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resumo

esta pesquisa procura refletir sobre as possibilidades de inserpao
da arte no espapo das cidades, tendo como objeto um conjunto de trabalhos
realizado entre 1997 e 2002.

mteressada em propor uma discussao relativa ao conceito de 'site
specificity', a dissertapao se aproxima de certas relapbes existentes entre
imagem e espapo, para formular o conceito de interval© transitive:

uma apao que se mstala nas fissuras dos processos de alterapao e
transformaqao da paisagem urbana e, ao mesmo tempo, mcide sobre os nossos
codigos perceptivos ja disciplinados. operando a resigmficapao das dimensbes
constitutivas do 'lugar da apao' e a construpao de um lugar dentro de outro.



abstract 

this project represents a reflection upon the possibilities of inserting
art within city spaces, its object is a series of works produced between 1997
and 2002. in discussing the concept of 'site specificity', the dissertation touches
upon certain existing relationships between innage and space in order
to formulate the concept of the transitive interval:

an action which occurs within the fissures of processes of alteration
and transformation of the urban landscape while, simultaneously, acting upon our
pre-conceived codes of perception by operating a re-sign if ication of the
constitutive dimensions of the 'place of the action1 as well as the construction
of one 'place' within the other.
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introdupao

nas ultimas duas dhcadas, a produpao artistica dedicada h
'construpao de espapos' tem alimentado uma discussao sobre a realizapao de
apoes no interior do corpo das cidades, questionando a nopao de 'site specificity'
por meio de experiencias que ampliam o universe da arte e sao contammadas
por outros campos do conhecimento, tais como antropologia, sociology,
histbria, filosofia, arquitetura, urbanismo.

a investigapao em curso procura refletir sobre essas proposipbes, dando
enfase b natureza das apoes que se projetam sobre o espapo das cidades e
se aproximam dos fluxos e das narrativas que constituem determinado lugar.
ela se organiza a partir de trabalhos realizados entre 1997 e 2002, para elaborar
e construir o conceito de intervalo transitive - pensado para designar uma apao
que se instala nas fissuras das estruturas responsdveis pela constituipao dos
espapos, e que, ao mesmo tempo, 6 capaz de suspender momentaneamente
nossos cbdigos perceptivos jb disciplinados. uma construpao que procura
resignificar o 'lugar da apao', por meio de uma operapao que toma como
referenda uma possivel 'liquefapao' da paisagem.

ao anunciarem uma atuapao no interior dos processes de alterapao e
de transformapao do espapo urbano, os projetos realizados procuram estabelecer
uma ligapao com os sistemas e as narrativas que constituem essa paisagem,
atravhs de um process© acionado e conduzido pela membria.

a pesquisa tem como origem uma anblise das correspondents existentes
entre a imagem e o espapo ou, mais especificamente, entre fotografia e
arquitetura, quando as implicapbes decorrentes dessa relapao revelam que
a dinamica da produpao de imagens pode ser incorporada aos processes
de construpao do espapo, e vice-versa.

a principio, duas questbes parecem orientar todo o percurso da dissertapao:
como percebemos e exploramos nossa relapao com o espapo construido?
quais os conteudos expresses pela inserpao da arte no ambiente das

cidades nos dias de hoje?
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referencias

a condiQao do 'lugar' no 'site-specific1 2

antes de fazer uma anblise das implicapbes decorrentes de apbes
artisticas realizadas na paisagem urbana, apresentarei um pequeno apanhado de
propostas que procuraram tensionar a construpao de espapos a partir do final da
dhcada de 60. essa breve narrativa nos ajudarb a entender como certas prbticas
artisticas da segunda metade do shculo XX prepararam o terreno para um maior
questionamento quanto ds inserpbes da arte no ambiente das cidades, e por que
alguns artistas nesse periodo formularam processes que nos permitem pensar
hoje em um possivel deslocamento da natureza dessas apbes:

desde as construpbes que privilegiam a 'forma' atb as que pressupbem
a ‘constituipao de lugares'.

trata-se de uma leitura necessbria para compreendermos as dimensbes
alcanpadas pela produpao contemporanea em sua relapao com o espapo urbano,
e perceber os conteudos expresses nessa correspondence. o texto a seguir 6
portanto um ensaio, um exercicio de aproximapao entre o pensamento artistico
e os processes de construpao dos espapos - sejam esses arquitetbmcos ou nao.

em seu artigo 'A escultura no campo ampliado' id, a historiadora norte-
americana Rosalind Krauss certamente alargou esse caminho, ao transportar para
o campo da critica de arte a reflexao pbs-moderna de espapo; aproximando ao
universo da arte, mesmo que por oposipao, duas dimensbes ate entao vetadas a
ele: a paisagem e a arquitetura. sua ideia de 'campo ampliado', proposta no artigo,
surgiu principalmente da problematizapao gerada por esse 'conjunto de oposipbes,
entre as quais se revelava suspensa a categoria modernista escultura'. (2>

a leitura feita por Rosalind Krauss tern sua origem na difusa critica norte-
americana do pbs-guerra, incapaz de lidar com a abrangencia das transformapbes
em curso, e foi pautada por uma reapao b idbia de que categorias como escultura 

i. KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Trad Elizabeth Carbone Baez
in: Revista Gcivea, V. 1: pp. 87-93. Rio de Janeiro, 1985.

2. ibid. p. 91
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e pintura -apesar de continuadamente moldadas e esticadas, pudessem
permanecer justificadas por um vids historicista.

com o final da segunda guerra mondial, as grandes cidades comeparam
a sofrer acelerada transformapao, marcada principalmente pelo significative
aumento do numero de edificios e arranha-chus. essas construpoes passaram
a indicar o futuro perfil das metrdpoles, considerando, em suas frestas, as primeiras
prapas e pdtios abertos criados em solo privado. embora necessdrios, esses
espapos sugiram de um claro movimento compensatbrio capaz de aplacar os fortes
impactos que parte dessas construpoes provocavam nas cidades. garantindo, assim,
um bom numero de encargos oferecidos a escultores e muralistas com o propdsito
de 'decord-los1.

a respeito de alguns trabalhos encontrados no inicio dos anos 60, Rosalind
Krauss nos informa que, em relapao d escultura, seria mais apropriado dizer que
ela estava 'na categoria de terra-de-ningudm: era tudo aquilo que estava sobre
ou em frente a um prddio e que nao era prddio, ou estava na paisagem e nao
era paisagem'. o> contribuia tambdm para esta leitura, o fato de que a escultura
modernista assumira uma condipao negativa em relapao ao monumento, pois ao
reinvindicar para si a autonomia conquistada com a absorpao do pedestal, passou
a operar a perda do 'local' como superapao de uma correspondence com o 'lugar'.

em seu cdlebre esquema, Krauss nos apresentou a escultura como uma
categoria definida pelos limites externos de dois termos de exclusao:

a nao-paisagem ea nao-arquitetura.

entretanto, a partir do final dos anos 60, ainda segundo Rosalind Krauss,
parte da produpao artfstica comepou a construir um outro 'domlnio escultbrico'
expresso em um encontro duplamente negative, onde a nao-arquitetura poderia
ser entendida tambdm como paisagem, e a nao-paisagem como arquitetura.

segundo sua tese, o conceito de 'campo ampliado1 resultaria da expansao
de uma oposipao original - a nao-paisagem e a nao-arquitetura - que, logicamente
espelhada, apontaria a aproximapao 'entre o construido e o nao-construido,
o cultural e o natural'. wj

3. ibid. p. 89
4. KRAUSS, Rosalind A escultura no campo ampliado p 90 
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com a elaborapao desse mapa expandido da escultura, Rosalind Krauss
nao sb permitiu a localizapao de muitas das transformapbes artisticas ocorridas
ath os anos 70, como tambhm nos apresentou os pontos de tensao que
induziram esses deslocamentos:

a renuncia b Ibgica do monumento.
a inscripao desses trabalhos longe da 'instituipao museolbgica'.
a 'tensao entrbpica' experimentada pela escultura.

alhm dos questionamentos percebidos no ambito da escultura, outras
prbticas artisticas realizadas no interior do corpo das cidades tambbm procuraram
tensionar o espapo urbano. era possivel observar uma gerapao de artistas
empenhada em realizar uma critica a instituipao artistica, embalada pelos conflitos
politicos desencadeados na dhcada de 60, manifestando uma consciencia politica
marcada pela invasao dos espapos publicos e por uma recusa ao sistema comercial
e institucional de arte.

esses movimentos resultaram em um certo 'abandono' dos museus e
galerias de arte, trazendo como consequencia a busca por outros modos de difusao
das intenpbes do artista. podemos lembrar, por exemplo, da 'loja1 de esculturas
em 'papier-mache' criada por Claes Oldenburg no Soho de Nova York, e a procura
de espapos alternatives e nao convencionais, principalmente pelos 'happenings'
e 'performances'. havia uma fascinapao na apropriapao desses espapos, e esta
nao consistia apenas na possivel alterapao da estrutura institucional vigente, mas
tambbm na descontextualizapao provocada pelas apbes. ao mesmo tempo em
que visavam denunciar o comhrcio de arte, percebido como elitista, essas ocupapbes
procuravam alcanpar um publico que, por diversas razbes econbmicas e culturais,
nao tinha acesso aos espapos institucionalizados; e que, portanto, distanciava-se
ainda mais do universe criado pelos 'entendidos' em arte contemporanea.

permeando a anblise feita por Rosalind Krauss, e as manifestapbes
pretendidas por 'happenings' e 'performances', estava o redescobrimento
do sentido da cidade por parte de seus habitantes. as sociedades comepavam
a entender as cidades nao apenas como suportes para as 'mbquinas de morar1
projetadas pela arquitetura moderna - ou como mecanismos segundo os quais
os espapos sao construidos e se relacionam de acordo com suas funpbes, mas
como espapos profundamente institucionalizados e marcados ideologicamente.
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passamos a perceber que as prapas e os edificios publicos nao eram
apenas marcos esthticos e arquitetonicos inseridos na paisagem, mas
principalmente signos carregados de sentido e valor.

interessada em explorar as relapoes entre a obra e o local para o qua! era
concebida, surge na metade da dbcada de 60 uma pr^tica artistica que forpava
a inversao de urn paradigma modernista, segundo o qual, 'o objeto artistico...
estava pensado para ter um significado fixo e transhistbrico'. (5)

introduzida no momento do ’minimalismo1, a nopao de 'especificidade
espacial' (6) passou a orientar certos trabalhos pensados para estabelecer uma
correspondencia exclusiva com determinado lugar. 'uma locapao atual, uma
realidade tangivel', cuja identidade nesse primeiro momento amda era registrada
pela 'combinapao de seus elementos fisicos constitutivos: comprimento,
profundidade, altura, textura...' (7)

ao invbs da cumplicidade idealizada entre a escultura modernista e
as expectativas de seu espectador, o 'minimalismo' procurou redirecionar tai
consciencia para a inter-relapao entre a obra, o observador e o local, o objeto
passava a pertencer ao seu espapo e toda a relapao tornava-se dependente
dos movimentos realizados pelo observador, entao capaz de entender a cidade
como parte do trabalho. a experiencia perceptiva no entanto trazia um pequeno
conflito. sem uma critica aos conteudos modernos impregnados nos espapos
reservados aos projetos, a incorporapao do local ao trabalho somente estendia
o idealismo da arte ao seu contexto espacial.

mesmo para os projetos de 'landart', onde a correspondencia com
a paisagem e o meio ambiente apresentava-se como sua caracteristica mais
marcante, podemos dizer que os artistas 'concebiam suas obras dentro de
determinados pressupostos nos quais, a especificidade era mais um detonante
esthtico do que um compromisso com a dimensao politica do espapo1. is)

5. CRIMP, Douglas On the museum's ruins p 17
6. adoto aqui a tradupao do termo 'site specificity1 utilizada por Jesus Carrillo em seu

'Espacialidad y arte publico', in Modos de hacer p. 129
7. KWON, Miwon. One place after another: notes on site specificity p 85
8 CARRILLO, Jesus. 'Espacialidad y arte publico’, in: Modos de hacer p. 130
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apesar de prevalecer, primeiramente, a relapao formal entre a escultura
e sua localizapao, alguns artistas tambbm incorporaram referencias nao fisicas ou
significados histdricos aos seus 'site-specifics', essa preocupapao com aspectos
nao formats ligados ao lugar, perceptivel em algumas obras de Robert Smithson
e George Trakas, jd podiam ser vistas como indicio de um questionamento em
relapao d nopao de 'site specificity', os trabalhos 'meio-ambientais' de Smithson,
por exemplo, realizados em dreas destinadas ao depbsito de dejetos industrials,
jd revelavam a intenpao de trazer solupbes construtivas aos problemas
relacionados h devastapao da paisagem, mostrando que ele 'nao estava
simplesmente interessado pelo terreno como outro material escultbrico,
senao que este era o meio atravhs do qual expressaria seu interesse em
estabelecer novos conceitos de espapo'. o>

para Smithson 'o deslocamento estava no terreno, nao sobree\e'. tiot

a arte cohceitual foi outra grande referenda para os projetos que cogitaram
o rompimento da relapao formal com o lugar para o qual estavam sendo pensados,
fosse esse urbano ou nao. ao considerar que o significado dos trabalhos nao
estava mais ligado h sua autonomia, e sim b sua dimensao contextual, a arte
conceitual passou a destacar a importancia que aspectos politicos, mstitucionais,
sociais, fisicos ou conceituais tinham na constituipao de suas obras.

o sentido dessa contextualizapao, indicada por muitos crfticos e artistas
como um refinamento do conceito de 'site specificity', acabou mfluenciando
muitas das apbes artisticas realizadas a partir de entao.

nao sao poucos os projetos e artistas que poderiam ser destacados
por terem colaborado para o encaminhamento e o questionamento
da relapao entre o artista e o espapo construido por sua apao.

dentre esses, cito principalmente as emblembticas obras de Hhlio 0iticica
e Gordon Matta-Clark .

