULO:
Ao Cel. Antenor Guimaraes

LOCAL:
Praca Francisco Teixeira da Cruz

DATA:
1951

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Homenagem do povo e governo do estado;
homenageado comerciante local e exportador de
café.

24,

TITULO:
Ao Expedicionario

LOCAL:
Praca Joao Climaco

DATA:
1951

AUTOR:
Leonardo Lima

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:

Homenagem aos capixabas integrantes da F.E.B.
mortos na Italia (1944-1945); soldado atingido por
bala prestes a tombar; inscricao dos nomes dos
soldados; governo Jones Santos Neves.

25.

TITULO:
A Professora Plblica (Prof®. Ernestina Pessoa)

LOCAL:
CMEI Ernestina Pessoa (Parque Moscoso)

DATA:
1951

AUTOR:
Carlo Crepaz

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:

Tamanho natural; iniciativa do antigo aluno
governador Jones Santos Neves; homenageada
mestra de varios destaques capixabas.
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26.

TITULO:
?

LOCAL:
CMEI Ernestina Pessoa (Parque Moscoso)

DATA:
1952

AUTOR:
Anisio Medeiros

CATEGORIA:
Painel

OBSERVACOES:

Prédio tombado pelo patrimonio historico estadual
na década de 50, construido no governo Jones dos
Santos Neves.

27.

TITULO:
Ao Almirante Saldanha da Gama

LOCAL:
Clube de Regatas Saldanha da Gama

DATA:
1952

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Diretor da Escola Naval, participou da Guerra do
Paraguai, da Revolta da Armada, da luta contra a
Republica.

28.

TITULO:
A Manoel Pinto Ribeiro Pereira de Sampaio

LOCAL:
Tribunal de Justica Estadual (interior)

DATA:
?

AUTOR:
1954

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Homenageado foi ministro, presidente do Supremo
Tribunal Federal; iniciativa do Des. Euripedes
Queiros do Valle em comemoracao ao 63° aniversario
do Tribunal.

29.

TITULO:
A Joao Fotunato Ramos

LOCAL:
Tribunal de Justica Estadual (interior)

DATA:
1954

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Homenageado foi jurista, professor e poliglota;
iniciativa do Des. Euripedes Queiros do Valle em
comemoracao ao 63° aniversario do Tribunal.
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30.

TITULO:
A José de Mello Carvalho Muniz Freire

LOCAL:
Tribunal de Justica Estadual (interior)

DATA:
1954

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Homenageado foi jurista, senador, deputado e
governador; iniciativa do Des. Euripedes Queiros do
Valle em comemoracéo ao 63° aniversario do
Tribunal.

31.

TITULO:
Ao Des. Afonso Claudio de Freitas Roza

LOCAL:
Tribunal de Justica Estadual (interior)

DATA:
1954

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Homenageado foi jurista, magistrado, escritor,
historiador e professor; iniciativa do Des. Euripedes
Queiros do Valle em comemoracao ao 63° aniversario
do Tribunal.

32.

TITULO:
A Getulio Vargas

LOCAL:
Praca Getulio Vargas

DATA:
1951-1955

AUTOR:
Leonardo Lima

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:

1,60 metros de altura; homenageado foi presidente
da Republica por quinze anos (1930-1945); politica

de massas, populista; governo Jones Santos Neves.

33.

N&o disponivel

TITULO:
?

LOCAL:
Secretaria da Fazenda

DATA:
1955

AUTOR:
Roberto Burle Marx

CATEGORIA:
Painel

OBSERVACOES:

Dimensées 3,0x8,0m; no hall de entrada do edificio
Aureliano Hoffmann; pintura mural sobre concreto,
técnica témpera a ovo.
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34.

TITULO:
A Sao Pedro

LOCAL:
Hospital Sao Pedro

DATA:
1959

AUTOR:
Carlo Crepaz

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:
Apostolo padroeiro dos pescadores; vestes tipicas da
época e rede de pesca nas costas.

35.

TITULO:
A Afonso Claudio

LOCAL:
Praca Costa Pereira

DATA:
1961

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Homenagem do governo do estado; homenageado foi
jurista, desembargador, escritor, historiador e
professor.

36.

TITULO:
Ao Indio (Arariboia)

LOCAL:
Praca Américo Poli Monjardim

DATA:
1963

AUTOR:
Carlo Crepaz

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:

Tamanho natural; com a inauguracao da Av. Beira
Mar foi retirada, reinstalada pelo prefeito Solon
Borges em 1963, relocada no aterro da Condusa pelo
prefeito Crisdgono Teixeira da Cruz, retornou ao
local original por nova pressao dos populares.

37.

TITULO:
Ao Papa Pio XIl

LOCAL:
Praca Papa Pio Xl (Eugenio Maria Giuseppe Gionanni
Pacelli)

DATA:
1964

AUTOR:
Carlo Crepaz

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:

3 metros de altura; prefeito Solon Borges Marques,
oferecido pelo Banco de Crédito Real de Minas Gerais
SA.
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38.

TITULO:
A Bondade (Dr. Darcy Monteiro)

LOCAL:
Parque Moscoso

DATA:
1966

AUTOR:
Mauricio Salgueiro

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Iniciativa de amigos e moradores em gratidao;
homenageado foi médico.

39.

TITULO:
A Onca

LOCAL:
Parque Municipal da Gruta da Onca

DATA:
1966

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:
Tamanho natural; prefeito Solon Borges Marques;
antiga lenda capixaba.

40.

TITULO:
Ao Dr. Jair Andrade

LOCAL:
Praca Asdrubal Soares

DATA:
1968

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Homenagem da AMES, prefeitura, camara municipal
e assembléia legislativa; homenageado foi prefeito
(1966-1967) e firmou convénio para manutencao e
funcionamento do servico de pronto-socorro da
capital (Santa Casa de Misericordia).

41.

TITULO:
Ao Dr. Afonso Schwab

LOCAL:
Praca Irma Joseph Rozanath

DATA:
1968

AUTOR:
Mauricio Salgueiro

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Homenagem da Associacdo Médica e do povo do
Espirito Santo; deixou vasto acervo cientifico em
livros e trabalhos.
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42.

Nao disponivel

TITULO:
Ao Capitao Joao Antunes Barbosa Brandao

LOCAL:
Quartel da Policia Militar

DATA:
1969

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Governo Christiano Dias Lopes Filho; homenageado
foi militar e funcionario publico; patrono da policia
militar do estado.

43.

TITULO:
A Evolucéo da Cidade de Vitoria

LOCAL:
Av. Jerénimo Monteiro

DATA:
1967-1970

AUTOR:
Mauricio Salgueiro

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

4 arcos simbolizando o crescimento da cidade
durante os 4 séculos de existéncia; apelidado como a
Evolucao da Vida de Athare Castro, politico folclorico
nesta época; prefeito Setembrino Idwaldo Netto
Pelissari.

44,

TITULO:
Ao Dr. Joao dos Santos Neves

LOCAL:
Hospital das Clinicas

DATA:
1970

AUTOR:
Carlo Crepaz

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Homenageado foi médico que prestou servicos a
populacao pobre da cidade.

45.

TITULO:
Ao Deus Asclepios da Medicina

LOCAL:
Hospital das Clinicas

DATA:
1971

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:

Parcialmente destruido; homenagem a Faculdade e
ao Hospital das Clinicas; inaugurada pela 6 turma da
FMUFES, por ocasiao de sua formatura.
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46.

TITULO:
A Mae

LOCAL:
Praca Costa Pereira

DATA:
1972

AUTOR:
Mauricio Salgueiro

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Idealizado dentro de um lago, o arco onde esta presa
uma corrente que segura duas bolas de metal,
ligadas por um tubo, representando a Mae unida ao
seu filho pelo cordao umbilical.

47.

TITULO:
A Jerénimo Monteiro

LOCAL:
Palacio Jeronimo Monteiro (interior)

DATA:
1973

AUTOR:

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Prefeito Chrisogono Teixeira Cruz.

48.

TITULO:
A Santos Dumont

LOCAL:
Parque Moscoso

DATA:
1973

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Homenagem do povo espirito-santense ao Pai da
Aviacao.

49.

TITULO:
Rotary Clube

LOCAL:
Avenida Nossa Senhora da Penha

DATA:
1974-1975

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:
Doado a municipalidade pelo Rotary Clube de Vitoria;
no centro o simbolo do Rotary Internacional.
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50.

TITULO:
A Dr. Ubaldo Ramalhete Maia

LOCAL:
Praca Ubaldo Ramalhete Maia

DATA:
1975

AUTOR:
Carlo Crepaz

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Homenageado foi deputado, jurista e jornalista
fundador da Associacao de Imprensa do Estado.

51.

TITULO:
Prof. Eurycledes de Jesus Zerbini

LOCAL:
Praca Ubaldo Ramalhete Maia

DATA:
1976

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Homenagem da Sociedade Espirito-Santense de
Cardiologia e de seus clientes; homenageado foi pai
da cirurgia cardiaca no Brasil.

52.

TITULO:
?

LOCAL:
UFES

DATA:
1977

AUTOR:
Raphael Samu

CATEGORIA:
Painel

OBSERVACOES:

53.

TITULO:
A Ceciliano Abel de Almeida

LOCAL:
Palacio Jerénimo Monteiro (interior)

DATA:
1978

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Iniciativa municipal; homenageado foi o primeiro
prefeito da cidade (1909), engenheiro, matematico,
gedgrafo, historiador, escritor, professor e
presidente da Academia Espirito-Santense de Letras.
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54.

TITULO:
A Jones dos Santos Neves

LOCAL:
Avenida Mal. Mascarenhas de Morais

DATA:
?

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

Iniciativa do governo ao construir ginasio de mesmo
nome; homenagem prestada pelos Grémios
Estudantis.

55.

TITULO:
A Marcilio Dias

LOCAL:
Clube de Regatas Saldanha da Gama

DATA:
?

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Homenageado marinheiro imperial, heréi na batalha
Naval de Riachuelo.

56.

TITULO:
Ao Dr. Pedro Feu Rosa

LOCAL:
Parque Moscoso

DATA:
1982

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Homenagem do povo capixaba; homenageado foi
médico humanitario, vereador e deputado.

57.

TITULO:
Ao Dr. Hervan Wanderley

LOCAL:
Hospital das Clinicas

DATA:
1983

AUTOR:
Carlo Crepaz

CATEGORIA:
Esfingie

OBSERVACOES:

Homenagem dos amigos, servidores, direcao do
Hospital Universitario Cassiano Antonio de Morais e
direcdo do Centro Biomédico da UFES; homenageado
foi médico, professor e diretor do Hospital das
Clinicas (1952-1967).
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58.

TITULO:
Do Sesquicentenario da Policia Militar do ES

LOCAL:
Avenida Nossa Senhora dos Navegantes

DATA:
1985

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Obelisco

OBSERVACOES:
Agradecimento e homenagem do governo Gerson
Camata e do povo capixaba aos policiais militares.

59.

TITULO:
A Grécia

LOCAL:
Praca da Grécia

DATA:
1986

AUTOR:
lannis Zavoudakis

CATEGORIA:
Obelisco

OBSERVACOES:

Homenagem do consul da Grécia Constatin Vazeos ao
prefeito Hermes Laranja Goncalves em gratidao e
reconhecimento pela inauguracao da Praca da
Grécia.

60.

TITULO:
Vila de Cascais

LOCAL:
Praca de Cascais

DATA:
1987

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Torre

OBSERVACOES:

O castelo simboliza a Vila de Cascais em terras
lusitanas; oferecido pela Camara Municipal de
Cascais, presidente George Dargent, ao prefeito
Hermes Laranja Goncalves.

61.

TITULO:
Ao Ano Internacional da Paz

LOCAL:
Praca dos Namorados

DATA:
1987

AUTOR:
Gregorio Repsold (concepcao) / lannis Zavoudakis

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Homenagem da comunidade BAHAI de Vitéria ao Ano
Internacional da Paz (Hermes L. Gongalves);
simboliza as faces do planeta Terra nos dois
hemisférios.
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62.

TITULO:
Ao Centenario da Abolicao

LOCAL:
Praca da Rodoviaria

DATA:
1988

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Homenagem da prefeitura (Hermes L. Gongalves) as
festividades do Centenario da Abolicdo da
escravatura no Brasil; na composicao uma bigorma,
um piquete e um martelo de operario, agregado a
uma corrente e algema de escravos.

63.

TITULO:
A lemanja

LOCAL:
Pier da Praia de Camburi

DATA:
1988

AUTOR:
lannis Zavoudakis

CATEGORIA:
Estatua

OBSERVACOES:

Homenagem do povo espiritualista do estado e da
Federacao Afro-Brasileira; prefeitura de Hermes L.
Goncalves.

64.

TITULO:
Inaugural das Obras da Ponte Deputado Castello
Mendonca

LOCAL:
Enseada do Sua

DATA:
1978-1989

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Torre

OBSERVACOES:
Entregue no governo de Max de Freitas Mauro.

65.

TITULO:
?

LOCAL:
Palacio da Fonte Grande

DATA:
1989

AUTOR:
Lana Francisco

CATEGORIA:
Painel

OBSERVACOES:
Desenho de Jair Mendes; tombado pelo conselho
estadual de cultura.
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66.

TITULO:
Cruz Reverente (visita do Papa Joao Paulo Il)

LOCAL:
Enseada do Sua

DATA:
1991

AUTOR:
lannis Zavoudakis

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Colaboracao dos empregados da Aracruz Celulose; a
pomba simboliza o Espirito Santo, compondo a
Santissima Trindade; em comemoracao a visita do
Papa Joao Paulo Il ao Espirito Santo, em 1989.

67.

TITULO:
Cruz de Sucata

LOCAL:
Bairro Santo André

DATA:
1991

AUTOR:
moradores

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Feita pelos moradores de Sao Pedro sobre uma rocha
e ofertado pelos pobres deste estado ao Papa Joao
Paulo Il durante sua visita.

68.

TITULO:
A América - 500 Anos de Devastacdo e Saque

LOCAL:
Praca do Imigrante Italiano

DATA:
1992

L{ AUTOR:

Waschington Santana

.| CATEGORIA:

Escultura

S| OBSERVACOES:

washington santana

Material catado na usina de lixo de Vitoria simulando
ocas indigenas para representar a destruicdo das
tribos e a miséria a que o pais esta sujeito; em
homenagem aos 500 anos de colonizacdo da América;
administracao de Vitor Buaiz.

69.

TITULO:
Crescente

LOCAL:
Parque Municipal Horto de Maruipe

DATA:
1995

AUTOR:
Sebastiao Fonseca

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:
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70.

TITULO:
150 Anos da Imigracao Alema (1846-1996)

LOCAL:
Cidade Alta

DATA:
1996

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

“0O povo capixaba se orgulha de ter recebido os
imigrantes alemaes (15 familias catolicas e
luteranas) que com sua historia de fé, comunhao e
partilha, contribuiram para o desenvolvimento do
estado e do pais”.

71.

TITULO:
Ao Heroi da Independéncia do Brasil

LOCAL:
UFES / Biblioteca Central

DATA:
1997

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
Homenagem do povo do Espirito Santo; Governo,
Universidade e Conselho Regional de Odontologia.

72.

TITULO:
A Lei de Deus

LOCAL:
Praca GetUlio Vargas

DATA:
?

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:
Dois painéis em marmore branco, com inscri¢cao dos
Dez Mandamentos Cristaos em placas de bronze.

73.

TITULO:
Dona Domingas (Entardecer)

LOCAL:
Praca Presidente Roosevelt

DATA:
?

AUTOR:
Carlo Crepaz

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Ex-escrava que perambulava pelo Centro com saco
de lenha nas costas. Carlo Crepaz produziu e vendeu
para a Italia mais oito bustos de Dona Domingas.
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74.

TITULO:
?

LOCAL:
Praca Oswaldo Cruz (Goiabeiras)

DATA:
?

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:
Doado pelo Lions Clube de Vitéria.

75.

TITULO:
?

LOCAL:
UFES / Centro de Artes

DATA:
?

AUTOR:
José Carlos Vilar Araljo

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Partiu de um projeto de pesquisa académico;
participacao do engenheiro calculista Carlos Augusto
Nogueira.

76.

TITULO:
Ao Padre José de Anchieta

LOCAL:
SEDU

DATA:
?

AUTOR:
José Carlos Vilar Araljo

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Obra originalmente pensada para a area interna; em
posicao de oracao, referéncia ao Padre José de
Anchieta

77.

TITULO:
?

LOCAL:
Petrobras (Avenida Fernando Ferrari)

DATA:
?

AUTOR:
José Carlos Vilar Araljo

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Representa a idéia de reprodutibilidade da empresa
Xerox nos 3 elementos repetidos e sua multiplicacao
no espelho d’agua original.
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78.

TITULO:
Ao Imigrante Italiano

LOCAL:
Praca da Italia (Avenida Nossa Senhora dos
Navegantes)

DATA:
2000

AUTOR:
Sheila Basilio

CATEGORIA:
Obelisco

OBSERVACOES:

0 marco de 30m de altura é em concreto revestido
com placas de granito, (pedra ornamental comum a
Italia e ao Espirito Santo); os dois obeliscos verticais
inclinados se aproximam até se tocarem suavemente
no topo, mostrando a uniao entre os dois povos.

79.

TITULO:
Semente

LOCAL:
Parque Pedra da Cebola

DATA:
2000

AUTOR:
Irineu Ribeiro

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:
Obra doada pelo artista.

80.

TITULO:
O Beijo

LOCAL:
Parque Pedra da Cebola

DATA:
2001

AUTOR:
Penithéncia

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Inspirada em foto de Ricardo Azoury, representa
Augusto Ruschi; presente da Prefeitura de Santa
Teresa a cidade de Vitoria, nos seus 450 anos.

81.

TITULO:
Estrela Verde

LOCAL:
Largo do Esperanto (Avenida Fernando Ferrari)

DATA:
2004

AUTOR:

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Estrela de cinco pontas, simbolo internacional do
Esperanto, apoiada em coluna de concreto armado
com os seguintes dizeres: “Monumento Simbolo do
Esperanto”. Lei n°. 5749 de 2002.
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82.

TITULO:
?

LOCAL:
Supermercado Wall Mart

DATA:
2005

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

83.

TITULO:
A Comunidade Negra Capixaba / “Guerreiro Zulu”

LOCAL:
Avenida Nossa Senhora dos Navegantes

DATA:
2006

AUTOR:
Irineu Ribeiro

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

Busto de um negro com pescoco alongado que faz
alusao a casaca. Na parte frontal, sete cenas (cana
de acucar, café, mandioca, ruinas de Queimado,
casario do sitio historico de Sao Mateus, banda de
congo e paneleiras de Goiabeiras) esculpidas em alto
relevo, 1x0,60x7m.

84.

TITULO:
?

LOCAL:
Hotel Radisson Vitoria (Bairro Praia do Canto)

DATA:
2006

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

85.

]’ITU LO:
As Paneleiras

LOCAL:
SAM’s Club Supermercado Atacadista

DATA:
2007

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:

“Mulheres que, ha mais de 400 anos, mantém a
tradicao indigena de produzir panelas de barro das
quais extraem o sustento de suas familias,
desenvolvem sua comunidade e reafirmam seus
valores contribuindo assim para afirmacao da
identidade capixaba”.
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86.

TITULO:
Ao Almirante Tamandaré

LOCAL:
Hortomercado

DATA:
2007

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:

“Alte Joaquim Marques Lisboa, Marqués de
Tamandaré, Patrono da Marinha do Brasil. Dezembro
de 2007, Bicentenario de nascimento”.

87.

TITULO:
?

LOCAL:
Praca do Papa

DATA:
2008

AUTOR:
Angela Gomes

CATEGORIA:
Escultura

OBSERVACOES:
Esfera em aco inox, segundo a autora a obra esta
incompleta desde sua instalacao.

88.

TITULO:
Jones Santos Neves

LOCAL:
Ginasio de Esportes Jones Santos Neves

DATA:
2008

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Busto

OBSERVACOES:
“Em sua trepidante e fecunda administracao ele se
lembrou de nos”.

89.

TITULO:
?

LOCAL:
Ginasio de Esportes Jones Santos Neves

DATA:
2008

AUTOR:
Tarcisio Bahia de Andrade (arquiteto)

CATEGORIA:
Painel

OBSERVACOES:
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TITULO:
?

LOCAL:
Escola Irma Maria Horta

DATA:

?
90.

AUTOR:
?

CATEGORIA:
Painel

OBSERVACOES:

TITULO:
?

LOCAL:
Departamento de Imprensa

DATA:
?
91.

AUTOR:
Mariam Rabello

CATEGORIA:
Painel

OBSERVACOES:

Observacoes:

* Imagens retiradas do livro “Catalogo dos monumentos historicos e culturais da
capital” - Willis de Faria.
** Monumentos aprovados em lei, mas ainda nao instalados em Vitoria.
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3 ARTE EM ESPACOS PUBLICOS DE VITORIA

“as coisas “explicam” o ambiente e evidenciam o seu carater”
Christian Norberg-Schulz

Para investigar a arte publica em Vitoéria, o seu estado da arte, sao desenvolvidas
analises de algumas obras, especificamente dos géneros escultura e mural,

"5 selecionadas dentro do extenso levantamento realizado nesta

aleatoriamente
pesquisa. Como instrumento utiliza-se de parametros/categorias pré-estabelecidas,
o qual, além do carater historiografico objetiva-se incidir sobre as obras também o
carater critico, sendo que ambos se complementam, uma vez que mesmo o estudo

de obras do passado nao deve dispensar o seu devir atual.

