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RESUMO

0 estudo que apresento se fundamenta na analise de um conjunto de obras que produzi
entre os anos de 2002 e 2008. Sao trabalhos que partem de uma influéncia do estudo da
arquitetura e que procuram por meio da pratica artistica, estabelecer relagbes com o

espaco construido, seja inseridos em contexto urbano ou entre as paredes de uma galeria.

As propostas sao normalmente definidas por processos de levantamento, sublinhamento
ou encaixe. Procedimentos que descrevem meu contato com o espaco desde a observacao
até a insercao de pecas tridimensionais que provocam pequenas alteracdes na arquitetura
ou no olhar do passante. Busco desenvolver meios de interagir com os lugares,

problematizando e atraindo a atengao do plblico para o contexto trabalhado.

Como base de projeto, investigo as influéncias fisicas do fendbmeno perceptivo, assim como
os fatores historicos, culturais e sociais que participam da formacgao das situacoes espaco-
temporais nas quais os trabalhos se inserem. Soma-se a isto uma pesquisa de referéncias
tedricas e exemplos de artistas que servem como pontos de sustentacao para as questoes
relativas @ minha prépria produgdo. Um caminho que aponta para a criagdao de vinculos

formais e possiveis vias de dialogo entre a arte, a arquitetura e a vida nas cidades.

Palavras chave: percepcao, contexto, arquitetura, intervencao, corpo e espaco.



ABSTRACT

The research presented here is based on the study of a group of artworks | produced
between the years of 2002 and 2008. They are propositions originated from my experience
with architecture and, through the artistic practice; they establish relations with the physical

space, whether inserted in an urban context or within the walls of an art gallery.

The works are usually defined by actions such as surveys, embeddings or adjustments.
These procedures describe my contact with the surroundings, from the stage of observation
until the insertion of volumes which try to incite subtle alterations in the architecture or in
the public's way of looking. | search for means of interacting with the sites, questioning

them and attracting the public's attention to the context of the work.

As a support for the project | propose to investigate the physical influences of perception,
together with the historical, cultural and social factors that take part in the development of
time-space situations where the works are installed. In addition, a research of conceptual
references and practical examples from artists serves as an orientation point to a diversity
of issues related to my own production. A path that points to the creation of visual

connections and exchange possibilities between art, architecture and the life in the cities.

Key words: perception, context, architecture, intervention, body and space.
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INTRODUCAO

Quando eu o fixo, ancoro-me nele, mas esta "parada" do olhar é apenas
uma modalidade de seu movimento: continuo no interior de um objeto a
exploracdo que ha pouco, sobrevoava-os a todos, com um Unico
movimento fecho a paisagem e abro o objeto. (...) é necessario
adormecer a circunvizinhanca para ver melhor o objeto, perder em fundo
0 que se ganha em figura, porque olhar o objeto € entranhar-se nele.
MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepc¢ao.

O estudo Medir, sublinhar, preencher e cortar: Processos de investigacao artistica em
contextos urbanos e expositivos, fundamenta-se na analise de um conjunto de obras
produzidas entre os anos de 2002 e 2008. Os trabalhos refletem a influéncia do estudo da
arquitetura, anterior ao inicio deste mestrado, seus procedimentos e abordagens face a
pratica mais tatil e sensivel da experiéncia urbana como acao da arte. Ao longo desta
monografia buscarei estabelecer as relacoes de circunstancias de minha pratica artistica,
sejam eles os espacos construidos da cidade ou os espacos expositivos da arte. Que tipo
de relacao se estabelece com o puUblico em cada um destes ambitos, a rua e a galeria? De
que forma os espacos nos afetam e que impactos eles tém sobre a producdo em arte?
Buscarei apresentar os procedimentos construtivos desenhados para cada uma das
proposicoes e trabalhos, abarcando também um olhar sobre a inclusdo do video e da

fotografia no meu processo de trabalho.

Subdividido em dois capitulos, Levantamento e Contexto, cada qual com trés sub-capitulos;
a pesquisa € organizada em torno de seis trabalhos que encabecam cada uma dessas
etapas. A partir das obras nos permitimos abrir as questdes da arte, afinidades e
exemplos que alimentam a discussao teorica e as relagdes decorrentes desta pratica. Esta
seqliéncia se desenvolve de forma cronolédgica, além de reunir as propostas em torno de
uma tematica comum. Na primeira parte da dissertacdo agrupei as proposicoes que
dialogavam mais diretamente com o contexto urbano, produzidas a partir de minha

experiéncia nas cidades e da observacao dos espacos construidos.

Veremos que a configuracao das propostas inseridas tanto no ambiente urbano quanto
expositivo, foi sendo definida por procedimentos de levantamento, sublinhamento ou
encaixe. No primeiro capitulo atenho-me as operagoes que testemunham meu contato com
os lugares trabalhados, desde o deslocamento pelas ruas e a selecao dos espacos até sua
modificacao. As interrogacoes que me moviam eram: Como interagir com a arquitetura dos
lugares, com o pré-existente, visando tencionar o contato do publico e atrair sua atencao
para este ponto em questdao, um detalhe ou um intervalo presente no ambiente

construido? Que tipo de contato eu produzia e como poderia observa-lo, estabelecendo



igualmente aproximacgodes e distanciamentos com o campo da arte contemporénea e com a

pratica da arquitetura?

No segundo capitulo, buscarei pensar sobre as a trocas de influéncias entre minhas
propostas artisticas e a arquitetura dos espacgos expositivos. Como este outro tipo de
espaco me afetou, definiu e alterou os meus projetos e procedimentos de trabalho? A
ligacdo que estabeleco com instituicoes vinculadas ao sistema da arte contemporanea me
leva, neste capitulo, a buscar compreender de que forma minha pratica passa a relacionar-
se mais diretamente com as correntes e conceitos artisticos pertinentes a discussao. O
trabalho se insere e é analisado dentro de um contexto histérico especifico da arte. Refiro-
me especialmente ao panorama critico e artistico do final do Modernismo, o
desenvolvimento das propostas Minimalistas e de uma atencao mais voltada aos
processos mais que aos produtos. Da mesma maneira busco considerar algumas questoes

filosoficas colocadas por Maurice Merleau-Ponty e sua Fenomenologia da Percepcéo.

Como base conceitual, investigarei os fendmenos perceptivos, assim como os fatores
historicos, culturais e sociais que participam da formacgao das situacdes espaco-temporais
nas quais os trabalhos se inserem. A pesquisa de referéncias tedricas e os exemplos de
obras de outros artistas servirao como pontos de sustentacéo para o0 embasamento e a
compreensao de questoes relativas aos trabalhos estudados e a minha producao artistica
como um todo. Interessa-me observar como estes dados contribuem para a definicao de
antecedentes que situam minhas propostas dentro da teia de relacbes da arte
contemporanea, determinando semelhancas e aspectos que lhe sao importantes tais
como: a criacao de vinculos que resultem em possiveis vias de diadlogo entre a arte, a

arquitetura e a vida nas cidades.

Em uma pesquisa que trata da espacialidade e que joga com descricoes e reflexdes acerca
de intervencoes construidas nas ruas da cidade, ou a partir da estrutura fisica das galerias,
uma conceituacao do espaco se faz necessaria para definir com clareza os aspectos que
quero tratar. Quando uso ao longo do texto os termos "espaco" e "lugar', trago a

perspectiva de Marc Augé, Michel de Certeau e Milton Santos.

Informado pelas idéias destes autores, procuro desenvolver um conceito de espaco que
abrange as dimensoes fisicas do terreno e da arquitetura existente, assim como os fluxos
de pessoas e as modificacoes que ocorrem ao longo do tempo e alteram a configuracao
destes espacos. Interessa-me o carater dindmico que envolve a passagem, 0 UsO € as
posicoes alternaveis de elementos em um contexto fisico ligado ao cotidiano. Na

combinacao dos pensamentos de Augé, Certeau e Santos, 0 espaco resultante configura-se
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como um territério de acoes que se insere nas propostas nao apenas como palco da

experiéncia perceptiva, mas como elemento em si, provocador da percepgao.

A objetividade da analise, partindo das descricoes de cada trabalho, serd mantida ao longo
do texto, mesmo nas etapas de aprofundamento teérico. Desta forma procuro ndo perder a
referéncia aos trabalhos estudados. A abordagem adotada se centra na experiéncia de
aproximacao entre artista e espaco; na observacao da proposicao posta ao publico nos os
espacos selecionados e alterados pela acao artistica. No contexto destas acdes o texto
alarga seu escopo para incluir fatores politicos, sociais e psicologicos que habitam o
espaco mental do artista, e que interferem nas relagdes que estabelecerei e proporei ao
publico em cada proposta. A pesquisa abrange tais fatores no intuito de criar um desenho
mais detalhado dos lugares observados, com cuidado para nao distanciar-se do ponto
central de estudo, que se localiza na dimensao do fazer e do sentir, analisada na escala do
individuo em contato com o trabalho e com o espaco presente da experiéncia. Experiéncia

que, ao longo da pesquisa, sera abordada sob a luz das reflexdes de Walter Benjamin.

Em relacdo a este enderecamento publico segundo o qual minha pratica se estrutura,
veremos de que forma os trabalhos propdem possibilidades de uma alteragdo no nivel de
atencao do pedestre na cidade ou do visitante na galeria. Que experiéncia propor e como
se da este confronto com as estruturas fisicas do ambiente que os cerca? Como ativar um
olhar mais atento, critico e sensivel, capaz de perceber as formas e a posi¢cdo do proprio
corpo em relacao aos lugares apresentados, aos sentidos e ao pensamento? Como
observar esta atencdo que se conecta as nogoes de desaceleracdo da percepgdo e a uma

alteracdo no carater funcional da interface entre o homem e seu ambiente de vida?

O conceito de atencao sera apropriada a partir das leituras de Merleau-Ponty, quando o
filosofo descreve seu préprio comportamento diante dos lugares e objetos observados.
Veremos de que forma os trabalhos investigados no texto funcionam como "gatilhos
perceptivos": objetos que desencadeiam possibilidades diferenciadas de perceber o

ambiente compartilhado pelo publico e pela acao do artista.

O encontro entre espaco, publico, o trabalho de arte, os objetos e a arquitetura da cidade
sera discutido com base na analise das acoes, interpretando os acontecimentos e
tracando paralelos com artistas e criticos que me ajudam a compreender as possibilidades
dos processos empregados. No primeiro capitulo, Bruce Nauman, Rachel Whiteread e
Gordon Matta-Clark aparecem como exemplos fundamentais para a analise de Puzzle
(2005). Além deles, o método de Georges Perec, as reflexoes criticas de Rosalind Krauss e

do artista Daniel Buren ajudam a fundamentar a analise desta proposta.
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Ainda no capitulo um, o comportamento dos transeuntes diante de uma intervengao
artistica que se coloca em meio a um espaco de passagem, traz a pesquisa a um estudo
das cidades e das possibilidades de acdo artistica nas ruas. O trabalho Escada levanta
questoes sobre o utilitarismo das estruturas urbanas e a interferéncia da politica na arte
produzida para as areas publicas. Aqui alguns trabalhos do artista Dan Flavin somam-se a
passagens criticas de escritores e fildsofos como Thierry Davila e Walter Benjamin para
criar uma base de analise para os processos de perambulacao, observacao e levantamento

que serao descritos aqui e continuados no item 1.3.

O sub-capitulo dedicado ao trabalho Estudos para um sistema de medidas parte dos meus
deslocamentos pela cidade para chegar a uma analise do corpo como unidade de medida
do mundo concreto. Neste estudo valho-me mais uma vez da teoria fenomenolégica e de
nocoes classicas da filosofia e da arquitetura acerca do tema do corpo. As obras do artista
israelense Absalon serviram-me de parametro visual e modelo de investigacdo do espaco
de outro sistema de medidas. E também nesta etapa que comecarei a pensar com mais
consisténcia sobre o uso da fotografia em meu trabalho, estendendo estas consideracoes
a um questionamento sobre o papel da imagem nas situacdes artisticas espaciais que

proponho.

Na segunda parte do estudo buscarei interagir criticamente com as diferencas que surgem
quando a arte se posiciona como uma ag¢ao inserida nos espacos institucionais. Em Ponto
de fuga sigo analisando as qualidades da imagem em sobreposicao as formas peculiares
da galeria Lunara em Porto Alegre. Como este trabalho me permite concentrar o olhar
sobre a técnica fotografica e a troca de informacoes entre a imagem e o anteparo? Entre
aquilo que é projetado e a arquitetura que bloqueia a luz e interfere nas imagens? Para
tanto procuro tecer comparacoes com o trabalho de artistas como Daniel Buren, com seus
banners listrados pendendo no vazio central do Guggenheim Museum e a gaulcha Elaine

Tedesco com suas projecoes e sobreposicoes.

O item 2.2 traz o trabalho Fluorescentes, realizado no Centro Cultural Sdo Paulo. Nesta
analise procuro levantar questdoes que estabelecem um forte didlogo com as teorias e os
artistas do Minimalismo, em especial a obra de Dan Flavin. As semelhancas e diferencas
entre o trabalho instalado no CCSP e as obras Minimalistas serao analisadas com base no
pensamento de criticos do movimento, como Miwon Kwon, David Bachelor e Michael Fried.
O capitulo se conclui com uma investigacao sobre os limites do espaco minimalista,
estudados com base no exemplo da Instalagao Tilted arc, de Richard Serra confrontada ao
conceito de in-situ explorado nas obras e textos de Daniel Buren. In-situ e site-specific sao

conceitos trazidos de volta a instalacao Fluorescentes de modo a inserir minha producao
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no discurso pés-minimalista, estabelecendo uma conexao histérica e conceitual para as

propostas.

Finalmente, no ultimo capitulo desta dissertacao me proponho a pensar sobre o trabalho
De dentro realizado no ano de 2007 no Torreao em Porto Alegre. Minha ligacao com este
centro combina elementos da minha formagdo e um convivio muito préximo com as
pessoas e lugares que constituem o passado e o presente desta instituicao, comecada
informalmente e que ganhou um espaco consideravel entre tempos. Nesta etapa os
escritos de Didi-Huberman e de Robert Morris acrescentam novas luzes a analise da
experiéncia perceptiva. Busco observar as relacoes que se estabelece ao longo do estudo
dos trabalhos, passando a discutir os filtros da memoéria e sua interferéncia no contexto de
apreensao das situacoes espaciais carregadas de sensacoes e significados sobrepostos.

A conclusao desta pesquisa deve servir para esclarecer e delimitar os parametros
conceituais que norteiam minha producado e discutir questées pertinentes as relacoes
entre arte e contexto. Como um todo o texto organiza-se no sentido de debater os trabalhos
em torno de alguns temas centrais, construindo um pensamento critico fundamentado na
pratica, como um conhecimento compartilhado que possa reverter novamente para minha

producao artistica.

Considero importante ressaltar que os de conceitos emprestados do jargao da critica de
arte ou da filosofia, assim como a andlise das obras de artistas, bem como os
guestionamentos sobre o funcionamento das cidades e os outros caminhos teéricos pelos
quais o texto se adentra, tem, nesta dissertacao a intencao de retornar ao trabalho
analisado auxiliando na compreensdo dos processos de criacdo e das suas possiveis
reverberagcdbes na minha pratica. O que? Como e com quem eu penso minha pratica
artistica? Minha intencdo seguira guiada pelo objetivo de compreender melhor as
conseqliéncias dos trabalhos que venho realizando; fazendo com que os aprofundamentos
das questoes do campo possam de fato repercutir nas novas propostas e numa producao

pratico tedrica de conhecimento inserido numa pesquisa em arte na universidade.
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1. LEVANTAMENTO: A CIDADE COMO EXPERIENCIA E OS OBJETOS
CONSTRUIDOS A PARTIR DO ESPACO

[...] a rua é um espaco limitado, geralmente em seus dois grandes lados
ha casas; a rua é o que separa as casas umas das outras, e também o
gue permite ir de uma casa a outra, seja em linha reta, seja atravessando
a rua. PEREC, G. Espécies de espacos. P.65.

Inicio aqui um processo de analise que visa investigar questoes pertinentes a compreensao
do meu trabalho. Um trabalho que se funda na observacao e deslocamento pelas ruas da
cidade e pelos espacos internos dos edificios. Olhar as formas diretamente, como formas
que sao; e estuda-las a partir desta visdo que, como as palavras de Perec, € analitica sem
ser fria, sem negar a relacao que os espacos tem com a nossa identidade e com a nossa
vida diaria. Observacao, selecao, levantamento e acao: o trabalho se desenvolve numa
seqliéncia de comportamentos que descrevem maneira de ver os objetos e minha vontade

de abrir uma via de atencao até eles.

A analise aqui proposta dos procedimentos de observacao, levantamento e sublinhamento
adotados e sua relevancia dentro da linha poética do trabalho, parte de um exemplo

pratico, confrontado com obras e procedimentos de outros artistas.

Em uma destas situacoes, a oportunidade de trabalhar na area do campus central da
UFRGS, me levou a realizar um cuidadoso levantamento dos usos e das passagens de
pedestres em transito naquele espaco. O processo falava do meu envolvimento diario com
aqueles prédios e caminhos, do ponto de vista interno que eu assumia ao trabalhar em um
local que era para mim bastante familiar, visto que havia estudado por seis anos naquela

universidade, freqientando aquele mesmo campus.

Caminho de pedra foi uma proposta que integrou a primeira edigao do projeto Perdidos no
Espacol, iniciativa do programa Formas de Pensar a Escultura, localizado no Instituto de
Artes da UFRGS sob coordenacao da prof. Dra. Maria Ivone dos Santos. A iniciativa foi
proposta dentro da serie de eventos programados para o Terceiro Férum Social Mundial em
janeiro de 2003. Nela os artistas participantes eram convidados a desenvolver projetos

que dialogassem com o espaco do campus.

A proposta como um todo se seguiu a muitas caminhadas e sessoes de observacao dos
lugares, parte de um curso ocorrido em 2002, o qual culminou em uma série de
intervencoes que interferiam nas formas e nas atividades desenvolvidas nos espacos de

convivéncia do campus central da universidade. Entre estas propostas, Caminho de pedra

! Perdidos no Espaco (set/2002) Formas de Pensar a Escultura Il, Interveng8es no Campus central.
Disponivel em: <http://www6.ufrgs.br/escultura/curso/index.htm>. Acesso em: 21 mar. 2009.
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consistiu objetivamente em um estudo dos fluxos de pessoas que passavam pela grande
area, entdo recentemente pavimentada, ao redor do estacionamento central. Sobre doze
médulos de 40x40cm do piso em basalto regular espalhados pela vasta area do campus,
frases pintadas faziam referéncia a direcdo e a freqliéncia das pessoas que haviam
passado por cada uma das pedras selecionadas no intervalo de uma hora em um dia

normal de funcionamento da universidade.

O processo de observagao, anotacao e interpretacao dos dados coletados depunha
também a respeito de um envolvimento entre o lugar e os transeuntes. Enquanto a acao
proposta por mim buscava apontar os caminhos nao delimitados pela arquitetura, criando

uma espécie de mapa de linhas invisiveis, desenhadas involuntariamente pelos passantes.

) I £8.12.82 - DAS 18H AS 191 I

Figura 1. Caminho de pedra, 2002. Campus central da UFRGS.
Fonte: material de documentag@io do arfista.

De modo geral a medicao dos espacos e objetos consiste em tentar reproduzir sua forma
com exatidao. O desenho esquematico e as medidas, colhidas com a trena e transferidas
para o papel; as anotacoes e esquemas feitos na rapidez do momento, na situagcao de
estar, ali e entao, travando os primeiros contados com o local observado; todo o processo

cria provas concretas da experiéncia de percepcao do espaco.

O levantamento de um espaco construido faz parte da rotina que adquiri a partir do contato
profissional com a arquitetura e que se tornou muito importante no desenvolvimento do
meu processo de trabalho em arte, como maneira de compreender 0s espacos. Por meio
deste procedimento as informacgdes visuais relativas a dimensoes e materiais sao filtradas,

racionalizadas, transcritas e preparadas pra a projecao de novas idéias.

Depois da visao, o levantamento constitui para mim o nivel tatil de apreensao do universo
edificado, e os dados que obtenho deste processo funcionam como uma primeira digestao

entre as etapas de observacao e de construcao do trabalho.
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A seguir, neste capitulo, estudaremos trés trabalhos realizados em espacos urbanos entre
0s anos de 2002 e 2005, anteriores ao inicio da minha pesquisa de mestrado. Sao
propostas que partem do meu contato diario com a arquitetura das cidades e os objetos
com os quais me deparo ao longo dos percursos realizados a pé. Os espacos construidos
fornecem a matéria-prima para as agdes que procuram criar um jogo de estranhamento ou
de tensionamento dos espacos prestes a ser percorridos pelos transeuntes. Estes dados
processados quase sempre resultam em pontuacoes, sublinhamentos ou preenchimentos
nas formas selecionadas do ambiente; processos que visam uma interacao direta e sutil
com os contornos fisicos da cidade. O publico, no contexto destas intervencgdes, executa
uma experiéncia para a qual esta despreparado, sem alguma mediacao. Ele é convidado
voltar sua atencao para um elemento estranho inserido no universo familiar da cidade e,
por extensao, pode continuar observando com o mesmo foco critico um espaco que vai
além da area da instalacao, mas que continua a partir dela num mesmo tom discreto e

constante que se mimetiza na vida.

Ao apresentar e discutir estas propostas a partir de seus elementos visiveis e suas bases
tedricas, desejo valer-me de um grupo relativamente coeso de trabalhos, para levantar
questionamentos a cerca dos funcionamentos da cidade e do papel das obras de arte
agindo diretamente dentro deste contexto. As formas e os ritmos particulares das areas
urbanas e a percepcao individual dos passantes que interagem nas propostas a partir seu

ponto de vista e através dos filtros da sua experiéncia pessoal.

1.1. PUZZLE — DESCRICAO E ANALISE DAS INTERVENCOES ARTISTICAS
EXECUTADAS A PARTIR DA OBSERVACAO DAS CIDADES

0 espaco esta em duvida: é preciso incessantemente que eu o marque,
gue o designe; ele nunca é meu, ele nunca me foi dado, é preciso que eu
o conquiste. PEREC, G. Espécies de espacos, p.122.

Encontro nas palavras de Perec um tipo de interesse pelos lugares como pontos de saida,
como fontes de informacao onde os questionamentos nascem e para as quais retornam no
final de um processo investigativo. ldentifico neste gosto pelas cidades, expresso de forma
clara e sensivel pela escrita de Perec, uma aproximacao com o meu olhar e com as agoes
que me permitem apreender os espacos antes mesmo de trabalhar neles. O escritor
declara que gostaria que existissem lugares iméveis e imutaveis; e que a sua inexisténcia é
que coloca o espaco em questdo. Pois é esta familia de espacos - instaveis, mutantes,

utilizados; e mesmo assim quase invisiveis - com a qual quero trabalhar.
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A partir do olhar curioso sobre os espacos urbanos, fruto da deambulacao por diversas
cidades; da vontade de conhecer, demarcar, criar alinhamentos e preenchimentos é que
comeco a trabalhar diretamente nas ruas. Um interesse pelas formas pré-existentes dos
objetos e prédios que configuram a cidade aproxima-me dos pensamentos de Perec no que
diz respeito a relacado dos individuos com os espacos que habitam. Em meu processo, 0s
momentos de encontro e apreensao de informacoes tornam-se uma tentativa de descobrir
a forma, os volumes e distancias daquilo que esta presente no contexto espacial que entao
percorro. Essa tentativa repetida de apreender os espacgos por meio dos sentidos mantém
uma conexao importante com o ato de construir, de materializar o vazio em objetos que
desvendam, sinalizam ou modificam os lugares. Produzo entao pecgas que encontram um
sentido fora de si, preenchendo e pontuando os intervalos elas procuram criar um

tensionamento em sua relagdo com o ambiente e os individuos.

Assim, o espaco existente e suas caracteristicas ditam a forma da intervencado. Em Puzzle,
um objeto é acrescentado ao ambiente, encaixando-se e copiando 0s contornos
delimitados pela arquitetura. As formas construidas, alteradas pelo tempo e pelo uso dos
espacos, os elementos da natureza, os detritos e as estruturas temporarias, me fornecem
um amplo leque de possibilidades formais, as quais ao serem retrabalhadas parecem se
destacar e perder a identificacao direta com a realidade imediata. Meu interesse pelas
porcoes intervalares do espaco urbano nasceu da observacao cuidadosa e detalhada das
formas do mobiliario e dos contornos da arquitetura. Seu aspecto me chamou a atencao
como um vocabulario instigante de combinagdes volumétricas oferecendo-se a minha

vontade de observar construindo.

A fotografia se insere neste processo como pratica no espaco, reorganizando a visao e
permitindo enquadrar, observar € mapear os lugares percorridos. Ela ndo tem uma fungao

independente, mas atua como um registro do olhar, conectado aos objetos captados.

Figura 2. ugens das ruas dé Londres, 2005. Documentos de trabalho.
Fonte: material de documentag@io do artista.
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Minha interacdo com esses espacos vai na direcao de pontuar os intervalos criando
interrupcoes momentaneas no ritmo de percepcao dos passantes. Desta maneira, o
trabalho busca elaborar uma possibilidade de sensibilizacao do individuo, agucando sua

atencao focada no ambiente em torno a si no momento presente.

Em Puzzle (2005), meus deslocamentos pela cidade de Milao - onde entdo habitava -
conduziram meu olhar para 0s pequenos vazios que separam 0s objetos e a arquitetura da
cidade. Mobiliario urbano, vegetacao, postes de iluminacao, fachadas de edificios, etc.

identificados por um olho arquitetdnico que mede, compara e define contornos.

Essa primeira analise, mais
descompromissada e realizada durante
caminhadas, teve como objetivo selecionar
0s lugares e o0s objetos que seriam
trabalhados. Em seguida realizei um
levantamento métrico e fotografico dos
intervalos encontrados em cada lugar. As
medidas foram tomadas no intuito de
produzir quatro pecas de madeira
compensada rebocadas e pintadas com tinta
spray cromada. Cada peca era um volume de
arestas retilineas formando uma estrutura
fechada e oca com dimensodes que variavam
segundo os espacos a serem preenchidos.
Seu tamanho foi definido em funcao do meu
corpo: uma vez construidas, as pegas seriam
transportadas por mim percorrendo a cidade
até os locais de encaixe e seu volume deveria
ser grande o bastante para preencher os
intervalos, porém ainda conservar
caracteristicas de forma e peso que
possibilitassem a realizacdo deste traslado,

ainda que com algum esforco fisico.

Desde a observacao até a producao final das
pecas, o processo de trabalho envolveu um
grande nimero de visitas aos locais para
medicao e testes dos protétipos fabricados

em atelier.
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Ao término de aproximadamente seis meses, o trabalho foi concluido com o encaixe das

pecas, de maneira a incorporar a documentacao de todo o trajeto percorrido.

Os quatro volumes construidos foram carregados por mim e, nos percursos entre o atelier e
cada local de instalacao, fotografias cobriam cada etapa do caminho. O ndmero de
imagens em cada percurso dependia da distancia percorrida e dos meios de transporte
publico utilizados, assim como da passagem por elementos marcantes da paisagem que
poderiam servir como marcos de referéncia e de conexao entre o trabalho e a cidade onde

este foi realizado.

A Gltima fase do trabalho culminou com um video: editado em uma tela dividida em quatro
retdngulos, mostrando os quatro deslocamentos em imagens que mudavam em
velocidades diferentes entre si, mas que terminavam juntas, no momento dos encaixes.
Este desdobramento final do processo enfatiza a importancia da experiéncia espaco-
temporal, e acrescenta ao todo do trabalho uma possibilidade leitura mais afastada e
global da experiéncia vista por inteiro, de uma maneira impossivel para as pessoas que
presenciaram ao vivo a instalacao das pecas. Neste sentido busco questionar também o

papel da documentacdo no contexto das acdes urbanas, tema que sera aprofundado nos

capitulos 1.3 e 2.1.

Figura 3. Puzzle, 2005, Mildo — frames do video que finalizou o trabalho. Fonte: material de documentagdio do artista.
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Figura 4. Puzzle, 2005, Mildo — imagens dos testes em loco, antes do acabamento.
Fonte: material de documentag@io do arfista.

Além dos espacos e das formas em si, outro aspecto deste trabalho despertou meu
interesse: de que forma as pecgas eram percebidas ao longo de seus percursos de encaixe?
Solta em meus bracos cada peca pode ser vista como um elemento auténomo, uma forma
fechada em si e dependente apenas de suas relacdoes internas - acredito que tal
percepcao tenha sido possivel tanto ao vivo quanto no momento em que as observamos no
video. Em ambos os casos a autonomia se desfaz com o retorno das pecas aos lugares que
definem sua forma. O encaixe revela a conexao intima de cada volume com um ambiente
construido, externo, mais amplo e cheio de relagdes, onde cada objeto tem uma funcao e
uma histéria. Eles capturam e dao materialidade aos espacos as vezes estranhos de uma

vida muito familiar.

Durante o transporte das pecas o publico reagiu com surpresa a um objeto cuja forma e
material nao podiam ser imediatamente identificados, sendo carregado por um transeunte
que se locomovia a pé ou utilizando o transporte publico. A primeira reacao de algumas
pessoas que me interpelaram foi a de perguntar se aquela coisa que eu carregava

desconfortavelmente nao era por acaso um trend, uma televisao...

Depois de encaixadas elas foram deixadas nos locais como objetos incorporados a cidade.
E principalmente a partir deste ponto eu me pergunto se aquilo que chamava a atencao
dos transeuntes para essas pequenas obturacoes engatadas em cantos e buracos pela rua
ndo seria o seu carater ambiguo de objetos estranhos ao meio, alheios; mas que ao

mesmo tempo se conectam fortemente as linhas do entorno?
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Penso que a auséncia do pedestal ou do nicho arquiteténico, pode transformar uma peca
escultérica encontrada na rua em um problema irresolvido. Assim como as salas de
museu, as plataformas, murais, nichos, cercados, placas e pedestais desempenham nas
ruas a funcao de criar uma separacao entre a arte e o mundo que preparam o espectador
para encontrar o objeto artistico. Devidamente identificada como categoria do
conhecimento a arte pode justificar muitas formas e agdes de outra maneira obscuras a
percepcao. Essa “compreensao”, que nao envolve uma questao de gosto ou aprovacao,
funciona para apaziguar a curiosidade e solucionar o impasse da indefinicao, sentimento
que continua vivo e desconfortavel face-a-face com um objeto que se esquiva as

classificacoes e se coloca fora dos sistemas de mediacao.

Pensando no ato artistico como um potencial de criar uma inquietacao na percepcao do
publico na cidade e possibilitar um desvio de sua atencdo para fora da zona de
compreensao e conforto relacionada a rotina e a funcionalidade dos espacos; vem-me a
mente as performances e o trabalho escultérico desenvolvido por Bruce Nauman2. Artista
cujos procedimentos dificultam as categorizagdes em razao da sua multiplicidade e de seu
aparente descaso pela técnica. Nauman propoe situacdes que, por sua estranheza aguda,
nos tocam em um nivel anterior e mais vivo do que aquele que sugere o afastamento critico

ou a analise estética.

Em Caminhos da escultura moderna, Rosalind Krauss cita o trabalho de Nauman como
exemplo do novo paradigma que comecava, desde meados dos anos '60, a modificar as
caracteristicas das praticas escultéricas desenvolvidas até o modernismo. Segundo ela, a
producdo de Nauman, Morris, Oldemburg e outros artistas ligados ao Minimalismo, as
performances e a Pop art; traziam para o terreno da escultura um nivel de movimento e
interacao participativa com o publico que foi, na época, identificado pejorativamente como
teatralidade3, e que afetaria a relacao entre obra e observador tal como era entendida até

entao.

2 Bruce Nauman, artista americano nascido em 1941. Em 1965 ele interrompe sua produgao em pintura e
comeca a produzir objetos, performances e videos. Fez esculturas a partir do volume negativo dos objetos ou
de moldes de partes do seu corpo; da mesma maneira, trabalhos preocupados com a no¢ao de esconderijo ou
inacessibilidade, e pecas em neon com palavras. A partir de 1968 seu trabalho tem consistido principalmente
de performances, agbdes e instalagoes envolvendo a participacdo do espectador. Disponivel em:
<http://www.tate.org.uk/servlet/ArtistWorks>. Acesso em: 13 mar. 2009.

Bruce Nauman born 1941. American sculptor. Stopped painting in 1965 and began to make objects, performance pieces
and films. Made sculptures based on the backs of objects or moulded from parts of his own body; also works concerned
with the notion of hiddenness or inaccessibility, and neon pieces with words. Since 1968 his work has consisted mainly of
performance pieces, e.g. films of such actions as Bouncing Two Balls between the Floor and the Ceiling with Changing
Rhythms, or corridors and installations involving a limited degree of spectator participation.

Published in: Ronald Alley, Catalogue of the Tate Gallery's Collection of Modern Art other than Works by British Artists, Tate
Gallery and Sotheby Parke-Bernet, London 1981, p.552

3p presenga da arte literalista, a qual Clement Greemberg foi o primeiro a analizar, é basicamente um efeito
ou qualidade teatral - um tipo de presenca de palco. E uma funcdo ndo apenas de objetividade e,
frequentemente, até da agressividade dos trabalhos literalistas, mas da cumplicidade que o trabalho exige do
observador". Michael Fried em Art and objecthood, 1967. Publicado em: WARR, Tracey; JONES, Amelia (Org.).
The artist's body, themes and movements. London: Phaidon, 2000, p. 203.
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A instalacao de Bruce Nauman na Wilder Gallery (1970) exerce pressao
sobre a idéia que o observador tem de si mesmo como "axiomaticamente
coordenado" - como estavel e imutavel em si e para si mesmo#.

Figura 5. Bruce Nauman, Corridor, 1969-70.
Fonte: www.artnet.com.

Ainda em relacao a Corridor, de Nauman, Krauss analisa uma mudanga no centro de
percepcao e movimento que se reposicionara no corpo do observador/ator em
deslocamento ao longo do espacgo proposto pelo trabalho. O circuito fechado de cdmeras e
monitores instalados dentro de um corredor estreito convidava o individuo a participar da
proposta e inseria a percepcao de seu préprio corpo como um dos temas centrais da
discussao. A proposicao artistica, experienciada a partir de um ponto vista interno, movel e
particular de cada individuo, abre as portas para situacoes de trabalho mais abertas e
inclusivas. O contexto que se agrega ao "espaco da obra" vem, desde Nauman e os
minimalistas até os dias de hoje, ganhando em complexidade e incluindo universos que
extrapolam o campo fisico, chegando a terrenos mais abstratos como o da politica,

sociedade e o contexto psiquico do individuo, atuando na percepgao da arte.

Ao longo de seu trabalho, Nauman tem proposto situacdoes que buscam a ativagcdo do
espaco negativo, seja esse uma area fisica ou o vazio criativo confrontado pelos artistas
em seus estldios. Um dos trabalhos que joga com esta questdo do vazio ou do espaco
negativo, e que estabelece uma relagao visual mais direta com Puzzle, é A cast of the
space under my chair, no qual o artista produz um molde de concreto a partir do espaco

vazio entre as pernas de uma cadeira.

4 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Sao Paulo: ed. Martins Fontes, 1998, p.288.
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Figura 6. Bruce Nauman,
A cast of the space under my chair, 1965-68.
Fonte: eroonkang.com

Abordo a acdo de preencher como meio de tornar visiveis as formas e os volumes com 0s
quais quero trabalhar, possibilitando a visdo e a interacdo do publico. E antes mesmo
disto, numa linha processual de trabalho, o preenchimento serviria como uma anotacao
dos volumes intervalares escolhidos. Sua materializagdo em uma forma sélida, concreta e
tangivel pelos sentidos, permite avaliar caracteristicas formais que antes se encontravam
encobertas; vencidas pelas formas positivas dos espacos construidos. Considero que o
preenchimento tenha o potencial de reconstituir as formas do vazio e coloca-las diante dos

olhos de quem transita pela rua.

No caso de Puzzle, as pecas construidas a partir do preenchimento dos vazios conservam
0s contornos das superficies as quais se encostam. Sdo formas vinculadas ao espaco,
volumes negativos tais como a ‘cadeira’ de Nauman. Uma das hipéteses levantadas pelo
trabalho é de que estas formas resultantes da ‘anti-forma’; do avesso dos objetos e da
arquitetura; construiriam uma sensacao de estranhamento. O pulblico passante seria
chamado a conectar sua atencao aos espacos cotidianos, nhormalmente percorridos de

forma distraida.

A atencao do pedestre comum em relagao ao que o cerca na rua, &€ muito
menos viva que aquela possivelmente esperada de um atento visitante
comum no museu. O pedestre em geral ndo esta na rua para contemplar,
mas sim para se encaminhar o mais rapidamente possivel de um ponto
ao outrod.

Sobre a arte saindo das galerias e as repercussoes desse afastamento, assim como as
diferengas essenciais entre 0 ambiente controlado das instituicbes e o caos vivo das
cidades, recorro aos pensamentos de Daniel Buren expressos em seus Textos e entrevistas

escolhidos, 1967 - 2000, complementando o acima enunciado.

5 BUREN, Daniel. Textos e entrevistas escolhidos [1967-2000]. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica,
2001, P. 194.
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Tudo que se expoe ao ar livre depende desse ar, levando-se em conta
que, no que concerne a cidade, trata-se de um ar extremamente poluido®.

Buren considera que os museus ainda hoje tenham o poder de definir como arte aquilo
que o espectador encontra diante de seus olhos, enquadrado no espaco pelo pano de
fundo neutralizante do cubo branco’. Segundo ele 0 mesmo nao acontece na rua. O olhar
ali é mais rapidamente desgastado pelo constante bombardeio visual ao qual o pedestre é
submetido, sendo este obrigado a fazer uma selecao dos elementos que irao Ihe servir de
referéncia ao longo do seu percurso: muitos objetos, sinais arquitetdnicos, mobiliario vao
se perder na edicdo da memoria. O que fica? Como a arte pode revelar o andénimo

transformando-o em singular?