9. MADERUELO, Javier. El espacio raptado p. 173
10 HOLT, Nancy (editors) The writings of Robert Smithson p.95 
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mesmo surgindo como grande referenda no interior das pr^ticas artisticas
contemporaneas, boa parte dessa produpao vem relativizando o conceito de
'especificidade espacial', principalmente quando relacionado ao espapo urbano.
o debate formulado por alguns artistas passou a girar em torno da 'identificapao
do conceito de comunidade - ou de publico - como lugar, e a caracterizapao do
artista como aquele cujo trabalho 6 essencialmente sensivel aos problemas,
necessidades e interesses que definem essa entidade esquiva e dificil
de definir que b esse lugar'. gd

na tentativa de se manter prbxima bs narratives e articulapbes que
constroem nosso dia-a-dia, essa produpao passou a nos informar a importancia
de um olhar crftico voltado tambhm para as estruturas e instituipoes que
'organizam' a metrbpole, onde proposipbes estbticas, aspectos politicos,
ramificapbes socioeconbmicas, sao igualmente considerados e alpados
a condipao de 'lugar', redefinindo nossa idbia de 'espapo', e desdobrando
ainda mais os significados de intervenpbes realizadas no contexto urbano.

isso indica que a apao do artista no ambiente urbano, nos dias de hoje,
talvez devesse se pautar mais por uma proposta de atuapao 'fluida e discursiva',
do que 'fixa e dirigida'. o artista nao 6 um 'criador de sociedades', e tampouco
deve se tornar um 'espelho passive' dessa realidade, ele 6 apenas um membro
da comunidade que nao deveria se afastar das condipbes do ambiente em que
vive, e tampouco evitar as 'responsabilidades hticas e politicas' de sua inserpao
no espapo. U2>

este posicionamento, digamos, mais permeado pelos fluxos da cidade,
nos permitiria imaginar uma certa 'liquefapao' da paisagem, o amolecimento da
superficie que enrijece nossa realidade material, sugerindo que determinadas
apbes realizadas no ambiente urbano, ao invbs de procurarem a 'permanencia
fisica das relapbes entre a obra de arte e seu "site" - como reivindicada por
Richard Serra, por exemplo, no caso do tilted arc' (1981), pudessem se ater
ao 'reconhecimento de suas inconstantes impermanencias, experimentadas
como uma situapao irrepetivel e passageira'. <i3)

11. FELSHIN, Nina. 'Pero esto es arte?’. in Modos de hacer p 85
12. LACY, Suzanne. 'Fractured Space'apud CARRILLO, Jesus. 'Espacialidad y arte publico

in: Modos de hacer p 140
13. KWON, Miwon One place after another: notes on site specificity p. 91
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distante da idbia de 'monumento', e com um pouco mais de foco
do que a genbrica conceppao de 'arte publica', algumas propostas e apbes
transformaram nossa consciencia em relapao ao espapo urbano semeando
um conceito caro para certas prbticas artisticas que se organizam no ambiente
das cidades: o conceito de 'arte urbana'.

nesse contexto, parte da produpao realizada a partir dos anos 90 vem se
alimentando dos debates produzidos nos campos da antropologia cultural ou da
teoria pbs-colonial, para desenvolver propostas artisticas que procuram 'estimular
a capacidade dos habitantes urbanos de recuperar seus espapos', autores como
Pierre Bourdieu ou Homi Bhabha tui, nos coIocam diante de reflexdes que
entendem 'o espapo como uma construpao cultural e a cultura como um
conglomerado de relapbes espaciais', apresentando-nos 'as possibilidades
da aplicapao do paradigma espacialista a mterpretapao das relapbes humanas’.
assim, seria dificil hoje em dia desconsiderar a materialidade ou a 'dimensao
espacial* da cultura, principalmente por sentirmos o significado e o poder das
representapbes - principalmente as institucionais, na configurapao da vida
cotidiana. pensar em 'uma separapao drbstica entre o real e suas representapbes
seria conceitualmente dhbil e politicamente inefetiva'. <15>

embora pohtica, a realidade das ruas estb longe de ser romantica.

de uma forma mais ampla, todas as andlises feitas neste texto tratam de
questbes relatives b projepao do pensamento artistico sobre o espapo da cidade,
considerado entao campo aberto para experimentapbes espapo-temporais.

entretanto, ao desIocar a apao para o espapo publico e optar por uma
atuapao dentro das fissuras dos processos de alterapao e transformapao da
paisagem urbana, entendo ser possivel alcanpar uma correspondencia com os
sistemas e narrativas que constituem o lugar escolhido para o trabalho, realizando
um projeto acionado e apoiado pela membria. (w) de tai maneira que os 'espapos
de representapao' <17) ganhem materialidade, transformando-se em lugares
com os quais possamos nos relacionar.

14. BHABHA, Homi. The location of culture. Routledge, London/New York, 1994
15. CARRILLO, Jesus. 'Espacialidad y arte publico', in Modos de hacer p 131
16. a membria entendida como conscidncia do prbprio corpo, da prbpria existdncia
17. 'representapbes' resultantes de cortes ou fissuras no interior do 'real' e

identificadas com 0 lugar no sentido da dimensao espacial' da cultura.
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para Milton Santos, essa 'membria olha para o passado' enquanto que
a consciencia do individuo em contato com um novo lugar, 'olha para o futuro',
obrigando-o a 'um novo aprendizado e a uma nova formulapao.'

a nopao de espapo aqui passa a ser fundamental, pois ele, o espapo,
6 'ao mesmo tempo, futuro imediato e passado imediato, um presente ao mesmo
tempo concluido e inconcluso, num processo sempre renovado.' (is>

nao se trata, porhm, de uma sobreposipao entre representapao e realidade,
mas de uma conversao, onde a 'materializapao' da apao desdobra o espapo para
sugerir dentro deste a presenpa de um outro lugar.

assim, passo a considerar a seguinte orientapao para esta linha de pesquisa:
pensar a inserpao da arte na paisagem urbana como um processo acionador/
revelador de novos lugares, onde a construpao do 'lugar' no 'site-specific'
sb 6 possivel quando a apao 6 capaz de se conectar h memdria que impregna
determinado espapo.

18. SANTOS, Milton. A natureza do espapo. p. 264
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o lugar da aQao

os desdobramentos da relapao entre o artista e o espapo urbano,
observados a partir dos anos 60, instalaram no universo das artes visuais uma
crescente reflexao sobre o ambiente no qual essa produpao comepava a se
inserir de maneira mais intensa. passamos a considerar o alcance dessas apbes
e as mudanpas provocadas por um fazer que definitivamente problematizou sua
inscripao em um contexto sociopolitico. conceber o espapo das cidades como
um lugar, onde 'nao se pode pensar ruas, prapas, avenidas, passeios, casas ou
predios como elementos autbnomos, mas como fatores de um conjunto1 (w),
tornou-se a chave para alcanparmos o significado dessas apbes dentro de
parametros mais abrangentes.

para alhm da busca de uma 'tensao da forma1, como diagnosticou Josh
Luis Brea em seu artigo 'Ornamento y utopia1 <20,, as prhticas artlsticas formuladas
a partir dos anos 90 passaram a questionar os processos de construpao da
paisagem urbana, transformando-as em 'materia' para seus processos de criapao.

ao redor do espapjo

a predominant de referencias espaciais nas discussoes relativas
h apao do artista na paisagem das cidades parece indicar a proximidade dessa
ptetica hs reflexbes formuladas pelas ciencias humanas contemporaneas
(pbs-estruturalista), onde o significado das coisas nao pode mais se dissociar
do lugar ao qual pertencem, nem do sistema de relapbes que mantem,
'independentemente da existencia de um hipotetico referente exterior,
ou prhvio, ao tai sistema.' 1211

entretanto, uma das primeiras considerapbes a fazer antes de analisarmos
melhor a natureza e as implicapbes que circunscrevem essas inserpbes,

19. D'ALESSIO FERRARA, LucrPcia. A estrategia dos signos. p. 119
20. BREA, Josh Luis Ornamento y Utopia - evoluciones de la escultura en los anos

80 y 90. in: Arte nQ 4, vol. 1, Valencia, 1996.
21. CARRILLO, Jesus. ‘Espacialidad y arte publico', in Modos de hacer p.127
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particularmente no ambito das 'instalapbes' e 'intervenpbes', diz respeito
a uma necessciria distinpao entre as nopbes de espapo e paisagem.

ao enfocar a apao humana sobre seu entorno, em um dos capitulos
de seu livro 'A natureza do espapo1, Milton Santos nos lembra que 'paisagem
e espapo nao sao sinbnimos'. de acordo com o autor, paisagem ’£ o conjunto
de formas que, num dado momento, exprimem as heranpas que representam
as sucessivas relapbes localizadas entre homem e natureza', enquanto que
o espapo 'sao essas formas mais a vida que as anima'. <221

seguindo essa distinpao, paisagem 'b 0 conjunto de elementos naturais
e artificiais que fisicamente caracterizam uma brea'. um sistema transtemporal
que junta 'objetos passados e presentes' em uma 'construpao transversal'.
0 espapo por sua vez '6 sempre um Presente, uma construpao horizontal,
uma situapao unica’. <231

a paisagem existe atravhs de um conjunto de 'formas-objeto' criados 'em
momentos histdricos diferentes, porbm coexistindo no momento atual'. essas
formas porbm nao tern vida prbpria, nao se explicam sozinhas. somente 'no
espapo, as formas de que se compdem a paisagem preenchem, no momento
atual, uma funpao atual, como resposta as necessidades atuais da sociedade'. <24i

'uma casa vazia ou um terreno baldio, um Iago, uma floresta, uma
montanha nao participam do processo dialdtico senao porque lhes sao
atribuidos determinados valores, isto 6, quando sao transformados em espapo.
0 simples fato de existirem como formas, isto h, como paisagem, nao basta.
a forma jh utilizada 6 diferente, pois seu conteudo 6 social, ela se torna
espapo, por que forma-conteudo'. (25)

podemos dizer entao que os movimentos da sociedade 'animam'
a paisagem, conferindo-lhe novas funpbes, dando-lhe conteudo. alteram
a organizapao espacial criando novas situapbes de equilibrio e movimento.
uma 'intrusao' sobre a paisagem que origina 0 espapo, a sfntese, 'sempre
provisbria, entre 0 conteudo social e as formas espaciais'.

22. SANTOS, Milton. A natureza do espapo. p. 83
23. ibid. p. 83
24. ibid. p. 84
25. ibid. p. 88
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'quando a sociedade age sobre o espapo, nao o faz sobre os objetos
como realidade fisica, mas como realidade social, formas-conteudo, isto b,
objetos sociais jd valorizados...' vemos entao que a dialbtica ocorre entre essas
novas apbes e 'uma velha situapao, um presente inconcluso querendo realizar-
se sobre um presente perfeito'.

'a paisagem 6 apenas uma parte da situapao. a situapao como um todo
6 definida pela sociedade atual, enquanto sociedade e como espapo'. (26)

o mteresse de Marc Augb tambbm recai sobre os sistemas, as narrativas
e as linguagens construidos pelos habitantes das metrbpoles. embora nao o
oponha a nopao de espapo definida por Santos, Augb buscarb no termo 'lugar',
ou 'lugar antropolbgico', a designapao para o 'sentido inscrito e simbolizado1
projetado por esse individuo no interior dos espapos das cidades. para o autor,
o termo espapo soa um tanto abstrato, menos lirico, e 'parece poder se aplicar
de maneira util', por uma certa ausencia de significado, 'bs superficies nao
simbblicas do planeta' (27), tais como 'espapos-lazeres', 'espapos-jogos'...

Augb se aproxima de Michel de Certeau (28) para nos dizer que os
'lugares antropolbgicos' apresentam pelo menos tres caracteristicas comuns:
eles se pretendem identitbrios (ou seja, estao vinculados a um determinado
local), relacionais (quando os percebemos construidos por 'relapbes de
coexistencia') e histbricos (onde a relapao entre identidade e os que neles
vivem 6 definida por uma 'estabilidade minima'), em sua 'introdupao a uma
antropologia da supermodernidade', Augb nos coloca que 'se um lugar pode
se definir como identitbrio, relacional e histbrico, um espapo que nao pode
se definir nem como identitbrio, nem como relacional, nem como histbrico
definirb um nao-lugar1. (29)

sua principal tese nesse livro 6 a de que a supermodernidade
'6 produtora de nao-lugares, isto b, de espapos que nao sao em si lugares
antropolbgicos...' oo)

26. SANTOS, Milton. A natureza do espapo p. 88
27. AUGE, Marc. Nao-lugares: introdupao a uma antropologia da supermodernidade

pp. 76-77
28. CERTEAU, Michel de. 'De las practices cotidianas de oposicidn'.

in: Modos de hacer pp. 391-425
29. AUG£, Marc. Nao-lugares. p 73
30. ibid. p. 73



apesar de nao se apresentar sob uma forma pura, o 'nao-lugar' tambbm
existe como 'lugar'; 'lugares se recompbem nele; relagbes se reconstituem
nele'. od sen sentido, entretanto, se contrapbe d idbia de utopia: 'ele existe',
mas nao abriga 'qualquer sociedade organica'. 02)

mesmo assim, a nogao de 'nao-lugar' proposta por Auge, nao se refere
apenas aos lugares constitufdos. segundo sua teoria, as relagbes mantidas
pelos individuos no interior desses espagos tambbm podem ser vistas como
'nao-lugares'.

