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RESUMO

Os trabalhos artisticos e exposicées empreendidos durante
a pesquisa de Mestrado - 2074 a 2016 - foram motivados por
investigagdes e vivéncias na cidade de Sdo Paulo. Configurados a
partir de reflexdes sobre a paisagem urbana e sobre aspectos his-
toricos e contemporaneos peculiares a essa cidade, a sua arquitetura,
ao seu urbanismo e as suas narrativas. No entanto, algumas obras
excedem o ambito desta cidade. Pretende-se que seja comum a
todas elas uma experiéncia poética centrada na producdo de des-
continuidades espaciais e tfemporais. O "tempo"” - a duragdo fempo-
ral de uma experiéncia, a manipulacdo de sua intensidade, de sua
continuidade ou de sua paralizagdo - foi elemento estudado em

todos os casos.

Palavras-chave: Sao Paulo, paisagem urbana, descontinuidade temporal,

descontinuidade espacial.



ABSTRACT

The artworks and exhibitions undertaken during Master research -
2014 to 2016 - were motivated by investigation and experiences in
the city of Sao Paulo. They took shape from reflections upon the urban
landscape and on hisforical and contemporary aspects peculiar to this
city, its architecture, its urbanism and its narratives. However, some works
are beyond the scope of this city. It is intended to be common to all
propositions a poetic experience centered on the production of
spatial and temporal discontinuities. The "time" - the temporal
duration of an experience, the elaboration of its intensity, its

continuity or its paralysis - was studied in every case.

Keywords: Sdo Paulo, urban landscape, temporal discontinuity, spatial

discontinuity.
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INTRODUCAO

Os trabalhos artisticos e as exposicdes empreendidos durante a
pesquisa de Mestfrado — 2014 a 2016 - foram motivados por investi-
gacdes e vivéncias na cidade de Sao Paulo. Também sdo objetos de
reflexdo algumas obras realizadas anteriormente, desde, ao menos,
2007. Nado deixam de ecoar intuicdes ja manifestadas durante os
primeiros anos de graduacdo, em 2004 e 2005.

O objetivo da pesquisa de Mestrado é dar vazdo aos novos traba-
lhos artisticos conjuntamente com uma reflexdo critica sobre os seus
modos de aparicdo e producdo, os repertérios que os alimentam,
e gue em seguida nutrem-se deles na geracdo de novas inquietacdes.



Foram considerados como objetos da pesquisa:

Dispositivos arquiteténicos e elementos construtivos especificos,
com historicidade, fradicdo funcional e estética atadas a histéria
do desenvolvimento da cidade de Sdo Paulo, como é o caso do
tijolo de barro e da sua relacdo com a “cosmopolitizacdo” da
cidade, especialmente naquilo que tange aos processos imigra-
térios, ao ciclo econémico do café e ao acelerado crescimen-
to urbano e demografico, transformacdes profundas ocorridas
entre meados do século XIX e primeiras décadas do século XX;

Formas que se referem diretamente a paisagem urbana, como o
desenho de fachadas e as amplas perspectivas oferecidas pelo
sitio urbano da cidade de Sao Paulo;

Promocao de experiéncias de inferdicdo, presentes nos traba-
lhos artisticos elaborados a partir da vedacdo de janelas e da
construcdo de muros (estruturas de vedacdo);

Referéncias literais a narrativas e memoadrias da cidade, como em
"Caixilharia" série de imagens a partir da qual se propde uma
suposta evolucao formal - ou a "sobrevivéncia” (Didi-Huberman)
- de fipologias de janelas na cidade de Sao Paulo, do periodo
colonial aos nossos dias.

Intervencgdes realizadas diretamente sobre a superficie da cidade,
em contato com o contexto urbano, no espaco publico.
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Quanto a experiéncia poética, considerou-se como eixo principal
nocdes de descontinuidade espacial e temporal, e anacronismos.
O "tfempo" - a temporalidade da experiéncia, a manipulacdo de sua
intfensidade, de sua duracdo ou de sua paralizagdo - foi elemento es-
tudado em todos os casos. Importou também a investigacdo direta,
in situ, de ruinas arquitetonicas e de objetos obsoletos que continuam
em uso nas arquiteturas da cidade, de onde resultfou o conceito espa-
cos de siléncio, alusdo a experiéncias temporais dilatadas ou suspen-
sas promovidas por ambientes cuja particularidade € ndo exercerem
uma funcdo ativa em seus contexfos, ndo participarem da experién-
cia contemporanea do lugar. Ambientes e espacos inertes, encontra-
dos (ruinas) ou artificialmente construidos. Sdo comuns a este tipo de
temporalidade que se busca definir aqui arquiteturas de autores como
Luis Barragan (1902 - 1988), ligado ao modernismo arquiteténico
mexicano, e Tadao Ando (1947), ligado a arquitetura contemporanea
japonesa. Em seus projetos estes autores exploram espacialidades que
promovem rupturas, descontfinuidades na experiéncia cotidiana, que
resultam em experiéncias de siléncio, suspensido temporal e desacele-
racao do movimento. Para abordar este conceito — espacos de siléncio
— procurou-se refletir sobre as ruinas e sobre nocdes de sobreposicao
e simultaneidade temporal (anacronismos), cuja referéncia principal
sdo nocdes formuladas pelo artista Robert Smithson (1938 - 1973)
em textos e obras, além de uma breve reflexao sobre a pratica dos dois
arquitetos que tem servido de referéncia constante para a investigacéo
arfistica em curso.

Buscou-se considerar também a arquitetura como mediadora de
experiéncias limiares: aberto — fechado, interior — exterior, superficie
- profundidade, das quais procura-se apreender a sua fenomenolo-
gia especifica, para observar como as obras artisticas se relacionam
com estes termos e de que modo contribuem fambém para relativiza-los,
subverté-los ou mesmo reforca-los.



PESQUISA ICONOGRAFICA E HISTORICA
SOBRE A CIDADE DE SAO PAULO

Buscou-se, como se disse, um estreito didlogo com membérias e
narrativas sobre a cidade de Sdo Paulo. Em um aspecto mais geral,
a partir do olhar dirigido a esta cidade, procurou-se refletir sobre a
paisagem urbana, sobre as suas tfransformacodes e sobre a relacao
direta entre sujeito, arquitetura e cidade.

As pesquisas bibliograficas e iconograficas relativas a histéria da
arquitetura em S3o Paulo visaram perceber as modificacdes sofridas
em sua fisionomia. A prépria ideia de uma fisionomia é interessante,
pois implica que na superficie da cidade séo visiveis — ou cristalizam-se
- os vestigios de seus processos internos. Fisionomia também pode
conotar fachada, permitindo suscitar associacdes oportunas com
superficie exterior, pele, mascara, cenografia, casca. As alteracées na
fisionomia da cidade de Sdo Paulo sdo colocadas radicalmente a cada
novo "ideal" de cidade: cidade caipira de taipa (da fundacao, no século
XVI, a meados do século XIX), cidade cosmopolita de tijolos (a partir da
segunda metade do século XIX e durante as duas primeiras décadas
do século XX), cidade vertical de concreto armado (a partir da década
de 1930), como caracterizadas por historiadores da arquitetura e do
patrimoénio, como Benedito Lima de Toledo, Carlos Lemos e Nestor
Goulart Reis Filho; ou, visto de outra perspectiva: cidade escravocrata,
cidade de representacao da elite cafeeira, cidade industrial e, finalmente,
a metropole contemporanea segregada, conforme caracterizadas por
Raguel Rolnik e Candido Malta Campos.
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Temas especificos foram investigados a cada nova necessidade
de entendimento das relacdes possibilitadas pelas obras artisticas:
sobre a caracterizagdo do "sitio urbano” paulistano, Aziz Ab'Saber
e, por meio dele, relatos de muitas épocas nas citacées de Auguste
de Saint-Hilaire, entre outros. Sobre as configuragcdes mais gerais
que a cidade adotou, representada pelos seus (proto) planos
diretores - o Plano Bouvard para a area central (1911), o Plano de
Avenidas de Prestes Maia (1930), ou ainda aquele mais utdpico
de Le Corbusier, registrado em sua passagem pela cidade nos
anos 1920, em um Unico rascunho onde se veem duas enormes
avenidas-edificios que atravessariam a cidade, perpendiculares
entre si, para vencer os seus morros e fundos de vale. Sobre as
questdes histéricas referentes as canalizacées de nossos principais
rios (Tamanduatei, Tieté e Pinheiros) foram observadas a tese de
Odette Seabra, referéncia na area, e as evolugbes na cartografia da
cidade, em especial o mapa elaborado pela SARA Brasil, em 1930,
que atesta uma linha diviséria, além da qual os contornos dos rios
sofreriam alteragcdes radicais. Outros assuntos de interesse mais
geral foram ainda enriquecidos com fextos de Hugo Segawa e dos
demais historiadores da arquitetura ja mencionados.

Diversos acervos de imagens foram também consultados, em
especial aqueles capazes de demonstrar enfaticamente os "parti-
dos arquiteténicos"” adotados em alguns momentos: o neocolonial
do arquiteto Victor Dubugras, de Ricardo Severo e do artista e his-
toriador José Wasth Rodrigues, estilo arquiteténico depois dilui-
do e generalizado na arquitetura residencial, o que Carlos Lemos
chamou de neocolonial simplificado; o ecletismo arquiteténico re-
gistrado pelas lentes dos fotégrafos Militao Augusto de Azevedo e
Guilherme Gaensly, ambos capturaram a cidade no limiar de suas
sucessivas modificagdes; o modernismo pioneiro dos arquitetos



Victor Dubugras, Flavio de Carvalho e Gregori Warchavchic. Nesta
iconografia, registrou-se minuciosamente, por exemplo, as diferen-
tes configuracdes adquiridas por um mesmo dispositivo, como as
janelas basculantes, projetantes e pivotantes, conforme a época e
0S USOS.