Retornando a Puzzle, proponho que o foco de atencao no objeto novo, posicionado fora do
enquadramento institucional - um objeto estranho e de dificil identificacao dentro de um
contexto utilitdrio e cadtico marcado pela velocidade e pelo carater descartavel da
informacao visual - possa atuar no sentido de desacelerar a percepcao em deslocamento
e talvez posicionar um marcador na linha de tempo da edicado mental. Um preenchimento
que testemunha meu contato com esta parcela de espaco ao mesmo tempo em que busca
criar um pequeno ponto de atencado na relacao passageira do publico com os espacos

percorridos.

Durante o processo de criacao e execucao dos trabalhos o estudo das obras de outros
artistas serviu como referencia constante e incorporando-se a observacao da cidade e a
rotina de projeto. Nos casos principalmente de Puzzle e Escada, tiveram influéncia
fundamental o conhecimento e o aprendizado frutos do contato com as obras da inglesa

Rachel Whiteread8. A artista trabalha a partir de estruturas arquitetdnicas, preenchendo

6 |BID, p. 192.

Conceito cunhado pro Brian O "Doherty em No interior do cubo branco: a ideologia do Espago da Arte. No livro
O'Doherty argumenta que: “A galeria ideal subtrai da obra de arte todos os indicios que interfiram no fato de
que ela é ‘arte’. A obra isolada de tudo o que possa prejudicar sua apreciagdo de si mesma. Isso da ao recinto
uma presenca caracteristica de outros espacos onde as convencoes sao preservadas pela repeticao de um
sistema fechado de valores". (p.3).

8 Rachel Whiteread, nascida em 1963. Escultora, desenhista e gravurista inglesa. Empregando métodos e
materiais tradicionais de moldagem tais como gesso, borracha e resina, ela faz esculturas de espagos dentro,
debaixo e sobre os objetos de uso diario. Seus trabalhos fossilizam esses objetos na auséncia de uso humano;
e permitem a esses objetos se passar antropomorficamente, eles mesmos, por seres humanos. Uma
consciéncia do desenho intrinsecamente ligado a escala humana dos objetos que nos cercam. O trabalho
explora a separagao desta conexao por meio da remogao da fungao do objeto para expressar auséncia e perda.
Whiteread € uma das poucas artistas de sua geracao a produzir esculturas publicas monumentais. Disponivel
em: <http://www.tate.org.uk/servlet/ArtistWorks>. Acesso em: 16 mar. 2009.

English sculptor, draughtsman and printmaker. Employing traditional casting methods and materials that are commonly used
in the preparation of sculptures rather than for the finished object, such as plaster, rubber and resin, she makes sculptures of
the spaces in, under and on everyday objects. Her art operates on many levels: it captures and gives materiality to the
sometimes unfamiliar spaces of familiar life (bath, sink, mattress or chair), transforming the domestic into the public; it
fossilises everyday objects in the absence of human usage; and it allows those objects to stand anthropomorphically for
human beings themselves.

Whiteread's choice of subject-matter reflects an awareness of the intrinsically human-scaled design of the objects with which
we surround ourselves and exploits the severing of this connection, by removal of the object's function, to express absence
and loss. Whiteread is one of the few artists of her generation to have produced monumental public sculptures.
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espacos negativos e representando o volume contido pelo mobilidrio e pelas barreiras
edificadas dos interiores residenciais. Poderiamos dizer que seu trabalho, por sua vez,
desenvolve a visao anterior da producao de Bruce Nauman no que se refere ao processo
de preenchimento e do emprego de objetos e situacdes do cotidiano. Na instalacao Sixteen

spaces a artista inglesa faz uma referéncia direta a "cadeira" de Nauman:

Figura 7. Rachel Whiteread
Sixteen spaces, 1995.

Fonte:
sofiefr.wordpress.com/category/art

Vemos que tanto Nauman como Whiteread subvertem a relacao entre recipiente e
contelido para dar visibilidade a um repertério espacial muito presente em nossas vidas.
Esses volumes procedem do universo utilitario que os deu origem, sendo a alteracao
sofrida, de ordem material - o ar materializado em concreto ou fibra de vidro: o espaco
debaixo do banco, o vao da escada, a banheira, o interior de uma casa sao submetidos a

um processo explicito de inversao.

Em relacao ao tratamento dos espacos vazios, analiso aqui trés procedimentos adotados
por mim e pelos artistas estudados - levantamento, desconstrucao e preenchimento. O
levantamento, ja discutido neste capitulo, parte da investigacao detalhada das distancias e
contornos que compdem o desenho das faces que delimitam os vazios. Por meio do
levantamento realizo uma desconstrug¢ao dos volumes, desmembrando-os em faces planas
que virao a compor a estrutura externa das pecas de madeira. Antes da recomposicao
destas faces em um volume Unico, correspondente ao espaco negativo do qual provém e
no qual se encaixarao estas chapas planas recortadas na madeira fazem mais referéncia
as fronteiras do vao do que ao volume do vazio em si. Elas copiam a forma das bordas

construidas dos objetos que cercam o vazio e determinam sua forma global.
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Bastante diferente, os processos de preenchimento empregados por Nauman e Whiteread
se relaciona com os vazios, considerados desde o principio como volumes atmosféricos. O
molde é preenchido por uma substancia viscosa que se adapta por gravidade aos seus
contornos. Desta maneira o ar é substituido por um material que Ihe é afim - o concreto -
que conserva caracteristicas de fluidez e mantém o volume "macico", cheio da matéria que
0 compoe. Por outro lado, eliminada a necessidade de levantamento, o contato do artista
com o espaco fica muito mais restrito a identificacao dos intervalos a serem preenchidos. O
levantamento e a desconstrucdo do volume em superficies medidas, desenhadas e
construidas; da a esse artista uma interessante possibilidade de coletar dados a respeito

da forma dos espacos trabalhados.

As pecas ocas, com sua forma definida pela silhueta de suas extremidades contrastam
com os volumes que Whiteread obtém por meio da moldagem do concreto ou da resina.
Considero que as acoes de medir, desenhar e testar os encaixes me ensinam muito sobre a
forma dos espacos com 0s quais mantenho um contato estreito. Essa maneira de atuar
assume em meu trabalho uma importancia que ultrapassa a peca construida, dando
espessura temporal a interferéncia do artista no espaco, um afastamento desdobrado ao

longo dos meses de contato repetido e metddico com os espacos selecionados.

Ainda em relagao a Puzzle, identifico um ponto importante na maneira como o contexto é
visto em confronto com o trabalho de arte. Nao ha distingdo nem divisdo saliente entre a
arte e o ambiente onde esta se insere. Na contramao dos sistemas de mediacao que
definem uma hierarquia do olhar, as obras nao pedem ao publico nenhum tipo de
distanciamento em relagdo ao seu universo material e sensivel, elas ndo sdo contempladas
internamente a um sistema fechado de significagdes, mas misturadas em meio a trama de

atividades da vida cotidiana.

No mesmo sentido, é referéncia para mim o trabalho de Gordon Matta-Clark®, significativo
com relagao ao modo como trabalha com a arquitetura. Na serie Bronx floors, por exemplo,
o artista mapeia, observa, fragmenta e retira de contexto, partes de prédios abandonados,
alterando assim seu status de abrigo ou estrutura funcional. Alterada pelos cortes, a
arquitetura continua, porém, presente e talvez até de maneira mais explicita, devido a

fragmentacao que isola e da mais exposicao aos aspectos materiais e a técnica construtiva

° Gordon Matta-Clark, 1943 - 1978. Estudou arquitetura na Universidade de Cornell, mas nunca atuou
profissionalmente na &rea. Conquistou reconhecimento com trabalhos que alteravam radicalmente as
estruturas existentes como em "building cuts" (um corte vertical em um sobrado de madeira). Sua curta e
frutifera caminhada sobre as linhas que unem a vida diaria, a politica, a arquitetura, o espagco e o tempo
transformou seu trabalho em uma referencia muito importante para o pensamento da arte nos espagos
urbanos. LEE, Pamela M. Object to Be Destroyed: The Work of Gordon Matta-Clark. Londres: Phaidon Press,
2006, p. 11.
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empregados na construcao dos pisos e lajes dos quais foram retiradas as pecas. O publico

na exposicao é convidado a reverter o deslocamento dos fragmentos, reconstruindo
mentalmente o quebra-cabeca que leva ao ponto de origem, quando a arquitetura estava
intacta. Possibilidade esta que pode instrumenta-lo ao olhar analitico sobre os espacos

construidos, para além da area de influéncia da obra.

A justaposicao de um fragmento do piso - transportado ao nivel de escultura - com o
préoprio piso - compreendido como matéria prima da arte - proporciona um
questionamento dos limites entre vida, arquitetura e arte. A esse respeito considero
pertinente o questionamento trazido pela critica de arte Pamela Lee em relacao ao
trabalho de Matta-Clark e a problematica da forma tal qual era vivenciada pelos

minimalistas:

Comparar a série “Bronx floors” com as obras minimalistas nos sugere uma
questao objetiva: porque a acao de apropriacao do piso, feita por Matta-Clark, nao
foi simplesmente uma elevacao do fragmento aos termos tradicionais do objeto
escultérico. Ao mesmo tempo desajeitados e inassimilaveis, costurados com as
aparéncias de sua vida arquitetonica passada, eles ndo obscureciam o chao sobre
o0 qual repousavam, nem escondiam sua antiga funcdo. Desta maneira eles
estabeleciam um dialogo com o piso verdadeiro, de modo que a porosidade
categorica entre os dois objetos - piso e pedago de piso - homologavam ainda
mais fortemente a sobreposicao entre os termos arquitetura e artel°,

Gordon Matta-Clark.

Figura 10. Conical Intersect, 1975

Figru 9. Bronx Floors, 1973
Fonte: Gordon Matta-Clark, organizado por: Thomas Crow, Corinne Diserens (ed.), Judith Russi Kirshner, Christian Kravagna. Londres: Phaidon, 2003.

Figura 8.0ffice Baroque, 1977

Em acréscimo a um visivel parentesco formal, identifico entre o meu trabalho e as obras
dos artistas acima mencionados uma afinidade na maneira de concretizar as idéias. Os
trabalhos demonstram uma intima ligacdo com o universo dos objetos, analisam a

arquitetura e suas formas e discutem suas funcoes, interagindo com o0s elementos

9 pid, p. 137.
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presentes no contexto do trabalho. Esta relacdo se da, muitas vezes, por meio do desenho
e da planificacao das formas que passa pelo uso da linguagem arquitetbnica. Por fim, os
trabalhos culminam em uma visao que habita a situacado presente das pessoas e dos
objetos sem perder a ligacao com o passado das formas - seu projeto; eles buscam ligar o
tragado idealizado do desenho ao universo material da cidade construida. Tal ligacao pode
ser observada pelo emprego de procedimentos como preencher, cortar, mover e separar,

empregados por estes artistas.

Retornando a questdao dos processos de trabalho, considero importante identificar a
grande influéncia que o estudo e a pratica da arquitetura tem tido desde as minhas
primeiras propostas artisticas. Meu olhar sobre os espacos &, muitas vezes, bastante
analitico. Contando, medindo, racionalizando os elementos do contexto a ser trabalhado.
Observo que a etapa subseqliente € normalmente constituida por algum tipo de projeto no
qual os aspectos de uma situacao espacial trabalhada sao pensados previamente,
buscando antecipar a experiéncia perceptiva instantdnea, do momento da intervencao
completada. O projeto € uma ferramenta que necessita de dados objetivos coletados por

meio das operacoes de observacao e de levantamento de um local.

A acao de projetar um objeto ou um espaco me interessa enormemente e buscarei dedicar-
Ihe atencao nesta dissertacdo. No presente contexto de analise, porém, me restrinjo a
pensar nos aspectos materiais das estruturas projetadas; elementos que tem significacao
dentro de um contexto especifico e limitado e que estdo disponiveis a visdo e ao toque
sendo percebidos pelo publico por meio dos sentidos, do corpo. Este tipo de percepcao

vem a tona em um momento posterior ao projeto.

Identifico esses fatores como aquilo que rompe a neutralidade da peca infinitamente
reproduzivel e a apresenta como objeto Gnico, modificado pelo contexto onde se insere.
Tanto em Puzzle quanto em Escada - intervencgao urbana realizada em Porto Alegre, 2002,
e apresentada no préximo item deste capitulo - a forma das pecas produzidas foi definida
por uma relagcao com os lugares e as formas detectadas da arquitetura dos locais onde as
intervencoes ocorreram. Nesses dois exemplos o projeto foi utilizado meramente como
ferramenta técnica para possibilitar a materializacdo das formas levantadas. As relacoes
com a arquitetura pretendiam manter-se fora dos objetos artisticos, comentando as formas

e fluxos da cidade.



28

Figura 11. Nelson Félix, Lajes, 1997.
Fonte: Nelson Felix. Texto de Rodrigo Naves. Sdo Paulo:
Cossac & Naify, 1998 p. 143.

Participante do projeto Arte/Cidade em Sao Paulo, 1997, Nelson Félix!1 produziu uma
intervencao que dialoga com o trabalho de Matta-Clark e que uso aqui como mais um
exemplo da interacdo entre arte e arquitetura. Ele recortou as lajes de um edificio
abandonado e pendurou-as com cabos de aco a poucos metros de distancia do piso

inferior.

Além de atuar diretamente no ambiente construido, alterando suas formas, Félix executa
uma modificagao no espaco que joga com a possibilidade de alterar os modos de olhar
sobre toda a estrutura do prédio, e ndo somente a parte trabalhada. O ato de cortar
aparece como mais uma referencia do tipo de vocabulario arquitetbnico presente nas
propostas de Matta-Clark, Whiteread e nas minhas proprias. Uma estratégia de acao que
sai da tela de computador e passa a ser utilizada no contexto mesmo das formas materiais.
O corte, no trabalho de Félix, revela o volume e o peso da estrutura sobre a qual os
visitantes da exposicao caminham. A laje, vista como suporte das acbes do publico, é

transformada em ponto focal da experiéncia perceptiva.

Na maioria dos trabalhos integrantes do Projeto Arte/Cidade, pode-se observar uma atitude
que nao acrescenta elementos novos ao contexto, mas altera aquilo que é existente,
trazendo o questionamento artistico de volta aos espacos da cidade. Ao mesmo tempo
também é possivel identificar uma vontade de reutilizar os residuos da cidade - espagos
abandonados em funcdo do tempo, da perda de funcdo ou de qualquer espécie de
descompasso entre o0 momento de projeto e da utilizagcdo do lugar. Essas areas sofrem
uma ressignificacdo a partir do contato com a intervencao artistica e as construcoes
podem ser observadas através de um novo ponto de vista, que acrescenta elementos, mas
nao apaga a situacao global dessas edificacdes e todo o contexto politico e social que levou

a sua deterioracao.

M Nelson Felix (Rio de Janeiro RJ 1954). Escultor, desenhista, professor. Inicia estudos de pintura com em
1971. Forma-se em arquitetura em 1977. Dedica-se inicialmente ao desenho e, posteriormente, a escultura. A
partir da década de 1990, realiza esculturas de marmore com base em 6rgaos ou aspectos do corpo humano.
Em 1994 idealiza as Mesas, esculturas em granito, nas quais faz referéncias as interacdes entre a natureza e
0s objetos culturais. Fonte: Arte/cidade. Zona leste/2002. intervengbes. Disponivel em:
<http://www.pucsp.br/artecidade/novo/participantes.htm>. Acesso em: 20 fev. 2009.
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Rachel Whiteread

Figura 12. Ghost, 1990. Fonte: www.tate.org.uk Figura 13. Stuirtuse 2001. Fonte: www.tute.rg.uk

Figura 14. House London, 1993-94.
Fonte: imoralist.blogspot.com

Nos trabalhos de Matta-Clark e principalmente nos de Whiteread, identifico a arquitetura
das cidades como um dos temas mais evidentes. No entanto, fazendo uma comparacao
entre as propostas destes artistas e meus trabalhos acima citados, observo que os
primeiros apresentam um grau de autonomia bastante mais elevado: se tomarmos como
exemplos as obras Staircase e Ghost de Whiteread percebe-se que ambos os volumes
foram definidos por elementos da arquitetura - uma escada ou um quarto com lareira - a
identificagcdo é direta e certeira. O fato importante, na minha concepcao, € que esses
volumes brancos alem de dar pistas de sua origem, vao além, e substituem as estruturas a
partir das quais foram moldados. Os negativos da lareira ou da escada se tornam objetos e
poderiam ser colocados em uma sala de exposicdo sem nenhum prejuizo para a sua
compreensao como obra ou para a identificacao de sua origem. Eles estdo desconectados

de seus locais de origem.

Por outro lado, em House, a posicao da obra permite perceber que uma casa "original" de
fato ocupava aquele mesmo terreno, mas isso nunca é uma certeza, a nao ser para as

pessoas que moravam ali. Desta maneira penso que este trabalho se diferencie das outras
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duas esculturas da artista apresentadas anteriormente e que propde outro tipo de

problemas, visto que presentifica uma auséncia. O concreto que ocupa o vazio do antigo
sobrado demolido preenche um espaco carregado informacoes no contexto daquela rua,
daquele bairro e também na meméria de seus moradores. Penso que este trabalho inclua
uma camada mais profunda de relagcbes possiveis entre o plblico e o objeto da arte. A
ligacdo da intervencao de Whiteread com a memoéria feita presente, e posicionada dentro
do contexto da experiéncia perceptiva, estabelece um didlogo com os meus trabalhos de
encaixe analisados neste capitulo - Puzzle, Escada - e com a proposta De dentro, que sera

estudada no item 2.3.

Tracando um paralelo entre os trabalhos de Whiteread e Puzzle, penso que as pecas
fabricadas por mim possuam uma forma, de certa maneira, mais estranha. Julgadas com
base apenas na sua visualidade, elas nao podem ser identificadas ou ter sua origem
determinada. Quando vistas fora de contexto as pecas podem nem mesmo ser
considerados arte. Os lugares participam das obras como fonte geradora de formas e sao o
terreno final de construcao critica e debate. Como bem explicaria Buren sobre a nogao de
in-situ2. Dai a questao da autonomia, que coloca meus trabalhos em uma perspectiva
mais relacional em comparacdo com as obras possivelmente mais auto-suficientes de

Whiteread.

Além das diferencas ja observadas quanto aos processos de trabalho, também a questao
da escala impoe a obra de Whiteread e Matta-Clark uma visualidade mais gritante, em
contraste com a minha intencao de captar a atencao em um tom mais baixo, de sussurro.
Penso que é caracteristica das minhas intervencoes se mimetizarem no espaco, de forma
bastante sutil, construindo uma relacdo pouco hierarquica com os objetos de uso cotidiano
existentes nestes locais. Arte e arquitetura sao colocadas inicialmente na mesma
freqUéncia, sem competir pelo olho do observador e com uma separagao menos marcada
do que vejo acontecer nas obras daqueles artistas citados. Finalmente, nao consigo
afirmar sobre o meu trabalho que a obra é a peca de madeira e ndo o canteiro ou a parede

onde ela se encaixa, na verdade a propria palavra "obra" perde um pouco de sentido

12 e . .
A escolha por trabalhar In-situ significa realizar uma obra em um lugar e de modo especifico para aquele

lugar. O primeiro passo - o mais dificil - € misturar-se com as caracteristicas do local, levando em conta sua
historia e procurando colher a natureza, o dialogo com a arquitetura e até com as pessoas que vivem ali. E
indispensavel tentar imaginar os modos nos quais o trabalho poderia interagir ou ser fruido, partindo
exatamente do ponto onde é colocado. Uma obra perturba o ambiente no qual é inserida: além das "dindmicas
de reagao" que ela poderia desencadear, contam as "dinamicas de relagao" e as "mutacoes na percep¢ao”. Em
maior razao em um lugar familiar".

FONTANA Sara; GIUSTACCHINI Enrico. Buren e I'utensile visivo. Revista virtual 0ggi 7, 10 de agosto de 2008.
Acessado em: http://www.oggi7.info/2008/08/21/1235-buren-e-l-utensile-visivo. Trecho traduzido por Tiago
Giora.

La scelta di lavorare in situ & parte integrante di quella riflessione. Significa realizzare un'opera in un luogo e in modo
specifico per quel luogo. Il primo passo - il pit difficile - & misurarsi con le caratteristiche del luogo, tenendo conto della sua
storia e cercando di cogliere la natura, il rapporto con l'architettura e anche con le persone che ci vivono. E' indispensabile
tentare d'immaginare i modi in cui un lavoro potrebbe interagire o essere fruito, a partire proprio dal punto in cui viene
collocato. Un'opera perturba I'ambiente in cui € ubicata: oltre alle "dinamiche di reazione" che essa potrebbe innescare,
contano le "dinamiche di relazione" e i "mutamenti nella percezione". A maggior ragione in un luogo familiare.
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quando o trabalho visa abranger uma situacao espacial e social mais ampla, compreendida

como contexto da intervencao.

A visibilidade discreta que busco atingir cria certa distancia entre a minha proposta e
nocdes mais tradicionais de Arte Publica, ainda em parte derivadas da concepcgdo de

Monumento, como descrito por Rosalind Krauss em A escultura no campo ampliado:

Parece que a logica da escultura é inseparavel da légica do monumento.
Gracas a esta légica, uma escultura € uma representacdo comemorativa
- se situa em um determinado local e fala de forma simbdlica sobre o
significado de uso deste local.

[...] a escultura modernista conseguiu uma espécie de espaco ideal para
explorar, espaco excluido do projeto de representacao temporal e
espacial. O filao era, porém limitado - aberto desde o inicio do século,
esgotou-se por volta de 1950, quando comecgou a ser sentido, cada vez
mais, como puro negativismo.

[...] a escultura assumiu sua total condicdo de légica inversa para se
tornar pura negatividade, ou seja, a combinacao de exclusdes. Poderia se
dizer que a escultura deixou de ser algo positivo para se transformar na
categoria resultante da soma da nao-paisagem com a nao-arquitetura.

Nesse sentido as producoes de Rachel Whiteread e Gordon Matta-Clark, encontram uma
afinidade maior com meu trabalho, tendo em vista que operam no contexto urbano,
utilizando a prépria cidade - suas formas, materiais e usos - como tema das proposicoes
artisticas. Seguindo a linha do pensamento de Krauss exposto acima, considero que os
trabalhos desses artistas descrevam uma inversao na relacao entre escultura e
arquitetura, assim como acontece em Puzzle e Escada. Quando falamos no monumento,
pensamos em uma arquitetura que foi previamente preparada para receber a escultura,
uma linguagem construtiva que abarca as esculturas como pontos focais dentro dos
espacos que ela descreve e coordena. Diferentemente, ao analisarmos o comportamento
de algumas intervencoes artisticas mais recentes, tais como as estudadas neste capitulo,
percebemos que os artistas citados trabalham e acentuam os espacos ja construidos da
cidade. A arte atua nestes casos, depois e sobre os espacos construidos, apoderando-se
destes como matéria-prima e lugar carregado de significados que podem ser

retrabalhados, enfatizados ou apagados.

Outro bom exemplo deste transito entre escultura e arquitetura agindo juntas no ambiente

urbano é a artista americana Mary Miss13, cuja obra incorpora elementos de instalacao,

13 Artista americana, 1944; por mais de trés décadas Mary Miss tem redesenhado as fronteiras entre
escultura, arquitetura, paisagismo e instalagao. Ela articula a visa da esfera publica, onde experiéncias
comunais e privadas co-existem. Seu trabalho estad fundado no contexto dos lugares, a partir dos quais ela
constréi situagdes onde o visitante adquire consciéncia da historia do lugar, sua ecologia ou aspectos do
ambiente que haviam passado desapercebidos. Com formagao em escultura, a artista expandiu sua producao
desde instalagbes até transformagbes infra-estruturais de larga escala. Disponivel em:
<http://www.marymiss.com/index_.htmI>. Acesso em 30 mar.
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arquitetura e paisagismo. Em texto publicado na revista Domus, Miss faz uma referéncia
interessante ao conceito de Arte Publica, trazendo a discussao, que tem inicio no conceito
de Monumento, até a esfera das intervencoes urbanas contemporaneas e o tipo de publico

que elas trabalham:

Miss declara que a arte publica deve fazer do lugar um momento
individualizado pelo emprego de coordenadas que Ihe sao peculiares, de
maneira que possa ser compartilhada pelo publico local que transforma o
conhecimento artistico em experiéncia, permanecendo o publico
responsavel pela obral4,

Passo a discutir mais aprofundadamente questdes ligadas a experiéncia face ao
funcionamento das cidades e as estratégias da arte que procuram interagir em seus ritmos

e percursos, como modo de introduzir os temas que serao debatidos em relagédo a Escada.

De Puzzle para Escada, a principal alteracao acontece no sentido de sublinhar e chamar
uma atencao mais focada para movimento dos transeuntes e a relacao destes com a forma
dos espacos urbanos. Desta maneira o espaco da escada é analisado ndo apenas pela sua
forma, mas também segundo a funcdo que desempenha na vida da cidade como local de
passagem. Além disso, em Escada, o formato dos elementos acrescentados tem
vinculacao direta com o local de instalacao. Esta ligacao é estreitada na medida em que
estes nao se configuram como formas fechadas, como acontecia com o0s volumes
facetados de Puzzle. As pecas produzidas para este trabalho aparecem como um
recobrimento; uma camada de cor que veste, sublinha e destaca as estruturas espaciais
existentes na cidade. A presenca se converte em movimento e a adicao de volumes torna-

se uma acao de sublinhamento.

Mary Miss has reshaped the boundaries between sculpture, architecture, landscape design, and installation art by
articulating a vision of the public sphere where it is possible for an artist to address the issues of our time. She has
developed the "City as Living Lab", a framework for making issues of sustainability tangible through collaboration and the
arts. Trained as a sculptor, her work creates situations emphasizing a site’s history, its ecology, or aspects of the environment
that have gone unnoticed. Mary Miss has collaborated closely with architects, planners, engineers, ecologists, and public
administrators.

14 MISS, Mary. Revista Domus, n°732, nov. 1991, p.17-24.
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1.2. ESCADA — IDEALIZACAO E REALIZACAO DO TRABALHO EM ESPACO
PUBLICO COM ENFOQUE NO MOMENTO DE INTERACAO DOS
TRANSEUNTES COM A ARQUITETURA MODIFICADA

- Figufu 15. Escada, 2002. Porto Alegre.
Fonte: material de documentag@io do artista.

Proponho neste subcapitulo deter-me na troca de influéncias entre a cidade e uma
proposta artistica que intervém no ambiente sem preparacao, sem aviso, € sem a
identificacdo do artista ou do publico participante. Introduzo estas questdes com um
pensamento de Hélio Oiticica a respeito do espectador da sua “Antiarte ambiental”. Um

espectador/ator que participa voluntariamente da experiéncia:

0 “nao achar” é também uma participacao importante, pois define a
oportunidade de “escolha” daquele que se propbe a participacdo - a
obra do artista no que possuiria de fixa s6 toma sentido e se completa
ante a atitude de cada participador - este € o que lhe empresta
significados correspondentes - algo é previsto pelo artista, mas as
significacdes emprestadas sao possibilidades suscitados pela obra, néo
previstas, incluindo a ndo participacdo nas suas inimeras possibilidades
também?15,

5 OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: editora Rocco, 1986, p.77.
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As palavras de Oiticica sobre o carater inesperado da experiéncia perceptiva em espaco
plblico vém de encontro ao modo como penso os espacos da cidade: enquanto caminho
pelas ruas absorvo a paisagem, um pouco a cada passo, € experimento sensagoes que
muitas vezes fogem a compreensao racional, possivel de ser prevista em projeto.
Especificamente no trabalho Escada, a idéia inicial que me moveu inicialmente foi a de
revelar formas existentes nas ruas da cidade de Porto Alegre. Queria colocar uma escultura
na calcada, um objeto que se relacionasse com a funcionalidade das estruturas urbanas
assim como suas formas de linhas projetadas, construidas e desgastadas pela vida nas
ruas. A intervencao buscaria provocar uma alteracao no espaco, mas sem acrescentar

formas novas ao contexto.

Outra vez intervém a observacao como uma a primeira etapa do trabalho. Enquanto
percorria 0s caminhos rotineiros em direcao a universidade ou de volta para casa,
procurava identificar na arquitetura dos espacos publicos o desenho, a geometria, os
alinhamentos que me interessava evidenciar. Nao era uma questao de enfatizar nenhum
valor estético especialmente importante, tampouco buscava tecer um comentario sobre a
beleza das edificacbes, ou a linguagem arquitetbnica da cidade. Minha opc¢ao continuava
sendo trabalhar com formas existentes explorando a vontade de aproximar a obra do

universo dos objetos e das acoes cotidianas.

Com relagado a este movimento da arte em direcao a rua, compreendida como contexto
fisico, cultural e social, recorro as palavras da critica de arte americana Miwon Kwon no

artigo Um olhar apés o outro: anotagées sobre Site-Specificity:

(...) Um impulso dominante de praticas orientadas para o site hoje é a
busca de um engajamento maior com o mundo externo e a vida cotidiana
- uma critica da cultura que inclui os espacos nao especializados,
instituicdes nao especializadas e questées nao especializadas em arte
(em realidade borrando a divisao entre arte e nao-arte), preocupada em
inserir-la mais diretamente no ambito socials.

Kwon se refere as correntes artisticas surgidas a partir do Minimalismo e de sua crescente
tendéncia em atuar fora dos espacos institucionais como uma maneira de tecer relacoes
com os espacos saturados de informacao das cidades e das paisagens naturais em
contraste com a neutralidade arquitetada dos museus. Tais informacdes nao sao apenas
visuais e o publico também é incluido em propostas que visam lidar com o cidaddo comum,
despreparado, envolvido nas atividades de sua vida. Uma arte colocada e em contato com

outras areas do conhecimento e com um publico mais amplo e nao especializado de quem

16 KWON, Miwon. One place after another: Notes about on Site Specific. Revista October 80, MIT Press, spring
1997, p. 15.
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ela pode esperar respostas mais variadas, fora dos confins da critica e da histéria da arte,

mas igualmente pertinentes.

Considerando o foco na natureza social da producao e recepgao artistica
como sendo exclusivista demais, até elitista, esse engajamento
expandido com a cultura favorece locais “publicos” fora dos confins
tradicionais da arte em termos fisicos e intelectuais?’.

Seguindo na esteira dessas idéias que influenciavam a minha percepcao dos espacos e
afetavam a minha maneira de pensar 0s novos trabalhos, a escada foi o elemento
observado que me pareceu apresentar as caracteristicas mais adequadas para a proposta:
uma estrutura que se ligava diretamente ao deslocamento do corpo pela cidade
representando um elo de conexao com os fluxos de pedestres e com as rotas projetadas da
cidade. Quanto a forma, um desenho relativamente simples, cuja matriz geométrica podia
ser facilmente identificada - os degraus podiam ser vistos como formas prismaticas com

sua unidade em relacao ao todo arquitetbnico parcialmente preservada.

A partir da selecdo de uma escadaria que permite o acesso de pedestres entre a Rua André
da Rocha e a Avenida Duque de Caxias, em Porto Alegre, procedi com o levantamento
métrico dos degraus e a execucdo de croquis. Em seguida construi estruturas em “L”,
projetadas para recobrir dois dos degraus medidos. A colocacao dessas estruturas
aconteceu de maneira a cobrir o leito e o espelho dos degraus encaixando-se na
extremidade concava e convexa destes. Os “Ls”, concavo e convexo, fabricados com chapas

de madeira compensada, foram pintados de preto e branco, respectivamente.

Caso fossem posicionadas uma sobre a outra, apoiadas pelas extremidades, a combinacao
das estruturas resultaria em um prisma retangular fechado, forma geométrica aproximada

dos degraus da escada.

As cores escolhidas, branco e preto, colaboravam com a intencao de dramatizar a
sensacao de profundidade e relevo criada pelo desenho dos degraus. Além disso, o simples
recobrimento da superficie original de concreto bruto com um material liso, limpo e de alto

contraste cromatico, visava virtualizar o espaco transitavel.

7 1bid, p. 15.
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Figura 16. Escada, croquis de levantamento. 2002, Porto Alegre.
Fonte: croquis do artista.

O sublinhamento dos degraus, ressaltando a forma geométrica dos dois prismas
retangulares — um branco e um preto - me levam novamente a pensar no comportamento
das pessoas que subiam ou desciam a escada, a maneira de se movimentar, de olhar; e o
ponto de vista deste observador/transeunte, publico-usuario da intervencdo urbana. Na
tentativa de entender melhor os fatores que atuam na formacao deste olhar, faco
referéncia a dois artistas cujas propostas em espaco publico trabalham na delimitacado de

uma posicao para 0 corpo e a visao do observador passante:

Na instalacao Situacao geométrica espacial, executada para a primeira edicdo do projeto
Perdidos no Espaco em janeiro de 2003, no campus central da UFRGS, o artista Marcos
Saril8 usou vinil adesivo na cor amarelo para recobrir parcialmente uma fachada e alguns
segmentos de postes e objetos encontrados nos fundos de um dos prédios daquela
universidade. A acao funcionava como uma pintura espacial, que jogava com as formas
construidas do local e com projecoes de sombra. A cor pontuava o espaco e tracava
alinhamentos que conectavam visualmente elementos distintos, como um poste € um
muro, distantes alguns metros entre si. A decisao compositiva do artista era confrontada
com a configuracao do local para criar um campo aberto de relacées formais que abrangia
elementos modificados pelas areas de cor e trazia para dentro da proposta o ambiente

inalterado, incluido no mesmo raio de visdo.

18 Marcos Sari, nasceu em 1972 em Porto alegre. E artista plastico formado pelo Torredo e Instituto de Artes da
Ufrgs. A partir de 2001 desenvolve pesquisa em artes visuais trabalhando possibilidades para a pintura
expandida para fora do plano de projecao. Realizou a intervengcao Plano no Torredao (2003). Participou do
Projeteis de Arte Contemporanea no Rio de Janeiro (2004). Biografia fornecida pelo artista.



Figura 17. Marcos Sari, Sifua;i geométrica espacial 2002, Porto AI;gre.
Fonte: material de documentag@io do artista Marcos Sari.

De modo semelhante, o suico Felice Varinil9, no trabalho Entre ciel et terre (2005), toma o
ponto de vista do observador como um fator de importancia determinante nesta e em
outras propostas. O artista produz instalacoes urbanas de grandes dimensdes nas age
sobre fachadas e pisos, superficies de trabalho sobre as quais ele desenha linhas e formas
geométricas. Os desenhos sao produzidos a partir de projecdes de luz que auxiliam Varini e

sua equipe de montagem a realizar figuras gigantes, colando adesivos coloridos sobre

estruturas arquitetonicas espalhadas ao longo de grandes areas da cidade.

Y P : | — :
Figura 18. Felice Varini, Entre ciel et terre. 2005, Saint Etienne.
Fonte: www.varini.org

Nos exemplos do trabalho de Sari e Varini as alteracdes executadas no ambiente podem
tanto ser percebidas como manchas ou tracos, que conduzem o transeunte a uma posi¢ao
especifica, onde a imagem desconstruida recupera seu sentido de visualidade global. O
desenho de Varini ou os alinhamentos e lacunas de Sari encontram, em um local

determinado do terreno, uma conformacao mais completa - onde um desenho torna visivel

19 Felice Varini, nascido em 1952 em Lugano, Suica, vive e trabalha em Paris. O artista ndo pinta diretamente,
mas joga com a bidimensionalidade para criar um efeito que muda de acordo com os pontos de vista e a
perspectiva de quem observa. Disponivel em: <http://www.varini.org>. Acesso em:30 mar. 2009.
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a acao dos artistas como um todo, e onde se pode identificar um encaixe légico das

marcas nas paredes que o passante vinha observando até entdo durante sua caminhada.

Considero interessante para o presente estudo indagar a respeito do posicionamento deste
observador/transeunte, movendo-se no ambiente modificado pela proposta artistica. Em
Escada, um dos aspectos que permeiam a experiéncia da passagem sobre os degraus é a
consciéncia que o passante adquire de sua posicao e da necessidade de deslocamento. A
aparéncia tornada estranha de um elemento comum da infra-estrutura urbana, colocado
no caminho do passante, resulta em uma desconfianca, uma pausa. Um momento no qual
esta pessoa estuda a situacdo colocada diante de si. Dentro desta situacao construida, a
posicao do préprio corpo e dos elementos a sua volta sdo pontos de ancoragem em um
momento de desestabilizagao programada da percepcao. Uma atencao sobre o trabalho

entao se produz.

Deste modo, acredito que tanto as ag¢des de Sari quanto as de Varini, encontram
ressonancia quando penso no sublinhamento dos degraus em Escada. Estes nao podem
ser analisadas apenas pelo efeito visual que provocam. Além de envolver os sentidos e 0
movimento dos transeuntes, sugerindo uma abordagem fenomenolégica da relacao entre
publico e obra de arte; as trés intervencoes se sobrepdéem e modificam espacos de uso
comum, impregnando-os de outros significados e produzindo outro tipo de experiéncia na
vida dos cidadaos. Sabemos que as formas da cidade tém em si um utilitarismo intrinseco.
Sao projetadas para satisfazer necessidades especificas da populacao local. Estas funcoes
estabelecem diretrizes que refletem fortemente nas formas dos objetos construidos. O que

faz a arte? Como ela colabora a um descondicionamento dos habitus20?

No dia-a-dia da cidade, a presenca de uma estrutura arquitetonica tal qual a escadaria
trabalhada acaba sendo percebida pelos transeuntes em funcao da acao que ela permite
realizar. Qualquer aspecto visual que se possa observar aparece freqientemente borrado
sob o filtro da funcionalidade. A esse respeito, uma das hipéteses que o trabalho sugere é
de que o recobrimento, ou sublinhamento dos degraus, provocando uma alteracao de cor e
material, poderia enfatizar as caracteristicas visuais do objeto existente na rua em
detrimento da funcdo. Esta possibilidade representaria uma interferéncia da obra na
relacao do publico com a arquitetura e os objetos, atuando dentro do intervalo espaco-

temporal em que este contato ocorre.