0 'nao-lugar' de Augh, porbm, nao b em absoluto 0 'nao-lugar' de Michel
Maffesoli - 0 que talvez nos permita explorar melhor a dimensao utbpica do
termo. para 0 sociblogo, 'toda sociedade tern necessidade de um nao-lugar
(u-toposY. verificada desde os primbrdios da civilizagao ocidental, essa
necessidade esta ligada h idbia de 'desterritorializagao' e cria, em uma relagao
dialbtica com 0 'lugar', uma tensao encontrada 'na base de toda estruturagao
social'. (33)

isto faz com que a nogao de 'nao-lugar', 'reintroduzida' recentemente,
ganhe um acento, digamos, mais 'positive', garantindo tambbm uma outra
apreensao dos processos de 'desenraizamento' (34) vividos pelos
habitantes das metrbpoles.

esta 6, pelo menos, uma das leituras posslveis de se extrair tanto de
Maffesoli quanto de Santos, para quern a experiencia do 'desenraizamento'
nao resulta necessariamente no esvaziamento da densidade desse habitante,
mas 0 coloca frente a um constante processo de reposicionamento diante

A
/ •

das bs freqiientes mudangas da paisagem.

as 'aceleragoes' visiveis no dia-a-dia das metrbpoles reforgam essa
paisagem em crescente transformagao - onde a velocidade sobrepbe-se
ao repouso, tornando a sensagao de movimento praticamente uma regra.

31.
32.
33.
34.

AUGb Marc. Nao-lugares. p 74
ibid. p. 102
MAFFESOLI, Michel. Sobre o nomadismo p. 87
experiencia relacionada aos constantes deslocamentos' vividos pelo habitante das
grandes cidades e comumente associada £ perda de references, ou identidade.
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mas como sublinhar os aspectos 'positives' do 'desenraizamento'?
qual a correspondencia existente entre os movimentos de 'deslocamento' desse
habitante e certas prdticas artisticas registradas no interior do espapo urbano?
e, principalmente, como se apropriar dessa condipao experimentada nas grandes
cidades para construir um processo de criapao artistica?

na extensao do evento

seria oportuno lembrar, antes de avanparmos sobre essa
correspondencia, que ‘os resultados da apao humana nao dependem unicamente
da racionalidade da decisao e da execupao. hci, sempre, uma quota de
imponderabilidade no resultado, devida, por um lado, & natureza humana e, por
outro lado, ao cardter humane do meio’ o5>, numa referencia d imprevisibilidade
dos resultados alcanpados no interior dos processes dominados pela apao.

essa imprevisibilidade pode ser denominada como a 'autonomia da apao',
e uma das interpretapdes posslveis para essa autonomia e a nopao de 'evento1. (36>

de acordo com Milton Santos, 'se considerarmos o mundo como um
conjunto de possibilidades, o evento d um veiculo de uma ou algumas dessas
possibilidades'. 'o evento tambdm pode ser o vetor das possibilidades
existentes numa formapao social, isto 6, num pais, ou numa regiao, ou num lugar,
considerados esse pais, essa regiao, esse lugar como um conjunto circunscrito
e mais limitado que o mundo1. (37)

entretanto, para ser identificdvel e percebido, o 'evento' precisa estar
integrado ao meio, instalado em um determinado lugar. sem isso ele nao
se completa.

o 'lugar' d, portanto, 'o depositdrio final, obrigatbrio, do evento'. <3s>

35. SANTOS, Milton. A natureza do espa$o. p. 76
36. momento, ocasiao, instante... sao vdrias as palavras que trazem, de acordo com seus

autores e seus sitemas de iddias, a mesma construpao proposta pelo tdrmo 'evento'
(aceppao utilizada por Milton Santos em A natureza do espapo' p. 114

37. Ibid. p. 115
38. Ibid. p. 115
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o 'evento' seria entao 'um instante do tempo dando-se em um ponto do
espapo'. ele se realiza e se esgota em um dado instante, em um determmado
lugar, qualificando uma frapao de tempo.

como nos lembra Milton Santos, 'o evento 6 sempre presente1.
mas como 'o presente nao e obrigatoriamente o instantaneo', decorre

dai 'a idbia de durapao, isto 6, do lapse de tempo em que um dado evento,
guardando suas caracteristicas constitucionais, tern presenpa eficaz'. 09)

'os eventos sao atuais, absolutos, individualizados, finitos, sucessivos.
mas na medida em que se estendem uns sobre os outros, participando uns dos
outros, eles estao criando a continuidade do mundo vivente e em movimento,
ou, em outras palavras, a continuidade temporal e a coerencia espacial'. (4oj

as dimensdes do lugar

mas no que compreende entao a especificidade do lugar
quando pensamos em apdes artisticas no espapo urbano? qual o alcance
das transformapbes ocorridas em um espapo que nos 6 comum, quando
experiencias sao vividas individualmente?

o que faz dos usuhrios da cidade, operadores do trabalho,
e o que lhes garante tai experiencia?

o final da dheada de 60 marcou um momento importante no sdculo XX,
dentro do que convencionamos chamar de 'mundo da arte', o cenhrio mostrava
uma trajetdria crescente do 'formalismo' junto h 'critica especializada', e as artes
ainda mantinham uma certa enfase na pureza dos generos e na separapao
entre a cultura e as outras hreas da vida.

entretanto, transformapoes ocorridas no 'mundo real' nesse periodo
(movimentos estudantis, contracultura, lutas sociais...), foram capazes
de inspirar as mudanpas inscritas no universo artistico a partir de entao,
anunciando o nascimento de uma 'prbtica cultural hibrida' catalizadora

39. SANTOS, Milton. A natureza do espapo p. 118
40. Ibid, p 124
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dos vbrios impulses esthticos, sociopoliticos, tecnolbgicos, e interessada em
'desafiar, explorar ou borrar as fronteiras e as hierarquias que tradicionalmente
definem a cultura tai como esta 6 representada desde o poder'. <4d

o redescobrimento do 'tecido urbano1 passou a ser uma constante
no interior dessa pratica cultural - influenciada por um lado pelos aspectos
cotidianos e politicos, a tecnologia e a comunicapao de massa, e de outro pela
heranpa da arte conceitual e do pds-modernismo critico. uma prbtica marcada
pela correspondencia direta entre a manifestapao cultural da arte e a 'dimensao
simbblica' da rua.

mantida com a construpao de uma metbfora (a da impermanencia),
%

essa correspondencia irrompeu no espapo urbano com a proposta de alterar
os processes de verticalizapao do crescimento constatados na cidade e na arte.
uma imagem muito prdxima dos pressupostos crlticos e conceituais formulados
pelos 'situacionistas' para a revolupao do cotidiano - onde a experimentapao
radical dos lugares da cidade ou mesmo no desenho de uma nova arquitetura,
nao procurava transformar a vida em 'happenings' ou 'performances', mas
superar a dicotomia existente entre a apao artistica e os momentos banais
do dia-a-dia.

o desenvolvimento dessa 'prbtica cultural hibrida' provocou grande
expansao nas fronteiras entre arte e 'publico', servindo de referenda para
boa parte das apbes que hoje se inserem no espapo das cidades. informando
nao sb a necessidade de uma resistencia as articulapbes do 'poder real',
desempenhado por normas e instituipbes, mas prmcipalmente a importancia
de colocb-las em evidencia, trazendo b luz suas operapbes de controle.

isto desencadeou um questionamento quanto bs 'prbticas autoritbrias
e exclusivistas do prbprio mundo artistico, tanto no ambito das instituipbes
como no das 'estrathgias estbticas' (42), e redefiniu o papel do artista,
sugerindo-lhe nao apenas uma reflexao quanto b autonomia e autoria
de sua obra, mas tambbm a busca de outros graus de responsabilidade
para o 'encontro' entre a prbtica artistica e os agentes da metrbpole.

41. FELSHIN, Nina. 'Pero esto es arte?'. in Modos de hacer p. 74
42. ibid. p. 82
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entre a imagem e o espaqo

implicates entre imagem e espago, fotografia e arquitetura,
constituem a trama conceitual que envolve meu trabalho desde as primeiras
investigates ligadas ao ambiente urbane, no final dos anos 80. nessa hpoca
a fotografia apresentava-se como o unico canal para uma reflexao relativa h
construgao de espagos e os resultados ainda eram mostrados exclusivamente
nesse suporte. as primeiras intervengbes estruturadas no espago sb viriam
a acontecer no inicio dos anos 90, no desenrolar do processo de produgao
de duas series de auto-retratos - para as quais as sessbes fotogrdficas foram
pensadas como 'quase-performances1. (43)

as imagens passaram entao a revelar uma busca pela construgao
de 'outros espagos', sinalizando uma expansao quase natural dos trabalhos
para o campo tridimensional, em um certo sentido, era como pretender
a 'materializagao' de um fenbmeno percebido no interior da camara escura
durante a ‘sensibilizagao' do papel fotogrdfico: a imagem projetada atravbs
do negative adensando-se dentro do 'volume prismhtico' do campo lummoso.
uma construgao capaz de nos provocar questionamentos quanto hs relates
mantidas entre a constituigao de espagos e a projegao ou produgao de imagens.

aproximar essas consideragbes hs dimensbes reais do espago urbano,
tornou-se cada vez mais o foco e a fonte das reflexbes propostas pelos projetos.

como habitantes das grandes cidades, estamos mais ou menos
familiarizados com os mecanismos de alteragao da paisagem urbana. contudo,
diante das velocidades alcangadas no interior das metrbpoles, esses processos
parecem cada vez mais 'afastados' de nosso dia-a-dia, lembrando-nos quao
distantes estamos, ou pensamos estar, de uma agao mais direta sobre
os espagos da cidade.

assim, por meio de uma anhlise relativa aos aspectos constitutivos dos
trabalhos, a pesquisa abordard a existencia de uma correspondencia entre

43. o termo quase-performance' me pareceu ser mais adequado para designar
certos trabalhos nos quais a fotografia parece estar no limite entre a
'materializapao' de uma apao e a sua ‘desmaterializapao1 enquanto documento.
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a transformagao do espago urbano e a maneira como enxergamos e 'acionamos'
esse ambiente. (44)

articulagbes entre imagem e espago, ou mais especificamente, entre
fotografia e arquitetura, intensificam-se quando entendemos que a dinamica
da produgao de imagens pode ser incorporada aos processos de construgao
do espago, e vice-versa.

os projetos selecionados acentuam essa relagao ao informar como as
instalagbes e intervengbes (a partir de agora entendidas como 'intervalos' <45j),
com suas insergbes efemeras e silenciosas, revelam uma dinamica de
'construgbes mentais1 inspirada pela 'praxis fotografica', enquanto que as
fotografias, com a 'materializagao' dessa construgao, sao capazes de alargar
e dilatar o alcance das experiencias propostas pelas agbes.

mas se a arquitetura e o territbrio onde as agbes acontecem, 6 por
influencia da 'praxis fotogrbfica' que etas se conformam. em sua maioria,
esses projetos nao sao precedidos por qualquer tipo de representagao. <46>

o que os antecede sao 'projegbes mentais' (47), que procuram antever
a 'oferta' das experiencias atraves de uma prb-visualizagao. projegbes que
'constroem' e processam uma sequencia de 'materializagbes' efemeras.

a correspondent praticada no interior dos trabalhos, evidencia
tambbm uma relagao entre a visibilidade da agao e a ’invisibilidade' da
imagem mental que a sugere. seria como falar da presenga de uma 'imatbria
combinada b materialidade da agao, ou entao dizer que as imagens (sejam
elas mentais ou nao) associadas a determinado lugar, de alguma maneira
jb lhe pertenciam. podendo a 'revelagao' dessa imagem ser percebida tanto
na ampliagao fotogrbfica emersa pela agao, como na projegao ao reves que
esta imagem provoca, devolvendo-nos ao interior do evento, ou da experiencia.

44. vinculando a construgao de espapos nao somente £ perceppao visual, mas
principalmente ao corpo e ao seu deslocamento.

45. termo criado para designar apbes que se mstalam nas fissuras dos processos de
construpao do espapo urbano, e que sao marcadas por uma inserp§o 'ef&mera'
e 'impermanente'.

46. uma exepao foi aberta para 0 projeto vazadores, onde 0 mteresse por sua publicapao
no catcilogo da mostra (para comunicar sua intenpao), determinou a produpao de uma
imagem virtual, neste sentido a segunda parte de vazadores, vetada pela direpao da
Bienal de Sao Paulo, existe enquanto projeto.

47. processo de construpao de espapos a partir do 'descolamento' de imagens
'pertencentes' ao lugar da apao, ou que pelo menos nao sejam 'estranhas' £ paisagem,
antecipando mentalmente a 'materializapao' da experiencia a ser realizada.
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'com a fotografia, nao nos 6 mais possivel pensar a imagem fora do ato
que a faz ser'. esta frase lanpada por Philippe Dubois parece amarrar a tese
central desenvolvida em seu livro 'O ato fotogrbfico', publicado no inicio dos
anos 80. segundo Dubois, 'a foto nao 6 apenas uma imagem (o produto de
uma thcnica e de uma apao, o resultado de um fazer e de um saber-fazer,
uma representapao de papel que se olha simplesmente em sua clausura de
objeto finito), 6 tambbm, em primeiro lugar, um verdadeiro ato icbnico, uma
imagem, se quisermos, mas em trabalho, algo que nao se pode conceber fora
de suas circunstancias, fora do jogo que a anima sem comprov^-la literalmente:
algo que 6, portanto, ao mesmo tempo e consubstancialmente, uma imagem-
ato, estando compreendido que esse "ato" nao se limita trivialmente apenas
ao gesto da produpao propriamente dita da imagem (o gesto da "tomada"),
mas inclui tambbm o ato de sua receppao e de sua contemplapao'. (48)

por nao se referir somente ao momento de produpao das imagens,
Dubois abre no ensaio um importante campo de reflexao sobre a presenpa
da fotografia no interior dos processos de criapao da produpao artistica
contemporanea, convidando-nos a partilhar do enunciado que situa a imagem
fotogrbfica como uma das principals referencias no repertbrio construido
por outras prbticas artisticas ao longo do sbculo XX.

entendo a fotografia nao sb como acesso b investigapao, b observapao
ou ao registro de experiencias ligadas ao espapo construido, mas tambbm
como sua 'substancia'. como anunciadora de uma perceppao que hb muito
se distanciou do universo estritamente fotogrbfico. isto modificou a estrutura
de meu processo de criapao e interferiu na compreensao que fapo dessa relapao
'intertextual*. pois, enquanto a fotografia com seu 'ato' me confirma a presenpa
de um corte nos movimentos de construpao da paisagem - permitindo uma
apreensao do espapo a nossa volta -, certas apbes sobre o espapo construido -
pensadas como 'arquiteturas' (49)-, podem instalar pequenos 'intervalos*
nas fissuras dos processos de alterapao da paisagem das cidades.

