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RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo investigar a obra da artista plastica brasileira Regina
Silveira. Contemporéanea e de indubitavel vocacao internacionalista, a artista possui
uma obra fundada sobre uma poética que tem a diversidade como uma de suas prin-
cipais caracteristicas. Dentro dessa diversidade, existe uma série de intervencdes cri-
adas especialmente para figurar em um determinado local - obras site-specific, género
gue possui diferencas e semelhancas com relacéo a instalacao tradicional e a arte
publica.

O recorte do presente trabalho abrange o periodo que vai de 1988 a 2004, entre
obras finalizadas e projetos ndo realizados. Da obra “Simile”, criada para a Exposicao
“Lo Permeable Del Gesto”, em Madri (1988) até “Derrapagem”, criada especialmente
para o Projeto Parede do MAM-SP (2004).

Para se chegar ao objetivo proposto, fez-se necessario um estudo que retomou a
prépria logica de exposicdo da obra de arte. Em um primeiro momento, fez-se um
retrocesso histérico para entender o surgimento da instalagdo enquanto conceito e
suas relacdes com o espaco museoldgico tradicional, bem como as relacfes da pro-
pria obra de arte com seu espacgo expositivo. As relacdes da obra com o seu local de
exibicdo revelaram-se muito mais antigas que os préprios termos “instalacao” ou “site-
specific”.

Em outro momento foram analisadas as diferencas e semelhancas da instalacao
convencional que, a principio, pode ser montada e remontada em qualquer local, para
com as obras site-specific, cuja remocéao caracterizaria sua destruicao.

Um estudo de caso revelou-se extremamente relevante. Trata-se da obra “Tilted
Arc”, do artista norte-americano Richard Serra. Partindo do discurso do artista, que
pode ser resumido pela sua declaracao “remover o trabalho € destrui-lo”, que revela as
estreitas e inseparaveis relacdes existentes entre a obra e o local para o qual foi ela
pensada, chega-se ao estudo das obras site-specific em territorio nacional, tendo sido
para tanto escolhido o projeto Arte/cidade como representante dessas tendéncias.

Apoés tais reflexdes, essa pesquisa volta sua atencdo ao seu objetivo principal:
site-specific art na obra de Regina Silveira. A artista, nas ultimas décadas, tem cada
vez mais se preocupado com a interacéo de suas obras com o espaco que as abriga.
S&o abordados tanto projetos até o momento ndo concretizados como obras finaliza-
das, de modo a compor o percurso site-specific da artista entre 1998 e 2004. O
tltimo item busca caracterizar em termos genéricos e particulares, a porcao site-
specific da obra da artista, depois de uma analise de cada uma das obras que com-
pdem o recorte.

PALAVRAS-CHAVE: Site-specific art; Instalagdo; Regina Silveira; Arte Brasileira;
Arte publica/urbana.
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ABSTRACT

This research tries to canvas the conceptual art of Brazilian’s artist Regina Silveira.
Contemporary and unquestionably acclaimed worldwide, the artist has her work based
on a poetic which has the diversity as one of her main distinguishing marks.

Among this great diversity, there are a number of interventions created specifically
for a determined location, the so called site-specific art; the genre has its uniquenesses
and similarities compared to traditional installation and to public art.

The research narrows the period from 1988 to 2004, taking into consideration
finished artworks as well as non-finished projects. From the “Simile” installation, created
for the Exhibit “Lo Permeable Del Gesto”, in Madrid (1988) to “Derrrapagem”, created
specially for MAM-SP’s Projeto Parede (2004).

To reach this goal, however, it was necessary to study the logic itself of the artwork
exhibit. In the first part a historical analysis is made to understand the beginning of
installation as a concept and its interaction with the traditional “museum space” as well
as the relation with its exhibit site. The interaction between the artwork and the museum’s
space revealed to be older than the definition installation and site-specific.

In another moment the differences and similarities between the conventional
installation, which can be at first assembled and disassembled anywhere, the contrary
happens with sites-specific artworks, which its removal means its destruction.

To contrast these ideas, the case study of “Tilted Arc” by the American artist Richard
Serra was essential. Taking into account his discourse, one can be summarized as “to
remove the work is to destroy the work”. It reveals the thin and inseparable lines involving
the artwork and the space which it was originally chosen for, later it is studied the site-
specific artworks in a Brazilian ground. And for that the project Arte/Cidade was chosen
representing these trends considering that many of these projects had the site as a key
element, and so, Richard Serra and other artist’s discourses have the same logic.

The final focus of this research goes back to its main objective: the site-specific
artin Regina Silveira’s work. The artist, in the last decades, is more and more conscious
about the interaction with its artwork and the place that it is in. Finished artworks as well
as the non-finished ones are analyzed so that it is possible to understand the artist’s
way into site-specific art from 1998 to 2004. The last item investigates the general and
particular characteristics of the site-specific, after the analysis of each artwork which is
presented in the research.

KEYWORDS: Site-specific art; Installation; Regina Silveira; Brazilian Art;
Public/urban Art.
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APRESENTACAO

Este Projeto tem seu inicio marcado: era o fim do ano de 2002 e era necessaria a
escolha de um projeto de Trabalho de Concluséao de Curso (TCC) para a obtencéo do
titulo de Bacharel em Comunicacéao Social - Producéo Editorial. O trabalho foi realiza-
do pela Ruptura Editorial, nossa empresa experimental e contou com a participacao
dos amigos Marcos Leopoldino, Martinho Alves da Costa Junior, Mirdes de Oliveira e
Renato Marchioreto Fernandes. Desde o inicio, a decisdo de que o trabalho final ver-
saria sobre arte brasileira ja estava tomada e, apdés uma pré-pesquisa que buscou
levantar as origens da arte brasileira contemporéanea, a artista plastica Regina Silveira
foi escolhida para o tomo inicial de uma série hipotética de livros chamada “Do Mani-
festo Contemporaneo”.

Pode-se dizer que esta pesquisa da continuidade, portanto, ao trabalho concluido
na graduacdao. A grande diferenca € o enfoque e o recorte desta, que tendo ja em maos
toda a pesquisa e o levantamento bibliografico anterior, busca dentro da carreira de
Regina Silveira, obras que possuam caracteristicas site-specific, incorporando, é cla-
ro, novas fontes e aprofundando a pesquisa.

Entre o estagio inicial desta dissertagcéo e este finalizado, encontra-se o curso de
especializacdo em Estudos de Museus de Arte, também desenvolvido no MAC-USP. A
importancia dessa especializacao revelou-se crucial no sentido de localizar na historia
da obra de arte 0 seu espaco expositivo e sua problematica contemporanea.