O material apresentado para o Exame de Qualificacdo (deposi-
tado em agosto de 2015, exame realizado em outubro do mes-
mo ano, em mesa composta pelos Profs. Drs. Agnaldo Farias,
convidado da FAU-USPF Marco Bufti, titular do CAP-USP e pelo
orientador Prof. Dr. Luiz Claudio Mubarac, também titular do
CAP-USP) concentrava-se em construir uma sintese narrativa
deste repertério pesquisado, explorando outros campos do saber
relativos a Geografia, ao Urbanismo, a Arquitetura e a Histdria.
Objetivava mapear os muitos processos que acabaram por deter-
minar a fisionomia da cidade, para entendé-los, entdo, como re-
pertérios coletivizados, trocas de experiéncias amplamente visiveis
em nossa arquitetura anénima, popular. Experiéncias com as quais
convivemos diariamente.

Esta sintese teve como funcdo "detonar” e localizar os processos
artisticos, ser o ponto de partida e o pano de fundo. A reflexdo que
se segue, no enfanto, concentra-se sobre os aspectos da experiéncia
sensivel da cidade, a nogdo particular de tfemporalidade e a elabora-
cdo dos objetos artisticos.
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A INVESTIGAGAO IN SITU E A VIVENCIA DA CIDADE

2007. Segundo semestre, provavelmente. Subita aproximacéo ao
espaco da cidade. Subito processo que se torna consciente, de-
liberado, manipulado intelectualmente. Radical, pois consiste em
um “mergulho na noite”: vivéncia de espacos indspitos para obser-
vacdo dos fluxos e das perspectivas extremas oferecidos por lugares
da cidade de Sao Paulo, tais como vias marginais e pontes sobre o
Rio Tieté, além de ruas planas das antigas areas de varzea da Barra
Funda, e ruas das encostas de morros da Casa Verde. Algumas ve-
zes o circuito estendia-se as encostas e partes altas de Perdizes e
da Avenida Paulista. Foram excursdes solitarias, realizadas durante
a madrugada, portando apenas uma bicicleta para o deslocamento
e uma mochila que armazenava cadernos artesanais toscos, feitos
de papelao e papel manilha rosa de baixa gramatura, e uns poucos
lapis de desenho. As pausas para a realizacdo de apontamentos,
anotacgdes graficas, eram imprevisiveis. As anotacdes se configu-
ravam agressivamente, dada a fragilidade do papel escolhido e as
precarias condicbes do ambiente. Apds a realizacdo dos itinerarios
os desenhos eram continuados no estudio. Ao papel desgastado,
sobrepunham-se novas desagregacdes, apagamentos e alguns
poucos restauros. Atitudes encaradas como elaboracdo grafica de
um raciocionio visual que procurava reter a intensidade da vivéncia
anterior.

Até onde é possivel "rastrear’, a pesquisa artistica motivada por
situacdes, narrativas e pela meméria da cidade de S&o Paulo - esta
que se busca formalizar como projeto de Mestrado - originou-se
nessas excursdes, com esses desenhos.



17

Caderno Noite (Caderno Rosa), 2007

Encadernacdo manual, capa em papeldo, miolo em papel manilha rosa, intervencdes com cola,

fita adesiva, grafite, lapis oleoso
20 x 20 cm, 74 paginas

As desagregacdes, apagamentos e restauros procedidos nos
desenhos, vistos com certo distanciamento, sdo modos de co-
mentar a propria relagcdo na qual uma parcela da arquitetura
popular da cidade se configura: um fazer que sobrepde repertérios,
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uma acumulacdo de ideias, de pro-
cedimentos, gostos, estilos, que néo
passam por aprendizados eruditos,
mas sdo motivados por questées mer-
cadoldgicas, financeiras, preferéncias
pessoais, tfudo isto na vivéncia urgente
do dia-a-dia. Mais do que uma falta
de erudicdo, um valor negativo, seria
bom crer que essa arquitetura anéni-
Ma que povoa Nossas ruas une uma
urgéncia pratica a um espacgo para
exercicio de autonomia, em um pro-
ceder que finalmente nao se aliena e
gue tampouco se especializa.

Uma parte substancial da pesquisa
foi realizada em excursbées diarias, em
diversas localidades da cidade. Parte do
repertério foi coletado empiricamente e
de forma ndo plenamente sistematica,
e posteriormente cruzado com as ob-
servagdes contfidas na bibliografia e
na iconografia sobre a cidade. Cruza-
mento esse que permitiu constatar, na
dindmica diaria da vida da cidade, as
transformacdes mais sutis e as mais
explicitas; observacdes empiricas
que, se ndo podem ser infeiramente
demonstradas, encontram-se no fun-
do de cada um dos projetos artisticos

desenvolvidos.

Esta sugestdo foi dada por Marco Buti duran-
te a sua avaliagdo no Exame de Qualificacao:
para o professor, algumas das obras artisticas
apresentadas, notadamente aquelas que con-
sistem em vedar portas e janelas pré-existentes
com a simples colagem de papel sobre as suas
superficies, poderiam estar referidas nesses procedi-
mentos ndo especializados, auténomos, em grande
parte motivados por necessidades empiricas, capa-
zes, contudo, de detonar processos criativos. A meu
ver, a radicalidade desta sugestdo é que, no limite,
também a arte deixa de ser uma atividade espe-
cializada do pensamento para ser motivada por ne-
cessidades criativas concretas a partir de situacoes
imprevistas nos cédigos artisticos tradicionais. Deixa
de ser um lugar de especificidades e abre-se para
enfrentar novos modos de producdo e discurso.
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A INVESTIGAGAO SOBRE ALGUNS ELEMENTOS
DA ARQUITETURA, A PARTIR DE SUA FENOMENOLOGIA

".. o limiar parece ter adquirido uma tal espessura que dele
ndo se consegue sair”?

A etimologia da palavra janela nos indica:

"(...) deriva do latim vulgar januella, diminutivo de janua (ou ianua)
que designava a porta, passagem, entrada, acesso. Ja janus (idnus),
substantivo masculino, designa passagem, arcada, portico ou gale-
ria abobadada no férum (...) Porém, Janus (ian), substantivo proprio
masculino (Jano) era a divindade das portas de passagem. Foi um
dos principais deuses romanos, e dos mais antigos, chamado "deus
dos deuses” no hino dos salios. Era o primeiro deus a ser mencio-
nado nas preces, e o primeiro a receber a por¢do do sacrificio. Jano
é mencionado também como o guardido do universo, o abridor e
fechador de todas as coisas, olhando para dentro e para fora da
porta, e passou a ser o deus dos inicios [janeiro, por exemplo] (...)
e de todas as aberturas. Do mesmo modo que as aberturas reali-
zadas num muro unem dois espacos, o de dentro e o de fora, Jano
era representado com duas faces (bifrons), uma voltada para frente
e a outra para tras, sugerindo vigilancia constante ou simbolizando
sua sabedoria, como conhecedor do passado e adivinho do futuro.”
(JORGE, 1993, p. 5-6)

2Jeanne Marie Gagnebin, “Entre a vida e a morte” In
George Otte et al, Limiares e Passagens em Walter
Benjamin, Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.
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Ao muro é conferida a propriedade de parcelar e limitar o espaco.
Janelas e portas oferecem experiéncias de limiar.

"A porta, como as duas faces de Jano, representa o ser em tran-
sito, permeabilidade e reversibilidade, a decisdo regida pela dialé-
tica do abrir e do fechar” nos diz Luis Antonio Jorge (1993).

Uma janela, conforme sugere o arquiteto Rem Koolhaas (2014)3,
tem como propriedades promover e modular a luminosidade de um
ambiente, enquadrar (framing) a paisagem exterior, mediar o olhar
externo que se volta para dentro; dispde-se para a fenomenologia
do aberto e do fechado, do dentro e do fora, do intimo e do coleti-
vo; propde lugares no espaco arquitetdnico que promovem experién-
cias especificas, conforme a sua localizacdo no edificio, dimensdes
e tipologias. Sua presenca na arquitetura se modifica no tempo: das
pequenas frestas presentes nos zigurates e pirdmides — onde ha um
predominio das massas, cheios sobre vazios, interrompido somente
a partir do século XV, na Europa, com o desenvolvimento da vida ur-
bana no Renascimento (JORGE, 1993) - aos edificios superexpos-
tos, iniciados com os palacios de cristal das exposicées universais
no século XIX (talvez possamos incluir o Pandptico nesta catego-
ria, que data do fim do século XVIIl), e com os panos de vidro que
atravessaram todo o modernismo arquiteténico (Mies van der Rohe,
Walter Gropius) apegados ao ideal ético de transparéncia®.

A nocao de vao e de janela se fransformou - e foi esgarcada
- até o ponto no qual, contemporaneamente, uma janela pode
prescindir de seu aparato retérico manifestado por sua caixilharia.
A janela dilui-se na estfrutura geral da arquitetura. A tecnologia para
o emprego do vidro tem permitido o controle de enormes dimen-
sGes, de maior resisténcia, fransparéncia e até sdo usados artificios



sofisticados para o controle térmico.
Numa relacdo de continuidade visual,
diferencas entre espacos interiores e
exteriores deixam de existir, "mais e
mais janelas oferecem uma visdo do
mundo, mas ndo uma conexao fisica
com ele” (KOOLHAAS, 2014, p.607).
As barreiras e membranas parecem
desaparecer. Um efeito ilusodrio, ja que
os demais componentes da experién-
cia sensivel diferenciam-se radical-
mente quando expostos aos ambien-
tes externos e intfernos, mesmo que
estas nocdes (dentro - fora, aberto -
fechado) sejam colocadas a prova no
contexto oferecido pela internet e pe-

las redes sociais.
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3Trata-se dos volumes de Elements of architectu-
re, elaborados por Koolhaas em colaboragcdo com
seus alunos de graduacao da escola de design de
Harvard, e outros pesquisadores associados, por
ocasido da curadoria que o arquiteto realizou para
a Bienal de Arquitetura de Veneza, em 2014. Agra-
deco ao professor Agnaldo Farias por ter chamado
a minha atencao para este material.