% Habitus & uma nogao filoséfica antiga, originaria no pensamento de Aristételes e na Escolastica medieval,
que foi recuperada e retrabalhada depois dos anos 1960 pelo sociblogo Pierre Bourdieu para forjar uma teoria
disposicional da acao capaz de reintroduzir na antropologia estruturalista a capacidade inventiva dos agentes.
O habitus & uma nocao mediadora que ajuda a romper com a dualidade de senso comum entre individuo e
sociedade ao captar “a interiorizacao da exterioridade e a exteriorizagao da interioridade”, ou seja, o0 modo
como a sociedade se torna depositada nas pessoas sob a forma de disposicoes duraveis, ou capacidades
treinadas e propensodes estruturadas para pensar, sentir e agir de modos determinados, que entdao as guiam
nas suas respostas criativas aos constrangimentos e solicitagdes do seu meio social existente. Disponivel em:
<http://sociology.berkeley.edu>. Acesso em: 3 abr. 2009.
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Estar 14, no territério sem regulamentacao, em uma zona de identidade
flutuante, demanda um verdadeiro trabalho de olhar e um real exercicio
de mobilidade, que consiste em se deslocar sobre a superficie da terra,
mas também ele que leva a desconstruir os quadros intelectuais,
psiquicos e sociais, que articulam as condicoes da nossa experiéncia, e
todas as particularidades da nossa experiéncia da cidade e da
arquitetura2i,

Na passagem transcrita acima Thierry Davila estuda as acdes do coletivo de artistas
italiano Stalker22. Este grupo, na esteira dos situacionistas, trabalha em espacos semi-
urbanizados da periferia de Roma e suas acOes buscam discutir questoes acerca da
apreensao da arquitetura pelas comunidades. O espago como palco das acoes de
aceitacao ou de negacao de uma arquitetura projetada fora de sintonia com seus usuarios.
Neste contexto o grupo procura mapear o territério e criar uma teia de conexodes ligando o
lugar e seus habitantes por meio das acdes artisticas que comegam com uma simples
caminhada. A Deriva situacionista23 e o Nao-lugar de Marc Augé24 servem como referencias
tedricas para seguir este grupo, o qual, de minha parte, uso como exemplo de uma
proposta artistica que aborda a cidade a partir do estado e do movimento de seus
cidadaos. Pensando nos processos de descondicionamento proporcionados pela

experiéncia fora das direcoes projetadas pelo urbanismo.

Em meu processo de trabalho eu procuro interromper o movimento habitual dos passantes
de modo a criar outro tipo de relacao entre eles e o espaco percorrido. Fatores como a
duracao e o desenho do trajeto me parecem importantes para compreender o momento do
contato fisico com o trabalho. Momento este que seré posteriormente estendido, levando a

analise até alguns dos fatores que ocupam o universo mais amplo da experiéncia.

A alteracao parece ter uma duracao limitada na percepcao do transeunte disposto a subir

a escada. Pude testemunhar certa perplexidade dos passantes no curto periodo em que o

2L DAVILA Thierry. Marcher, créer. Déplacements, flaneries, derives dans l'art de La fin du XX siécle. Editions du
Regard, Paris, 2002, p. 121.

O Laboratério de Arte Urbana STALKER é um sujeito coletivo, composto de artistas e arquitetos, que
desenvolve pesquisas e agdes sobre o territério com atengao particular as ares de margem e aos vazios
urbanos em via de transformacao. Ativo em Roma desde 1995, Stalker efetuou algumas agdes de
"transurbancia", atravessando a pé as zonas intersticiais de Roma, Mildo, Turim, Paris, Berlin e Miami, para
desenvolver uma metodologia de analise e de intervencao sobre aquelas partes de territério urbano em
continua e inconsciente transformacdo que denominou ‘"territérios atuais". Disponivel em:
<http://digilander.libero.it/stalkerlab/tarkowsky/tarko.html>. Acesso em: 2 abr. 2009.

Il Laboratorio d’Arte Urbana STALKER é un soggetto collettivo, composto da artisti ed architetti, che compie ricerche e azioni
sul territorio con particolare attenzione alle aree di margine e ai vuoti urbani in via di trasformazione. Attivo a Roma dal 1995,
Stalker ha effettuato alcune azioni di "transurbanza" attraversando a piedi le zone interstiziali di Roma, Milano, Torino, Parigi,
Berlino e Miami, per sviluppare una metodologia di analisi e di intervento su quelle parti di territorio urbano in continuo
divenire inconscio che ha denominato "territori attuali”.

z Situacionismo: Movimento europeu de critica social, cultural e politica, que tem lugar entre 1957 e 1972,
reunindo poetas, arquitetos, cineastas, artistas plasticos etc. O grupo se define como uma "vanguarda artistica
e politica", apoiado em teorias criticas a sociedade de consumo e a cultura mercantilizada. A idéia de realizar
intervencdes no ambiente, cara aos situacionistas, ja esta ai posta. Praticas como a "deriva", a "psicogeografia"
e o "desvio" defendem as perambulacoes ao acaso pela cidade e estimulam as reinterpretacdes do espaco a
partir da experiéncia vivida. Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia>.
Acesso em: 30 mar. 2009.

4 AUGE, Marc. Non-places, introduction to an athropology of supermodernity. Londres: Verso, 2006.
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trabalho permaneceu instalado. Observando de perto o comportamento das pessoas
prestes a caminhar pelos degraus eu podia supor pensamentos como - “posso pisar ali?”
ou - “estao fazendo alguma coisa na escada, da pra passar?”. Até onde pude constatar
esta hesitacdo nunca durou muito tempo e 0s passantes seguiram seu caminho para cima
ou para baixo. Nao, porém, sem um cuidado redobrado ao colocar o pé nos degraus

modificados.

Esta acao foi documentada e os Ls de madeira retirados da escada num intervalo de cerca

de uma hora devido a preocupacdao com a possibilidade de escorregoes ou outro tipo de

acidente.

o
Figura 19. Escada, 2002. Porto Alegre.
Fonte: material de documentag@io do artista.

Diferentemente de Puzzle, em Escada o trabalho interfere diretamente com o
funcionamento do espaco urbano. Age de certa maneira como uma perturbag¢ao no ritmo
normal dos usuarios daquele caminho impondo sua presenca com mais forca do que as
pecas encaixadas nos vazios residuais. A escadaria da av. André da Rocha é um caminho
movimentado e o passante era compelido a interagir com o trabalho se optasse por seguir
seu trajeto. Nao quero dizer que a peca nao possa ser ignorada, nem tampouco, no outro
extremo do espectro, que ela obstrua completamente a passagem. A insercao da cobertura
sobre uma estrutura utilizada da cidade pode ser interpretada como um comentario sobre

a funcao deste espaco.

Sabemos que as funcoes do espaco urbano vao além da trivialidade das atividades diarias
da vida da populacao. Elas envolvem aspectos da politica de uma maneira geral e, mais
especificamente, da administracdo publica das cidades. A interferéncia das esferas do
governo nos projetos urbanisticos € muito maior do que em qualquer equivalente
arquitetonico. O pensamento politico e urbanistico visa organizar a cidade segundo

modelos determinados de desenvolvimento das atividades produtivas e de acomodacao da
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vida em sociedade. Esses conceitos determinam linhas de atuacao governamental que

fatalmente influenciam a vida e a forma das cidades e que exercem um papel que nao

pode ser ignorado no contexto da Arte Plblica25.

A acao artistica Escada, uma intervencdo em espaco plblico, acontece de forma andénima
e sem nenhum tipo de autorizacao das entidades competentes. A possibilidade de um
acontecimento deste tipo sinaliza que a rua é uma espécie de "lugar nenhum" dentro da
organizacao da cidade. existem brechas no controle que permitem um ndmero grande e
variado de atividades informais. O debate desta modalidade de intervencao artistica de
carater eminentemente clandestino, dentro da mesma classificacdo das praticas de
grafitagem, pichacdo, ou atividades que acontecem a margem das regulamentacoes
urbanas; nao representa aqui nenhum juizo moral ou de valor. Interessa-me, porém, definir
este espaco de acao informal nas suas dimensoes de semi-invisibilidade, numa pequena

escala e numa curta duracao.

As condicionantes especificas do uso do espaco variam de acordo com as leis - seu
conteldo e eficacia no cumprimento; a densidade populacional; e até mesmo
caracteristicas culturais de uma sociedade definida no local definido onde a acao artistica
acontece. Elas dependem das politicas e interferem diretamente em aspectos praticos,
abrindo margem para que as propostas artisticas possam ou ndo ser colocadas nas ruas
clandestinamente. Entre estes aspectos, alguns que consigo enumerar, a partir da minha
vivéncia nesta cidade, neste momento da nossa historia politica sao: escala, duracao,
conteldo, localizagdo, participacao de outros agentes, estrutura de transporte e

instalacao...

Em Porto Alegre, no centro da cidade, em uma passagem restrita aos pedestres, as doze
horas de uma quinta-feira de janeiro; o fluxo de pessoas que se deslocavam pela escadaria
que ocupa o trecho da Rua 24 de maio entre a Rua Duque de Caxias e a Avenida
Desembargador André da Rocha; foi alterado pela colocacao de pecas de madeira pintada
sobre dois de seus degraus durante o intervalo de aproximadamente uma hora. Nenhuma

autoridade se aproximou do local e nenhum cidadao prestou queixa da acao.

Em contraposicao a esta modalidade de acao clandestina nos espacos da cidade, a obra

de Christo e Jeanne-Claude26 se coloca como um bom exemplo de acao que age numa

25 Numa simples constatagao sobre todo o rol de obras de arte e objetos os quais sao "classificados" ou
nomeados como pertencentes a Arte Publica, estabelecem-se duas caracteristicas que determinam a inclusao
de tais obras de arte como integrantes desse campo: a localizagao das obras de arte em espacos de circulagao
de publico e a conversao forcada desse publico em piblico de arte. ALVES, José Francisco (Organizador).
Experiéncias em Arte Publica: Memodria e Atualidade. Porto Alegre: Artfolio e Editora da Cidade, 2008.

%5 parceria artistica, Christo Javacheff (Bulgaria, 1935) e Jeanne-Claude Guillebon (Casablanca, 1935). Vivendo
em Paris, em 1958, Christo se rebelou contra o abstracionismo e comecou a trabalhar com objetos de uso
cotidiano. Trabalhando juntos, os dois artistas tornaram-se conhecidos por "embrulhar" os objetos céo forma de
isola-los de seu contexto fisico, trazendo atengao especial para a forma. Em 1964, logo apés mudar-se para
Nova lorque, este repertério de formas foi aumentado por uma série de fachadas de prédios, as quais dariam
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direcao diametralmente oposta de didlogo com a esfera publica. No processo de trabalho

destes artistas, a negociacao com o poder publico e com as comunidades afetas por suas

gigantescas instalacoes ambientais, constitui uma etapa indispensavel na producao das

obras. A interface entre artistas, governo, sociedade, trabalho e ambiente; acontece de

forma longa e completa, transpondo barreiras legais e culturais para possibilitar o

desenvolvimento dos trabalhos. As propostas em si, envolvem grandes alteragcdes em

espacos que fazem parte da vida cotidiana e da meméria das areas de intervencao. Nestes

trabalhos, a relacdo com a politica e com o contexto sécio-cultural ligados ao espaco,

assume uma posicao de destaque; mesmo em propostas cujo impacto visual impressiona

de tal maneira que chega a reivindicar ao olho do observador uma vida propria, suficiente

na experiéncia contemplativa.

Christo e Jeanne-Claude

L

FiguruZO. Wrapea’ In’eitsfay, I9. Figura 21. e Pont Neuf Wrapped, 19755
Fonte: www.christojeanneclaude.net

The Pont Neuf Wrapped, Paris, 1975-85, poderia ser vista como uma
escultura muito grande, no sentido tradicional das antigas dobras e
drapeados, no entanto a ponte, enquanto embrulhada, permaneceu uma
ponte, uma obra de arquitetura. Carros rodavam sobre ela, barcos
passavam por baixo dos arcos embrulhados, o publico cruzava a ponte,
andando sobre o tecido.

(... uma das numerosas autorizagdes a ser obtidas de varias agencias
governamentais, além de vinte e cinco rancheiros na Califérnia e 459
arrozeiros em lbaraki, foi o livro de duzentas paginas do Ministério da
Construcao em Tokio. Eles trabalharam por um ano, junto com 0s nossos
engenheiros, para finalmente nos garantir uma autorizagdo para
construir 1340 casas (lonas moldadas criando assentamentos como
casas sem paredes) 27,

inicio as propostas "ambientais" dos artistas. Disponivel em: <http://www.answers.com/topic/christo e
http://christojeanneclaude.net/bibli.shtml>. Acesso em 5 mar. 2009.
! Ibid. Acesso em 5 mar. 2009.
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Assim, embora longe de ser uma das principais questoes que me motivam a trabalhar na
cidade, longe de convocar para o contexto da obra todos os fatores politicos e sociais que
Christo e Jeanne-Claude articulam em seus mega-projetos. Considero que, em minhas
propostas, o foco da atuacdo artistica em espaco urbano ndo pode se esquivar das
consideracdes acerca de fatores externos importantes tais como a politica e as atividades
econOmicas vinculadas aos lugares. Penso que tais fatores povoam a mente do individuo
inclusive no momento do seu contato com a proposta artistica em espaco publico e devem
ser considerados até mesmo em uma analise centrada na individualidade da experiéncia

perceptiva.

A arte fora dos circuitos de exibicdo, sem nenhum tipo de mediacao espacial ou
institucional, freqlentemente enfrenta o problema da construgdo de um ambiente fisico e
mental no observador que permita um tipo de experiéncia perceptiva que difere
substancialmente da normal apreensao das situacées da vida. Identifica-se aqui como vida
a vida (til do individuo, a realizacao das atividades necessarias a sua subsisténcia, ou,
mais adiante, as atividades cujo fim encontra-se fora da mente de cada individuo, mais

ligadas as relacoes deste com a comunidade do que com a sua individualidade psiquica.

Poder-se-ia dizer que na cidade tudo o que encontramos pela frente tem uma funcao, ou é
subproduto de uma funcao? Demoramos pouco tempo para identificar um objeto
abandonado na rua e nos apressamos em dar a ele um nome, de acordo com a sua
utilidade. Penso se essa intimidade simplificadora com a qual tratamos 0 mundo ao nosso
redor nao tende a contribuir para a manutencao do ritmo acelerado da vida. Olhar sem
observar, entender sem questionar - uma identificacdo quase automatica, somada a
multiplicacdo das atividades de trabalho e lazer oferecidas ou impostas pelos novos
padrdes de vida em sociedade que empobreceram nossa experiéncia. E com este tipo de
comportamento habitual que o transeunte chega ao confronto das minhas propostas de
intervencao nas ruas. Considero que a criacao de uma provocacao para este olhar

desatento e rapido, seja um dos desafios dos trabalhos urbanos que realizo.

Tanto em Puzzle como em Escada busco apresentar a dificuldade em identificar a funcao
de um objeto, como um mecanismo disparador da atencao do transeunte, buscando
acionar pelo gesto, o poder imaginado de retira-lo de seu transe diario e conecta-lo com os
volumes e desenhos presentes em uma situacao espaco/temporal considerada passageira

e banal.

No primeiro trabalho, a definicao do objeto encaixado na cidade como sendo uma "obra de
arte" tem carater eminentemente secundario. A aparente auséncia de funcao nesse objeto
serve para demonstrar que a conexao estabelecida com o espago urbano se da na
completa dependéncia que sua forma tem em relacdo aos contornos da arquitetura ou do

mobilidrio urbano. A atencdo despertada pelo encontro do elemento estranho e
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inidentificavel encaixado na paisagem estender-se-ia para a cidade em si, geradora dessas
formas. Focalizo novamente nao a utilidade dos espacos percorridos, mas sim sobre suas
caracteristicas formais - raramente observadas sob a luz do belo, de Socrates?8, que era

circunscrito aos sentidos e submetido ao (til; ou da satisfacdo desinteressada de Kant29.

Reitero que, quando falo em direcionar a atencdo do publico para as caracteristicas
formais do espaco, nao tenho em mente nenhum tipo de perspectiva estetizante, nem
tampouco penso em converter o universo sensivel em paisagem a contemplar com
distanciamento critico e emocional. O objetivo das intervencoes seria antes, o de produzir
uma ruptura dos ritmos cotidianos e possibilitar uma conexao do individuo com o0 momento
presente. Na rotina de todos os dias essa ligacao temporal e fisica com os espacos
percorridos pode ser percebida como um instante fugaz de pouca ou nenhuma relevancia
na “vida Gtil” deste sujeito, quando muito ela é as vezes vista como um aborrecimento
necessario entre uma atividade e outra, um destino e outro. Interessam-me os caminhos,
os intervalos entre destinos. No trabalho, a conexao com estes momentos visa construir
uma ponte entre a simples visao e a percepcao dos espacos - o olhar critico que encontra
na filosofia e na historia da arte denominagdes como: “o belo, o estético, o poético.”
Acredito que uma possivel resultante da arte na mente do individuo esteja localizada no

terreno instavel e dificilmente definivel das sensacoes e das idéias ndo materializadas.

A nocao de experiéncia a que se refere Walter Benjamin, em Experiéncia e Pobreza,
quando trata de um mundo que havia voltado as costas para uma compreensao centrada
na relacdo de contato estreito do homem com o universo sensivel em torno a si. Uma
experiéncia que, em decorréncia de sua gradual desaparicdo ou "empobrecimento" ao
interno da vida cotidiana, passou a ser buscada pelas propostas de acdo artistica.
Benjamin fala do avanco da técnica, da guerra e da barbarie, como pecas de um
mecanismo perverso que vem retirando das pessoas uma capacidade de percepcao e
sensibilidade em sua relagao direta com as situagoes concretas da vida cotidiana. Uma
maneira poética de confrontar o mundo que se aproxima do tipo de olhar e de

comportamento atento e receptivo que desejo propor em meus trabalhos urbanos.

A natureza e a técnica, o primitivismo e o conforto se unificam
completamente, e aos olhos das pessoas, fatigadas com as complicacdes
infinitas da vida diaria e que véem o objetivo da vida apenas como mais
um remoto ponto de fuga numa interminavel perspectiva de meios, surge

%8 Sécrates inclui o belo dentro da esfera do Gtil, no que segue uma tradicao que remonta a Hesiodo. Mas se a
utilidade é o fundamento da beleza dos objetos, tal como e virtude o é da beleza dos homens, entdo podemos
inferir que o belo ndo é o Gtil em si mesmo, mas é apenas a expressao sensivel, a forma material de
manifestacao da utilidade: o belo constitui, portanto um elemento secundario, derivado do Gtil. O Gtil existe na
praxis e na produgao, ao passo que o belo existe somente para os sentidos: o primeiro € um objeto de consumo
(fruicdo); o segundo, um objeto de contemplacao (percepcao). PULS Mauricio Mattos. Arquitetura e filosofia, p.
51.

? Para Kant, o prazer derivado da utilidade resulta da satisfacdo de um apetite egoista de consumo ou de
posse do objeto, enquanto o prazer estético é contemplativo, desinteressado diante da existéncia ou do
estatuto da coisa. PULS Mauricio Mattos. Arquitetura e filosofia, p.309.
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a existéncia que se basta a si mesma, em cada episodio, do modo mais
simples e mais coémodo, (...)3°.

Thierry Davila, no livro Marcher, Créer, coloca em relacao ao conceito de experiéncia de
Benjamin, que nos dias de hoje nao é necessaria uma catastrofe par destruir a experiéncia,
a vida cotidiana das metrépoles é suficiente para garantir esse resultado. "na jornada
diaria de um homem contemporaneo, ndo ha mais quase nada efetivamente que se possa
traduzir como experiéncia: nem a leitura de um jornal (...), nem o tempo passado ao volante
em um engarrafamento, nem a travessia de pedestres sendo tragados nas estacdes de
metro..." (DAVILA, Marcher, Créer. P.178).

Davila faz novamente mencao a Benjamin quando propde que a arte, aberta a referéncias
que ultrapassam seus proprios meios e em processo de estabelecer relagdes com a vida e

com um publico ndo especializado; tem confiada a si a tarefa de requalificar a experiéncia.

Neste ponto, a discussao da questao da experiéncia, trazida de volta ao contexto mais
restrito do trabalho na escadaria, leva-me a pensar sobre 0 movimento do transeunte e a
relacao que o deslocamento dos pontos de vista pode estabelecer na percepcao do espaco
da cidade e da intervencao artistica. A captacdo de impressoes fruto ndo da contemplagao,

mas da passagem.

Tal influéncia ja havia sido trabalhada desde os anos '60 pelos situacionistas3! que
adotaram a perambulacdo como estratégia de contato critico e poético com os espacos da
cidade e seus habitantes. Os participantes deste movimento propunham um modo de acao
artistica que partia da percepcao em movimento, entrelacada com os diversos fatores que
compoem as situacdes urbanas; a arte intervinha nesses contextos e propunha o
deslocamento como forma de projetar, mas também como maneira de relacionar-se com

as situacgodes artisticas criadas.

A partir dos limiares onde cessa a visibilidade, vivem os participantes
ordinarios da cidade. Forma elementar dessa experiéncia, eles sao
caminhantes, pedestres, Wandersmanner, cujo corpo obedece aos
cheios e vazios de um "texto" urbano que escrevem sem poder |é-lo.
Esses participantes jogam com espagos que nao se véem; tem dele um
conhecimento tao cego como no corpo-a-corpo amoroso32,

Michel de Certeau, em seu livro A invencdo do cotidiano, observa e discorre sobre o
comportamento dos transeuntes de um grande centro urbano, questionando as qualidades
de sua experiéncia pelas ruas e o carater eminentemente inconsciente de uma escrita

poética diaria que permeia as agdes na cidade.

30 BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas, magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, p.119.
81 Ver nota 23, p.39.
% CERTEAU, Michel de. A invencao do cotidiano. Petropolis, RJ: Vozes, 1994, p.171.
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Tudo se passa como se uma espécie de cegueira caracterizasse as
praticas organizadoras da cidade habitada. As redes dessa escrituras
avancando e entrecruzando-se compdéem uma historia mdltipla, sem
autor nem espectador, formada em fragmentos de trajetérias e em
alteracdes de espacos: com relagao as representacoes, ela permanece
cotidianamente, indefinidamente, outra33.

O texto de Certeau soma-se a nossa analise do ambiente urbano como um campo de
experiéncias possiveis. Um terreno fértil, encoberto por um manto "cegueira" que dificulta a
percepcdo dos espacos existentes. Ligada a funcionalidade ou a velocidade das praticas
urbanas, esta cegueira parece atuar na contramao do olhar sensivel que buscamos criar.
Neste contexto, a proposta artistica atua no sentido de revelar aos olhos a brecha no

espaco que conduz a experiéncia.

A proposta Escada se insere no espaco como tentativa de alterar a experiéncia de convivio
do plblico com a cidade quando interfere na velocidade e qualidade do movimento. Esta
alteracao pode ser observada ho momento em que os transeuntes retardaram o passo e
testaram o material com os pés antes de retomar sua marcha habitual. Neste trabalho
proponho que a intervencao dialogue com uma forma de percepcao bastante dinamica e
instantanea. Visto que o tempo concedido a obra de arte urbana muitas vezes nao é mais
longo do que um instante, no qual as sensacoes sao captadas pelos sentidos de maneira

direta e espontanea, anterior aos processos de cognicao mais intelectualizados.

Faco referéncia ao artista americano Dan Graham34: em atividade desde os anos 60 e
ligado intimamente a corrente Minimalista, grande parte de suas obras mais recentes sao
instaladas em espacos publicos e possuem uma visualidade que se equilibra na fronteira
entre a arquitetura de stands e vitrines e uma poética escultérica que joga com as

propriedades dos materiais, os reflexos e os movimentos das pessoas em torno e através

*BID p.171.

%4 Dan Graham. Artista americano, nascido em 1942, em meados da década de 60' comecou a
trabalhar em uma area que mais tarde seria conhecida como arte conceitual. Em 1966, "Homes for
America", trabalho no qual o artista faz um levantamento fotografico de moradias tipicas dos
subUrbios americanos é incluido no primeiro numero da revista "Art & Language". Somando-se aos
trabalhos conceituais, trabalhou com performances e videos nos quais investigou as relacoes entre a
visdo e o movimento. Suas obras atuais acrescentam aos videos, um interesse pela midia
arquitetdnica. Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/servlet/ArtistWorks>. Acesso em: 20 mar.
20009.

Dan Graham born 1942. American artist, born in Urbana, lllinois. After running the John Daniels Gallery in New York from
November 1964 to June 1965, began working in an area which later came to be known as Conceptual art. This work,
beginning with 'Scheme (1965)', was designed to appear only in periodicals. By late 1966, 'Homes for America' and 'Schema
had appeared. In 1967 was visited by Terry Atkinson and began a series of letter-exchanges which led to 'Schema (March,
1966)' being included in the first number of Art-Language. In addition to Conceptual projects, worked with still photographs of
houses and architectural details in 1966 and also completed a quasi-sculptural work using a carousel slide projector (1966)
for presentation. These photographic interests led in 1969 to an 80ft photo series, 'Sunset to Sunrise'. Also in 1969 made his
first films (Sunset to Sunrise and Two Correlated Rotations) and began performance-works ('Lax/Relax'). TV Camera/Monitor
Performance 1970 was his first use of video. Current work involves performance, video and architectural media. Published in:

Ronald Alley, Catalogue of the Tate Gallery's Collection of Modern Art other than Works by British Artists, Tate Gallery and
Sotheby Parke-Bernet, London 1981, p.330
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de suas estruturas penetraveis. A obra de Graham se encaixa no presente estudo na
medida em que se esquiva das classificacoes artisticas a priori e busca interagir com um
plblico despreparado, em seu meio ao seu ambiente normal de vida. Suas estruturas,
assim como acontece em Puzzle e Escada, posicionam o foco de atencao e significacao fora
do objeto artistico, nas relagbes deste com o contexto espacial e humano. As relacoes
ativadas pela obra vao além do fendbmeno perceptivo e permitem tecer comentarios sobre

os fluxos da cidade e as relagdes entre tempo e experiéncia.

Dan Graham
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Figura 23. Fun House fiir Miinster, 1997.

ks 2 > e
Figura 22. Pavilhdo/escultura para Argone, 1981.
Fonte: Dan Graham. Londres: Phaidon, 2001.

O observador permanece em seu proprio continuum espacgo-tempo, na
tentativa de revelar o processo, percebendo que ele nao pode voltar
novamente ao ponto anterior em que o0 processo comegou - da maneira
como uma pessoa ilusionisticamente o faz em uma obra pictérica ou
representacional3s.

Dando vazao a um interesse pelas relacdes entre o tempo e a percepcao, que remonta a
alguns de seus primeiros trabalhos em galeria, em Delay room36 Graham utilizou filmadoras
e monitores de video que retransmitiam a imagem dos espectadores com um pequeno
atraso em relagao ao tempo de captura. Mais tarde o artista prosseguiria nesta linha de

investigacao, produzindo esculturas e textos criticos que desdobravam o problema do

%5 DAN GRAHAM. Phaidon, Londres, 2001, p.115.

36 Dan Graham, Time Delay Room, 1974. Duas salas de mesmo tamanho, conectadas por uma abertura em um
lado, sob vigilancia de duas cameras de video posicionadas no ponto de conexao entre as duas salas. A parede
frontal interna de cada sala apresenta duas telas de video - dentro do foco das cadmeras de vigilancia. O
monitor que visitante espia primeiro, saindo de uma sala pra outra, mostra o comportamento das pessoas na
sala oposta. Em ambas, a segunda tela mostra uma imagem do comportamento dos espectadores da outra sala
- mas com um atraso de oito segundos. MEREDIEU, Florence de. Digital and video art. Edinburgh: Chambers
Arts Library, 2005, p.83.
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tempo da experiéncia, analisando o posicionamento espaco/temporal do individuo em

contato com a obra de arte tridimensional instalada em uma area publica.

Suas colocacoes a respeito da continuidade da experiéncia me fazem pensar no momento
de parada, a hesitacao diante do objeto novo do qual nao se quer, ou nao pode desviar.
Questiono se, neste momento, 0 passante nao realiza uma tentativa de previsao do
caminho, antevendo e calculando o comportamento adequado a ser tomado diante do
espaco alterado sutilmente pela presenca do objeto de arte. (Um "corpo estranho"
incomodando a familiaridade dos lugares de passagem). Pergunto-me ainda, em que
sentido esse tempo de céalculo poderia relacionar-se ao movimento realizado e as

impressoes sensoriais e criticas resultantes do processo.

Uma impressao do 1a implica uma impressao do aqui. Permanece apenas
o traco fisico da seqliéncia de tempo, refletida na deformacao da textura
(ou da superficie) em relacao ao estado presente em que se |1é a matéria:
informacao lida ap6s um intervalo de tempo ou uma alteracao material e
relativa a posicao espacgo-temporal da propria localizacao fisica do
observador. Essa informacdo é sempre alterada no processo através do
qual se aplicou ao meio (material) subsequente ao seu manuseio pelo
artista. A seqUéncia de informacdo do artista ndo vem do mesmo
continuum espaco-temporal do que o residuo apreendido até o momento
guando os dois coincidiram na apreensdao da presenca material da
escultura. O residuo ainda continua em seu proprio enquadramento
fechado de referéncia apesar da intencdo cambiante que acontece
enquanto o observador caminha préximo ao objeto. Sua transformacao
criando um registro de seu passado. Assim, se existe um tempo, esta
escondido no préprio objeto e permite ao mesmo revelar-se enquanto o
espectador tenta lidar com a falsa possibilidade de reduzir sua
conceitualizacao a priori das sequéncias de comportamento passado3’.

Os espacos sao entdo vistos, experimentados, lidos no presente, na experiéncia fisica de
contato dos sentidos com a matéria que compoe o ambiente. O primeiro confronto do
publico com o espaco da cidade - e conseqlientemente com a obra de arte urbana - nao
passa pela racionalizacao da experiéncia. Esse processo que busca imagens do passado
para explicar ao corpo aquilo que ele tem diante de si. Dan Graham fala sobre as diferentes
posicdes ocupadas pelo artista e pelo observador em relacdao a obra. Acrescento que um
ponto fundamental na determinacao dessa diferenca possa ser o carater de surpresa que
guia os primeiros instantes da experiéncia do observador no espaco da intervencao. Ao
percorrer o caminho, passando pela obra, ele realiza um movimento continuo que nao se
esgota no deslocamento fisico ao longo do espaco. Quero estudar a hipoétese de que o
observador aprenda sobre aquela determinada situacao e tenha sua percepcao um pouco

alterada a cada passo.

Graham menciona ainda que essa transformacao que acontece a partir do movimento,

deixaria para tras um registro de seu passado, uma referéncia guardada involuntariamente

37 Graham, D. Op. Cit. p.115.
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para situagoes futuras. Por fim, o artista conclui que o observador tenta em vao reduzir a
experiéncia da percepcao espacial - que é fisica, ativa, presente e irrecuperavel no tempo -
a uma conceitualizacdo a priori baseada em informacoes prévias. Acredito que a insercao
de um ingrediente de imprevisibilidade na experiéncia dinamica de passagem pelas ruas da
cidade, rejeitando relacoes com o passado dos objetos e concentrando a atencao no
momento presente, possa conduzir a uma relacdo poética mais rica do homem com o
ambiente urbano. Nesta equacao, a obra pretende ser o elemento disparador, que
contamina aquilo que é conhecido requerendo do transeunte um novo olhar, atento e mais
amarrado ao aqui e agora. Considero que a ligacao mais forte entre as propostas de Dan
Graham em espaco publico e alguns dos meus trabalhos, como Escada e Puzzle, seja a

idéia de criar um ruido de fundo na percepgao espaco/temporal do individuo em transito.

Finalmente, considero importante reforcar, que os trabalhos discutidos neste capitulo, se
instalam em meio a uma rede de significacbes que ultrapassa os dominios do espaco e
engloba uma dimensao politica e social muito importante. Tanto o desenvolvimento da
linguagem arquiteténica, do planejamento urbano, da escolha de materiais e da
especulacao imobiliaria sdo fatores de uma equacao matematica na qual a troca reciproca
de influéncias pode fazer das instancias politicas de uma sociedade, elementos tao

atuantes no contexto da arte publica quanto as caracteristicas visuais dos espacos.

Também o publico tem seu comportamento definido ndo somente pelo corpo em contato
direto com o0s espacgos, mas seguramente guiado em algum grau por padroes sociais e
pelas necessidades vitais impostas por agentes tao abstratos quanto o mercado, os
costumes e a ideologia, dentro das fronteiras geograficas e de acordo com as tendéncias
dominantes no contexto especifico em que se inserem. Ainda que os fatores externos a
situacao fisica e temporal da experiéncia perceptiva representem para mim um interesse
menor, e, conseqlentemente, se encontrem em meu processo de trabalho um pouco
afastados do foco principal das idéias e questionamentos quando defino as formas e
procedimentos da proposta. A dimensao politica das intervencdoes continuara sendo
analisada com mais profundidade no segundo capitulo sob a luz dos conceitos de site-
specificity e in-situ, assim como da analise de alguns exemplos da histéria da arte publica,

tais como as obras de artistas como Daniel Buren, Richard Serra e Hans Haacke.

Nesta etapa, ao posto de tratar de questdes gerais relacionadas a vida e a histéria das
cidades, o texto volta-se para uma perspectiva mais pessoal dos espacos urbanos, na qual
o corpo do artista serve como ferramenta. Na parte final deste capitulo, como veremos, o

corpo € sobreposto a paisagem no trabalho Estudos para um sistema de medidas.
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1.3. ESTUDOS PARA UM SISTEMA DE MEDIDAS - O CORPO NA PERCEPCAO DO

ESPACO URBANO

A estrutura e os elementos que compdem o0 espaco urbano se relacionam com 0 corpo
humano desde o processo projetivo. Suas medidas fazem parte da unidade inicial, geradora
das formas arquitetonicas, e ao mesmo tempo, encontra-se no outro extremo, o da
apreensao das formas materializadas. O corpo esta, desta forma, ligado intimamente tanto
ao desenho, entendido como projecao, virtual idealizada; quanto a dimensdo mais concreta

do espaco.

Passagens, alturas e inclinagdes... No ambiente controlado da cidade, o corpo, além de ser
concebido como uma medida, um modulo a priori; € também o veiculo que nos permite
perceber as caracteristicas materiais dos espacos. A acdo de medir, diretamente como
corpo - em palmos, bracos, pés, etc. - e avaliar a adequacao funcional dos espacos as
necessidades de deslocamento e ocupacao dos mesmos, € um procedimento que traz a
influéncia da minha experiéncia de projeto na arquitetura. Esse pensamento é combinado a
necessidade fisica de pisar, abaixar, desviar, dobrar; que agrega a cada passo um
componente sensorial a essa relacdo que é experienciada continuamente numa
combinacao de fatores que se apresentam por meio do olhar e do movimento sobre a

cidade.

A experiéncia perceptiva dentro do ambiente urbano gravita no terreno de idéias e
sensacoes tais como: conforto, acessibilidade, seguranca, velocidade e beleza. No entanto
a imprevisibilidade do dia-a-dia e seu carater infinitamente mutavel ultrapassam o projeto
em complexidade. Este Ultimo é obrigado a trabalhar com médulos e caracteristicas médias
definidas estatisticamente para prever o comportamento dos corpos individuais e adaptar a
eles as formas construidas. A cidade, como organismo vivo, se modifica e se adapta em um
complicado didlogo que envolve a arquitetura, as politicas publicas, a composicdo e as
alteracOes na sociedade, e as atividades desenvolvidas por seus cidadaos. Mesmo quando
tratamos desta dimensao fundamental que é o corpo fisico do individuo - entendido como
unidade de projeto e ferramenta de percepcao dos espacos - as determinacoes estatisticas

nao sao suficientes para descrever as situacoes da rua.

A adequacdo entre a arquitetura e os individuos esbarra na diversidade da populacao,
aparente tanto em diferencas fisicas como comportamentais. No convivio presente com a
rua, o transeunte pode encontrar passagens inusitadas ou escolher um caminho nao
planejado, mover-se fora dos padrdes ou nao encaixar-se a eles. Uma das tarefas do
arquiteto ou urbanista poderia ser a de tentar abarcar um sistema complexo, vivo e mutante
como a cidade sintetizando esses elementos em interpretacdes racionais. Porém, como

artista, busco trabalhar com a cidade que se encontra a margem dos dados estatisticos, o
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espaco cujas formas e as distancias sdo percebidas através do filtro pessoal do olhar, da

memoéria e das minhas experiéncias.

Essas analises tém raiz no pensamento dos artistas minimalistas e nos conceitos da
Fenomenologia da Percepcao, trabalhados por Maurice Merleau-Ponty38, que deram
subsidios teéricos a producao pratica e conceitual dos integrantes deste movimento. A
valorizacao da experiéncia espacial percebida em tempo presente por um observador
atuante que analisa e absorve elementos do contexto a partir dos sentidos do corpo, que
determinam um ponto de vista Unico para cada individuo. Obras minimalistas como as
“caixas” de Donald Judd sao construidas a partir de materiais padronizados, fabricados
industrialmente. A auséncia de expressividade, e a aparente casualidade das decisoes
compositivas levam o observador a buscar na literalidade dos materiais, cores e formas
uma via de acesso a obra de arte e um ponto de contato com o espaco de galeria,

experienciado em suas formas, medidas e texturas.

Fonte: truthinart.wordpress.com/category/robert-morris/ Fonte: basel.art49.com
Figura 2

Figura 26. Donald Judd. Sem titulo, 1974 Figura 27. Sol Lewitt. /ncomplete open cubes, 1974
Fonte: www.nytimes.com Fonte: www.kunsthausgraz.steiermark.at

% Maurice Merleau-Ponty nasceu em Rochefort-sur-Mer a 14 de margo de 1908 e morreu em Paris a 3 de maio
de 1961. Estudou na Ecole Normal Supérieure em Paris, graduando-se em filosofia em 1931. Em 1945 foi
nomeado professor de filosofia Universidade de Lyon e em 1949 foi chamado para lecionar na Sorbonne, em
Paris. Em 1952 ganhou a cadeira de filosofia no Collége de France. Com Jean-Paul Sartre cria a revista Les
Temps Modernes. E freqlientemente colocada na corrente filoséfica da fenomenologia e do marxismo.Entre
outras obras publicou: A estrutura do comportamento (1942), A natureza, As aventuras da Dialética, Conversas
-1948, Signos (1960). Os manuscritos deixados pelo autor resultaram nas edigdes postumas O visivel e o
invisivel (1964), O olho e o espirito (1964) e A prosa do mundo (1969). Fonte: MERLEAU-PONTY, Maurice.
Fenomenologia da Percepgao. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006.
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A insercao da proposta artistica em meio a cidade, seu carater experienciavel e
"democratico"; todos esses elementos sugerem uma abordagem inclusiva do espectador
como atuante no espago, em uma situacao de trabalho que nao exige conhecimento prévio
ou especifico para que seja apreciada, percorrida, habitada... A acdo do corpo no espaco e
a relacao habitual de utilizacao da infra-estrutura da cidade sao potencialmente suficientes
para desencadear um movimento de conexao atenta e participativa no piblico passante
que observa e percorre espaco da acao artistica com os mesmos olhos e 0os mesmo

movimentos com que vive a cidade de todos os dias.