O primeiro dado da investigacao é o documento “direto”, a obra de arte na sua

116 Segundo Enrico Crispolti, além de

“materializacdo de construcao lingiiistica
configurar-se manifestacao de um pensamento, de uma visao do mundo (natureza
ontologica) e também de juizo sobre a sociedade (natureza socioldgica), ela
representa a personalidade do autor (natureza histoérica e cultural), sua

individualidade, sua poética.

No espaco de determinacao formal que constitui a realidade da linguagem,
considera-se toda esta carga de complexidade, que é dada pela denotacao
contextual, ideoldgica, ontolégica e especificamente nocional visual, como
base da conotacao pessoal, que essa carga transforma, por projeccao da
imaginacdo, num unicum, na sua textualidade visual nova (a obra)."”

A investigacdo da linguagem da obra - andlise formal, isto é, relativa aos dados
“internos” da linguagem como tal, soma-se a analise material, isto €, de dados
“externos”, técnicos e de mercado, baseando-se, por exemplo, em metodologias e

instrumentacdes empregadas.

A partir do carater fisico e lingiistico, a configuracao da contextualidade historica

da obra e do artista também ¢é apoiada pelos documentos “indiretos”. Estes sao

"5 A selecdo se justifica pela reconhecida “natureza lacunar” da histéria. Sendo impossivel
descrever a totalidade, toda descricao se torna seletiva, excludente de alguma forma.
"6 CRISPOLTI, Enrico. Como Estudar a Arte Contempordnea. Lisboa: Editora Estampa, 2004, p.122.
117 :

Ibid., p.91-92.
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encontrados na forma de: escritos dos artistas, da critica (publicacées em geral),

catalogos de exposicoes e documentos burocraticos.

Apesar do fio condutor para a investigacao ser a obra, tanto do passado quanto do
presente, é necessario considerar o alargamento contemporaneo de sua identidade
“em termos de fenomenologia tipoldgica, em relacao ao passado”. Segundo

Crispolti:

Embora se continuem a praticar meios tradicionais (6leo, témpera,
marmore, bronze, etc.), a caracteristica da arte contemporanea é
precisamente a de romper cada vez mais esses meios codificados ou, pelo
menos, de colocar o problema do seu alargamento a novos meios utilizados
e a perspectivas de novas relacoes entre meios diferentes, como em
particular nas Ultimas décadas.""®

No atual momento, a obra nao aparece apenas na tipologia de arquitetura, pintura,
escultura, desenho, etc., ou seja, os meios tradicionais, mas adquire uma dimensao
ambiental, onde o préprio ambiente torna-se obra. Com isso, justifica-se a inclusao
tanto da analise espacial, quanto da analise topoldgica, objetivando abranger a
visualidade contemporanea, na qual reina a fenomenologia dos modos de
comunicacao de massa. Desde o inicio do século XX, a nocao de obra amplia-se no
que tange a percepcao humana, partindo do desenho e do objeto e chegando ao
movimento (cinema), ao ambiente (land art), ao acontecimento (happening) e a

tecnologia (video art).

Nesse sentido, os fatores considerados nas analises das obras sao: sua substancia
material, forma, textura, cor, luminosidade; sua proposta conceitual, tema, autor,
data, género; seu tipo de espectador, posicdo e velocidade de fruicao; sua
localizacao geografica; se estrutura o espaco a sua volta; se propicia orientacao no
espaco (nd, marco, baliza, caminho, borda); se formam identidade ou espirito do
lugar onde estao instaladas; se sao foco interno (centro) e tem funcao de reuniao
dentro do lugar (interno) dado pela concentracao e cercamento ou se permitem a
extensao (do olhar); seu carater coloquial, lirico ou solene; seu efeito sensorial;

suas fronteiras (elementos concretos que definem o espaco); sua ligacao aos

"8 |bid., p.134.
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vizinhos/entorno; sua relacao figura-fundo de assentamento sobre a paisagem; sua
proximidade ao agrupar-se ou formar feixes; suas relacdes topoldgicas (acima,
abaixo, antes, atras, de, em, entre, sob, sobre, para, desde, com); sua posicao de
disjuncao, inclusao ou intersecao (tangencial); se configura moldura (do espaco e

do tempo), percurso (intimo); se é estavel ou deslocado; se é habitado ou solitario.

Numa tentativa de justificar os meios de analise dos murais selecionados, cita-se
Maria Cecilia Franca Lourenco, quando afirma que o mural ja nasce pensado sob
uma situacao especifica de fruicao, luz, “pesquisa as formas, mas também as

»119

condicoes de observacao existentes” 7, diferentemente da pintura tradicional.

Segundo a autora,

O painel é o primo moderno da pintura de cavalete, pois relativiza-se para
preocupar-se com o outro, saindo de sua majestade. Pesquisa as formas,
mas também as condicdes de observacao existentes, de modo a penetrar
no amago de quem o acaricia com o olhar. Interessam também dados como
se o espectador é eventual ou ndo, qual caracteristica etaria, social, além
de levar em conta a velocidade e altura de apreciacdo, bem como se lhe é
possivel a fruicao parada ou em velocidade, ou mesmo em mera passagem.
Enfim, aquele antigo desprezo provocador reflui e namora com a
parceria.'?

Portanto, ao se constatar as mudancas ocorridas na forma de manifestacao da arte
publica em Vitoria ao longo dos tempos, o recorte é instaurado sobre diferentes
linguagens respectivamente dentro do periodo de maior incidéncia das mesmas:
esculturas do periodo republicano, painéis do periodo moderno, esculturas e outras
formas de manifestacdes contemporaneas. Diante da coexisténcia entre arte do
passado e arte contemporanea, tenta-se utilizar as mesmas categorias, adequando

sua aplicacao ao que cada obra solicita.

3.1 UM CENARIO PARA DIFERENTES PERSONAGENS

Num primeiro momento, segundo o critico Clement Greenberg, a escultura “sofreu

como veiculo de expressao em razao de seu apego a tradicao greco-romana

"9 LOURENCO, Maria Cecilia Franca. Operdrios da Modernidade. Sao Paulo: Hucitec / EDUSP, 1995,
p.250.
120 |bid., p.250.
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»121 Nesse contexto, dois homens foram

monolitica, corpdrea, de talhar e modelar
responsaveis pela mudanca no destino da escultura européia: Auguste Rodin e Adolf
Von Hildebrand; segundo Rudolf Wittkower'??. Enquanto o artista francés impactou
o século XIX com suas esculturas, o tedrico alemao “triunfava por suas obras
escritas” que, além de considerar a obra do primeiro uma fraude, influenciara

inclusive o método de historiadores como Wolfflin.

Ao tentar dissolver as formas, instaurando-lhes movimento'?, Rodin foi “o primeiro
escultor a realmente tentar alcancar o nivel da pintura”. Ele surpreendia-se da
forma com que os académicos trabalhavam a vista Unica e o observador estatico.
Os fatores que o transformaram num marco fundamental da modificacao do
monumento publico foram: a técnica inovadora, afim de uma figura que pudesse
ser observada de todos os lados; a reducao do pedestal e a auséncia de ornamento,
0 que aproxima o espectador da obra; e o fato de tratar a tematica de denincia
politica e social nunca antes utilizada no monumento, como em O Pensador
(fig.33).

Figura 33: O Pensador, Rodin.
Fonte: http://www.beneti.com.br

12! FERREIRA, Gloria, MELLO, Cecilia Cotrim de. (org.) Clement Greenberg e o debate critico. Rio de
Janeiro: Funarte Jorge Zahar, 1997. (traducao Maria Luiza X. de A. Borges), p.69.

22 WITTKOWER, Rudolf. Escultura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989, p.244.

2 Como Rodin mesmo disse: “As diferentes partes de uma escultura , quando representadas em
momentos temporais sucessivos, produzem uma ilusGo de movimento real”. (apud WITTKOWER,
op.cit., p.251)
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Um bom nUmero de criticos considera que a transicao para um novo tipo de
escultura s6 acontece com Brancusi. As trés obras intituladas A Mesa do Siléncio, A
Porta do Beijo e A Coluna Interminavel, compéem um dos projetos de escultura
publica mais importantes do século XX, dentro do contexto de surgimento do
cubismo. De acordo com Clement Greenberg, “A nova escultura comeca de fato
com as colagens cubistas de Braque e Picasso, que surgem de uma forma de pintura

que empurra as formas para fora do plano do quadro”'?.

Liberta da massa e da solidez, a escultura encontra um mundo muito mais
amplo diante de si, e se vé em condicoes de dizer tudo o que a pintura ja
nao pode dizer. Originalmente a mais transparente de todas as artes
porque a mais proxima da natureza fisica de seu tema, a escultura desfruta
atualmente da vantagem de ser a arte a que menos adere uma conotacao
de ficcdo ou ilusdo.'”

r o Al

Figura 34: A Coluna Interminavel, Brancusi.
Fonte: http://www.artlex.com

24 FERREIRA, op.cit., p.70.
' |bid., p.71.
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Todavia, pouca é a atencao que se desprende em direcao a elas - as esculturas.
Segundo Greenberg, “Para a maioria de nos, educados como fomos para sé ver
pintura, uma peca de escultura se dissipa muito rapidamente num fundo

7126 Logo, é necessario

indiferenciado, como um objeto ornamental prosaico
acrescentar a componente topoldgica, além da fenomenoldgica, a experiéncia
vivida da subjetividade do espectador, na tentativa de buscar respostas para esse

fendmeno.

Nesse contexto é que as primeiras obras analisadas em Vitéria se inserem: indio,
Entardecer (Dona Domingas) e Getulio Vargas; ainda na tangente do processo de
subversao da escultura monumental. Neste primeiro conjunto de obras, um
elemento constante é o pedestal, proveniente da concepcao classica de
monumento, que determina a visualizacao vertical da obra e garante a unidade dos
aspectos herdicos e/ou dramaticos. Este elemento, que ja sofria alteracoes desde
1930 na Europa, ainda sera muito utilizado nacionalmente. Segundo Fabris, é
inexistente “uma concepcao moderna de escultura no Brasil da primeira metade do
século XX” e a existéncia de uma “concepcao tradicional de escultura, que se abre
a estilizacao, mas nao consegue deixar de lado o referente exterior e a

centralidade da figura humana”'?.

Portanto, as obras a seguir sao exemplos de uma concepcao humanista de
escultura, ainda distante dos aspectos estéticos intrinsecos das possibilidades do
material que, na Europa de Rodin, Brancusi e Picasso, davam vida a novas formas

contemporaneas.

3.1.1 indio

126 |bid., p.72.
'27 FABRIS, op.cit. p.149.
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Figura 35: indio, escultor Carlo Crepaz, Praca Américo Poli Monjardim.
Fonte: Mariela Pimentel.

0L 5 iz il
Figura 36: indio, escultor Carlo Crepaz, Praca Américo Poli Monjardim.
Fonte: Figura do autor.

A escultura revela-se como a representacao tridimensional de uma entidade

simbolica, ou seja, ela € a concretizacao dos sentidos essenciais ao “mundo-da-vida
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cotidiana”, na qual o homem, através de processos cognitivos, a toma como

experiéncia sensivel. Segundo Christian Norberg-Schulz'?®

, “concretizar” no sentido
de nos remeter as coisas concretas da vida cotidiana, em direcao contraria ao
pensamento cientifico do dado abstrato, sua localizacao espacial, por exemplo. A
obra de arte é um objeto fabricado pelo homem, portanto possuidor de

significacoes.

A partir dessa caracteristica de signo da escultura evidencia-se o poder de
simbolizacao concretizado na escultura do “Indio”, de Carlo Crepaz, em Vitoria. O
valor evocativo possibilitado por sua composicao formal € evidente. Além da
tematica bastante inteligivel, representando os primeiros habitantes brasileiros,
um personagem de facil identificacdo do puUblico capixaba e “tupiniquim” de
maneira geral, possui caracteristicas plasticas que parecem irradiar a vida de

dentro da massa tectonica para fora.

Apropriado simbolicamente pelo povo capixaba, foi batizado de “Araribdia” (nome
indigena que significa “Cobra Feroz ou Cobra das Tempestades”) em associacdao ao
chefe indigena da tribo Temiminé. Originario da Ilha de Paranapua, atual Ilha do
Governador, no Rio de Janeiro, residiu no estado do Espirito Santo, na regiao de
Santa Cruz e depois na Serra, onde, em 1562, fundou a Aldeia de Sao Joao, em
Carapina. O chefe Araribdia ficou bastante conhecido pelas expedicoes vitoriosas
junto aos portugueses contra os inimigos franceses e os Tamoios, transformando-se
com isso num herdi nacional. Segundo historiadores: “nao se conheceu em terras

brasileiras, indio mais valente e mais fiel”'?’.

Como “coisa concreta”, parte integrante de um lugar, a escultura, além de sua
identidade intrinseca, coloca-se como formadora de identidade ou espirito do lugar
onde se situa. A escultura pode contribuir para a identificacao deste lugar, ou vice-
versa, quando seu tema se relaciona com os aspectos historicos contidos naquele

espaco. Ha indicios de que a localizacdo do “indio” se deve ao fato de estar

'8 NORBERG-SCHULZ, Christian. O fenémeno do lugar. In: NESBITT, Kate (org.) Uma nova agenda
para a arquitetura: antologia tedrica (1965-1995). Sao Paulo: Cosac Naify, 2006, p.444-459.
129 BORGES, Clério José. Histéria da Serra. 1* Edicdo: 1998 - 2% Edicdo: Setembro/Outubro de 2003.
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protegendo a entrada da Baia contra invasores, e a sociedade se reconhece nesse
discurso. “De fato, nos casos de obras de escultura que sao representacoes
figurativas, a relacdo com o lugar de implantacao € indicativa, direta e
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objetiva”’"", a medida que as obras simbolizam um fato historico ocorrido ou

pertencente aquele lugar.

A relacao da obra de arte com o lugar é totalmente diferente daquela exercida por
qualquer objeto / equipamento urbano de carater funcional / utilitario. A escultura
solicita a experiéncia cultural e historica de seu publico. Em alguns casos, ha a
transicdo de objeto a sujeito artistico. No caso do “Indio”, embora em local pouco
acessivel, o braco estendido em movimento defensivo recebe constantemente dos
habitantes, qualquer tipo de material (galhos, vagens, pedacos de madeira) que
possa substituir o arco e flecha roubados ha algum tempo. Isso evidencia a

apreensao tatil possibilitada pela escultura, ou seja, a empatia popular com a obra.

Em pose intrépida, o “indio” configura o carater do guerreiro admirado como heroéi.
Forte, belo, corajoso e viril, moldado proporcionalmente a escala humana, sua
naturalidade é ainda mais evidenciada pela reduzida altura do pedestal. Mesmo
estando seu bronze bastante “machucado” pelo tempo, o que o torna ainda mais
real e sombrio em determinado periodo do dia (quando a luz do sol nao o atinge),
sob claridade mostra sua feicdo compenetrada e grosseira, e os musculos

tracionados a sombra da tensao iminente de guerra.

As margens da baia de Vitodria, a escultura assenta-se sobre um extenso e alto muro
de contencao de um talude, este revestido de grama verde sempre bem conservada
que serve de fundo para sua figura, e que termina somente entre o Forte Sao Joao
e o Penedo, na linha do horizonte, foco do seu “olhar”. Portanto, o “indio” nao
possui “fronteiras”, elementos concretos que definem o espaco ao seu redor, a nao
ser as fronteiras da paisagem que “consistem no solo, no horizonte e no céu”. A

escultura também nao possui funcao de centro / foco por nao estar encerrada,

30 ESCOBAR, Miriam. Escultura no Espaco Publico em Sdo Paulo. Sao Paulo: Vega, 1998, p.23.
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além de nao possuir vizinhos proximos. Por tais motivos, ela nao assume a funcao

de reuniao, mas ao contrario, permite a extensao do olhar.

Quanto a localizacao geografica, encontra-se instalado na Praca Américo Poli
Monjardim, as margens da movimentada Avenida Marechal Mascarenhas de Morais,
mais conhecida como Avenida Beira Mar (fig.37). Apesar de ser denominada como
“praca”, nao possui caracteristicas que comprovem este uso, qualificando-se mais
como um largo, que, atualmente, serve de estacionamento publico de veiculos, os

quais, de certa forma, rivalizam com a paisagem exuberante e a obra de arte.

Figura 37: Fotografia aérea indicando a localizacdo da escultura indio.
Fonte: http://www.vitoria.es.gov.br

O espaco que contém a escultura é bastante amplo e aberto, principalmente
devido a continuidade do talude e conseqiiente comprimento da linha do muro de
contencao que o acompanha até o horizonte. O tracado viario e a conseqiliente
morfologia da praca impedem que o “indio” se configure como elemento
estruturador do espaco, se caracterizando por um desenho central (classico /
renascentista) ou axial (barroco). Pelo contrario, em relacao ao desenho urbano, é
excéntrico, possui um papel coadjuvante na cenografia urbana, esquivo,

dependendo do sentido de circulacao pedestre ou motor.
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Nesse sentido, devido a sua excentricidade, a obra ndo propicia orientacao dentro
da estrutura espacial, nao é um objeto concreto de identificacao espacial dos
habitantes, como um marco ou um caminho. Entretanto, como um “fixo”, ao seu
redor e no seu interior ha todo um mundo em movimento: pessoas, mercadorias,
relacdes sociais, manifestacoes culturais, para além do simples transito de veiculos
individuais ou coletivos. Além disso, a escultura possui identidade simbélica, uma
forca evocativa de sua memoria, capaz de sustentar a percepcao e a visualizacao
do espaco urbano. Seu funcionamento como referéncia visual reconhecivel pode ser

comprovada pela polémica gerada quando a retiraram do local original.

Os monumentos tradicionalmente encarnam a “alma da cidade”, sao
fatores da memoria coletiva que configuram a sua imagem. Hoje, porém, a
estatua nao serve mais de marco. A trama urbana, desfeita por continuas
obras e transferéncias de populacdo, nao pode mais ser tracada por seus
habitantes. "’

Durante algum tempo se manteve instavel, em constante deslocamento a revelia
pela cidade. Com a inauguracao da Avenida Beira Mar a escultura foi retirada e
levada para o depédsito. Em 1963, ela foi reinstalada pelo entdo prefeito em
exercicio Solon Borges (1963-1968). Anos depois, foi relocada no aterro da Condusa
pelo prefeito Crisogono Teixeira da Cruz (1971-1975) e somente retorna a seu local
de origem por nova pressao dos populares. O compositor Julio Alvarenga criou uma
marcha de Carnaval que descrevia o descontentamento com o fato pelo publico na
época: “Bota o indio no Lugar (Bota o indio no lugar / ele quer tomar banho de
mar. / Bota o indio no lugar / ele é da avenida Beira-Mar...), cantada a exaustao

pelos folides” 2.

Hoje estavel, apesar de nao exercer um “poder de centro”'**, forma uma unidade
na paisagem, nao se dispersando em sua massa. Essa unidade pode
equivocadamente encenar solidao, principalmente se considerado como uma ilha
em meio ao estacionamento de veiculos. Entretanto, sob a visada mais prolongada,

ele mostra-se “habitado” no que tange a relacao reciproca com as pessoas.

31 BRISSAC, op.cit., p.154.

32 VILACA, op.cit., s/p.

133 KNAUSS, Paulo. Escultura Publica em Perspectiva Contempordnea. In: Simposio Internacional de
Artes Visuais. UFES, Vitoria, 2008.
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»134 ha cidade,

0 “indio” ainda pode ser considerado como uma “moldura do tempo
ou seja, ela enquadra tanto um periodo quanto um fato historico importante para
seus habitantes, conforme mencionado anteriormente. Seu lirismo esta em
apoderar-se da paisagem de maneira coloquial, imerso no ritmo das acoes

cotidianas, encenando seu ato despretensiosamente.

O escultor italiano Carlo Crepaz chegou ao Brasil em 1951. Ele ensinou escultura
nas obras assistenciais dos padres pavonianos do bairro Santo Antdnio, local onde
instalou seu atelié (nos fundos da igreja matriz, hoje Basilica de Santo Antonio), e
foi professor da Escola de Belas Artes e da Universidade Federal do estado. Seus
ensinamentos eram baseados no passado, nas quais bustos e imagens sacras eram

traducao da linguagem classica tradicional.

Crepaz sempre foi muito fiel as suas raizes italianas, mantendo seu estilo
imutavel e meticuloso, a procura do belo e da semelhanca natural. Sua
determinacao € tao latente que Crepaz nao consegue a0 menos apreciar
uma obra moderna. Radical ou nao, dentro do estilo que optou ele
consegue ser perfeito.'®®

Desconhece-se em documentos oficiais o registro da data precisa de inauguracao
desta obra, porém, sabe-se que Crepaz produziu muitas outras obras do género na
cidade de Vitoria, mais de cinglienta entre bustos e estatuas, no periodo entre as

décadas de 1960 e 1980, utilizando o bronze como matéria prima.

Figura 38: Carlo Crepaz trabalhando em um dos seus bustos classicos.
Fonte: Arquivo Publico Estadual.

134 .

Ibid., s/p.
135 CRISTINA, Gléria. As artes e suas tendéncias no Estado. In: Revista da Cultura. Vitéria, 1972,
p.46-48.
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Sob a tematica da homenagem étnica ao povo indigena Crepaz propos uma figura
conceituada sob a forma classica, na qual o volume formado por uma figura
masculina € bastante definido e a textura trabalhada coesamente sobre o bronze
escuro, enfatizando os tracos fisionomicos da raca. A escala é humana,

confirmando a naturalidade e proximidade deste com o publico.

3.1.2 Entardecer - Dona Domingas

Fonte: Figura do autor.
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Figura 40: Entardecer, escultor Carlo Crepaz, Praca Presidente Roosevelt.
Fonte: Figura do autor.