48. DUBOIS, Philippe. 0 ato fotogrbfico. p. 15
49. nao uma arquitetura regulada como discipline, ou profissao, mas a que aparece como

resultado da tensao emersa pela dimensao politics das ruas (como veremos no capitulo
interval© transitivo)
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poderiamos entao cogitar a seguinte hipbtese como principio
ativador da pesquisa: pensar como essas inserpbes efemeras e silenciosas
apropriam-se das nopbes de sucessividade, transitoriedade, ou singularidade
(prbprias da 'prbxis fotogrbfica'), para propor uma breve interruppao nas relapbes
que habitualmente estabelecemos com o espapo urbano; e ao mesmo tempo
entender como as fotografias, atravbs da 'materializapao' dessas apbes, nos
permitem acompanhar o 'desdobramento' do espapo moldado pelos sistemas
que organizam a cidade - em um processo de 'contaminapao' que parece
se intensificar quando imerso no contexto critico relative aos movimentos
de construpao da paisagem urbana.

as fotografias geradas pelos projetos nao funcionam apenas como
apresentapao ou representapao dos lugares e das apbes realizadas no espapo
das cidades. interessadas em expandir o costumeiro papel documental <501
que lhes b reservado, boa parte dessas imagens incide como repertbrio no
interior dos processos de apreensao dos trabalhos. sao imagens que fazem
parte da apao e que manteem com o local uma dialhtica muito eficaz, fazendo
com que, na maioria dos casos, uma nao possa ser entendida sem a outra.

transformadas em 'dilatadoras' das experiencias propostas, essas
fotografias passam a indicar a ocorrencia de um 'desbordamento' dos trabalhos
e a confirmar a existencia de um campo situado albm de seus contornos,
que as envolve e passa tambhm a lhes pertencer.

todas as imagens reunidas pela pesquisa nos remetem b experiencia
da construpao de espapos. entretanto, algumas facultam o acesso a outros
graus de 'materializapao' da apao, albm do simples registro.

chamadas de 'quase-objetuais' <511, essas imagens revelam um
pequeno desvio em relapao bs estruturas narrativas presentes nas fotografias

so. embora a pesquisa se preocupe com outros aspectos da imagem, devemos entender
o papel documental tambdm como uma 'extensao Idgica do sigmficado da fotografia
SONTAG, Susan Ensaios sobre a fotografia p 168

51. denomino'quase-objetual' a fotografia capaz de revelar, no piano da imagem,
a existbneia de um outro espapo aldm do espapo representado.
por estar ligado ao campo da apreensao dos trabalhos, nao me aterei a esse conceito
na presente pesquisa (mais dedicada ao campo da apao).
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documentais (52), suficiente para acionar a construpao de um outro espapo
na superficie de seu 'espapo plcistico' (53).

como resultado da realizapao de um 'corte', o espapo apresentado
nessas imagens contdm uma menor quantidade de informapoes - cabendo
em sua superficie quase que apenas o resultado da apao em si. isto difere
das 'tomadas' nas quais hb um maior numero de informapoes no piano da
imagem, dificultando a entrada direta no campo da apao -jci 'materializada'
enquanto fotografia.

marcadas pelo 'transporte' da apao para o piano frontal da imagem e pela
suspensao do espapo narrativo (como em casa verde, bueiro, espapo aberto/
espapo fechado), as fotografias 'quase-objetuais1 nos propbem uma espbcie
de dilatapao espapo-temporal do 'lugar da apao', disponibilizando um segundo
momento da construpao espacial. uma outra apreensao da experiencia
proposta pelas apbes.

essa dilatapao b acionada por um 'espapo cbncavo', ou um 'buraco',
percebido na area central da fotografia, e facilita uma 'imersao' ao interior
do campo da imagem, o acesso a seus espapos suplementares.

talvez pudbssemos entao, pensar essas fotografias como 'espapos
habitciveis', mas seria um habitar sem o corpo, uma outra dimensao aberta
pela apao e realizada atravbs da imagem.

os resultados da apao tambbm nos permitem entender o que
convencionamos chamar de 'desbordamento' do trabalho de arte - neste
caso vinculado tanto b natureza do conjunto proposto, como b construpao
do 'espapo plcistico' das imagens. no ambito da pesquisa, o 'desbordamento'
instala-se na correspondencia mantida entre as fotografias realizadas (cuja
produpao 'orienta-se' por uma reflexao relativa b construpao dos espapos), e o
conjunto de apbes produzido nesses ultimos anos (que aproxima os processos
de alterapao do ambiente urbano as oscilapbes de nosso sistema perceptivo).

52. num certo sentido, todas as imagens incluidas na pesquisa documentam os trabalhos
realizados. entretanto, algumas fotografias nos mformam conteudos mais narratives
desse espaco (como em no te olvides, calpada, vazadores).

53. para Aumont, o espapo piastico' 6 o espapo da imagem.
AUMONT, Jacques. A imagem. p. 136
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o 'desbordamento' nesses trabalhos surge entao como algo que estb
entre o que e imagem e o que e espaqo. uma 'zona de contaminaqao' onde
as fotografias aparecem como um 'corte de narrativa' aplicado sobre o lugar -
que incide sobre a transformaqao da imagem em espaqo, e onde as mserqbes
realizam um 'corte na narrativa' mantida pelos fluxos que constroem a
paisagem, revelando imagens que supostamente jb pertenceriam ao lugar.
em um processo que embaralha aquilo que 6 imagem naquilo que 6 espaqo,
e vice-versa.

essa reflexao inevitavelmente recai sobre as condiqbes segundo as
quais a experiencia 6 acionada, ou percebida. um processo que passa pela
conversao dos usubrios/observadores em operadores/'perceptores' (54), pois
somente fazendo parte da 'operaqao1, mesmo involuntariamente, 6 que teremos
as aqbes (ou trabalhos) realizando a construqao 'desmaterializada' proposta
pelos projetos.

no interior das a$des

antes de iniciar a anblise dos trabalhos reunidos pela pesquisa,
e importante salientar que tai grupo resulta de uma seleqao - com as aqbes
descrevendo uma entrada mais silenciosa em relaqao ao ambiente urbano
e aos processos de constitute de seus espaqos.

embora seja um projeto importante para pensarmos a relaqao espaqo-tempo
contida nas aqbes, trabalhos como detetor de ausencias (55) nao foram incluidos por
ainda vincularem a 'produqao de espaqos' a dispositivos considerados por mim
'estranhos' b paisagem (e vistos agora como 'mterferencias').

vale lembrar que mesmo resultando em aqbes, digamos, mais 'concretas1,
a constataqao dessa fisicalidade sb b possivel apbs o tbrmino do processo de

54. designo 'perceptor' o indivfduo que, caracterizado por uma natureza 'nbmade',
disponibiliza-se para experimenter os espapos da cidade.
(ver MAFFESOLI, Michel. Sobre o nomadismo pp. 77-104).

55. trabalho realizado no Viaduto do Cha (Vale do Anhangabau), em 1994,
dentro do projeto Arte/Cidade II - a cidade e seus fluxos.
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produqao dos trabalhos - ou com a 'materializaqao' da experiencia (o 'intervaIo'),
ou com a 'materializapao' da imagem (a fotografia). ao mesmo tempo, veremos
que a ausencia de maquetes ou desenhos de representapao, pode nos mformar
sobre a dimensao e a pretensao de uma 'invisibilidade' presente nos processos
de criapao e apreensao das apbes.

os trabalhos nao seguem uma ordem cronoldgica e estao reunidos
segundo afinidades conceituais ou constitutivas - de maneira a enfatizar suas
correspondencias e articulapbes.

esta sequencia de projetos procura tambhm introduzir e construir
a nopao de interval© transitive, para em seguida tratar do que considero ser
a experiencia mais complexa analisada pela pesquisa: a do projeto vazadores,
realizado na ultima edipao da Bienal de Sao Paulo, em 2002.

os vdrios itineraries realizados pela regiao metropolitana de Sao Paulo,
foram determinantes para a eleipao da maioria dos locais pensados para as
apbes. essas saidas nao foram construfdas a partir de um roteiro ou percurso
prb-estabelecido, mas 'orientadas' por certos fenbmenos sociais percebidos
no interior do ambiente urbano. a principio sao tres as ocorrencias que
circunscrevem os projetos e contextualizam as apbes propostas: as 'acelerapbes'
da metrbpole (percebidas como 'potencializadoras* do estado de 'desrealizapao'
ao qual somos submetidos), a crescente 'deslocalizapao' (criando uma demanda
pelo que poderiamos chamar de 'outros pianos da realidade1), e os possiveis
'desenraizamentos' vividos nas grandes cidades (responsbveis por experiencias
irremedibveis na constituipao do ‘ser urbano').

o percurso se inicia no final de 1997, quando comepo a iluminar o interior
de alguns buracos encontrados pelas ruas...
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... a partir de operapbes que consideram esses 'vazios' como referentes
sociais e especulam a existencia de 'outras dimensdes espaciais' no interior
dos processes de construpao das cidades. nao foram muitas apdes.

elas aconteceram atd meados de 1999 quando realizei uma sdrie de
instalapoes em conjunto com a Oficina Cultural Oswald de Andrade, no bairro
do Bom Retiro, em Sao Paulo, ao contrdrio do tradicional formato de 
'workshops', o projeto da Oficina consistiu em urn convite para que os artistas
realizassem seus prdprios trabalhos (nas dependencies do prhdio ou nos
arredores), com os interessados participando como assistentes da elaborapao 
e produpao das propostas. a prerrogativa do projeto era propiciar ds pessoas
selecionadas uma aproximapao aos processos de produpao e criapao
formulados pelos artistas.

em resposta ao convite propus a realizapao de cinco instalapoes,
pensadas e produzidas ao longo de um periodo de dois meses e meio.

foram elas: calpada, porao, bueiro, telhado e parede.

bueiro [da serie huecos] (1999)

um bueiro dessa regiao central da cidade recebeu a mstalapao no seu
interior de seis lampadas fluorescentes e permaneceu aceso durante tres
noites.

a intenpao foi inverter a usual condipao de 'captador passivo1,
transformando em transmissor luminoso um local subjacente aos movimentos
impresses na cidade. no projeto, intervenpao e receppao foram concebidas
como um espapo continue, como campo da intertextualidade que articula duas
realidades - a 'realidade material' do espapo urbano e a 'realidade senslvel'
do espapo percebido ou transformado.

mas como experimentar um espapo situado 'albm do visivel', que
sempre esteve ai e, no entanto, nunca pode ser acessado?

podemos considerar que todas as imagens criadas sobre a cidade, de
alguma maneira, jd lhe pertenciam?

que apdes as liberam, e como as alcanpamos?
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casa verde (1997)

no final de 1997 realizo o primeiro projeto em conjunto com uma
empresa de demolipao. intitulado casa verde, o trabalho propds um desvio 
dos habituais processes de demolipao, apresentando tambbm, como no projeto 
anterior, a apao como a 'materializapao' de um movimento que sobrepbe duas 
realidades:

a do espapo arquitetbnico e a da paisagem modificada, onde a primeira
se altera reforpando o conteudo simbdlico da segunda.

com a remopao de tres paredes que dividiam o interior de uma casa
(no sentido longitudinal), pretendi o deslocamento do eixo visual imcialmente
orientado por ruas e avenidas. a abertura do espapo para algo albm do jb
construido. uma apao 'liberadora' de outras imagens pertencentes h paisagem,
'descoladas' dentre as tantas sobrepostas.

ao conectar dentro e fora, a apao procurou enfatizar a interdependencia
das partes relacionadas b intervenpao, colocando-nos diante de um processo
impregnado pelo ‘desbordamento’ (tambbm associado a nopao de 'totalidade' (56>).
a cidade como um territbrio que se conforma atraves das operapbes de construpao
e alterapao da paisagem. configurapbes que correspondem h nossa 'atuapao' sobre
o espapo fisico urbano, bs imagens e projepbes que lanpamos em seu interior.

a apao no lugar durou apenas algumas boras de uma tarde de maio,
e foi presenciada somente pelas poucas pessoas que estavam no local.

como vimos, a imagem fotogrbfica resultante tambbm aparece como
a 'materializapao' do 'intervale', facilitando o transporte para o piano da imagem,
de outras etapas constitutivas da apao.