[...] No que se refere a filosofia e psicologia tradicionais, somente a
percepcao de espago, ou seja, 0 conhecimento que um sujeito
desinteressado pode adquirir das relacoes espaciais entre objetos e suas
caracteristicas geométricas. E ainda assim, mesmo analisando essa
funcao abstrata, que esta longe de abarcar nossa experiéncia do espaco
como um todo, nés fomos levados a considerar, como a condicao da
espacialidade, o estabelecimento do sujeito em um lugar, e finalmente
sua ineréncia ao mundo. Em outras palavras, n6s temos sido obrigados a
reconhecer que a percepcao espacial € um fendmeno estrutural e é
compreensivel somente ao interno de um campo perceptivo que contribui
em sua totalidade para motivar a percepcao espacial na medida em que
sugere ao sujeito uma possivel ancoragems3°.

Vou ao outro extremo do espectro para delimitar uma possibilidade de visao projetiva dos
espacos a qual, em minha opinido tem influéncia marcante nas relagbes do homem com a
cidade: Paradigmas histéricos de uma abordagem arquitetdnica e cientifica do corpo
humano, o ser modular de Le Corbusier® e o homem de Vitrivio*l de Leonardo,
representam modelos, referéncias de escala e padroes universais, calculados e planejados
segundo caracteristicas que dizem respeito a todos os seres humanos e a nenhum
individuo em especial. Tais modelos cumprem uma funcao essencial na mesa de projeto,
mas em muitos sentidos contrastam radicalmente com o0 corpo e o0s elementos
arquitetdnicos que procuro investigar priorizando alguns fatores como: presentidade,
unicidade e submissao as influéncias geograficas e climaticas do lugar. Este corpo é
limitado em seus comportamentos pela organizacao politica da sociedade e em seus

movimentos pela configuracao arquitetdnica da cidade que habita. Ele nao representa o

39 |bid, p. 280.

O Modulor foi um sistema de proporcdes elaborado e largamente utilizado pelo arquiteto franco-suigo Le
Corbusier. O sistema surgiu do desejo de seu autor de nao converter ao sistema métrico decimal as unidades
como pés e polegadas. Ao invés disso, Le Corbusier passou a se referenciar a medidas modulares baseadas
nas proporgoes de um individuo imaginario (inicialmente com 1,75 m e mais tarde com 1,83 m de altura).
Parachute. N° 65, Le corps flou Il. Montreal: Parachute, 1992, p.41.

41 Conceito apresentado na obra Os dez livros da Arquitetura, escrita pelo arquiteto romano Marco Vitruvio
Polido, do qual o conceito herda no nome. Tal conceito é considerado um cédnone das proporcées do corpo
humano, segundo um determinado raciocinio matematico e baseando-se, em parte, na divina proporgao. Desta
forma, o homem descrito por Vitrivio apresenta-se como um modelo ideal para o ser humano, cujas proporgoes
sao perfeitas, segundo o ideal classico de beleza.

Com a redescoberta dos textos classicos durante o Renascimento, uma série de artistas, arquitetos e
tratadistas dispuseram-se a interpretar os textos vitruvianos a fim de produzir novas representacoes graficas.
Dentre elas, a mais famosa e (hoje) difundida é a de Leonardo da Vinci. Disponivel em:
<www.vitruvius.com.br>. Acesso em: 29 jan. 2009.
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ponto de partida para a construcdo do mundo, mas se coloca no mundo ja construido, e

tem de adaptar-se.
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nguru 28. Leonardo da Vinci. Homem de:l/ifrlivio, 1492. Figura 29. Le Corbusier. Modulor; 1955-57.
Fonte: www.vitruvius.com.br Fonte: Parachute. N° 65, Le corps flou I1. Montreal: Parachute, 1992, p.41.

Falar do corpo na arquitetura é abordar um tema central das teorias da
arquitetura classica, moderna e pés-moderna. Com efeito, de Vitravio a

Alberti, de Palladio a Blondel, de Boullée a Le Corbusier, e mais
recentemente de Koolhas a Tschumi, o corpo teve, e ainda tem um lugar
privilegiado no discurso teérico da arquitetura42.

Em “Estudos para um sistema de medidas”, procurei transformar meus movimentos € meu
contato fisico com os lugares em um levantamento dos espacos que costumava percorrer
na cidade de Londres, onde morava no ano de 2006. Caminhando pelas ruas, as
distdncias eram sentidas a passo - cansaco. Eu havia entdo acabado de concluir a
producao da versao inglesa de Puzzle (nao incluida neste texto) e o meu olhar permanecia
atento na observacao de pequenos objetos encontrados, detalhes da arquitetura ou do

mobiliario urbano, com um interesse mais focado do que o habitual.

Tudo o que me aparecia pela frente a caminho de casa, do supermercado ou do trabalho
era visto de algum modo como uma possibilidade a ser trabalhada. Nessas ocasioes eu
muitas vezes chegava a fazer um rapido levantamento por meio da simples comparacao
dessas estruturas com as dimensdes do meu corpo ou de qualquer objeto que eu estivesse
carregando. O interesse em criar um novo trabalho nas ruas da cidade nao era restrito a
um objeto ou area especifica a ponto de me motivar a trazer uma trena e um bloco de
anotacao que me permitiriam fazer um levantamento métrico completo. A situacao era
antes de mais nada uma consciéncia, um estado mental de disponibilidade e de interesse
mais acentuado nos objetos da cidade. As acdoes de medicao rapida comecaram a tomar
forma de trabalho no momento em que eu passei a considerar com mais cuidado suas

possibilidades criticas.

42 | ouis Martin. "Le corps en architecture: Mutation et fragmentation". Parachute n°65, janeiro 1992, p. 41.
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Brago + ombro. Foto: Thais Bressiani Altvra mdxima da méo. Foto: Lucas Levitan

Figura 30. Fragmentos de Estudos para um sistema de medidas, 2006.
Fonte: material de documentagio do arfista.

A idéia inicial foi de jogar com o conceito de uma realidade “sob medida”; um mundo
material que se mostra para cada individuo a partir de um angulo diferente, que é
experienciado de infinitas maneiras segundo o corpo de cada pessoa. Eu buscava
considerar seus movimentos, as posicoes que essa pessoa escolhe adotar e os caminhos
que percorre. O corpo, neste caso, poderia ser entendido como uma ferramenta para
experimentar os espacos e todas as coisas ao alcance dos olhos, das maos ou das pernas.
Em ultima instancia a cidade continuaria sendo o foco principal de analise e um espaco de
trabalho. Aquilo que é percebido, que constitui a realidade imediata e material de cada

pessoa que transita no espaco plblico.

Tal proposta me remetia a questionamentos sobre identidade: até que ponto o corpo define
a pessoa? O que é mais vivo, e causa um impacto mais forte na sensibilidade, por exemplo,
de um internauta: a cadeira em que esta sentado, a tela do computador ou as imagens e
textos que se sucedem no web site? Em um mundo cada vez mais virtualizado, que
reverberacdbes na mente do individuo ainda podem ser geradas no campo trivial dos
objetos percebidos pelo corpo e os sentidos? O que esta experiéncia tatil de mundo

proporciona?

O corpo definitivamente permitia a conexdo do individuo com o espaco fisico, a
materialidade do mundo em tempo presente. Ele é o anteparo, a fronteira tangivel que
separa suas realidades: interior e exterior. Penso ainda que, mesmo que destituissemos
este corpo de significado, ignorando qualquer ligacao dele com o pensamento ou

sentimento; sua concretude permaneceria inegavel: um corpo existe e resiste, esta ali, na
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calcada, debaixo da marquise, pegando um pouco de chuva nas costas, olhando aquela
vitrine e pensando... Eu queria concentrar meus esforcos nas circunstancias anteriores ao
pensamento racional, considerando a materialidade do corpo em contato com a

materialidade do mundo.

Considero meu corpo, que € meu ponto de vista sobre o0 mundo, como
um dos objetos desse mundo. A consciéncia que eu tinha de meu olhar
como meio de conhecer, recalco-o e trato meus olhos como fragmentos
de matéria. Desde entao, eles tomam lugar no mesmo espacgo objetivo
em que procuro situar o objeto exterior3.

Novamente o pensamento fenomenolégico de Merleau-Ponty mostra-se muito influente e
adequado como aporte teérico para o tipo de relacdo com o espaco e com a percepgao do
individuo que eu procurava trabalhar em Estudos para um sistema de medidas. Uma
proposta que, desde a sua concepcao, apresentava-se mais como um procedimento de
interacdo com as formas construidas, do que como objetos especificos, fabricados e
propostos como "obras de arte" (carregando todas as peculiaridades que envolvem o
publico e o contexto definidos pelo sistema das artes). Além disso, o tema do corpo entra
como uma possibilidade de acao que nao se propde como prerrogativa exclusiva do artista.
Sao movimentos e posicoes que descrevem a minha relacao com a cidade de Londres, mas
que podem ser deslocados para diferentes situagdes corporais e urbanas. Desta maneira a
acao de percorrer 0os espacos configura uma experiéncia rica de "percepcao criativa",

bastante proxima das idéias de Ponty a respeito da fenomenologia.

De volta aos aspectos praticos da proposta, e ja com alguma idéia a respeito das
possibilidades criticas das minhas acgdes, as medicoes tomadas informalmente na da
cidade, finalmente comecaram a tomar a forma de trabalho. Sai andando acompanhado de
um fotografo disposto a mapear meu deslocamento, registrando o maior numero possivel
de objetos e espacos que pontuavam meu dia-a-dia em Londres e atraiam minha atencao

de modo especial.

Para cada espaco selecionado eu procurava encontrar uma correspondéncia nas medidas
do meu corpo, que assumia diversas posicoes ao buscar entender e adequar-se ao
tamanho dos espacos. A comparacao de formas e medidas algumas vezes acontecia por
simples justaposicao do corpo, em posicao de repouso ao lado ou encostado ao objeto
medido. Outras vezes o volume negativo de uma concavidade ou da intersecao entre dois
objetos que eu pretendia medir, me obrigava a certo contorcionismo de modo a adaptar-me
a posicao requerida pelo espaco em questao. O procedimento envolveu muitas tentativas e

as decisoes foram tomadas caso a caso, a partir de testes de posicoes in-loco:

43 MERLEAU-PONTY, M. Op.cit, p.108.
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"uma rampa estreita ladeada por uma grade baixa em ferro batido e
uma mureta de alvenaria. Larga demais para os meus pés ou para o
comprimento da perna em posicao sentada. Tento me deitar de lado:
pequena demais. Simplifico a posicao fetal para um alinhamento que
me faz ficar apoiado nos joelhos e cotovelos, com o roso préximo ao

piso, toco uma extremidade com a ponta dos pés, a outra com as

maos e o topo da cabeca e descrevo a medida da largura da rampa

com a equacao: perna + antebrago + méo (fig.31)".

Levando em conta meus trabalhos anteriores, considero que esta proposta tenha sido
executada com um nivel de planejamento bastante baixo. O significado da acao se colocava
prioritariamente no embate direto com o espaco e suas caracteristicas intrinsecas. O

contexto me lancava um desafio que, com meu corpo, eu procurava responder.

E também neste trabalho que, sob meu ponto de vista, se consuma com mais clareza um
dos maiores ganhos extraidos dos processos de levantamento: o aprendizado sobre aquilo
que se quer olhar e conhecer, que, neste caso especifico se da de maneira muito
experimental e direta, nao apenas capturando os alinhamentos e a volumetria das pecas e
do entorno imediato, mas dando atencao ao carater tactil da experiéncia de encostar a pele
nas superficies medidas. Mesmo através das roupas posso dizer que a percepcao desses
lugares me vem até hoje a memoria de forma bastante mais viva do que os desenhos de
plantas-baixas, cortes e perspectivas. O contado "tateado" com as coisas presentes no
espaco resulta em uma presenca viva, em confronto da com uma materialidade que nao se
apdia em padrdes ou codigos de representacdo. Os espagos passam a ser entendidos no
contato direto do corpo e na sensacao fisica, transformada em conhecimento. Uma
experiéncia que nao se abre completamente a racionalizagcdo, mas que preserva em si um
carater dificilmente comunicavel, esta apreensao é mais relacionada a sensibilidade fisica

do individuo, e menos aos cédigos da linguagem.

Neste ponto comeca a se desenhar uma relacao importante de confronto entre esta
proposta, fundamentalmente fisica, e os trabalhos em projeto, que dialogam com o
espectador em uma linguagem totalmente diversa. A pratica de projeto esta fortemente
inserida em meu processo de trabalho e aparece como elemento principal de algumas
propostas que serao analisadas mais adiante neste texto. O "espaco-lido", &, porém,
reinterpretado pelo pulblico do projeto e vird complementar, por contraste, este estudo que
enfoca o "espaco-sentido", tocado, percebido sem intermediarios pelo pulblico que transita

na cidade. Entre o ver e o tocar, se produz um contato.
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Ainda em Londres, expus a primeira versao deste trabalho, reunindo oitenta e uma fotos
quadradas montadas sobre foam board. As pecas mediam 10X10 centimetros e foram
dispostas lado a lado, formando um grande quadrado com 90 centimetros de lado, fixado
sobre a parede da galeria Light Contemporary. O formato quadrado e a espessura de cinco
milimetros das fotos montadas imitavam a aparéncia de azulejos cerdmicos, assentados
sobre a parede. Na superficie de algumas fotografias escrevi a mao com caneta de ponta
grossa, as legendas das posicoes que meu corpo assumia ou o0 nome dos objetos medidos.
Por exemplo: altura, largura da testa, dois pés de lado, antebraco... O titulo, Estudos para
um sistema de medidas, somava-se as inscricoes de caneta e a visualidade geral um pouco
precaria - que deixava tragos claros de sua construcdo manual - buscando dar ao publico a
possibilidade de sentir como ocorreu o trabalho e criar uma atmosfera de investigacao em
processo. Talvez a informalidade dos acabamentos e a aparente rapidez de execucao, que
vinha desde as acoes de medir até as anotacoes na superficie das fotos, sugerissem que
aquelas imagens coladas na parede, antes de compor uma obra acabada, pudessem

apresentar uma possibilidade de olhar e se relacionar com os lugares.
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Figura 32. Fragmentos de Estvdos para vm sistema de medidas, 2006.
Fonte: material de documentagdio do artista.
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Mantendo o carater precario e um tom despreocupado em relacado a visualidade final da
peca exposta em galeria, as fotografias buscavam passar uma idéia de rapidez e de
notacao. No que tange a composi¢ao, o foco ou 0 enquadramento, penso que as imagens
deste trabalho eram antes submetidas a intencdo de documentar este momento de
confrontacao com os espacos. As fotografias aqui sao um instrumento de notacao, tanto
quanto sao os textos ou os croquis de levantamento. Ainda assim, considero importante
investigar brevemente algumas caracteristicas peculiares do uso da fotografia no contexto

da cidade e em meu processo:

A fotografia faz referéncia a respeito da realidade, tornando-se um
vestigio, um contagio entre a experiéncia vivida no tempo e no espaco e
seu rastro, deixado para a posteridade no processo fisico-quimico de
obtencao do registro*4.

No texto Da cidade como resposta a cidade como pergunta: a fotografia como dispositivo
de representacao/apresentacao do espaco urbano, Alexandre Santos combina uma leitura
histérica com a analise de algumas propostas de artistas contemporaneos que utilizam a
linguagem fotografica para refletir sobre a condicdo do homem na cidade. Santos analisa
mudancas no ambiente urbano em confronto com as praticas fotograficas na arte. O autor
discute um movimento de substituicdo dos "registros ingénuos" - imagens que conservam
uma pretensao de neutralidade documental - por acoes carregadas de subjetividade e de
vivéncia: "Num mundo cada vez mais imagético, a fotografia aparece na arte
contemporanea mais como experiéncia - signo indicial que aponta um rastro de realidade"

(SANTOS, A. Da cidade como resposta a cidade como pergunta, p. 45).

Em relagao as imagens que utilizei neste trabalho, eu identifico uma afinidade com estes
conceitos que procuram ver imagem no rastro do contexto de onde foram capturadas. Nos
quadros impressos em papel fotografico, colados em uma parede da pequena galeria onde
acontecia a exposicao4s; o que falava mais alto a atencao do publico visitante ndo eram as
caracteristicas intrinsecas de cada imagem, mas sim a situagao na qual elas haviam sido

produzidas.

Entre os fatores que possibilitaram ao observador retracar a partir da imagem fotografica,
alguns movimentos e relagoes espaciais ocorridas durante a minha acao na cidade, esta
certamente um tipo de compreensao e de abordagem da fotografia que tem muita relacao
com as estratégias contemporaneas de uso deste meio. A fotografia como indice, indicio,
rastro... Sugere uma leitura expandida, que coloca o registro fotografico no final de uma
cadeia que envolve os elementos fotografados e o contexto global que os cerca, o tempo

decorrido e o préprio artista.

a4 SANTOS, Alexandre; SANTOS, Maria Ivone dos (Org.). A fotografia nos processos artisticos contemporaneos.
Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2004, p. 41.

® Levitan, Giora: Mostra em parceria na Light Contemporary Gallery, Londres, marco de 2006.
http://www.lightcontemporary.com/indexFrameset.html
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Outro fator, ja mencionado neste caso especifico, foi a minha intengao de fotografar a acao
de medicao e encaixe nas ruas procurando centralizar a parte do corpo com a qual eu
realizava cada medicao e descrevendo um campo de imagem grande o bastante apenas
para mostrar meu corpo e o0 elemento medido, a partir de um angulo que possibilitasse
identificar com a maior clareza possivel a relacado métrica estabelecida. Estas diretrizes
foram comunicadas aos fotégrafos que me auxiliaram na realizacdo do trabalho e, em meu
entendimento, se por um lado elas ndo anularam por completo as consequléncias visiveis
da decisao compositiva do fotografo no momento do "clic"; por outro lado elas contribuiram
para fortalecer aos olhos visitante da exposicao o conceito de enquadramento em face a

minha experiéncia fisica na cidade.

Por fim, a organizacao dos quadrados, um ao lado do outro, sem ordem aparente, sem
hierarquia, formava um conjunto que poderia crescer ou diminuir com uma simples
permutacao de pecas - 9x9, 8x8, 7x7, 10x10 - qualquer composicao de ladrilhos que
mantivesse a forma quadrada nao provocaria grandes alteracoes na leitura da obra. Todas
essas caracteristicas acabariam por definir o trabalho mais como um procedimento do que
como uma forma ou imagem fechada em si. Além desta possibilidade de continuidade, a
justaposicao das imagens, todas com as mesmas dimensoes e 0 mesmo tratamento de cor;
sugeria um processo de comparacao (uma em relagao as outras), procurando diferencas

entre as posicoes, os lugares e a escala.

Tanto esse olhar comparativo, que levava o espectador do trabalho a correr seus olhos indo
e voltando de uma foto a outra; quanto a identificacado de um procedimento da parte do
artista, remetem a catalogacdo ou ao colecionismo; a referéncia aos artistas alemaes
Bernd e Hilla Becher4® muito apropriadamente vem agregar-se as primeiras analises que fiz

deste trabalho.

48 Bernd Becher nasceu em Siegen, na Alemanha, em 1931. Hilla Becher nasceu em Potsdam, em 1934,
também na Alemanha. Ambos estudaram pintura no final dos anos 1950 na Academia de Artes de Dusseldorf.
Comecaram a trabalhar juntos em 1959 e tiveram seu trabalho exibido em Documentas, na Bienal de Sao
Paulo e na Bienal de Veneza, entre outras mostras e museus de renome internacional. Desde as primeiras
fotografias de reservatérios d'agua, os artistas nunca abandonaram os retratos de arquitetura, utilizando
estruturas domesticas e industriais tais como: tanques de gas, silos, casas coloniais, e assemelhados.
Disponivel em: <http://www.diabeacon.org/exhibs_b/becher>. Acesso em: 2 abr. 2009.
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iuru 33. Bernd e Hilla Becher. 7ipologias, fa’its de cascalho, 2006.

Figura 34. Bernd e Hilla Becher. Estudo de forres

de resfriamento de concreto, 1971.

Fonte: www.nytimes.com/.../arts/26becher_CAQ.ready.html

Percebo algumas semelhancas entre o dialogo que os artistas alemaes estabelecem com
as imagens e com 0s objetos fotografados, e as maneiras com que trabalhei em Estudos
para um sistema de medidas. Desde o ato de fotografar, capturando o momento mais
crucial e enquadrando os elementos mais essenciais de cada situacdo espacial construida,
até a impressao e a colocacao das fotografias na sua configuracao final determinada para a
fruicdo do publico. Esses procedimentos e seus resultados, da mesma maneira que 0s
trabalhos de Becher transmitem um carater de anotacao da paisagem e compartilham com
o pulblico um olhar que pontua e edita o universo dos objetos em tipologias. As imagens
produzidas por mim representam um recorte possivel: inconcluso e indissociavel dos

objetos e do espaco anterior a fotografia: uma imagem-tipo da experiéncia.

Em uma segunda montagem realizada por ocasidao de minha participacdo na mostra
"Camara rasgada", na Galeria dos Arcos em Porto Alegre, decidi acrescentar ao trabalho um
novo grupo de imagens. Passei a examinar os espacos internos de algumas casas da
cidade. Nesta nova série segui os mesmo principios processuais e construtivos das
primeiras imagens, medindo entao, diversos moéveis e detalhes da arquitetura de casas e
apartamentos. Também seguindo o que acontecera em Londres, escolhi objetos que se
relacionavam de alguma forma com a minha vivéncia naqueles espacos - desta vez

residéncias de pessoas da minha familia.



Perna + joelho. Foto: Thais Bressiani

Altura perna. Foto: Thais Bressiani
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Figura 35. Fragmentos de Estudos para vm sistema de medidas (internas), 2006.
Fonte: material de documentagdio do artista.

Nesta segunda exibicao o trabalho foi instalado em um nicho formado pelos pilares a
parede de um dos corredores da Galeria dos Arcos. Os "ladrilhos" foram dispostos em dois
grandes quadrados com oitenta e uma fotografias cada um. As séries de espacgos externos
e internos ficavam frente a frente, subindo a partir da linha do piso e ocupando toda a
profundidade do vao. A posicao muito baixa em relacdo ao ponto de vista de um
observador adulto parado, de pé diante da instalacao, obrigava as pessoas a se abaixarem
para poder ver com mais atencao cada imagem. Esse movimento havia sido pensado como
forma de propor ao publico uma atitude de adaptacao da posicdo do corpo a uma situacao
espacial, que espelhava o meu préprio comportamento diante de alguns objetos e lugares
que eu havia "medido". Além de interagir com o espaco da galeria, esta montagem
procurava acenar para a possibilidade de que o observador pudesse perceber relacoes

entre a arquitetura e seu proprio corpo, abaixando-se para ver.

Em comparacao a primeira montagem do trabalho, penso que a versao para a Galeria dos
Arcos tenha sido um passo adiante na direcao de criar uma via de comunicacao mais
direta com os visitantes da mostra. Quando o publico é convidado a sair de sua posicao de
conforto ele assume uma consciéncia do seu préprio corpo e da situagao espacial na qual
se encontra. O rompimento do olhar cartesiano e a sugestdao do movimento trazem o
individuo para perto do piso da galeria, no vao central entre dois pilares, sob um arco. Além
de criar este envolvimento com o observador, esta montagem aproximava-se e, de certa
maneira, presentificando a arquitetura e trazendo-a de encontro a percepgao do individuo.
A parede branca da galeria londrina, como um anteparo neutro, aparece de forma apagada
no contexto da experiéncia perceptiva. Em contraste, o nicho dos Arcos interpreta um papel
mais ativo e auxilia a apreensao do trabalho como uma possibilidade de olhar e de

comportamento reproduziveis dentro e fora da galeria.
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Novamente, como aconteceu em Puzzle e Escada, o trabalho buscava estender seu campo
de influéncia para além dos limites da obra, atuando na relacao entre publico e espaco
dentro de um contexto fisico e temporal mais amplo e possivelmente mais complexo.
Analisando ambas as versoes de Estudos para um sistema de medidas, observo que, mais
do que nas propostas anteriores, o publico aqui é confrontado com imagens que
descrevem um procedimento possivel de ser replicado, sem necessidade de nenhum
objeto ou artificio alheio a sua propria vida. O que ha de especial nas posicoes adotadas
pelo meu corpo nas fotos? Como enfrentar-se aos espacos da cidade? As acoes ali

registradas poderiam ser reproduzidas por qualquer pessoa e em qualquer outro lugar.

Esta possibilidade de transmissao dada pela imagem vem construir no trabalho um novo
territério da experiéncia. Diferentemente das propostas analisadas anteriormente nesta
pesquisa, o 'Sistema de medidas' nao constitui uma intervencao no espaco onde se instala.
A montagem em ladrilhos e a forma alcancada com a justaposicao das pecgas visavam mais
bem constituir elementos de ligacado entre o trabalho, o espaco de instalacao e o publico. A
parede, o nicho e a espessura das fotos, coladas sobre uma base rigida, sugerem que
estas possam ser vistas também como objetos. Mesmo assim cada fotografia quadrada, de
10x10 centimetros, ndo deixa de ser uma imagem, uma janela que possibilita mergulhar
em uma realidade diversa, desconectada do contexto espaco-temporal em que o pulblico se
encontra. Neste capitulo o qual trato da experiéncia fisica do corpo no espaco, o uso das
imagens € justificado muito mais como um registro de acdo, esta sim intimamente
conectada com os lugares onde foi executada. A acao é transmitida pela imagem, trazida

para a experiéncia presente dando ao publico a possibilidade de reinterpretacgao.
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Fonte: material de documentag@io do artista.

Buscando aprofundar a presente analise, gostaria de tracar um paralelo entre os Estudos
para um sistema de medidas e as “Células” do artista Israelense Absalon47. Instalacbes
arquitetonicas minimas, construidas sob medida conformando-se ao corpo do artista e
adaptando-se aos espacos descritos pelo desenvolvimento de atividades basicas da sua
vida doméstica. Nesta obra o artista ndo usa o espago como ponto de partida, ao invés
disso ele inverte o raciocinio e constréi uma estrutura espacial que se adapta ao seu corpo
nas diversas posicoes que este poderia assumir ao desenvolver sua rotina de vida no

interior de uma casa.

Absalon pensa o corpo como uma demonstracao visivel da presenca do homem. Suas

células falam de uma realidade pessoal que muda segundo os olhos de quem vé e de

4 Absalon, 1964-1993. Escultor Israelense trabalhou em Pais a partir de 1980 até o final de sua curta carreira
na qual alcangou reconhecimento por seus modelos arquiteturais em escala 1:1, que ele construiu a partir de
unidades de habitacao ideais. Estes modelos em madeira pintada de branco podem ser associados a abrigos
projetados e celas monasticas. Eles foram desenhados para ser colocados em varias cidades e funcionar como
capsulas habitaveis para 0 artista enquanto ele viajava. Disponivel em:
<http://www.tate.org.uk/servlet/ArtistWorks>. Acesso em 15 mar.2009.

Israeli sculptor. He adopted the name Absalon on his arrival in Paris in the late 1980s. During his short career
he achieved widespread recognition for the 1:1 scale architectural models that he constructed of idealised
living units. These wooden models, painted white, demonstrate an obsession with order, arrangement and
containment, and have associations both of protective shelters and monastic cells. They were designed to be
placed in several cities and to function as living-pods for the artist as he travelled.
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acordo com o corpo de quem se movimenta no vazio do espaco expositivo. Esta realidade
ndo é somente adaptada ao individuo, ela é construida pela percepcao ativa do individuo
sobre as coisas - sua forma e disposicado. Esta interacao é analisada pelo curador Philippe
Vergne, o qual coloca em questao as relacoes de adaptacao e condicionamento do corpo

do artista com o espaco, visiveis no contexto da obra:

O artista controla o espaco da casa, sem nenhuma consideragao por
parametros exteriores. A arquitetura destas células se aproxima mais as
proporcdes do corpo do artista, seus movimentos, suas necessidades,
seus comportamentos; a tal ponto que a célula cria um ambiente
constritor o qual, eventualmente, vira a condicionar o comportamento do
artista*s.

Absalon. Cellules in situ, a la Chartreuse.

Figura 37. Cellule N°6,1992. Figura 38. Cellule N°2,199. Fonte: www.chartreuse.org

O critico sugere que o trabalho trata o espaco como uma via de mao dupla. Criado a partir
do corpo, ele retorna ao corpo, condicionando o comportamento do artista em funcao de
suas caracteristicas restritivas ao movimento. Pode-se acrescentar a este pensamento a

visao do proprio artista que acrescenta uma camada a dimensao temporal da obra:

Os volumes sao construidos em tal maneira que, a despeito seu tamanho
relativamente pequeno, eu nao sofro nenhum sentimento de
claustrofobia... a célula € um mecanismo que determina meus
movimentos. Com tempo e uso sistematico, este mecanismo se tornara
meu conforto4e.

O contato repetido do artista como o espaco da obra e a troca de influéncias entre o
trabalho e as posicdes e movimentos do corpo acontecendo durante um intervalo de tempo
que se estende além do periodo de exposicdo. Sao dados que reforcam a ligacao entre

obra e vida, presente desde a criacdo até a experimentacdo e mesmo a possibilidade de

“8 Absalon: The man without a home is a potential criminal Philippe Vergne. Disponivel em:
<http://www.thegalleriesatmoore.org>. Acesso em: 28 mar. 2009.
50 espéces d'espaces, Centre Georges Pompidou, p. 48. Depoimento de Absalon.
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"uso" continuado da célula. Quando o artista as propée como um mecanismo definidor de
movimento, ele se aproxima, embora de forma invertida, da idéia de corpo como
ferramenta de medida, trabalhada na minha proposta. Para o Israelense o corpo seria o
campo de acao da obra, analisado e retrabalhado nas formas das Células. Ja as acbes que
executo tém o espaco da cidade como origem e o corpo como mecanismo. Nas Células a
forma é um desdobramento do corpo; nos Sistemas de medida a forma pré-existente da

arquitetura é identificada e sublinhada pelas posicdes do meu corpo.

Considerando os procedimentos adotados por Absalon e as minhas medicoes com o
corpo, acredito na possibilidade de desenvolvimento de uma percepcao mais préxima dos
sentidos. Acbes que passariam pelos filtros do intelecto e das experiéncias pessoais para
transformar-se em um conjunto de representacdées mentais de um mundo privado. Imagens
processadas, que nao podem ser comunicadas racionalmente, apenas experimentadas em

primeira mao através da fronteira do corpo.

A experiéncia fisica de apreensao do espaco, nestes casos, nao implica necessariamente
numa galeria. Como ja foi colocado a respeito das fotografias, também as estruturas
construidas por Absalon mantém-se bastante independentes em relagao a estrutura fisica
da galeria. Deste ponto de vista, penso ser valido considerar que a configuracao formal das
obras tridimensionais do artista israelense, e da montagem fotografica que realizei em
Londres podem apresentar elementos semelhantes: nenhum dos trabalhos extrai
elementos diretamente do espaco da galeria - considerada como um lugar de exibi¢ao -
eles preservam uma forma singular, eminentemente isolada dentro do volume da sala ou
da area da parede. Tal relacdo procura ser modificada com a adaptacao do trabalho ao seu
espaco de exibicao em Porto Alegre. Esta segunda montagem aproximou estes estudos de
uma linha de trabalho mais conectada ao campo da experiéncia fenomenolégica, sobre o

qual minhas propostas tendem a refletir.

Uma possivel conexao entre o olhar do publico e seus espacos de vida, enfatizada ao longo
deste capitulo, aconteceria nas obras analisadas, de maneira muito mais prescritiva do que
por meio da atuacao direta e presente do publico, este interagindo com a obra e com o
lugar onde ela se instala. Os trabalhos de Absalon partem de uma operacao executada
pelo artista e para o artista, acoes que nao podem ser compartilhadas com o publico em
sua dimensdo fisica e dindmica, mas que podem apenas ser olhadas de fora e
compreendidas como um convite a serem, por este vivenciadas. A palavra "prescrever" nao
€ aqui utilizada no sentido de uma ordem a ser seguida de maneira bem determinada e
prevista em seus meios e resultados. Ela visa mais bem sugerir uma relacao que, motivada
pelas acoes retratadas nas fotografias, se desprende e se multiplica em possibilidades de

contato entre cada individuo e seu proprio contexto material.



67
Um pouco mais adiante, seguindo o mesmo raciocinio, penso que a idéia de que as
imagens no trabalho possam ser vistas como possibilidades transmissiveis de interacao
com a arquitetura e os objetos dispersos no espaco. As estruturas de Absalon, apesar de
apresentarem-se como objetos tridimensionais, nao exercem o papel de um objeto
concreto compartilhando o ambiente do observador. Elas funcionam antes como modelos,
estruturas construidas para discutir os movimentos e posicoes do corpo do artista em um
espaco especifico fora da galeria. O material branco no qual sao fabricadas ndo tem um
significado em si, ele reveste a forma do espaco construido sem trazer informacoes novas
para esta estrutura projetada distante dali. Funciona como transposicao de uma realidade
passada ou de uma possibilidade futura. As paredes brancas, no final das contas, podem

ser consideradas tao imateriais quanto as imagens impressas no papel fotografico.

Finalmente, considero valido observar que os lugares fotografados sao quase sempre
reconheciveis pelo plblico com a familiaridade de quem convive nas cidades e em meio ao
mobilidrio das casas e apartamentos. Tal identificacdo das imagens contidas no trabalho
com elementos presentes no cotidiano € mais um dado que pode levar a compreender as
acoes como procedimentos passiveis de ser transmitidos e adaptados, integrando-se a vida

do publico na concretude de suas relacoes com o mundo material.

Cito ainda o trabalho do chileno Amilcar Packers°. A afinidade aqui, embora bastante clara
na imagem em que o artista sobrepde seu corpo nu sobre as formas da cidade, nao vai, em
minha opinido, muito além das aparéncias. Digo isto pensando que as fotografias e videos
de Packer podem ser considerados obras completas, restritas e suficientes em suas
relacoes internas, expandindo seus conceitos para uma leitura mais vinculada a questoes
pessoais da vida artista, sua subjetividade frente ao seu meio-ambiente fisico e social. Em
Estudos para um sistema de medidas as imagens nao apenas dependem do conjunto de
pecas que completa cada uma das séries, mas também remetem o olhar de volta ao corpo

€ ao espacgo, em um contexto que envolve o observador, esta nele e ao seu redor.

O trabalho de Amilcar Packer apresenta fotografias retiradas da TV, feitas
a partir dos registros em video de performances realizadas em ambientes
construidos. Tratam-se basicamente de agdes nas quais o corpo do
artista interage com pecas de roupa, moveis, entre outros objetos, e/ou
com o espaco determinado. As cores saturadas, resultado da somatoéria e
do acimulo das diversas etapas do processo de construcdo da imagem,
apontam para a perspectiva sobre a qual o artista se debruca. Trata-se
essencialmente de um questionamento sobre o ser humano enquanto

0 Amilcar Lucien Packer Yessouroun (Santiago, Chile 1974). Fotégrafo, artista visual, editor e filésofo.
Desenvolve um trabalho que procura dialogar com diversos campos de expressao artistica, como o video e a
pintura, na busca de uma representagao visual para as questoes relacionadas a sexualidade e a identidade na
sociedade poés-moderna. Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia>. Acesso
em: 27 mar. 2009.
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ser histérico-cultural-psicolégico, e sobre as diversas estruturas que o
circundam>1,

Amilcar Packer

Figura 39. Sem Titulo, 2001. Frames de video n° 44.
Fonte: galerialunara.blogspot.com

A partir da leitura feita pelo critico Ricardo Trevisam, ja se percebe o caminho bastante
diferente percorrido por esses trabalhos a primeira vista tao semelhantes. As motivacoes e
reverberacoes da obra de Packer constituem uma separacao que se posiciona nos pontos
focais do discurso artistico que se constroi pelo trabalho e sobre ele. Sua relevancia para o
presente estudo, centrado na proposta Estudos para um sistema de medidas, reside na
visao de uma arquitetura que norteia as posicoes e movimentos do corpo - ainda que este
corpo seja entendido de modo substancialmente distinto no contexto das duas propostas

de trabalho.

Para Packer a construcao arquitetbnica representa um suporte para seu corpo e para a
fotografia a qual o artista toma como uma marca cultural. Para ele a fotografia funciona "no
sentido de remeter a uma camada cultural e histérica presentes nas produgdes materiais
do homem" 52, Questiono-me se nesta linha poética as formas da cidade também nao
constituiriam outro tipo de marca cultural e se elas nao seriam trabalhadas aqui no mesmo
intuito de discutir as ligagdes entre a cultura e o individuo. A primeira compreendida como
representacao da identidade social e a segunda, o individuo, livre da uniformidade de
aparéncia e comportamento, estabelecendo novas e pessoais relagdbes com os elementos

a sua volta.

O corpo, em nossas propostas, aparece encaixado, abracado, ou posicionado sobre a
arquitetura e o mobilidrio, estabelecendo uma conexdo bastante semelhante com os
objetos construidos. Acredito, porém, que o corpo fotografado pelo artista Chileno se

coloque em um plano hierarquico bastante destacado em relacado as formas com as quais

*L Ricardo Trevisan, encyclopedia visual Itau Cultural. IBID, Acesso em 27 mar.2009.
2 Extraido de um depoimento do artista publicado no site:
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia>. Acesso em 27 mar. 2009.
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interage. Tanto este elemento, quanto a imagem fotografica em si requisitam uma
autonomia que inexiste nos Sistemas de medidas. Em meu trabalho o corpo é usado para
medir um espaco; que é recorrente e tdo cultural quanto fisico, buscando inserir-se

criticamente a vida do publico, assim como aquela do artista.