A segunda escultura analisada foi intitulada “Entardecer” pelo seu autor, também
o artista Carlo Crepaz. Popularmente chamada de “Dona Domingas”, esta obra
concretiza um fato incomum e divergente daqueles herodicos e/ou imponentes,
caracteristicos dos bronzes deste periodo, em que se fez questao de eternizar e
rememorar politicos, guerreiros e personalidades importantes. Ela surpreende e

encanta por encarnar um cotidiano humilde e triste, e nunca antes homenageado.

Em sua tematica Crepaz aborda a desigualdade social e os modos de vida da
populacao menos favorecida, atribuindo a escultura o seu carater humano. O tema
€ genuinamente transposto na composicao formal da mendiga em trapos. Com a
pobreza e a feilra como caracteristicas plasticas implicitas, a velha senhora
caminha descalca pela cidade, com um saco nas costas e um cajado em punho,
tendo sido representada com o cabelo minuciosamente encaracolado e com a face

intensamente sofrida e rude.

A historia de Dona Domingas no contexto capixaba é desconhecida por grande parte
da populacao. Ela era uma negra, ex-escrava, que vestia preto e era “muito
ranzinza”, segundo o historiador Tatagiba'®. Alguns escritores relatam que ela
descia sempre ao entardecer do dia, do Morro do Pinto, onde morava, para catar

lixo no Centro da cidade e que Crepaz “se apaixona por aquela figura marcante”.

136

TATAGIBA, José. A ilha da nostalgia: crénicas/reportagens de Vitodria. Vitoria (ES): [s.n.], 1999,
p.33.
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Tanto que executa varios bustos de Domingas e os exporta para a Italia, seu pais de

origem.

Além do tema, intrigante também é o local onde “Dona Domingas” esta instalada.
Numa pequena area triangular, Praca Presidente Roosevelt, ao “pé” da escadaria
Barbara Lindenberg, acesso ao Palacio Anchieta, sede do Governo do Estado. Como
“coisa concreta”, fixa, a escultura se integra aquele desenho urbano, mas nao se
coloca como formadora de identidade do lugar, uma vez que o Palacio tem valor
simbdlico muito forte para os capixabas, e, além disso, a impetuosidade e
magnitude de sua escala se sobrepoem ao da escultura e da praca apensada ao seu

contexto.

A relacao desta obra de arte com o lugar é paradoxal. Dona Domingas abre a
possibilidade de uma experiéncia com o publico a medida que, apesar do transito
intenso de pedestres e veiculos no local, seu caminhar é vagaroso e aparenta
participar da confusao do centro nervoso ao seu redor, sendo apenas mais um dos

inUmeros passantes ali presentes diariamente.

Humildemente, mas com uma personalidade caracteristica, “Entardecer” se
configura pelo carater popular. Em uma area ensolarada durante praticamente
todo o dia, “Dona Domingas” recebe luz sobre seu dorso reclinado, deixando
sombreada a sua face ristica. Crepaz ao representar uma figura baixa, moldada a
escala humana e sem pedestal de proporcao consideravel, somente o minimo para
destaca-la do solo, a obra pode ser contemplada por todos os lados, inclusive
tomando como pano de fundo os guindastes coloridos, contrastantes com o bronze,
do porto de Vitoria (fig.41).
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Figura 41: Dona Domingas em primeiro plano e ao fundo o Porto de Vitoria.
Fonte: Figura do autor.

O muro revestido em hera que acompanha a inclinacao da ladeira Nestor Gomes se
configura como um fundo opaco, homogéneo e escuro para a escultura e,
paralelamente, auxilia no direcionamento do olhar para o Palacio Anchieta que se
destaca por si s6 de forma monumental. Este muro serve de fronteira juntamente
com a escadaria, abracando a escultura e definindo, portanto, seu espaco na
cidade. A escultura assume uma funcao de reunido por estar encerrada no centro

da praca e configurar seu foco principal.

A Praca Presidente Roosevelt localiza-se na Avenida Presidente Florentino Avidos,
num dos raros pontos de “respiro” do centro da cidade em que ainda é possivel ter
visdo ampla da baia, ou melhor, do porto. O siléncio e a paz “transmitidos” por
Dona Domingas sao rompidos pelo ruido nessa area em forma de largo que acolhe

um transito diurno constante.



108

Figura 42: Fotografia aérea indicando a localizacao da escultura “Entardecer”.
Fonte: http://www.vitoria.es.gov.br

O espaco que contém a escultura é pequeno e fechado, principalmente devido a
encosta que separa a praca da rua situada em cota superior (rua Nestor Gomes). A
harmoniosa proporcao entre praca e escultura, e entorno e escultura nao inibe as
possibilidades estéticas. Entretanto, a morfologia urbana do entorno, centrada
principalmente no Palacio e em sua escadaria, impede que a escultura configure
centralidade ou axialidade, ordenando o espaco a sua volta. Assim, como acontece
com o “indio”, em relacao ao desenho urbano, é excéntrica, também configurando

um papel coadjuvante na cenografia urbana.

Desse modo, “Dona Domingas” nao orienta espacialmente os passantes. Talvez
devido a sua timida imponéncia, ndao determine eixos visuais aos cidadaos. O
mundo em movimento ao seu redor, na verdade é, na maioria das vezes, de
passagem. Sua presenca é ainda mais subestimada no ambiente urbano pela
reduzida identificacao do publico com seu signo, e a auséncia de memoria acaba

por nao sustentar a percepcao e a visualizacao de sua figura nesse contexto.

Nao se tem informacdes de seu deslocamento pela cidade. Conclui-se que esta

desde sua origem no mesmo local, mas sem poder afirmar que Crepaz a tenha
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idealizado para aquele sitio especifico (fig.43). Entretanto, a unidade da escultura
nao permite que ela se disperse no ambiente, a massa coesa do bronze a torna
estatica e solitaria. Existe algo nesse local que a faz pertencer a ele, ela parece
configurar o espirito daquele lugar desde sua origem, na cidade tradicional, até os

dias atuais, na cidade contemporanea (fig.44).

Figura 43: Fotografia do sitio nas proximidades do Palacio Anchieta, na década de 1950, antes
da demolicdo do sobrado que daria lugar a Praca Presidente Roosevelt.
Fonte: Paulo Bonino.

Figura 44: Fotografia do mesmo sitio no ano 2000.
Fonte: Paulo Bonino.
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Se o “Indio” encena seu ato despretensiosamente na cena urbana, que dird “Dona
Domingas” em seu “percurso diario” pelas ruas da capital. Ela é apenas mais uma

cidada como tantas outras, habitando o mundo-da-vida.

Para Dona Domingas nao havia domingo. Era a semana inteira carregando
um peso maior que a sua propria dor. A velha vagava no vazio das ruas, no
sentido oposto da esperanca. Caminhava lado a lado com o tédio e o
bonde. Um farrapo arrastando farrapos e restos. A igreja de Santo Anténio,
diariamente, recebia em seu canto do corpo magro da velhinha, que ficava
horas aos pés da milagrosa. O andar, tropego; o falar, nenhum; a comida,
escassa; 0 peso enorme. A velha no vacuo, bailando, e a amargura dos que
escarneciam de sua travessia. Mas, no fim da longinqua estrada, era
reconhecida pelos cdes que ladravam, lamuriando tamanha dor."’

O autor desta escultura é também o artista italiano Carlo Crepaz. Utilizando o
bronze como matéria prima, detalha a textura da vestimenta a fim de tornar real
seu movimento com a passada, assim como os detalhes do cabelo e face sao quase
reais. Para ser apreendido de forma apropriada, deve-se respeitar o campo de
forcas do objeto, mantendo-se a distancia conveniente, e ndo sé o volume e a

altura de “Dona Domingas” determinam esse alcance, mas também seu aspecto.

3.1.3 Getulio Vargas

37 FARIA, Willis. Catdlogo dos monumentos histdricos e culturais da capital. Vitéria: Lei Rubem
Braga, 1992, p.105.
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Figura 45: GetUlio Vargas, escultor Leonardo Lima, Praca Getulio Vargas.
Fonte: Figura do autor.

O préximo monumento se configura como a projecao do regime republicano sobre o
espaco urbano capixaba. O Monumento a Getulio Vargas é a materializacao de um
tempo de ideologia politica e social brasileira em que a producao escultérica

atendeu a numerosa demanda oficial de homenagens civicas as celebridades.

A estatua de Getulio Vargas foi encomendada e inaugurada durante o Governo de
Jones dos Santos Neves (1951-1955), sob a premissa de homenagear o entao
presidente do pais, que governou controvertidamente (entre o ditatorialismo e o
populismo) durante 15 anos a nacao, ficando conhecido pelas suas medidas

controladoras, porém muitas vezes benéficas aos trabalhadores.

A concretizacao em Vitoria deste simbolo de influéncia nacional se deu através do
trabalho do escultor Leonardo Lima. Como exemplo desta unidade ideologica pode-
se citar a inauguracdao do monumento de mesmo tema, também executado por

Leonardo Lima, em 1957, na cidade de Volta Redonda e inUmeras homenagens ao
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politico em outras cidades como: Nova Friburgo, Rio de Janeiro, Curitiba, Sao

Leopoldo, Sao Joao Del Rei, etc.

O valor evocativo é imediato quando se analisa sua composicao formal: a figura
masculina de pé, vestindo terno, que apdia a mao atras das costas; compdem a
pose caracteristica de Getllio. Embora o gesto seja caracteristico deste politico,
muitas pessoas nao reconhecem sua importancia historia. A tematica e as
caracteristicas plasticas, para o publico disperso, acabam por representar apenas
mais um politico na cena urbana, em meio a tantos bustos de homenageados. Além
disso, como as placas em bronze indicativas da obra sao freqientemente roubadas,
fica ainda mais dificil essa identificacao. Conforme deducao de Jacques
Ranciére™®, a obra esta ali para ser partilhada esteticamente e sensivelmente, de

acordo com as competéncias e incompeténcias de cada um.

Pode-se observar ainda que a interacao do publico com esta obra é bem menor, ou
mais respeitosa, se comparada com as duas esculturas analisadas anteriormente,
uma vez que Getulio Vargas nao recebeu até hoje nenhum tipo de apelido do
publico, como por exemplo, o ocorrido com a “Dona Domingas” e o “Araribdia”.
Talvez isso esteja relacionado a solenidade a que se propde a escultura, elaborada
sobre alto pedestal e
pela pose rija do
presidente. Entretanto,
a figura 46 mostra que o
publico tenta completar

a frase inscrita em sua

base com letras feitas : ¥ ; 80
) . . Figura 46: Inscricao completada com palitos pelo publico.
de diferentes materiais Fonte: Mariela Pimentel.

(nesse caso, palitos de picolé), e com o dedo (ao tracar movimentos no ar), logo,

transformando a escultura em sujeito artistico através de sua apreensao tatil.

138 RANCIERE, Jacques. Politica da arte. In: Sao Paulo S.A. praticas estéticas, sociais e politicas em
debate. Traducao de Ménica Costa Netto. Sao Paulo, abril de 2005.
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A pose imponente de Getulio configura o carater do discurso politico, que embora
controlador fosse admirado pelo seu povo. Nesse periodo, as cidades se
transformavam em salas de aula para a pedagogia positivista. A didatica era ainda
mais incisiva quando a escultura se colocava num local hierarquizado, como no
caso desta em Vitoria que possui 3 metros de altura de base e mais 1,60 metros de
altura da estatua. Tao alto que as vezes impossibilita maior proximidade e
consequente visualizacao dos detalhes de sua composicao. Uma vez que a
contemplacao de baixo é dificultada pela irradiacao solar, em determinados
periodos do dia, é necessario manter a distancia apropriada para sua correta

apreciacao.

Os atributos intrinsecos desta figura politica colocam-na como formadora de
identidade ou espirito do lugar onde se situa? Pode ser que isso tenha ocorrido nas
primeiras décadas apoOs sua inauguracao, quando Vitoria vislumbrava um futuro
promissor, dentro de uma doutrina positivista seguida por seus governantes. A
posicao da estatua voltada para a baia / porto (fig.47), parecia nao somente avistar
/ incentivar, mas também registrar o desenvolvimento da cidade, desde entao
iniciado por Jones dos Santos Neves, que, nos anos de sua gestao, promoveu a
construcao de ferrovia e estradas, favoreceu a instalacao de indlstrias, dentre

outras obras que impulsionaram o crescimento da capital.

Figura 47: Estatua de Getulio Vargas voltada para a Baia de Vitoria.
Fonte: Figura do autor.
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Hoje, ao contrario daquela época de projecdes, a cidade encontra-se consolidada,
o discurso anterior foi superado, e a escultura apenas contribui para a identificacao
da praca de mesmo nome, e/ou vice-versa, o nome da praca indica quem € a
figura. Os atributos de Getllio nao possuem mais relacao com o lugar, somente o

seu nome estabelece tal vinculo.

A propria posicao centralizada no espaco quadrangular da praca, antes desértica,
hoje se vé urbanizada, povoada, e tem como fronteiras os altos edificios que
funcionam como fundo para sua figura. “Quase todo o cenario arquitetonico

constitui uma constelacao altamente complexa de sistemas espaciais”'

, oS quais
o0 monumento, por exemplo, pode estar subordinado, coordenado, tangenciado,
atravessado, ou rodeado, como é o caso de “Getllio Vargas”, resultando em

diferentes enquadramentos.

Por nunca ter sido deslocada de seu local de origem pode ser considerada uma obra
estavel, permanente, no entanto é interessante observar a modificacdo da
paisagem no entorno do monumento, como a cidade se desenvolveu apos sua
instalacao, ou melhor, essa nova paisagem acaba por reafirmar a estabilidade da

obra de arte.

A escultura foi erigida em um local desabitado, no antigo “Aterro da Esplanada
Capixaba”, em 1951 (fig.48), e, portanto, exclusive nos dias de competicoes de
remo e outros eventos que aconteciam na baia (fig.49) e no dia de sua
inauguracao, quando os moradores foram convidados em massa para comparecer ao
evento (fig.50), permaneceu solitaria até que a cidade se apropriasse daquele
espaco. Entretanto, mesmo com o centro econdmico da capital sendo estruturado
naquela regidao, com a chegada da arquitetura dos “arranha-céus” de escritorios e o
aumento da movimentacao de pessoas que o centro de negocios gerou, o
monumento continuou solitario, sem vinculos com a cidade contemporanea
(fig.51).

3% ARNHEIM, Rudolf. A dindmica da forma arquitectonica. Lisboa: Presenca, 1988, p.21.
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Figura 48: Praca Getulio Vargas ja urbanizada, assinalada em vermelho, no antigo aterro
da Capixaba.
Fonte: Instituto Jones dos Santos Neves.

Figura 49: Evento acontecendo as margens da baia de Vitéria. A direita, Praca Getilio
Vargas com o monumento assinalado em vermelho.
Fonte: Instituto Jones dos Santos Neves.
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Figura 50: Estatua de Getllio Vargas no dia de sua inauguracao, década de 1950.
Fonte: Instituto Jones dos Santos Neves.

Figura 51: Fotografia atual da estatua e entorno construido.
Fonte: Figura do autor.

Apesar de sua centralidade, do contorno formado pelo skyline dos edificios, do
fechamento produzido pelas arvores densas e escuras as suas costas, do
enquadramento advindo das duas palmeiras verticais, da simetria sugerida pelo

paisagismo, a escultura parece abrir-se para sua frente, para onde “olha” o mar.
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Com isso, a obra também nos estimula a ultrapassar essas fronteiras e estender o

olhar.

A extensa Praca Getulio Vargas, de formato em “L”, esta inserida entre duas
importantes avenidas do Centro da capital: Marechal Mascarenhas de Morais e
Princesa Isabel. O espaco que contém a escultura €, portanto, bastante amplo e
aberto, apesar da mesma ser dividida paisagisticamente em duas partes: na area
maior e mais proxima da Beira-Mar encontra-se “Getllio Vargas”, e, na outra

extremidade de area menor o monumento “A Lei de Deus”.

Figura 52: Fotografia aérea indicando a localizacdo da escultura de Getulio Vargas.
Fonte: http://www.vitoria.es.gov.br

A estatua de Getulio se configura como um elemento estruturador deste espaco, se
observada a axialidade dos caminhos sinuosos que se direcionam para o
monumento. Entretanto, ha uma heterogeneidade dos canteiros em formas
organicas irregulares, onde a vegetacao € diversa em cada um deles, fazendo com
que a visualizacao da estatua nao seja tao clara, limpa, ao contrario do que
acontece do outro lado da praca, em que a maior visualidade do monumento “A Lei

de Deus” € estimulada pelo desenho geométrico do piso, o paisagismo de
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dimensoes reduzidas, além da escala (metragem quadrada) da praca e da propria

obra que a coloca na altura da visao.

As analises de Lynch mostram que quanto mais ordenada € a estrutura
espacial objetivamente dada, tanto mais se harmonizam as imagens que as
pessoas formam do cenario. Quanto ambigua a estrutura, mais a imagem
resultante depende do ponto em que o observador calha deter a sua
atencao, do grau de familiaridade com as suas diversas seccoes, e assim
por diante.'®

Nesse sentido, mesmo com a axialidade dos percursos contando a seu favor e as
palmeiras imperiais funcionando como moldura para a estatua, a obra nao propicia
orientacao dentro da estrutura espacial, nao funciona como um marco. Apesar
disso, “Getllio Vargas” emana sua vida politica de dentro do bronze e com ela uma
carga de memoria e sentimentos é evocada nos habitantes que ali transitam, e isso

€ 0 que a sustenta, desde sua origem, naquele local do espaco urbano.

O monumento a Getulio Vargas compde uma unidade formal na paisagem, por
configurar uma figura soélida e coesa, porém sobre uma composicao desunida de
praca. Esta nao é fechada, tem dimensdes vastas e as proporcées dos elementos
que a rodeiam sao heterogéneas, o que torna impossivel resultar uma impressao de
unidade. E, segundo Arnheim: “A desproporcao da escala destréi todas as

possibilidades estéticas”'.

Mesmo tendo perdido sua relacao inicial com o lugar, “Getllio Vargas” emoldura
um periodo histérico de importante desenvolvimento para os brasileiros.
Especificamente para os capixabas, o monumento tem ligacao direta com as obras
do governador Jones Santos Neves e sua “marcha rumo ao crescimento economico”

e traz memorias positivas das obras que beneficiaram toda populacao.

Poucas sao as informacoes sobre o autor deste monumento, Leonardo Lima. Sabe-
se que no mesmo periodo projetou outra estatua de Getulio Vargas para a cidade

de Volta Redonda. Seu projeto foi alterado pelo escultor Hildegardo Leao Velloso,

0 |bid., p.21.
! Ibid., p.21.
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entdo responsavel pela execucao da obra, “ja que Getullio Vargas sugeriu a estatua
sentada e nao de pé, como foi realizado”. Este monumento foi inaugurado em 1957
e, por articular “os diversos agentes constituidores da identidade da cidade do aco,
no seu fazer historico e simbolico”, “O Monumento da Praca Brasil, foi apontado
pela populacdo envolvida nesse processo como o mais significativo da histéria de

Volta Redonda”'*.

Outro relato de obra produzida por Leonardo Lima e dada como desaparecida apos
sua retirada em funcao de reformas é um busto do aviador Santos Dumont,
construido em 1959, que se encontrava no patio externo do Aeroporto Cunha

Machado, em Sao Luis, Maranhao.

Os registros da data de inauguracao da obra capixaba também sao escassos. Pode-
se afirmar apenas que deve fazer parte da série de inauguracées promovidas por
Santos Neves, no ano de 1951, na ocasiao das comemoracdes dos quatrocentos anos
de Vitoria, que inclusive “recebe a presenca do presidente Vargas no més de

setembro”'®.

Sob a tematica da homenagem civica cultua, assim como as demais obras
analisadas neste capitulo, o padrao tradicional de escultura académica, nos quais
volumes opacos e solenes se colocam sobre pedestais a representar. Os elementos
constitutivos (conceito, material, técnica e estrutura) sao os mesmos, apoiados

sobre a tradicao do monumento - signo a ser cultuado.

3.2 INTEGRACAO DAS ARTES MODERNAS

3.2.1 Catedral medieval: obra de arte total

42 prefeitura de Volta Redonda. Construcdo de uma cidade moderna: narrativas sobre a construc@o
da  modernidade local - Praca  Brasil e seu  entorno. Disponivel  em:
http://www.portalvr.com/cultural/museu/slideshow/praca/index.php. Acesso em: julho de 2008.
3 FREITAS, José Francisco Bernardino. Os relatérios e mensagens de governo e as intervencoes
urbanisticas em Vitoria - 1930-1955: uma historia oficial.
http://www.cchn.ufes.br/anpuhes/franscisco4.htm. Acesso em julho de 2008.
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O conceito de sintese das artes vai ao encontro do inesperado discurso do
historiador Félix Duque que afirma ser a catedral medieval a mais bem-sucedida
obra de arte publica realizada até entdao. Nesse sentido, ele entende a catedral

»144" pois, além de

como “uma perfeita integracao simbdlica do espaco politico
nascer da liberdade dos cidadaos (burgueses), ela cumpre as trés condicoes
plasticas (artisticas) previstas por Martin Heidegger: a relacdo com a paisagem
técnica, pois além de resultar das inovacoes técnicas, também ¢é instrumento e
modelo para outras construcoes; a integracao da escultura na arquitetura e no
urbanismo, pensando-se na distribuicdo hierarquica entre Castelo, Pracas e

Catedral; e a planificacao do espaco.