56 'a nopao de Totalidade 6 uma das mais fecundas que a filosofia chssica nos legou,
constituindo em elemento fundamental para o conhecimento e an^lise da realidade.
segundo essa id6ia, todas as coisas presentes no Universe formam uma umdade
cada coisa nada mais 6 que parte da umdade, do todo, mas a Totalidade nao 6 uma
simples soma das partes, as partes que formam a Totalidade nao bastam para
explicti-la. ao contr^rio, e a Totalidade que explica as partes.'
Milton Santos, A natureza do espapo p. 93
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sao joao recebe sao paulo (1999)

convidado a participar de uma exposipao coletiva em Sao Joao
da Boa Vista (regiao norte do estado de Sao Paulo), minha visita 3 cidade foi
determinante para a conceppao do projeto. seria a primeira apao a ser realizada
fora de Sao Paulo e o contraste existente entre as duas cidades - ou entre duas
'velocidades' distintas - transformou o convite no 'principio ativo' do trabalho.

ao avistar pela primeira vez o largo que se abre defronte ao antigo teatro
municipal - escolhido como sede da mostra, percebi um apartamento disponivel
em um ediffcio de tres andares localizado ao lado da igreja matriz.

a iddia da locapao foi imediata e o suficiente para a pretensao de se
alcanpar uma correspondencia entre essas duas realidades, ou duas cidades -
Sao Joao da Boa Vista e Sao Paulo.

durante um mes a sala frontal do imbvel 'vazio' foi convertida em uma
'caixa luminosa1, e permaneceu acesa noite e dia durante todo o periodo da
exposipao. o apartamento ficou fechado & visitapao. a unica apreensao
possivel do trabalho era a que podia ser registrada a partir da rua.

o trabalho recebeu o titulo sao joao recebe sao paulo.
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no te olvides (2002)

caminhar pelas ruas do centre antigo de Lima (Peru), resulta
em uma experiencia no minimo inquietante. uma sensapao provavelmente
jb diluida no dia-a-dia de seus habitantes, e que, justamente por isso, nao deixa
de causar certa estranheza aos que visitam a cidade pela primeira vez.

falo da constante 'sombra' projetada pelos balcbes de madeira encravados
na fachada dos casarbes centenbrios. frequentes em quase todos os trajetos
realizados pela regiao central da cidade, esses elementos arquitetbnicos marcam
profundamente a paisagem local, ao mesmo tempo que, de tao presentes,
parecem desaparecer aos olhos de seus moradores.

nao deixa de ser sintombtica a denominapao 'calles en el ayre' (ruas
no ar) atribuida ao conjunto de balcbes construidos nas estreitas ruas de Lima.

tai como a implantapao do damero (a malha urbana quadriculada que
foi a marca do dominio espanhol nas cidades da America Latina), o balcao
parece fazer alusao b outras 'prbticas decisbrias', igualmente responsbveis por
estrathgias de monitorapao e controle do espapo urbano. medidas costuradas
em um piano quase sempre virtual e que constantemente constrangem a
fluidez cotidiana. um processo que, apesar de ainda marcar intensamente a
vida no interior das grandes cidades latinoamericanas, acabou sendo banalizado
e assimilado por seus habitantes.

ao escolher um dos cinco balcbes da Casa de Osambela (uma das
propriedades mais ricas de Lima no inicio do sbculo XIX) para a realizapao do
projeto, procurei enfatizar a ambigua presenpa desses elementos que constroem
a identidade cultural de uma cidade e 'materializam' a mentalidade da
sobreposipao do interesse privado sobre o espapo publico.

a projepao do desejo particular frente ao fluxo perene das ruas.

34



noteolvides (2002)

35



noteolvides (2002)

36



no te olvides (2002)

37



visor (2001)

o projeto consistiu na produpao e distribuipao de uma grande
quantidade de 'mascaras' para os olhos (aproximadamente 2500 pepas), cujo
formato assemelhava-se ao das oferecidas pelas companhias ahreas em sees
voos noturnos. ao contr^rio dessas, escuras e concebidas para vedar
totalmente a luz, as 'mascaras da visao1 foram recortadas em pvc incolor
translucido e texturizado, e finalizadas com outros materials claros, como
o velcro branco para o fechamento da pepa e a embalagem de polietileno.

intitulado visor, o projeto faz alusao d intencionalidade (57) de nossa
perceppao e & maneira como a relacionamos £s estruturas de 'construpao
do espapo' ou as formas que organizamos visualmente.

nesse sentido, o material empregado na confecpao da mascara
apresenta uma caracteristica importante:

'abafar' a nitidez do que 6 'visivel'.

com o uso da mdscara, ao mvbs de signos e conteudos, passamos
a enxergar somente campos de luz e cor. toda a paisagem se modifica.

ao coloc^-la sobre os olhos, o observador (ja convertido em 'perceptor')
ir£ se perceber no interior de uma outra relapao com o espapo, 'interferindo' na
natureza constitutiva da visao e experimentando a (re)construpao do ambiente
que o envolve. ao mesmo tempo, quern o observa poderd acompanhar a
evolupao dessa (re)construpao espacial, ou as redes estabelecidas por esse
'outro olhar’. pois, devido ao material empregado, a mascara permite que
vejamos os olhos de quern a utiliza, alargando o alcance da experiencia.

57 'a nopao de intencionalidade nao 6 apenas v^lida para rever a produpao do
conhecimento. essa nopao 6 igualmente eficaz na contemplapao do processo de
produpao e de produpao das coisas, considerados como um resultado da relapao
entre o homem e o mundo, entre o homem e seu entorno'.
Milton Santos, A natureza do espapo p. 73
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s/ titulo [da serie puzzles] (1997-2002)

nessa sbrie iniciada em 1997, me aproprio das estruturas ligadas
d comunicapao de massa (os outdoors espalhados pela cidade) para atuar sobre
os mecanismos de suas funpbes originais. fotografados sem qualquer
interferencia, no hiato entre uma informapao e outra, esses painbis em branco
foram flagrados como subtrapbes, como 'intervalos' instalados na cabtica
paisagem das metrbpoles.

ao contrdrio da estratbgia do discurso mididtico comumente veiculada
nesse tipo de suporte, que nos convoca diariamente a troca ou ao consumo,
as imagens apontam para o esvaziamento desses conteudos. onde a 'oferta1
nao b mais a de um produto e sim de uma experiencia sugerida indistintamente
aos usuarios da cidade. uma pausa. uma 'reapao' supostamente mvoluntaria
aos movimentos de institucionalizapao do espapo publico.

em quase todos os projetos b visivel a importancia do titulo como
elemento constitutivo da apao. o subtitulo puzzles, por exemplo, converte
em 'espapo construfdo' a imagem que nos remete a um quebra-cabepas,
fazendo referenda h dimensao 'quase-objetual' das fotografias. onde o
branco dos outdoors sugere a ausencia da pepa necesshria para completar
o todo da imagem.

assim, se de um lado a fotografia revela, atravbs das dreas em branco,
um processo de subtrapao da paisagem, por outro ela elabora o argumento
de que os meios de comunicapao se sobrepbem a essa mesma paisagem,
anunciando a construpao de estruturas simbblicas em camadas.

a nopao de 'intervalo' proposta pelo trabalho, torna-se entao irbmca,
na medida em que a drea em branco dos painbis pode tambbm ser entendida
como resultado de uma sobreposipao.
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espaqo aberto/ espa$o fechado (2002)

essa fotografia feita no segundo andar do prhdio da Bienal (Parque
do Ibirapuera, em Sao Paulo), nosapresenta um momento nao muito frequente
na vida publica desse edificio: seu interior 'vazio1. isso porque, sempre que o
visitamos, estamos atrhs de algum tipo de evento montado em seu interior.

a importancia dessa imagem, a principio ligada somente as pessoas que
reconhecem a estrutura do espapo arquitetbnico, esta relacionada tambbm a
sua dimensao simbblica. dimensao essa que 6 uma das grandes referencias
do trabalho.

o edificio projetado por Oscar Niemeyer reitera a utopia modernista
que propbe uma integrapao com seu contexto. isto pode ser percebido na
forma como ele estd suspense (sobre pilotis) e tambem nas continuas fachadas
de vidro que circundam o pavilhao, sugerindo com leveza e transparency
a busca de uma efetivapao da relapao interior/exterior.

contudo, essa suposta 'abertura* ao exterior parece esbarrar na prbpria
materialidade do painel de vidro e na modulapao projetada para o prhdio, cuja
flexibilizapao deveria ser fundamental, sinalizando como o registro das formas
e da dimensao simbblica das instituipbes, pode se 'materializar' nas estruturas
do edificio e dificultar a manifestapao/apreensao de certas prdticas artisticas
contemporaneas.

ao trabalho, dei o titulo espaqo aberto/ espaqo fechado.
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white cue (1999)

quando visitei o lugar pensado para receber esse projeto em
Santa Teresa (bairro da cidade do Rio de Janeiro), o que primeiro me chamou
a atenpao foi sua localizapao, seu 'estado'.

tratava-se de um espapo construido no subsolo de um restaurante
(situado em uma das encostas de morro) hd muito tempo abandonado e
prestes a receber outro tipo de ocupapao.

achei que qualquer proposta pensada para aquele ambiente, qualquer
apao organizada em seu interior, de varias maneiras acabaria implicada com
sua arquitetura -amplificada pelas caracteristicas fisicas do lugar e o seu
estado de conservapao.

descer a escada ingreme que o ligava d rua reforpava essa suposipao,
indicando que, desde o acesso, o lugar jd parecia ‘atuar1 sobre as possibilidades
de ocupapao.

passei entao a considerar um projeto de ocupapao relacionado ao
espapo e ds experiencias nele contidas - reveladoras das muitas imagens
sobrepostas.

pintd-lo totalmente de branco, sem tocar em sua superficie ou
realizar qualquer tipo de reforma ou 'limpeza', possibilitou a instalapao
de um 'intervalo' -observado entre o momento presente (acumulador
de inumeras experiencias passadas) e as tantas inserpbes futuras.
pretendeu o 'descolamento' de uma de suas tantas imagens, uma
dentre as muitas possibilidades de ocupd-lo.

decidi chamd-lo white cue. (58)

58. de acordo com o Webster's New World Dictionary (1988), o termo cue sigmfica
uma sugestao indireta, um estimulo secund^rio que guia determmada agao.
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disponha (2001)

dois velculos inutilizados e abandonados por sens proprietaries
em uma das ruas da cidade jd sao mais do que suficientes para deflagrar um
processo que podemos chamar de autbfago.

nele a cidade disponibiliza-se como prbprio 'alimento', em um
curso silencioso que traz para a superficie (da cidade e da imagem), uma
outra dimensao do real:

a que se constitui das marcas deixadas pelo peso do onus social.

a oppao pelo diptico fotogrbfico, apoiado em uma estrutura de
base simbtrica - com dois furgbes, duas fotos, evoca uma relapao que
ocorre somente no 'interval©no espapo que se forma entre essas duas
imagens aparentemente iguais.

como a paisagem que se altera pela supressao do metal, as fotografias
tambdm se modificam durante a apreensao, diante e a partir de quern as ve.

ao sobrepor dois processos de 'construpao de espapos' (o moldado pelos
fluxos da cidade e o que reforpa - com a selepao de duas imagens pertencentes
a uma 'sequencia' -o conteudo simbblico do primeiro), o trabalho procura nos
conduzir a uma construpao de significados apreensivel somente no tempo,
na durapao.
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caltpada (1999)

como bueiro, calpada foi outro dos trabalhos realizados
para o projeto proposto pela Oficma Oswald de Andrade, consistiu em
uma instalapao pensada para conectar o espapo institucionaI da Oficina
ao movimento informal da rua.

no jardim frontal desse espapo cultural foi montada uma estrutura
formada por conduites de ferro (utilizados em mstalapbes eletncas industrials),
terminais e pontos de tomadas. a montagem seguiu em direpao a calpada,
fixando as pepas na parte externa da mureta que separa a rua (espapo publico
aberto) do edificio (espapo publico fechado).

o intense movimento de pedestres e a sign if icativa presenpa de
'camelbs' na calpada em frente d Oficina justificou a intenpao de manter as
tomadas ligadas durante um mes e meio, oferecendo aos passantes energia-
elhtrica 24 horas por dia.

a 'extensao' desse trabalho nos remete mais uma vez a nopao do
'desbordamento1 dos limites da obra, lembrando como a constituipao de
'espapos' tambem pode surgir de uma sucessao de eventos, de 'uma
operapao ocorrendo entre lugares, do mapeamento das filiapoes discursivas
e institucionais ou dos corpos que se movem entre eles.' (59)

59. Meyer, James The functional site p 25
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basculas (2000)

hci anos a espacialidade e a localizapao da Casa Triangulo me
questionavam quanto b natureza de um possivel trabalho a ser exposto ali.
eu nao possuia qualquer relapao profissional com a Galena, mas tin ha interesse
na proposipao de experiencias para hipothticos frequentadores de um espapo
tao peculiar, o fato do espapo da Galena nao estar tao conformado como um
'cubo branco', e ao mesmo tempo trazer reminiscencias de seu uso anterior
(inclusive no nome), com suas salas e ligapbes, reforpou a decisao de ocupb-lo
com um projeto de instalapao.

o sign if icado dessa ocupapao ficou ainda mais claro diante da
correspondencia existente entre o lugar, com seus vdrios compartimentos,
e as articulapbes possiveis alcanpadas pelos diferentes trabalhos.

a relapao corpo casa (dependencias) /corpo obra (as vbrias apoes).

o espapo me sugeria um projeto com faces distintas entre si que,
percebidas em conjunto, apontassem para a existencia de um circuito
(ou corpo). chego a pensar que a idbia de ocupapao jd estava esbopada antes
mesmo do convite para a exposipao, sendo bbsculas uma espbcie de sintese
das questbes formuladas por mim atb aquele momento.

mesmo com uma 'prb-visualizapao' da apao, seu detalhamento sb
foi acontecer ao longo dos meses de produpao - sem maquetes ou qualquer
outro tipo de representapao.

pela impossibilidade de conferir seus resultados antes de finalizh-lo,
afinal se tratava da proposipao de uma experiencia, o acesso bs intenpbes do
projeto era feito somente atravbs de 'projepbes mentals', se havia indicios
de um mbtodo de projeto, esse sb se realizou virtualmente.

a instalapao ocupou as seis primeiras salas da Galeria e foi acompanhada
de seis ampliapbes fotogrbficas - montadas em uma sbtima sala com alguns dos
projetos aqui analisados (s/ tftulo e bueiro - ambos da sbne huecos, casa verde e
white cue), um conjunto de trabalhos cuja intenpao era propor reflexao quanto
b nossa consciencia sobre o espapo fisico (atual e modificado).

quanto bs imagens e aspectos que imprimimos em nossos ambientes.
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ao articular todos os espapos da Galeria, a instalapao procurou tambbm
se aproximar da nopao de 'totalidade' - onde as partes nao podem mais ser
entendidas fora do todo. as apbes entao se acomodaram ao lugar como
se dele fizessem parte, revelando a transformapao e a transposipao de
seus limites fisicos.

pensadas como bbsculas e pintadas com tinta preta altamente
brilhante, duas das antigas portas da Galeria voltam transformadas aos
seus lugares; urn pequeno furo 6 aberto na parede de uma das salas
para receber a fibra btica que ird captar a luz do sol para seu interior;
o vao existente entre outros dois ambientes recebe vidros espelhados
em toda sua espessura; duas das paredes da sala de esquina, pintadas
com tinta utilizada na demarcapao de auto-pistas, reproduzem por
reflexao cenas ininterruptas do Largo do Arouche...