4Décio Pignatari, em seu texto de apresentacao
da publicacdo da dissertacdo de mestrado de Luis
Antonio Jorge (seu orientando), assim sintetiza
este percurso histérico: “"Do templo grego sem ja-
nelas ao arranha-céu so feito de janelas, assiste-se
ao extraordinario processo de a parte virar o todo”
(JORGE, 1995, p. 11). Quanto ao ideal ético de
transparéncia aqui sugerido, Argan nos diz a res-
peito de edificios de Gropius e Mies: "A raz&do pra-
tica para o maximo de ar e luz nos laboratérios [da
Bauhaus] apresenta um aspecto ideolégico: numa
comunidade democratica "as casas sdo de vidro”,
nada se esconde, tudo se comunica’, e continua
Argan: "(...) a "casa transparente” que chega até o
céu, utopia expressionista, morada do homem que
ndo tem nada a esconder, simbolo da conscién-
cia pura, da vida consagrada a um ideal” (ARGAN,
1992, p. 392 e 397). Vale contrapor ao que nos
diz Hal Foster a respeito da arquitetura contempo-
rénea: "Consideremos a transparéncia. Mais uma
vez, como seus predecessores modernos, a Foster
[and Partners, escritério do arquiteto contempo-
raneo Norman Foster] insinua uma analogia entre
abertura arquiteténica e politica (...) No entanto,
a analogia é duvidosa desde o comeco (...) Como
podem os arquitetos continuarem a vender essa
linha? (...) Seria por uma ligacdo sentimental com
as antigas virtudes da transparéncia e pela va es-
peranca de que, ao parecer transparente, chegara
a sé-lo? (...) o que antes parecia transparente pode
agora parecer espetacular, a luz e o vidro nao sig-
nificando mais tanto responsabilidade civica quan-
to atrativo para as massas” (FOSTER, 2015, p. 69).
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Essa diluicdo na estrutura da arquitetura é também percebida na
auséncia fisica de um aparato que seja caracterizado como uma
porta. Em um aeroporto, por exemplo, a porta é parcelada em inu-
meros dispositivos com a fungdo de impor obstaculos, tais como
filas, scanners de bagagem e scanners corporais, detectores diversos,
vistorias feitas por técnicos, policiais armados e caes farejadores, etc.

O gesto banal de atravessar uma estacdo como o Terminal Bar-
ra Funda, em S&o Paulo, né6 de comunicacdo entre linhas de metrd,
onibus (municipais e intermunicipais) e trens, atesta a auséncia de
um dispositivo que possa ser enfaticamente caracterizado como uma
porta. Experiéncias de limiar sdo distribuidas por diversas rampas, es-
cadas - rolantes ou ndo -, ramais de conexdo, corredores, catracas,
filas, grades, plataformas, e sdo ainda mediadas por segurancas uni-
formizados armados, inUmeras placas de informacdes, lojas, maqui-
nas de autoatendimento. Em outras estacées do metrd de Sao Paulo
atividades artisticas sdo objeto de uso utilitario cuja funcdo é distrair,
entreter os usuarios numa légica de administracdo do tempo e do
fluxo nas estacdes.

Portas e janelas carregam também diferencas simbdlicas que in-
sistfemn nas nocbes de dentro e fora. Se a transparéncia da janela
pode ser interrompida, permitindo modos mais ou menos explicitos
de dirigir o olhar para o outro lado (por isso apresenta, em sua ico-
nografia, metaforas sobre a castidade feminina), a porta se realiza
somente quando é possivel ser atravessada pelo corpo. Para além
da experiéncia do bloqueio e da sua opacidade, fundamenta-se na
experiéncia do atravessamento, do arco, do portal e do batente (dai
a sua associacao com Cristo, conforme mostra Rem Koolhaas, e
com os ritos de passagem). Pressupde-se, simbolicamente, a mu-
danca radical de mundos ao cruzar uma porta.



"Nés nos tornamos muito pobres em experiéncias de limiar (...)
E preciso distinguir cuidadosamente o limiar da fronteira. O limiar
¢ uma zona!"®

Zona intermediaria. Lugar de detencdo e estancamento - suspen-
sdo - e simultaneamente de atravessamento. A experiéncia dos vaos
arquitetdnicos enfatiza elementos de separacdo e de passagem, de
reversibilidade e permeabilidade, de diferenca entre o que estd em
cada um dos lados dos dispositivos. Ao analisar nocdes de limiar em
Walter Benjamin, Jeanne Marie Gagnebin traca os sentidos do termo
em alemao (schwelle) — aquilo que se coloca entre dois elementos,
obstaculo e passagem - e do termo em latim (limen, liminis, de onde
derivam seuil e linteau) — viga ou lintel que sustenta as paredes de
uma porta®.

Pretende-se com as obras artisticas ressaltar essas ambivaléncias,
ou confundi-las, insistindo em elementos de pura exterioridade - é
sempre bem-vindo o uso dos termos fisionomia, pele, superficie, fa-
chada, casca. Contudo, a pura exterioridade a que se quer aludir aqui
nao exclui a existéncia de um interior, na verdade, confunde-se com
ele, ou dele é vestigio.

Convém evocar o conceito de "ser entreaberto” de Gaston Bachelard
(2008), no qual ideias de amplitude e espaco compacto (intimo), sdo
invertidas: o espaco interior passa a ser tdo ameacador e abissal como
o amplo lado de fora; e no sentido contrario, hd uma compactacao
descomunal do espaco exterior, gera claustrofobia. O "ser entreaberto”
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SWalter Benjamin, Le livre des passages, p.512-

513, como citado em Georges Didi-Huberman,

Diante do tempo, Belo Horizonte: Editora da

UFMG, 2015, p.126.

¢Jeanne Marie Gagnebin, op. cit., 2010, p. 14.
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das janelas e das portas faz com que
tornem-se membranas intermedia-
rias, por vezes reforcadas, por vezes
diluidas. Ao manter-se esta relacéo
de reversibilidade - mais do que bus-
car uma sintese - entre o aberto e o
fechado, a experiéncia torna-se mais

complexa, instavel, heterogénea.

"Ha superficies que transformam o
fundo das coisas ao redor (...) Pode-
mos pensar que a superficie é o que
cai das coisas: que advém diretamen-
te delas, o que se separa delas, delas
procedendo, portanto.”

Lembro-me de visitar Dzibilchaltdn, um
sitio arqueoldgico da regidao de Yucatan,
no México, em 2010, durante uma resi-
déncia artistica, numa data de equindcio,
e observar um fendmeno que se repete
ali por aproximados 2.500 anos. Ao
raiar do dia, o sol se levanta no hori-
zonte. A sua frente posiciona-se uma
arquitetura cubica, instalada sobre uma
base piramidal com escadas (mais alta
que a linha do horizonte), tfendo uma
espécie de cume igualmente piramidal,
coerente com as tipologias elaboradas
pela civilizagcdo maia para seus templos
e monumentos. Esta arquitetura, con-

"Georges Didi-Huberman, Cascas (2011), In Revis-
ta Serrote, n. 13, Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles,
marco 2013, p.131-132.



tudo, é dotada de portas em ftodos os
lados, alinhadas. Atfravés delas é pos-
sivel testemunhar o sol passar preci-
samente por esses vaos. Centralizado,
calculado, perfeito. Sincronia que pode
ser vista frontalmente com esta rique-
za a uma distancia de ao menos dois
quildmetros. Mas ao atravessar a aber-
tura dos vaos, ocorre um fenémeno vi-
sual inesperado (para mim, ao menos):
o sol é contido dentro desta arquite-
tura que funciona como um obturador
fotografico. Neste momento, nocdes
de grandeza (pequeno-grande) e de
espaco (dentro-fora) sado totalmente
desagregadas.

Esta visita a Dzibilchaltdn resultfou em
um video, Magenta (2010), que procura
reconstituir o fendbmeno, transformado
em uma especulacdo acerca de um su-
posto objeto artificial preto e espelhado
que ora eclipsa uma fonte de luz ma-
genta, ora a revela. O fema do espelho
€ sempre latente na pratica artistica em
Curso.

Dzibilchaltun, Mérida, Yucatan, México

o

Magenta, 2010, animacao digital,
3 min, colaboragdo: ZoomB.
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As imagens desta arquitetura ar-
queoldégica mexicana evocam também
muitas atitudes contemporaneas de
artistas que provocam ambiguidades
a partir das diferencas de contexto,
escala e temporalidade entre espacos
infernos e externos. Poderiamos citar
a conhecida obra de Olafur Eliasson
realizada no interior do Turbine Hall,
da Tate Modern (The Weather Project,
2003),
imediata com o fendmeno visto na rui-

por sua semelhanca formal

na de Dzibilchaltin. Ou ainda evocar
obras que, em retrospectiva, incluiriam
arfistas como Richard Serra, Robert
Morris, Robert Smithson, Michael Hei-
zer, Walter De Maria, especialmente
mencionados pelos tfransitos que rea-
lizam entfre o ambiente aberto da terra
(land) e o interior do espaco expositi-
vo. Mas também Gordon Matta-Clark
(especialmente os projetos em que
realizou cortes em arquiteturas) e Ja-
mes Turrell. Deixando o repertério
norte-americano, poderiamos indicar
Anish Kapoor, que problematiza fun-
damentalmente ideias de grandeza,
interioridade e exterioridade, virtua-
lidade e experiéncia concreta, algu-
mas obras de Cildo Meireles e tam-
bém, com muita propriedade entre

nds, Artur Lescher, Marcius Galan e
Rubens Mano. Por fim, o artista Tatzu
Nishi, japonés radicado em Berlim,
que promove, a partir de informacdes
préprias ao ambiente urbano, trocas
e inversdes de referenciais, de onde
resultam distorcées em ideias de pu-
blico e privado, monumento e artigo
doméstico estereotipado (kitsch).