Segundo Duque, as catedrais nao so relnem todas as ordens arquitetonicas, como
também configuram simbolicamente a conjuncao dos trés ambitos: “celeste,
natural e politico”'®. Para ele, ndo houve uma arte verdadeiramente pUblica desde
entdao, mesmo com a formacao da opinido publica, com a difusao de livros e das

producodes teatrais.

Em resumo, defendo que nao existe arte publica na Modernidade, e que so6

nos albores da chamada “pds-modernidade” chegaremos a encontrar uma

arte que verdadeiramente pode ser qualificada de “publica”."

'“ DUQUE, Félix. Arte publico y espacio politico. Madrid: AKAL, 2001, p.31.
145 :

Ibid., p.32.
"8 Ibid., p.39.
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Figura 53: A esquerda, fachada oeste da Catedral de Chartres, Franca. A direita, um par entre as
varias estdtuas que compdem as fachadas.
Fonte: http://www.portaldarte.com.br

Entdo, a catedral é considerada a Unica “obra de arte total”' por integrar nao
somente arquitetura e escultura, mas ainda pintura (afrescos, vitrais e quadros),
musica (6rgao) e poesia (leituras nas missas). Além do simbolismo construtivo e do
acesso a todo povo, ela é publica também porque o povo mesmo a erigiu, “a

sociedade inteira sentia que essa obra era sua”'®.

Entretanto, apesar de todo esse reconhecimento anterior, Felix Duque conclui que
a catedral so é arte para nos, os letrados, e nao para o povo que a construiu e se
viu refletida nela. Uma vez que se vai a igreja rezar e nao contemplar, ela deve ser

»1%9 nao havendo,

“um signo transparente, um veiculo de transmissao da Boa Nova
portanto, o distanciamento estético necessario. Portanto, ao denomina-la arte
publica, deve-se enfatizar seu carater publico e deixar em segundo plano o carater

artistico.

7 Termo citado a primeira vez por Richard Wagner para relacionar épera a um todo harmonioso de
elementos de todas as artes - Gesamtkunstwerk.

'“8 DUQUE, op.cit., p.35.

9 Ibid., p.36.
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3.2.2 Sintese das artes

Ao tomar o conceito de “obra de arte total” como fio condutor, contrariamente ao
que pensa Duque, os arquitetos modernos lutaram para recuperar a funcao da arte
como configuracao do espaco politico. O tema central das discussdes no inicio do
século XX foi o ambiente urbano, seu espaco e as maneiras de insercao das artes
nesse novo contexto. Algumas construcoes modernas trouxeram a preocupacao
dessa integracao em sua estrutura, visando a revalorizacao do espaco publico e a

publicidade da arte.

Em defesa de uma nova monumentalidade civica sai Sigfried Giedion, auxiliado por
Fernad Léger e José Luis Sert, que, assim como Camillo Sitte, consideram o desejo
do ser humano de edificios que os satisfacam nao apenas funcionalmente, mas
também emocionalmente. O espaco publico para eles deveria representar as
aspiracoes coletivas e os monumentos deveriam ser simbolos desses ideais e acoes;
nesse sentido, as belas-artes proporcionavam emocao a construcao. O manifesto de
1943 publicado por Giedion, Léger e Sert, “Nine points on Monumentality”,
traduzia o pensamento que era difundido pelos Congressos Internacionais de
Arquitetura (CIAM) do periodo. De acordo com o desabafo de Giedion™’, a
colaboracao entre arquitetos, pintores e escultores foi “perdida pela exclusao do
artista dos grandes empreendimentos publicos ha mais de dois séculos”, e aquele

momento (1943) era visto por ele como propenso a correcao desse desajuste.

Um dos arquitetos mais representativos desses congressos, Le Corbusier, com os
avancos da arte abstrata na pintura e escultura, também conclama a integracao
destas com a arquitetura, criticando a interpretacao da arte como objeto
decorativo: “E preciso dissipar um equivoco: estamos podres de arte confundida

com o respeito pela decoracdo”’'.

Ele considera pintura e escultura como
elementos geradores de emocao e enfatiza as relacoes entre o uso da cor na

arquitetura e a pintura, e entre escultura e arquitetura.

>0 GIEDION, Sigfried apud LOURENCO, op.cit., p.264.
> CORBUSIER, Le. Por uma arquitetura. Sao Paulo: Perspectiva, 1989, p.69.
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Segundo Giulio Carlo Argan, com a arte abstrata

[...] se colocou, pela primeira vez a questao de uma arte que nao enfeita
nem consola, mas concorre positivamente para elevar o conteldo da vida
dos homens: uma arte que os ajuda no seu trabalho cotidiano, que nao
pede para ser interpretada, revivida, compreendida, mas apenas utilizada;
e que, finalmente, se propGe a contribuir para provocar nos homens uma
atitude ativa e ja ndo contemplativa ou admirativa perante a realidade. '

Na teoria, os CIAM debateram incansavelmente o tema da “sintese das artes”, mas
a conquista do espaco publico moderno pela arte através da arquitetura, na
pratica, encontrou dificuldade em se consolidar. Isso se deu principalmente pela
penosa tarefa em convencer o proprietario e o construtor de que a arte nao era um
“artigo de luxo”. No Brasil, ha varios exemplos de negativa a esse pensamento
considerado retrogrado pelos modernistas, em prol da sintese das artes, entre eles:

o edificio do Ministério da Educacao e Saude e a igreja de Sao Francisco de Assis.

3.2.3 Integracdo na pratica?

Participante ativo do debate internacional, LlUcio Costa atribuiu um papel
educativo a arte via “integracao das artes”. Ele observava a necessidade de
civilizar o pais, mas era consciente da realidade brasileira e, por isso, admitia que
a sintese das artes deveria ser um meio de intensificar, nao a producao artistica,

mas “a inteligéncia do fato artistico no publico”">.

Na visao de Lucio Costa, a propria arquitetura deveria ser concebida com
consciéncia plastica para que a obra do pintor ou do escultor se integrasse como
um de seus elementos construtivos, porém de maneira autonoma. Nesse sentido,
propos que o trabalho em conjunto dos profissionais funcionasse mais como inter-

relacao do que como fusao, sintese.

152 ARGAN apud DE FUSCO, Renato de. Histéria da arte contempordnea. Lisboa: Presenca, 1988,
p.125.

153 MIRANDA, Clara Luiza. A critica nas revistas de arquitetura nos anos 50: a expressdo pldstica e a
sintese das artes. Dissertacao de Mestrado, Escola de Engenharia de Sao Carlos da Universidade de
Sao Paulo. Sao Carlos: UFSCAR, 1998, p.145.
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Uma das obras precursoras da “integracao” das artes no Brasil foi o Ministério da
Educacao e Saude (MES), no Rio de Janeiro, instituido por Getllio Vargas para
abrigar uma das sedes dos oOrgaos de sua administracdo, dentro de uma
preocupacao maior do Estado Novo em “construir” o novo homem brasileiro. O MES

deveria simbolizar essa renovacao.

Iniciado em 1937, apo6s extensa polémica envolvendo o seu concurso, o edificio
criado por Lucio Costa e equipe possui obras de pintura e escultura repletas de
contetdo nacional. A monumentalidade foi uma das preocupacées dominantes do
projeto, assim como a inclusao de obras de arte nao poderia afetar a pureza que
caracterizava o moderno, segundo influéncia direta de Le Corbusier. Os afrescos

> em azulejos azuis e brancos

sobre os ciclos economicos brasileiros e os murais
eram as obras de Candido Portinari, e as esculturas eram de Celso Antonio, Bruno

Giorgi e Jacques Lipchitz.

Figura 54: Palacio Gustavo

Capanema, antigo Ministério da

Educacao e Saude, construido de 1936 _ .

a 1942, no Rio de Janeiro. Acima, da = v, Y e
esquerda para a direita: fachada sul, o ; o
mural de Portinari e terraco-jardim. ;

Fonte: http://www. vitruvius.com.br

> Neste capitulo a palavra “mural” sera utilizada no mesmo sentido que “painel”, englobando
pinturas, mosaicos e afrescos, uma vez que mural significa “pintura ou obra pictérica, quase
sempre de grandes proporg¢ées, realizada sobre muro ou parede”, e painel significa “qualquer obra
artistica ou decorativa que recobre uma parede ou parte dela”, além de “trabalho de pintura
executado sobre tela, madeira etc; quadro”, de acordo com Antonio Houaiss.
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Outra obra precursora foi a igreja Sao Francisco de Assis, no bairro Pampulha, em
Belo Horizonte. Convocado por Juscelino Kubitschek, Oscar Niemeyer, em 1942,
inicia um conjunto de cinco projetos para a area. Segundo Lauro Cavalcanti (2006,
p.198), com este edificio uma segunda tradicdo foi rompida na historia da
arquitetura brasileira: a transgressao do racionalismo. A primeira havia sido a

experimentacao do moderno pela primeira vez com o MES.

A igreja é composta internamente por baixos-relevos de Alfredo Ceschiatti, além
do mural pintado por Portinari no fundo do altar, que se constitui no centro da
composicao interior. O revestimento externo da cobertura em ondas € feito pelas
pinturas em mosaico de Paulo Werneck e o mural de azulejos azuis e brancos que

reveste a parede de sustentacao da cobertura é também de autoria de Portinari.

Figura 55: Igreja Sao Francisco de Assis.
Fonte: www.vitruvius.com.br

De acordo com Cavalcanti, a obra “possibilitou uma notavel parceria entre

arquitetura e artes plasticas, estando o trabalho pictorico indissoluvelmente ligado
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715 Nesse sentido, a propria arquitetura, suas novas formas

a arquitetura
proporcionadas pelas potencialidades plasticas do concreto armado, foi idealizada

de maneira a integrar os outros géneros, como observara Lucio Costa.

Em 1959, as vésperas da inauguracao da nova capital, Brasilia também foi pretexto
para a discussao da sintese das artes, através da realizacdo do Congresso
Internacional de Criticos de Arte, organizado pelos membros da Associacao
Internacional de Criticos de Arte (AICA) sob o tema “Cidade Nova - Sintese das

Artes”, com o fim de apresenta-la ao mundo.

Como resultado deste evento, alguns criticos expressaram descontentamento com a
incompletude das equipes em sua construcao, e duvidaram que uma obra realizada
pelo Estado, nao fosse utilizar a arte como propaganda, fazendo-a perder assim sua
autonomia. Além disso, pode-se especular a respeito da auséncia de “carater
publico” nesse espaco. A questdao é a caréncia de integracao do espaco politico,
apesar do simbolismo construtivo, como centro do poder democratico nacional, e,
conseqliientemente, acessivel a todo povo. Caracteristicas como a escala
monumental e a abstracao artistica também podem comprometer a emocao
esperada advinda das obras da cidade. Nesse contexto, os monumentos nao se
comportam como “monumentos”, mas como esculturas, autonomas e distanciadas
do espectador. E, de acordo com Cristina Freire, “para que os monumentos
desempenhem seu papel nessa teatralizacao social de valores deve haver, por

parte do publico, um movimento de apropriacdo” '*®.

Segundo consideracoes de Aldo Rossi, o lugar existe como espessura simbolica,
composto de histérias, psicologias e antropologias, ao contrario, Brasilia foi
idealizada a partir da premissa de construcao do espaco fisico, a partir de um
traco, um marco zero em forma de cruz, nao resultante de um lugar antropolégico.

A nova capital insere suas obras de arte numa posicao hierarquica inferior a

' CAVALCANTI, Lauro Pereira. Moderno e brasileiro: a histéria de uma nova linguagem na
arquitetura (1930-60). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006, p.199.
¢ FREIRE, op.cit., p.96.
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arquitetura do poder, diferentemente dos monumentos nas cidades antigas, onde a

partir deles se configuravam os tracados urbanos.

7

Figura 56: A esquerda, “Os Guerreiros”, de Bruno Giorgi. A direita, "A Justica", de Alfredo
Ceschiatti. Ambas estdo na Praca dos Trés Poderes, em Brasilia.
Fonte: http://pt.wikipedia.org

Apesar disso, quanto o carater estético, as criticas positivas resultantes do
congresso internacional consideravam a nova cidade como objeto e obra de arte,
sendo um empreendimento que abarcava o social, o cultural e o artistico, ou seja,

uma obra de arte total.

Houve um perfeito entrosamento entre os desenhos de Costa, os prédios de
Niemeyer e os artistas convocados para realizar as esculturas publicas. Em
muitos casos, o esboco do urbanista parece antecipar a configuracao
arquitetonica dos palacios, realizando-se, assim, o ideal modernista de
indistincdo entre arquitetura, urbanismo e artes plasticas. Formou-se um
grupo com o que de melhor havia na area da visualidade brasileira,
buscando realizar uma arte total que alterasse, através da emocdo
estética, a percepcéo e a sensibilidade dos habitantes.'”’

Em resumo, as trés obras citadas anteriormente estdao entre as raras que
conseguiram introduzir efetivamente o pensamento de uma totalidade das artes em
sua composicao. Exclusive isso, a maior incidéncia de arte na arquitetura brasileira
se deu de maneira isolada, ora através da escultura, ora através do muralismo,

este Ultimo com freqiiéncia muito superior, também em Vitoria.

3.2.4 Muralismo

57 CAVALCANTI, op.cit., p.216.
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No ambito dos movimentos de vanguarda artistica e dentro do pensamento
moderno de ampliar a acessibilidade da arte para o pUblico, interessando ao artista
o individuo em seu cotidiano, introduz-se a producao de murais em conjunto com a
arquitetura. Na América Latina, essa manifestacdo se dara como um protesto
politico, principalmente no México, onde surgem representantes importantes deste

género, os muralistas Diego Rivera, José Clemente Orozco e Davi Alfaro Siqueiros.

No periodo apds a Revolucao Mexicana (anos 20 e 30), os muralistas constituiam o
grupo mais atuante que formava a vanguarda cultural revolucionaria do México,
conscientes do valor social de sua arte realista e monumental. Para Rivera, Orozco
e Siqueiros, o mural possibilitava uma arte publica e coletiva, que rompia com o

individualismo da pintura de cavalete. No auge do movimento, Orozco dizia:

A forma mais alta, mais ldgica, mais pura e forte de arte é a comunitaria.
E, também, a mais desinteressada, ja que ndo pode ser convertida em
objeto de lucro pessoal, nao pode ser escondida para beneficio de uns
poucos privilegiados. E para o povo, é para todos. '

Financiados pelo governo, suas producdes eram uma denuncia da exploracao e
opressao dos colonizadores sobre os indios. A auséncia de qualquer imposicao ao
estilo e a tematica proporcionava imagens realistas, alegoricas e satiricas, dos
maias e astecas, da arte popular e do folclore mexicano do periodo colonial,

aliadas as contribuicoes das vanguardas européias.

R s S e ' " i3
Figura 57: Rivera, El agua, Or de la Vida, Figura 58: Siqueiros, The People in Arms,

igen
1951, Parque Chapultepec, Ciudad de México. 1957-65.
Fonte: www.foroxerbar.com Fonte: http://abcgallery.com

158 Arquitetura Revista. Do muralismo mexicano, a “arte nos muros”, no Rio. Rio de Janeiro:
FAU/UFRJ, v.2, 1° semestre, 1985, p. 17.
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O movimento muralista mexicano representava caracteristicas da evolucao
pictorica americana frente a européia. A reintegracao do homem humano, social,
que havia sido perdido na estética moderna, pode ser observada nas obras de
artistas em varios paises, como no Brasil (Candido Portinari e Emiliano Di
Cavalcanti), na Argentina e nos EUA, que utilizou o muralismo como modelo para
politicas artisticas, como os programas “Public Works of Art Project” e “Federal

Art Program” administrados pelo WPA (Works Progress Administration).

Nestes programas, os artistas selecionados recebiam um salario e a definicao do
prazo de realizacao da obra. O tema era uma escolha do artista (desde que
expressassem a cultura norte-americana) e as obras eram instaladas em edificios
publicos, escolas, bibliotecas e hospitais. O realismo regionalista era dominante e
defendido pelo diretor do programa, o que nao impedia obras de carater mais
abstrato.

No entanto, o controle é maior sobre as pinturas murais, particularmente
influenciadas pelo estilo monumental dos muralistas mexicanos Diego
Rivera (1886 - 1957) e José Clemente Orozco (1883 - 1949), cujos esbocos
deveriam satisfazer a um comité nomeado para discorrer sobre o estilo e
conteudo apropriados para expressar o espirito e a cultura norte-
americanos.’

O Federal Art Program foi considerado o maior programa publico de financiamento
de arte e artistas norte-americanos. Criado dentro do programa de reformas do
presidente Franklin Roosevelt como uma ferramenta para conter a crise decorrente
da queda da bolsa de Nova York, esse tipo de arte ficou conhecido

internacionalmente como arte do New Deal.

Quando o programa foi encerrado, Pollock, que dele participou com pinturas e
murais, criticou a queda crescente na qualidade dos trabalhos. Porém, desde
entao, os EUA mantém politicas de apoio a arte pUblica e aos artistas. O programa
“Arte em locais Publicos”, iniciado em 1967, “ja havia aplicado, até 1980, 5,5

milhées de délares em mais de 300 trabalhos de arte”'°.

59 Arquitetura Revista, op.cit., p.17.
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A lei do “percent-for-art” é aplicada pela maioria dos Estados norte-
americanos. Baltimore foi a primeira cidade a adotar o conceito de arte
publica como parte de uma politica de desenvolvimento integral da
comunidade ou, mais precisamente, como parte de suas estratégias para a
revitalizacdo wurbana. [...] Enquanto novos edificios iam surgindo,
desenvolveu-se o programa “Beautiful Walls for Baltimore”, que resultou
na realizacdo de mais de 60 murais entre 1975 e 1980."’

No Brasil, o critico de arte Mario Pedrosa comenta sobre a invasao muralista nas

ruas da cidade paulistana: “Esta em moda a pintura mural. Portinari, Di Cavalcanti,

Clovis Graciano entre outros monopolizam as paredes disponiveis de Sao Paulo”'®2.

o : : :
Figura 60: Candido Portinari, painel
Figura 59: Candido Portinari, Café, 1925, Museu sobre o ciclo econémico brasileiro, MES,
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. Rio de Janeiro.
Fonte: http://www.marcillio.com Fonte: http://www.vitruvius.com.br

De acordo com Maria Cecilia Franca Lourenco, nas obras muralisticas brasileiras
inexiste “a coesdo equilibrada entre nacional, popular e revolucionario”'®,
caracteristicas motivadoras e resultantes da revolucao politica mexicana. Os murais
de Portinari, por exemplo, segundo Pedrosa'®, mostram um amadurecimento em
suas figuras monumentais isoladas, trabalhadores rurais e urbanos, diferentemente

da “expressividade social” dos murais mexicanos.

Na década de 50, a abstracao sobressai na producao muralistica brasileira, as

paredes dos edificios servem de base para “adornos”, e a premissa de integracao

1% |bid., p.18.

%1 Ibid., p.18.

162 pPEDROSA, Mario. Dos Murais de Portinari aos Espacos de Brasilia. Sao Paulo: Perspectiva, 1981,
p.53.

'3 LOURENCO, op.cit., p.256.

' PEDROSA, op.cit., p.14.
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das artes nao cabe mais, perdendo o mural sua vocacao publica. Como avalia Maria

Cecilia, o painel de Di Cavalcanti no edificio Montreal, em Sao Paulo,

[...] poderia passar como mera variacao da pastilha vitrificada na parede,
nao fora a assinatura. O produto final fica longe do que o artista realiza,
até entdo. Decora, adorna, ndo se relaciona com o espaco e com as
pessoas, assumindo, a arquitetura, funcao semelhante a uma tela ou folha
de papel.'®

Sobre o material empregado na muralistica, os azulejos se adequaram
perfeitamente a questdao das intempéries e a justificativa de identificacao
nacionalista. O uso de azulejos no Brasil teve inicio com os colonizadores
portugueses e foi posteriormente retomado pela influéncia de Le Corbusier, que
sugeria a valorizacao dos materiais tradicionais.

166 " antiga fabrica de azulejos pintados

Em 1940 é fundada em Sao Paulo a Osirarte
de propriedade de Paulo Rossi Osir, que foi amplamente utilizada em encomendas
de painéis em todo o pais. Varios artistas participaram do atelié ceramico, como
Roberto Burle Marx, Mario Zanini e Alfredo Volpi, dentre outros. Apds a entrega das
pecas para o MES, Osir da continuidade a sua producao, que atende nao sé as
encomendas nacionais como também internacionais, sendo que a “propria opcao
pela tematica interiorana e a visualidade despojada, com laivos de popularismo,
podem ter sido pensadas por Rossi como fatores positivos perante o mercado

americano™'?’.

3.2.5 Integracao das artes capixaba
O extenso levantamento dos exemplares em que pudesse ser identificado o

conceito de integracao das artes, na cidade de Vitoria, aponta para uma farta

adocao de murais integrados a arquitetura, porém, nenhuma obra do género

' LOURENCO, op.cit., p.270.

16 Ibid., p.174. “A profissionalizacGo de muitos artistas, nos anos 40, estd ligada a Osirarte,
embora tenham posteriormente redirecionado suas carreiras para outras modalidades. Acrescente-
se que os azulejos sdo usados em diferentes superficies como empenas, chafarizes e mesas, assim
entrando no cotidiano a obra de significativos artistas”.

%7 Ibid., p.177.
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escultura’®. Talvez esta opcao tenha ocorrido em funcdo da maior facilidade de
execucao e baixo custo da matéria prima empregada nos murais, geralmente tinta,
pastilha de vidro e revestimento ceramico, diferente da dificuldade em obter,
trabalhar e manter o bronze. Observa-se ainda, a possibilidade de atingir a maxima

monumentalidade com custo inferior ao de uma obra em bronze.