em nenhum momento o projeto tratou o espapo da Galeria como mero
suporte, mas como um ambiente que, com a experiencia, passou tambhm
a lhe pertencer. como em boa parte dos trabalhos apresentados, essa
construpao propbs ao visitante uma tomada de consciencia quanto 3 sua
participapao. a nopao de que a perceppao do espapo transformado estava
vinculada ao seu deslocamento pelo interior da Galeria. momento no qual
o visitante passaria 3 condipao de 'perceptor' - em um processo que nada
mais fez do que lhe anunciar a realizapao do prbprio movimento.

basculas, portanto, nosfala de um movimento oscilante, presente
entre um estado e outro da construpao de espapos.

sabemos que a perceppao espacial nao costuma se processar
instantaneamente, e tampouco resulta de uma apreensao exclusivamente
visual, ela estci ligada fundamentalmente ao corpo e a seu deslocamento.

assim, me pareceu importante realizar um projeto cuja experiencia
pudesse indicar ao visitante os vinculos existente entre as variapbes da
perceppao e a nossa nopao de movimento.

entre o lugar da apao e o espapo transformado.
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vazadores 

convidado a participar da 259 Bienal de Sao Paulo (2002), concebi
uma apao em duas partes e pensada para acontecer nos dois pisos reservados
para o nucleo Cidades. apesar de complementares, sb pude realizar uma delas.

o projeto propunha uma extensao da pesquisa centrada na
correspondencia registrada entre a configurapao dos espapos e as imagens
e projepbes que neles lanpamos. a maneira como, mesmo involuntariamente,
colaboramos na manutenpao de certos conteudos.

pensada como uma apao que pudesse se 'apropriar' do local da
mostra, a segunda parte do projeto consistiu na construpao de uma passagem
interceptando a fachada principal do prhdio projetado por Oscar Niemeyer.
composta de vidro e ferro, materials identicos aos da fachada original,
a estrutura sugeria, na 'mimese' com a arquitetura, uma reflexao sobre
os limites da apao artistica que se insere no corpo da cidade.

nas extremidades desse 'corredor' foram colocadas duas portas,
tambbm de vidro, sem qualquer fechadura ou mapaneta. 'transparente'
e ao mesmo tempo silencioso, o trabalho nao comportava qualquer indicapao
de tai passagem, colocando b prova a presenpa de uma 'visualidade
condicionada' nos processes de apreensao e reflexao ligados a produpao
artistica contemporanea. vazadores considerava tambbm a pertinencia de
uma mudanpa de repertbrio pautada nas experiencias formuladas e vividas
nos fluxos das grandes cidades.

franqueada, mas sem qualquer sinalizapao, a passagem apontava
para o alargamento das reflexbes propostas pela mostra, facilitando urn
real enfrentamento entre a cidade e suas representapoes - uma transposipao
possivel entre o interior e o exterior dessa construpao modernista. ao mesmo
tempo, vinculava b perceppao do visitante, uma experiencia cuja realizapao
dependia do movimento e da projepao de seu prbprio corpo. pots, ao se
aproximarem curiosamente da estrutura - mesmo sem ter a menor ideia
de seu sign if icado -, as pessoas poderiam ocasionalmente acionar uma
das portas de vidro, ter acesso ao 'corredor' e, num segundo movimento
(ao cruzar a outra porta), alcanpar o lado de dentro ou de fora do edificio.
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contudo, a 'aprovapao' do projeto por parte da Bienal impunha uma certa
condipao: com o inicio da mostra, seria necessbrio manter um seguranpa
nas imediapbes do trabalho - para acompanhar o movimento das pessoas que
atravessassem o 'corredor'. embora tivesse certa autoridade para alterar o fluxo
da passagem caso acontecesse algum tipo de tumulto, ficou bem claro que,
em hipbtese alguma, a atuapao do seguranpa poderia inibir a iniciativa do publico.

aceita tai condipao, uma vez que ali estavam implicitas questbes ligadas
a seguranpa do predio e de seus visitantes, foi a minha vez de realizar um
movimento nesse jogo proposto £ Bienal. como num reflexo estimulado pelo
prbprio controle estabelecido, propus um monitoramento dessa fiscalizapao.

contratei uma pessoa para, a partir de um 'posto' montado no segundo
andar do espapo expositivo, fazer o acompanhamento das imagens transmitidas
por uma camera de seguranpa (instalada por mim sobre a passagem). mais do
que um simples registro de frequencia, essas imagens - a de pessoa 'travestida'
de seguranpa e as do monitor do sistema - pretendiam amplificar as reais
dimensbes da articulapao do trabalho.

desde o inicio o projeto procurou estabelecer uma posipao critica em
relapao aos varios papbis desenhados dentro do circuito de arte, ao abordar
as implicapbes econbmicas e sociopollticas que permeiam a exposipao
e ao questionar nosso papel de agentes no interior do corpo social.

infelizmente o trabalho sofreu um crescente processo de neutralizapao
imposto pela instituipao, nao me restando outra alternativa senao fechh-lo antes
do encerramento da mostra.

a existencia de 'campos dilatadores da perceppao' espalhados pela
cidade, facilita alterapbes na apreensao dos processos de construpao da
paisagem urbana. interfere e afeta nossa perceppao dos lugares que
habitamos, sugerindo uma reflexao quanto aos mecanismos que operam
a transformapao do 'espapo construido'.

para lidar com tais ocorrencias propus o conceito interval© transitive.
uma apao que, mesmo relacionada a um 'lugar especlfico', declara uma
natureza capaz de ser vivenciada em qualquer outro lugar.
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vazadores (2002)
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vazadores (2002)
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vazadores (2002)
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vazadores (2002)
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helmut batista/ rubens mano
(entrevista realizada em junho de 2002 e originalmente publicada no quarto numero do jornal Capacete)

h b: Queria falar com voce sobre este teu traba I ho na Bienal. Como e que surgi u a tua
proposta?

rm: ela saiu do proprio programa da Bienal para esse ano, que apesar de pretender abordar
as tensbes e relagbes construidas no espago das metrbpoles, nao previa agbes projetadas para fora
do ambito controlado do edificio. isto me fez pensar nas insergbes que realize nos espagos das
cidades, e como urn trabalho poderia comentar as implicates contidas nesta posigao da instituigao.

o projeto 'vazadores'era constituido de duas partes, e foi apresentado para a aprovagao da
curadoria no final de novembro de 2001. apesar de complementares, so pude realizar uma delas,
pois a outra considerava urn corte na laje do segundo andar do predio da bienal. e como esta
possibilidade passou a afligir a diretoria, ela comegou a interferir no processo de aprovagao
do projeto.

h b: Mas voce sabia que o predio era tombado?
rm: a questao do monumento, ou do espago tombado, pode ser analisada de varias

maneiras. inclusive do ponto de vista curatorial, ao ser usado como local para uma mostra de arte
contemporanea, como 6 o caso da nossa Bienal. ali o que 6 tombado e o Parque do Ibirapuera, e dentro
dele esta o predio do Niemeyer, pensei tambem que por ser uma agao reversivel eu poderia ter mais
chances, o fato e que eu avangei ate onde foi possivel, mas sempre intermediado pelo curador.
segundo ele, houve urn encontro informal com urn dos conselheiros do Condephaat, que me
desaconselhou seguir adiante.

o problema e que estariamos entrando em urn processo muito lento, onde a resposta ate
poderia ser favorbvel, mas chegaria as vhsperas da abertura, nao valendo o risco. eu aceitei a
situagao, mas fiquei com a seguinte duvida: fazer a segunda parte sozinha, ou pensar em outro
projeto para, digamos, estabelecer com esta uma especie de correspondencia.

eu fiquei o mes de dezembro trabalhando essa duvida. houve uma etapa intermediaria,
onde considerei tambem outro projeto, mas depois cheguei a conclusao de que deveria fazer somente
a 'passagem1.



h b: dual era a dimensao deste corte no segundo andar?
r m: dois e meio por cinco metros, mais ou menos. ele vazaria a laje que separa

o segundo andar do tdrreo e seria coberto por uma grade, dessas usadas em respiradouros do metro.
af, como a polemica se concentrou no corte, pensei que a realizagao da 'passagem1 estava garantida.
mas quando por firn resolvi construf-la, ela subitamente passou a ser o alvo das atengoes.

toda essa questao envolvendo o corte e muito complexa, pois quando se fala em prhdios
tombados, ha uma shrie de restrigoes. eu pretendia fazer uma agao reversfvel, num edificio que
se tivesse sob a clausula rigida do tombamento, sequer passaria pelas coisas que acontecem la
dentro. curiosamente, a precariedade na manutengao perceptivel nestes ultimos anos, ocorreu sob
a administragao de urn arquiteto.

a dimensao da arquitetura 6 uma das grandes questoes do trabalho, pois o edificio reitera a
utopia modernista de pretender uma integragao com seu contexto. isto e visivel na forma como ele
esta suspense, sobre pilotis, e tambem pela presenga do grande painel de vidro instalado no terreo,
intermediando a efetivagao da relagao interior/ exterior.

mas voltando £s restrigoes feitas ao corte, o que eu soube e que em urn determinado momento
o presidente da Bienal achou a proposta tecnicamente inviavel, outra pessoa teria achado cara...
especulou-se muita coisa, mas geralmente, quando proponho urn projeto como esse nao ha muito furo
do ponto de vista teenico ou da grana, mesmo assim esse processo transcorreu sem que, em nenhum
momento, eu fosse chamado para discutir o trabalho.

o fato e que por uma serie de argumentos questionaveis o projeto foi sofrendo urn tai grau
de restrigoes, que eu nao via mais motives para continuar insistindo. af a outra parte do projeto
passou a ser o centre do problema. a diretoria entrou definitivamente na jogada e o projeto foi
transferido para o departamento financeiro.

hb: Eram os mesmo argumentos?
rm: estesnuncaficaramclaros. eu sosoubequeo processofoi moroso,acompanhado

somente pelo Agnaldo. e ele quern me comunica, no final de janeiro, que a realizagao da 'passagem'
tinha sido 'aprovada' pelo departamento financeiro.

a produgao poderia ser tocada, mas com uma condigao: com o trabalho pronto, seria mantido
urn seguranga nas imediagoes, para acompanhar o movimento das pessoas. este teria autoridade
para interromper o fluxo da 'passagem', caso rolasse algum tipo de tumulto. entretanto, ficou bem
claro que em hipbtese alguma a atuagao deste profissional inibiria a iniciativa do publico.



aceita tai condigao, uma vez que all estavam implicitas questoes ligadas a seguranga do
predio e de seus visitantes, foi a minha vez de realizar um movimento nesse jogo proposto a
Bienal. e como num reflexo estimulado pelo controle estabelecido, propus um monitoramento
dessa fiscalizagao. contratei uma pessoa para, a partir de um1 posto' instalado no segundo andar do
espago expositivo, fazer o acompanhamento das imagens transmitidas por uma camera de seguranga
(instalada por mim sobre a passagem). mats do que um simples registro de frequencia, essas
imagens - a da pessoa travestida de seguranga e a do monitor - pretendiam amplif icar a real
dimensao do funcionamento do trabalho.

h b: Qual era a iddia basica deste projeto?
r m: 'vazadores'procurou se aproximar das correspondencias existentes entre a construgao

do espago urbane e a maneira como, mesmo involuntariamente, enxergamos esse ambiente,
atribuindo-lhe conteudo.

o projeto resultou na criagao de uma passagem vazando a fachada oposta a entrada of icial
da mostra. ela foi construida em vidro e ferro (os mesmos materials da fachada original),
e pensada para, na mimese com a arquitetura, refletir sobre os limites da agao artistica que
se insere no corpo das cidades. esta 'passagem' se assemelhava a um corredor, e em suas
extremidades foram colocadas duas portas de vidro, sem fechaduras ou maganetas. penso que
o trabalho tinha uma vocagao, ou um acento maior, para a entrada, mas a 'passagem1 nao tinha
um sentido unidireciona I. quer dizer, a pessoa podia sair, ou entrar no predio livremente.

o projeto se coIocava entao na fronteira entre os espagos interior e exterior, permit!ndo
uma vazao, um fluxo continue entre varies movimentos, varies acontecimentos.

acontece que nao havia qualquer indicagao desta passagem, ou qualquer placa de
identificagao, e isto permitia discutir a permanencia de uma 'visual idade condicionada' nas
ref I exoes relatives a produgao artistica contemporanea, ou a existencia de um outro repertdrio
pautado nas experiencias vividas nas grandes cidades.

a 'passagem' sugeria tambem o alargamento das reflexoes propostas pela mostra, faciIitando
um real enfrentamento entre a cidade e suas representagoes - uma transposigao possfvel entre
o interior e o exterior desta construgao modernista. ao mesmo tempo que creditava a percepgao
do visitante uma experiencia cuja realizagao dependia do movimento e da projegao de seu prdprio
corpo. a pessoa que se aproximasse curiosamente da estrutura, mesmo sem ter a menor ideia do
que se tratava, poderia ocasionalmente acionar uma das portas de vidro e ter acesso ao interior
deste 'corredor'. e num segundo movimento, ao cruzar a outra porta, alcangar o lado de dentro
ou de fora do edificio.
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h b: Mas tem uma postura social no projeto, isto fez parte desde o inicio?
r m: o trabalho acabou trazendo tambem uma discussao sobre a acessibi I idade, e

ds vdrias restrigoes embutidas nos processes de difusao da arte, mas pr inci pal mente, o que estava
sendo oferecido era a experiencia da passagem, do atravessamento, da transposigao e da proposigao
de urn outro fluxo. uma comunicaqao interior-exterior contraposta as Iimitagoes da utopia
modernista.

h b: A proposta modernista tinha este lado socialista. Entao eu acho que esta tua
releitura foi bastante direta e evidente.