Olafur Eliasson, The Weather Project, 2003



Tatzu Nishi. Intervencao na fachada frontal da prefeitura de Porto Alegre, 8 Bienal do Mer-
cosul, 2011. Andaimes sustentam um cémodo provisério localizado junto ao topo da fachada

da prefeitura. O acesso ao cdmodo é feito pelas escadas no andaime.

Tatzu Nishi. Vista interna da instalagdo. Ao fundo vé-se relégio, bustos de José Bonifacio e

Marechal Deodoro da Fonseca, colunas e o escudo da Republica brasileira, que formam os
detalhes da fachada.
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ESPACOS DE SILENCIO

"Timelessness is found in the lapsed moments of perception, in the
common pause that breaks apart intfo sandstorm of pauses. 8

Espaco de siléncio é o tfermo que tenho utilizado para definir ex-
periéncias analogas aquelas vividas em ruinas arquitetbnicas e em
espacos deliberadamente construidos nos quais apresenta-se uma
descontinuidade temporal. Trata-se de um conceito que se pre-
tende operativo, ou seja, em funcdo do desenvolvimento de meus
proprios projetos artisticos.

Existem alguns tipos de ruinas: as zonas arqueoldgicas ou histo-
ricas, as casas abandonadas, as casas vazias. Podem ou ndo estar
inseridas em nucleos urbanos. O que caracteriza uma ruina ndo €
exatamente o estado de deterioracdo de suas estruturas, mas o
fato de que essa estrutura ndo tfem uma funcao ativa em seu con-
texto, deixa de existir para a experiéncia contemporanea do lugar.
Todos os seus referentes / indices viver no passado.

Um observador submetido a espacos como esses precisa lidar
com referenciais que ndo sdo reconheciveis em sua experiéncia coti-
diana, ou que o sdo, mas de modo incompleto. Sua percepcao torna-
-se mais sensivel, entfra em um estado de atencéo, e a percepcdo da
passagem do tempo também se modifica. O tempo dilata, funciona
em ouftra logica.

8Robert Smithson, “Incidents of Mirror-Travel in the
Yucatan” (1968), In Nancy Holt (org.) The Writings
of Robert Smithson, New York: New York University
Press, 1979, p. 96.
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O passado atravessando o presente. Sobrevivéncias. Descontinuidades
temporais. Presente suspenso. Captura da percepcdo. A ruina arquitetoni-
ca pode oferecer-nos uma variedade de experiéncias cuja tfemporalidade
e espacialidade aparecem de algum modo alteradas, deslocadas de sua
percepcao habitual.

Impde-se uma descontinuidade temporal. "As ruinas’, segundo Olgaria
Matos, "contfrariam o devir abstrato do tempo, compensando a sistemati-
ca triparticdo - antes, durante, depois - pela dindmica pas encore (ainda
ndo) e jamais plus (nunca mais): as ruinas ocupam um justo meio entre
o desmoronamento total de uma linha, por assim dizer, inteira; este justo
meio se mantém em equilibrio, em suspenso; permite estabelecer um
elo de transitoriedade com o mundo para o qual chegou a hora final (...)
Instante Unico, elas atestam um tempo antes do qual nada foi consuma-
do e depois do qual tudo estd perdido”®.

E o "momento sem anfes nem depois” a partir do qual se produz
uma espécie de vertigem, de pausa. Lugar do devaneio - para o futu-
ro e para o passado — onde impdem-se relagcdes paradoxais: "Ruinas
agregam um conjunto de paradoxos tfemporais e historicos. Os edificios
em ruina sdo vestigios e portais para o passado; sua decadéncia, um
lembrete concreto sobre a passagem do tempo (...) Ao mesmo tempo,
a ruina nos lanca adiante no tfempo; prediz um futuro no qual o nosso
presente caird em semelhante decadéncia ou vitima de uma imprevi-
sivel calamidade. A ruina, apesar do estado de deterioracdo, de algum
modo sobreviverd a nds. E o olhar que dirigimos as ruinas € um modo
de nos desprendermos das garras de cronologias pontuais, deixando-
-nos a deriva no tempo"19.

90lgaria Matos, Vestigios, Sdo Paulo: Palas Athena,
1998, p. 83.

19Brian Dillon, Ruins - Documents of Contemporary
Art, Whitechapel Gallery (Londres) e MIT Press
(Cambridge), 2011, p. 11. Traducéo nossa.
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Um modelo temporal possivel para
esta imagem do ftempo descontinuo
da ruina seria o caleidoscépio. Tem-se
uma linha com trés pontos: passado,
presente e futuro. Esta linha flutua no
ambiente espelhado do caleidoscopio,
esta estfrutura "maliciosa” no dizer de
Didi-Huberman. A linha serd multipli-
cada ao infinito, fragmentada, suspensa
e atravessada por outras linhas iguais.
Os pontos referenciais do fempo serdo
explodidos, fundidos, estilhacados. Bas-
ta que a percepgao possa organizar
esfta imagem, criar alguma estabilida-
de, e o instrumento sofrerd uma rota-
cdo, desestabilizando e fragmentando
novamente todos os pontos. O calei-
doscopio serve de analogia ao modelo
temporal da ruina, no interior da qual
o tempo linear, homogéneo deixa de
existir.

Uma passagem do artista Robert
Smithson em A Tour of the Monuments
of Passaic, New Jersey é particulamen-
te reveladora a respeito de um tipo de
experiéncia que se assemelha ao mo-
delo aqui proposto pelo caleidoscopio:




"Desci por um terreno de estaciona-
mento que cobria (covered) os velhos
trilhos da estrada de ferro, trilhos que
algum dia cortaram Passaic. Esse mo-
numental ferreno de estacionamento
dividia a cidade em duas, tfransforman-
do-a num espelho e no seu reflexo -
mas o espelho ficava trocando de lugar
com o reflexo. Nunca se sabia em qual
lado do espelho se estava"!!

Faz-se alusdo a estranha paisagem
em ruinas de Passaic, onde o artista ob-
serva a velha cidade sendo substituida,
mas nao inteiramente, pela nova cida-
de. Os movimentos de dgua — conduzi-
da por largos canos - de terra — bura-
cos no solo —, e o maquinario utilizado
para as alteracdes urbanisticas geram
um cenario de destruicdo, inumano.
Suscitam no artista desconfianca em
relagdo ao futuro. Os carros novos relu-
zentes e os carros usados espelham-se
e frocam de lugar: futuro e passado in-
tercambiaveis. Um antecipa o outro em
sua obsolescéncia. Confrontrados, des-
dobram-se ao infinito, como dois espe-
lhos que se entrevéem. O espelho do
qual nos fala Smithson ¢ o das "ruinas
as avessas' ruinas "antiromanticas’ es-
truturas que "ndo desmoronam em rui-
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nas depois de serem construidas, mas
se erguem em ruinas anfes mesmo de
serem construidas"12.

Descontinuidades serdo ainda explora-
das por Smithson em outro texto, Incidents
of Mirror-Travel in the Yucatan, no qual no-
cbes de infinidade e de reflexos sucessi-
vos propdem acesso ao tfempo paralisado
(timelessness), a auséncia de duracao,
aberturas para o passado pré-histo-
rico, cuja experiéncia temporal ndo
pode ser narrada a partir de uma
perspectiva antropoldgica, mas em
eras, no dominio dos cataclismas, di-
nossauros, formacdes rochosas, erup-
cdes vulcanicas. "S3o as coisas mor-
tas ha muito tempo, com efeito, que
assombram com maior eficacia — da
maneira mais perigosa — a Nossa Mme-
maoria” nos diz Didi-Huberman (2013,
p.69).

""Robert Smithson, "A Tour of the Monuments of
Passaic, New Jersey” In Nancy Holt, op. cit. 1979,
p. 56 (Tradugdo nossa com base em uma tradu-
¢do de Pedro Sussekind, Revista Tematicas n.19,
encontrada online).

2ldem, p. 54 (grifos do autor).
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Ao localizar espelhos em paisagens aparentemente inexplora-
das, Smithson promove descontinuidades espaciais e temporais,
“furos” no fluxo homogéneo do tempo e do espaco, diluindo de-
finicdes claras entre alto e baixo, dentro e fora. "O deslocamento
estava no chdo e ndo sobre o chao" pontua o artista’s. "Desenho
anacroénico ... [reune] num mesmo plano de inscricdo o tempo pes-
soal, quase aneddtico, de uma excursdo em peqguena escala, e o
tempo impessoal, gigantesco, de uma erosdo em larga escala”
(Didi-Huberman, 2013, p.122). Tempo da experiéncia pessoal, tempo
primordial e tempo final reunidos num mMmesmo ponto de intersecao,
o presente suspenso.