Retornando ao ano de 2003, a exposicao “Claraluz”, realizada no Centro Cultural
Banco do Brasil, teve grande influéncia na escolha do tema dessa dissertagéo e do
recorte, ja que aquele conjunto de obras apresentadas pela artista na ocasiao, foi pen-
sado para figurar naquele local especifico. Segundo me lembro foi inclusive a essa
época a primeira vez que o termo site-specific chegou aos meus ouvidos, provocando
uma curiosidade intensa. Este trabalho, ao longo dos seis capitulos que comp&em seu
conteudo, € uma tentativa de satisfazer tal curiosidade.

O primeiro capitulo, versa sobre como o espaco expositivo atual recebe a obra de



arte contemporénea, ou deveria recebé-la. Interessante observar nesse ponto o con-
ceito do “cubo branco” e como essa heranga ainda hoje nos afeta.

O segundo capitulo parte da tentativa de explicacéo do que é esse fenbmeno con-
temporaneo a que chamamos site-specific art e busca ainda elucidar suas diferencas e
semelhancas para com o género que conhecemos como instalagéo, termo hoje aplica-
do a uma série de eventos artisticos. A pesquisa identifica ainda duas diferentes ver-
tentes dentro do conceito de site-specific art.

O terceiro capitulo vem responder a um questionamento: quais seriam as raizes
artisticas e histéricas do termo e precedentes na histéria da arte? O nome pode ser
novo, mas o procedimento, a idéia de uma obra integrada ao seu local de exposic¢éo,
sem davida ndo o é. Trata ainda das suas raizes modernas, e da importante mudanca
no paradigma cultural mundial apés a Segunda Guerra Mundial, com a cidade de Nova
lorque consolidada como uma grande metrépole cultural, que abriu espaco para os
movimentos preparatorios precursores do modelo site-specific que hoje conhecemos.
Para exemplificar essas relagdes da obra com o espaco, um estudo de caso da obra de
Richard Serra, escultor norte-americano famoso por todo um problema judicial envol-
vendo sua obra site-specific “Tilted Arc”, além de sua Unica exposicdo no Brasil até
este momento, que o artista chamou de “Rio Rounds”, este também um trabalho site-
specific. Assim, esta pesquisa chega, finalmente, ao nosso pais.

O quarto capitulo versa sobre o Projeto Arte/cidade, jA que muitas de suas obras
tém a metropole ou sua arquitetura como suporte e, muitas vezes, constituem obras
site-specific. A propria Regina Silveira produziu obras com essas caracteristicas para
mais de uma das edicdes do referido projeto, o que justifica duplamente a escolha do
Projeto para representar a tendéncia em nosso pais.

O capitulo cinco, fulcro dessa pesquisa, vem versar sobre a obra de Regina Silveira.
N&o sobre toda a obra, mas sim, sobre o recorte de obras produzidas para locais
especificos compreendido entre 1988 até 2004, mais precisamente do “Simile”, de
1988 até “Derrapagem”, de 2004, esta Ultima que tive a oportunidade de acompanhar

0 processo de montagem no MAM-SP a convite da artista.



Quanto aos projetos e obras que esta dissertacdo busca abarcar, espera-se ter
atendido as expectativas iniciais: elencar as obras do referido periodo, que possuem
caracteristicas site-specific e dissertar, mesmo que em alguns casos de forma sucinta,
sobre cada uma delas. Apos essas colocacdes, cujos critérios estdo mais detalha-
damente descritos no decorrer do texto, a Ultima parte da dissertacdo busca alguns
fatores site-specific de maior amplitude e, portanto, mais genéricos e aplicaveis a ou-
tras obras site-specific, bem como outros fatores mais caracteristicos, e, portanto, mais
particulares da obra da artista, como uma poética site-specific de Regina Silveira.

Por fim, o item seis trata das consideracdes finais, feitas depois de um percurso que
se inicia na relacdo da obra de arte contemporéanea com 0 seu espaco expositivo,
passa pela antigliidade para eleger exemplos de obras que se integram a arquitetura e
chega aos anos sessenta, quando se sistematiza toda uma rede de relagdes da obra
com seu entorno, seja esse composto por arquitetura ou paisagem. Chega ao Brasil,
as questdes da arte, da metrépole e a Regina Silveira que cada vez mais grava fundo
seu nome na cultura brasileira e nas Ultimas décadas ndo s6 como uma artista de
meios convencionais, mas também de meios contemporaneos e procedimentos que,
freqientemente, desvinculam suas obras do mercado tradicional de arte. O grande
publico que passa a ter acesso a grande parte dessas obras, gracas a essas amplia-

¢Oes proporcionadas pela contemporaneidade, agradece.

Luiz Vicente de Lima Lazaro

Fevereiro de 2008.



1. INTRODUCAO - A OBRA CONTEMPORANEA E O ESPACO EXPOSITIVO!

FIGURA 01 - ANA MARIA BONOMI - Processo de execucgéo de Epopéia Paulista
2004 - Exposicao Olhar Impertinente - MAC Ibirapuera. Sao Paulo, Brasil.

Uma lata existe para conter algo. Mas quando o poeta
diz lata, pode estar querendo dizer o incontivel.
(GIL, 1982)

A musica “Metafora™, de Gilberto Gil, por meio de uma associacao livre, da o gan-
cho inicial para a tentativa de entender as complexas relacdes da obra de arte, sobre-
tudo a contemporanea, com o seu espacgo expositivo. O trecho acima nos transporta a
idéia da obra de arte como contetudo e do espac¢o expositivo como involucro que con-
tém essas obras. Em se tratando da obra de arte contemporanea, essas relacées
tornam-se, por muitos motivos, um pouco mais complexas.

Gil escreve “guando o poeta diz lata”. Metaforicamente, € como se o artista estivesse se
referindo ao espaco expositivo. Um dos aspectos fundamentais, dentro da arte contempo-
ranea, refere-se a como o artista imagina o espaco museoldgico e expositivo para a sua
obra: de um lado o artista busca a transgressao desse espa¢o como “templo” e de outro, o
proprio espaco deve se adequar a essas intervencgdes, seja para exibir ou mesmo manter
essas obras dentro de sua reserva técnica. Normalmente trata-se de intervengdes que,
muitas vezes, temos dificuldades em classificar, nomear e rotular. De certa maneira, a arte
contemporanea parece se insurgir contra um tipo de tratamento racionalizado e contra a

necessidade de catalogacdo, como parte de uma museologia mais tradicional.



A insuficiéncia das estruturas de museus e galerias de arte, por mais avanca-
das que sejam, é hoje em dia flagrante e traem, em muitos casos, o0 sentido
profundo, a intencdo renovadora do artista” (OITICICA, 1968, p. 1)

O museu contemporaneo deve preocupar-se em abrigar a producdo da arte em um
contexto plural, embora dai surja muitas vezes, uma impossibilidade, ou seja, a de
uma exposicao plena, que ndo “traia” por deficiéncia estrutural o “sentido profundo” da
obra, como destaca Hélio Oiticica. Se por um lado existe a preocupacao em trazer um
publico maior as salas de exibicdo, aspectos tradicionais agem como intimidadores
dessaidéia.