Nos trabalhos que instalei nas ruas da cidade, aos quais dediquei este capitulo, a interface
com 0s espacos e com a arquitetura, se estabelece de maneira estreita e especifica desde
as etapas de observacao, elaboracdo e desenho; até a producdo, chegando a analise das
novas situacdes construidas. Estas estruturas ocupam o centro focal das propostas,
constituindo também o ponto de chegada da investigacao te6rica que se projeta sobre o
trabalho. Diferentemente de Packer, a fotografia em Estudos para um sistema de medidas,
assim como a marcenaria, nos casos de Puzzle e Escada, consiste em uma técnica usada
para estudar um elemento que nao pode ser transportado para a galeria, o livro ou a tela
de computador. Sao ferramentas que permitem olhar a cidade através de um prisma

modificado.

Este tipo de relagcao com a arquitetura, expressa no meu processo de trabalho, € um dos
elementos que muda substancialmente a partir do préximo capitulo desta dissertacdo. Na
passagem das ruas para 0s espacos internos institucionais das galerias e espacos de arte
0 que se altera ndo é apenas o ambiente fisico no qual o trabalho se insere: o discurso
artistico contamina as propostas colocadas em espacos preparados para receber objetos
ou imagens que carregam a definicao de "arte". Sao idéias alheias, externas ao meio fisico
que envolve a proposta artistica, que ndo podem deixar de ser consideradas, visto que
influenciam fortemente na percepcao desses espacos e dos objetos instalados dentro dele.
Além disso, no que toca minha rotina de trabalho, um fato importante a considerar é que os
espacos de trabalho passam a ser-me propostos. Quebrando uma cadeia de eventos que
sempre foi muito importante (e continua sendo) para o desenvolvimento dos meus
trabalhos - a descoberta ao acaso e a experiéncia da cidade. Essa seqliéncia que partia
da observacao e da escolha dos espacos é modificada para incorporar um processo

anterior de adaptacao do trabalho a lugares pelos quais eu muitas vezes nunca transitei.

Enfim, as propostas que analisarei no segundo capitulo sao levadas pelas circunstancias a
estabelecer uma relacao mais intima com a arquitetura das galerias. Ancorando-se em
suas formas construidas e levando em consideracao elementos de projeto e referéncias a
correntes artisticas, tais como as enunciadas pelo Minimalismo e por alguns artistas que
dialogam contemporaneamente com a linguagem da escultura, e da instalacao e
intervencao urbanas, dos quais posso citar Bruce Nauman, Robert Morris, Dan Flavin,
Daniel Buren e Richard Serra, alguns dos quais ja foram estudados neste capitulo sob o

foco das propostas urbanas analisadas até aqui.
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Estas referéncias penetram nos trabalhos do préoximo capitulo com mais intensidade do
que fizeram até entao, trazendo para a discussao uma influéncia mais viva dos conceitos e
do campo da arte, tocando em questdes que extrapolam a experiéncia perceptiva em
tempo presente, tratando da meméria e de muitos outros aspectos de um contexto que se

expande a partir do trabalho.

2. CONTEXTO: O ESPACO EXPOSITIVO COMO GERADOR DAS FORMAS
DO TRABALHO

Neste capitulo me proponho a levantar distingées entre procedimentos de trabalho, tendo
por base trés propostas executadas em espacos expositivos, galerias e centros culturais.
Em tais propostas altero a rotina dos trabalhos realizados nas ruas da cidade. A
arquitetura, o enquadramento institucional € o contexto delimitam as relacoes da obra,

criando um universo mais restrito com o qual procuro interagir.

0 ambiente dos espacos internos € mais controlado, mas de forma alguma cancela as
influéncias culturais que cada cidade, cada sociedade transmite aos individuos. Entretanto
me questiono se podemos desprezar seu papel de organizacao e categorizacao dos
lugares? Uma galeria de arte, por exemplo, tém em seus corredores, atrios painéis e
demais estruturas fisicas, elementos norteadores dos fluxos e das funcdes do espaco. Da
mesma maneira, a veiculacao publica da atividade para a qual um determinado espaco se
destina, contribui fortemente para informar e selecionar o plblico que vira a frequentar

este espaco.

Esta &€ uma caracteristica importante, que define igualmente alteracoes no tipo de publico
que interage com os trabalhos ali apresentados. Perguntamo-nos 0 que ocorre com aquele
individuo despreparado, que se deparava com as intervengdes urbanas em meio a sua
rotina diaria e era convidado a voltar sua atencdo para uma situacao de sutil ruptura no
espaco. Que publico é este que agora busca o contato com a proposta artistica de forma
consciente? Como esta espécie de pré-aviso, que a instituicdo galeria ou a exposicdo
proporcionam, prepara o espectador, de certa forma, para o contexto especifico de cada
instalacao? Como jogar com os enquadramentos expositivos, no sentido de garantir um

olhar mais atento ao que acontece naquele determinado local?

Minha intencdo ao trabalhar com este tipo de proposta é, de certa maneira, usar esta
disponibilidade prévia do publico em relacao a experiéncia artistica, como um disparador
da percepcao centrada em um contexto mais amplo, que envolve as formas, as funcoes € a
historia do espaco analisado, estabelecendo conexdes com a percepcao fisica e com a

memoria dos individuos.
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Os alinhamentos das paredes, a altura dos forros, as luminarias e pisos, o desenho das
aberturas; todos os dados retirados da observacdo da arquitetura e do mobilidrio dos
lugares constituem para mim a fonte principal de referéncias e o ponto de partida para os
projetos que desenvolverei para o espaco interno. Também aqui as operagcbes de
levantamento de medidas, pesquisa e registros de imagens dos locais constituem uma
etapa importante em meu processo, que nestes casos pode contribuir para o mapeamento
das caracteristicas ligadas ndo somente a forma dos espacos, mas também,
possivelmente, a sua historia anterior e aos usos determinados para o publico e pelo

publico ao longo dos anos.

Para exemplificar o tipo de interacao que desejo criar entre a peca artistica e o espaco da
galeria, faco alusao ao trabalho Orgénicas, 2004; que realizei por ocasidao de um workshop
ocorrido na cidade de Como, Italia53. A proposta consistia em cinco volumes fabricados em
madeira-balsa e pintados com tinta epdxi azul-celeste. A forma das pecas fazia referéncia
aos materiais organicos com os quais trabalhava o artista oficinante Jimmie Durham54,
mas oferecia uma reinterpretacao geométrica, ou arquitetbnica, das rochas brutas que o
artista usava em suas obras. Buscando acentuar a sensacao de anti-naturalidade
transmitida pelas pecas, inseri no interior de trés delas um pequeno motor de brinquedo
que causava uma vibracdo perceptivel apenas a uma distancia muito pequena. A paz
estavel das pedras naturais era assim subvertida em inquietacdo e potencializada pelo

movimento e transformacao, semelhante a ovos prestes a romper sua casca.

53 Curso Avancado em Artes Visuais, realizado anualmente pela Fundacao Antonio Ratti na cidade de Como,
Italia. Disponivel em: <http://www.fondazioneratti.org/csav>. Acesso em 2 abr. 2009.

54 Jimmie Durham é um Cherokee nascido no estado americano do Arkansas em 1940. Atua como artista
plastico, ensaista e ativista do movimento indigena americano. Nos anos ‘60 e ‘70 dedicou seu tempo ao
teatro e as performances e, desde os anos ~80 tem criado objetos, assemblages e instalagdes que encontram
sua fonte principal na cultura nativa do artista, a qual ele usa para demonstrar os estereétipos e preconceitos
da cultura ocidental. Disponivel em: <http://www.arteallarte.org/aap/2003/durham>. Acesso em: 2 abr. 2009.
Trecho traduzido por Tiago Giora.

Jimmie Durham & un Cherokee, nato in Arkansas (USA) nel 1940. E artista visivo, ma anche saggista e attivista politico
dell’American Indian Movement. Dedito piu al teatro e alla performance negli anni ‘60 e 70, dagli ‘80 realizza anche strani
oggetti, assemblage e installazioni che trovano la propria fonte maggiore nella sua cultura, che egli impiega per decostruire
gli stereotipi e i pregiudizi della cultura occidentale.
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Figura 40. Orgdnicas, 2004.
Fonte: material de documentag@io do artista.

Entretanto, o aspecto que mais me interessou explorar nesta proposta foi a estratégia
usada para criar relagdes de conexao entre as pecas escultéricas e o galpao industrial no
qual funcionava a galeria. A cor das pecas, além se inserir na discussao relativa a
artificializardo de formas provenientes de um universo organico; criava uma ligacao visual
que induzia o olhar a percorrer este espaco pontuado por volumes azuis. O mesmo tipo de
movimento também ocorre na vertical, ja que a tubulagdo de aguas pluviais que corre ao

longo da cobertura compartilha o tom azul-celeste das pecas que instalei no piso.

Organicas é colocado aqui como um exemplo do tipo de procedimento adotado pelos
trabalhos apresentados neste capitulo no tocante as determinacdes alheias ao contexto
restrito das propostas. Neste caso tais determinacdoes haviam sido colocadas pela
coordenacao do workshop que propunha uma tematica vinculada a questoes ecoldgicas.
Da mesma maneira o estabelecimento de conexdes formais entre a arquitetura dos locais
€ 0s elementos inseridos por mim buscava prolongar o raio de a¢ao do trabalho e conduzir
a atencdo do plblico na direcdo do contexto fisico e humano que envolvia a mostra. Como

considerar o local expositivo como uma condicionante da agcao e das propostas artisticas?

Um olhar mais atento sobre estas proposicoes me permitira uma analise mais
concentrada, intimamente relacionada aos elementos de projeto e as vertentes da historia
da arte ligadas a visualidade e ao discurso critico construido em torno das obras. Pretendo
ainda neste capitulo, avaliar as reverberacoes desta passagem (cidade - galeria) em uma
producao que considera os elementos do espagco como diretrizes definidoras das idéias e
das formas que virao a delinear a proposta artistica. A questdo se complica quando
pensamos que 0S museus, galerias e espacos expositivos, em sua maioria ainda procuram
atender aos requisitos de neutralidade, de auséncia e conducao do olhar em direcao as

obras expostas, sendo estas compreendidas como elementos destacados do contexto.
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Aqui, novamente, vem a tona a referéncia de Brian O'Doherty em No interior do cubo
branco: a ideologia do Espaco da Arte. Livro no qual o autor analisa a galeria como "espaco
ideal" que mantém a obra de arte isolada em de seu contexto. Projetado com a intencao de
facilitar a identificacdo da obra como Unico objeto a ser observado e julgado

indubitavelmente como arte.

Ponto de fuga, Fluorescentes e De dentro foram intervencoes realizadas nos anos de 2007
e 2008, no quadro da minha pesquisa de mestrado. Foram agrupadas neste capitulo em
funcao da relacdo acima exemplificada por serem proposicoes que mantém um vinculo
direto com os espacos institucionais da arte. Iniciarei esta segunda parte como o trabalho
Ponto de fuga, com o propoésito também de dar continuidade a discussao a respeito das
imagens, apresentada no capitulo anterior no o trabalho Estudos sobre um sistema de
medidas. Veremos que as imagens fotograficas ou em video serao colocadas em confronto
com a materialidade dos seus anteparos e com a arquitetura da galeria. A discussao deste
trabalho traz um questionamento sobre o papel que a galeria interpreta, considerada como

um pano de fundo da imagem projetada.
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2.1. PONTO DE FUGA - RELACOES ENTRE IMAGEM E ESPACO
PENSADAS A PARTIR DA ARQUITETURA DA GALERIA LUNARA E DAS
OBRAS PRESENTES NA MOSTRA CONJUNTO TRES;

E o fim do Cubo Branco, a obra de arte ndo tem mais necessidade de ser
sobreposta aos espacos anbnimos das salas de exposicao tendo seu
volume calculado em funcao delas, um espaco sabiamente avaliado e
julgado em assentamento, até mesmo em crescimento de sua
autonomia®5.

Compartilhando a visado exposta por Paul Ardenne, no paragrafo acima, inicio a analise da
obra Ponto de fuga. Este trabalho instalado na galeria Lunara - localizada no quinto andar
da Usina do Gasdmetro, em Porto Alegre - procura quebrar com a neutralidade proposta
para o ambiente e tencionar a percepcao do observador apontando para a arquitetura da
galeria. Este espaco que, como grande parte das salas de exposicao construidas a partir do
paradigma Moderno, pretende transmitir neutralidade e anonimato, dando autonomia a
obra. No projeto em questao, porém, o contexto nao se furta em definir o volume e a forma
da obra, a qual nao se satisfaz em adaptar-se mansa e subserviente, exigindo para si toda a
atencao e mantendo o espaco como pano de fundo - atras do spotlight. Ao invés disso a
linha proposta busca conferir ao lugar o peso e importancia, intervindo em um dispositivo

que unifica as imagens e relaciona-se com o individuo que transita por ali.

A galeria ocupa uma sala de aproximadamente oito por doze metros que funcionava
originalmente como silo de armazenamento de carvao. Fato que explica seu pé direito de
quase quinze metros e sua forma piramidal invertida com pequenas aberturas para o andar
inferior. A piramide, que recebe o nome técnico de tremonha, e as paredes sao pintadas de
preto. Nao ha janelas, apenas duas portas de acesso e um elevador, principal via de
chegada ao local. A escuridao da sala é um elemento quase tdo marcante quanto sua forma

incomum.

Ao ser transformada em galeria de arte, dedicada especialmente a exposicoes de fotografia
e video, incorporou-se a tremonha uma passarela para pedestres. Tanto o material utilizado
- grade de aco vazada - como o tracado escolhido - em torno do silo, preservando o
grande vazio central em forma de piramide - mantém um significativo grau de
transparéncia e contencao em relacao ao silo e mostram o respeito do arquiteto pelas
caracteristicas formais e pela meméria do local. O remodelamento foi executado em 2001,

quando a "sala da tremonha" passou a ser utilizada como galeria de arte voltada a

5 ARDENNE, Paul. Um art contextuel, création artistique em milieu urbain, em situation d’intervention de
participation. Paris: Flammarion ed., 2004, p. 161.

C'est la fin du White Cube, L'oevre d'art n‘a plus besoin d'etre mise em valeur dans l'espace anonyme de Salles
d'exposition au volume calcule em fonction d'elle, um espace savamment évalué et censé em asseoir, voire em
accroitre, l'autonomie.
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producao fotografica local e nacional. A adaptacdo do espaco a nova funcao seguiu o
padrao das reformas realizadas doze anos antes na Usina do Gasémetro que converteram a

antiga termoelétrica em centro cultural, mantendo visiveis as marcas de seu uso original.
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Meus primeiros projetos para o trabalho a ser produzido naquele local partiam de uma
condicionante externa, determinada pelos propositores da mostra. A exposicao Conjunto 3,
promovida pela Coordenacao de Cinema, Video e Fotografia da Secretaria de Cultura de
Porto Alegre, solicitava que os trabalhos, mesmo contando com certo grau de liberdade,
girassem em torno da tematica da imagem estatica ou em movimento. Além desta
condicao, e talvez muito mais importante do que ela, havia a estranheza daquela sala cujas
caracteristicas arquitetonicas, de certa forma incomuns, me ofereciam possibilidades de
associacdo e me convidavam a tecer conexdes com o espago construido. O desafio era
combinar o levantamento de um espaco composto de fortes linhas que requisitavam o olhar
e pediam passagem na folha em branco de projeto emergindo com autoridade e
protagonismo no todo do trabalho; sem esquecer a obrigacao de trazer elementos
eminentemente autbnomos e desvinculados do espaco tais como as imagens produzidas

pro mim e pelos outros artistas participantes.

Buscando adequar o projeto a estas duas diretrizes basicas aparentemente antagbnicas -
usar o espaco tridimensional em uma proposta que deve tratar das imagens
(bidimensionais) - minha proposta procurava discutir e por em cheque esta aparente

oposicao. A agcao se consistiu em elaborar um dispositivo de projecao, com uma tela
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esticada sobre a abertura central, cobrindo horizontalmente a boca da tremonha. Na tela
seriam projetadas fotografias e videos por meio de um projetor multimidia instalado no forro
da galeria e apontando para baixo. A operagao mais importante seria a adaptacao da tela
ao espaco, obtida por meio de contrapesos fixados no centro do tecido, que esticavam para
baixo a superficie horizontal em direcao as aberturas no piso. Esses pesos eram piramides
metdlicas presas a tela por correntes que cruzavam as aberturas na ponta do funil e
pendiam no pavimento inferior a uma altura de aproximadamente 1,5m. Eles protendiam a
o tecido elastico, fazendo-o quase encostar-se as laterais e ao fundo da tremonha. Como

resultado as imagens projetadas também sofriam uma deformacao.
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A deformacao aqui tinha o papel fundamental de langcar a questao da interacao entre
trabalho e galeria. Mais do que isto, a interacao entre a imagem e a arquitetura, num jogo
disputado de igual para igual, no qual o pano de fundo neutro e invisivel da tela de
projecao, da parede, do piso onde a imagem se projeta; assumiam uma participacao ativa
no contexto do trabalho e na propria visualidade da imagem. Esta claro que as fotografias e
videos que estavam expostos nas paredes, continuavam a ocupar um lugar privilegiado na
hierarquia do olhar do publico - delas esperava-se apreender uma narrativa ou linha
conectora das imagens que passavam, criando alguma espécie de sentido unificador da
proposta. Ainda assim a deformacao cbnica acentuada se mantinha sempre presente na

visao, € nao permitia esquecer a forma do lugar onde a projecao acontecia.

Pensando neste tipo de interacao entre imagem e superficie de projecao, lembro-me de
alguns trabalhos realizados por Elaine Tedesco®6 nos quais havia uma ligacao importante
entre a imagem e o0 suporte, ambos colaborando ao resultado de uma imagem mista.
Nestas propostas, iniciadas em 2001, a artista galcha explorou a relagao estabelecida das
imagens de paisagens, cenas urbanas e elementos construidos, deslocados de seu
contexto, aos quais fotografou durante excursoes pelo litoral sul do estado. Estas imagens
eram projetadas sobre a arquitetura ou objetos presentes nos locais de intervencao. Essas
paredes, portas, janelas, telhados ou sacos de estopa interagiam com a projecao
atualizando as imagens ao momento presente de sua exibicao e criando uma conexao entre

0s espacos catalogados pela artista e lugar onde se encontra entao o publico.

Figura 41. Elaine Tedesco. Sobreposigoes imprecisas, 2002.
Fonte: TEDESCO, Elaine. Sobreposicdes imprecisas. Sdo Paulo: Escrituras ed., 2003.

Ao analizar as reverberacdes do uso de imagens projetadas dentro da poética da artista a

critica de arte Monica Zielinsky, declara:

56 Elaine Tedesco utiliza meios diversos, fotografia, video e instalacdo para criar espacos que articulam tensao
e repouso. Desde 1991 participa da realizacao e elaboracao de projetos de artistas, entre eles: Arte
Construtora e Remetente. Em 1999 desenvolve o projeto Cabines Para Isolamento e Camas Publicas; participa
da Il Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Fonte: TEDESCO, Elaine. Sobreposicoes imprecisas. Sao Paulo:
Escrituras ed., 2003.
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(...) seriamos nés convidados a acompanha-la do lado de fora da imagem, inscritos
no real, separados do mundo dessas imagens de arte? (...) A fotografia de Elaine
Tedesco nao permite, em momento algum, assumirmos a posicao de um
espectador. O dar a ver dessa artista, por suas condicoes operativas e nao
informativas do mundo, levam-no a condicao de autor. Este € incitado a refletir e
atuar sobre o real, mesclando nele a consciéncia de todos os simulacros que, como
imagem, cada uma dessas fotografias traz®’.

0 que extraio desta analise, me ajuda a compreender o funcionamento da proposta Ponto
de fuga: A figura de um observador que se coloca diante do desafio de sobrepor ficcao e
realidade. O simulacro das imagens, que se refere a lugares passados, vistos através de
olhos alheios - imagens que podem remeter a memoéria e puxar do observador outras
imagens, mais pessoais, ligadas ainda a um tempo anterior da visao decodificada e
estocada no cérebro. Face a esse real, que pode ser chamado assim porque inclui a
realidade mental que filtra a percepcao de cada individuo. As formas, os materiais e as
pessoas que habitam o presente das sensacdes e jogam com as imagens um cabo-de-
guerra, disputam para ver quem é mais forte, quem é mais “real” aos olhos do publico que

esta ali, assistindo a projecao.

Em relagdo as instalagbes de Tedesco, meu trabalho da galeria Lunara, apresentava
caracteristicas diferentes, especialmente quanto a sua superficie de projecdo: uma pele
branca e neutra separava a imagem dos elementos arquitetdnicos que poderiam interagir
com o feixe de luz de maneira semelhante ao que acontece no trabalho de Tedesco -
mostrando suas cores, materiais e sombras. A tela de tecido que cobria as paredes
inclinadas da tremonha mostrava que a deformacao visivel nas imagens projetadas nao
acontecia de modo planejado, mas desenvolvia-se circunstancialmente em funcao das
formas do espaco onde o trabalho era inserido. A tela elastica podia ser, em certo sentido,
percebida como o préprio corpo material da imagem (em um contexto neutro e sem
referéncias ela se esticaria parelha e reta, perpendicularmente a visdo). A elasticidade do
material conservava viva a possibilidade de uma reversao da deformacgao e um retorno da
imagem ao seu estado de neutralidade e independéncia. A partir desta possibilidade a
deformacao se torna mais dramatica, mais ativa; e a participacao da arquitetura da galeria,

mais evidente e incOmoda.

57 |BID, p.61.
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Figura 42. Ponto de fuga, 2007.
Fonte: material de documentagdo do artista.
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Uma vez decidida a configuracao geral da instalacao, restava o problema do conteldo das
imagens projetadas. Aqui considero oportuno colocar em discussao algumas idéias gerais
que atuam neste trabalho e, de certa forma, norteiam os pensamentos desenvolvidos neste
capitulo: O contexto ndo se restringe ao espaco da galeria entendido como formas e
materiais, ele engloba também os visitantes, os demais artistas participantes da mostra, e
seus trabalhos. Em Ponto de fuga eu pretendia que o trabalho refletisse essa
contaminacdo, que ele incorporasse dentro de si elementos extraidos do didlogo entre os

elementos que coexistem na galeria.

As quatro paredes da sala e a tremonha permitem perceber o espaco como um universo
relativamente fechado. Solicitei aos colegas de mostra, que me cedessem imagens ou
videos seus para serem projetados na tela da tremonha. Mariane Rotter, André Venzon,
Fernando Bakos e Marcelo Gobatto, tinham também seus trabalhos instalados nas paredes
laterais, nas portas e no piso da galeria. Cada um deles, ao mesmo tempo em que expunha
seu trabalho, via projetado na tela central imagens de propostas anteriores ou videos
preparados especialmente para a exposicao. Estas imagens se sucediam em ordem

randémica, enquadradas no centro da superficie afunilada da tela.

A tela parecia costurar outras relacoes entre as obras expostas e o espaco, propondo uma
percepcao cumulativa que se contaminava de sensacboes e pensamentos e as chamava
para agir sobre cada novo elemento colocado diante dos olhos. A estratégia escolhida
buscava propor uma alternativa a visao restrita da obra de arte como um elemento auto-
suficiente em suas relagoes internas; explorando a idéia de que a experiéncia perceptiva se
dilata no espaco e estende seu campo de influéncia para além do ponto de contato
espaco/temporal estabelecido pela presenca do espectador diante da obra. Tomando Ponto
de fuga como exemplo, questiono se a experiéncia de fruicdo do espaco proposta por um
trabalho artistico nao afetaria a percepcao do individuo a ponto de exercer um papel ativo
na apreciacao de outros trabalhos presentes na mesma galeria. Separados entre si por
uma porcao muito pequena de espaco e de tempo, acredito que a contaminacao seja
inevitavel. Questdao que na instalacao Ponto de fuga eu tentava tornar mais explicita,
propondo-a como um ponto de discussao: A tremonha como ponto de fuga do olhar,

contaminando e sendo impregnada pelos trabalhos que acontecem a sua volta.

Pensava na instalacao proposta por Daniel Buren para o Guggenheim Museum em Nova
York, 1971. Uma faixa do tecido listrado do tipo que o artista vinha utilizando havia mais de
cinco anos como uma espécie de ferramenta visual e conceitual portatil, se desenrolava
verticalmente ao longo do grande vazio central do museu, funcionando como um elemento
unificador, visivel de qualquer ponto das rampas onde eram dispostos os trabalhos dos

demais artistas participantes daquela exposicdo. Na ocasiao a obra gerou polémica
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justamente por interferir na visualidade das outras obras e foi retirada um dia apds sua

instalacao a pedido dos demais artistas.

e
3 it}

2 g W1
n. Around the corner, 2005.

Figura 44, Dﬁ'niel Bure

Figura 43. Daniel Buren. Peinture-Sculpture, 1971.
Fonte: L'architecture d'aujourd'hui. N° 286, p. 63. Fonte: www.artcritical.com/garwood/DGBuren.htm

A experiéncia de Buren no museu revela uma situacao caracteristica dos movimentos de
saida da arte dos museus a partir do final dos anos '60 e o que ocorre quando estes
retornam ao museu para tencionar seus limites. A relacao da obra com o contexto espacial
e humano vai ganhando em complexidade, agregando elementos de referéncia e afastando-
se da auto-suficiéncia e auto-referéncia caracteristicas do Modernismo. Neste aspecto nao
é de se estranhar que a posicao de artistas como Donald Judd e Dan Flavin demonstre um
incbmodo, resquicio das aspiracbes de uma arte que apontava para a esséncia da
experiéncia estética do observador, interagindo isoladamente com a obra de arte em um
contexto limpo de influéncias externas. A proposta do artista francés sinaliza a
incompletude das obras fechadas em si mesmas e sugere um olhar mais abrangente que
mantém imprecisos os pontos de comeco e final da experiéncia artistica. Além disso, o
ambiente museoldgico é tratado como um terreno quase tdo miltiplo de possibilidades

relacionais quanto a propria cidade.

Trinta e quatro anos mais tarde, ao ser convidado a realizar uma exibi¢ao individual no
mesmo Guggenheim Museum em Nova York, Buren instalou a peca Around the Corner
como uma das trés obras que completavam a mostra The Eye of the Storm. A instalacao

evidencia o dialogo proposto entre a grande estrutura de vidro e a edificagao projetada por
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Frank Lloyd Right e segue a linha desenvolvida pelo artista ao longo de toda a sua

trajetéria. A integracao entre a intervencao artistica e ambiente com o qual ela interage
parece criar a possibilidade de extrair do mundo um conteldo critico pertinente a discussao
artistica. E que esta matéria prima do pensamento pode se colocar tanto na obra quanto na
arquitetura ou nos acontecimentos que atuam em uma situacao espacial complexa na qual

se inserem o publico, o artista e o lugar da obra.

Ponto de fuga, na galeria Lunara estabelece o mesmo tipo de relacao com os trabalhos ali
inseridos, funcionando como ponto de contato entre as obras e aquela area restrita que, de
outra maneira, expostas umas ao lado das outras, poderiam ser vistas como elementos
isolados. O funil suga as imagens e as mistura numa seqiiéncia de tempo, espelhando
aquilo que acontece nos processos funcionais de visao e memdéria recente. Os trabalhos
passam a interagir com 0 espago reciprocamente e conectam o observador e com o

contexto e com a memoéria da galeria.

Mais um elo da corrente, a arquitetura da sala da tremonha entra nesta equag¢ao como um
pano de fundo ativo para a projecao de imagens. A tela adaptada a forma piramidal da base
da sala deforma as imagens e coloca-as frente a frente com uma forma que recusa em se

apagar diante do poder virtualizante da imagem.

Figura 45. Ponto de fuga, 2007.
Fonte: material de documentagdio do artista.
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A deformacao obtida demarca a fronteira entre a imagem e a arquitetura da galeria; e

testemunha o papel que as paredes, piso, forro e todas as demais estruturas fisicas
desempenham no contexto expositivo. Neste trabalho a intencao principal foi a de sublinhar
o carater de nao neutralidade desempenhado pelo espago e, em minha opinidao por
qualquer "parede branca". O olhar que tende a incluir a moldura e o pedestal chegando até
as estruturas arquitetbnicas; maneira de proceder que considera como parte do trabalho

tudo aquilo que se encontra sob o foco da visdo ou ao alcance do corpo.

Nao pretendo me aprofundar na analise dos processos fotograficos, dentro de uma linha de
trabalho e de pensamento que se concentra na fisicalidade dos espacos e na experiéncia
perceptiva dos individuos que circulam pela cidade ou nos caminhos das galerias. Nem
tampouco me proponho a investigar detalhadamente as reverberacoes e mudancas
decorrentes do uso das imagens na arte contemporanea. Contudo, acredito que alguns
questionamentos a esse respeito possam ser valiosos quando nos debrucamos sobre um

trabalho que lida com a projecao de videos e fotografias.

No texto Uma cabine de projecao, a artista Maria lvone dos Santos introduz a analise de seu
trabalho com um breve predmbulo no qual toca alguns conceitos importantes acerca das
imagens e da acao de projetar. O projeto como ato de lancar para frente, como
planejamento de uma ac¢ao ou construcao ainda nao concretizada, ou em se tratando das

imagens:

Projetar significa lancar pela a¢ao da luz, atravessando ou nao lentes e
liberando, desta forma as figuras de seu suporte de origem, fazendo-as
percorrer o espacgo até encontrarem um outro plano que as acolhass.

O pensamento de Maria Ilvone dos Santos, colocado aqui, me permite aprofundar uma
caracteristica peculiar das imagens: sua sobrevivéncia nao se encontra vinculada a um
suporte material especifico. As imagens compreendidas como cddigos de manchas
dispostas em uma superficie de proporcdes determinadas, ou como um feixe de luz que
projeta um arranjo de pontos de intensidades diferentes, possivel de ser percebidos pela
visdo a partir de sua intersecdo com um anteparo tangivel; seja este uma parede, um
quadro ou um monitor de video. A existéncia da imagem ndo estd condicionada a
configuracdo espacial da galeria, ela pode se deter sobre qualquer superficie, ser
transportada e retransmitida nos mais diversos aparelhos eletrénicos (caso da imagem
digital). A imagem pode ainda representar um recorte de uma parcela do espaco, captada

em uma situacao espaco/temporal especifica.

%8 SANTOS, Alexandre; SANTOS, Maria Ivone dos (Org.). A fotografia nos processos artisticos contemporaneos.
Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2004, p. 274.
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Essa relacdao conturbada que as imagens mantém com os lugares de captura e os

lugares de exibicao é mais bem descrita por Beatriz Rauscher no ensaio Cortes: a fotografia
em relacdo ao espaco em que se apresentasd. A artista cita Dubois®® quando diz que o
gesto do corte fotografico é resultado da articulagcdao de quatro tipos de espacgo: espaco
referencial, o mundo; espaco representado, a imagem do mundo; espaco da representacao,

a fotografia em sua materialidade; e espaco topoldgico, espaco da apresentacao.

Acredito poder dizer que em Ponto de fuga os aspectos que motivaram a execucao do
trabalho nada tinham a dizer sobre as referéncias ou a imagem do mundo que a fotografia
se propunha a representar. O conteldo representativo das imagens projetadas me era
quase indiferente. Por outro lado, o trabalho visava sugerir que o0 espaco de apresentacao,
em sua dimensao tangivel de contornos e materiais, empresta a imagem um pouco desta
materialidade, visivel na interagdao entre o suporte fisico da imagem e o espaco concreto
onde este se encontra. De todas as interfaces possiveis, tais como aquelas enumeradas por
Dubois me atraem principalmente aquelas que conectam virtualidade e concretude. A luz
colorida batendo na tela de tecido. A tinta que mancha o papel formando uma
representacao do real. E talvez ainda mais importante, a conexao entre o espaco de

exposicao e a imagem concretizada em objeto.

A nocao de fragmento, também exposta por Rauscher, implica a existéncia de um residuo
fora da imagem que desempenharia um papel atuante na relacao do observador com a
imagem. Esta idéia apresenta a possibilidade de uma conexao da imagem com o seu
espaco de origem por meio da visao e da imaginag¢ao do observador. Mais uma vez, neste
aspecto, a instalagao procura quebrar esta corrente. As imagens projetadas na tela se
sucedem em uma velocidade que busca direcionar a percepgao para as imagens como um
conjunto que descreve movimentos no tempo além de um deslocamento concéntrico, desde
as paredes até o centro do funil. Sendo assim, no tocante as conexdes que se estendem
para fora da galeria Lunara, volto a insistir em uma relacao dindmica que se produz em
tempo presente e que envolve o publico que observa e circula em torno do vazio central
descrito pela arquitetura da sala e percebe os trabalhos integrados entre si e inseridos no

contexto da exposicao.

59 |BID, p.266.

60 Philippe Dubois. Um dos principais pesquisadores da atualidade no campo da estética da imagem e da
figura, com contribuicdes decisivas na reflexdo sobre a fotografia, o cinema, o video e o dominio digital. Foi
professor da Universidade de Liege e, desde 1988, € professor da Universidade de Paris lll (Sorbonne
Nouvelle), onde é diretor da Unidade de Formacado e Pesquisa "Cinema e Audiovisual". Tem extensa obra
publicada em revistas de varios paises, com ensaios sobre Jean-Luc Godard, o cinema moderno e as relacoes
entre arte e tecnologia. Disponivel em: <http://www.cosacnaify.com.br/biografia>. Acesso em: 2 abr. 2009.
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2.2. FLUORESCENTES: A ARQUITETURA DA GALERIA COMO PONTO

DE PARTIDA E CHAGADA PARA UMA INTERVENCAO NO CENTRO
CULTURAL SAO PAULO

Uma segunda proposta, realizada em 2008, estende este questionamento sobre o papel
dos contextos na concepcdo da proposta artistica. A arquitetura do centro cultural que
abrigou a exposicao Passagens secretas constituia um contexto rico em informacoes
visuais, bastante propicias para nosso estudo. Tendo em vista que o centro recebe um
grande nUmero de pessoas, que passam por ali e freqlientam o espaco diariamente,
usufruindo de opcoes diferenciadas de lazer e cultura, podemos chegar a uma leitura mais
aproximada das motivacoes e da histéria desta edificacdo pensando em como elas

influenciam suas formas e usos atuais.

Passagens Secretas foi uma exposicao resultante de uma série de exercicios de curadoria
gue envolveram tanto os criticos do Programa de Exposicoes do Centro Cultural Sdo Paulo,
quanto profissionais da instituicdo nas areas de curadoria, acdo cultural e educativa,
museografia e comunicacao. Cada um dos participantes escolheu um artista com quem
desenvolveu um projeto que tivesse como foco a aproximagao em relacao ao publico ou a

um ou mais publicos caracteristicos do CCSP 61,

Figura 46. Centro Cultural Sdo Paulo, vista aérea.

Fonte: www.projetosurbanos.com.br

61 Disponivel em:< http://www.passagenssecretas.blogspot.com>. Acesso em: 2 abr. 2009.
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Inaugurado em maio de 1982, o Centro Cultural Sdo Paulo, estende-se ao longo da faixa

arborizada entre a Rua Vergueiro e a Avenida 23 de maio, préximo a Avenida Paulista,
comunicando-se diretamente com a estacao de metré por meio de uma grande rampa de
acesso. O estilo de construgao mostra influéncia de arquitetos como Vilanova Artigas e
Paulo Mendes da Rocha e da produc¢ao racionalista de Rino Levi, arquitetos que, a partir da
década de 1950 lancariam mao de uma nova tecnologia de ocupacgao territorial e uma
linguagem formal fundada no uso do concreto que seria conhecida como “Escola

Paulista®2”.

A edificacdo em questdo funciona como um centro multidisciplinar, abrigando varias
atividades ligadas a cultura e ao entretenimento. Suas caracteristicas formais sdo muito
marcantes, com grandes rampas de concreto e estrutura metalica, passarelas e mezaninos;
desenvolvendo-se em trés pavimentos ao longo do grande corredor que separa as duas
avenidas. A extensao do terreno e a presenca de jardins internos, intercalados as areas
cobertas produzem uma sensacao de horizontalidade, fortalecida pelos pés-direitos baixos

nos andares que circundam o grande vazio central das rampas.

A concepcao do CCSP, horizontal e linear, tem como idéia fazer com que
a pessoa entre como se estivesse em uma rua. O sujeito caminha e,
como ha muita transparéncia e relacdo de planos, cortes e
sobreposicoes, vai sendo atraido para as atividades desenvolvidas
nesses varios espacos, mas com liberdade de escolha, numa relacdo que
nao € hierarquica®3.

Em meio a uma atmosfera tao cheia de referéncias espaciais, o0 primeiro impacto que senti
ao percorrer o prédio veio desta sensacao de liberdade de deslocamentos, com caminhos
amplos, livres e cheios de alternativas de percurso em forte contraste com certa
compressao vertical que vinha da direcao do forro. Este, além de nao muito alto, expunha
aos olhos do publico um conjunto saturado de planos encurvados, quase horizontais,
riscados de linhas luminosas formadas por um grande nimero de lampadas fluorescentes

que eram mantidas constantemente acesas.

%2 vEscola paulista" € o nome pelo qual uma parcela importante da producédo moderna da arquitetura brasileira
é comumente identificada pela historiografia. O termo nao identifica toda a produgdo arquitetdnica realizada no
Estado de Sao Paulo. Trata-se originalmente de uma arquitetura produzida por um grupo radicado em Sao
Paulo e que, sob a lideranca de Vilanova Artigas (1915 - 1985), realiza uma arquitetura marcada pela énfase
na técnica construtiva, pela adocao do concreto armado aparente e pela valorizagao da estrutura.

A partir dai, a arquitetura feita em Sao Paulo cada vez mais se caracteriza pela introversao, pela continuidade
espacial garantida pela adocao de rampas e de iluminacgao zenital, e pelo emprego de grandes vaos, gerando
extensos planos horizontais em concreto aparente e exigindo o uso de técnicas construtivas elaboradas, como
o concreto protendido. Mais do que uma busca puramente estética ou técnica, essas caracteristicas revelam
um projeto politico para o pais que aposta na industrializagdo para a superagdo do subdesenvolvimento.
Disponivel em: < http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia>. Acesso em 2 abr. 2009.