“Por que os espelhos apresentam uma conspiracdo de silén-
cio acerca de sua propria existéncia? Quando deslocamento
[displacement] se torna extravio [misplacement]? (...) Espelhos pro-
gridem em siléncio, e geram incapacidade. Reflexos caem dos es-
pelhos sem ldgica (...) invalidam qualquer afirmacao racional. ™

Olhando retrospectivamente — e autorizando-me fazer uma breve
digressao - Big Bang, da série Naténcias (2009), a introducao do
video SOMNUS (Noite Sdo Gualter) e Magenta (ambos de 2010),
Caleidoscdpio e as imagens da série Primary Mirror (ambos de 2012)
sdo exemplos de obras nas quais pude explorar o espelho como ob-
jeto da representacdo. Serviram de ponte sensivel — local de atra-
vessamentos — entre a temporalidade da experiéncia pessoal e tem-
poralidades césmicas (enfatizadas também pelas trilhas sonoras dos
videos), escalas de tempo ampliadas. Atravessamento para outros
mundos.

13ldem, p.95. Tradugdo nossa (grifos do autor).

4 |dem, p.97. Traducdo nossa.



SOMNUS (Noite Sao Gualter), 2010
Animacao digital

8 min

Colaboragdao ZoomB

S/ titulo, 2009
Fotografia

Dimensbes variaveis

Primary Mirror, 2012
Imagem digital
Dimensbes variaveis

Caleidoscépio, 2012
Imagem digital

Dimensobes variaveis
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A experiéncia da ruina é fragmentaria, sucessao de desconti-
nuidades. E, assim, necessariamente incompleta. Abre-se a sig-
nificacdo fora de seu contexto: "o que jaz em ruinas, o fragmen-
to significativo, o estilhaco”, diz Water Benjamin. O autor afirma
que a imagem do passado é intfeiramente formada por ruinas: os
"despojos” do passado se acumulam frente ao anjo da histéria,
atonito, que é fortemente impelido para o futuro pela tempesta-
de do progresso. Caberia ao historiador, mas também ao critico,
ao "pintor da vida moderna”, ao colecionador e ao flaneur resga-
tar esses despojos no instante fugaz no qual se apresentam ao
presente: "apropriar-se de uma reminiscéncia tal como brilha no
instante de um perigo” (Didi-Huberman, 2015, p.113). E uma co-
lecdo de estilhacos femporais, um modelo de fempo anacrénico,
"intensivo”, no qual sobrevivem muitos "agoras"1®.

Este modelo anacrénico do tempo é um "modelo fantasmal"1€.
Fantasmas: eventos do passado que nado "param de sobreviver"!?,
conforme nos fala Didi-Huberman. Para o filésofo, a imagem tem
uma natureza fantasmal, lugar onde se acumulam fosseis de even-
tos imemoriais ha muito esquecidos ou recalcados, destruidos pelo
tempo e pela Histéria. Como fosseis do tempo, os fantasmas estéo
latentes, o que significa afirmar que o passado nao cessa de fluir so-
bre o presente, que o contemporaneo é essencialmente anacrénico,
lugar de muitos "agoras’; vale insistir novamente.

5Vocabulario e citagdes provenientes de Walter
Benjamin, Sobre o conceito de Histéria, In Walter
Benjamin: Magia e técnica, arte e politica - ensaios
sobre literatura e histéria da cultura, Obras es-
colhidas v.1, Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1993,

p. 222 a 232.

16 Georges Didi-Huberman, op. cit,, 2013, p. 25

7ldem, p.29.



Como experimentamos essas sobre-
vivéncias? Questdo dirigida as ruinas.
Errancia no tempo: quando "desloca-
mento” (displacement) se torna "extra-
vio" (misplacement)’8, “sincope num

non

movimento ou num devir', “corte ritmi-
co [que] abre os espacos dos fésseis

antes da histéria"1°.

Errancia — extravio — governada pela
memoaria, pela capacidade de reme-
moracdo, pelas reminiscéncias sus-
citadas pelos "despojos” do passado.
"A memoria estd’, nos diz Didi-Huber-
man, "nos vestigios que a escavacao
arqueoldgica traz a tona; mas esta
também na propria substancia do solo,
nos sedimentos agitados pela enxada
do escavador; est3, enfim, no proprio
presente do arquedlogo, no seu olhar,
nos seus gestos metddicos ou hesi-
tantes, na sua capacidade de ler o pas-
sado do objeto no solo atual!"20

Smithson refere-se, em muitos tex-
tos e obras, ao "tempo geoldgico”
que se revela ao olhar nos canteiros
de obras das cidades (em Passaic, ou
no Central Park, em Nova York) e em
lugares ainda inabitados (florestas em
Yucatdn): "a paisagem se rebobina nos
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milhées e milhdes de anos de "tem-

nn

po geoldgico™. Em seu modo de ver,
arquitetura e urbanismo sao sinais de
um processo que fatalmente se enca-

minha para a entropia.

Em seu sentido cientifico, entropia
consiste no processo irreversivel de
perda de energia. Aplicada as cién-
cias humanas, descreve a desvitaliza-
cdo da experiéncia tfemporal frente ao
presenfe governado por imperativos
de funcionalidade, alta performance
produtiva e objetividade?'. Aplicada
a arte, tal como caracterizada por
Robert Smithson, a entropia € o modo
de articulacdo de tempos heterogéneos,
para enfatizar ou repudiar o presente: os
"novos monumentos’, nos diz, "ndo sao
construidos para as eras, mas contra elas.

8Robert Smithson In Nancy Holt, op. cit. 1979, p. 97.
19Georges Didi-Huberman, op. cit., 2015, p.129.
20Georges Didi-Huberman, op. cit., 2015, p. 122-123.

210lgaria Matos aborda o assunto nos seguintes
termos: "Esse fendmeno é conhecido, desde Mar,
como alienacdo (...) tempo que é o presente repe-
titivo de um Unico gesto do trabalhador no proces-
so produtivo” (MATOS, 1998, p. 29-30); "Se, no
trabalho, a proletarizacdo é perda do saber-fazer, o
consumo alienado é perda do saber-viver, é perda
do tempo”.
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Estdo envolvidos numa sistematica re-
ducdo do tempo a fracdes de segun-
dos, ao invés de representar os longos
espacos dos séculos. Ambos, passado
e futuro sdo localizados num presente
objetivo. Este tipo de tempo contém
pouco ou nenhum espaco; é estacio-
nario e imével (...) é contra as voltas do
rel6gio’22.

Contra o tempo do relégio!

Imobilidade, congelamento, mono-
tonia, insipidez e letargia sdo alguns
dos termos encontrados em textos de
Smithson para descrever a descon-
tinuidade radical do locus temporal.
Perda de energia, des-arquiteturizacéo,
regresso a eras glaciais: na entropia,
"a energia é mais facilmente perdi-
da que obtida, e num futuro derra-
deiro todo o universo se esgotara e
serd transformado em abrangente
monotonia [sameness]"23. Atesta-se
a condicdo de obsolescéncia do seu
presente e do seu futuro: "ndo des-
moronam em ruinas depois de serem
construidas, mas se erguem em ruinas
antes mesmo de serem construidas"24,
cabe repetir. "Evolucdo ao contrario”25,
portanto. Essas parecem ser as impli-

cagdes complexas da temporalidade
de um ambiente em ruinas. O tempo
parece revestir-se de uma "pressao”
(Tarkovski)26, e sua consisténcia se mo-
difica.

Temporalidades descontinuas podem
também ser instauradas, deliberada-
mente, em espacos construidos, e ndo
sdo somente resultado de um deslo-
camento temporal do ambiente em
ruinas, tal como se observa em espa-
cos projetados pelo arquiteto mexica-
no Luis Barragan (1902 - 1988) e pelo
arquiteto japonés Tadao Ando (1941).
Ambos criam espacos silenciosos de
"evocacado poética que transcendem
as caracteristicas cotidianas de lugar”

22Robert Smithson In Nancy Holt, op. cit. 1979, p.10.
23Robert Smithson In Nancy Holt, op. cit. 1979, p.9.
24|dem, p. 54 (grifos do autor).

25|dem, p. 9.

26 Andrei Tarkovski elabora um complexo raciocinio
sobre o tempo como material plastico, dotado de
qualidades psiquicas que lhe conferem diferentes
densidades. "O tempo especifico que flui através das
tomadas cria o ritmo do filme, e o ritmo n&o é deter-
minado pela extensdo das pecas montadas, mas sim
pela pressdo do tempo que passa através delas (...)
A consisténcia do tempo que corre através do plano,
sua intensidade ou "densidade’, pode ser chamada
de pressdo do tempo.” Andrei Tarkovski, Esculpir o
tempo, Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002, p. 139.



(TREIB, 2001, p.118). Capturam a per-
cepcao do observador em um duplo
movimento de concentracdo da expe-
riéncia e distencado temporal. Espacos
amplos com estruturas inertes onde
o tempo é imposto pela trajetéria do
corpo que se move ali. Pode-se mes-
mo afirmar que o fempo advém deste
deslocamento do observador,
ta presenca fisica que move-se com
cuidado, absorvendo cada transicdo
luminosa, registrando cada alfteracao
nas superficies. Os espacos destes ar-
quitetos parecem almejar experiéncias
de transcendéncia. Aproximam-se das
experiéncias de religiosidade e me-
ditacdo, em seus atributos de siléncio
e pausa. Isso é facilmente observado
em suas obras mais icdnicas: a Capela
das Monjas Capuchinas (Tlalplan, Ci-
dade do México, 1954-60) de Barra-
gan, e as igrejas de Tadao Ando, Igreja
sobre a dgua (Shimukappu, Hokkaido,
Japao, 1988) e Igreja da luz (Ibaragi,
Osaka, Japao, 1989), além do templo
budista construido por Ando, o Templo
da Agua (Awaji, Hyogo, Japao, 1991).
Outras obras dos arquitetos sem fins
religiosos insistem nessas atmosferas
inertes, ricas em ambiguidades, fazen-
do uso de vitrais coloridos, luzes indi-

des-
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retas, efeitos cromaticos, da superfi-
cie reflexiva de espelhos d'agua e de
extensas superficies monocromaticas
e homogéneas - enormes massas
com cores saturadas, nas arquitetu-
ras de Barragan, e as lisas superficies
silenciantes de concreto armado dos
edificios de Tadao Ando?’.