rm: 'vazadores'nao apresentava uma oferta explicita,conduzida,mas uma experiencia
que dependia da tua disponi bi I idade, do teu movimento. desde o inicio mantive a decisao de nao
divulgar o projeto. alguem que nao soubesse da Bienal, ou do que estava acontecendo la dentro,
mas que por atenqao ou curiosidade percebesse a estrutura colocada all na fachada, poderia se
projetar sobre ela e eventualmente entrar no espaqo. o trabalho era assim, uma passagem sem
intermediaqao. quer dizer, pretendida e acionada por voce, e essa era a principal intenqao do
projeto: garantir a possibilidade da experiencia.

h b: Mas o que 6 bacana 6 esta releitura da propria proposta, a arquitetura, quer dizer, do
lado social e politico. Um prddio da cidade tem esta conotagao pol itica, nao tem como se
escapar disso. Mas eu me pergunto se infelizmente a era modernista se foi. A gente esta numa
era de capitalismo selvagem, tudo tem seu valor, as coisas sao medidas em escalas e retornos. 0
valor politico e mais implicito que o valor arquitetonico.

r m: mas mesmo essa dimensao do politico ligada a arquitetura, se apresenta em varies
graus, sob vdrias leituras. podemos discutir, por exemplo, a relagao do artista com o espaqo
urbano, ou pensar como sua aqao repercute no ambiente das cidades. a Bienal tentou discutir as
'energias1 da metropole, e quais as suas influencias sobre os artistas contemporaneos, mas nao abriu
espaqo para urn possfvel contato com esse ambiente. entao achei que o trabalho deveria coIocar a
possibilidade de urn enfrentamento, e determinei que nao haveria uma filtragem economica para a
realizagao dessa experiencia. voce tanto poderia sair pela 'passagem', quanto, se estivesse fora,
entrar e permanecer. nao haveria qualquer impedimento para isto acontecer. resulta dai, que cada
individuo traria, independentemente da real consciencia, a propria dimensao do conteudo do
trabalho.

so que essa possibilidade de extensao do trabalho, dependia de outros niveis de
responsabilidade. seus resultados dependiam de todo mundo: da imprensa em nao publicar,
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do curador em nao divulgar, do artista em nao se coIocar b disposigao da midia... faltou urn
elemento chave que foi a instituigao. ela nao quis assumir sua parte em urn debate que deveria
passar longe das avaliagoes feitas pelo departamento financeiro. infelizmente a Bienal nao soube
jogar e mudou as regras no meio do jogo.

e tambem politica a ideia de que esse espaQO controlado do museu, representa urn espaQO
da certeza. ao instalarmos urn trabalho no contexto da cidade, ele estarb mais sujeito a uma serie
de interferencias, incidencias, fluxos e narrativas que voce nao consegue controlar. 'vazadores'
tambem tocava nesta questao, pois ao espaQO controlado da instituigao, da Bienal, agregava uma
pequena dose de instabilidade.

h b: Bom, jaz ai uma das questbes que acho realmente relevante: A conversa entre este
espaQO arquitetbnico interne, este da instituigao publica que e a Bienal onde se paga entrada, e o
espaQO externo, tambem arquitetbnico e tambem publico, mas que gera outros tipos de poderes.
0 teu "tunel do tempo", "o tunel politico", o "tunel social", essas inumeras passagens que o trabalho
permite experienciar, cria e criou uma confusao impressionante de possibilidades.
0 que ha de tao direto e palpavel atraves de sua insergao arquitetbnica, do prbpria fisicalidade do
trabalho, e rebatido e elevado a enbssima esfera quando tentamos analisar pelo prisma da invenQao
e criagao artistica, impl feito por se tratar da Bienal. Voce ainda consegue elevar esta potencia a
urn grau maior ao nao declarar o trabalho oficialmente, isto b, o espectador tern que descobri-lo por
si. Me parece que o tempo, essa coisa de comeQo de algo e tbrmino dessa mesma coisa, e todo o
processo entre estes dois pontos, se tornou quase que arbitrario. 0 trabalho funcionou enquanto
proposta e funcionou enquanto existiu, seja por meia hora, seja por 6 semanas.

r m: b isso ai. acho inclusive que o trabalho jb vinha funcionando antes mesmo de aberta
a exposiQao, uma vez que as reaQoes ao projeto jb estavam mobilizando a instituigao desde a
apresentaQao da proposta. entretanto, quando realize uma aQao como essa, inserida no contexto da
cidade, procuro considerar outras ’construgbes’ antes de avanQar em uma dimensao mais conceitual.
'vazadores', procurou uma reflexao quanto bs expectativas e responsabilidades normalmente
associadas b relagao instituigao cultural/ publico, e a revelapao de suas distorgoes. amplificada
pela natureza da aQao, que convocou o prbprio publico para dar sentido ao trabalho. esse poderia
descobrir a passagem por conta prbpria, realizando a experiencia, ou simplesmente passar batido,
sem ao menos perceber sua participagao. assim, me pareceu mais importante considerar que
a medida da permanencia do trabalho deveria estar ligada a qualidade da manutenpao dessa oferta,

I

e a extensao de seu alcance.
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h b: Pensando na dimensao politica e social, me vem em mente Hans Haacke,
principalmente seu trabalho no pavilhao da Alemanha em Veneza (se nao me engano 97). Outro
seria Gordon Matta-Clark com suas intervenpoes arquitetonicas, as quais, considerando sua epoca,
se pretendiam mats como urn discurso estetico do que propriamente politico, sem porem conseguir 
se excluir do mesmo. Ao menos vejo o seu trabalho deste prisma.
Vejo tambem Vito Acconci, o Vito mais jovem, que criou vdrias situapbes poIitico-sdcio-
arquitetonicas (aquele trabalho onde ele se masturba sob urn chao falso da galeria, ou aquele outro 
onde ele troca seu espapo de exposipao pela caixa de correio, invertendo por complete
a funpao do museu etc.). 0 teu trabalho navega como uma especie de design contemporaneo destas
questbes politicas, sociais e arquitetonicas {design no sentido da coisa pensada a fundo sobre
problembticas dadas e portanto menos "performbtico" que os artistas que citei). A importancia
dos fenbmenos urbanos, e dai a questao Metropolis, e elevado d sua maxima importancia. Num
pais que esta se tornando uma "caixatbpo I is", me parece que, antes de mais nada, devemos ser
politicos e engajados, antes de possibilitar urn discursos estetico mais aprofundado. Estetica
existe aonde existe a compreensao social. Aonde a sensibilidade coletiva e o espapo publico.

r m: faz tempo que a produpao artistica vem se aproveitando de debates produzidos em
outros campos do conhecimento para realizar uma reflexao sobre suas apoes, principalmente quando
estas se apropriam do espapo urbano. podemos citar a antropologia, por exemplo, facilitando a
compreensao do espapo como uma construpao cultural, ou mesmo a critica urbanistica formulada
nas ultimas decadas por geografos e historiadores, onde a tipologia do espapo publico e encarada
como veiculadora de conteudos politicos, levando-se em conta referencias como estas, nao ha 
como separar o esthtico do politico, quando tratamos de apoes artisticas inseridas no ambiente
das cidades. o que nao significa que todo movimento politico deva ser encarado como engajado.
e Matta-Clark tinha muita consciencia disso, quando, juntamente com outros artistas, pensou
e praticou o amalgama 'Anarquitetura*.

assim, me parece urn pouco simplificado considerar que suas intervenpoes arquitetonicas
'se pretendiam mais como urn discurso estetico do que propriamente politico', nao perceber uma
critica aos conteudos politicos comumente agregados a arquitetura e ao espapo construido, quando
as apoes se apresentam mimetizadas a paisagem arquitetbnica, resulta no minimo em desatenpao.
da mesma maneira, o emprego da palavra 'design' para se referir d apoes que levam em conta a
complexa dimensao dos 'espapos' das cidades, inclusive os estdticos, evoca uma imagem que
nao cabe mais ao artista: a de 'criador de sociedades’.
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intervalo transitive

'todo mundo e de um lugar, e ere, a partir desse lugar, ter ligagdes,
mas para que esse lugar e essas ligagoes assumam todo o significado, e preciso
que sejam, realmente ou fantasiosamente, negados, superados, transgredidos.

6 uma marca do sentimento trdgico da existencia: nada se resolve numa
superaqao sintetica, tudo e vivido em tensao, na mcompletude permanente.'

(Michel Maffesoli)

a fissura e a no^ao de intervalo

em seu ensaio 'Looking around: where we are, where we
could be' (60), Lucy Lippard nos pergunta 'como seria uma arte produzida pela
imaginagao e como seriam as respostas de seus espectadores ou usuarios'.
a propria autora responde que uma alternativa para os artistas que atuam no
espaqo urbano seria pbr em 'funcionamento os espaqos sociais e politicos’
da cidade, ou realizar uma aqao artistica que ativasse ‘a conscience de um
lugar marcando-o sutilmente, sem alterb-lo'.

boa parte das instalagoes e intervenqbes que realizo b produzida sem
nenhuma divulgagao. nao ha convites, materias em jornais ou qualquer anuncio
prbvio que possa conduzir ou suscitar expectativas em relaqao aos trabalhos.

sao inserqbes silenciosamente 'estranhas a paisagem' que nao procuram
promover qualquer descontmuidade, apenas revelar, atraves de um process©
de resigmficaqao de seus espaqos, a presenqa de outros fluxos contidos no
interior do ambiente urbano.

realizadas sem que as pessoas saibam se tratar de um trabalho de arte,
ou serem mformadas de que o que all se apresenta deriva de uma aqao artistica,
essas propostas nao explicitam desmteresse algum quanto hs formas de
recepqao dos trabalhos, mas a intenqao de especular a existencia de outros
canais de comumcaqao e difusao ou de novas superficies de contato entre
a prbtica artistica e os mdividuos envolvidos nas experiences.

60. LIPPARD, Lucy. 'Mirando alrededor1. in Modes de Hacer p 71 
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tanto as apbes no ambiente das cidades quanto as imagens a elas
associadas evidenciam a ocorrencia de um deslocamento (proposto, provocado),
que nao e vivenciado apenas porque alguhm resolveu sublinhar aspectos
inerentes b constituipao do espapo urbano, mas principalmente porque somos
capazes, indistintamente, de disponibilizar nossa perceppao para as 'ofertas'
formuladas no interior desse contexto.f confirmando nossa capacidade de
conversao em 'perceptores' (co-autores) da apao.

podemos dizer entao que os trabalhos nascem de uma observapao atenta
(embora nao privilegiada) da realidade a nossa volta e estao relacionados a
praticas ou lugares que, mesmo nao vinculados ao circuito artfstico, comepam
a ser alcanpados pelo olhar da arte, um processo (o da perceppao) que evoca
a capacidade de revelapao do ja existente e permite sair a luz estruturas L
de realidades encobertas.

ao destacar a correspondencia existente entre os possiveis desdobramentos
dos projetos e a nossa disponibilidade para a apreensao das transformapbes por
eles provocadas, esse processo pode alterar nossa conscience em relapao ds
transformapbes ocorridas na paisagem urbana, abrmdo-nos para uma outra forma
de aprendizado. entretanto, como a conversao dos usubrios nao esta garantida
(por nao depender somente das mtenpbes do projeto), nao ha como prever
a extensao ou o alcance da experiencia proposta pela apao. ela pode inclusive
nao ocorrer ou acontecer algum tempo depois, como membria.

no capitulo em que discorre sobre as novas realidades do lugar1 <6d.

Milton Santos dedica um trecho b importancia da membria na construpao
desses espapos constituidos por uma 'sucessao alucinante de eventos'.^
uma membria que nasce no interior (e no decorrer) da experiencia, como
nopao do prbpno corpo, da propria existencia.

dentre os varios aspectos que articulam sua reflexao, o mais importante
parece ser o 'embate entre o tempo da apao e o tempo da membria' - defimdo
pelo ritmo das grandes cidades, que coloca a 'desterritorializapao' como
uma das principals experiences vividas pelo habitante da metrbpole.

61. SANTOS, Milton. A natureza do espapo pp. 251/265
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* KLs *

mas o que b primeira vista pode se caracterizar como um fenbmeno
diluidor das relapbes sociais, e responsdvel pela perda de identidade, se revela
como fator importante na alterapao de nossa nopao de territorialidade e cultura,
pois interfere no saber constituido e abre novas dimensbes para as experiences
formuladas no interior do espapo urbano - cujos resultados estao cada vez mats
atrelados ao espirito da descoberta. como lembra Milton Santos, 'enquanto
a membria b coletiva, o esquecimento e a consequente (re)descoberta sao
individuals, diferenciados, enriquecendo as relapbes interpessoais, ea apao
comunicativa1. (62)

os trabalhos apresentados, de um modo geral, propbem aos usuarios
da cidade, alem da busca de novos pontos de vista, uma transformapao durante
o percurso. ou seja, que se percebam dentro de um processo que lhes
possibilita a conversao (em 'perceptores'), e ao mesmo tempo alcancem
uma 'conscience' de que a construpao da realidade, e feita pelo nosso fcA. ;
proprio sistema perceptive.Me .

arriscaria a dizer ainda, que o que da mais sentido a apao nao e a
ocorrencia em si, mas os efeitos dessa inserpao. resultantes de algo que
comepa na paisagem, sao revelados pela apao e em seguida devolvidos por nbs
novamente b paisagem. acarretando um 'deslocamento' em nossa estrutura
perceptiva e interferindo na apreensao de outras experiencias por nbs vividas.

conforme jb descrito no capltulo anterior, todo o desencadeamento do
trabalho e alimentado pela prbtica das 'projepbes mentals' - processo mstalado
entre o impulse da apao e as instancias constitutivas do lugar acionado pela
inserpao.