®3 Entrevista: Martin Grossmann, diretor do CCSP. Publicada em 11 mai.2007 por:
<http://entretenimento.uol.com.br>. Acesso em: 29 mar. 2009.



Figura 49. Centro Cultural Sao Paulo, vista frontal da drea
trabalhada.

Figura 47. Centro Cultural Sao Paulo, vistas internas.
Fonte: http://www.centrocultural.sp.gov.br.

Minha proposta foi criar prolongamentos deste forro em direcao ao piso, conectando esses
dois elementos da edificacdo e incorporando a intervencdo artistica, algumas
caracteristicas arquitetonicas de forte presencga no espaco. O resultado formal foram linhas
luminosas de continuidade que desciam do forro chegando, ligeiramente inclinadas, ao

pavimento de concreto.

Quatorze lampadas fluorescentes HO, medindo 240 cm de comprimento, foram
posicionadas obliquamente com a extremidade superior ligada ao ponto mais baixo das
lampadas existentes no forro enquanto a ponta de baixo repousava sobre o piso, protegida
em uma pequena sapata tubular de PVC branco. A seqiiéncia de lampadas foi disposta ao
longo de trinta metros na lateral do vao central, mantendo a mesma direcao longitudinal do
prédio e das avenidas. Suas dimensoes e localizacao, costeando o grande vazio central

entre 0s mezaninos, permitiam que o conjunto fosse visto a longa distancia.

Figura 48. Fluorescentes, croquis de projeto.
Fonte: croquis do artista
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Figura 50. Flvorescentes, vista frontal e lateral — especificagdes e medidas. Fonte: desenho do artista.
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Voltando ao ponto de partida, gostaria de tratar de um aspecto importante da percepgao

dos espacos que encontra aqui uma situacao privilegiada de analise: a questdao é o modo
como os detalhes construtivos, 0os materiais e 0s objetos que constituem a forma do espaco
sao vistos dentro da trama de funcoes e hierarquias que organiza a vida urbana. Neste caso
especifico me propus a pensar sobre as lampadas do forro do CCSP. Como jogar a atencao
- “jogar luz” - para o espago e os objetos fora de si? A aparéncia das lampadas, sua
existéncia como objetos ativos na composicao do espaco, elas sao planejadas nao como
uma presenca, mas como efeito projetado que inverte essa relacao e as desloca como

elementos de pontuacao.

Considero valido ressaltar que o grande peso visual que as luminarias impdem sobre esta
edificacao em particular tem sua origem muito mais relacionada com as alteracoes
circunstanciais provocadas pela passagem do tempo, do que com as determinacoes de
projeto: na face inferior dos forros que circundam o vazio central, as luminarias eram
originalmente cobertas com um tecido translicido que filtrava a luz de forma mais
homogénea e eliminava o efeito visual de saturacdo criado pelo acimulo de linhas
fluorescentes em uma area onde o pé-direito é bastante baixo. O fato é que esta, desde o
inicio, provavelmente nao tenha sido a melhor escolha de materiais. O tecido em questao
teve de ser retirado para limpeza depois de pouco tempo de utilizacdo e nunca fora
recolocado. Ainda outras circunstancias corriqueiras se agregam aos a escolha das
luminarias como elementos de trabalho. O dado de que o centro cultural é administrado
pelo poder plblico, pode sugerir, no contexto geral da politica deste pais, um ritmo lento e,

por vezes, ineficaz das acoes de reforma e manutencao da infra-estrutura publica.

Penso que exista aqui uma outra fonte geradora de formas, diferente das praticas de
projeto, da manufatura ou mesmo dos processos de coleta e recombinacao de objetos. Os
fatores involuntarios representados pelo envelhecimento e danificacdo dos materiais em
fungao do uso repetido e do falta de controle no gerenciamento dos espacos da cidade
podem resultar em um tipo de arquitetura "espontanea", que intervém sobre o construido,
modificando e finalmente definindo as formas com que convivemos. E possivel para uma
proposta que busca atuar com as formas tangiveis de um espaco publico ficar restrita a
arquitetura pensada e construida pelos arquitetos? Considero que a intervencao artistica
precisa considerar a poténcia destrutiva ou criativa da vida, que altera os espacgos a partir

de sua construcao.

Pretendo, com isso, argumentar que o trabalho Fluorescentes dialogava com este espaco
especifico ndao apenas em sua dimensao fisica; suas formas e materiais eram aqui
submetidos a experiéncia perceptiva em tempo real. Além de interagir em um espaco
representativo de uma etapa do desenvolvimento histérico da arquitetura brasileira €, em
nivel mais direto, da histéria da cidade de Sao Paulo; a intervencdo buscou criar uma

relacdo com a realidade atual da edificacao, incorporando as alteracdes sofridas com o
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tempo. Essa dimensao de meméria subjacente ao espaco concreto se somou aos

parametros determinados pelo conceito de site-specific64, empregado a partir do
Minimalismo®®, assumindo a condicao de time-specific, inerente a qualquer forma

construida.

Aqui, talvez, encontre-se a principal diferenca entre a intervencao artistica e arquitetonica.
Enquanto a arquitetura considera aquilo que esta construido, analisando as formas de
acordo com o seu desenho original, tentando, revisitar o projeto, por mais que este se
esconda sob escombros da passagem do tempo; a arte acolhe as alteragoes e tudo aquilo
que no espaco marca a presenca do homem, do tempo e da concretude das formas
construidas. A intervencdo arquitetonica trabalha sobre elementos marcantes de um
espaco bem definido onde as formas correspondem a funcdes determinadas. Na arte busco
trabalhar nas lacunas do pensamento diagramatico, em um territério mais incerto onde os
objetos as vezes encontram-se fora de lugar, onde as maquinas deixam de funcionar e as

vigas entortam-se sob peso da agua empocada...

64 A chamada Site-specificity emergiu no final dos anos 1960 como criticamente reativa ao "um lugar depois do
outro", como uma maneira de resistir as forcas do mercado que reduziam objetos a mercadorias moveis
flutuando através do cubo branco idealista dos espacos de galeria. Certos artistas como Richard Serra,
responderam atracando o objeto irrevogavelmente na geografia do seu lugar de instalacdo. Atraindo atencgao
para a experimentacao das caracteristicas fisicas de um espaco em particular, Serra diferenciou-o dos outros e,
por sua vez, contextualizou o objeto. Este modelo, entretanto, logo se mostrou inadequado quando os
Conceitualistas comegaram a entender o lugar e a observagao como nao fenomenologicamente inocentes ou
universais - como o Minimalismo freqlentemente supds - mas socialmente e institucionalmente
determinados.

KWON, Miwon. One Place after Another: Site-Specific Art and Locational Identity. Cambridge: MIT Press, 2002,
p.230.

%5 0 termo se refere a uma tendéncia das artes visuais gue tem lugar no final dos anos 1950 e inicio dos 1960
em Nova York. Tributaria de uma vertente da arte abstrata norte-americana que remonta a Ad Reinhardt (1913
- 1967), Jasper Johns (1930) e Frank Stella (1936), a minimal art enfatiza formas elementares, em geral de
corte geométrico, que recusam acentos ilusionistas e metaféricos. O objeto de arte, preferencialmente
localizado no terreno ambiguo entre pintura e escultura, ndo esconde conteldos intrinsecos ou sentidos outros.
Sua verdade esta posta na realidade fisica com que se expoe aos olhos do observador - cujo ponto de vista é
fundamental para a apreensao da obra -, despida de efeitos decorativos e/ou expressivos. Os trabalhos de arte,
nessa concepcao, sao simplesmente objetos materiais e ndo veiculos portadores de idéias ou emocoes. Um
vocabulario construido a partir de idéias como despojamento, simplicidade e neutralidade, manejado com o
auxilio de materiais industriais - vidro, ago, acrilico etc. -, eis 0 nlicleo do programa da minimal art.

Disponivel em: < http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia>. Acesso em: 3 abr. 2009.
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Desta maneira, quando o trabalho trouxe as fluorescentes do forro para junto do foco de

atencao da proposta ele buscou assumir a presenca dessas lampadas como elementos
geradores de sentido e de visualidade. O vetor da luz que se projeta, apontando a visao
para o destino da iluminacao pode ser invertido na diregcao da sua fonte. A singularidade
das lampadas verticais, adicionadas a passagem de pedestres e posicionadas em
alinhamento com a iluminacao do forro, trazia para si uma visualidade que se estende para

além dos limites restritos da instalacdo em si, englobando os tetos de todo o edificio.

A posicao alinhada e a aparéncia quase idéntica, dos "objetos novos" em relagdo aquilo que
era pré-existente, atuavam no sentido de permitir um olhar continuo. Um olhar que se
contaminava com a estranheza e a curiosidade despertada por essas luminarias anti-
funcionais e que podia, a partir deste ponto, perceber a arquitetura do lugar sob a visao
mais critica da arte. O trabalho convidava o publico a percorrer o espaco modificado, com o

corpo ou com o olhar vencendo as barreiras entre o que é e nado é trabalho.

No tocante a relacao entre obra e publico, a medida adotada foi a instalar as lampadas de
forma a manter a permeabilidade da peca, que ocupa uma area de piso sem obstruir o fluxo
principal de percurso das pessoas. As novas lampadas ndao sao de maneira alguma
invisiveis, ndo se mimetizam totalmente, mas conversam com o funcional. Entretanto, a
idéia de manter o alinhamento do forro e de posiciona-las quase na vertical, ocupando o
vao entre pilares sob os arcos metalicos, visa oferecer ao publico a possibilidade real de
ignorar a presenca da obra, de seguir seu caminho indiferente a qualquer alteracao no
espaco. O trabalho como presenca, mas ndao como obstaculo - aponta para o carater
voluntario da percepcao e para a multiplicidade de significados e sensacdes que cada
individuo pode extrair do contato com os espacos. Considerando que a percepgao se afina
diante de experiéncias distintas, o que se altera na confrontacdo entre o que é vivenciado

antes e depois de uma intervencao espacial?
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Figura 51. Flvorescentes, 2008.
Fonte: material de documentacao do artista.



Figura 52. Flvorescentes, 2008.
Fonte: material de documentacao do artista.

Figura 53. Flvorescentes, 2008.
Fonte: material de documentacao do artista.




Dan Flavin

Figura 54. Flvorescentes, 2008.
Fonte: material de documentacao do artista.

Figura 55. Alternating Pink and yellow. Galeria Leo Castelli, Nova York 1967-68.
Fonte: Artstudio. N°6 Art Minimal. Paris, 1987.
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Esta proposta abre uma teia de relagdes tedricas entre as obras apresentadas e o discurso
critico da arte. Seguindo as referéncias de trabalhos de artistas e criticos, esta conversa se
desdobra em uma via de duas maos, que reverte em uma compreensao sobre a pratica no
espaco. Se de um lado essas influéncias participaram do inicio do processo, como
afinidade de pensamento e desejo de dialogo; de outro novas conexdes surgem depois da

obra concluida e instalada, abrindo novos caminhos para a discusséo proposta trabalhada.

Nesse sentido parece fundamental retomar a referéncia do Minimalismo e as
aproximacoes que ela suscita, tanto no resultado visual dos trabalhos quanto no seu
processo de formacao, o qual envolve questdes como a percepcao dos espacos € a
conexao entre a escultura e seu contexto fisico imediato. O triangulo formado pela
intervencao do artista, o espaco e o observador compreende um conjunto ativo de fatores
que coordenam a relacado do publico com a obra, a galeria, e toda a carga de significados

que pode ser extraida desta interacao.

Parto da relacao do publico com o espaco da obra, sob influéncia da Fenomenologia da
Percepcao, conceituada por Maurice Merleau-Ponty; chegando, inicialmente a analisar
também a tendéncia dos artistas minimalistas em utilizar materiais brutos, fabricados
industrialmente. A ligacao entre a minha proposta de trabalho e as obras e conceitos
desenvolvidos pelos artistas deste movimento se mostra muito significativa. Especialmente
notavel quando confrontamos o trabalho Fluorescentes com a obra de Dan Flaviné6. A
afinidade visual das propostas é o primeiro ponto que me leva a aprofundar a investigacao

sobre o Minimalismo.

Comeco pelos elementos que saltam aos olhos. Os materiais e objetos utilizados por Flavin,
bem como a pratica dos demais artistas identificados com o minimalismo tinham em sua
origem um interesse pelos materiais produzidos industrialmente. Qual o significado desta

escolha em termos da conceituacao e fruicao artistica?

Lampadas, tijolos, lajotas, perfis metalicos, pecas de feltro; mesmo quando os objetos nao
eram trazidos prontos, assim com foram fabricados, sua manipulacao acontecia por meio
da utilizacao de cores e acabamentos padronizados e disponiveis no comércio. Em casos
nos quais uma forma sofre modificacoes suficientes para dificultar a identificacao desta

origem - como em alguns trabalhos de Sol Lewitt e Robert Morris - o tratamento que elas

% pan Flavin, 1933 - 1996, nascido em Nova York. Comecou produzindo "icones" combinando lampadas
elétricas com construcdes planas homogeneamente pintadas. Em 1963 iniciou a trabalhar com tubos
fluorescentes em cores disponiveis comercialmente. A partir de 1964, trabalhou com instalagdes para espacgos
particulares em museus e galerias. Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/servlet/ArtistWorks>. Acesso em:
15 mar. 2009.

Began in 1961 to make 'icons' combining electric lights with plainly painted square-fronted constructions. In 1963 gave these
up and began to work with fluorescent tubes of any commercially available colour. Since 1964 has made a number of
fluorescent installations for particular spaces, e.g. for Documenta 4 at Kassel 1968, the National Gallery of Canada 1969
and the St Louis Art Museum 1973. Lives in Garrison-on-Hudson and Bridgehampton, Long Island.Published in:
Ronald Alley, Catalogue of the Tate Gallery's Collection of Modern Art other than Works by British Artists, Tate Gallery and
Sotheby Parke-Bernet, London 1981, p.219
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recebem busca criar o mesmo tipo de acabamento dos produtos produzidos em massa. Ou

seja, o objeto artistico assume a visualidade fria da arquitetura e dos materiais sintéticos,
negando-se a incorporar a aura de que a "obra de arte" normalmente se revestia em
decorréncia da sua manualidade. A presenca destas formas no espaco tende a mesclar-se
com a arquitetura, ndo conduzindo o olhar do publico, necessariamente, de volta para o

universo da arte ou para algum tipo de habilidade ou compreensao privilegiada.

A visdo é aqui levada a fluir pelo espaco, com olho critico, sem devolver o plblico ao artista
ou a teoria da arte na tentativa de apreender um significado ausente naquele lugar e
naquele momento especifico. Citando Frank Stella: "o que vocé vé é o que vocé vé" 67, Em
minha proposta "aquilo que vocé vé", ndo se refere apenas a obra de arte como elemento
novo acrescentado pelo artista, visto que a proposta procura considerar todo um contexto

que é captado pela visao e que inclui do que é visto, também aquele que vé.

Para Flavin, assim como para Andre, os modulos de cada trabalho sao
“ready mades”, mas o ready made de Flavin € uma mercadoria acabada
enquanto oposta a um produto industrial mais “abstrato”. O trabalho €,
muitas vezes, baseado em permutacdes de um modulo basico, mas, ao
contrario de um Morris ou um Le Witt, as permutagdes ndo sao nem
sistematicas nem exaustivas e implicam cor tanto quanto forma®s.

O uso das lampadas fluorescentes por Dan Flavin, tal como analisa o critico David
Batchelor em seu livro dedicado ao Minimalismo, assume um papel um pouco distinto na
producao deste artista, se comparado aos seus colegas de movimento. Flavin adotou as
lampadas tubulares fluorescentes, em todas as variedades de cores e tamanhos
oferecidas no mercado, como um verdadeiro "vocabulario visual". Ao longo de sua trajetéria
artistica as lampadas seriam suficientes para a construcao de uma producdo escultorica
na qual o artista jogava com elementos da arquitetura e da historia da arte e envolvia a
participacdo do publico por meio de efeitos visuais e dos processos de sinalizacao e
sublinhamento de espacos nas galerias. Ao longo de sua producao, as lampadas
fluorescentes passaram a ser quase que uma assinatura do artista, assim como ocorria

com o tecido listrado de Buren.

Mesmo levando em conta a inegavel influéncia do Minimalismo sobre toda minha
producao, e talvez em especial no caso de Fluorescentes; penso que a comparacao entre
esta proposta e a obra de Dan Flavin termine por apontar mais diferencas do que
semelhancas. Digo isso pensando principalmente nos motivos que me fizeram escolher as
ldmpadas como elementos de trabalho, a partir das operacoes de levantamento e

observacao aguda das caracteristicas do espaco.

67 vwhat you see is what you see." Frank Stella (1936-), Artista americano. Entrevista, 1966. Disponivel em:
<http://kawamura-museum.dic.co.jp/en/collection/frank_stella.html>. Acesso em: 27 mar. 2009.

%8 BATCHELOR, David. Minimalismo. S&o Paulo, Cossac&Naify, 1999, p.51.
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Como ja colocado anteriormente, neste capitulo, a selecao da parcela de espaco

trabalhada seguiu um processo de observacao que vem funcionado como um meio de
interagdo entre a obra e o lugar dentro do meu processo de visao e de atuacao artistica. A
partir desta constatacdo, face a presenca de elementos marcantes e bastante
significativos daquele contexto especifico, decidi introduzir os tubos fluorescentes como
maneira de criar um comentario sobre a arquitetura do prédio. Este olhar visava integrar os
forros e passarelas em uma visdo mais critica e sensibilizada pela proposta artistica,
também buscava sugerir ao pulblico um tipo de envolvimento que ndo desconsidera a

histéria e o funcionamento diario dos espacos do Centro Cultural Sdo Paulo.

O desejo de integrar a arquitetura do Centro Cultural em um nivel que vai além das
determinacdes momentaneas da percepcao fisica dos espacos, estabelece uma ligacao
com o conceito de in-situ, empregado por Daniel Buren e exposto no primeiro capitulo
desta dissertagdao. Com isto em vista, parto para um estudo dessas intersecdes tedricas
que envolvem as obras minimalistas e a critica de arte, a luz de conceitos como site-
specificity e in-situ. Nesta investigacao procuro nao perder o rastro do trabalho em analise
além de fazer referéncia a producado de outros artistas relevantes para a discussao do

tema.

Se a escultura moderna absorveu o seu pedestal/base para romper a
sua conexao ou expressar sua indiferenca ao local (site), tornando-se
mais auténoma e auto-referencial, e, portanto transportavel, sem lugar e
ndmade. Entao trabalhos site-specific, quando emergiram na onda do
minimalismo no final da década de 60 e inicio da década de 70,
forcaram uma reversao dramatica nesse paradigma moderno®®.

Neste trecho do artigo “um olhar apés o outro: anotacoes sobre Site-Specificity”, escrito
para a Revista October em 1997, a arquiteta e critica de arte Miwon Kwon parte analisando
o0 desenvolvimento das propostas esculturais que comecaram nos anos '60 a atuar fora
dos parametros do Modernismo delineados por Greemberg e Fried. Suas teorias
contribuiram para um entendimento da arte como desenvolvimento histérico da linguagem
-sobretudo a pintura - apontando para a pureza dos meios e a desconexao contemplativa
do pulblico diante de um objeto artistico eminentemente transcendental e isolado no
espaco e no tempo. Kwon prossegue observando as mudancas fundamentais ocorridas na
arte dos anos '60 e '70 e as reverberacoes criticas geradas por esses cambiamentos em

um cenario que comecgava a aproximar a arte dos ambientes e acoes da vida cotidiana.

69 KWON, Miwon. One place after another: site specific art and locational identity. Cambridge/London: MIT
Press, 2002, p. 11.
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0 desafio epistemolégico de deslocar o significado de dentro do objeto
artistico para as contingéncias do seu contexto. A reestruturagao radical
do sujeito do antigo modelo cartesiano para um modelo fenomenoldgico
de experiéncia corporal vivenciada®.

0 conceito de site-specific aliado a referéncia ao fendmeno fisico da percepgao espacial no
pensamento de Merleau-Ponty viriam a criar uma nocao de espaco, radicalmente diferente
daquela forjada no periodo moderno. Este novo territério fenomenolégico englobava a
paisagem, entendida como a presenca concreta da arquitetura ou elementos naturais, e
considerava o individuo um participante ativo da obra, conectando-se a partir da
apreensao sensorial dos dados visuais e das sensacbes coletadas no lugar onde a

proposta artistica se inseria.

Miwon Kwon descreve esta modalidade de espaco, com a qual os minimalistas se
propunham a trabalhar como a antitese do espaco virtual que o Modernismo havia criado
para abrigar a obra de arte. Ela vincula a concretude do espago minimalista ao carater
tangivel e presente do ambiente habitado pelo espectador, que agora € intimado a
atravessar as molduras e movimentar-se dentro dos limites arquitetdbnicos destas novas

propostas.

O espaco idealizado, puro e incontaminado dos modernismos
dominantes foi radicalmente substituido pela materialidade da paisagem
natural ou do espaco impuro e ordinario do cotidiano.

(...) O trabalho site-specific em sua primeira formacao focava no
estabelecimento de uma relacao inextricavel, indivisivel entre o trabalho
e o site, e exigia a presenca fisica do espectador para completar o
trabalho1.

Os tijolos dispostos sobre o piso em progressao aritmética, de Andre; os perfis industriais
soldados e posicionados em serie, um depois do outro, de Judd; as tiras de feltro
amontoadas casualmente no meio da sala, de Morris; lampadas fluorescentes, de Flavin...
Além de das proposicdes volumétricas instaladas na paisagem natural que seguiram na
sequiéncia dos minimalistas. O que havia mudado e como deveriamos agora olhar para o

mundo que se integrava e emprestava elementos para a obra de arte?

Diferentes reflexdes sobre o espaco minimalista passam a considerar a obra dentro de um
contexto fisico complexo formado pelo corpo do observador e pelos objetos que o cercam,
incluindo os materiais e as formas retiradas do proprio espaco. Toda a matéria presente no
espaco faz parte de um conjunto interconectado de fatores que atuam no ponto de contato

entre o observador e a experiéncia perceptiva diante da materialidade do mundo. Embora

O 1BID, p.12.
" BID, p. 11
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ampliado, o campo do Minimalismo ndo chegava a incluir fatores psicolégicos, sécio-
politicos ou, de maneira geral, aspectos que fugissem do raio de acao da obra em sua

dimensao fisica e presente.

Tal constatacao revelava um componente idealista no Minimalismo. Talvez indesejado por
estes artistas que haviam proposto inicialmente uma resposta a um tipo semelhante de
fechamento conceitual promovido durante o modernismo. A restricdo da experiéncia
perceptiva ao contexto fisico em torno as obras se relacionava, em minha opiniao, a certo
arraigamento a um tipo de compreensao que definia a arte como fendmeno puramente
visual. Dentro deste universo dominado pelo olhar, os limites da obra se expandiram ao
maximo, até onde alcancava a percepcao. No caminho de abarcar todas as influéncias
atuantes em uma determinada situacao espacial, experienciada por um determinado
individuo; o passo que ficou faltando, e que daria seqliéncia a esse movimento de inclusao,
foi a aceitacao de um tipo de contaminacao cuja origem se coloca fora do contexto restrito

pelos limites fisicos do espaco. O publico como sujeito histérico.

Procurando flexibilizar este ponto de rigidez do
Minimalismo, muitos artistas comecaram a
trabalhar incorporando elementos que
propositalmente extravasavam o contexto espacial
e assumiam uma poténcia mais critica das
instituicoes artisticas. Artistas como Michael Asher,
Marcel Broothaers, Daniel Buren Hans Haacke e
Robert Morris conceberam um lugar definido nao
apenas nos termos fisicos da relagao
fenomenolégica do sujeito/observador no espaco;
mas como uma estrutura cultural influenciada
pelas instituicobes de arte: "Se o minimalismo
devolveu ao espectador um corpo fisico, as praticas
de teor critico-institucional insistiram no padrao
social do espectador" (KWON, 1997).

Figura 57. Hans Haacke, Die Freiheit wird jetzt einfach gesponsert — avs
der Portokasse, 1990.
Fonte: ARCHER, Michael. Ar7 since 1960, London: Thames & Hudson, 2002, p.182.

A escultura A liberdade agora vai simplesmente ser patrocinada - com a verba da caixinha,
proposta pelo artista alemao Hans Haacke em 1990 para a Potsdamerplatz no centro de

Berlin; faz um comentario acido a respeito da forca avassaladora com que o capital privado
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dominava o norte da Europa e da Alemanha em reconstrucao apés a queda do muro de

Berlin. Haacke colocou um simbolo da Mercedes Benz no topo de uma das torres de
observacao que ainda restavam do sistema de vigilancia de fronteira. Em um dos lados da

torre ele fixou as palavras de Goethe "Kunst bleib Kunst" (arte permanece arte).

No caso de Haacke, o ambiente no qual o trabalho se instalava, funcionava como um
elemento motivador para a percepcao e o conhecimento do artista, que construia
questionamentos e transmitia-os ao publico por meio de um elemento escultérico agregado
a esses espacos. O trabalho criava um engajamento com a dimensao histoérica, politica, e
econdmica do contexto, que podia ser um espaco institucional da arte ou um ambiente

urbano.

A estratégia do alemao, assim como dos demais artistas citados por Kwon e listados no
paragrafo anterior, era de problematizar a ligacao do publico com os espacos, em um nivel
de envolvimento que ia além das fronteiras delimitadas pela fenomenologia da percepcao,
muitas vezes priorizando as questoes levantadas pela critica politica ou institucional, do
que aquelas provenientes do contato do corpo com o espaco fisico. A arquitetura das
cidades, na visao de Haacke ou Buren, seria representativa de uma linguagem preparada e
aplicada a partir de determinacdes histéricas; e seria abordada pela arte com o mesmo
tipo de conotacado. O trabalho de arte representaria uma possibilidade de revelar ou
discutir as instancias do pensamento humano que interferem na realidade na qual as
pessoas vivem. O espacgo construido passa a ser analisado por seu conteldo simbdlico,

muito mais do que por seus contornos fisicos.

Meus professores em Yale incluiram Robert Morris e Donald Judd. Morris
uma vez disse que as suas esculturas nao seriam mais nem menos
importantes que qualquer outro "elemento" da sala na qual estdvamos.
Mas eu lhe fiz a pergunta: se a sua escultura deve ser considerada nao
mais digna de atencao do que as portas, o piso, as janelas, e assim por
diante... Entao porque nao dispensar o objeto de arte de uma vez por
todas? Judd falou que uma forma que nao fosse nem geométrica nem
organica seria uma grande descoberta. Pareceu-me que tal forma nao
existisse no mundo material e pudesse apenas ser encontrada no campo
mental. Quando deixei Yale eu estava tentando encontrar uma maneira
de dispensar o objeto material, uma maneira de deixar a sala vazia. Eu
mais tarde descobri que alguns artistas da minha geracdo estavam
trabalhando em problemas similares. Em 1969 nos fomos reunidos na
mostra Quando atitudes se tornam forma’2.

72 Victor Burgin, The separateness of things. Artigo baseado em uma conversa do artista acontecida na Tate
Modern  Gallery em 15 de junho de 2004. Disponivel em: <http://www.tate.org.uk
/tatepapers/05spring/burgin.htm>. Acesso em: 10 fev. 2009. Trecho traduzido por Tiago Giora.

My teachers at Yale had included Robert Morris and Donald Judd. Morris had said that he wanted his sculptures to be no
more or less important than any other of the ‘terms’ in the room in which they were situated. But | had asked him the
question: if his sculpture was to be considered no more worthy of attention than the doors, the floor, the windows, and so
on... then why not dispense with the art object altogether? Judd had said that a form that was neither geometric nor organic
would be a great discovery. It seemed to me that such a form did not exist in the material world but could only be found in the
mental realm. By the time [ left Yale | was trying to find a way of dispensing with the material object, a way of leaving the room
empty. | later learned that some other artists of my generation were working on similar problems. In 1969 we were gathered
together in the show When Attitudes Become Form, {(...).
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Do anti-espaco arquitetdnico até as novas possibilidades de dialogo com os diversos
lugares da arte, abertas na contemporaneidade, Kwon explica esse retorno como uma
conexao mais intima com o cotidiano das cidades em confronto com a auto-referéncia de
algumas propostas de teor conceitual - a arte discutindo e criticando a si mesma. A
contaminacdo dos meios e a multidisciplinaridade da arte contemporanea também serdo
discutidas neste momento em que comecamos a tracar as diferencas entre o lugar e o
tempo fenomenolégicos do Minimalismo e o campo realmente ampliado, para além da

vista e dos limites, desfocados pela arte contemporéanea.

(...) se a critica do confinamento cultural da arte via suas instituicoes foi a
“grande questao”, um impulso dominante de praticas orientadas para o
site hoje € a busca de um engajamento maior com o mundo externo e a
vida cotidiana - uma critica da cultura que inclui os espacos nao
especializados, instituicoes nao especializadas e questdes nao
especializadas em arte (em realidade borrando a divisao entre arte e nao-
arte), preocupada em integrar a arte mais diretamente no ambito
social’3.

Desta maneira, o mais recente movimento de ampliagao do campo da arte, incorporando
esse engajamento com a cultura favorece o trabalho nos locais “publicos” fora dos confins
tradicionais da arte em termos fisicos e intelectuais. Com esses novos contextos
acrescentados a experiéncia fisica do observador, o termo site-specific seria
oportunamente seguido pela no¢ao de in-situ que descreve nao apenas a posicao € 0s
materiais, mas também os fatores histéricos, politicos e sociais presentes em uma

determinada situacao espaco-temporal na qual a obra se insere.

Fechando um ciclo de analise histérica dos movimentos, retorno a comparacao
apresentada anteriormente, a qual posicionava a chave do estudo tedrico da proposta
Fluorescentes na fronteira entre os conceitos de in-situ e site-specific. Concluo a marcacao

dessa diferenca citando as palavras de Jean-Marc Poinsot:

Pode-se, a partir de Daniel Buren, considerar que a primeira
caracteristica de uma obra in-situ consiste em opacificar, e assim tornar
visivel, a circunstancia em que ela é vista e nao apenas seu lugar. (...) a
nocao de site-specificity caracteriza de maneira muito imperfeita as
modalidades de referéncia, pois na maioria das vezes ela mantém a idéia
de que a obra pertence ao lugar e ndao o contrario’.

& KWON, Miwon. Op. cit. p. 24.

" POINSOT, Jean Marc. “L'in-situ et la circonstance de sa mise en vu [au] musée”. Les Cahiers du Musée
National d’Art Moderne Centre Georges pompidou, n.28, 1989. Apud JUNQUEIRA, Fernanda. In: Revista Gavea
n.14. Rio de Janeiro: PUC. Setembro de 1996, p.571.
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Retracando as relacdes com o trabalho, e em face de todos os argumentos apresentados,

penso em mais um elo de associacdo possivel entre Fluorescentes e as idéias de Buren e
Poinsot relativas a rede de circunstancias fisicas e humanas na qual o trabalho penetra.
Este trabalho, assim como Puzzle, Escada e Ponto de fuga, leva em conta os fluxos de
pessoas e 0S usos habituais dos espacos, e usa essas informacoes até mesmo como
diretrizes de projeto. Novamente, tanto nas intervencées urbanas quanto nos trabalhos
internos, existe a preocupacao em nao criar um obstaculo aos deslocamentos e manter a
percepcao como uma possibilidade dindmica de ter a atencdo focada no transito entre
trabalho e espaco, percebidos como elementos continuos. As situacdes buscam criar um
rebatimento do olhar de volta aos espacos percorridos, integrando-se na arquitetura de
forma a sugerir uma concentracao nos seus elementos construtivos ou nos aspectos de
sua composicao que coabitam o espaco de deslocamento dos pedestres ou dos visitantes

da galeria, elementos estes que, sem a obra, seriam mais facilmente ignorados.

A partir das consideracdes sobre o0 "espaco minimalista", tdo bem determinado em seus
limites concretos, suas origens e reverberacoes teéricas; chego a questionar se seria
possivel estabelecer pardmetros tdo definidos para as fronteiras conceituais de um novo
"espaco contemporaneo". Este territério que foi prolongado nas brechas do discurso
fenomenoldgico e que abrange um numero de varidveis capazes de reduzir a distancia
entre o pensamento artistico e a vida, independente das referéncias a linguagem ou aos
conceitos da arte. Ocorre perguntar: de que maneira essa interagao tao proxima entre a
arte e o cotidiano contribui para a formagcao de um espaco comum? E quais sao as

caracteristicas peculiares deste espaco?

Sem responder plenamente a essas questoes, me proponho aqui a analisar as relacoes
que estabeleco com o espaco nas etapas de projeto e de concretizacao das propostas. A
situacao espacial que procuro criar em meus trabalhos deseja conectar-se 8 meméria e ao
conhecimento dos individuos. Sao alteracdes nos lugares, projetadas especificamente para
conversar com a arquitetura, os percursos e os olhares. Ha relativamente pouco espaco
para casualidade na concepcao e concretizacdo das propostas, a idéia de projeto,
indispensavel em meu processo de trabalho, contraria a organizacao "casual" das pecas de

Judd ou Stella:

A ordem nao é subjacente, mas é simplesmente ordem, como a da
continuidade (...) essa composicao de "uma coisa depois da outra"
tratava-se de uma estratégia para escapar a composicao relacional que
identificavam com a arte européia (...) era uma forma de furtarse a
estabelecer relacoes’s.

75 JUDD, Donald. Specific objects. Citado por: KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1998, p.292.
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O planejamento que coordena a insergao dos volumes construidos dentro do conjunto
arquitetdnico € um procedimento que pressupde uma tomada de decisoes a priori. Esta
antecipacao da visdo dos espacos acrescenta a experiéncia perceptiva um ingrediente de
racionalidade ligada ao conhecimento da arquitetura. O mesmo tipo de racionalidade que
as estratégias anti-compositivas empregadas pelos minimalistas queriam expulsar da

escultura.

Além deste aspecto que descreve caracteristicas importantes do processo de criacdo os
trabalho e da sua instalacao no espaco da galeria ou da cidade, eu gostaria de comentar o
fato de que a "obra" - compreendida aqui como o elemento novo acrescentado a um
determinado contexto - ndo &, nas minhas propostas, o ponto central da discussao. Estes
elementos procuram funcionar como "gatilhos perceptivos" que levam o publico a estender
0s questionamentos para fora da peca até o espaco a volta terminando por fundir a obra ao
ambiente trabalhado. Essas pecas tridimensionais sao instaladas no espaco como forma de
motivar um pensamento sobre este mesmo espaco. Elas nao reivindicam uma qualidade
visual destacada que pudesse criar algum tipo de moldura ou pedestal invisivel, separando
obra e espaco e criando um foco restrito para a visdo. Antes disso, os elementos
adicionados ao espaco tentam, através de modificacées no espaco, conduzirem o olhar do

publico de volta a esse espaco.

Observamos no Minimalismo o retorno da arte ao contexto dos objetos cotidianos que
acontece principalmente pela utilizagao de materiais industriais ou objetos encontrados no
comércio, estranhos a tradicao da arte produzida até entdo. No entanto, esta identificacdo
com uma vida que acontece fora do circuito da arte nao vincula os trabalhos,
necessariamente, aos espacos nos quais esses se instalam. Nessas propostas o objeto de
arte, frio e aparentemente vazio de carga expressiva, continua isolado entre as paredes da
galeria; paredes que entram na proposta como um pano de fundo ativo, mas sempre um

pano de fundo.

Entendo melhor esta diferenca quando comparo os trabalhos de Carl Andre”® e Gordon
Matta-Clark. Nos dois trabalhos exibidos os artistas usam o piso da sala. A proposta de
Andre atrai o olhar do observador ao piso pelo fato de se colocar sobre ele. A0 mesmo

tempo em que observa e avalia as caracteristicas visuais, a disposicdo e o arranjo das

7 Carl Andre, 1935, escultor minimalista e poeta. Trabalhou como escritor, desenhista e também como
condutor de trens. Influenciado artisticamente por Brancusi e Stella, produziu esculturas passando do entalhe
ao uso de blocos simples de material. Trabalhou com esculturas de piso a partir de unidades industriais padrao
tais como tijolos ou placas de metal em combinagoes aritméticas simples. Também experimentou com blocos
espalhados e pecas com canos torcidos, etc. Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/servlet/ArtistWorks>.
Acesso em: 11 mar. 2009.

American Minimal sculptor and poet. Wrote poetry and made drawings and some abstract sculptures in perspex and wood,
with geometric forms. Influenced by Brancusi and by Stella, his close friend; made few sculptures, but these show move away
from carving to works constructed out of simple blocks of material. Made floor sculptures out of standard industrial units
such as bricks or metal plates in simple arithmetic combinations; also experimented with scattered blocks and pieces of bent
pipe, etc. Lives in New York. Published in: Ronald Alley, Catalogue of the Tate Gallery's Collection of Modern Art other than
Works by British Artists, Tate Gallery and Sotheby Parke-Bernet, London 1981, p.9
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lajotas, o visitante da galeria poderia investir-se de um nivel de consciéncia maior do que o
usual em relacdo ao ato de caminhar. Seus pés pisando um assoalho de madeira, evitando
as lajotas metalicas... Qual seria a sensacao de andar sobre elas? E que sensacao tenho
agora? Estabelece-se uma relacdo com o piso por meio da comparagao entre esses dois

elementos bem distinguiveis: obra e piso.

Figuras 58 e 59. Carl Andre, Magnesivm-zinc plain, 1969 Figura 60. Gordon Matta-Clark, Office Braque, 1977

Fonte: www.archinect.com - www.mcasd.org - Gordon Matta-Clark, organizado por:Thomas Crow, Corinne Diserens (ed.), Judith Russi Kirshner,
Christian Kravagna. Londres: Phaidon, 2003.

De outro modo, nos deparamos com uma intervencao de Matta-Clark, como Office Baroque,
na qual o préprio piso é convertido em material de trabalho e foco da experiéncia
perceptiva. O publico ndo tem um elemento contrastante para guiar o olhar e o
deslocamento. A arquitetura, de um coadjuvante competente, passa a ser protagonista da
visao e dos deslocamentos. Sem separagao entre obra e ambiente, a arte aqui é o proprio

ambiente modificado pelo artista.