Um caso recente é o de Ana Maria Bonomi, como artista residente no MAC-USP,
produzindo o painel “Epopéia Paulista®, inaugurado posteriormente na Estacao Luz do
Metrd, em S&o Paulo. Qualquer pessoa que estivesse disposta, poderia interferir na obra
da artista e deixar sua marca. Assim, o publico emprestou um pouco de si a obra.

Nos dias de hoje, mesmo em se tratando de um museu histdérico, as preocupacdes
sdo mais contemporaneas. O MAC-USP, por exemplo, na medida em que abre seu
espaco para uma artista residente para um projeto de integracdo do publico com a
obra, esta afirmando o museu como uma instituicao dindmica, que integra e socializa o
conhecimento.

O novo espaco expositivo, com preocupacdes contemporaneas, deve integrar e ins-
tigar o publico a uma participacao ativa e ndo meramente contemplativa.

O publico em geral que parece, muitas vezes, ter uma idéia ainda ligada ao classico
e ao moderno no que se refere a fruicdo artistica, ainda vé o museu como instituicao
legitimadora do objeto como obra de arte. Uma vez que essas obras saem do espaco
museoldgico por impossibilidade de exposicéo, ou ainda pela proposta do artista, cada
vez tem-se mais essas obras contemporaneas invadindo o espac¢o desse publico, in-
troduzindo uma instabilidade.

A obra em processo, os trabalhos site-specific?, a instalacdo, a body art e a
performance séo lingliagens marcantes no artista contemporaneo. O processo/acgao,
como construcao da obra, pode mostrar-se tédo interessante quanto a obra acabada,

muitas vezes, este processo/acao € a prépria linglagem do artista.



Entretanto, mesmo na contemporaneidade, o museu conserva ainda seu carater
legitimador cultural. As instituicbes nédo estdo alheias a esses acontecimentos, e,
freqlientemente, abrem seus espacos para interferéncias que antes ndo eram possiveis.

Estamos diante de uma reformulacao talvez comparavel aquela que aconteceu com
a aceitacdo dos novos canones das vanguardas, que criaram objetos de desejo de
colecionadores de todo o mundo. Hoje, as vanguardas perderam seu aspecto de rup-
tura, de quebra, para se tornarem modelos. Atualmente, uma grande tolerancia de

estilos diferentes convivem nos espacos dos museus e galerias de arte.

Foto John G. Ross

FIGURA 02
0 tumulo de Tutancamon, descoberto por
Howard Carter, em 1922.

As paredes brancas, e a atmosfera aparentemente estéril sdo uma imagem do es-
paco expositivo atual, heranca da modernidade e que ainda influencia fortemente os
espacos expositivos contemporaneos.

Brian O’Doherty quando descreve a idéia do “cubo branco”, nos remete ao aspecto

formal dessas salas expositivas, relacionando-as ao atemporal e ao hieratico. Uma vez



dentro do espaco do “cubo branco”, o tempo e o espectador séo colocados em suspen-
sao e o lugar sacro se situa.

Thomas McEvulley, na introducéo do livro de O’Doherty, quando faz referéncia a
“camara de exposicao eterna”, faz uma interessantissima analogia entre as tumbas do
Egito antigo e os museus. O’Doherty fala do ambiente que é ontologicamente sagrado
das tumbas dos farads, e que € transferido para 0 museu, para o “cubo branco” moder-
no. Essa caracteristica ndo é parte ontologica deste ultimo, mas trata—se, antes, de
uma atmosfera que Ihe é conferida, dada, para que possa ser transmitida ao que ele
contém: as obras ali expostas.

Nas tumbas dos farads egipcios, eram colecionados desde objetos cotidianos de uso
pessoal do farad até toda sorte de tesouros. A famosa mascara de Tutancamon, desco-
berta junto com outros tesouros pelo arqueélogo Howard Carter e por seu financiador
Lorde Carvenon, em novembro de 1922, é um exemplo disso. Gracas aos cuidados dos
antigos sacerdotes e construtores egipcios, tanto a mimia como grande parte destas

riquezas chegaram integralmente até os nossos dias.®

Encontra—se na origem dessa camara de exposicdo eterna nao tanto na histo-
ria da arte quanto na histéria da religido, na qual elas séo efetivamente mais
antigas do que a igreja medieval. As camaras mortuarias egipcias, por exem-
plo, constituem um paralelo espantosamente forte”. (McEVILLEY, 2002)

Ambas as camaras, tanto a egipcia, como a feita para abrigar obras de arte,
ainda segundo McEvilley, foram projetadas para permanecerem alheias ao tempo
exterior, para que o espectador, uma vez dentro delas, permaneca despojado de
seu sentido de tempo, como que entrasse em contato com esferas metafisicas, onde
0 tempo parece nao existir.

Traga-se um paralelo do modelo antigo com o modelo moderno, que em muitos
casos tende ainda a insistir com paradigmas expositivos que transferem a obra um
carater de intocabilidade. No exemplo da obra em processo de Maria Bonomi, ja cita-
da, que conta com a participacdo do publico e no conceito de artista residente encon-

tra-se um possivel extremo oposto deste conceito.



Entretanto, apesar do comentario de McEvilley, € possivel encontrar facilmente na
histéria da arte ocidental, situacfes que criam relacdes entre a “camara de exposi¢ao
eterna” e a historia da arte, que nessas situacdes encontram-se lado a lado.

Pode-se citar, por exemplo, os afrescos da Capela Sistina, dos quais s&o mais fa-
mosos os de Michelangelo®. A capela, uma dependéncia do Palécio do Vaticano, em
Roma, foi construida a partir de 1473 e Michelangelo decorou seu forro entre 1508 e

1512, em uma relacao tempestuosa com o papa Julio Il, o encomendante da obra.

FIGURA 03
A Roda de Bicicleta,
famoso ready-made de Duchamp.

Na contraméo deste conceito de lugar sagrado para se apreciar a obra de arte,
existiram desde o inicio do século, com os dadaistas e mais tarde com os construtivistas
russos, importantes tentativas de desmistificar o espaco expositivo e que iriam culmi-
nar no rompimento causado pela estética que se convencionou chamar de minimalista
e aintegracdo da arte com o lugar de exposicéo, inicialmente nos lofts e posteriormen-

te, dentro ou fora do museu ou da galeria.



No inicio do século XX, Marcel Duchamp colocaria em xeque a questdo do espaco
expositivo e as questdes acerca da prépria obra de arte.

Marcel Duchamp abandonou a pintura que chamava de retiniana, por ser puramen-
te visual e olfativa, por causa do forte odor de terebentina’, para se dedicar a substitui-
cdo desta pintura, pela “pintura idéia”.