'projepbes' que buscam o 'descolamento' de certas imagens pertencentes
ao local da apao (com a intenpao de orientar a construpao dos trabalhos), para
formular a partir delas a 'materializapao' da experience e facilitar ao observador
(jd em conversao), o reconhecimento de outras dimensbes associadas h membria
constitutiva do 'lugar'. (63)

62. ibid. p. 264
63. 6 importante salientar que esse 'descolamento' atua sobre a membria comumente

associada ao 'lugar' -conhecido pelo usu^rio como espapo de funcionamento,
e quase sempre marcada por um certo tipo de condicionamento.
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embora traga a lembranga de um 'desfazer', o 'descolamento' das imagens
nao indica uma subtragao. ao incidir, por meio da agao, sobre a permanencia
e a contengao habituais presentes na arquitetura, ele acaba por sugerir uma
abertura, uma expansao em relagao ao que o espago representa no momento.

vazadores por exemplo, trazia a proposta de uma 'deshierarquizagao'
da ideia de trabalho, 'site' e ’lugar'. a desconstrugao e a desarticulagao dos
cbdigos espaciais que estruturavam o 'lugar da agao', atraves da
desmaterializagao da obra - simulacro da prbpria arquitetura/ simulacro dele
mesmo (trabalho). por operar a fusao entre agao pretendida e o espago ocupado,
o projeto passou tambem a se alimentar das continuas operagbes processadas
no lugar, favorecendo o 'desdobramento' da dimensao espago-temporal e
a exposigao de aspiragbes difusas e subliminares relacionadas ao local da agao.

com o corte ou abertura na arquitetura, a construgao de mbdulos
mimetizados ao espago e a utilizagao de materiais semelhantes aos empregados
no editicio (como o vidro e o ferro), vazadores preparou uma especie de confusao/
desorientagao para os usuarios do Parque e os visitantes da Bienal, ao mesmo
tempo em que lhes propbs uma interagao com esse 'espago-simulacro' - atraves
da violagao das prbprias condigbes espaciais do lugar (a passagem pela estrutura).

mas o ato de vazar dependia da conversao do usubrio, inserido em um
'corpo' que nao lhe permitia mais dissociar, discernir (entre o que era obra
e o que era arquitetura). entretanto, mesmo que nao vencesse a 'confusao',
e sb percebesse ou atravessasse a estrutura ali colocada, o visitante devena
ser considerado o agente propulsor do trabalho.

C id vimos como um certo 'conteudo performativo' pode estar associado
aos processos de construgao de espagos propostos pelos trabalhos.

porbm, com a mstalagao dos 'intervals', a pesquisa passou a indicar
a mcorporagao de um outro aspecto chave dessa prdtica artistica: a idhia de uma
agao construida a partir da propria expenencia -tanto do artista, como tambem
da pessoa capaz de vivenciar o trabalho (ambos implicados como agentes
na constituigao do projeto). <64>

64. ainda que prdximos as referdncias da 'performance', nao ha nesses trabalhos a
proposta de 'se assistir a algo', nao ha publico, e sim participapao, com o espago
sendo criado no interior das relaqdes formuladas por esses agentes.
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o trabalho, desse modo, responde aos conteudos simbdlicos preserves
na arquitetura e tambem se transforma na medida em que os usuarios (ja como
'perceptores') imprimem sobre esse espapo os significados decorrentes da
descoberta da apao, garantmdo um movimento de expansao e contrapao em
relapao aos desdobramentos do trabalho (isto devido as constantes passagens
de usuario a 'perceptor' e de 'perceptor' a usubrio) Lsituapao 'nbmade' que nos
permite compreender os projetos como experiencias e nao mats como obras?

aqbes que afloram em uma linha limite entre o estar e o nao estar na
condipao de arte, ou de existir como tai.

'a existencia, em seu sentido etimolbgico, refere-se a uma saida de si,
uma fuga, uma explosao. explosao que se vive no nivel global, o do imaginario
coletivo, mas tambem no prbprio seio de cada individuo. num caso e no outro
deve-se poder 'explodir', tender para alguma coisa que nao esta lb no momento,
mas que entretanto esta sempre la numa especie de aspirapao difusa e latente...
a realidade em si nao 6 mais que uma ilusao, 6 sempre flutuante, e nao pode
ser compreendida a nao ser em seu prbprio devir'. (65)

essa qualidade 'errante' vivida pelo habitante das metrbpoles sera a chave
necessaria para que deixe a simples condipao de usuario (do lugar ou do 'site')
e passe para a condipao de quern efetivamente experimenta e mtervem sobre
o espapo (sobre o lugar da apao ou sobre o 'site'), conectando-se b dimensao
utbpica desse espapo, percebido como um lugar de situapao instavel.

para Maffesoli, toda sociedade esta fundamentada numa utopia vinculada
a nopao de 'nao-lugar', pois 'a ordem estabelecida, qualquer que seja, sb pode
perdurar se alguma coisa ou alguem vem desestabilizb-la'. (66) um pensamento
muito prbximo ao de Milton Santos quando este nos coloca que 'quanto mats
instavel e surpreendedor for o espapo, tanto mais surpreendido sera o individuo, 
e tanto mais eficaz a operapao da descoberta. a consciencia pelo lugar se
superpbe b consciencia no lugar. a nopao de espapo desconhecido perde
a conotapao negativa e ganha um acento positivo, que vem do seu papel
na produpao da nova histbria1. (67)

65. MAFFESOLI, Michel. Sobre o Nomadismo p. 87
66. Ibid. p. 88
67. SANTOS, Milton. A natureza do espa?o p. 264 

70



essa consciencia pelo lugar nos devolve novamente b Maffesoli, para quern
a exploragao do espago so vale se o colocamos 'em relagao', se o remetemos
'a uma outra coisa ou a outros lugares, e aos valores ligados a esses lugares1. (68)

com isso retomo o conceito de 'intervaIopara me referir a idbia da
construgao de um lugar dentro de outro, ou de um lugar dentro do lugar, apreendida
na aparencia hibrida dos espagos mstalados pelo trabalho e apoiada na dissolugao
das hierarquias existentes entre a agao artistica e o lugar que a recebe.

por pretender uma correspondencia com o espago construido e
estabelecer um dialogo com a paisagem urbana dentro do campo da arquitetura,
acredito que parte das agbes aqui apresentadas tambem pode ser entendida
como'arquitetura1. (69) /

apesar de efemeras, resultam dos mesmos mecamsmos de percepgao e
apreensao do espago e igualmente constroem estruturas capazes de atuar sobre
os lugares, conferindo-lhes outro significado. porem, mesmo sendo vistas como
proposigbes de 'outras arquiteturas', essas agbes foram pensadas para diluir
a dimensao simbblica impregnada nas 'fundagbes' que lhes dao origem.

elas tomam por base certos conteudos arquitetbmcos dos locais onde
se 'mstalam', para desfazer as analogias mais imediatas e proper uma discussao
quanto a importancia politica da experiencia da construgao dos espagos (7o>,
minimizando os cbdigos tradicionais da linguagem arquitetbnica e agregando
significado aos espagos tornados pelas msergbes. assim, ao mesmo tempo
que trazem a idbia de uma construgao, essas agbes modem sobre determinado
espago contrapondo-se b 'materialidade' do jb construido.

a atuagao nesse territbrio traz tambem uma preocupagao quanto aos
resultados da agao pensada para ocupar determinado espago, uma vez que esses
nao podem se assemelhar a um anexo das instances arquitetbmeas que o articulam.

68. MAFFESOLI, Michel. Sobre o nomadismo p 88
69. a nogao de arquitetura aqui considerada conecta-se ao pensamento de alguns

tedricos (como Ignasi de Sola- Morales) que discutem a ideia da construgao de uma
'arquitetura liquida', baseada na fluidez, ao invds da permanbncia, e mteressada na
primazia do tempo em vez da primazia do espago. uma arquitetura situada no interior
de um processo onde 'o espago d percebido no tempo e o tempo e a forma da
experihncia espacial'.

70. dimensao essa que ficou muito Clara na reagao da diretorla da Bienal ao
projeto vazadores, e nas consequentes matenas publicadas pelo jornal
Fo/ha de S. Paulo (caderno llustrada de 16/04/2002 e de 24/5/2002).
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6 importante salientar que os resultados de apbes que se inserem
nos espapos das cidades nao se apresentam de antemao carregados de uma
'essencia critica', pois, toda obra e prdtica estetica esta a principle colocada
em termos contingentes - estando portanto, 'necessariamente submetida 
as condipoes especificas dos contextos onde sua produpao, difusao e receppao 
tern lugar.' (7n

o que da a medida de criticidade dos projetos apresentados pela pesquisa,
e o interesse pela possibilidade de uma situapao instavel, aliada a referenda
da 'dimensao utopica' proposta por Maffesoli.

apesar dos projetos estarem sempre vmculados ao local da inserpao
e a forma de atuapao sobre eles, a medida de seu criticismo relaciona-se
a idbia de uma apao que transita, ou faz transitar.

a apao transitiva,

enquanto o conceito de 'mtervaIo' foi apresentado como a
'qualidade' da inserpao proposta, a nopao de transitividade pode ser entendida
como sua 'natureza'. o aspecto articulador dos projetos, mdependentemente
do local, dos materials empregados ou das implicapbes merentes aos 'lugares
da apao'. uma especie de 'substancia' a qual todas as apbes estao ligadas,
e cuja propriedade e anterior aos trabalhos - defimda por uma correspondence
direta com a responsabilidade expressa na inserpao, ela deve ser entendida
como a base de sustentapao dos projetos.

a nopao de transitividade pode ser reconhecida mesmo quando
analisamos dois projetos aproximados pela aparencia: sao joao recebe sao paulo
e no te olvides, neste caso, uma semelhanpa marcada pelo uso de materiais
iguais no processo de produpao dos trabalhos. assim, se ao mves do aspecto
formal, atentarmos para a 'qualidade' da inserpao e o vinculo com o lugar,
veremos claramente a 'natureza' da apao.

71. EXP6SIT0, Marcelo. Vivir en un tiempo y un lugar...' in: Modos de hacer. p 221
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por exemplo, se tomarmos como parametro o emprego da luz,
perceberemos que em sao joao recebe sao paulo a luminosidade esta relacionada
a presenga de um outro espago construido com velocidade distinta (por isso a
opgao pelo uso de uma lampada fluorescente com temperatura de cor mais fria),
enquanto que em no te olvides ela se apresenta ligada a membria do prbprio lugar
(e com uma temperatura de cor mais quente).

os titulos empregados tambem diferenciam a msergao dos trabalhos
(como jd foi salientado anteriormente). eles se referem a situagbes, lugares
e intengbes completamente diferentes.

logo, se analisados por todo seu conjunto, entenderemos que o que
transita, ou o que declara a nogao de transitividade nos projetos, e a possibilidade
de insergao nos fluxos de cada espago ou a criagao de 'mtervalos' para se pensar
os distmtos lugares.

se ha um deslocamento proposto pelo 'intervale1, ele esta tambem
relacionado a um certo 'princlpio ativo' infiltrado nessas reflexbes. o germe de
um processo que muito se aproxima das 'taticas transversals' defendidas por
Michel de Certeau. <721 um sentido de apropriagao dos espagos das cidades
que sugere ao habitante da metrbpole uma outra nogao de uso e de ocupagao.

embora nao obedegam as ' leis' definidas pelo lugar, 'as taticas sao
procedimentos que valem pela pe>tinencia que dao ao tempo - as circunstancias
que 0 mstante precise de uma mtervengao transforma em situagao favoravel,
h rapidez de movimentos que mudam a organizagao do espago1. <731

este 6 0 contexto que me parece explicar melhor 0 conceito de intervalo
transitive: uma agao que procura se instalar nas fissuras dos fluxos e sistemas
responsdveis pela constituigao de determmado espago, e ao mesmo tempo
e capaz de suspender momentaneamente nossos ja condicionados cbdigos
de percepgao.

72. DE CERTEAU, Michel. 'De las prdcticas cotidianas de oposicidn'
in: Modos de hacer p 393

73. ibid p. 403
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relaqao dos trabalhos

s/ titulo [da serie huecos], 1997
pmheiros, sao paulo, sp

lampada incandescente de 100w, cabos eletricos
ampliaqao fotografica (90 x90 cm)

bueiro [da serie huecos], 1999
[f: lux (os), oficina cultural Oswald de andrade] bom retiro, sao paulo, sp

6 lampadas fluorescentes de 40w, estrutura de aluminio, cabos eletricos
ampliaqao fotografica (125 x 125 cm)

casa verde, 1997
casa verde, sao paulo, sp

equipe de trabalhadores/ demoliqao
ampliaqao fotografica (125 x 125 cm)

sao joao recebe sao paulo, 1999
[2- semana de fotografia] sao joao da boa vista, sp

50 lampadas fluorescentes de 40w, vinil adesivo translucido,
estrutura de madeira, papel aluminio

no te olvides, 2002
[39 bienal iberoamericana, casa de osambela] centre, lima, peru

112 lampadas fluorescentes de 40w, vinil adesivo translucido,
estrutura de aluminio, papel aluminio

visor, 2001
[trajetoria da luz na arte brasileira, institute itau cultural] sao paulo, sp

mascara de pvc, velcro, frasco de polietileno com lacre

s/ trtulo [da serie puzzles], 1997 - 2002
varies lugares, sao paulo, sp

ampliaqbes fotograficas (dimensbes variadas)

espaQO aberto/ espa^o fechado, 2002
[pavilhao das mdustrlas] ibirapuera, sao paulo, sp

ampliaqao fotografica (125 x 250 cm)
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white cue, 1999
[capacete projects] santa teresa, rio de Janeiro, rj

seladora, tinta latex, 10 lampadas fluorescentes de 40w

disponha, 2001 [diptico]
pinheiros, sao paulo, sp

ampliapoes fotograficas (110 x 108 cm - cada)

cal^ada, 1999
[f: lux (os), oficina cultural Oswald de andrade] bom retiro, sao paulo, sp

conduites de ferro, conexbes e terminals de alumfnio, cabos eletricos

basculas, 2000
[basculas, galena casa triangulo] republica, sao paulo, sp

espelhos convexos, borracha, ferro, espelhos pianos, madeira, tinta automotive,
fibra otica, tinta refletiva, apo inox

vazadores, 2002
[25- bienal de sao paulo, pavilhao das industries] ibirapuera, sao paulo, sp

estrutura de ferro, vidro temperado, camera de seguranpa, monitor, mesa, cadeiras,
radios comunicadores, seguranpa
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