Buscando definir melhor o tipo de contexto trabalhado nas minhas propostas, recorro ao
pensamento de Daniel Buren e sua visao ligada aos fatores sociais e historicos presentes
nas situacoes espaciais dos lugares onde intervém. Em sua producao textual, Buren da
seqliéncia as consideracoes sobre a arte na cidade e expde suas idéias a respeito do papel
dos museus e galerias, sobre o lugar da arte na sociedade e as relagdes entre a
intervencao e o contexto humano e espacial. Estes textos foram sendo produzidos
paralelamente a uma serie de intervencdes urbanas nas quais o artista investiga o assunto
a luz de sua definicdo de in-situ e a partir de suas proprias propostas assim como das obras

de outros artistas. A instalacao Tilted Arc de Richard Serra’ constitui uma situacao

" Richard Serra, escultor, desenhista e video ~-maker americano. Nascido em Sao Francisco em 1939, estudou
nas universidades da Califérnia e de Yale. Estabeleceu-se em Nova York onde conheceu Eva Hesse, Steve
Reich, Judd, Nauman e outros. Trabalhou inicialmente com borracha, incluindo pecas penduradas ou
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exemplar e nos permite discutir essas questoes sob 0s pontos de vista de mais de um dos

autores trabalhados nesta pesquisa.

Figuras 61 e 62. Richard Serra, Tilted arc, 1981.
Fonte: www.eyeconart.net/history/postmodern.htm

Como eu apontei, Tilted Arc foi concebido desde o inicio como uma
escultura site-specific e nao pretendia ser “site-adjusted” ou... “relocada”.
Trabalhos site-specific lidam com componentes ambientais de certos
lugares. A escala, tamanho e localizacao dos trabalhos site-specific sao
determinadas pela topografia do lugar, seja esse urbano ou paisagem ou
arquitetdnico. Os trabalhos tornam-se parte do lugar, reestruturam a
organizagao do mesmo tanto conceitualmente como perceptualmente.
Richard Serra, 1989.

No inicio da década de '80, Serra instalou na Federal Plaza em Nova York o seu Tilted Arc

(Arco Inclinado), uma placa de aco curva de 3,6 metros de altura. O local era uma praca

emaranhados; a partir de 1969 passou a interessar-se primordialmente em cortar, apoiar ou empilhar placas
de ago, madeira ristica, etc... Para criar estruturas, algumas muito grandes, suportadas apenas por seu préprio
peso. Desde 1970-1, tem produzido varias pegas em larga escala e pegas "ambientais", assim como desenhos
monumentais em carvao ou bastdo de tinta. Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/servlet/ArtistWorks>.

Acesso em: 13 abr. 2009.

American sculptor, draughtsman and film-maker, born in San Francisco. Studied at the University of California (Berkeley
and Santa Barbara) 1957-61 and at Yale University School of Art and Architecture, New Haven, 1961-4. Met Eva
Hesse, Steve Reich, Judd, Nauman and others. Worked 1966-7 mainly with rubber, including hanging units like thick
harness juxtaposed with a tangled network of neon lights. Began in 1969 to be primarily concerned with the cutting,
propping or stacking of lead sheets, rough timber, etc., to create structures, some very large, supported only by their
own weight; emphasis on the process of making and the character of the material. Since 1970-1 has made various
large-scale exterior and landscape pieces, as well as monumental black drawings in charcoal or paintstick. Lives in New
York. Published in: Ronald Alley, Catalogue of the Tate Gallery's Collection of Modern Art other than Works by British
Artists, Tate Gallery and Sotheby Parke-Bernet, London 1981, p.679
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seca que definia um grande vazio de acesso aos prédios de escritérios vizinhos. O espaco é

ainda hoje utilizado por trabalhadores do local ou pelos transeuntes que percorrem a praca
tragando percursos contemplativos e lentos ou atalhando diagonalmente de uma calcada a
outra do cruzamento. Uma fonte ladeada por uma mureta baixa permite aos frequientadores
do local sentar-se para descansar ou almocar ao ar livre, um costume dos nova-iorquinos. A
obra de Serra partiu das marcagdes no piso para descrever um arco auto-sustentado
posicionado entre a esquina e os prédios. O desenho no espaco jogava com as linhas da
praca e criava uma inquietacao fruto da sensagcao ambigua de pertencimento e alienagao
criada por sua forma: ela simultaneamente adaptava-se ao espaco, rimando sua curva com
0s desenhos do pavimento; e negava sua visualidade, restringindo as possibilidades de

deslocamento e de olhar.

A obra foi retirada em 1989, depois de uma série de protestos de moradores e governo

local e da recusa do artista em que ela fosse transportada para outro lugar.

O trabalho de Serra parece um exemplo claro da nocao de site-specificity, proposta por
Miwon Kwon e associada as propostas dos minimalistas: trabalhos obstinados com a
presenca, enraizados as leis da fisica. A materialidade do mundo justaposta ao volume

concreto do trabalho e ao corpo do observador.

Em seu processo de trabalho, estaria Serra olhando a cidade como se ela fosse um mapa
com referéncias estaticas? Um conjunto de informacdes visuais que podem ser utilizadas
em jogos formais que alteram a percepcao espacial? O espaco da cidade, assim como o da
galeria, parece ser cuidadosamente considerado e faz parte do processo criativo do artista,
mas os dados que ele leva consigo dizem respeito apenas as suas caracteristicas formais -
aparéncia, peso, matéria - deixando de lado as relagoes com os individuos que interagem

diariamente nos lugares onde o artista trabalha.

Para Buren tal uso do espaco parecia muito restrito pois nao levava em conta questoes
importantes a serem consideradas na equacao das propostas. A histéria e o uso dos
lugares, seus fluxos de pessoas, sua carga simbdlica dentro de uma sociedade. O lugar no
qual Buren trabalha e sobre o qual ele escreve, extrapola os limites fisicos do lugar,
funcionando muito mais como um reflexo da sociedade que o criou e que vive em contato

com ele.

Tilted arc foi concebido especificamente para o local em questao, seguindo uma rotina de
projeto que € comum para os trabalhos deste artista e que envolve medigdes, transporte de
material e um complicado aparato técnico posto em pratica em nome de um resultado
formal esperado. Nem mesmo o grande impacto visual causado pela obra instalada na
praca chega a ser uma novidade, ao interno de uma produc¢do que inclui muitas obras

monumentais em espacos publicos e privados. "O que é novo, em compensacgao, é a recusa



106
irrevogavel de Serra em ceder aos pedidos de transferéncia da obra, fato que em muitos

casos similares jamais pareceu lhe causar problemas muito sérios, nem uma posicao

intransigente e irreversivel" (BUREN, Textos e entrevistas escolhidos).

Essa atitude prova que, pelo menos neste caso, ele nao esgotou até o fim
as exigéncias que uma obra in-situ requer de seus executores, uma vez
que, tanto quanto o autor da encomenda, aparentemente ndo estudara
0S usos e costumes do lugar em questdo. Sem essa negligencia, teria
notado que sua obra obrigaria os habituais frequentadores do lugar a
fazer um desvio, e que esse fato seria matéria de discussao’s.

Na visdo de Buren, um campo de acao tao rico em referéncias como uma praca comercial
em meio a um grande centro urbano nao poderia ser reduzido a uma situacao espacial,
desconsiderando os percursos e 0s usos do espaco em geral pelos seus freqlientadores.
Sua posigao sugere uma compreensao mais ampla da problematica envolvida pelo trabalho
do artista. E suas obras se valem mais de imagens e codigos visuais para questionar
justamente o funcionamento dessa interacao entre arte e sociedade, numa dindmica que
se conecta mais fortemente a cultura do que a percepcao, tratando antes de
questionamentos do que de sensacbes. Sao diferencas fundamentais que refletem
caminhos diversos tomados desde a formacao desses artistas e a comparacao de suas
obras ou de seu entendimento acerca do espaco, s6 poderia mesmo ser feita segundo um

Unico elemento comum: a cidade.

A identificacdo da obra de Serra com as estratégias Minimalistas e com a fenomenologia da
percepcao possivelmente nunca seria confrontada com nogoes voltadas a racionalidade e a
histéria. Nao fosse talvez o fato de que ela ter sido instalada diretamente em uma
passagem de pedestres e relacionando-se com o espaco urbano. Esse terreno sem
molduras, livre da mediacao institucional da arte promovida pelos museus, galerias e afins;
tem sido um dos ambientes preferenciais das correntes que visam tecer relacdées mais
intimas com a vida cotidiana. E o territério por exceléncia da contaminacédo dos meios e,
assim, torna-se dificil para muitos artistas e criticos tais como Buren, devolver ao objeto

artistico, certa autonomia temporal e funcional ja rejeitada pelas propostas contextuais.

Quando se instala no espago publico um obstaculo de ago que obrigatoriamente
precisa ser contornado, corre-se o risco de levantar um obstaculo - este sim,
plblico - muito mais dificil, sendo impossivel de contornar. Se, em contrapartida,
Richard Serra tivesse realmente observado esse fendbmeno e, mesmo com
conhecimento de causa, decidido ignora-lo, poderiamos dizer que essa pega, por
mais inteligente que fosse, constituia também pura provocacao, e toda provocagao
tem resposta’®.

8 BUREN, Daniel. Textos e entrevistas escolhidos [1967-2000]. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica,
2001, p.170.
" IBID, p. 171.
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Da perspectiva de Serra a questao parece ser enfrentada de um ponto de vista bem mais
formalista: os espacos sao vistos como tabuleiros onde o artista atua livremente segundo
sua vontade criativa. O peso do aco, o modo de sustentacao das placas, o recorte no
espaco e a presenca macica da gigante placa curvada sao elementos importantes em
muitos dos seus trabalhos urbanos e atuam em conjunto para construir uma visualidade
muito potente que interage na paisagem de forma impactante. A prépria escala da obra de
Serra ja sugere que a convivéncia com o publico seria dificilmente neutra e pacifica. Parece
realmente claro que o observador para ele é considerado enquanto um corpo que se move
no espaco, matéria que interage e se distorce enquanto percorre a obra com olhos e

pernas.

Assim enquanto a critica de Buren parece justificar-se de acordo com os parametros hiper-
contextuais da arte in-situ, o trabalho de Serra, vale-se da monumentalidade e da
modelagem do espaco de transito para manter uma relacao muito forte com o individuo.
Em contato como obstaculo, ele é levado e reposicionar-se no momento espacgo-temporal
presente e desenvolve a consciéncia de sua existéncia dentro do universo imediato. “Quero
ver como as pessoas se estruturam em relacao ao espago enquanto elas caminham. Elas

se tornam o sujeito de sua propria experiéncia" (SERRA, 2008).

Pensando novamente no conjunto de meus trabalhos e no propésito estabelecido neste
capitulo de estudar as semelhancas e diferengas conceituais destas propostas com relacao
a algumas correntes artisticas ja amplamente discutidas. Parece-me importante enfatizar a
ligacao existente entre a visualidade dos trabalhos e a aparéncia fria e geométrica das
obras minimalistas. No entanto, ndo posso considerar menos profunda a motivagao critica
dessas propostas, que, desde o momento de projeto determina um foco de ateng¢ao nas
questoes do uso dos espacos. Numa época em que a arte tem grande liberdade para
determinar seus “temas” nao seria possivel esperar que os panos de fundo se tornassem

objeto de analise?

Considero que as questdes aqui levantadas vao além do olhar formalista lancado sobre a
arquitetura e os objetos. A desaceleracao do ritmo de percepcdo, numa proposta artistica
que esta intimamente ligada com a vida. A experimentacao da concretude de um mundo
que tende cada vez mais ao virtual: que tipo de impacto o espaco fisico pode causar nas
pessoas? Alterar o desenho das estruturas tangiveis da cidade como caminho para
construir uma arquitetura menos funcional que se inclina para o campo da arte... Ou ainda
trazer da arte uma visao atenta e critica que coloca sob analise os espacos definidos pela

acao do artista.

No préximo item deste capitulo tratarei da intervencao De dentro, e por isso comeco aqui a
questionar se estas relacoes e parentescos estabelecidos com as correntes da histéria da

arte teriam a mesma relevancia, ou se relacionariam da mesma maneira com um trabalho
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que ocupasse o0 espaco enclausurado de uma sala de exposicao. Pois mesmo sabendo que

os trés trabalhos reunidos neste capitulo acontecem em espacos internos, cada uma das
instituicoes que abrigam as mostras tem caracteristicas diferentes das demais, e as
préprias situacoes criadas pelos trabalhos contribuem para alterar sua relagdo com as

galerias e o publico.

Revendo as relacoes criadas pela pratica nestas duas propostas é possivel destacar alguns
elementos distintivos: Em Ponto de fuga o funil escuro da galeria apresentava um conjunto
de fatores que deixavam transparecer a funcionalidade e fragmentos da historia pregressa
da sala da tremonha. O trabalho foi levado a relacionar-se com a producao dos outros
artistas da mostra e com as determinacdes da curadoria. A tela buscava incorporar
influéncias do espaco presente, concreto, percebido fenomenologicamente; com
informacoes encontradas fora do contexto da experiéncia, mais relacionadas a uma analise
racional das propostas e a uma conversa estabelecida com as diretrizes conceituais e

institucionais que cercavam o contexto da exposicao.

O espaco mais aberto, iluminado e multifuncional do Centro Cultural Sao Paulo diferia da
Galeria Lunara nao apenas pela grande amplitude das distancias horizontais, ou pelos
materiais mais claros que se repetiam ao longo das rampas e mezaninos. A configuracao
dos espacgos e a organizacao mais espalhada dos trabalhos em mostra sugeriam uma
comunicacdo mais acanhada entre eles, enquanto a transparéncia das estruturas
convidava-me a interagir com a arquitetura de forma mais mimética, mais sutil do que o
que acontecera na Lunara. No CCSP a abundancia de luz e a clareza estrutural da
arquitetura de influencia modernista permitiam a individuacao de detalhes construtivos
que podiam representar, isoladamente ou em grupo, um ponto de partida para a minha

intervencao.

Nos dois casos, assim como no trabalho que estudarei a seguir - De dentro, 2007 -
considero o aprendizado da experiéncia minimalista e a expansdo de conceitos a partir
deste ponto comum. A aparéncia das propostas incorpora a visualidade geométrica e anti-
expressiva das pecas minimalistas, mas sua origem vem de fatores mais intimamente
ligados ao contexto expositivo, representado, neste caso, pelas galerias em questao.
Prosseguindo na analise das correntes de pensamento artistico que envolvem, dao
antecedentes e tragam possibilidades futuras para minhas acdées no campo da escultura
e das intervencoes; volto a apoiar-me no pensamento de Miwon Kwon para adentrar nas
influéncias pés-minimalistas. Essas novas vertentes enfocadas abandonam muito da
identificagao minimalista com o vocabulario arquitetdnico de formas e procedimentos, para
aproximarse de uma compreensdo mais critica dos fatores politicos e institucionais

envolvidos na producao das propostas:
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Assim opera-se a transicdo do Minimalismo a Arte conceitual8® a partir dos processos de
desmaterializacado do espaco teve a arquitetura dos museus e galerias como ponto de
partida para as primeiras formas de abordagem critico-institucional da arte, que
procuravam expor o aparato burocratico no qual o artista estava preso e seu impacto sobre
o “valor” da arte. O espaco fisico - literal - que ja ndo continha todos os aspectos da
experiéncia e da relacao publico/obra, agora se esvaziara completamente, deixando de ser
o elemento principal na concepcao de um trabalho. Concomitantemente a esse movimento
de desmaterializacdo, também uma desestetizacdo do trabalho de arte comeca a

direcionar os artistas para propostas imateriais ou agressivamente anti-visuais.

Uma caixa selada de acrilico (perspex) contém
uma pequena quantidade de agua. Ao deixar
entrar a luz, a temperatura do cubo aumenta e o
vapor condensa nas paredes internas. Entao ela
escorre para baixo até ser coletada no fundo da
caixa. O processo completo se repete

infinitamente.

Figura 63. Hans Haacke, Condensation Cube, 1963.
Fonte: www.fkv.de/frontend/archiv

Haacke usa um processo biolégico para criar um trabalho que depende inteiramente do
seu entorno particular - a luz e a temperatura da galeria influenciam diretamente o

processo de condensacao, posicionando trabalho e espectador em tempo e espaco real.

O exemplo de Hans Haacke mais uma vez entra aqui para demonstrar as possibilidades
abertas pelo Minimalismo tomando caminhos em direcdes diferentes e partindo para

abordagens mais inclusivas do espaco. Condensation Cube - mostrado na imagem diante

8 Arte Conceitual - vanguarda surgida na Europa e nos Estados Unidos no fim da década de 1960 e meados
dos anos 1970, o conceito ou a atitude mental tem prioridade em relagdo a aparéncia da obra. O termo arte
conceitual é usado pela primeira vez num texto de Henry Flynt, em 1961, entre as atividades do Grupo Fluxus.
Nesse texto, o artista defende que os conceitos sdo a matéria da arte e por isso ela estaria vinculada a
linguagem. O mais importante para a arte conceitual séo as idéias, a execugao da obra fica em segundo plano
e tem pouca relevancia. Além disso, caso o projeto venha a ser realizado, ndo ha exigéncia de que a obra seja
construida pelas maos do artista. Ele pode muitas vezes delegar o trabalho fisico a uma pessoa que tenha
habilidade técnica especifica. O que importa é a invengado da obra, o conceito, que é elaborado antes de sua
materializagao. Disponivel em: < http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia>. Acesso em: 21
mar. 2009.
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da obra de Marcel Broothaers em exposicao realizada no Frankfurter Kunstverein em 2007

- mantém uma relagao forte e presente com o contexto da galeria, lidando com fatores de
integracao entre a obra e o espaco - luz, umidade, tempo. Mas faz isso se apoiando em
dados muito menos formais, menos ligados a um espaco concreto do que a uma idéia de

espaco imaterial impalpavel e virtualmente invisivel.

Analisadas as diferencas fundamentais entre o espaco fenomenoldgico, ao qual se
vinculou o conceito de site-specific; o espaco in-situ, que me permito chamar de "espaco
cultural" ou "contextual"; e aqueles inaugurados pelas propostas pds-minimalistas de
cunho conceitual, politico, ecolégico, tecnolégico, etc. Proponho-me a pensar naquilo que
ha de unificador entre estas concepcoes: a vontade de trabalhar com a realidade imediata
do individuo em contato com a peca de arte me parece um elemento constante e de
consideravel importancia para as diferentes vertentes estudadas. O que se acrescenta a
esse contato direto sdo as camadas que constroem essa realidade pessoal que se chocara
por fim, com a arte instalada no espaco. A diferenca entre as abordagens reside em
determinar quantas e quais camadas compoem a realidade fisica e mental de cada

individuo com quem a obra quer trabalhar.

Nao pretendo resumir em um paragrafo as diferencas conceituais das nogdes de espaco
ao longo de quatro décadas de produgdo artistica, nem tampouco, neste momento,
penetrar mais profundamente nesta investigacao teérica. Coloco essas idéias com o intuito
de introduzir uma dessas camadas que, em minha opinido, se agrega a experiéncia
perceptiva de forma determinante e que serd estudada no préximo capitulo a partir da
analise do trabalho De dentro, realizado no Torredo, na cidade de Porto Alegre. A camada
em questdo é a memodria. Que relevo assume a memoria na percepcao do espaco
presente? Como o trabalho de arte dialoga com as referéncias do passado que atuam no

mesmo espaco do artista e do pulblico?



111

2.3. DE DENTRO: ESPACO EXPOSITIVO E ESPACO DA MEMORIA,
DISCUTIDOS A PARTIR DA ANALISE DA INTERVENGCAO REALIZADA NO
TORREAO EM JULHO DE 2007

Inaugurado em 1993 pelos artistas Jailton Moreira e Elida Tessler, o Torredo se propoe
como um espaco de producao e discussao sobre arte contemporanea. "A troca de
experiéncia entre os dois artistas e o desenvolvimento de diadlogos permanentes em torno
de temas vinculados a arte contemporanea seria o eixo fundamental e a mola responsavel

pelo movimento constante nos intercruzamentos de todas as propostas".

No segundo pavimento do casarao neoclassico situado na esquina da Rua Santa Teresinha
com a Avenida Venancio Aires, em Porto Alegre, alunos de formacao e faixas etarias
bastante diversas sao orientados em sua producao. Os cursos se completam com
apresentacoes de videos, proposicao de leituras e debates que estimulam a producao
intelectual dos freqlientadores e criam um canal de contato com trabalhos e idéias em
discussdao no contexto da arte contempordnea. A seguir, o artista e professor Jailton
Moreira depoe da dificuldade em definir as particularidades deste espaco de experiéncia

artistica, em passagem retirada de artigo publicado na revista Porto Arte:

O Torreao € um lugar que busca o cruzamento entre producao e
pensamento sobre arte contemporanea em Porto Alegre". E uma resposta
que servira para que o interlocutor realmente mostre, numa segunda
pergunta, o tamanho de sua curiosidade. Se a conversa perdura com
outras indagacgoes, exibimos a parte mais visivel do Torredao que sao as
intervencoes feitas por diversos artistas para o espaco da torre. Porém,
isto ndo revela que existe um outro Torredo. A experiéncia de ensino
construida neste espaco, que na verdade é responsavel direta pela sua
criacdo e manutencdo, € um pouco mais dificil de explicar, ficando
reservada quase exclusivamente aqueles que participam delas.

Acima do piso, no qual se encontram as salas de aula, de trabalho, ateliers e biblioteca;
estd uma pequena torre quadrada que marca a esquina. Esta estrutura arquitetdnica se
sobressai do conjunto da edificagdo e constitui o elemento mais caracteristico deste
casardo. Internamente a torre é organizada como uma espécie de galeria, onde artistas
convidados expoem trabalhos e realizam intervencoes. Os artistas selecionados mantém
suas propostas na torre pelo periodo aproximado de um més, e, na maioria das vezes
estabelecem um contato aproximado com a rotina das orientacoes e dos cursos durante o

periodo em que planejam, executam e instalam seus trabalhos.

81 Porto Arte 23. O Torredo como experiéncia de educacao, Jailton Moreira. Porto Alegre: Instituto de Artes da
UFRGS, 1990, p.110.
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A sala da torre mede aproximadamente quatro por quatro metros, com um pé direito de
quatro metros e sessenta. Cada uma das quatro paredes rebocadas e pintadas de branco
da espaco a trés janelas, essas sao esguias, com as vergas em arco e as esquadrias
pintadas com uma espessa tinta esmalte de cor creme. A escada que da acesso a sala é
muito ingreme e estreita, cercada por um guarda-corpo de madeira pintada no mesmo PVA
branco das paredes. Dois residuos de piso sobrevivem na area do rasgo da escada, um
deles configura um pequeno patamar de chegada, e o outro, ha extremidade oposta abriga
uma pia de banheiro também pintada em PVA branco. Finalmente, do forro branco pende

um fio elétrico com uma lampada.

Convivo com esse espaco desde a sua inauguracao quinze anos atras. Neste periodo,
frequentei os cursos, trabalhei nos ateliers e presenciei a maioria das intervencoes
artisticas realizadas na torre. Pude testemunhar uma grande quantidade propostas sendo
executadas naquele mesmo e familiar espaco. Desde imagens e objetos acrescentados a
sala, até varias pequenas alteracoes na arquitetura da sala que, depois de passada a

exposicao sempre retornava a configuracao original.
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Figura 64. Torredo, corte transversal e planta haixa.
Fonte: banco de dados do Torredo.

No ano de 2007 recebi o convite para expor na torre. Algo muda quando se invertem os
papeis e da posicao de observador passo a ver o espaco com a intencao de intervir
artisticamente nele. 0O olhar descompromissado do visitante ganha uma agudeza
investigativa, a atencao focada de quem espera tirar alguma conclusao sobre o que fazer

ali. Se por um lado meu convivio no Torredo me fizera pensar varias vezes sobre a Torre e
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as obras nela exibidas, era a primeira vez que eu tentava organizar essas idéias em

possibilidades concretas de trabalho.

Em uma sala de galeria o foco das atengdes é geralmente voltado para o objeto exposto. O
ambiente € um envoltério da obra. Mesmo em propostas site-specific a separacao entre
obra e lugar quase sempre pode ser feita. O que acontece quando o conceito e o olhar se
expandem? No aposento em questao, cerca de oitenta intervencoes diferentes ao longo de
quinze anos reuniram uma boa fatia do publico da arte residente ou de passagem por esta
cidade. Este ambiente de transito parece convidar a estabelecer relacoes sempre outras,

partindo do mesmo espaco.

A hip6tese que procurei levantar foi a de que o contato repetido com um lugar, que tem
funcionado como recipiente de muitas propostas artisticas, emprestando ou amortecendo
seus elementos formais tais como arquitetura, materiais, dimensoes e cores em funcao de
objetos ou acdes que assumem um papel de protagonista em relacdo a atencao e ao
envolvimento dos espectadores; tende a levar esse espaco a um apagamento formal,

aproximando-se a neutralidade do Cubo Branco.

Se o lugar ideal da Arte Moderna nao constitui obstaculo a apreciacao exclusiva da obra,
isolada do mundo, contemplada sozinha em suas relacoes internas aqui outra questao se
produz: Nao quero dizer que o0 espaco expositivo da sala da torre seja ou pretenda ser tal
lugar. Antes disso, considero a alternativa de que um quadro complexo de fatores como o
tempo; as repetidas situacdes nas quais o foco de atencao é desviado do lugar (entendido
como forma e matéria); e o carater generalizado de dorméncia do publico em relacao aos
aspectos formais de um mundo organizado segundo o paradigma da funcao; contribuem

cumulativamente para a obliteracdo das caracteristicas materiais e das formas da sala.

0 visitante que chega da rua, passa pelas salas e sobe a escadaria estreita que leva até a
torre. Entra nesse caminho de mao Unica com uma idéia certeira do tipo de coisa que
espera encontrar: na sala da torre ha uma intervencao artistica. Quem chega la em cima
procura imediatamente identificar a arte; identificar o ponto para onde deveria olhar. A
definicao deste ponto focal resulta muitas vezes de uma operacao de subtracao: os
elementos conhecidos que compdem uma sala comum - janelas, piso, forro, paredes,
corrimao... Identificados como "nao-arte" sao afastados do foco de atencao, que procura
pela arte como uma surpresa sensorial. O objeto de arte contempordnea em sua
multiplicidade de meios e formas possiveis acaba sendo mais facilmente identificado por

meio da negacao daquilo que é conhecido.

No Torredo tal perspectiva é exacerbada pelo fato de que grande parte do publico das
exposicoes € constituida por freqlentadores assiduos do espaco ou por pessoas

envolvidas com as artes e ja bastante familiarizadas com o limitado nimero de espacos de
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arte existentes em Porto Alegre. Desta maneira constitui-se uma separacao ainda mais
marcada entre aquilo que o visitante ja sabe que ird encontrar na torre - o espaco familiar
da pequena sala, cercada de janelas em arco - e aquilo que, pela sua forma, sua
estranheza, ou por ndo pertencer ao contexto local conhecido, é identificado e analisado
com olhar critico da arte. Um olhar que carrega questionamentos histéricos, estéticos e

conceituais, e que insere o objeto observado dentro de um conjunto amplo de significados.

Minha intervencao na torre buscou alterar a percepcao mais corriqueira do espaco,
segundo a qual o contato do individuo com o ambiente seria muito rapido e guiado pela
funcionalidade; para aludir a outras imagens, ligadas a observacao atenta e a meméria dos

individuos em relagao ao lugar especifico onde se encontram.

(...) a imagem aparece como uma espécie de sintoma, efeito de
suspensao daquilo que se coloca entre o objeto avistado e aquele que Vé.
(...) no encontro do olhante e do olhado encontra-se outra dialética do
tempo: de um tempo passado - a meméria - e o tempo futuro - de algo
que vira a ser - surgindo um presente emergentes2,

As idéias de Didi-Huberman me levam a reflexdao de que internamente a experiéncia
presente estd sempre contido o passado da cada individuo, modificando as
representacoes pessoais do agora e construindo realidades subjetivas. Este pensamento
encaixava-se muito bem ao tipo de experiéncia que a torre provocava em mim. Aquele era
um lugar para o qual eu nunca conseguiria olhar sem ter minha percepcao afetada pelo

conhecimento e pelas situagdes vivenciadas ali ao longo dos anos de convivio.

Em meu processo habitual de observar os espacos a trabalhar eu nao podia ter
neutralidade quando cada pedaco da sala desenhava uma linha de associacboes e
parentescos tracada através do tempo e dos registros que ficaram na minha meméria: o
piso, do quadrado encerado de Mauro Fuke e das Esferas terrestres do barro colorido de
Nick Rands; as paredes carimbadas de Maria Lucia Cattani ou desenhadas na grade
ortogonal de grafite feita por Gisela Waetge; as mesmas linhas riscadas que me remetem
ao trabalho de Edith Derdyk, Rasuras pretas que rabiscavam o interior da sala de uma
janela a outra, saido pra fora da mesma maneira que o prisma azul que Dudi Maia Rosa
havia produzido cinco anos antes. A calma vazia de Antoni Muntadas, contrastando com a
agitacao do trafego que entrava pelas janelas abertas e se materializava nas paredes do
Venéncio boogie-woogie de Jailton Moreira; nesse transito entre o espago interno e externo
da sala que conduzia serpenteando escada acima ou escada abaixo como o "cilindro-

serpente" de madeira, construido por Eduardo Frota ou a garatuja de ripas e caibros

2 Rr M Cherem, Evidéncias reveladoras, configuragdes fulgurantes. Questdes sobre a leitura das imagens
através da heranca waburguiana. In: Makowiecky, Sandra; Oliveira, Sandra Ramalho. (Org.). Ensaios em Torno
da Arte. 1 ed. Chapecé: Argos, 2008, p. 2.
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proposta pelo alemao Matthaus Thoma. Do pulblico que andava pé ante pé, com cuidado
para nao fazer desmoronar o castelo de cartas que Glaucis de Morais construia
obsessivamente, o0 mesmo publico que trepava de galho em galho nos andaimes com que

Lucas Levitan povoou a torre, do piso até o forro.

As referéncias se multiplicam assim que comeco a buscar recordacoes de momentos

passados nao apenas na torre, mas também, de maneira muito forte, nas salas de aula,

onde vivi grande parte das experiéncias que constituem a minha formacgao de artista.

Figura 65. Torretio, escadaria. Figura 66. Torretio, janelas da torre.
Fonte: http://www.artewebbrasil.com.br/torreao/torreaogeral.htm.

Desta maneira, meu projeto de trabalho para o Torreao deveria ser fundado nao apenas na
arquitetura e na experiéncia perceptiva do publico, mas também nas relacées que o
espaco da torre estabelecia com os dados e sensacoes fornecidas pela meméria. Um
conjunto de informacdes que podem variar imensamente, mas que se fazem presentes,
influenciando a percepcao espacial de cada individuo, parte do publico da exposicao,

assim como a minha, na posi¢ao de artista.

Com tais idéias em mente, minha primeira intencdo foi a de apagar totalmente os
elementos concretos que fazem da torre do Torredo um lugar "especial". Apagar detalhes,
tudo de especifico que a arquitetura e o uso do espaco oferecem ao observador como
referéncias de época, estilo construtivo ou mesmo como meméria de experiéncias vividas
ali. A idéia era recobrir as paredes com uma espessa camada de reboco que ocultaria as
esquadrias, os rodapés, a pia... Completando materialmente um processo de neutralizacao
do espaco especifico da torre. A sala se transformaria em uma moldura tridimensional da
obra - nosso conhecido Cubo Branco. Processo este que, em maior ou menor nivel,

acredito ja acontecer naturalmente de maneira menos explicita.
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O apagamento concreto da torre espelharia aquele outro apagamento que mencionei

anteriormente, fruto da rotina e do foco restrito no objeto de arte. Um foco que coloca o
espaco em torno a obra em uma camada perceptiva inferior, relegando a ele um papel de
pano de fundo da obra. A arquitetura, as pessoas e a historia sdo elementos que situam
uma edificacdo no tempo e no espaco. Minha pergunta era: quando estes fatores sao
colocados em segundo plano, desfocados ou apagados em favor de uma visao centrada no
elemento novo acrescentado ao ambiente, nao estaria este espaco se aproximando da
neutralidade idealista do Cubo Branco? E, em caso afirmativo, como realizar um trabalho
que devolvesse o olhar ao espaco, tencionando sua estrutura material e envolvendo a

experiéncia fisica e a memoria?

Amadurecendo essa idéia decidi restringir os apagamentos a dois cantos da sala. Isto daria
ao publico pistas a respeito do pedaco apagado, preservando fragmentos intocados pela
intervencao. Além disso, esse novo procedimento buscava criar uma idéia de processo
inconcluso, mantendo caracteristicas de arbitrariedade na escolha dos lugares modificados
e de uma possivel continuidade desse processo sem definicao de uma ordem racional
identificavel. Arbitrariedade e descontinuidade sdo caracteristicas que imitam o
funcionamento da nossa memoéria, da mesma maneira que os fragmentos apagados pelo

gesso podem ser vistos como uma referéncia ao esquecimento.

O espaco que funciona no topo de um velho casarao amarelo, na esquina
da Santa Terezinha com Venancio Aires, em Porto Alegre, misto de atelié,
escola, centro de debate, producado e exibicdo de arte contemporanea, ja
passou por um bocado de situacdes distintas. A empreitada ali, bastante
conhecida, € a seguinte: convida-se um artista a fazer uma intervencao
que, de alguma forma, dialogue com o proprio lugar. Trata-se de uma
pequena torre de observagao, com acesso por uma escada estreita, trés
janelas em cada face e uma pequenissima pia em um canto. Esse espaco
ja teve o teto rebaixado, ja teve o chao arrancado, as paredes
carimbadas, riscadas, costuradas, perfuradas, preenchidas com
bexiguinhas d'agua. Ao longo de quase 15 anos, a sala ja foi tomada por
fotografias, pinturas e até por uma densa fumaca. Tiago Giora (...)
concebeu um trabalho que procura evocar ao mesmo tempo todas essas
experiéncias e nenhuma delas?3.

O texto do Jornalista Eduardo Veras enfatiza essa caracteristica do trabalho de olhar para
trds, para as intervengdes construidas e desmontadas ao longo do periodo de
funcionamento deste espaco. O titulo da matéria, "o Torreao esta se apagando", dava conta
dos planos brancos que cobriam paredes e janelas falando de um apagamento que nao
era apenas fisico, mas que chamava a baila o passado da sala, com as alteragcbes sofridas
durante os anos pelos elementos de uma arquitetura que, no final das contas, sobrevive

pouco alterada a tantos cambiamentos planejados.

83 VERAS, Eduardo. O Torreao esta se apagando. Zero Hora, Porto Alegre 11 de agosto de 2007. Caderno de
Cultura, p.10.
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Houve ainda uma razao pragmatica para a escolha dos dois cantos: geometricamente a

colocacao de trés planos ou mais em condicdo de intersecionar-se configuraria ja um
segundo volume. Minha intencao desde o inicio foi tratar do espaco da torre em si, nunca
desejei construir um novo lugar, mas sim, por meio de intervencdoes na propria sala,
questionar as circunstancias que alteram a percepcao dos lugares e especificamente deste

lugar na sua dimensao fisica e humana.

Na construcao do trabalho foram utilizadas chapas de gesso cartonado fixadas sobre uma
estrutura de metal e os arremates foram executados com gesso em pasta. A area definida
pelas diagonais cobria de um lado uma janela inteira, secionando outra pela metade; a
segunda diagonal cortava dois tercos da pia e mais uma fracao de janela. A linha vertical
formada pelo encontro das paredes de gesso com o interior da torre tracava um contorno
sutil desde o rodapé até as janelas. Como um laser, a aresta concava do encontro dos
planos de gesso evidenciava as pequenas distancias das alturas e espessuras de cada

detalhe da arquitetura da sala.

A escolha do restante dos materiais seguiu um critério simples: a cada elemento
correspondia um material ou cor. Na medida em que tanto a pia de louga como o guarda-
corpo de madeira eram pintados com a mesma tinta PVA branca das paredes e forro de
alvenaria, decidi eliminar isso que identifiquei como uma mascara branca homogeneizante.
A pia foi lixada mostrando seu aspecto frio e lustroso de louca branca, o guarda-corpo foi
pintado no mesmo esmalte cor de creme que ja recobria os outros elementos de madeira -

esquadrias.

Quanto aos planos adicionados ao espaco a escolha do gesso pintado de branco foi

simples, mas abarcou uma importante carga de significado.

0 branco tem valor simbdlico ligado a idéia de auséncia e de vazio. Somado a isso as
paredes ja brancas da sala me impulsionavam a criar uma continuidade. A transicao
delicada entre a parede real e a superficie que cortava o espaco era uma diretriz
importante, tal passagem nao poderia ser evidente, o contraste entre a peca acrescentada

e 0 ambiente criaria uma atencao exagerada para o objeto e para longe do espaco da sala.
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412

Figura 67. Torredo, primeiro projeto — apagamento completo Figura 68. Torredo, projeto executado — corte e apagamento de dois cantos
Fonte: banco de dados do Torredo.

A intervencao criava uma sensacao de movimento ou de torcao do espaco. A atencao era
puxada para as superficies das paredes, do forro e do piso cortados pelas diagonais. Os
angulos sutis de tangencia das paredes nao quebravam totalmente a sensacao de
ortogonalidade do espaco e as paredes - planas como imagens - eram tencionadas na
dimensao mais material de seus detalhes construtivos. O visitante transitava em circulos e
corria os olhos de cima para baixo, seguindo as linhas de corte ou de apagamento das
paredes. A atencao aquilo que de novo havia sido feito na sala contaminava as superficies
intactas, sugerindo uma observacao calma e detalhada do piso, rodapés, esquadrias,

vidros, pia, corrimao...