Entretanto, a incidéncia de inUmeros murais utilizados junto a arquitetura nao
coincide com o conceito em sua origem - de integrar nao somente arquitetura e
murais, mas pintura, escultura, e até musica e poesia. Da relacdao de obras murais
em edificios publicos, somente o que esta no Parque Moscoso pode ser realmente
considerado “integrado” as demais artes, se analisarmos o contexto maior no qual
ele esta inserido, quando Francisco Bolonha, no primeiro projeto de reforma,
manteve boa parte do desenho original de Paulo Motta, mas acrescentou area para

arquitetura (escolar) e varias esculturas.

PLANTA GERAL PROI
Fonte: SEDUR/DPU/DRU
LEGENDA
Escola Emestina Pessoa 13 - Busto Henrique Moscoso
- Monumente a Ermestina Pessoa 14 - Quadras Poliespertivas
Play-ground 15 - Fonte dos Cavalos
Subestacic
Mazas para jogos 17 - Lage

16 - Chatariz

S 000 @

PARGUE MOSCOS0O Busto Dr. Pedra Feu Rosa 18 - Pontes am concreto
PLANTA ORIGINAL 1910 (Arauiteto Faulo Motta) Busto Santos Dumont 19 - Ruinas

Busto Dr. Darcy Monteiro 20 - Semaforo
I = Fonte dos Cavalos 4 = Coreto ini: ité Jog 21 - Alameda Paulo Mota
2- Fonte Jerbnimo Monteiro 5 - Orguidirio N, iy
3 - Ruinas SELURDFWDRU 12 - Fonte Jerdnimo Monteiro 24 - Casa dos patos

Figura 61: Parque Moscoso. A esquerda, planta original, arquiteto Paulo Motta (1910), a direita,
arquiteto Francisco Bolonha (1952), inclusao da escola e da concha acUstica.
Fonte: Clara Luiza Miranda.

'8 Nao do periodo moderno, porque hoje, algumas poucas esculturas sdo instaladas nos edificios, ao
invés de pinturas, em sujeicdo a lei Namy Chequer que sera retratada mais adiante.
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O parque possui bustos em bronze (de Henrique Moscoso, Dr. Pedro Feu Rosa, Dr.
Darcy Monteiro e Santos Dumont), fontes (Moderna, dos Cavalos e Jeronimo
Monteiro, original de 1912), ruina neoclassica, jardins e concha acuUstica (que nos
remete a musica e poesia na obra de arte total), ou seja, a integracao de todas as
artes e de maneira livre e gratuitamente acessivel a todo publico. Nos outros
edificios, ha somente os murais (nenhum outro género artistico) e muitos deles sao
inacessiveis ao publico em geral, mesmo se encontrados em prédios publicos, como
€ o caso da Secretaria de Agricultura e do edificio Aureliano Hoffman (Secretaria

da Fazenda).

Outros murais, como o da UFES (Universidade Federal do Espirito Santo), do Palacio
da Fonte Grande, do DIO (Departamento de Imprensa Oficial), do ginasio Jayme
Navarro de Carvalho (antigo DEARES), do edificio Aldebaran, foram projetados para
compor fachadas externas, sao bastante acessiveis, transmitindo uma mensagem ou

servindo apenas como decoracao.

\

Figura 62: Mural na UFES. Fiura 63: Mural no Palacio da Fonte Grande.

Fonte: Figura do autor. Fonte: Figura do autor.

Figura 64: Mural no Departamento de Figura 65: Mural no ginasio Jones Santos
Imprensa Oficial. Neves.
Fonte: Figura do autor. Fonte: Figura do autor.
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As categorias para analise dos murais foram as mesmas adotadas no capitulo
anterior, quanto ao espaco e ao lugar, porém se experimentadas, se adequaram ao
objeto em questdo. Além da analise espacial, composicao formal e insercao
historica, os murais serdao analisados sob o ponto de vista da fruicao pelo
espectador, seguindo os itens listados anteriormente com base em Maria Cecilia
Franca Lourenco: presenca eventual/assidua, faixa etaria e social, velocidade e
altura de apreciacao. O estudo sera realizado sobre os seguintes murais: do Jardim
de Infancia Ernestina Pessoa - Anisio Medeiros, do edificio Aureliano Hoffman -
Burle Marx e do edificio Aldebaram - Raphael Samu. A escolha por analisar estes
murais especificamente, dentre os varios encontrados no levantamento realizado,
se deu em funcdo de abranger a diversidade de técnicas e materiais utilizados,

assim como, investigar as diferentes maneiras de composicao de distintos artistas.

Jardim de infédncia Ernestina Pessoa - Anisio Araujo de Medeiros

O primeiro mural a ser analisado fica no CMEI (Centro Municipal de Educacao
Infantil) Ernestina Pessoa, prédio que foi construido em 1952 durante o governo de
Jones dos Santos Neves, numa das esquinas do Parque Moscoso, e encontra-se
tombado pelo patrimonio historico estadual. O mural reveste o lado interno da
parede que separa o patio do passeio publico e, junto a um segundo mural voltado
para o exterior e a escultura da professora que da nome a escola, expressa a
relacao de cuidado entre a arquitetura e o aspecto plastico do conjunto, projetado

por Francisco Bolonha.

RUA
/ MURAL EXTERNO PASSEIO
[ i
I \ MURAL INTERNO

1
|

. . . . .- PATIO

Figura 66: Planta baixa da escola Ernestina Pessoa, assinalando os murais: ....c...., .oltado para o

patio, e externo, voltado para a rua.
Fonte: Mindlin, 1999.
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O mural é de autoria de Anisio Araljo de Medeiros, arquiteto, cenografo e
figurinista, que era amigo de Bolonha e junto com ele projetou outros painéis para
escolas e residéncias, em Minas Gerais, assim também como o mural de azulejos
que se encontra no Monumento aos Mortos da Segunda Guerra Mundial, no aterro

do Flamengo, no Rio de Janeiro'®.

A construcao do jardim de infancia Ernestina Pessoa se insere no periodo em que o
Estado, trabalhando como agente de modernizacao impulsiona a arquitetura, entao
instrumento representativo da modernidade nacional. A arte abstrata surge nesse
contexto como resultado do experimentalismo e da liberdade pelos artistas dentro

das vanguardas modernistas.

Entretanto, na busca pela integracao do mural com a escola, Anisio Medeiros foge
da tematica bastante recorrente no Brasil de representacao das raizes nacionais, e
traz para esse mural personagens e objetos ludicos, coloridos, como: borboletas,
pedes, balbes, arvores, frutas, pipas, cata-vento, barcos e o sol; numa linguagem
figurativa, porém geometrizada, provavelmente de influéncia cubista. Portanto,
esse mural com carater pouco figurativo acaba por nao se autonomizar no conjunto

arquitetonico, comprometendo-o.

Da busca pela “planaridade”, caracteristica das vanguardas modernistas em
substituicao a perspectiva renascentista, surge nesta composicao a preocupacao
em se destacar cada elemento do fundo por uma area de cor diferente. Logo, sobre
o fundo bege, os circulos azuis destacam as figuras e vice-versa. Ao realcar os
objetos, a leitura é facilitada e a identificacao do publico é imediata. A forca e a
clareza narrativa do mural é a mesma utilizada pelo autor no monumento aos

Pracinhas, no Rio de Janeiro, porém em azulejos.

A textura é dada pelas pastilhas de vidro 2 por 2 centimetros em variada gama de
cores, grande parte primarias, € a execucao é assinada pela Osirarte. Por se

localizar em local externo, descoberto, o mural & bastante iluminado durante o

19 0 autor também ficou conhecido por seus cenarios, no teatro e na televisdo, e ganhou prémios
em trabalhos como Capitu (1968), Macunaima (1969) e Dona Flor e seus dois maridos (1976).
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dia, nao possuindo equipamento de iluminacao artificial para o periodo noturno, o
que comprova ainda mais claramente o tipo de espectador cobicado. Apesar do
mural ndo estar voltado para a via publica, a fruicao se da também poderia se dar
de maneira veloz, sem que, com isso, a percepcao fosse prejudicada, uma vez que
as imagens sao bastante nitidas, afastadas umas das outras, auxiliadas ainda pelas

cores primarias e a iluminacao abundante.

Com relacao a fruicao, o mural tem como espectadores principais e quase
exclusivos os alunos da escola municipal, principalmente devido a sua localizacao -
voltado para o patio de recreacao, o que impede a visualizacao do expectador

externo, a nao ser a partir do parque e através do gradil.

Sua posicao em relacao a estatura do espectador é adequada, o que permite uma
maior proximidade e, conseqiientemente, melhor percepcao, facilitando até
mesmo a experiéncia tatil. Desse modo, em funcao também da tematica ludica, o

mural pode funcionar até mesmo como um instrumento didatico.

Figura 67: Vista do mural a partir do patio.
Fonte: Figura do autor.
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O mural como coisa concreta, principalmente dentro do discurso da sintese das
artes, é incontestavelmente pertencente aquele lugar, aquela totalidade
construida que é a arquitetura da escola. Ele funciona como importante formador
de identidade ou espirito do lugar, uma vez que concretiza sentidos inerentes ao

mundo-da-vida cotidiana através da representacao de simbolos comuns.

O carater ludico é determinado pela constituicao formal e material da obra e
impulsionado por sua propria localizacdao em funcao do programa da edificacao. Os
jogos e brincadeiras ali representados remetem a infancia e, no patio, estimulam
os sentidos das criancas em beneficio das atividades recreativas de distracao e

diversao.

Entretanto, neste caso, a obra de arte ndo possui funcao de reunido, nao é foco,
apesar de se situar no patio externo, ela propria se configura como elemento de
cercamento, fechamento do espaco arquitetonico. Assim, entre o muro e o patio,
se posiciona de maneira inclusiva na arquitetura, porém também tangencial se

considerado como ponto de intersecao.

O mural se assenta no cruzamento de uma série de fronteiras que definem seu
espaco, porém nao obstruem sua visualizacao, como o gradil que cerca todo
perimetro do patio e o separa do Parque Moscoso. Outro limite, o gramado
homogéneo, dado pela textura e cor uniforme, também funciona como elemento
concreto que define o inicio/término do mural. Além disso, observa-se seu
assentamento como figura sobre um fundo construido, uma paisagem urbana, na

qual se alinham edificios e arvores, formando um segundo plano coeso e denso.

Edificio Aureliano Hoffmann - Roberto Burle Marx

Segundo o proprio Burle Marx, foi durante o periodo que passou em Berlim, de 1928
a 1929, em funcao de um tratamento médico ocular, que as exposicoes de obras de
Picasso, Paul Klee, Matisse e Van Gogh o levaram a decisao de estudar pintura. Na

declaracao, observa seu contato com as formas e coloridos de Van Gogh: “um
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instante de rara forca interior e de alta expressao, visto que nesse dia, disse para

mim mesmo: eu quero ser pintor”'’°,

Tendo como antecedentes o Romantismo, o Realismo e depois o Impressionismo de
Monet, Degas e Renoir, a historia do Movimento Moderno pode ser contada através

99171

da “busca do grau zero e da pureza absoluta”’’’. Na pintura, a evolucao aconteceu

a partir do achatamento, da justaposicao de planos e, segundo o critico Clement

Greenberg, a verdade da pintura estara nesta “planeidade”'’”.

O cubismo e o abstracionismo influenciaram mais nitidamente a obra de Burle
Marx. Do cubismo, toma os volumes e planos geométricos entrecortados que
reconstroem formas, estas apresentadas de varios angulos nas telas. O espaco do
quadro - plano sobre o qual a realidade é recriada - rejeita distincoes entre forma
e fundo ou qualquer nocao de profundidade. Por exemplo, corpos, paisagens e,
sobretudo objetos como garrafas, instrumentos musicais e frutas, tém sua estrutura
cuidadosamente investigada nos trabalhos de Braque e Picasso. Ja do
abstracionismo de Kandinsky, Mondrian e Malevitch (de acordo com Compagnon -
inventores da arte abstrata), ao invés de representar objetos concretos, reais, faz
uso das relacoes formais entre cores, linhas e superficies para compor a realidade

da obra, de uma maneira nao representacional.

De volta ao Brasil, de 1930 a 1934, Burle Marx fez curso de pintura e arquitetura na
ENBA (Escola Nacional de Belas Artes), no Rio de Janeiro. Entre 1935 e 1937, ele foi
aluno do pintor Candido Portinari e do escritor Mario de Andrade, no Instituto de
Arte da Universidade do Distrito Federal, entdao criado por Anisio Teixeira,
Secretario de Educacao do Rio de Janeiro. Além do MES, Burle Marx executou os
jardins do eixo monumental de Brasilia, do conjunto da Pampulha em Belo
Horizonte, do MAM (Museu de Arte Moderna) e do Parque do Flamengo no Rio de

Janeiro; paralelamente, trabalhando como pintor, desenhista, escultor e tapeceiro.

0 SEFAZ - Secretaria de Estado da Fazenda do Espirito Santo. Espaco Cultural Burle Marx.
Disponivel em: http://www.sefaz.es.gov.br. Acesso em: julho de 2007.

7' COMPAGNON, Antoine. Os cinco paradoxos da modernidade. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1999,
p.52.

172 GREENBERG apud COMPAGNON, op.cit., p.52.
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A tendéncia de sua pintura, dos anos 20 ao inicio dos 40, é académica. A
proporcionalidade e ordenacao das figuras e objetos no espaco compositivo e suas
formas estilizadas, estao presentes em temas como: auto-retratos e retratos de
tipos populares, naturezas-mortas, paisagens e favelas; dialogando, nesse sentido,
com a tematica muralista mexicana. Nos retratos aproxima-se da obra de Candido
Portinari e Di Cavalcanti, através da representacao realista dos personagens. Pode-
se observar ainda, ao longo de sua producao, a existéncia de um paralelismo com
as esculturas biomérficas de Jean Arp, com os contrastes de cores dos fauvistas,

com o purismo de Le Cobusier e com as formas organicas e sinuosas de Joan Miro.

Figura 68: Mulher de combinacao rosa, Burle Marx, 1933.
Fonte: wp.clicrbs.com.br.
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Figura 69: Mulher, Burle Marx, 1935. Figura 70: Peixes, Burle Marx, 1941.
Fonte: http://www.bolsadearte.com. Fonte: http://www.bolsadearte.com.

Nos anos 40, interessa-se pelo cubismo e afirma ter maior afinidade pela obra de
Braque, por “considerar genial a sua influéncia na arte contemporanea e sua

compreensao do conceito pictorico”. O pintor Burle Marx busca a planeidade
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rompendo com a ilusdo de profundidade. O porqué da aproximacdo com essa
vertente artistica foi assim explicado por ele: “simplesmente porque foi essa a

Escola que quebrou o academismo” '3,

A obra de Burle Marx tende para o abstracionismo por volta da década de 50, sem
abandonar definitivamente a figuracao. A paleta de cores moderadas passa a
incluir tons de azuis, verdes e amarelos mais vivos. Suas composicoes sugerem
formas nao geometrizadas, sob uma configuracao mais organica ou biomorfica, que
estara presente em toda sua producao a partir de entao. Na consolidacao de sua
linguagem compositiva, as cores estao sempre associadas ao desenho e, na década
de 80, as cores desenham os contornos e as telas tém caracteristicas mais fluidas e

leves que nos anos anteriores.

Figura 71: Aguadeiras, Burle Marx, 1948. Figura 72: Composicao, Burle Marx, 1987.
Fonte: http://www.bolsadearte.com. Fonte: http://www.bolsadearte.com.

O mural para o hall do edificio Aureliano Hoffmann, no Centro de Vitoria, esta
inserido na fase de transicao figuracao-abstracao do arquiteto paisagista Roberto
Burle Marx. A obra, medindo 3,0 x 8,0 metros, foi pintada entre os anos 1954-1955
e obteve como ajudante o pintor Aldo Garcia Roza, irmao do arquiteto Ary Garcia
Roza (capixaba, radicado no Rio de Janeiro e colega de Oscar Niemeyer na Escola

Nacional), autor do projeto do edificio.

'3 SEFAZ, op.cit., s/p.
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Figura 73: Fotografia aérea do Centro de Vitéria. Localizacdo do edificio AurelianoHoffmann, entre
as avenidas Jeronimo Monteiro (acima) e Getulio Vargas (abaixo).
~ Fonte: Intervencao sobre imagem de alunos da disciplina THAU II.
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Figura 74: Planta baixa do pavimento térreo. Localizacdo do mural no hall do edificio'’*.
Fonte: Intervencao sobre imagem de alunos da disciplina THAU II.

7 Intervencées sobre imagens retiradas de trabalho de graduacéo da disciplina THAU Il, ministrada
pela professora Clara Luiza Miranda, em julho de 2006.
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Figura 75: Mural de Roberto Burle Marx, 3,0 x 8,0 metros, 1954.
Fonte: Figura do autor.

0 edificio foi solicitado pelo governador Jones dos Santos Neves para ser a sede das
Reparticoes Publicas da cidade, a ser realizado em 1951, traduzindo a vontade de
implantar aqui uma arquitetura moderna, como havia acontecido com o Ministério

da Educacao e Saude no Rio de Janeiro.

A experiéncia pioneira de integrar todas as artes nesse edificio ministerial
[...], foi repetida aqui, embora em escala mais reduzida, por Garcia Roza.
[...] O mural em si também se constituiria num marco de renovacao da
linguagem plastica, tanto no nosso meio, quanto por inaugurar uma nova
sintaxe na pintura do seu autor, que nele ensaiava a transicao da figuracao
para abstracéo."”

O projeto para o edificio originalmente possuia o térreo aberto, em amplo vao
livre, funcionando como uma galeria, o que possibilitava a passagem de pedestres
da Avenida Getulio Vargas para a Avenida Jeronimo Monteiro, e vice-versa, através
do hall. Hoje, encontra-se fechado por esquadria de vidro, por razées de seguranca
e funcionalidade, o que minimiza e restringe o transito de pessoas apenas aos
funcionarios e eventuais contribuintes da Secretaria de Estado da Fazenda do

Espirito Santo, ali sediada.
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A arquitetura que originalmente servia de moldura para o mural passou por um
processo de flagelacao devido a infiltracdo, a improvisacao de espacos e a ma
administracao das reformas, as quais alteraram a estrutura original do prédio e
quase provocam a destruicdo do mural'’. Em 1985, Burle Marx repintou o mural e,
nesta ocasiao, modificou formas e cores, estas “originalmente se destacavam
pelos tons suaves e transparentes de azul, verde e cinza, tornaram-se mais vivas. O
pintor introduziu ainda outras tonalidades, “com destaque para o0s ocres e
castanhos avermelhados, o que tornou a composicao mais intensa” 7 De 1909 a
1994, o edificio passou por restauracao completa, inclusive da pintura mural, o que

possibilitou a criacao do “Espaco Cultural Burle Marx”.

O mural vai do piso ao teto e possui grande dimensao, o que o torna bastante
acessivel visualmente ao espectador. Entretanto, por localizar-se de forma
perpendicular a porta, acaba por nao interceptar o olhar do fruidor que se dirige da
entrada, em linha reta (paralelamente ao mural), diretamente aos elevadores,
ignorando quase sempre a obra de arte. O pequeno percurso entre o0 acesso
principal e os elevadores auxilia no aumento de velocidade da fruicao, o que nao se

aplica a uma obra tao dinamica em formas e cores.

Nao se conhece o titulo desta pintura de Burle Marx, mas a tematica escolhida foi o
cotidiano popular. Como ainda traz tracos objetivos, figurativos, é possivel ver
mulheres com tachos nas cabecas (fig.76) e encontrar semelhancas com o quadro
“Aguadeiras”, de 1948 (fig.71). Alguns anos depois, o mural parece apresentar uma
evolucao no sentido de representacao da planeidade. Em “Aguadeiras” as mulheres
estao representadas em planos diferentes, sobrepostos, ainda com certa nocao de
profundidade que o mural capixaba de 1954 nao apresenta mais. Nesta composicao
utiliza retangulos e outra formas irregulares, destacando cada figura do fundo, este

ultimo também recortado e multicolorido.

'> LOPES, op.cit., p.76.

176 Neste caso, vale destacar a indignacdo que se seguiu as autoridades locais perante a depredacio
do mural, através de jornais como “O Diario”, em Vitéria, e “O Globo”, no Rio de Janeiro.

7 SEFAZ, op.cit., s/p.
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Figura 76: Detalhe do painel no edificio Aureliano Hoffman.
Fonte: Figura do autor.

A textura do mural é lisa, dada pela técnica de témpera a ovo (pigmento + gema de
ovo). O dleo torna as pinturas sobrias devido ao posterior escurecimento, enquanto
a témpera, ressalta o pigmento sobre a superficie, ampliando sua intensidade
cromatica'’®. As massas de cor deste mural, assim como em muitas outras
composicoes, se assemelham as suas representacoes nos projetos paisagisticos,
cujas cores saturadas determinam os limites entre materiais (agua, pedra, areia) e
espécies. Os conhecimentos pictoricos de Burle Marx foram transferidos para

projetos paisagisticos, assim como:

[...] sempre leva para as telas a sua pratica paisagistica. Devolve, porém,
a paisagem, a experiéncia do pintor. Sabe pensar os homem e os edificios
entre os meandros de seus desenhos, como também levar as amenidades
da flora para junto das pessoas. ”*

E sobre essa relacao pintura-projeto paisagistico esclarece:

' Nao é a toa que varios pintores modernos procuram resgatar técnicas tradicionais como a
encaustica, a témpera e o afresco; trata-se de uma forma de bloquear a janela virtual que surge na
pintura mediante o emprego da velatura da pintura a dleo.