27TA poética do arquiteto japonés insiste na elabo-

racdo deste tipo de superficie cinza, lisa, homogé-
nea, capaz de impor pausas visuais e seducao tatil.
E evidente em um de seus primeiros projetos, a Row
House (Sumiyoshi, Osaka, 1975 - 1976), uma rup-
tura na continuidade visual das fachadas, provocada
pela extrema economia de seu desenho. No entanto,
o contraste radical faz-se sem alarde, de um modo
discreto até, o que confere ao edificio uma presenca
especial, limiar entre pertencer ao conjunto de casas
e extraviar-se dele.
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Pude visitar muitas das arquiteturas realizadas por Barragan na Cidade do Mé-
xico, e five a oportunidade Unica de visitar uma exposicdo com desenhos de
seus projetos — alguns deles, inclusive, realizados em serigrafias com diversas
camadas de cores - e com maquetes, sofisticados mecanismos capazes de
simular efeitos luminosos esperados pelos vitrais coloridos, caracteristica mar-
cante de sua arquitetura. A experiéncia dos espacos construidos pelo arquiteto
mexicano foi fundamental para pensar a relacdo de descontinuidade espacial e
tfemporal que resulta nesta suspensao do tempo, na manipulacao do siléncio.

Quanto a vasta obra de Tadao Ando, ao visitar alguns de seus edificios no
Japao, pude notfar que os seus espacos sao impregnados de temporalidade
propria. Especialmente naquelas arquiteturas que se destinam a parques (Awa-
ji-Yumebutai, em Awaji, Hyogo), museus (Benesse House, Chichu Art Museum,
Lee Ufan Museum e Ando Museum, todos localizados na ilha de Naoshima,
Kagawa, e 21x21 Design Site, em Tdquio), o seu Unico templo budista e as igre-
jas ja mencionadas, insiste-se na presenca de escadas, plataformas, mirantes,
corredores, estruturas de atravessamento, sendo muitos deles encontrados em
arquiteturas subterraneas. A descida ao subsolo € pontuada por um percurso
ritmado, gerando uma espécie de "zona limiar” (Walter Benjamin), quase ritual.
Vale mencionar que em um projeto para a extensdo das linhas de metrd da es-
tacdo Shybuia, uma das mais movimentadas conexdes de transportes em To-
quio, o subsolo é o palco, por assim dizer, para uma intervencao realizada pelo
arquiteto. Como um evento no interior da estacdo, o observador é confrontado
com uma forma ovéide em grande escala que difere da organizacdo ortogo-
nal dos demais elementos arquiteténicos. Como uma espécie de casulo, um
objeto nao identificado é posicionado na estacdo de modo a ser envolvido - e
simultaneamente envolver - por muitos andares. Ao percorrer os andares da
estacdo, o usuario é sempre surpreendido por profuberancias, fragmentos des-
sa estfrutura, de sua parte interior ou exterior. As nocées de dentro e fora sdo ar-
ficuladas para multiplicar as ambiguidades espaciais, e nunca para resolvé-Ilas.



Ambiguidades como essas sdo deliberadamente obtidas para acentuar a
captura da percepcdo do observador e a instauracdo de uma femporalidade
particular, como se pode apreender neste depoimento exposto junto a entrada
do Ando Museum, em Naoshima:

"Respondi ao programa para projetar um museu para a minha
propria arquitetura com a ideia de criar um edificio cujo foco seria
a experiéncia espacial mesma (...) Sempre penso em como operar
sobre um contexto existente usando a minima expressdo [the most
mMinimum expression] para criar um espaco dotado de maxima pro-
fundidade [greatest depth] (...) Meu objetivo foi criar um espaco que
tivesse um rico senso de profundidade apesar de sua pequena es-
cala, no qual elementos opostos como passado e presente, madeira
e concreto, luz e escuriddo colidissem [clash] intensamente quando
superpostos entre si"

Quanto a aplicacdo da nocdo de espacos de siléncio a pesquisa
artistica em curso, visando um efeito pratico imediato, cabe destacar
operacdes de vedacao, ocultacdo, recobrimento e revestimento pra-
ticadas em obras da série Desenho:, ou no¢cdes de acumulo, sobrevi-
véncia e sincretismo de formas e tipologias, com énfase em elemen-
tos arquiteténicos da cidade de S&o Paulo, presentes nos tijolos de
O Muro e Alvenaria, e nas janelas de Mostruario Sdo Paulo e Cai-
xilharia, mas de modo menos explicito nos conteldos que alimen-
tam Vazdo e Sangue. Todas as obras procuram investigar modos de
propor experiéncias de siléncio através de rupturas com a continui-
dade no fluxo temporal mais cotidiano.
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ESCULTURA E CAMPO DA TRIDIMENSIONALIDADE

Parece-me interessante reter a definicdo de tridimensional propos-
ta por Donald Judd (JUDD, 1965): um tipo de linguagem distinta
daquela do modernismo, na qual as diferencas de especificidade
entre os meios tradicionais da pintura, da escultura, do desenho, e
até mesmo da arquitetura eram abolidas em funcdo de um conceito
mais geral de arte. "Arte em geral’, segundo observa Rosalind Krauss
(2000). Nao insistiria, contudo, na literalidade bastante prépria ao
Minimalismo contida no conceito de "objeto especifico’, também
cunhado por Judd, operativo em seu momento histdrico. Interessa-
-me, pois, pensar a arte ndo a partir de suas modalidades tradicio-
nais, da especificidade de um meio material particular, mas sim a
partir dos problemas suscitados pelas ideias e pelas experiéncias a
serem propostas.

"A instalagdo fundamenta-se na reciprocidade entre o observador,
o lugar e o tempo’, disse Carlos Fajardo em uma de suas aulas, em
2014. Este "viés fenomenoldgico” (KRAUSS, 2000) orientou par-
te do desenvolvimento da escultura dos Ultimos sessenta anos e
pode identificar-se com alguns dos trabalhos artfisticos aqui desen-
volvidos. O carater fenomenoldgico da relacdo entre sujeito e objeto
precede a mediacdo conceitual, idealista, contraria "a ideia de que o
sentido de uma forma deve ser encontrado em seu carater abstrato,
ou em sua separabilidade, em seu isolamento com relacdo a uma

1

situagao concreta"?8; contraria a ideia de que trata-se de "imaginar
que nosso conhecimento do espaco transcende as especificidades
de nossa perspectiva, que o espaco em si nos é apresentado como

uma grade ideal"29.

28Rosalind Krauss, Caminhos da escultura moderna,

S&o Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 285.

29Idem, p. 285 - 286.



Em suma, admite uma contaminacao entre aquilo que é direta-
mente apreendido pelo aparato sensorial, pelas relacées emocio-
nais e psicoldgicas (nas quais se inclui também a memodria), e as
conceituacdes que se seguem a isto. Admite, portanto, a presenca
de um observador "encarnado’, nos diz Clair Bishop, cujos "sentidos
tatil, olfativo e sonoro sdo tdo destacados quanto o sentido da vi-
sdo. Esta insisténcia na presenca literal do observador foi defendida
como principal caracteristica da arte da instalacdo"°

Rosalind Krauss, em “Voyage on the North Sea: art in the age of the
post-medium condition” (2000), procura realizar uma genealogia dos
eventos que a partir do Minimalismo e da critica a Arte Moderna — aos
seus ideais de autonomia e de pureza da linguagem - foram importan-
tes para a implosdo das ideias de género, especificidade e categorias
vinculadas a tradicdo. Eventos que incluem praticas radicais de critica
institucional, como a arte conceitual e a desmaterializacdo do objeto
artfistico, a performance, land art, site-specific, instalacdo. Segundo a
autora, estabelece-se um novo paradigma para a producdo artistica
fundamentado em nocdes de aparato formado por agregacao, lin-
guagens hibridas: a superacdo do meio unicamente identificado a si
proprio, as suas caracteristicas materiais ou operativas. Impde-se um
modo de operacao fragmentado, cuja experiéncia se da mediada por
uma série de instrumentos técnicos distintos e simultaneos: “.. o meio
ou suporte do filme ndo é nem o celuloide, nem a camera que captu-
rou as imagens, nem o projetor que lhes confere movimento, nem o
raio de luz da projecdo sobre a tela, nem mesmo a tela, mas tudo isto
colocado junto, incluindo os espectadores situados entre a projecao e
a fonte de luz" (KRAUSS, 2000, p.25).

4

30Clair Bishop, Installation Art: A Critical History,

New York: Routledge, 2005, p. 6.
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A autora demonstra que, a partir de
meados dos anos 1950, as praticas ar-
fisticas responderdo ao paradigma do
“post-medium”, da dissolucado das lin-
guagens tradicionais, das justaposicoes
de meios heterogéneos, da condicdo
intfermidia, aberta as hibridizacées, na
qual o suporte de uma obra ja ndo se
vé identificado unicamente consigo
proprio. Esse novo paradigma gerara a
nocao de instalacao, modalidade que a
autora percebe com desconfianca.d’

Ela duvida da capacidade permanente
de resisténcia do objeto artistico as assi-
milacdes e apropriagdes levadas a cabo
pelos poderes hegemdnicos, seja do
capitalismo, dos discursos institucio-
nais, criticos, mercadoldgicos, fend-
meno que se manifesta concretamen-
te nas formalizacdes e estilizacdes de
praticas originalmente experimentais,
e que é visto em feiras e bienais pelo
mundo. A autora explicita que a condi-
cdo "post-medium” talvez ofereca uma
forma de resisténcia critica aos ditames
mercadoldgicos e as formas carentes
de invencdo. Deseja-se que esta refle-
xao critica sirva, portanto, de escopo
conceitual para as obras e projetos aqui
desenvolvidos.