Octavio Paz, diz que o artista desde o principio foi um pintor de idéias e que nunca
cedeu a falacia de conceber a pintura como uma arte puramente manual e visual. O
autor eleva Marcel Duchamp, ao lado de Pablo Picasso, como os maiores artistas do
século XX.

No ano de 1913, surge o primeiro ready-made: a roda de bicicleta. Duchamp faria
outros bastante famosos como, por exemplo “A Fonte”, um urinol enviado a exposicao
do Saldo dos Independentes, em Nova lorque, em 1917 e assinado com o pseuddnimo

de R. Mutt.

Os ready-mades séo objetos anénimos que o gesto gratuito do artista, pelo
Unico fato de escolhé-los, converte em obra de arte. A0 mesmo tempo esse
gesto dissolve a nocdo de obra. A contradicdo é a esséncia do ato; é o equiva-
lente plastico do jogo de palavras: este destréi o significado, aquele a idéia de
valor. Os ready-mades ndo sdo anti-arte, como tantas criacdes do expres-
sionismo, mas a-Rtisticos. (PAZ, 2004, p. 23)

O ready-made levou para dentro do espaco museoldgico pecas pingadas do mundo,
objetos que, para o artista, nao representariam qualquer intencao.

A pintura sobre seu suporte mais tradicional, a tela, € um objeto que se adequa ao
ambiente, um praticavel que é feito, muitas vezes, para figurar nas paredes brancas de
um museu ou de uma galeria de arte, ou ainda em uma sala de estar. Este quadro pode
ser transportado, de parede, de sala, de cidade ou mesmo de pais. Paradoxalmente,
por ser “deslocavel”, ele se encontra sempre em seu ambiente proprio. Quando Duchamp
rompe com esse conceito, questionando a propria nocéo de obra de arte e coloca no
ambiente expositivo uma obra com “A Fonte”, acontecem duas coisas distintas. A curto
prazo, o escandalo. A discussao que até hoje é capaz de acender a&nimos em torno do

gue é e 0 que nao € arte; e alongo prazo, ja que as vanguardas foram absorvidas pelo
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mercado e se modificaram de producao transgressora para canone. Introduziu-se ain-
da a falsa idéia que muitas vezes se tem de que tudo é permitido, independente de
qualquer critério.

Duchamp, assim como outros artistas do periodo das vanguardas ao mesmo tempo
gue romperam com o tradicional, engendraram ja nos primeiros anos no século XX,
alguns procedimentos utilizados posteriormente pela arte a partir dos anos sessenta.
O museu parece nao ter se modificado. Ao contrario, consolidou—se como “templo”.

O MAC-USP, entretanto, tem em sua histéria importantes iniciativas no sentido de
emancipar o papel do museu. Desde a gestdo de seu primeiro diretor o Professor
Walter Zanini, o museu tem desempenhado, segundo a pesquisadora Cristina Freire,
importante papel como “catalisador e divulgador de inUmeras operacdes artisticas de
vanguarda. Como um museu/féorum, acolheu a experimentacdo de novas linguagens
expandindo, por conseguinte, o espaco para exposi¢coes de arte contemporanea na
cidade (...) destacam-se aqui as exposicdes 'Jovem Arte Contemporanea’ além de
outras como o ‘Prospectiva’ de 1974 e a ‘Poéticas Visuais’, de 1977, realizadas no
MAC-Ibirapuera”.®

No MASP, por exemplo, parece ter havido um retrocesso. Projetado por Lina Bo
Bardi, o edificio € absolutamente revolucionario para seu tempo. Quanto a exposicao
do acervo, até meados da década de noventa, as obras ficavam expostas em suportes
de vidro com uma base em concreto. O espectador podia andar por entre estes supor-
tes e tinha-se um museu sem paredes brancas, um vao livre como aquele projetado
por Lina Bo Bardi para a parte inferior do edificio.

Hoje em dia, quem vai ao MASP, que possui um dos mais importantes acervos de
arte do pais, tem contato com uma museografia extremamente tradicionalista, que ndo
condiz com a ruptura do arrojado projeto inicial. As paredes brancas e a estrutura
tradicional sdo tudo aquilo que um museu contemporaneo em sentido de exibir obras
em nosso tempo, deve utilizar sabiamente, e ndo pelo gosto consagrado pela tradicéo.
Recentemente, tem-se utilizado freqientemente da cor para quebrar a alvura das pa-

redes, conferindo as mostras mais personalidade e menos hermetismo. N&o é possivel
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FIGURA 04
Acervo do MASP conforme concepcao original

expor de forma completa desta maneira cristalizada pela tradicdo moderna elementos
da contemporaneidade como a moderna arte publica, a performance, o site-specific, a

web art, entre outras.



NOTAS

1. Estas idéias estéo reunidas na monografia “A obra con-
temporanea e 0 seu espaco expositivo”, apresentada ao
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sédo
Paulo, na ocasido do encerramento do Curso de Espe-
cializacdo em Estudos de Museus de Arte em 2005.

2. Optou-se por grafar entre aspas as obras, ou conjuntos
de obras citadas nominalmente no decorrer dos capi-
tulos.

3. O grande painel é composto por médulos em concreto,
formados a partir de moldes em madeira nos quais a
artista, seus colaboradores e o grande publico, retrata-
ram toda a sorte de objetos do setor de achados e per-
didos da Estacéo da Luz, em Sao Paulo. Dentre os ob-
jetos, encontrados desde a inauguragdo da estagao, até
nossos dias, encontravam-se sinos, leques, armas, ins-
trumentos para a construgao, instrumentos musicais, en-
tre outros.

4. Optou-se por grafar em itélico os termos em lingua es-
trangeira, no decorrer dos capitulos. Sempre que pos-
sivel seguidos pela tradug&o no proprio texto ou na for-
ma de nota.

5. Alguns tesouros da tumba, segundo o préprio Howard
Carter, foram sagueados ainda na antigtidade.

6. Além dos afrescos de Michelangelo, existem ainda ou-
tros afrescos de grandes mestres da renascenca italia-
na como Perugino, Ghirlandaio e Botticelli.

7. “Um liquido oleoso, volatil e incolor destilado da espes-
sa seiva resinosa do pinheiro e de outras coniferas se-
melhantes usado como diluente e solvente para tintas a
6leo”. (MARCONDES, 1998)

8. Citacao retirada do texto “O Museu-Férum Revisitado”,
texto da pesquisadora Cristina Freire. Disponivel em:
<http://lwww.macvirtual.usp.br/mac/templates/
exposicoes/exposicao_mac_40anos
exposicao_mac_40anos_revisitado.asp>.
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2. O QUE E SITE-SPECIFIC ART

FIGURA 05 -WALTER DE MARIA - The Lightning Field
1977 - Obra site-specific em area remota. Oeste do deserto do Novo México, EUA.