7 MOTTA, Flavio Lichtenfels. Roberto Burle Marx e a nova visdo da paisagem. Sdo Paulo: Nobel,
1983, p.26 e 29.



145

Eu fiz, por exemplo, o jardim do MEC com umas manchas bastante
abstratas, pois nessa época eu ja conhecia Arp. De modo que nao pode-se
dizer que meus jardins, mesmo nos seus inicios tivessem uma preocupacao
essencialmente ecoldgica. *

Figura 77: Terrago-jafdim do Ministério da Educacéo e Saude Publica, edificio Gustavo

Capanema, 1938, Rio de Janeiro.
Fonte: Siqueira, 2001.

As fronteiras do mural sdao os préprios elementos arquitetonicos do edificio:
paredes, piso e teto; também por isso, a obra nao se coloca como uma figura sobre
um fundo, por estar limitada pela arquitetura. Devido a posicao descentralizada
diante do conjunto, até mesmo secundaria em relacao a arquitetura, ele nao
configura foco, nao se coloca como instrumento de reunido, o seu carater
decorativo sobressai ao valor identitario do espectador para com a obra. Um dos
possiveis motivos dessa distancia é a auséncia de identificacdo com o tema,
embora nacional, caracteristico dos artistas modernos brasileiros. Uma vez que

81 personagem peculiar do cotidiano de

simboliza a profissao de aguadeiro(a)
determinado periodo histérico brasileiro, porém foge do que representa o edificio,
como inserido numa época de desenvolvimento da cidade na década de 50. Hoje,

essa distancia entre obra e espectador é ainda maior.

Edificio Aldebaran - Raphael Samu

'8 MARX, Roberto Burle. Burle Marx e o jardim moderno brasileiro. Entrevistador: Ana Rosa de
Oliveira. Portal Vitruvius. Disponivel em: http://www.vitruvius.com.br. Acesso em: julho de 2007.
'8! pessoa que vendia ou transportava dgua em potes ou latas sobre a cabeca.
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Figura 78: Mural do Edificio Aldebaran, Raphael Samu, 1969.
Fonte: PACHECO, Renato.

O mural realizado em 1969 por Raphael Samu reveste uma parede cOncava da
fachada do edificio Aldebaran, construido no local da antiga sede da Associacao
Espirito-Santense de Imprensa (AEl), onde hoje a mesma continua instalada, na

Avenida Princesa Isabel, no Centro de Vitoria.

O artista paulistano Raphael Samu( se formou na Escola de Belas Artes de Sao Paulo
na década de 50 e iniciou sua vida profissional inserido na grande producao de
murais abstratos utilizados para adorno, em voga nas cidades brasileiras neste
periodo. No inicio de sua carreira produziu também escultura, além de desenho e
pintura. Em 1958, Samu comecou a trabalhar na Divisao de Mosaicos da Vidrotil,
onde, além de supervisionar murais de artistas ja consagrados, como Clovis

Graciano, Di Cavalcanti e outros, criava os seus proprios projetos.

No inicio dos anos 1960, Samu muda para Vitoria e inicia as atividades docentes na
Universidade do Espirito Santo. Como professor, foi de grande importancia para
fomentar a evolucao artistica capixaba, uma vez que a producao até entao se
referenciava na academia, afastada das inovacdes da época, e contou com sua

participacao para reverter esse quadro. Com a falta de material adequado no
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Departamento de Artes da universidade e a escassez de galerias de arte na cidade,

organizava viagens a Sao Paulo e promovia oficinas e eventos locais.

Grande parte da producao de Samu foi comercial, realizada em funcdao de
encomendas publicas e privadas, que limitavam sua liberdade criativa em razao da
determinacao pelo cliente de caracteristicas como dimensao, material e tema, a
medida que as construcoes modernas da capital passavam a solicitar os murais
como forma de integracao das artes. Entretanto, o artista atravessou inumeras
fases: “Numa delas, alias bem marcante de sua trajetoria, Raphael criou maquinas
tao poderosas, plasticas e bem estruturadas, que eram, para mim, a figuracao do

proprio organismo industrial vivo”'®2,

O mural da AEIl busca integracao com a arquitetura também através da tematica
escolhida pelo cliente. O tema “jornal” é trabalhado a partir de formas
fragmentadas, de figurativismo geometrizado. As figuras humanas (operarios) sao
estilizadas e estdao dispostas em meio a bobinas de papel-jornal e maquinas
industriais, e a composicao das cenas € realizada em quadros de arestas nao
ortogonais que servem de fundo para os diferentes objetos. Os quadros encontram-
se bastante préximos, unidos pelas linhas dos contornos, que envolvem e enfatizam

o tema.

Este mural possui uma relacao de semelhanca em alguns aspectos com o que foi
executado em 1953 por Di Cavalcanti para o antigo Hotel Jaragua, hoje Diario
Popular, no Centro de Sao Paulo, intitulado “Imprensa”. Ambos os artistas
abordaram o crescimento da industrializacao e, consequentemente, dos jornais,
porém a obra de Di Cavalcanti é mais dinamica, demanda uma leitura mais
demorada, enquanto SamuU representa as cenas de forma independente sobre o

fundo branco, facilitando a apreensao das imagens.

Em mosaico de pastilhas de vidro de 2 x 2 centimetros, a textura do mural se

apresenta uniforme, quase lisa. As cores sao em sua maioria secundarias, em

182 CRISTINA, Gléria. As artes e suas tendéncias no Estado. In: Revista da Cultura. Vitéria, 1972,
p.46-48.
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diversos tons de verdes, beges e laranjas. A obra sofre cotidianamente com a
urbanidade difusa da cidade, dificultando sua visualizacao plena. Durante a
semana, a calcada a sua frente fica tomada por ambulantes, vendedores de frutas
e outros itens; outro fator é a presenca abundante de arvores frondosas na calcada,
plantadas em frente ao painel, o que escurece bastante o ambiente do mural; além
disso, existe o agravante da banca de jornal, ultrapassada em termos de uma
arquitetura leve e harmoniosa, no qual as capas coloridas das revistas competem

diretamente com a obra de arte.

A localizacao do mural propicia a contemplacao pelo “espectador de passagem”
por se situar na esquina, no cruzamento de duas vias/calcadas. Ao contrario de
uma praca, local que possibilita parada, contemplacao, as calcadas destas avenidas
sao bastante movimentadas. Com isso, a fruicao acaba se dando de maneira veloz,
prejudicando a completa percepcao do mural, uma vez que a composicao é densa e

a iluminacao insuficiente em alguns periodos do dia.

Pelo carater publico de sua instalacdo, proximo a rua, seu espectador € todo
aquele transeunte que caminha pela calcada, muitos deles esporadicos, de
diferentes faixas etarias e classes sociais. A posicao do fruidor em relacao a altura
total do mural impGe a elevacao do olhar, mesmo com a proximidade do mesmo, o
que representa uma tarefa dificil quando se considera todos os obstaculos a que o
pedestre esta submetido nesta esquina: carrinhos de ambulantes, banca de jornal,

postes de sinalizacao, troncos de arvores, piso irregular.
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Figura 79: Ao fundo, painel de Raphael Samda.
Fonte: Figura do autor.

E provavel que poucas pessoas consigam relacionar o tema deste mural a funcdo do
edificio e o que ele desempenhou no passado. A representacao dos simbolos da
imprensa de maneira geometriza, entre o figurativismo e a influéncia cubista,
solicitam um olhar mais agucado do observador. A propria passagem do tempo traz
com ela a perda de memoria dos cidadaos. O mural concretiza elementos comuns
do cotidiano, mas hoje estes se perdem entre as inUmeras imagens que a cidade
tem que comportar. Portanto, a identidade do lugar nao é formada ou reconhecida
através do mural. Este, apesar de estar recuado do alinhamento e possuir uma

concavidade propicia a reuniao, nao exerce poder de foco.

O carater do mural é industrial, induz o observador a uma percepcao utilitaria dos
elementos essenciais a producao do jornal (vé-se a repeticao das formas que
representam as bobinas). As imagens traduzem velocidade, denotando um
sentimento de labuta intensa, de maquinas e operarios em constante movimento, e

de seriedade, resultante das sobrias empregadas na composicao.

O mural ndo possui fronteiras fisicas. Ele esta voltado para a calcada e os Unicos

elementos que definem seu espaco sao: o piso em pedra portuguesa abaixo,
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definindo seu limite inferior, e a seqiiéncia de arvores alinhadas, que seguem a
curvatura das ruas/calcadas. Observa-se ainda, como pano de fundo para o
mosaico, o proprio edificio Aldebaran do qual faz parte, destacando-se sob outro
ponto de vista a alternancia de funcao entre o fundo estatico (mural) e as figuras

reais (camelos).
3.3 ARTE CONTEMPORANEA EM ESPACO PUBLICO

A partir do processo de revolucao da escultura monumental, do rompimento com o
figurativismo, € que os artistas demandaram uma nova funcao para o monumento
publico e estabeleceram novas relacoes entre as obras, o espaco e o espectador.
Mais ainda que a perda do pedestal, a grande ruptura da escultura contemporanea

foi abarcar o espaco exterior na sua concepcao.

Entretanto, a arte na funcao de ornamento ou de decoracao nega a invencao e a
reflexdo, a medida que exclui a participacao e o contexto onde opera, superpondo
camadas de imagens (estimulando a opacidade enfatizada por Nelson Brissac) ao

invés de propor interferéncias, saudaveis aos espacos publicos contemporaneos.

A reconstrucao das cidades no periodo do segundo pods-guerra possibilitou o
desenvolvimento da arte moderna no espaco urbano, ou seja, houve um aumento
de encomendas de esculturas publicas, durante os anos 50. No entanto, foi durante
os anos 60 que houve maior expansao deslocada das artes no contexto urbano,
através de artistas como Alexander Calder, Pablo Picasso, Henry Moore, Jean Arp e
outros. Com o objetivo de aproximar a arte do publico e defender sua autonomia
esses artistas criaram obras completamente independentes do entorno, eliminando
todo tipo de detalhe ou operacao compositiva fragmentada, o que gerou certa

incompreensao por parte do publico'.

A auséncia do local fixo ou a perda absoluta de lugar foi considerada por Rosalind

Krauss como sendo a condicao negativa do monumento.

'8 Vide o0 caso da obra Tilted Arc de Richard Serra, citado no primeiro capitulo do trabalho.
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[...] é a producao escultorica do periodo modernista que vai operar em
relacdo é essa perda de local, produzindo o monumento como uma
abstracao, como um marco ou base funcionalmente sem lugar e
extremamente auto referencial.

[...] seria mais apropriado dizer que a escultura estava na categoria de
terra-de-ninguém: era tudo aquilo que estava sobre ou em frente a um
prédio que ndo era prédio ou estava na paisagem que nao era paisagem.'®

Apesar de ainda manter algumas caracteristicas tradicionais de composicao de
monumento, a obra em aco de Pablo Picasso para o Centro Civico de Chicago foi
considerada por muitos como meramente decorativa (fig.80). Ao retratar sua
mulher e seu cachorro, sem se relacionar com o lugar ou a cultura local, nao foi
bem aceita pelo publico, que mesmo gerando a polémica inicial, ja possui a

escultura consolidada em sua memoria.

Figura 80: Sem titulo, Pablo Picasso, 1967, Chicago, Illinois, USA.
Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/Chicago_Picasso.

Nas palavras de Richard Serra:

A arte ndo vem ressaltar aspectos ja inscritos no local, revelar uma magia
ja presente nele. Nesse caso, a obra reduzir-se-ia a decoracao. Trata-se de
distanciar-se do contelido preexistente no sitio, adicionando algo a ele.'®

184 KRAUSS, op.cit., p.89.
185 SERRA apud BRISSAC, op.cit., p.317.
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Ja os artistas da chamada land art guiaram-se pela reducao da escultura a formas
elementares e pelo movimento. Como explica Rosalind Krauss: “Esses artistas
recusavam a utilizacao de contornos e planos para dar forma a um objeto de modo
que sua imagem externa sugerisse um principio de coesao, uma ordem ou tensao

subjacente”'®,

Artistas como Robert Smithson, Robert Morris, Michael Heizer,
Richard Serra, Walter de Maria, Mary Miss, entre 1968 e 1970, reivindicaram um
espaco ampliado para o campo da arte, a medida que exploraram a percepcao da
arte por meio de suas implicacoes cognitivas e dos diferentes pontos de vista do
objeto em relacao ao sujeito e ao contexto; consequentemente questionando o
mercado e outros processos de institucionalizacao da arte. Nao sendo nem
paisagem, nem arquitetura, tao pouco escultura, muito menos uma nova categoria,
de acordo com Luca Galofaro, esse espaco expressivo seria na verdade o que na

atualidade chamamos “espaco de habitar”'?’.

Nesse contexto, a escultura transformou o proprio espaco na razao de sua
existéncia e a obra do tipo site specificity, originaria também dos anos 60, passou a
nao mais agregar um objeto ao espaco, mas a constituir propriamente um lugar.
Nesse sentido, as obras tendem a escala ambiental, na qual, algumas vezes, a
completude da obra é resultado da sensacao tactil do observador que caminha pelo
seu espaco, como na Spiral Jetty de Robert Smithson (fig.81). Nesse processo de
territorializar o signo em seu ambiente natural’®®, Smithson foi capaz também de

restituir a posicao do individuo nesta vasta paisagem.

A idéia é projetar o espaco mediante uma arte que se sirva da paisagem. “O
contexto adquire uma importancia estratégica, posto que passa a fazer parte de
um processo”189. Nesse contexto, outros artistas como Christo & Jeanne-Claude,
trabalham, dentro de uma linguagem abstrata, visando criar uma interferéncia, um

lugar proprio, e nao uma superposicao na paisagem existente, através de obras de

18 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura Moderna. Sao Paulo: Ed. Martins Fontes, 2001, p. 318.
7 GALOFARO, Luca. Artscapes. El arte como aproximacién al paisaje contempordneo. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 2003, p.66.

'8 Segundo Luca Galofaro, quando da origem do lago existia uma corrente subterrdnea que
provocava redemoinhos em seu centro e Smithson converte tal mito em uma forma definida.

189 GALOFARO, op.cit., p.117.
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carater monumental e cenografico'®. Entretanto, Christo defende que a obra
Running Fence (fig.82), por exemplo, nao se coloca como teatral a medida que nao
possui nenhum elemento da ficcao, tudo é realidade, como o vento que da forma a
obra. Na verdade, a intencao era apenas que funcionasse como um convite para

olhar a paisagem com olhos distintos.

Figura 81: Spiral Jetty, Robert Smithson, 1970, Great Salt Lake, Utak, USA.
Fonte: www.robertsmithson.com.

Figura 82: Running Fence, Christo & Jeanne-Claude, 1972-176, California, USA.
Fonte: www.christojeanneclaude.net.

Ao contrario disto, os escultores Claes Oldenburg & Coosje van Bruggen atuam
ainda com wuma linguagem de obra auto-referencial, porém ludica e

antiintelectualista, sinalizando suas criticas ao momento atual da cultura. A

' Nota-se que o adjetivo cenografico é relativo a cenografia, ou seja, “arte e técnica de
representar em perspectiva”. Por extensao de sentido, no teatro, o termo também é entendido
como decoracao cénica (HOUAISS, op.cit., 2002.).
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sociedade de consumo, amparada pela publicidade em grande escala e
multicolorida, presente nas grandes cidades, é fonte de inspiracao para esses
representantes da pop art americana. Suas esculturas monumentais sao resultado
do super dimensionamento de objetos cotidianos como pregadores de roupa,
ferramentas, alimentos e palitos de fosforo (fig.83). A obra de Oldenburg nao se
caracteriza como decorativa, uma vez que remete ao questionamento do real
através dos temas e da escala, e, apesar da cotidianidade, suscita a duvida, o
estranhamento no espectador. Além disso, coloca-se como questionamento da
obra como monumento, do seu valor na paisagem, banalizando seu significado

mitico e dignificando objetos banais.

Figura 83: Mistos (Match Cover), Claes Oldenburg & Coosje van Bruggen,
1992, Barcelona, Espanha.
Fonte: Figura do autor.

No Brasil, no final dos anos 1950, a demanda por uma escala ambiental se deu a
partir das experiéncias do Neoconcretismo, através de artistas como Amilcar de
Castro, Lygia Pape, Lygia Clark, Hélio Qiticica, Ferreira Gullar, Franz Weissmann,

1

que ampliaram a arte para uma dimensdao fenomenoldgica'”' e cultural. As novas

manifestacoes artisticas alargaram o campo de percepcao do objeto: o espectador

191 Relativo ou pertencente a fenomenologia, ou seja, “descricao filosofica dos fendmenos, em sua
natureza aparente e ilusoria, manifestados na experiéncia aos sentidos humanos e a consciéncia
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passou a deslocar-se e participar no trabalho estético, completando-o. Segundo o

Manifesto Neocroncreto de Ferreira Gullar:

N&o concebemos a obra de arte nem como “maquina” nem como “objeto”,
mas como um quasi-corpus, isto €, um ser cuja realidade nao se esgota nas
relacoes exteriores de seus elementos; um ser que, decomponivel em
partes pela analise, s6 se da plenamente a abordagem direta,
fenomenoldgica. [...] E porque a obra de arte nao se limita a ocupar um
lugar no espaco objetivo - mas o transcende ao fundar nele uma
significacao nova - que as nocdes objetivas de tempo, espaco, forma,
estrutura, cor etc nao sao suficientes para compreender a obra de arte,

para dar conta de sua “realidade”.'”

A arte destes brasileiros busca eliminar toda relacdo de representacao. O
“Parangolé” de Oiticica extrapola o ambito da visibilidade para o da tactibilidade,
a medida que o espectador deve, ao contrario da pintura, toca-lo, ou melhor,
vesti-lo. Assim também a obra de Amilcar de Castro busca refletir o espaco.
Através de cortes, dobras e torcoes as esculturas dinamizam o espaco e nos coloca

diante de um dilema construtivo entre matéria e forma (fig.84).

Figura 84: Parangolé, escultura movel de Hélio Oiticica, 1964.
Fonte: http://www.digestivocultural.com.

imediata. [...] Reconhecida como uma das principais correntes filosoficas do século XX, influenciou
autores como Heidegger (1889-1976), Sartre (1905-1980) e Merleau-Ponty (1908-1961)”. (lbid., s/p.)
"2 Pportal Literal. Site Oficial de Ferreira Gullar. Manifesto neoconcreto. Disponivel em:
http://literal.terra.com.br/ferreira_gullar. Acesso em: agosto de 2008.
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Em Vitoria, a grande parte das obras contemporaneas em locais publicos tende a
seguir os métodos de composicao tradicionais, do monumento enquanto forma
estatica, e da arte abstrata enquanto auténoma, desconsiderando o espaco em sua
construcao poética, como observado no levantamento do segundo capitulo. Uma
intervencao efetiva no espaco somente se reconhece na obra do escultor baiano

Washington Santana, que sera analisada adiante.

Na tentativa de esclarecer os paradigmas de insercao da escultura anti-
monumental no espaco publico capixaba, tomam-se emprestadas trés tipos de
ocorréncias, observadas segundo a critica norte-americana Miwon Know'”®. Uma
delas, denominada “arte-em-lugares-publicos”, refere-se as esculturas modernas
autonomas que independeriam do lugar onde se instauram. Outra, denominada
“arte-como-espaco-publico” envolve trabalhos encomendados que funcionam como
mobiliario urbano, construcdes arquitetonicas ou ambientes paisagisticos. Uma
terceira ocorréncia, a “arte-em-interesse-publico” refere-se aqueles trabalhos
atrelados em primeiro plano a questoes sociais, ativismo politico e/ou colaboracoes

de comunidades.

Na cidade de Vitoria, dentro dessa classificacao, foi possivel encontrar um Unico
exemplar de “arte-como-espaco-publico”, que tem como premissa a transformacao
ou inclusao do espaco, entao dinamizado pelo observador, a obra “500 Anos de
Devastacao e Saque”, de Washington Santana, que ja nao existe. A maior producao
de arte publica, proveniente de encomendas institucionais, se enquadra nas
vertentes “arte-em-lugares-publicos”, funcionando mais como objetos decorativos
ou intervencodes ativistas, e “arte-em-interesse-publico”, as intervencdes de cunho

solidario ou assistencialista.

Grande parte da producao local contemporanea proveniente de encomendas
particulares, que, na maioria dos casos, podem ser consideradas como de carater
semi-publico, se deve a criacao da lei municipal n° 3.644/90 ou Namy Chequer,

como € conhecida. A lei, que incide sobre prédios com area superior a 2.000m? e

193 KWON, op.cit., p.60.
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grandes construcdes publicas, com area superior a 1.000m2, determina no seu Art.

1° que:

Em todo edificio que vier a ser construido no Municipio de Vitdria, deverao
constar obras originais de valor artistico, as quais fardao parte integrante
deles, de artistas capixabas ou residentes no Estado do Espirito Santo ha no
minimo cinco anos.'*

Ha que se surpreender com essa atitude de hostilidade e menosprezo por artistas
de outras localidades. Ao demonstrar um carater bairrista, ou seja, provinciano de
lidar com assuntos culturais, os dirigentes municipais vao de encontro ao
intercambio mundial-global, de incremento e dinamica de possibilidades artisticas.
Um paradoxo do que deveria representar o objetivo principal da lei: a troca (tanto
entre artista e publico, quanto entre artistas), buscando fomentar a arte local.
Além disso, a que corresponde exatamente o “valor artistico” de uma obra de arte?