31Esta nogdo foi construida a partir dos anos 1960, como
demonstra Clair Bishop, separando-se de um emprego
corrente que definia a disposicdo dos objetos artisticos
em um determinado espaco (".. ha uma linha ténue en-
tre a arte instalada e arte da instalacgdo (...) Durante esta
década, apalavra'instalagdo’ foiusada porrevistasdearte
para descrever o modo como uma exposicao era dispos-
ta [arranged]” Clair Bishop, op. cit., p. 6, traducao nossa).
Havia, contudo, praticas precedentes que ja incorpora-
vam nas obras o espago ao redor como valor formal,
como as de Vladimir Tatlin (Relevo de canto, 1915),
El Lissitzky (Proun Room, 1923), Marcel Duchamp
(sobretudo a Exposicdo Internacional Surrealista de
1938, realizada em Paris) e Constantin Brancusi (es-
culturas cuja superficie espelhada se fundem com o
espaco ao redor da peca e tornam ténues os limites en-
tre objeto e espaco, como em Musa adormecida, 1910),
para citar algumas das figuras mais iconicas.



OBRAS REALIZADAS
(2014 - 2016)
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ALVENARIA 2015

Tijolo de barro cozido personalizado, massa de assentamento
19 x 125 x 1345 cm

Reminiscéncias (2015)

Galeria Tato, Sdo Paulo

Exposicao individual

A forma da estrutura reproduz o desenho da fachada de uma ar-
quitetura observada na cidade de Sao Paulo. Pode ou ndo apresentar
variagdo na escala para adequar-se ao espaco de exibicdo. O titulo
"Alvenaria” remete diretamente a técnica construtiva para associar-
-se, conceitualmente, a tradicdo bastante difundida da alvenaria de
tijolos, caracteristica de um momento especifico da histéria da ar-
quitetura e do urbanismo em S&o Paulo, em que se configura uma
fisionomia da cidade ainda visivel contemporaneamente. Utiliza-se um
tijolo de barro produzido por técnica tradicional (ndo industrial) em
olaria, acreditando que pode conectar-se a este repertoério familiar ao
habitante da cidade.

Porém, ocorre uma diferenciacao no ftijolo usado na obra: apresenta
em sua superficie, estampados, os termos "O INFINITO', "NUNCA',
"AMANHA" "[LUSAQ" e "HORIZONTE" para impor temporalidades
e espacialidades contraditérias as qualidades do tijolo e também de
uma parede erguida com tijolos. Se o tijolo € uma massa compacta,
uma pedra artificial feita de argila vermelha cozida, e se um muro con-
siste no empilhamento dessas unidades compactas para gerar um
todo opaco, uma vedacao, pretende-se que as palavras possam suge-
rir rupturas no discurso material desses objetos.
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CAIXILHARIA 2013 - 2015
Desenho digital, impressao sobre MDF
60 x 42 x 0,9 cm (cada)
Reminiscéncias (2015)

Galeria Tato, Sdo Paulo

Exposicao individual

Em Caixilharia buscou-se construir uma espécie de colecdo arqueo-
|6gica de modelos de janelas encontrados em arquiteturas da cidade
de S&o Paulo, tanto a partir da observacao direta, quanto da apropria-
cdo de modelos encontrados em pesquisas iconografica e bibliogra-
fica.

Serviram de referéncia diversas fontes dos séculos XIX e XX, como,
por exemplo, fotografias de Militdo Augusto de Azevedo, desenhos
de Jean-Baptiste Debret, e projetos - inclusive alguns nao realizados
- do arquiteto Victor Dubugras. Deseja-se ainda incluir, em futuros
desenvolvimentos da obra, modelos ecléticos projetados pelo escri-
torio do arquiteto Ramos de Azevedo, ou pelos precursores do mo-
dernismo Flavio de Carvalho, Rino Levi e Gregori Warchavchik, além
de registros da arquitetura colonial feitos pelo desenhista José Wasth
Rodrigues, autores que contribuiram para a definicdo de tipologias
amplamente difundidas, apropriadas pela arquitetura popular, com
maior ou menor grau de fidelidade as fontes autorais.

Todos os modelos apresentam dispositivos capazes de gerar pe-
quenas frestas. Pretende-se sugerir a "sobrevivéncia" (Didi-Huberman)
destes dispositivos durante o desenvolvimento da arquitetura em
Sao Paulo.
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O procedimento formal consistiu em
desenhar, com o auxilio de ferramentas
digitais de modelagem 3D, cada mo-
delo escolhido para assemelhar-se ao
desenho contemporaneo de projeto
arquitetdnico. Esta imagem que pres-
supde um espaco tridimensional de
representacdo, ilusionista, foi impressa
em MDF cru, para contrastar com uma
superficie "dura" que repele o olhar, evi-
ta abrir-se como janela, como superfi-
cie projetiva.
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SERIE DESENHO: (2011 - 2015)

As instalacdées da série Desenho: procuram investigar mais dire-
tamente aquilo que procurou-se definir como "espacos de siléncio’,
experiéncias analogas aquelas vividas em ruinas arquiteténicas e em
espacos deliberadamente construidos nos quais apresenta-se uma
descontinuidade espaco-temporal. As ruinas “contrariam o devir abs-
trato do tempo” (Olgaria Matos) e "agregam um conjunto de parado-
x0s temporais e histéricos” (Brian Dillon). Alguns espacos construidos
tem a capacidade de ser inertes: o movimento é suspenso e a tempo-
ralidade reduzida ao fluir mais imperceptivel. Sdo referéncia os espa-
cos projetados pelos arquitetos Luis Barragan e Tadao Ando.

Por meio da vedacdo de portas e janelas - intervencdes em con-
textos arquiteténicos pré-existentes - as instalagcdes buscam desfun-
cionalizar, fragmentar, interromper e suspender a continuidade da ar-
quitetura, promover pausa. A vedacédo é feita com a colagem de tipos
comuns de papéis, como o manilha e o kraft ndo resinado, ou com
outros tipos de recobrimento. Pretende-se que a arquitetura passe a
expressar-se por sua superficie tornada homogénea, cujos relevos pa-
recam esculpidos, como se houvesse regredido a um estado projetivo,
uma magquete ou modelo tridimensional.

Desenho: FIG.1 (Vidracga), 2015

Papel semi-kraft colado diretamente sobre arquitetura,

vedando uma vidraca

5,2 m2 (aproximadamente)

Reminiscéncias (2015)

Exposicao individual Galeria Tato, Sdo Paulo
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Desenho: FIG.1 (Vidraga), 2015

Papel semi-kraft colado diretamente sobre arquitetura,
vedando uma vidraca

5,2 m2 (aproximadamente)

Reminiscéncias (2015)

Exposicao individual Galeria Tato, Sdo Paulo
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Desenho: portas com bandeiras arqueadas (séc. XIX), 2015

Papel semi-kraft colado diretamente sobre arquitetura, vedando duas portas
15 m?2

Abre Alas (2015) - Exposicao coletiva

Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro







Desenho: parede e porta, 2011

Papel manilha rosa colado diretamente
sobre arquitetura, vedando uma porta
13 m2

Red Bull House of Art, Sdo Paulo
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MOSTRUARIO SAO PAULO 2013 - 2016

Blocos de concreto, hastes de aluminio, maguetes de papel recortadas

a laser e montadas manualmente. Dimensdes variaveis.

A realizagdo das maquetes confou com o apoio técnico do LAME

(Laboratério de Modelos e Ensaios) da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo

da Universidade de S&o Paulo.

Exposicdes: Reminiscéncias (2015), Galeria Tato, Sdo Paulo - Exposicao individual.
Metéaforas construidas (2015), La Cometa Galeria, Bogota, Colémbia Exposicdo coletiva.

A apologia ao uso de dispositivos basculantes, projetantes e pi-
votantes parece ganhar forca com o modernismo em arquitetura.
Le Corbusier roga o uso das basculantes em textos dos anos 1920
reunidos no volume Por uma arquitetura (1923, publicado no Brasil
pela Perspectiva em 1973). Se para o arquiteto a casa é uma "ma-
quina de morar’, as basculantes seriam a parte funcional da maqui-
na que garante modular a ventilacdo. No Brasil, como pretexto, fa-
lou-se também em fatores mesologicos (notadamente higienistas),
na adequacao das janelas a insolacdo e as troca de ar e de tem-
peratura em ambientes fropicais, além do ganho com a producao
industrial em série (COUTINHO, 1930). E notavel a presenca des-
ses dispositivos em projetos arquiteténicos modernos pioneiros de
Victor Dubugras (a estacao de Mairinque, de 1906, é o caso mais
emblematico), Gregori Warchavchik, Flavio de Carvalho e Rino Levi.
Contudo, os dispositivos ja sdo conhecidos, no contexto paulistano,
desde os tempos coloniais.

Rotulas, muxarabis e gelosias foramm comuns em muitas cidades
do Brasil colénia, o que pode ser atestado por vasta iconografia de
imagens de arquiteturas produzidas no periodo. Vale citar os registros
de Jean Baptiste Debret, Henry Chamberlain, Thomas Ender, Charles
Landseer, assim como as fotografias de Militdo Augusto de Azevedo.