A especificidade dos trabalhos designados para um
determinado lugar significa que eles sdo concebidos
para esse local. Sdo dependentes e inseparaveis
dessa localizacdo. (SERRA, 1997)

Uma obra site-specific € uma obra pensada pelo artista para figurar em um local
especifico. E orientada, em sua concepgao, por varios e diferentes fatores como a arqui-
tetura, a paisagem ou quaisquer outros elementos que possam interferir na elaboragéo,
confeccdo, instalacédo desta obra, ou ainda em sua fruicdo!. Esta obra pode estar em
uma praca, em um edificio publico, privado, fazer parte de uma parede ou ainda dentro
do espaco sacralizado do museu?.

Ali, no lugar especifico e sob suas condicfes, € que a obra acontece. Obra e local,
seriam, com essa concepcao, inseparaveis.

A obra site-specific pode ser tratada como uma instalacao. A idéia de uma instalacédo
feita para um determinado local ndo é recente. De certo modo, pode-se afirmar que, no
passado, o espaco onde a obra se da passou a inspira-la, tornando-a possivel. Instala-
cOes e obras site-specific, embora essa nomenclatura, é claro, ndo existisse, sdo mani-
festacdes que precederiam a propria no¢ao classica de pintura. Como ja citado, as ca-

maras mortuarias egipcias sao um bom exemplo dessa relagéo.
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Dentro ou fora do espaco expositivo tradicional, e aqui insere-se também o espaco
da galeria de arte, uma obra site-specific mantém inseparaveis relacdes com o ambi-
ente que a cerca, uma vez que o artista levou em conta a especificidade do seu contex-

to, para enfim conceber, confeccionar e instalar sua obra.

Site-specificity costumava implicar algo enraizado, sujeito as leis da fisica.
Frequentemente lidando com a gravidade, os trabalhos site-specific costuma-
vam ser obstinados com a “presenc¢a’, mesmo que fossem materialmente
efémeros, e teimosos quanto a imobilidade, mesmo face a desapari¢cdo ou
destruicdo. Fosse dentro do cubo branco ou fora no deserto de Nevada, quan-
do orientados pela arquitetura ou pela paisagem, a arte site-specific tomou o
local (site) como uma localidade real, uma realidade tangivel, com uma iden-
tidade composta de uma combinacéo Unica de elementos fisicos constitutivos:
comprimento, profundidade, altura, textura e formato das paredes e salas;
escala e proporcéo de pracas, edificios ou parques; condicdes existentes de
iluminacao, ventilacédo, padres de transito; caracteristicas topograficas parti-
culares. Se a escultura moderna absorveu seu pedestal/base para romper
sua conexao com ou expressar sua indiferenca ao local (site), tornando-se
mais autbnoma e auto-referencial, e portanto transportavel, sem lugar e no-
made, entdo trabalhos site-specific, quando emergiram na onda do minimalismo
no final da década de 60 e inicio da década de 70, forcaram uma reversao
dramatica nesse paradigma moderno. (KWON, 1997)®

Faz-se necesséario explicitar os sentidos que o termo site-specific possui e tam-
bém suas diferentes particularidades, com o objetivo de situar a relacéo deste tipo de
obra com os seus suportes. Estes podem ser os mais variados, até mesmo a propria
cidade como um todo, como no caso de projetos como o Arte/cidade. As diferencas
e semelhancas para com a instalacédo tradicional, também parecem extremamente

relevantes.
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2.1. Instalacéo e site-specific art - Origens e desdobramentos

Nos tempos atuais evita-se, cada vez mais, as classificacées estanques que bus-
cam rotular as obras de forma definitiva. Problema parecido ja foi enfrentado por criti-
cos e artistas ao tentarem classificar o que seria moderno ou p6s-moderno, como no
caso de algumas obras consideradas modernismos tardios ou o dilema da figuracao
versus abstracdo. Os proprios limites entre a pintura e escultura, seriam dificeis de
determinar, na medida que a primeira adquire tridimensionalidade, seja pelo volume de
tinta ou mesmo por objetos tridimensionais na superficie bidimensional da tela.

Considerando sua génese moderna, dentro do contexto pds Segunda Guerra
Mundial, a instalacéo é um género relativamente recente, deve-se assim ter cuidado
ao classificar as obras, principalmente reconhecendo que os artistas ndo tinham a
preocupacédo em criar uma instalagéo, ou melhor, quando a instalagéo ainda nem exis-
tia enquanto denominacéo sob essa 6tica moderna e, principalmente, contemporanea.
Embora esses limites parecam complexos de detectar ou aferir sob critérios objetivos.

Embora artistas de diferentes épocas passadas nao tivessem se preocupado com
conceitos de instalacéo surgidos na modernidade e amplamente utilizados nos dias de
hoje, resta ainda a possibilidade de refletir sobre o vinculo destas obras com o local onde
elas se encontram. Anterior a invencéo da tela, esse vinculo podia ser visto por meio da
utilizacéo da arquitetura como suporte, ou seja, no caso da pintura rupestre, e mais tarde,
no mundo antigo com a pintura mural egipcia e mesmo na idade média e no renascimento
guando a técnica do afresco era largamente utilizada. Um aspecto notavel é que todos
esses exemplos vindos da antigiidade estéo ligados, em menor ou maior grau, com as-
pectos religiosos e a constituicdo de locais sagrados, que transcenderiam o real o fisico.

Com relagéo a génese da instalacdo, a obra de Kurt Schwitters*, conhecida como
“Merzbau”, de 1923 e destruida em 1943, é considerada como a que inaugura, na
modernidade, o género instalacdo e, quarenta anos antes dos minimalistas e daLand
Art, as preocupacdes da obra como environment (O'DOHERTY, 1999). A obra, construida
aos poucos pelo artista, partia da proposta da criagdo de um ambiente por inteiro, no

gual o espectador podia entrar.
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Wilhelm Redemann

FIGURA 06

KURT SCHWITTERS - Merzbau - vista parcial janela azul
1923 - destruida em 1943. Hannover, Alemanha.

Assim sendo, o que hoje temos como site-specific guarda raizes no passado e,
embora esses artistas ou artesdes ndo possuissem essas preocupacoes, obra e local
seriam j4, entdo indissociaveis, até por representarem em conjunto, aspectos mitificantes.

O Dicionario de Termos Artisticos, de Luiz Fernando Marcondes, ndo mostra ne-

nhum verbete relativo ao termo site-specific, mas mostra o verbete instalacéo:

Termo que se aplica as modalidades de arte em que a obra consiste em uma
construcdo ou montagem de materiais, em carater definitivo ou temporario, as
vezes em escala suficientemente grande para que o espectador possa nela
entrar ou passar-lhe através. (MARCONDES, 1998)

Para Marcondes, existem varias modalidades de arte que abarcam o termo insta-
lacdo. Dentro ainda deste termo, cabem obras de carater temporario ou definitivo. Com
relacéo ao tamanho, Marcondes coloca que algumas dessas obras séo feitas em esca-
la na qual o espectador possa literalmente entrar na obra. Este exemplo “macro” pare-
ce excessivamente modesto, jA que certamente existem obras ligadas a propria
edificacdo, colocando os limites da obra junto aos limites da constru¢éo na qual ela
acontece. Assim, uma instalacéo de fato de grande porte excederia em muito as pro-
porcdes minimas para que o espectador a adentrasse.