Como os administradores pretendiam com tal propoésito valorar um objeto artistico?

Se, de fato, se descobrissem formas confiaveis de provar um juizo estético,
essas poderiam ser empregadas para se chegar a um juizo estético, e nao
somente para prova-lo. Teriamos entao condicdes de julgar obras de arte
baseando-nos exclusivamente na informacdo transmitida, e ndo teriamos
de travar contato direto com elas. Apos termos sido informados de que
uma certa obra contém tantas e tantas ocorréncias de propriedades da
classe “A”, tantas e tantas ocorréncias da classe “B” , e assim por diante,
[...] teriamos condicdes de inferir de tudo isso quao grande ou pequeno
seria o valor estético da obra em questéo.'”

Em fevereiro de 2008, em entrevista a revista eletronica Século Diario, o vice-
presidente do Sindiappes (Sindicato dos Artistas Plasticos do ES) e membro da
Comissao de Avaliacao do habite-se na prefeitura, Celso Adolfo, explicou que a lei
serve para formar um acervo de qualidade e teria “uma comissao de critico de
artes para avaliar os artistas aptos a participar da lei. Para dar imparcialidade ao
sindicato”'®®. J& Caca Benevides, artista e diretor de cultura do Sindiappes, no

mesmo artigo explica que a intencdo € “que se venda o prédio com a obra e nao

19 Prefeitura Municipal de Vitéria. Lei n® 3.644/90. Disponivel em: http://www.vitoria.es.gov.br
(Grifo do autor).

1% GREENBERG, Clement. Estética doméstica - observacées sobre a arte e o gosto. Sao Paulo: Cosac
& Naify, 2002, p.52.

1% BORGES, Felicia. Sindicalizar ou ndo sindicalizar? In: Revista Século Diario. Disponivel em:
http://www.seculodiario.com.br. Acesso em: setembro 2008.
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que se venda obra em portaria de prédio”'”.

Ele afirma que, em nome da
credibilidade de sua classe profissional, esse tipo de trabalho, instavel

esteticamente, deve ser combatido.

Mesmo com tais limitacdes no texto da lei, na grande maioria dos casos, o que se
vé é mesmo a “obra em portaria de prédio”, desvirtuando o sentido original de
levar arte de qualidade ao publico em geral. Neste sentido, no inicio deste ano de
2008, Celso Adolfo fez promessas a respeito de algumas alteracoes que incidiriam
sobre a lei, como: “o estabelecimento de um piso minimo, que estabeleca uma
relacao entre o valor do empreendimento e a obra de arte”, e “a limitacao de trés

obras anuais por artista, para que se possa abrir espaco para os novos”'*.

Entretanto, desde que foi instituida se observa um impasse, nao s6 em relacao as
obras particulares como também publicas: a falta de profissionais suficientemente
qualificados (e quantificados) para selecionarem e avaliarem as intervencoes
artisticas com maior propriedade, e/ou entdo, a localizacdo equivocada da
comissao no percurso do processo de aprovacao. Hoje, nao se avalia/aprova a obra

de arte, mas o edificio para seu “habite-se”'®.

Originalmente, em Floriandpolis, uma lei semelhante nao previa nenhuma
contrapartida ao construtor, desse modo surgiram os artistas especializados em
"obras para condominios”, ou seja, obras baratas e decorativas, como acontece
hoje em Vitoria. Porém, uma reformulacao na lei catarinense alterou este quadro,
oferecendo aumento do indice de construcao para os construtores que optassem
pelo acompanhamento de uma comissao que avaliaria a obra e sua insercao. Nesse
contexto, a experiéncia da prefeitura de Santa Catarina € exemplar. Com um
conselho multidisciplinar, formado por arquitetos, artistas, gestores, entre outros,

e com a aprovacao do objeto de arte sendo pensado desde o inicio do processo, a

"7 |bid., s/p.
%8 Ibid., s/p.
%9 A certidao de habite-se é o documento que atesta a legalidade do imével perante as exigéncias
estabelecidas pela prefeitura, autorizando a habitacao efetiva da construcdo. Dentre uma série de
exigéncias feitas pelo érgao estd a aquisicdo da obra de arte, porém a analise desta é realizada ao
final da obra, quando toda arquitetura ja foi pensada separadamente e, geralmente, sob carater de
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obra de arte ja nasce integrada ao projeto arquitetonico ou urbanistico. Desse
modo, é possivel cobrar maior apreco estético, uma vez que se tem tempo habil no
interior do processo. Exemplos disso sao as obras “A Lingua” e “A Boca”, da artista

Giovanna Zimermann (fig.85). Objetos ludicos, sensuais, sensoriais, portanto

provocativos, “mas antes de tudo ‘lugares’ para promover a multiplicidade das
200

praticas sociais dos diferentes grupos que habitam a cidade

e — —— ey, = i

Figura 85: Acima, A Lingua, e abaixo, A Boca, Giovana Zimermann, Floriandpolis.
Fonte: Material cedido por Giovana Zimermann em congresso.

A cidade de Porto Alegre contém um patrimonio significativo de arte publica. Por
tras desta conquista encontram-se os concursos publicos, que até a década de 1990

nao existiam na cidade, como o “Espaco Urbano Espaco Arte”, realizado desde

urgéncia. Em alguns casos, o proprio recibo de compra da obra ja serve para a liberacdo do habite-
se.

20 7IMERMANN, Giovana. Gestdo da Arte Publica em Floriandpolis. In: Simpésio Internacional de
Artes Visuais. UFES, Vitoria, junho de 2008.



160

entao pela Secretaria Municipal da Cultura (SMC), e a 5% Bienal do Mercosul. Os
gestores culturais consideram os concursos como excelentes ferramentas de
visibilidade da arte contemporanea pela populacdao em geral, assim como apontam

a principal vantagem dos mesmos: a qualificacao das obras inseridas na cidade.

Segundo José Francisco Alves, mesmo que a populacao nao se identifique de
imediato com a obra, é necessario certa imposicao da linguagem contemporanea

porque dando ouvidos a populacao s existiriam “sereias, gauchinhos montados em
201

”

cavalos, bois...” na cidade™'. A arte publica obriga as pessoas a ser “publico de
arte” mesmo involuntariamente, no percurso cotidiano. De acordo com Alves, esse
tipo de pulblico é “preguicoso”, “as pessoas querem receber tudo pronto,
interpretado”, seja por falta de conhecimento ou tempo, diferentemente de
quando nos preparamos para ir a galeria e incorporamos previamente uma postura

de publico de arte.

Dentro desse contexto nacional, de alguns exemplos bem sucedidos na vertente
arte publica de linguagem contemporanea, volta-se o olhar para Vitoria,
questionando se suas esculturas criam “lugares”, interagem e modificam o entorno
ou parecem apenas coexistir no ambiente urbano imagético sem nenhuma
perspectiva conceitual e reflexiva. Sendo assim, serao analisadas as seguintes
obras: Monumento ao Imigrante Italiano - de Sheila Basilio, Monumento a
Comunidade Negra Capixaba ou “Guerreiro Zulu” - de Irineu Ribeiro, Projeto Arte
nos Morros - da Prefeitura Municipal de Vitoria e 500 Anos de Devastacao e Saque -

de Washington Santana.
3.3.1 Monumento ao Imigrante Italiano
Inserido na categoria da “arte-em-lugares-publicos”, o Monumento ao Imigrante

Italiano foi inaugurado pela prefeitura no ano 2000, registrando na paisagem de

Vitoria a importancia da participacao desses imigrantes na historia econdémica e

201 ALVES, José Francisco. Arte Publica de Amilcar de Castro no Brasil e no mundo. In: Simposio
Internacional de Artes Visuais. UFES, Vitoria, junho de 2008.
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social do Estado. Segundo o vice-consul da Italia no Espirito Santo, Deotilio
Destefani, “Foi com a forca e o trabalho desses imigrantes que parte da historia do

Estado foi construida”?®.

A obra de autoria da arquiteta Sheila Basilio € composta por duas pecas de
concreto com trinta metros de altura cada, revestidas em granito verde, que se
aproximam no topo sem se tocarem por completo. As pecas representam os dois
povos, brasileiro e italiano, simbolizando a integracao cultural entre eles. A
iluminacao noturna em verde e vermelho, cores da bandeira italiana, enfatiza a

referéncia a Italia.

Figura 86: Monumento ao Imigrante Italiano, Sheila Basilio, 2000, Praca da Italia.
Fonte: Figura do autor.

Apesar de idealizado em pleno século XXI, apresentando uma composicao formal

abstrata, esse monumento nao é diferente da construcao plastica tradicional, a nao

202 prefeitura Municipal de Vitéria. Imigrante ganha monumento. In: Diario de Vitoria. Disponivel
em: http://www.vitoria.es.gov.br. Acesso em: setembro de 2008.
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ser pela auséncia de pedestal, parte constituinte das composicoes classicas. O
pedestal determina a leitura vertical da obra, o que é desnecessario nesse caso, no
qual a verticalidade é dada pela propria escultura. Na base, a solucao é linear, de

uma geometrizacao estilizada, que atinge o monumento em sua totalidade.

Também a releitura do material pétreo (granito), juntamente ao concreto, é
facilmente associada aos seus usos no passado recente, na base dos monumentos
tradicionais, o que comprova sua negacao contemporanea das possibilidades do
material e sua estaticidade. Por comportar-se como um quadro, “mudo”, falta a
“legenda” para que o mesmo possa ser “lido”, compreendido pelo publico. Por
isso, considera-se que o objeto falha no seu objetivo de significar, representar o

fato historico-étnico.

Ainda que a forma contenha um significado simbélico, o Monumento ao Imigrante
Italiano ndo consegue impor-se como simbolo étnico do Estado. E bem provavel que
essa perda de funcao se deva a localizacado do monumento, interessante em termos
paisagisticos, mas bem menos interessante em termos urbanisticos e de acesso ao

publico.

Anterior a inauguracao do monumento, em 1992, foi criada uma lei que nomeou a
praca onde esta situado o monumento, na Avenida Américo Buaiz, de Praca da

Italia. De acordo com Sheila Basilio, em seu projeto,

A forma verticalizada do monumento visa a transforma-lo num marco
urbano de Vitdria, que possa ser visto a distancia e a partir de diversas
perspectivas, fazendo da Praca da Italia uma referéncia para a capital
capixaba.?®

?% prefeitura Municipal de Vitoéria. Imigrante ganha monumento. In: Diario de Vitéria. Disponivel

em: http://www.vitoria.es.gov.br. Acesso em: setembro de 2008.
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Figura 87: Vista aérea da Praca da Italia, Avenida Américo Buaiz, assinalado em vermelho o
Monumento ao Imigrante Italiano.
Fonte: http://www.vitoria.es.gov.br

O objetivo de transformar o local em referéncia para a cidade falhou. Entretanto,
devido ao seu carater monumental, de proporc¢des visiveis a longa distancia, a obra
certamente se constitui num marco urbano. A questdao € que mesmo marcando
topologicamente um lugar, ele nao se define (identifica) por si mesmo, estando
referenciado sempre antes ou depois de outro, por exemplo, o shopping Center, de

maior “importancia memorial” nos tempos atuais de consumo de massa.

A monumentalidade da obra somente é efetivada quando o espectador se coloca
proximo, sob seus “pés”, nao sendo assim, as construcées em seu entorno proximo,
também em grande escala, se colocam como um fundo denso e opaco diminuindo
sua figura. A liberdade na auséncia de fronteiras fisicas, a nao ser o solo e as
construcoes ao fundo, promove a extensao do olhar para cima, onde “os povos se
encontram”, e para o horizonte distante, passando a mesma a configurar uma
moldura, ora do Morro do Moreno (em Vila Velha), ora do Mestre Alvaro (em Serra),

marcos visuais naturais do Estado, percebidos através do seu vazio.

Outro fator que impulsiona a refuncionalizacao do monumento (de lugar de

memoria a ponto de referéncia), é que ele se encontra localizado em um nao-
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lugar®®, uma praca, que nao é praca a nao ser pelo seu nome de batismo - Praca da
Italia. Um espaco indefinido urbanisticamente, excéntrico no desenho da malha
viaria. A Praca da Italia é descontinua ao parque linear formado a beira de toda
orla maritima daquela regiao (fig.88). Nao possuindo funcao de reunidao, mas sim de
passagem, principalmente dos veiculos nas vias circundantes (por se tratar de um
cruzamento), a escultura nao se configura como foco interno (centro) da praca,
dela, ao contrario, partem diferentes feixes de olhar e de percursos. Assim sendo,

esse espaco hao € antropoldgico, nao é um local “praticado” pelas pessoas, uma

vez que nao possui equipamentos, atraindo espectadores para a obra.

Figura 88: Vista aérea do parque linear composto pela Praca dos Namorados, Praca dos esejos,
Praca da Ciéncia e Curva da Jurema.
Fonte: http://www.vitoria.es.gov.br

Por apresentar caracteristicas formais abstratas, simplificadas e material de

composicao habitual (granito), ndao causa grande efeito sensorial no fruidor, que

204 segundo Marc Augé, “Se um lugar pode se definir como identitdrio, relacional e histérico, um
espaco que ndo pode se definir nem como identitdrio, nem como relacional, nem como histérico
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pode visualiza-lo mesmo do interior de um veiculo em alta velocidade. Portanto,
em volume bem definido, de carater solido, de textura lisa e cor uniforme, sua
forma causa certa indiferenca, uma vez que com a mesma rapidez que é

assimilada, & também alienada.

3.3.2 Monumento a Comunidade Negra Capixaba ou “Guerreiro Zulu”

i

Figura 89: Monumento a Comunidade Negra Capixaba ou “Guerreiro Zulu”.
Fonte: Figura do autor.

Outra representante na categoria “arte-em-lugares-publicos” é a obra “Guerreiro
Zulu”, do artista plastico Irineu Pinto Ribeiro, localizado na calcada em frente ao

edificio da Assembléia Legislativa do estado, em homenagem a comunidade negra.

Em concreto armado, revestida em pintura escura de tom terra, a escultura de

1,0x0,6 metros e sete metros de altura assume um volume paralelepipédico,

definird um ndo-lugar”. (AUGE, op.cit., p.73.)
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contendo no topo o busto de um negro com pescoco alongado e ao lado uma haste,
conjunto que faz alusdo a casaca’®. Na parte frontal da obra, estdo representadas
sete cenas da cultura negra capixaba: o plantio de cana de acucar, café, mandioca,
as ruinas de Queimado, o casario do sitio historico de Sao Mateus, a banda de congo

e as paneleiras de Goiabeiras; esculpidas em alto relevo.

A proposta conceitual do escultor foi criar uma obra que caracterizasse a
contribuicao étnica, social, politica, econdémica e cultural do negro na historia do
Espirito Santo. Ele argumenta que buscou na literatura a inspiracao para produzir a
sua obra, em escritores nacionais como Gilberto Freire, e regionais como Afonso

Claudio, Maciel de Aguiar, Kleber Maciel, Carla Osorio, Adriana Bravim e outros.

Em 2006, o poder legislativo do estado realizou um concurso local para a escolha
do Monumento ao Negro. As dimensdes da obra deveriam garantir a visibilidade do
monumento. Para o coordenador da comissao, Ruy Marcos Goncalves, o0 monumento
criaria “uma completa integracdo com o prédio da Assembléia, além de traduzir
uma referéncia para a populacao afro-descendente de todo o Estado do Espirito

Sant0”206

Novamente, como no caso do Monumento ao Imigrante Italiano, por estar
localizado em terreno plano e de forma excéntrica na cena urbana, mais
especificamente na calcada que segue a curva de uma avenida movimentada, a
escultura do Negro nao se porta como um elemento estruturador daquele espaco,
ao contrario, segue o ritmo de dispersao dado pelo desenho do meio-fio, pelo
movimento dos automoveis. Apesar de parecer que nao pertence aquele lugar,
aquela totalidade construida, pode ser visualizado como um marco vertical (no) se

considerado de forma contrastante a paisagem diafana ao seu redor.

205 |nstrumento idi6fono em bambu, caracteristico das bandas de congo e fabricado por artesaos,
composto de um cilindro de madeira - com uma cabeca esculpida em uma das extremidades e com
talhos transversais em uma das faces, na qual se atrita uma vara ou haste de pau. Segundo Clério
Borges, na casaca era esculpido alguém odiado pelo grupo musical, como capitaes do mato e maus
senhores. “O fetiche, era uma forma de satirizar esses homens terriveis, agarrando-os pelo pescoco,
costume introduzido aqui por escravos afro-brasileiros”. BORGES, Clério. Histdria das Bandas de
Congo. Disponivel em: http://www.clerioborges.com.br/congo.html. Acesso em: janeiro de 2009.
26 Assembléia Legislativa do Estado do Espirito Santo. ‘Guerreiro Zulu’ vence concurso do
Monumento ao Negro. Disponivel em: http://www.al.es.gov.br. Acesso em: setembro de 2008.
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Ainda que bastante visitada por pessoas que se aproximam a toda hora, a escultura
nao possui funcao de reunido, ja que nao se encontra em um ambiente cercado por
elementos que definam seu espaco. Suas Unicas fronteiras sao a sarjeta e a
escadaria de acesso ao edificio da Assembléia, por isso provoca a extensao do

olhar, ao invés de sua focalizacao.

O monumento ao Negro é um elemento estavel, pela sua propria forma de bloco
unitario, apoiado no chao por uma base solida. Entretanto, essa composicao
monolitica e monocromatica parece incompativel com o objeto de sua inspiracao,
ou seja, a casaca, um instrumento leve, colorido, que simboliza a alegria da raca
negra em seus festejos. Ainda que a escultura tenha certo carater educativo,
facilite o entendimento do publico (principalmente por meio da repeticao de
clichés), devido as cenas em relevo, o efeito sensorial que causa € insipido. E,
assim como o monumento ao imigrante (porém em menor ocorréncia por ser mais
proporcional em relacdo ao seu entorno), acaba por se tornar referéncia para algo

maior, mais importante, como a Assembléia Legislativa ou o Shopping Vitoria.

3.3.3 Arte nos Morros

A “arte-em-interesse-publico” esta comprometida com o atual momento historico e
politico mundial. A estética busca se aproximar da sociedade de forma ética e
volta-se para as questdes sociais de forma solidaria e/ou ativista. Com o objetivo
de aliar arte a uma causa, os artistas trabalham no auxilio as comunidades
marginalizadas, estimulando a sociedade em geral e desmistificando a arte perante

a mesma.

A idéia principal se apodia no dialogo e colaboracao entre artistas e comunidades,
desse modo o interesse estético restrito a obra é minimizado e valoriza-se a
experiéncia coletiva, o processo de interacao social, resultando na identificacao da
comunidade com o objeto produzido. Esta aproximacao da arte a vida aparece ao
longo da historia da arte nas obras de Duchamp e Joseph Beuys, por exemplo, tanto

no uso de objetos cotidianos do primeiro, quanto nas performances do segundo.
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Nesse sentido, a prefeitura de Porto Alegre deu inicio a um projeto inovador de
descentralizacao da cultura, criando espacos alternativos na periferia da cidade e,
com isso, incentivando o desenvolvimento cultural dos moradores. Os espacos
comunitarios - associacoes, escolas, creches, pracas, parques - se tornam espacos
de referéncia cultural, onde ocorrem as oficinas. Entre a diversidade de cursos
regulares, projetos especiais e a organizacao de exposicoes em outras cidades do
pais e do exterior, o resultado das acées da Secretaria Municipal de Cultura se

mostra positivo e abrange toda a cultura da cidade porto-alegrense.

Além de agOes comunitarias, outras acées de cunho social partem dos coletivos,
isto €, grupos de artistas que se unem para divulgar sua producao em eventos nao-
oficiais, instalando suas obras em locais também nao-oficiais e, em sua maioria,
publicos. As obras provenientes desses artistas contém por vezes uma critica menos
dissimulada que as demais. Em Porto Alegre, por exemplo, paralelo a exposicao
oficial - a Bienal do Mercosul, os artistas porto-alegrenses investem em projetos
coletivos e promovem eventos independentes como a “Bienal B” e a mostra “Essa
POA é Boa”. Durante estas mostras também ha a participacao da comunidade em

oficinas gratuitas.

No Brasil, no periodo de 1979 a 1981, atuou um grupo paulista chamado 3NOS3,
composto pelos artistas Hudinilson Janior, Mario Ramiro e Rafael Franca. Algumas
de suas acdes conjuntas tinham um cunho mais socioloégico que visual. Ao
encapuzar estatuas no centro da cidade de Sao Paulo e lacrar portas de galerias
com “x” de fita crepe, deixando um bilhete com os dizeres “O que esta dentro fica
/ O que esta fora se expande”, questionavam os “por qués” e “para qués” sempre

em operacdes clandestinas?”’.

Ja em Vitoria, o Coletivo Entretantos, formado por Marcus Vinicius e Rafael
Massena, atua desde 2004 no espaco urbano e organiza as edicoes do

“multipliCIDADE”. Como objetivo principal, e evidenciando que o lugar da arte é a

207 JUNIOR, Hudinilson, RAMIRO, Mario e FRANCA, Rafael. 3NOS3 / Interversdo urbana. In: Revista
Arte em Sao Paulo. Sao Paulo: Luiz Paulo Baravelli (Ed.), 1981, s/p.
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cidade, explica Massena, "Queremos inquietar as pessoas; a cidade é um lugar do
individualismo, as pessoas nao se relacionam”, portanto, afirma que é necessaria a
busca pela reeducacao do olhar citadino, desumanizado pelo excesso de imagens e

informacoes.