A partir do contexto da arquitetura neocolonial (décadas de 1910
e 1920), foram realizados estudos especificos por arquitetos e his-
toriadores como Lucio Costa, Ricardo Severo e José Wasth Rodri-
gues. Estfe ultimo nos legou o seguinte depoimento sobre o muxarabi:
".. deve ter sido muito comum em Sao Paulo, devendo mesmo ser
considerado elemento caracteristico desta cidade”" (RODRIGUES, 195,
p.7). Pude observar exemplares de gelosias remanescentes em Ouro
Preto, Mariana e Parati. Conforme nos relatam os arquitetos e historia-
dores mencionados, alguns poucos exemplares restaram em Diaman-
tina, Olinda e Santana do Parnaiba. Desapareceram por proibicées
oficiais ao longo do século XIX.

Essas diversas formas histéricas de janelas - coloniais e contempo-
raneas - oferecem modelos de mediacdo entre o interior do espaco
arquiteténico e o exterior, a cidade. Encontram, a meu ver, um funda-
mento comum, um mesmo tipo de dispositivo cuja particularidade
é gerar frestas, espagos exiguos de comunicagdo entre dois am-
bientes. Sdo sobrepostos ainda, outros recursos para conferir maior
ou menor fransparéncia: as trelicas de madeira que foram utilizadas
nas gelosias encontram o seu correspondente contemporaneo na
imensa gama de vidros texturizados, cujo efeito anadlogo é bloquear
parcialmente a visibilidade, mas permitir a enfrada de luz.

Pretende-se que a obra artistica articule nocées de sobreposicao
temporal, sobrevivéncias de repertdrios anacrbénicos, obsoletos, que
sdo apropriados pelo uso popular, consistindo em uma espécie de
cemitério” de janelas, como uma colecao arqueoldgica de tipologias
encontradas em fachadas de arquiteturas da cidade de S&o Paulo.
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O MURO 2014

Parede coberta por fijolos de barro cozido

525 m?

Tijolos produzidos artesanalmente na Olaria Spina, Cabrelva, Sdo Paulo

Sesc Ipiranga, Sdo Paulo - Exposicao individual

Nao é por acaso que o tijolo de barro cozido é tdo familiar ao
paulistano. A sua generalizagcdo como principal material construtivo
ocorreu em Sao Paulo ha cerca de 150 anos, modificando radical-
mente, em poucas décadas, a fisionomia da cidade. A alvenaria de
tijolos substituiu os modos construtivos coloniais ligados a taipa - e
ao frabalho escravo — e atendeu adequadamente a necessidade de
expansao acelerada da malha urbana na reconfiguracdo do centro
e na formacao dos novos bairros periféricos, incluindo o Ipiranga,
ao longo da linha ferroviaria recém-implantada. A difusdo do tijo-
lo liga-se infimamente a influéncia do imigrante estrangeiro, ao seu
conhecimento técnico e repertério formal. Foi extensamente aplica-
do a todos os tipos de edificagbes e criou tipologias com as quais
convivemos ainda hoje, diariamente.

A instalagdo O Muro foi projetada para evocar esta memoaria da ar-
quitetura da cidade. Mas esta memdria importa somente se é capaz
de evocar também as pequenas histérias pessoais, afetivas, de seus
habitantes. O ftijolo utilizado na instalacdo recebeu ainda uma inter-
vencao para dotar uma parede de um conteudo enigmatico: sobre
uma das faces do tijolo foi estampado o texto "o infinito’, para pro-
vocar ideias sobre a perda de limites. Se o objetivo de uma parede
é vedar, impor limites a um espaco, "o infinito” procura sugerir uma
situagcdo oposta. Procura ser uma mensagem sutil, camuflada, mas
repetida exaustivamente como uma espécie de "sussurro’, de imagi-
nacdo dessa parede.
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SANGUE 2016

Poliestireno termo-formado

Cada médulo: 40 x 60 cm, area total: 86 m? (aproximadamente)
Sesc Santana, Sdo Paulo — Exposicdo Individual

Sangue consiste no revestimento de um interior arquiteténico com
modulos de plastico vermelho, alguns lisos e espelhados, e outros
termo-formados que apresentam o relevo de pequenas gotas.

Duas provocag¢des motivaram o seu desenvolvimento:

A primeira € uma resposta ao espaco arquiteténico do foyer do teatro
do Sesc Santana, para onde foi originalmente desenhado. Pretende-se
relacionar a intervencdo com o desenho de outros inferiores de teatros,
cinemas e também hotéis, muitos deles de inspiracdo déco, como o
nosso saudoso Gemini (na Avenida Paulista), hoje desativado, ou o Ma-
raba (na Avenida Ipiranga), restaurado e funcionando, e ainda os sinis-
tros corredores e ambientes do hotel Overlook, do filme O lluminado, de
Santley Kubrick (1980), onde uma enxurrada de sangue invade o local.
Ao repertério da decoragao de interiores, soma-se o imaginario do "azu-
lejamento” de paredes de interiores e fachadas vistos em arquiteturas
populares, anénimas, pela cidade.

A segunda provocacao ¢ de ordem biografica (motivada por um
acidente de carro), mas pode levar a uma reflexao conceitual sobre
a relacao entre sujeito-cidade-arquitetura, muitas vezes entendidos
e debatidos como conceitos abstratos que excluem a experiéncia
intima, emocional e organica desse sujeito. Busca-se, com Sangue,
insistir na nogcao de corpo que transpira, chora, saliva, defeca, eja-
cula, sangra. Escorre, em sintese.
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A instalacdo foi originalmente acompanhada por um video, cujo ob-
jetivo era documentar e descrever as eftapas de producdo da obra.
O video acabou por exceder a intencao inicial, € sua presenca simul-
tanea a instalacao parece ter adicionado outros conteldos narrativos
a obra. Sobrepuseram-se imagens da cidade de Sdo Paulo, movi-
mentos de camera sensuais e lentos capturados no espaco da ins-
talagdo vazio - impondo retracdo na tfemporalidade - e narracdo, por
José Mojica Marins (Zé do Caixao), a maneira exagerada de uma
noticia policial dotada de suspense e drama, de uma receita de ga-
linha ao molho pardo, que inclui trechos como “pendure a galinha
pelo pescoco por 15 minutos’, "faca afiada" e "deixe escorrer fodo o
sangue”.
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Sangue, 6’55’) Video de Renato Pera e Acacia Mon-
tagnolli, Narragdo: José Mojica Marins (Zé do Cai-
x30), Fotografia: Acacia Montagnolli e Guilherme Y.
Barbosa (Caraca Imagens), Edicdo: Acacia Montag-
nolli, Apoio: MonsterCam, Realizacdo: Renato Pera
e OitO producdes artisticas, Colaboracdo: Amarilis
Montagnolli, Embaform (Hiroshi), Jodo Delle Piagge,
Jefferson Siqueira.
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VAZAO 2015

Objetos de fibra de vidro, pintura automotiva
100 x 60 x 37 cm (cada objeto)
Parede Gentil, Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro, RJ - Exposicdo individual

"Ao que vocé da vazdo? A arquitetura. O que escorre, vaza na pele
de uma arquitetura, € aquela ao redor que fica contida nas gotas. As
gotas de "suor” ndo derretem, ao contrario, sdo receptaculos da pai-
sagem, cada uma contém , cristaliza e reflete um aspecto do entorno
da arquitetura ao redor. E mesmo antes do transeunte se aproximar e
poder ver as imagens que as gotas refletem, ou simplesmente pas-
sar por elas, existe um acontecimento na fachada da galeria, como
um suor, algo que esta escorrendo e por qué?”

Daniela Maura Ribeiro, critica de arte e curadora
(em conversa com Renato Pera)

A obra pode parecer, a primeira vista, estranha aos demais trabalhos
artisticos apresentados antferiormente. Desvia-se deliberadamente
dos elementos arquiteténicos especificos (janelas, portas, tijolos e
muros) e das escalas anteriores (ocorre aqui uma ampliacao da esca-
la), para que se busque uma conexdo com temas relativos ao desen-
volvimento urbano da cidade de Sao Paulo. O tema que "detona” a
investigacdo para esta obra sdo relatos e memoarias sobre as chuvas,
cheias, inundacdes e sobre alguns rios, como o Tieté e o Pinheiros.



Interessou entender as relagdes entre os meios naturais hidricos e a
apropriacao feita pelos processos de desenvolvimento urbano, mui-
tas vezes capturados por interesses privados, assim como a relacdo
direta e afetiva do habitante com esses mesmos recursos. Odette
Seabra32, em sua tese sobre a canalizacdo dos rios Tieté e Pinheiros,
analisa de que modo interesses privados, notadamente aqueles que
se referem a capitalizacdo e propriedade do solo das antigas areas de
varzea, e a geracao de energia elétrica, se sobrepuseram aos projetos
urbanisticos e se anteciparam aos modos como o setor publico pen-
sava 0 Uso dessas areas.

Contudo, este é somente o "pano de fundo” da pesquisa.

Buscou-se ainda que o titulo (“Vazao") e a resolucao formal (gotas
pretas brilhantes espelhadas, com tamanho especifico, sobrepostas a
uma arquitetura) provocassem uma ampliacdo do campo de significa-
dos e codigos iniciais que motivaram as ideias para este trabalho. "Va-
zao" pareceu um termo que poderia ser dotado de muitos sentidos,
inclusive aqueles que dizem respeito ao rio, as varzeas, e consequen-
temente, as cheias e as chuvas. Mas também poder-se-iam abrir para
sentidos fisiologicos (suor, excrecao, efc) e psicoldgicos.

A importancia do reflexo, como foi sutilmente percebida pela critica
de arte Daniela Maura Ribeiro, consiste em conferir um funcionamento
dindmico, quase metabdlico, entre intervencao, arquitetura e entorno.
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32Qdette Carvalho de Lima Seabra, Os meandros

dos rios nos meandros do poder - Tieté e Pinhei-

ros: valorizacdo dos rios e das varzeas na cidade de

S&o0 Paulo. Sdo Paulo: Dissertacdo de Doutorado,

FFLCH - USP, 1987.
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