The Thames and Hudson Dictionary of Art and Artists, no termo art installation®,
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mostra que a instalacdo, apesar de manter certas relagcbes com o espaco, pode ser

recriada em qualquer lugar.

Trabalhos multimidia, multi-dimensionais e multi-formais que sao criados tem-
porariamente para um espago em particular ou lugar, seja em um ambiente
fechado ou aberto - dentro de um museu ou galeria. Instalagfes s6 existem
durante o tempo que estéo instaladas, mas elas podem ser recriadas em luga-
res diferentes. Os trabalhos séo percebidos ‘no tempo’, eles ndo séo vistos
como seriam vistos os trabalhos tradicionais de arte, mas sdo experimenta-
dos no tempo e no espago, e sao interativos com o espectador. Embora as
instalac6es tenham uma histéria tdo longa quando a arte moderna, com os
trabalhos pioneiros de Duchamp, Schwitters e outros futuristas, Dada e 0s
artistas surrealistas, é especialmente a partir dos anos 60 que a instalacao foi
mais proeminente com muitos dos mais importantes jovens artistas aderindo
a essa forma de arte depois de 1980. Crescentemente, galerias e grande ex-
posicdes em museus incluem, ou sdo completamente devotados as instala-
¢Oes, A Bienal de Veneza, A Documenta de Kassel, Alemanha e o Carnegie
Internacional em Pitsburg, Pensilvania nos Estados Unidos. Artistas que cria-
ram trabalhos proeminentes incluem Acconci, Baumgarten, Bloom, Boltanski,
Buren, Christo, De Maria, Gober, A., Hamilton, Holzer, Kabakov, Kosuth
Kounellis, Krueger e Turrel. (READ; STANGOS, 1994)

A citacao acima € bastante flexivel quanto a forma que as instalagdes podem ter,
bem como ao lugar no qual seriam expostas. Por se tratar de uma linguagem contem-
poranea, parece justo que ndo sejam definidas rigidas regras ou rétulos estanques
para a instalacao.

Porém, com relacao as diferencas e semelhancas da instalagéo convencional para as
instalacdes ou obras site-specific, € necessario que se faca aqui algumas consideracdes.

A fruicdo de uma obra site-specific, tal qual a de uma instalagéo tradicional, deve
ser presencial, ou seja, € absolutamente necessario que o espectador esteja presente,
para que a fruicdo aconteca da forma mais plena quanto possivel.

N&o que para a fruicdo de outros tipos de obra ndo seja essencial a presenca
desse espectador, sobretudo em se tratando de obras escultdricas, ja que dada a
tridimensionalidade, o espectador deveria, em tese, poder circundar a obra a vontade.
Na criacao de espacos, e com o fortalecimento das relagdes destas obras com o espa-
co que as abriga o problema parece se agravar, tornando urgente e imprescindivel a
presenca do espectador.

S6 estando ali naquele espaco/tempo especifico, o espectador, fruidor desta obra,
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tomaréa contato mais préximo com a intencionalidade do artista, principalmente se ele
puder entrar na obra fisicamente, participando portanto dela. Outro fator importante a
ser destacado é que por mais que essa instalacao se encontre isolada por paredes ou
a parte do restante da exposi¢cdo, ou mesmo isolada da arquitetura que a abriga, é
impossivel ignorar as relacdes desta obra com o espagco, mesmo que estas relacdes
sejam extremamente sutis, ja que a propria presenca da obra ali, implica necessaria-
mente uma relagao.

Existe aqui uma diferenca que parece ser fundamental entre a instalagéo con-
vencional e a obra produzida para um local especifico, se levarmos em conta as
definicbes de instalacdo aqui consideradas. Uma instalacao site-specific ndo poderia
ser remontada em outro lugar que ndo o seu de origem a qualquer tempo, justamente
por se adequar totalmente as caracteristicas do local escolhido pelo artista tanto
fisicamente quanto no que é relativo ao discurso. Se por um lado as sutis relacées
qgue a instalacdo convencional adquire com o local onde est4 exposta podem ser
reconstruidas, a exemplo de uma tela, o objeto por natureza transportavel, formando
uma nova rede de relacdes, as relacdes de uma instalacao site-specific ndo poderi-
am ser reelaboradas.

O forro da Capela Sistina ndo poderia ser reinstalado em outro lugar e, portanto,
em outro contexto, nem mesmo uma obra ligada ao momento histérico de um lugar
transportado a outro sem prejuizo do conceito e assim também acarretando em um
prejuizo estético. Isto ficou muito claro durante todo o processo de retirada, ou como
declarou Richard Serra de “destruicdo” de sua obra “Tilted Arc”, em Nova lorque®.

Assim, talvez deva haver uma separacéo para fins explicativos: de um lado a obra
instalacdo, de outro a obra site-specific.

A propria expressao “Instalacao site-specific”, pode ter sido equivocadamente mon-
tada. O uso, por vezes indiscriminado do termo instalacéo, para determinar tudo aquilo
gue ultrapassa os limites da pintura e da escultura, pode ser atribuido as diferentes
traducdes e utilizacdes do termo em inglés “installation view”, expressdo que acompa-
nhava e ainda acompanha as fotografias de exposi¢ces publicadas em livros ou cata-

logos. Junqueira (1996, p. 553) escreve que a expressao “tanto poderia se referir as
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exposicdes de grandes painéis de pintura como de escultura ou mesmo de novos
experimentos surgidos nos anos 60, ainda [a época] sem denominacao especifica”.
Assim, parece compreensivel que o termo tenha sido utilizado para denominar situa-
cOes inusitadas, a medida em que se criava um novo modo de operar, dentro do qual
se encaixavam formas de arte que nao se classificariam dentro dos paradigmas classi-
cos de pintura e de escultura.

O texto de divulgacao da exposicao “Grandes Formatos”, exibida no MAM Rio de
26 de setembro de 2006 a 15 de abril de 2007 e que exibiu “instalacdes site-specific”

mostra o termo instalacdo como o que este poderia “atualmente” representar:

O termo instalacdo atualmente designa ndo s6 aquelas obras que tiram parti-
do das caracteristicas fisicas explicitas, latentes ou simbdlicas de um espaco
especifico, de sua significacdo institucional, cultural ou mesmo arquiteténica,
como também montagens de ambientes tecnoldgicos poeticamente concebi-
dos. Caracteristicas que praticamente imp8e a maioria das instalacGes de
grandes dimensfes.’