Como procedimento o corte executado na sala entra em didlogo com os trabalhos de
Gordon Matta-Clark e Rachel Whiteread, analisados no primeiro capitulo. Este expediente
com origem no desenho arquitetdnico tem a funcao de revelar a estrutura e os detalhes
construtivos de uma edificacao, escondidos sob a pele de reboco e tinta. De certa forma
pode parecer contraditério que os cortes diagonais nos cantos da torre acabem
escondendo a arquitetura. A revelacao aqui acontece nao por meio da exposicao do interior
de uma estrutura, mas sim de sua modificacdo. A sala como recipiente - conhecido,
funcional e criticamente inerte - ganha o status de elemento novo, de foco principal do
olhar. Os detalhes construtivos saltam aos olhos do publico a partir do momento em que
suas formas passam a definir grande parte dos contornos gerais da intervencado. De modo
semelhante ao que acontece na proposta Conical Intersect de Matta-Clark (fig. 10), uma
ferramenta de desenho aplicada em uma situacao tridimensional acaba enfatizando a

materialidade e a presenca das formas construidas do espaco.
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Figura 69. De dentro, 2007.
Fonte: material de documentagtio do artista
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Em relacdo ao publico do trabalho, considero que um importante aspecto a ser analisado
diz respeito ao comportamento habitual do publico de arte e aquele das pessoas no
decorrer de suas vidas. Esses questionamentos sao recorrentes em minha producao e se
ligam principalmente ao que foi discutido nos capitulos dedicados aos trabalhos Escada e
Ponto de fuga. A dorméncia dos sentidos vista como um fendmeno amplo e, em principio,
independente de fatores geograficos ou sociais oferece aqui um novo ponto de discussao.
Quando comeco a pensar nas relacoes do trabalho com a meméria, abre-se um nicho que
diferencia a relacao desta proposta com um "publico intimo" do Torredo e aqueles que

nunca ou poucas vezes frequentaram o local.

Duas acoes minimas alteraram a volumetria do espaco tridimensional e os desenhos nas
faces bidimensionais. O foco de atencgao se bifurca entre a sensagao do espaco alcancada
com o0 corpo presente e perambulante dos espectadores e seu olhar mais estreito que
capta o detalhe e as novas silhuetas formadas nas paredes pela intersecao dos planos de
gesso. O apagamento de fragmentos de parede, janelas, rodapé e da pia, traz ao
espectador a consciéncia de sua desatencao. Expressées como: “nunca tinha notado que
essa janela era assim”. Ou: “ndo eram trés janelas ao invés de duas nessa parede ali?”
além de muita gente para as quais algumas modificagcbes importantes do espaco
passaram despercebidas. Tais percepcoes motivaram o aprofundamento de meus estudos

sobre a neutralizacao do espaco expositivo.

No texto O tempo presente no espaco, apresentado no livro Escritos de artistas, de Gloria
Ferreira e Cecilia Cotrim84, o artista Robert Morris8® estuda as relacoes da percepcdo com a
memoria, as imagens e os objetos. O ser dividido entre aquele que percebe com os
sentidos e aquele que recorre as imagens da memoria e da consciéncia. Segundo Morris a
memoria trabalha como um catalogo de imagens editadas, construidas a partir dos objetos
observados. Desde o primeiro confronto com um "objeto novo", a pessoa arquiva em sua
mente uma imagem de referéncia, que serad acionada a cada novo contato. Este
mecanismo estaria intimamente conectado a construcao da linguagem e aos processos de

cognicao.

84 FERREIRA, Gloria; COTRIN, Cecilia. Escritos de artistas, anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar ed., 20086, p.
401.

8 Robert Morris, 1931 - escultor americano estudou engenharia e, posteriormente, artes visuais. Iniciou
produzindo pequenos relevos em chumbo e trabalhos em técnica mista mostrando preocupacdao com o
processo e a informacao, seguidos por esculturas abstratas e geométricas em madeira compensada pintada e,
mais tarde, em fibra de vidro, metal ou feltro. Associado a arte Minimalista, publicou uma serie de artigos sobre
escultura na revista Artforum em 1966. Em 1968 comegou a produzir "anti-forma" ou trabalhos processuais.

American sculptor, Studied engineering and art at Kansas City Art Institute 1948-50, the California School of Fine Arts.
His early sculptures were mainly neo-Dada, small-scale lead reliefs and mixed media works concerned with process,
information and paradox, followed by completely abstract, geometric Minimal sculptures in painted plywood and later in
fibreglass or metal. Published a series of articles on sculpture in Artforum from 1966. Published in:
Ronald Alley, Catalogue of the Tate Gallery's Collection of Modern Art other than Works by British Artists, Tate Gallery
and Sotheby Parke-Bernet, London 1981, p.543
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Como integrante da corrente minimalista, o artista chega a tais constatacées com o intuito

de delimitar as fronteiras da experiéncia perceptiva, bastante cara as propostas
influenciadas pelo pensamento fenomenoldgico. O territério da experiéncia seria, na
avaliacdo de Morris, contrario e complementar a cognicdo. Em sintonia com tais

pensamentos, me pergunto: qual seria o papel da memoria nas experiéncias presentes?

Parece haver uma distincao entre a experiéncia interativa em tempo real
e todos os outros tipos de experiéncia. O "eu" é aquela parte do self no
ponto da seta do tempo que é apresentado ao self consciente. O "mim" é
aquela "imagem" reconstituida do self formada de quaisquer partes -
linguagem, imagens, juizos, etc. - que nunca podem coexistir com a
experiéncia imediata, mas a acompanham em particulas e pedacos®®.

Acredito que essas questoes se encaixem a analise da proposta De dentro em dois pontos
importantes: o primeiro se refere a ja comentada mudanca de status ocorrida em virtude
da modificacao na arquitetura da sala. Ao primeiro olhar a janela cortada de branco foge as
classificacoes corriqueiras - como objeto janela - e pede um olhar mais aproximado.
Mesmo que uma boa porcao da esquadria se mantenha visivel, o objeto janela, seccionado
pela parede de gesso, pode ser experienciado como forma e matéria. Desta maneira penso
que a intervengao pode possibilitar que um espaco extremamente visitado, observado,
digerido, editado e gravado na memdéria possa deixar de ser uma imagem racional e passar
a habitar o territorio da experiéncia sensorial e da investigacao critica. Naturalmente isto se
soma a unificacdo entre e espacgo e obra, que retira a sala de sua posicao passiva de pano

de fundo pra trazé-la ao centro da proposta.

O espaco real nao é experimentado a nao ser no tempo real. (...) A

linguagem, a memodria, a reflexao e a fantasia podem ou nao acompanhar

a experiéncia®’.
0 segundo aspecto seria uma espécie de ativacao da meméria no presente, ocorrida em
vista do apagamento de alguns elementos do espaco. Proponho que, no momento em que
a configuracao presente da sala nao corresponde com as imagens arquivadas na memoria,
essas imagens sao trazidas de volta a tona e confrontadas com a nova realidade. Este
movimento de recapitulacao e confrontacao visa conectar a situacao experienciada na
torre, ali e entao, com a vivéncia do visitante neste espaco. Uma vivéncia que, dia-a-dia
acrescenta novas informacdes que podem se acumular no momento da interface com o
espaco. A experiéncia de ocupar um lugar combina componentes perceptivos - de
apreensao de informacoes visuais e sensacdes - e elementos racionais - fundados em
experiéncias passadas e no conhecimento adquirido - € uma combinacao de fatores cujo
contelido e proporcdo nao podem ser determinados objetivamente. "a presenca do
passado em um presente que o0 supera mas ainda o reivindica" (AUGE Marc. Non-places,

introduction to an athropology of supermodernity. P.75).

8 FERREIRA, Gléria; COTRIN, Cecilia. Op.cit. p. 404.
8 BID, p.404.



122

Figuras 70 e 71. De dentro, 2007. Detalhes do corte

Figura 72. De dentro, 2007
Fonte: material de documentagdio do artista
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Este tipo de relacao mais profunda com diferentes camadas temporais e com uma

percepcao que ultrapassa o limite da experiéncia presente, relacionando-se com o
observador-habitante do espaco em um nivel mais pessoal, além de introduzir novos
caminhos ao trabalho, fala especificamente da minha propria relagdo com o Torredo -
enquanto estrutura fisica e humana - e com o espaco da torre. Foi uma situacdo em que
as lembrancas e as ligagoes emocionais com um lugar superavam as impressoes fisicas
colhidas na experiéncia direta. Esta ampliacao do horizonte conceitual, em De dentro, se
estende por um caminho mais conectado a minha prépria reacao com o espaco do que a

questdes mais gerais da histéria ou do funcionamento deste.

Das intervencoes que acompanhei durante meus anos de estudo no Torredo trés em
particular tem relacdo com esta pesquisa e tiveram influéncia na minha proposta de

trabalho para a torre:

Figura 74. Rolf Wicker, Rooms in residence, 2001
Fonte: hitp://www.artewebbrasil.com.br/torreao/torreaogeral.htm

Figura 73. Tula Anugnosiopnhlos, ma/lsize, 1998. Figura 75. Rommulo Conceiciio, Nomero 5, 2003. Fonte: fotografia cedida pelo artista.
Fonte: http://www.artewebbrasil.com.br/torreao/torreaogeral .htm.

Tula Anagnostopoulos rebaixou o forro da sala até que este coincidisse exatamente com a
sua altura de 1,58m. Os visitantes da exposicao que superassem esta altura eram
obrigados a curvar o corpo adaptando-se a essa alteracao, e, por extensao adaptando-se a
estatura da artista. Por um lado era como se a artista convidasse o publico a compartilhar

seu ponto de vista.

Rolf Wicker tomou como ponto de partida as plantas baixas de quartos que lhe tinham
servido de residéncia ao longo de anos de viagens. As paredes, portas e janelas,
construidas em Eucatex, compunham uma sobreposicao de espacos que faziam parte da
memoéria do artista. Na sala do Torredo os espacos representados do passado se
comprimiam em um ambiente que nunca existira, mas que representava a soma de varias

realidades, sendo uma delas o ambiente concreto da torre.
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A intervenc¢ao de Rolf no Torredo tem algo de particular. Veda quase que
completamente o piso e as paredes da sala, mas ao mesmo tempo
incorpora o local como parte do trabalho. Nao existe negacao, mas sim
exaltacao deste lugar, que ja ndo € um, mas muitosss.

Rommulo Conceicao criou uma réplica da estreita escada de acesso a torre, com degraus,
corrimao e piso fabricados em madeira seguindo exatamente as caracteristicas do espaco
original. O visitante que subia ao terceiro andar, com a inten¢cao de encontrar um trabalho
de arte, deparava-se com a mesma escada que vira antes de subir os degraus. O trabalho
provocava uma sensacao de desorientacao, de Déja vu espaco-temporal, a impressao de

estar em um sistema continuo, sem inicio nem final.

As trés intervencoes tém em comum o fato de alterarem o espaco da sala em sua
configuracao fisica. As modificacoes, antes de construir um elemento independente dentro
da sala, atuam sobre a propria estrutura fisica da sala. Em todas as propostas a
experiéncia perceptiva no espaco constitui-se como ponto de partida ou como via de
acesso ao trabalho. A utilizacdo de elementos retirados de um contexto arquitetdnico nao
implica em nenhuma das propostas que o0 espaco seja lido ou interpretado segundo algum
codigo; ele pode e deve ser experimentado com o corpo. E é na presenca fisica que se
criam aqui as possibilidades criticas e poéticas. De fato a ligacdo destes trabalhos com a

arquitetura acontece na esfera da construcao, € nao do projeto.

Em Small size a alteragéo na altura do forro de gesso pode remeter o visitante a uma
particularidade do olhar da artista, langando a possibilidade de "enxergar com outros
olhos", ou perceber a partir da perspectiva da artista. Além disto, o plano horizontal do
forro corta o espaco pela metade, secionando as janelas de maneira semelhante ao que
aconteceu em De dentro. As correspondéncias se desdobram até a experiéncia do publico

no espaco modificado e a analise critica de suas formas construidas.

Em minha opiniao, a maior diferenca entre estas propostas reside na intencao expressa do
artista. No trabalho de Anagnostopoulos a acao realizada na galeria pode ser reportada de
volta a artista. Seu corpo é o elemento gerador da proposta e sua identificacao pelos
visitantes interpreta um importante papel na apreensao da obra. Ao compreenderem o
"motivo" da alteracao executada no espago, 0 mesmo torna-se menos estranho, e as
consideracdes sobre o conjunto da obra podem tomar um caminho mais relacionado a
compreensao racional da acado da artista, do que a experiéncia perceptiva no espaco

presente.

Considero que uma analise semelhante possa ser feita da situacao proposta por Rommulo

Conceicao. A separacao entre idéia e experiéncia acontece aqui de modo mais sutil, na

8 RECENA, Maria Paula. Acaso. Publicado em 12.05.2001 em: <http://www.artewebbrasil.com.br/torreao>.
Acesso em: 28 mar. 2009.
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medida em que o artista trabalha com um elemento que é ao mesmo tempo alheio ao
contexto e idéntico ao espacgo do qual se origina: a escada requisita para si a atencao do
visitante, mas nao desfaz a conexao com o espaco presente visto que simula com exatidao
sua aparéncia. O movimento de subir ou descer a escada pela segunda vez seguida da ao
plblico a oportunidade de superar a dimensao funcional deste movimento, chegando a
questiona-lo como uma acdo investigativa do trabalho, carregada de possibilidades
sensoriais e interpretativas. Quando o caminho se torna uma chegada, o movimento deixa
de ser um intervalo inerte entre dois momentos significativos, ele pode, a partir da

intervencao, ser experimentado como o préprio trabalho de arte.

No trabalho de Conceicao a sensacao de suspense ao subir na torre prolonga-se
indefinidamente com as perguntas: "o que sera que vou encontrar na torre? O que foi feito
desta vez?" O artista deixa estas perguntas em suspensao. A contemplacao da obra

instalada da lugar a participacao ativa no espaco alterado.

Voltando a questao da dicotomia entre experiéncia e memoria, considero que o trabalho de
Conceicao construa uma interessante possibilidade de contato, ao mesmo tempo fisico e
temporal entre o visitante e 0 espaco interior da sala. O movimento duplicado de subida -
um depois do outro - por um caminho que, na lembranca do publico, ndo deveria existir;
pode sugerir uma concentracao da atencao sobre este trajeto, considerando com cuidado
as semelhancas e diferencas entre 0 movimento presente e aquele executado alguns
segundos antes. Acredito que esta pequena transposicao temporal possa dar relevo as
experiéncias passadas do individuo naquele lugar, refletindo em uma investigacao

sensorial fundada na meméria e desencadeada pela experiéncia fisica.

Uma dimensao temporal introduz-se com mais clareza na proposta do alemao Rolf Wicker.
O artista faz referéncia ao seu proprio passado, trabalhando com representacbes de
lugares marcantes na sua histéria de vida. O visitante entra em contato com a proposta por
meio do Unico destes espacos que se apresenta como presenca fisica concreta, o Torreao.
Ali a sala é cortada por uma sobreposicdo de plantas baixas que, construidas em um
material fragil e homogéneo, lembram modelos volumétricos - mais uma referéncia aos
codigos arquitetdnicos de que o artista se valeu para recuperar a precisao das lembrancas

e transpor os espacos desenhados para a concretude da torre.

Permanece a questdao a respeito desta comunicacao entre o0s espacos passados -
seccionando-se e contaminando-se em uma nova e confusa configuracao que se apresenta
aos olhos. Quanto desta relacao temporal pode ser percebido pelo publico e quanto faz
parte de uma realidade pessoal do artista que nao pode ser comunicada? A relacao do
artista com os lugares em que viveu é representada na sala de um modo que ndo conduz a
uma compreensao clara, mas que abre as portas para uma confusdo que envolve

elementos sensoriais, informacoes da memoéria e cddigos do desenho. Os visitantes da
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torre percebem os marcos de portas e esquadrias de janelas, seccionados em angulos que
permitem ver os espacos a partir de fragmentos. Além disso, os desenhos no piso,
correspondentes aos arcos de abertura das portas sugerem uma leitura que permanece
incompleta na experiéncia, que reme a espacos ausentes, lugares da meméria revisitados

nos termos do presente.

Em um lugar tao trabalhado, modificado, pensado, retrabalhado como o Torreao, onde um
grande ndmero de artistas continuam a explorar as possibilidades aparentemente infinitas
desta salinha quadrada na torre. Penso que as propostas apresentadas, assim como meu
trabalho De dentro possam representar uma maneira de olhar e uma proposicao de
contato com um lugar que constitui por si s6, uma presenca, possivel de ser vista como um
canal de comunicacao com a as pessoas e o0s habitos deste local, assim como os contextos

mais amplos dos espacos de arte e da estrutura da cidade como um todo.
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CONCLUSOES E REPERCUSSOES DA PESQUISA

Finalizo este estudo com uma idéia mais clara sobre os conceitos e idéias que relinem
minhas propostas em torno de um cerne comum, 0s procedimentos de trabalho, cuja
importancia determinante fica clara desde o titulo desta dissertacdao - Medir, sublinhar,
preencher e cortar. Essas acoes, de certa forma internalizadas em meu aprendizado da
arquitetura, continuaram reverberando em minha producéao artistica que partia sempre de
minha experiéncia face aos espacos construidos, percorridos, vividos e observados; e era

levada ao desenho técnico, bidimensional e as praticas de projecao da arquitetura.

Esta experiéncia académica e profissional como arquiteto, anterior a8 minha atividade como
artista-pesquisador, imprimiu-se em um modo de olhar. Os percursos pela cidade
despertavam interesses que se fundiam ao método organizado de "ler" os espacos, e a
transformacao deste comportamento atento e analitico em uma producao escultérica, me
conduziram na direcao das intervencoes urbanas. Penso que as minhas experiéncias com
as instalacoes e intervencoes, sejam em ambientes fechados ou nas ruas da cidade,
apresentem desde o principio pontos de convergéncia entre a arquitetura e a arte. Uma
conversa que segue presente nas propostas com as quais tenho trabalhado desde o
periodo relatado no primeiro capitulo até os dias de hoje. Esta relagao é sugerida ao longo

da pesquisa como indutora do dialogo e fio condutor dos trabalhos.

As propostas apresentadas no primeiro capitulo, produzidas antes do meu ingresso no
curso de mestrado, trazem para o estudo uma perspectiva de como se davam as minhas
acdes no contexto urbano. Quais eram o0os meus interesses e que relacdes buscava
produzir? Estas praticas experimentais foram agrupadas com a intencao de tragar um
contorno discernivel dos modos de observacao, de acao e de insercao de meus gestos na
cidade. A analise destes trabalhos me conduziu a questionamentos sobre os
procedimentos que puderam ser explorados em propostas futuras, e deram-me igualmente

uma compreensao mais ampla dos aspectos que me motivavam a trabalhar na cidade.

A intencdo em jogar com as formas de espagos pré-existentes, limitando a insercao de
novos objetos no contexto urbano me levou a marcacao de pontos especificos de atracao
do olhar do publico, definindo uma acgéao localizada no espaco e no tempo. A escala das
intervencbes era discreta e remetia de certa forma a medida do corpo, propondo aos
passantes uma interagdo por meio da experiéncia de transitar pelas ruas. Os objetos ou
pecas escultéricas inseriam-se na cidade de modo a sugerir alteracdoes sutis em seus
fluxos, jogando com variaveis de caminhos, movimentos e posicées do corpo, assim como o
ritmo do deslocamento dos pedestres. Embora alheios ao espaco de trabalho, esses
elementos novos se adaptavam a seus contornos via processos de encaixe ou

sublinhamento; as acoes que levavam a colocacao das pecas em seus locais de origem
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assumiam para mim uma dimensao performatica e agregava espessura a relacdo entre

artista, o pUblico e o espaco, envolvidos no escopo da obra.

Vejo hoje que estes trabalhos buscavam elaborar uma possibilidade de sensibilizacao do
individuo, acentuando sua atencdo voltada para os volumes, as cores e as texturas dos
lugares trabalhados. Partia do principio que o publico teria seu olhar conduzido a tudo
aquilo que no espaco, se distancia das informacoes visuais ou racionais indispensaveis
para o desenvolvimento de suas acoes cotidianas, um olhar atraido pelo estranhamento da
anti-funcionalidade. Sua relagcao com os espacos poderia ser trabalhada pela proposta,
propiciando, num ambito menos direto e utilitario, uma experiéncia ligada aos sentidos e a

memodria.

O estudo em questao se nutriu das idéias de criticos, filosofos e escritores tais como
Rosalind Krauss, Miwon Kwon, Thierry Davila, Merleau-Ponty e Georges Perec, e, sobretudo
das comparacgoes tracadas com obras de outros artistas como Bruce Nauman, Gordon
Matta-Clark e Rachel Whiteread, entre outros. Seu prosseguimento foi norteado pela
analise de minhas proprias obras e por uma verificacdo dos procedimentos adotados
nesses trabalhos tanto em confronto com o publico e com as cidades trabalhadas, quanto
suas reverberacoes no terreno da arte e de sua critica. Ao cabo desta etapa algumas
questdes apontam para possibilidades de aprofundamentos teéricos sobre as nocoes de
experiéncia, face a anestesia do individuo diante do mundo: Que inquietacbes e
reverberacoes junto ao publico podem ser geradas no campo trivial dos objetos e do
espaco urbano, percebidos pelo corpo e pelos sentidos? O que esta experiéncia tatil de

mundo proporciona?

No segundo capitulo a pesquisa se concentrou em uma mudanca importante no contexto
das minhas acoes, que passaram do urbano para dentro de instituicoes de arte fazendo-
me lidar com as prerrogativas deste meio e com o sistema de significacbes que a arte
engloba. Além desta marcada diferenca entre contexto urbano e espagcos mediados da
arte, (os quais afetaram a minha ligagdo com o ambiente construido e as relagdes do
publico das exposicoes com a obra de arte), considero relevante apontar que todas as
propostas apresentadas nesta etapa foram experienciadas, projetadas e produzidas ao
longo do curso de mestrado. As referéncias de estudo, tanto bibliograficas quanto
artisticas e a pesquisa empregada na producao destes trabalhos encontraram uma estreita
sintonia com os estudos empreendidos dentro do programa de poés-graduacao desta

universidade.

Partindo da apreciacao destas propostas, agrupadas no capitulo dois: Contexto; a obra
como forma de discutir os espacos expositivos; que trata primordialmente dos contextos de
intervencgao, trago neste momento de consideracoes finais, alguns pensamentos acerca da

interagdo das propostas com os espacos expositivos e com um publico especializado que
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frequenta as exposicoes. Nesta etapa da pesquisa as relacoes com o campo da arte,

englobando os pontos de vista da histéria e da critica, se estreitam na medida em que esta
pratica passa a ocorrer em lugares indexados e se acerca de um ambiente governado pelos

parametros estabelecidos pelo sistema institucional das artes.

As relacbes formais estabelecidas com a arquitetura das galerias e com as correntes
artisticas, sobretudo com uma producao que se desenvolve a partir da influéncia do
Minimalismo, me levaram nesta fase da pesquisa a procurar e me acercar melhor das
referéncias teodricas escolhidas. A pesquisa da critica de arte Miwon Kwon e os textos de
Daniel Buren e Robert Morris sao algumas das principais bases conceituais utilizadas. O
estudo relacional das obras em seus espacos de insercdao também passou por
confrontacdes diretas com exemplos praticos ja debatidos pela critica, cobrindo aspectos
relevantes, em comum entre aquelas propostas e os trabalhos analisados em cada item do
segundo capitulo da pesquisa. Destaca-se o caso da instalacao Tilted arc, de Richard
Serra. A discussao desta obra e da situagao que envolveu sua colocacao, permanéncia e
retirada da praca para a qual havia sido destinada, confrontou argumentos do artista com
as idéias de Daniel Buren, criando um choque de perspectivas que procurou ser rebatido
nas questoes histdricas estudadas e nas relacdes com meu trabalho Fluorescentes. Isto
dito, ao realizar a proposta para o centro Cultural Sado Paulo, eu estava atravessado por tais
questionamentos e buscava neles me incluir propondo um olhar atento as questoes

circunstanciais daquela arquitetura.

Os questionamentos extraidos desta comparacao se referem ao comportamento do artista
em relagdo a uma situacgao fisica, humana e politica que envolve o trabalho e, em especial
aquele instalado em areas publicas. Deve o trabalho responder aos requisitos do artista ou
do contexto? Qual o papel do discurso do artista como meio de validar a forma dos
trabalhos? Em um espaco pulblico, é possivel compreender a experiéncia fisica dos
transeuntes como um dado isolado? Até que ponto os fatores externos ao fenémeno
perceptivo, mais ligados as atividades humanas, podem moldar a forma das obras? Tais
questoes, que permanecem de certa forma abertas, sdo debatidas na esteira de um

estudo sobre o Minimalismo e os conceitos de site-specific e in-situ.

Minhas propostas apresentadas neste capitulo, Ponto de fuga, Fluorescentes e De dentro,
buscam prolongar o foco do olhar do publico dentro da galeria, ultrapassando a obra de
arte e integrando-se na arquitetura. Do lado de dentro da moldura institucional, a
disponibilidade do pulblico para a experiéncia artistica € usada como um disparador da
percepcao que, é direcionada a um contexto dilatado, e envolve as formas, as funcoes e a

histéria do espaco analisado.

Outra questao importante lancada neste capitulo foi a ativagdo da meméria no presente, na

proposta De dentro, estudada com base no apagamento de duas areas de parede no



130
espaco expositivo do Torredo; num movimento de encobrir aquilo que deseja salientar. A
hipotese levantada é de que este apagamento incompleto acabaria resultando em um
agucamento da atencao sobre as superficies que sobreviveram ao gesso, permanecendo
intocadas. Penso se este foco de interesse formal, direcionado a um espaco de convivio
freqlente, nao teria levado o visitante do Torredo a recorrer as imagens da meméria de
suas experiéncias na torre, no processo de tentar preencher as lacunas criadas pelos
planos de gesso. Tal movimento de recapitulagao e confrontacao jogava com a
possibilidade de ativar um envolvimento ligado a situacdes experienciadas na torre, como
vivéncia do espaco. Este mesmo visitante poderia em um segundo momento, confrontar
estas diferencas com registros do espaco anterior a intervencdo, mas importava-me

trabalhar com sua ateng¢ao mais do que com a informacao.

Em todos os trabalhos discutidos, uma linha comum de analise se mantém constante. A
acao da arte sobre seu contexto de instalacao implica uma compreensao firmemente
conectada nas influéncias da percepcao dos espacos e do conjunto de condicoes que
atuam na relacao de cada individuo com o espaco da obra e o espaco da percepcao. Esta
ligagao investigada ao longo dos trabalhos estudados constitui para mim um fator de
interesse e um ponto a observar segundo os mecanismos de funcionamento da cidade. A
interacdo do publico com os espacos, 0s objetos encontrados ou com grandes estruturas
arquitetbnicas desenha um campo de analise que ultrapassa os limites deste estudo que se
fundamenta no campo da arte. A abordagem desenvolvida buscou tocar as questoes sob
varios lados, enunciando possiveis reverberacoes do estudo nos terrenos da politica e da
sociologia, entretanto o foco principal de analise permaneceu na forma e na materialidade

dos espacos e das situagdes construidas por mim e experienciadas pelo piblico.

Dito isto considero que a presente dissertacao venha a ter um reflexo positivo ao interno de
minha producao, representando uma elevacao no nivel de consciéncia e de aporte teérico
ligados a cada trabalho desenvolvido a partir de agora e abrindo possibilidades para novos
contextos de analise. Da mesma maneira penso que a producdo tedrica deva continuar
acompanhando os trabalhos de modo a tracar contornos mais claros acerca dos didlogos
entre a arte, os espacos e o publico e levantar questoes, ampliando ainda mais os

horizontes de discussao delineados aqui.
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ANEXO — O PROJETO COMO INSTANCIA DE TRABALHO.

Apresento aqui um desdobramento que nasce na sequéncia das questdes examinadas
nesta dissertacao, que estabelecem um foco de atencao sobre a experiéncia perceptiva do
individuo. Ainda na trilha do estabelecimento de um canal de comunicacao com as formas
e a arquitetura dos espacos publicos e institucionais, o processo de investigacao utilizado
nesta etapa partiu de uma perspectiva que se constréi também a partir do meu contato
com 0s conceitos e a pratica da arquitetura. Além da observacéo, do levantamento e de um
olhar analitico sobre as formas ja construidas, a experiéncia como arquiteto me aproxima

da prética de projeto como instrumento constante de trabalho.

Trato aqui o projeto como uma ferramenta de trabalho, atuando sobre o espaco pré-
existente, alterando ou acrescentando formas a sua configuracao atual. Ele se coloca fora
da experiéncia fisica, descrevendo uma possibilidade futura. Observamos que a interacao
do individuo com os espacos do projeto é de outra ordem, ja que acontece em um nivel
mental, como uma provocacao a imaginar. Este didlogo exige do publico uma habilidade
para ler os codigos do desenho arquitetdbnico, numa modalidade diferente de contato, que
cria uma relacao virtual que o coloca adiante da experiéncia e faz uso do conhecimento e
das vivéncias. Desta maneira a pratica do projeto vem na esteira da pesquisa emprestando
uma nova dimensao temporal para a experiéncia, e estendendo o debate a um publico que
tem acesso ao trabalho ndao apenas pela via dos sentidos, mas também do conhecimento

que permite a leitura e a interpretacao dos espacos representados.

Configura-se uma possibilidade de trabalho e uma forma de comunicar as idéias que nao
foram construidas e propostas a experiéncia fisica. Escapando ao dimensionamento do
mestrado estas propostas ficam aqui enunciadas como base de continuidade do estudo.
Interessa, porém salientar que estas lidam com o mesmo tipo de questoes trabalhadas nos
ambientes construidos, tentando estabelecer uma ligacéo entre o os espacos da cidade ou
das galerias de arte com um espectador ativo, que percebe as alteracdes nas formas do
contexto e interage com elas de maneira atenta e disponivel ao pensamento critico e

formal.

Dois trabalhos: Amarracdo e Coluna Y; demonstram esta possibilidade, ainda pouco
explorada por mim, de propor e estudar algumas situacoes espaciais que acontecem
inicialmente na imaginacao do publico-leitor, 0o qual analisa o projeto e estabelece um
contato com o lugar antes da concretizacao da proposta desenhada. A experiéncia, neste
caso se construiria como potencial, em uma camada da percepcao que lanca para o futuro

as informacoes colhidas no desenho.
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A primeira proposta é uma intervencao no prédio do Memorial do Rio Grande do Sul,

localizado na Praca da Alfandega em Porto Alegre. O projeto fazia parte de uma iniciativa
do Atelier Floresta que na época era integrado por mim e pelos artistas Rommulo
Conceicao, Vania Sommermeyer e Marcos Sari. Na ocasidao planejavamos trabalhar
questoes ligadas ao patrimbnio histérico da cidade, discutidas através da escultura,
respondendo ao edital Arte & Patriménio 2007, do Ministério da Cultura e Instituto do

Patrimonio Historico e Artistico Nacional (IPHAN).

A edificacao que desde 1995 abriga o museu de histéria conhecido como Memorial do Rio
Grande do Sul, havia, pelo periodo de quase um século, funcionado como sede principal da
agéncia de correios e telégrafos do estado. A construcdo tem valor histérico e foi

restaurada e adaptada para a nova funcao de museu sob a fiscaliza¢ao do IPHAN.

O prédio dos Correios, construido entre 1910 e 1914, saiu da prancheta do
arquiteto alemao Theo Wiedersphan, responsavel por varias construcées em Porto
Alegre no comeco do século. Tombado em 1980, o imbvel passou, a partir de 1998,
por um criterioso processo de restauracao, objetivando preservar suas
caracteristicas originais e adequa-lo para a instalagao do Memorials®.

Figura 76. Amarragao, projeto 2007.
Fonte: desenho do artista.

89 Memorial do RS. Disponivel em: http://www.memorial.rs.gov.br/memorial.htm. Acesso em 27 mar. 2009.
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Neste contexto, meu plano de intervencao consistia em usar grossas cordas de nylon na
cor vermelho - as mais grossas encontradas no mercado, comumente usadas em navios.
Aproximadamente dez sessoes desta corda, medindo de vinte a cinquenta metros de
comprimento cada uma, teriam uma de suas pontas amarradas aos pilares do amplo
saguao Memorial. As pontas livres procurariam um ponto de amarracao no lado externo do
prédio, saindo pelo acesso principal e chegando até a praca. Ao ar livre elas seriam
amarradas em dois postes de luz, troncos de figueiras ou ipés, e também na parte superior
do pedestal do monumento que ocupa o centro da Praca da Alfandega. Previ que trés
pontas serpenteassem livres para fora da edificagao, enquanto as demais correriam junto
ao nivel do piso do museu, chegando aos seus pontos de amarracao a uma altura de
aproximadamente trés metros em relacao ao nivel da praca. Desta maneira a altura da
escadaria de acesso ao prédio permitiria que a intervencao fosse executada sem bloquear

os fluxos de pedestres que transitavam pelo caminho em frente ao Memorial.

A intervencao buscaria criar (de modo bastante explicito) uma ligagao entre os espacos
interno e externo da edificacao, convidando o publico a seguir os vetores desenhados pelas
cordas. Esta sugestao atuaria também como um comentario acerca da ocupacao rarefeita
deste espaco publico da cultura, em contraste com a efervescéncia e informalidade da
area da praca. Além disto, e ainda a respeito dos fluxos de pessoas, o tragcado das cordas,
desde os pontos de ancoragem definidos aleatoriamente entre o grande nimero de pilares
gue povoa o saguao, afunila-se na estreita porta bipartida até voltar a se abrir em leque no
lado de fora do museu; as cordas passam pelo filtro representado pela membrana seletiva
da porta. Do caos da praca até a floresta aberta de pilares do saguao do museu, a
escadaria, 0 patamar, a primeira € a segunda porta funcionam como elementos de selecao
do plblico e a passagem por ele estabelece o primeiro ponto de tensao entre origem e

destino do deslocamento - entre as duas amarras.

De fato acredito que o trabalho em projeto, em seu estado de inconclusao, possa se
estender como dlvida ou como inquietacao, para fora da folha de papel e de encontro aos
espacos alterados na imaginacao do leitor. A dlvida, somada a projecdo da imaginacao
sobre um espaco dado, pode constituir uma real possibilidade de trabalho, dando
continuagao a minha investigacao sobre os processos da arquitetura aplicados a pratica

artistica nos espacos.

Como reverberacao final desta analise, que se iniciou com a observacao e o levantamento
dos espacos urbanos, proponho pensarmos a respeito da pontuacao de lugares que ja
conhecemos; que observamos com toda a atengao; espagos que percorremos, e
experimentamos em formas e possibilidades de movimento - as sensacoes vindas da visao,
da audicao e do tato. Proponho partir deste conhecimento adquirido pela experiéncia e

criar uma alteracao. Minha intervencao nestes espacos, talvez possa, mesmo antes de
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existir como matéria, criar uma perturbacdo na relacao do individuo com seu ambiente de
vida, numa experiéncia que se contamina na leitura do projeto e segue alterada, passo a

passo por entre as formas construidas.

O projeto como um lugar de trabalho oferece muitas possibilidades inexploradas, tanto em
relacdo as formas e acoOes realizadas no espaco, quanto no ambito da pesquisa de
referéncias e parentescos tedricos. Desta maneira considero estas reflexdbes como um
esforco inicial de analise e de continuidade da pesquisa académica, um primeiro passo em

uma linha de investigacao que deve ser continuada e aprofundada, seguindo o

desenvolvimento dos trabalhos.
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— SECAO HORIZONTAL AA’

VISTA FRONTAL

Producao de duas colunas “Y" em MDF 10mm pintada em finta "azul petrolec” segundo
especificacao do material usado na estrutura metalica das clunas e guarda-corpos do
CCSP. As duas colunas deverao repousar encostadas na parede ou deitadas sobre o
piso da area expositiva. O posicionamento das pecgas deve seguir um padrao casual,
como o de obejetos encontrados pelo caminho.

Figura 77. Coluna Y, projeto 2008.
Fonte: desenho do artista.
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Um ultimo projeto, também pensado para o espaco do Centro Cultural Sdo Paulo, precedeu o
trabalho executado: Fluorescentes. Como o projeto do Memorial, este nunca foi construido.
Coloco esta imagem do mesmo com a intencao de lancar ainda uma idéia sobre as
possibilidades do trabalho em projeto: a idéia é de que um espaco possa ser explorado
simultaneamente em diferentes possibilidades de trabalho que convivem neste lugar
infinitamente acolhedor da mente do plblico. A obra construida abre a visdo para certos
aspectos da experiéncia, ao mesmo tempo em que outras questoes ou outras facetas do
mesmo problema podem ser trabalhadas numa perspectiva do virtual, desencadeada pela

compreensao dos signos de projeto.

A proposta mostrada acima parte de um elemento estrutural da arquitetura do Centro Cultural
para criar uma idéia de déja vu no visitante, que seria confrontado a réplicas destas colunas
em forma de "Y" encontradas pelo caminho. Investi na idéia de que, ao repetir esta estrutura
funcional retirando-a do contexto onde cumpre o trabalho de sustentar as rampas de
circulacao entre os mezaninos, a peca estrutural adquiriria autonomia formal e poderia (o
espaco do projeto parece ser da ordem do poderia) ser observada como forma escultérica
independente. Além disso, a repeticao e a casualidade do encontro destas pecas em posicoes
que nao correspondem com a sua utilidade - fora de uma ordem racional aparente -
contribuiriam para uma leitura de seus contornos, materiais e cores que carrega a arquitetura

para territério formal da experiéncia e do contato com a linguagem da escultura.

Tais idéias me ajudam também a compreender o papel da escultura - entendida como volume
tridimensional acrescentado ao espaco - dentro do meu processo de trabalho. Elas reforcam
a nocao antes colocada de que as formas novas, assim como acontece nestes casos com 0s
projetos, serviriam como elementos de alteracdo do olhar do publico. Neste cenério o olhar
retornaria aos espacos da vida ou da arte com uma poténcia questionadora em direcdo as
formas suas relacdoes contextuais. Desde os vazios facetados de Puzzle até os projetos,
passando pelos recobrimentos de degraus, paredes e pelas lampadas fluorescentes; aquilo
que acrescento de novo, que poderia ser visto como "a obra", feita e proposta pelo artista, e
que poderia representar um voértice do olhar, sugando a atencao do espectador; realiza na
verdade o movimento inverso, espalhando "a arte" para fora de si, respingando o espaco

entorno.