No fim do ano passado e inicio de 2009 foi realizado em Vitoria o 8° Salao Bienal do
Mar. Desde 1999, a Bienal do Mar, como é conhecida, é promovida pela Secretaria
Municipal de Cultura, através da Casa Porto das Artes Plasticas. Em 2006, ela
passou a ser bienal e nacional, inscrevendo desse modo a capital no circuito
cultural do Brasil. A premissa nesse ano foi recorrer as artes contemporaneas indo
ao encontro do cenario artistico mundial, sendo que nessa edicao tornou-se
explicita essa questdao desde o edital de selecdao dos trabalhos. Os projetos de
intervencao urbana selecionados, de carater efémero ou temporario, sao obras que

dialogam com o espaco publico e seus usuarios, e tém como referéncia o mar.

Os trabalhos, ao ar livre, estabelecem uma relacao com a cidade, seus espacos e
habitantes, como a intervencao do Coletivo Maruipe formado por Elaine Pinheiro,
Meng Guimaraes, Rafael Corréa, Silfarlem Oliveira e Vinicius Gonzalez. “O retorno
de Araribdia” era uma réplica da escultura do indio Araribdia, elaborada pelo
escultor Janio Leonardelli, que circulou pela cidade, sendo exposta em oito pontos

diferentes.

Reproduzir a escultura pela cidade, através de sua mobilidade, pode
causar a impressdo de apropriacdo e re-colonizacdo. E como se o indio,
com sua imagem repetida e deslocada, ocupasse o espaco publico que lhe
foi e é negado. "O retorno de Arariboia” enfoca a ocupacdo do espaco
publico e reforca o questionamento das intervencbes arquitetonicas e
monumentais no espaco urbano. O interesse do Maruipe é colocar em
evidéncia a relacdao entre a cidade e seus multiplos habitantes, entre
individuos e coletivos, evitando a criacdo de guetos paisagisticos.’®

2% Coletivo Maruipe. Release - O Retorno de Araribdia. Serra, 2008. (Documento nao publicado).
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Figura 90: Obra “O retorno de Araribdia” realizada no 8° Salao Bienal do Mar pelo Coletivo
Maruipe. A direita, em frente ao Palacio Anchieta, e a esquerda, na Rua Sete de Setembro.
Fonte: Coletivo Maruipe.

A postura critica com relacao a essa obra esta apoiada na tentativa de se constituir
simbolos de identidade no espaco e imaginario social. Se no século XVI se
posicionava em defesa das terras contra os holandeses e no século XX representava
um simbolo da identidade capixaba, hoje parece nao ter lugar, parece estar
deslocado do contexto original, ainda que instalado no mesmo local desde sua

criacao.

As populacdes indigenas contemporaneas sao reféns destas representacoes
indianistas - cocar e flecha - que as mantém nos séculos passados e negam-
lhes os motivos do presente. A dinamica historica recria seus mitos, se
esquece das realizacdes concretas e dos dramas contemporaneos dos povos
sobre os quais versa. A mitologia historica capixaba talvez seja maior que o
cotidiano dos que hoje lhe serve de suporte discursivo tornando-se
meramente uma imagem, distorcida e distante. E para esta cidade
submersa pelo mito que devemos olhar as vezes.?®

Outras formas de expressao da critica se configuram em intervencoes artisticas
como o antimonumento. Trata-se de um modo de subversao dos principios estéticos
e ideoldgicos implicitos no monumento tradicional, uma vez que desloca o sentido,
nas suas forma e funcao, do ato de comemoracao. A producao de obra desse tipo
certamente causa mais polémica e instiga maior atencao do publico, seja por uma
recepcao positiva, como no caso do “Memorial do Vietna”, de Maya Lin, quanto
negativa, como o caso da obra “América 500 anos de devastacao e saque”, de

Washington Santana, em Vitoria.
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A falta de referéncias do publico conduz, geralmente, a uma rejeicao
imediata de um anti-monumento, que, como pudemos ver, nao é
obviamente concebido para ter o mesmo tipo de recepcao de uma estatua
classica em cima de um pedestal. [...] Ao mostrar as contradicoes da
sociedade, os artistas renunciam ao falso equilibrio demonstrado por
grande parte dos monumentos publicos.?'

Ao decretar a faléncia das obras tradicionais, o antimonumento abriu portas para
vertentes que driblam o peso da tradicao através de obras bem humoradas e
ironicas. O escultor americano Claes Oldenburg, desde a década de 1960, produz
pecas baseadas em objetos do cotidiano, sem qualquer sentido ideoldgico ou
formal de monumentalidade. Apesar disso, em seu trabalho ha a preocupacao de

relacionar a obra ao local para onde é destinada.

Figura 91: Batcolumn, de Oldenburg e Coosje Van Bruggen para a cidade do baseball, Chicago.
Fonte: www.oldenburgvanbruggen.com.

A arte contemporanea procura incentivar a reflexao, sendo contraria a obviedade
do monumento, através de uma leitura nao imediata da obra, de sua imaterialidade

e proximidade. O conceito de invisibilidade significa que a arte publica

29 SILVA, Sandro José da. O indio que sumiu da praca: o poder e o simbolo. Disponivel em:
http://antropologias.blogspot.com. Acesso em: outubro de 2008.
*® REGATAO, op.cit., p.85.
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[...] nega a sua visibilidade através da construcao de uma forma negativa
subterranea ou pela auséncia integral de matéria. Quer isto dizer que a
intervencdo artistica sé se torna perceptivel na proximidade da obra e
segundo determinadas regras definidas pelo seu autor.?'"

Entao, a arte € transformada numa ferramenta de comunicacao e inclusao urbana,
de expressao da critica e de intercambio social. Nesse sentido, no contexto
capixaba, nao existem muitos exemplos dessas praticas. Uma das poucas iniciativas
em arte comunitaria (arte em interesse pUblico) é o Projeto Arte nos Morros, da

Prefeitura Municipal de Vitoria.

O projeto “Arte nos Morros” esta inserido dentro de um projeto-mae chamado
“Vitoria de Todas as Cores”, criado em meados de 2006, na gestao do prefeito Joao
Coser, dentro da Secretaria de Habitacao de Vitéria. O primeiro piloto, coordenado
pela artista plastica Dulce Helena Couto Alves, se estendeu até janeiro de 2007, e

foi realizado nos bairros Santa Helena e Sao Joseé.

Com intuito de promover participacao efetiva, afetiva e coletiva das comunidades
locais por meio de uma proposta estética, o Arte nos Morros teve como suporte
para o trabalho nove muros de aproximadamente 900m2, localizados em meio as
residéncias, nos quais os moradores eram envolvidos nas atividades de pintura

mural.

Os murais foram utilizados como forma de fortalecer o vinculo dos moradores com
seu bairro e de valorizar a cultura local por meio dos temas abordados. Nesta
regiao da cidade (bairros Santa Helena e Sao José) ha uma grande incidéncia de
mulheres que prestam servicos como as lavadeiras, estas promovem uma
composicao particular na paisagem quando estendem as roupas para secar nos
varais, formando um mosaico colorido entre as casas de tipologia homogénea
(fig.92). A artista Dulce Alves também obteve como inspiracao para a criacao deste

mural, as costureiras residentes no local e suas colchas de retalhos coloridos.

21" REGATAOQ, op.cit., p.88.
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ds lavadeiras em meio as residéncias do orro. A ieita, detae do murl.
Fonte: SEHAB - Prefeitura Municipal de Vitéria.

Figura 92: Mural

Outro tema escolhido tem haver com a proximidade do bairro ao mar e mais uma
importante fonte de renda para a comunidade local que é a pesca. A area é
bastante reconhecida na cidade por suas peixarias e estaleiros. Nesse sentido, os

pescadores tiveram forte influéncia na escolha do tema ente os moradores (fig.94).

Figura 93: Mural sendo ébnfecc-iona{do pelos proprios moradores. A direita, morador do bairro.
Fonte: SEHAB - Prefeitura Municipal de Vitoria.

S

Figura 94: Mural dos ecadores finalizado.
Fonte: SEHAB - Prefeitura Municipal de Vitoria.
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Dentre os varios temas empregados, o Ultimo mural aqui destacado é o que
representa o cotidiano de outro bairro da cidade - Ilha do Principe, no qual em suas
proximidades esta localizada a rodoviaria de Vitoria. Diz respeito aos signos que
simbolizam as atividades ali executadas diariamente e facilmente reconheciveis

pelos moradores.

Figura 95: Mural nas proximidades da rodoviaria. Desenhos de malas e 6nibus.
Fonte: SEHAB - Prefeitura Municipal de Vitoria.

Hoje, o projeto continua em funcionamento, porém atendendo outros bairros
como: Ilha do Principe, Ilha de Santa Maria, Jesus de Nazareth e Romao; com

previsao de inicio para novas etapas, em novos pontos da cidade.

Quanto a linguagem empregada, predominantemente figurativa, busca maior
afinidade com seu publico através de formas bem delimitadas e reconheciveis,
inerentes ao mundo-da-vida cotidiana. No intuito de trazer alegria para um
ambiente nem sempre agradavel e acolhedor, as cores sao variadas e fortes,
destacadas pela densa iluminacao natural, uma vez que os murais se localizam

geralmente em ambientes abertos como escadarias e becos bem iluminados.

O contato dos espectadores € diario, os murais se encontram nos percursos comuns,
nos acessos mais importantes dentro do bairro, sendo acessiveis a todas as faixas
etarias. Sua visualizacao ¢é facilitada pela posicao e proximidade, ja que
acompanha o desenho das escadarias e becos, estando na altura do observador. A
velocidade de fruicao é dada lentamente, acompanhando o ritmo da caminhada,

amenizando/alegrando um percurso por vezes cansativo.
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Em particular, os murais também propiciam certa orientacao espacial, balizando e
formando um objeto concreto de identificacao dentro da estrutura viaria do bairro.
Estes se colocam como figuras, de dimensdes maiores e formato homogéneo,
assentadas sobre um fundo de casinhas, uma colcha de retalhos continua, que
parece interrompida por um corte preciso. Além disso, como citado anteriormente,
possuem fronteiras bem fixadas, elementos concretos definidores do seu espaco,
possuem o comprimento definido, e ainda, sua altura é delimitada pela linha reta

ou ondulada de piso e de topo, seguindo o desnivel do terreno.

A autora Miwon Kwon tece severas criticas a esses tipos de projetos sociais,
especificamente quando escreve sobre o “Culture in Action: New Public Art in
Chicago”, implantado nas ruas dessa cidade, no qual escultores desenvolviam seus
trabalhos em conjunto com as comunidades. Para ela, os dirigentes do programa
acabaram por manipular e interferir nas escolhas das comunidades,
impossibilitando a criacao de uma “identidade propria” pelas mesmas. Afirma que,
apesar dos beneficios, como a contribuicao para ampliacao da audiéncia da arte e

o fortalecimento do no entre elite cultural e grupos desengajados:

[...] os efeitos também incluem a reificacdo e colonizacdao de marginais e
desprivilegiados grupos sociais, tanto quanto a concomitante reificacao e
comodificacdo das culturas locais.'"?

Entretanto, reconhece-se neste género o sentido genuino da arte publica, uma vez
que esta se origina com base na importancia da partilha entre o publico e o artista
ou obra. Em resumo, devido ao seu carater intencional, figurativo e até mesmo
lidico, os murais causam um efeito de contentamento, sensibilizando os
moradores, uma vez que os mesmos se véem refletidos, suas vidas ali

representadas, nestes murais que ajudaram a confeccionar.

Os murais nos morros capixabas aparecem ilesos ao excesso de imagens do centro
urbano (outdoors, letreiros, etc.) de comércio e negocios, afinal a cidade ja possui
elementos demais para impor outros tantos. Considerados menos agressivos e

impositivos, criam um acervo critico cultural maior que uma obra inserida

212 KWON, op.cit., p.153.
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publicamente sem carater/significado realmente publico. Nestes casos, existe algo
além da propria obra, a satisfacao coletiva.

3.3.4 América 500 Anos de Devastacao e Saque

Assim também, sera analisada uma obra rara e vultosa em nivel de criticidade e
que, ao mesmo tempo, incluiu a comunidade em sua execucao e considerou a arte
como espaco publico: América 500 anos de devastacao e saque. O autor € o
escultor baiano Washington José Carvalho Santana, que foi contratado pela
prefeitura para realizar o monumento em homenagem aos quinhentos anos de
descobrimento do Brasil, em 1992, periodo tomado por uma onda de festejos e

homenagens semelhantes em todo o pais.

WHEhmgtuﬂ gantana

Figura 96: V1sta aérea e detalhe daobra “Amenca 500 anos de devastac;ao e saque”, de
Washington Santana, 1992.
Fonte: http://santanawashington.com.
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A proposta conceitual do artista foi influenciada por uma caracteristica ja
empregada em outras de suas obras, pautada na escolha do material utilizado, o
lixo, louvando o apelido que adquiriu no circuito artistico de “o poeta do lixo”. Em
entrevista a revista Veja afirma: “Prefiro trabalhar com aquilo que a sociedade
joga fora a pintar orixas e cenas de capoeira [...] E excitante quando encontro uma

peca que completa outra que esta no atelié”?"3. Ainda sobre o material empregado:

Eu, pensando bem, ndo sei como agradecer a sociedade de consumo por
todos essas coisas (produtos) engenhosas dados a mim gratuitamente.
Acredito até que pode ser obra dos deuses.?™

A partir do lixo doméstico, especificamente plasticos, da usina de reciclagem do
bairro Sao Pedro, Santana inspirou-se no tema do descobrimento para construir
ocas indigenas, porém sob um viés de releitura do massacre historico infringido a
cultura nativa brasileira. Em suas palavras: “Oca inabitada, mata extinta, serpente
que se volta sobre si. Detritos civilizatorios compdéem a plasticidade da obra”.

Desconstrucéo e reprocesso da historia oficial”?".

Em forma de espiral, um caminho serve de base para a fixacao das lancas que
estruturam a oca, umas apds as outras. Ocupando uma area de 4.200 metros
quadrados, nas dimensdes de 73 metros de comprimento, 12 metros de altura, 5
metros de largura, o vazio prevalece sobre o cheio no volume da escultura,
tornando-a ativa. A pista direciona o publico a andar sob a estrutura da oca, sendo
possivel atravessa-la. Nesse sentido é que a obra se encaixa na categoria de Miwon
Kwon de configurar uma “arte-como-espaco-publico”, e adquire caracteristicas
ambientais, como as obras da land art e as site-specific. Projetada a escala
humana, o artista partilha suas diferentes perspectivas com o publico, que

completa aquele espaco com a sua propria experiéncia.

A cor é multiforme, variando de acordo com a juncao dos pedacos cortados dos

recipientes plasticos disponiveis, o que resulta numa textura “quebradica”, em

23 Santana foge dos Orixds e das obras folcléricas. In: Revista Veja. Sdo Paulo: Abril Cultural, 2 de
abril, 1986, p.101.

214 SANTANA, Washington. Catdlogo de Arte e Lixo. Realizacdo: Agéncia Observatério, 1997.
Disponivel em: http://santanawashington.com. Acesso em: novembro de 2008.
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escamas, pregadas pedaco a pedaco com pregos, e que se desfaz a medida que

manuseada pelo publico e descorada pela luz do sol.

Essas formas viajados no tempo, perdidas nos espacos em constantes
mutacdes e desdobramentos possam por processos de adulteracdes da
forma, cor, matéria mas mantém em sua volta uma aurea muito forte,
acentuada e, as vezes, disforme pelo seu proprio processo de ser e estar
em transmutacdo constante.?'

A expressao critica, privada de intencao memorialista e principios estéticos do
escultor nao deixou ninguém indiferente. A obra foi visitada por inumeros
espectadores de toda a cidade, porém a grande contradicao foi o local de sua
instalacao, no acesso de um dos bairros mais nobres da capital. A escultura, feita
de lixo, foi execrada e, sob a pressao dos moradores locais, as autoridades tiveram
que retira-la antes que a mesma se decompusesse “naturalmente” pela acao do

publico.

Os elementos que ora uso em meus recentes trabalhos nao tém tradicao
historica na elaboracdo de um trabalho de arte. Portanto, ha uma
resisténcia das pessoas em reconhecer esses trabalhos que ora faco.?"”

A obra America nao objetivou ser pertencente ao lugar ou formadora de identidade
daquele lugar uma vez que, desde a origem, teve inerente seu carater finito, nao
imutavel como no monumento tradicional. Sem pedestal ou material eternamente
duradouro, enquanto existiu, serviu como foco, local de reunidao, dado pela
concentracao e cercamento advindo de seu formato em espiral. Além disso, o
efeito causado no publico de maneira geral nao foi de rememoracao da histoéria dos
indios, mas um efeito mais imediato de acao e reacao com o material empregado.
Nao pela origem do material, o que ele representa na sociedade, mas a interacao

tatil com as propriedades fisicas do material.

A peca foi instalada totalmente sem fronteiras, em um amplo espaco aberto, sem

urbanizacao, antes que se tornasse oficialmente a Praca da Italia. Devido ao

25 |bid., s/p.
216 |bid., s/p.
27 \bid., s/p.
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movimento de carater centripeto que a obra incitava, o entorno nao se configurava

como uma fronteira, tendo apenas o solo como objeto balizador/limitante.

Uma obra extremamente habitada, compartilhada com o publico de forma
coloquial, proporcionando um percurso intimo em seu interior, em que a escultura
ocupava papel central na cenografia urbana e a paisagem era sua coadjuvante.
Apesar de sua unidade lhe proporcionar certo poder de centro, a escultura nao
propiciava orientacdao na estrutura viaria, nao se colocava como objeto de

identificacao dentro da malha urbana.

Além de caracteristicas da arte ambiental e da arte ativista, a obra se enquadra
ainda como comunitaria, uma vez que Santana, em seus doze meses de construcao,
envolveu a participacao de vinte trabalhadores da propria usina de reciclagem,

entado fornecedora da matéria prima.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Através de uma analise panoramica, desde os anos 1930 até os dias atuais, e de
certa forma inédita até entdo, buscou-se discutir sobre a historia da arte em locais
publicos na cidade Vitéria, no Espirito Santo. Nesse panorama, foi possivel
vislumbrar em cada periodo historico as condicoes de producdo, os agentes
envolvidos e o espaco expressivo, referentes as obras de arte. A selecao de obras e
as categorias empregadas em suas analises foram delimitadas de maneira que se

pudesse testar um modo de ver a arte, através de um viés fenomenologico.

Em um primeiro momento, observou-se que os monumentos tradicionais, como
suporte de memodria oficial, tornaram-se anacronicos, contendo uma histéria por
vezes remota do seu publico. As alteracées do tempo e do espaco, das maneiras de
apreciacao e construcao dessas duas instancias, os colocam muitas vezes como
pecas erradas no quebra-cabeca urbano contemporaneo. Ou pelo contrario, como
pecas caracteristicas de um periodo ou personalidade passada que co-habitam os
dias de hoje, comunicando-se com o espaco atual, como verificado no caso de Dona

Domingas.

Posteriormente, viu-se dentro da abstracao formal que possibilitou a autonomia da
arte moderna, em fins do século XIX, uma tentativa de recuperacao do (espaco)
publico pelos modernistas, através da integracao das artes. Em meio a sociedade
de consumo que se formava e a conseqiiente individualizacao do espaco publico
capixaba, alguns dos painéis artisticos constituintes da arquitetura acabaram sendo
“consumidos” de maneira acelerada pelo publico, que passou a figurar como
flaneur, seja pela propria aceleracao do tempo (dinamica industrial), ou pela
distorcao do conceito original de integracao das artes, colocando as obras em
posicao hierarquica inferior a arquitetura. Da mesma forma, comprovou-se que o
repertorio compositivo aplicado as esculturas modernas capixabas pouco dialogou
com contexto internacional de vanguardas da época, sendo que as obras
permaneceram carregadas de caracteristicas do periodo artistico anterior. Além

disso, como afirmou Clement Greenberg em 1949, até agora “nao se deu suficiente
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atencao a novidade da nova escultura. Nao se da suficiente atencao a escultura em

geral”218

Uma obra de arte, escultérica ou nao, se dispersa facilmente no fundo
indiferenciado das cidades, como se via nas modernas e agora nas contemporaneas.
Do regime de consumo passa-se ao de comunicacao, por isso, para compreender a
arte contemporanea foi necessario adotar outros critérios além do conteldo das
obras (forma, material, vertente, etc). Nesse sentido, percebeu-se que nao ha mais
intermediarios ou encomendas. Agora, os artistas para promoverem suas obras
tomam a dianteira novamente, no que diz respeito a critica e ao espaco publico,

por exemplo, na forma de grupos/coletivos ou/e na criacao de anti-monumentos.

Nesse contexto ainda, encontrou-se uma nova maneira de colocar a arte em
contato com a populacao em geral, principalmente as classes menos favorecidas, a
arte comunitaria. Entretanto, em Vitéria, a arte ainda é partilhada de modo
figurativo, paulatinamente ambiciona a possibilidade de inovacao compositiva, e
porque nao? Talvez a educacao cultural possa ser iniciada de maneira convergente

ao contexto mundial também nas comunidades menos favorecidas.

Em resumo, por se tratar de uma tese panoramica®'’’, o trabalho aspira apenas
iniciar esta discussao em Vitoria. Ha o pleno conhecimento de que ele nao pode ser
concluido individualmente e num curto periodo de tempo, mas que deve ser
compartilhado ao longo do tempo, visando sua complementacao e evolucao no que

tange a pesquisa académico-cientifica.

28 FERREIRA, op.cit., p.72.
2% Como afirma Humberto Eco, uma histéria de longa duracdo apresenta problemas inerentes desde
a delimitacao do recorte.
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