Seria natural pensar-se em grandes estruturas criando as mais complexas rela-
¢cOes. Sendo isso verdade, instalagdes de grandes proporc¢des, que se utilizam de edi-
ficios de grande escala como suporte e mesmo as obras que fariam esse tipo de ope-
racao na natureza (outdoor), sdo estruturas fortemente relacionadas com o espaco
expositivo interno ou externo, dado o gigantismo dessas intervenc¢des parecendo néo
terem sido criadas por maos humanas.

As relagOes criadas entre as obras e 0 espago que as abriga, mesmo um quadro,
gue € um praticavel ou um ainda, como chamou Kwon, um objeto ndmade?® ou seja, um
objeto que pode ser realocado, hoje ocupa uma determinada ala do museu mas no futuro
podera vir a ocupar uma outra, dialogando com este novo espaco ou mesmo vendido,
doado a outro pais, etc. Esses fatores criariam novas relagoes.

Desse modo, mesmo isolada por paredes ou por qualquer outro tipo de isolamen-
to, mantém relacées com o espaco que a abriga. Entretanto, essas relacfes sdo muito
mais subjetivas e dependeriam, principalmente, da visédo do particular de cada espec-

tador, ndo impedindo a remontagem da obra em outro ambiente, mesmo sem um aval
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expresso do artista. Essas obras sao criadas ja com essa mobilidade relativa intrinse-

ca, ndo tdo nbmades como uma tela, mas ainda assim sao transportaveis.

Rudolph Burckhardt

FIGURA 07
DAN FLAVIN - Sem titulo - luz fluorescente e acessorios
1968 - The Museum of Modern Art. Nova lorque, EUA.

Os termos site-specific e instalacdo séo largamente utilizados nos dias de hoje,
muitas vezes de forma conjunta, inclusive. Entretanto, na década de sessenta, ndo
havia tantos precedentes. O movimento, ou melhor, a estética que se convencionou
chamar de minimalista, ja que os artistas reunidos sob esse rétulo negaram sua exis-
téncia como movimento organizado, foi a primeira, jA no século XX a preocupar-se de
forma um pouco mais explicita com a obra e o ambiente que a cercava. A obra de Dan
Flavin pode ser considerada um exemplo disso (BATCHELOR, 2001, p. 57).

Posteriormente coube ao discurso desses artistas e de muitos de seus contempo-
raneos, sustentar que certas obras eram indissociaveis do espaco por elas ocupado. A

classica frase de Richard Serra, considerado por muitos um escultor minimalista, “re-
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mover o trabalho é destrui-l0™, constitui praticamente um manifesto site-specific nesta
sua primeira fase.

Ao se optar por uma maior abrangéncia do termo, uma obra site-specific pode-
ria ser, portanto, uma instalacdo. Porém ndo se deve esquecer, que uma obra
pensada para um local especifico guarda suas préprias especificidades e exigén-
cias, como por exemplo, o estudo detalhado do local pelo artista, a dependéncia da
obra daquele espaco para que a mesma acontegca e a mudanca na percepcgao do
publico, provocada pela instalacao da obra.

Um exemplo das diferencas e semelhancas que poderiam ter uma instalagédo em
sentido amplo do termo e uma instalacao site-specific, seria o isolamento da obra, que
teria seu espaco reservado e delimitado dentro do espaco expositivo. Essa divisdo
poderia se dar seja pela instalacéo de paredes ou mesmo de anteparos que nao fagcam
parte da arquitetura original desses locais, ja que se o suporte fosse a prépria arquite-
tura do lugar, arede de relagdes existentes entre obra e local tornariam-se muito mais
complexas, conferindo a essa instalacédo, a pré condi¢cdo de uma obra site-specific.

O nao isolamento da instalacéo por paredes ou anteparos e a consequente utiliza-
cdo do préprio espaco expositivo puro pode ser um dos critérios para categoriza-la
com uma instalacao site-specific ou, de maneira mais ampla, como uma obra site-

specific, desde que esta também seja a vontade do artista.
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2.2 Site-specific art: vertentes

Para Kwon, os trabalhos site-specfic possuem duas formacdes absolutamente dife-
rentes. A primeira pode ser demonstrada pela fala de Robert Barry, que teria declarado em
uma entrevista no final da década de sessenta que suas instalagées com fios eram pensa-
das para o lugar onde se dava a sua fruicdo. Assim, a remoc¢é&o da obra para um lugar outro
gue nao o original causaria sua destruicdo, ou seja, esta s existe se acontecer no local
para o qual foi pensada. Notadamente este argumento também foi utilizado por Richard

Serra na ocasido da “destruicdo” de sua obra “Tilted Arc”, na década de oitenta.

O trabalho site-specific em sua primeira formacao, entéo, focava no estabeleci-
mento de uma relagdo inextricavel, indivisivel entre o trabalho e o site, e exigia a
presenca fisica do espectador para completar o trabalho. A (nova vanguarda)
aspiracdo de exceder as limitacdes das linguagens tradicionais, como a pintura e
escultura, tal como o seu cenario institucional; o desafio epistemoldgico de deslo-
car o significado de dentro do objeto artistico para as contingéncias do seu con-
texto: a reestruturacdo radical do sujeito do antigo modelo cartesiano para um
modelo fenomenoldgico da experiéncia corporal vivenciada; e o desejo conscien-
te de resistir as forcas da economia capitalista de mercado, que faz circular os
trabalhos de arte como mercadorias transportaveis e negociaveis - todos esses
imperativos juntaram-se ao novo apego da arte a realidade do site. (KWON, 1997)

Os discursos ecoam um no outro, embora o discurso de Robert Barry anunciasse
uma novidade que surgia na esteira do minimalismo, da land/earth art, da arte em proces-
S0, da arte conceitual e de outros modos de operar da modernidade tardia. Serra, em seu
“discurso indignado” em defesa de sua obra que seria retirada da Federal Plaza em Nova
lorque, local para o qual recebeu a encomenda de tal escultura, sinalizaria para um grave
ponto de crise da site-specific art, ou “pelo menos para uma versao que iria priorizar a
inseparabilidade fisica entre o trabalho e o seu local de instalacao”, completa Miwon Kwon.

Outro exemplo é a obra de Walter de Maria intitulada “The Lightning Field” (campo
de raios), composta por quatrocentos postes de aco, formando uma espécie de grid de
mais de um quildmetro quadrado, em uma area remota com alta incidéncia de raios. A
obra pode ser vista através de visitas agendadas, ap0s a aceitacdo de um termo de

responsabilidade de risco. (FARIAS, 2004)
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Sob a influéncia ainda de movimentos artisticos que surgiram apos a Segunda
Guerra Mundial, principalmente do Minimalismo e da Arte Conceitual, Kwon destaca
gue foi desenvolvida uma nova vertente, que menos ligada fisicamente ao local mas
gue insistia em ligar-se a um ou ainda mais locais. Essa nova vertente veio desafiar a
“inocéncia” do espaco e a pressuposicado de um sujeito/espectador universal.

Essa nova especificidade seria menos fisica e mais intangivel, por vezes ideol6-
gica. Haveria uma quebra no modo de operar da arte produzida para um local espe-
cifico, ao menos nos moldes defendidos por Serra. Essa nova vertente se utilizaria
do local e por ele seria influenciada, entretanto, caracteristicas néo fisicas passam a
influenciar a obra, como no caso das instituicdes de arte.

Essa nova especificidade lida com a sacralizagdo/dessacralizacao desse espaco
consagrado para exibir arte. Tal qual Marcel Duchamp, no inicio do século XX discutiu
por meio de seus ready-mades o status conferido a obra pelas alvas paredes do mu-

seu ou galeria, essa nova especificidade, também vem discutir essa questao.

Informados pelo pensamento contextual do Minimalismo, varias formas de
trabalhos com teor critico a instituicéo e a propria Arte Conceitual desenvolve-
ram um modelo diferente de site specificity que implicitamente desafiaram a
‘inocéncia’ do espaco e a pressuposi¢ao de um sujeiro/espectador universal
(apesar de ser possuidor de um corpo fisico) tal como defendia o modelo
fenomenolégico. (KWON, 1997)

Ha, portanto, uma interacdo por um ato de “decodificar e/ou recodificar” certas
convencdes incorporadas a esses sites que passam a ser objeto de analise dos artis-
tas. Essa nova viséo explicita e discute as relacdes da arte com o mercado, em confor-
midade com o que fazia o modelo fenomenoldgico anterior, o qual o “grito” de Richard
Serra passa a representar seu ponto de maior crise. O mercado, por sua vez, passa a
buscar novas formas de produzir dinheiro dentro do sistema capitalista. Uma dessas
formas é comercializar subprodutos dessas obras que ndo podem ser removidas, tais
como fotos, filmes etc!?. Estes trabalhos da primeira fase site-specifict, que buscavam

o fator da imobilidade de modo a tornar impossivel sua absorcdo pelo mercado, passa-
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ram a circular nesse mesmo mercado de outras maneiras. Parece claro, no entanto,
gue essas variacdes passam a ser outros “produtos”, outras obras, que podem ter
inclusive outros autores que realizam suas obras baseados em uma obra primeira,
temporaria ou mesmo definitiva.

Tem-se ai mais um elemento que ndo pode ser ignorado e que integra a relacao
do artista com o espaco museoldgico: o mercado. Se de um lado tem-se o artista, o
ruptor por exceléncia e de outro o museu tradicional, o mercado interage com os dois,
por vezes alterando de certa maneira o processo criativo e em outros momentos inter-

ferindo no que é exibido no circuito museoldégico.

Ser especifico em relacdo a esse lugar (site), portanto, € decodificar e/ou
recodificar as convencdes institucionais de forma a expor suas operacdes
ocultas mesmo que apoiadas - é revelar as maneiras pelas quais as institui-
¢Bes modernas moldam o significado da arte para modular o seu valor econé-
mico e cultural, e boicotar a falacia da arte e da autonomia das instituicdes ao
tornar aparente sua imbricada relacdo com processos socio-econdmicos e
politicos mais amplos da atualidade. (KWON, 1997)

Ao tentar absorver essas obras e trazé-las para o circuito comercial, o mercado
acaba, muitas vezes, por criar ou incentivar os proprios artistas a criarem outras obras.
No caso do modelo fenomenolégico (ou vertente primeira), e mesmo de aproveitar a
mobilidade do modelo subseqliente para também integra-lo. Cabe as instituicées de
arte, sejam as mais comerciais ou ndo, absorver essas obras e fazer com que circu-
lem, exista ou ndo ai o desejo ou a necessidade de lucro.

Quanto aos museus, principalmente os publicos, cabe o papel importante e nem
sempre facil de decidir aquilo que ira figurar suas paredes ou reservas técnicas, sobre-
tudo de que maneira, ou sob qual suporte (filmico, digital, papel etc), no caso da docu-
mentacédo gerada pelas obras site-specific da segunda fase, e que também pode ser
considerada obra.

Ha, segundo Kwon, a transformacao da definicédo de site. De uma localidade fisica
enraizada para uma definicéo fluida, virtual, que pode ser, inclusive uma referéncia remota.

A préprias midias de massa como o radio e a televisdo, bem como a internet,



25

Foto Bob Braine

FIGURA 08
MARK DION - On Tropical Nature
1991 - Artista no site original da obra.

podem agir também como “sites” secundarios ou ainda complementares. Na obra
“On Tropical Nature™?, de Mark Dion, exposta durante a coletiva “Arte Joven em
Nueva York”, em 1991 em Caracas na Venezuela é um exemplo. A obra, segundo
Kwon era composta por quatro “sites” diferentes. O primeiro, proximo ao rio Orinoco,
€ o local onde o artista acampou por trés semanas e recolheu varias espécies de
plantas, pedras, penas e cogumelos. Ao final de cada semana, esses objetos eram
entregues ao segundo local do projeto: a sala Mendoza, uma das duas salas que
abrigou a coletiva*®, onde foram exibidos. O terceiro “site™* é o préprio contexto da
exposigéo coletiva e o quarto, o mais imaterial de todos, tinha a intengdo de ser o
mais duradouro, € o fato de que “On Tropical Nature” incorporava o discurso global

ambientalista.

Enguanto a arte site-specific uma vez resistiu a comercializa¢éo ao insistir na
imobilidade, parece que agora adota a mobilidade fluida pelo mesmo motivo.
Mas curiosamente, o principio nébmade define o capital e o poder nos nossos
tempos. Seria entdo o desapego do site specificity uma forma de resisténcia
ao establishment ideologico da arte ou uma rendicdo a légica capitalista
expansionista? (KWON, 1997)

Segundo a autora, pode-se tratar tanto de uma revolugcdo como de um retrocesso,

a medida de que a busca de se afastar do mercado da primeira vertente, aquela carac-
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terizada pela imobilidade, tenha desembocado em um novo que surge justamente por
conta de que o mercado buscou, com este, uma adaptacéo.

Entretanto, o desenraizamento do segundo modelo, caracterizado pela circula-
¢do, pode significar uma aproximacao e um retorno a idéia moderna do objeto, do
praticavel, da tela ou da escultura comercializavel. O certo é que a arte e 0 mercado
sempre manterao relacdes, quer pela necessidade das instituicdes em catalogar obras
e artistas e do proprio mercado de arte que deve sobreviver, o que poderia caracterizar
um “retrocesso a autonomia modernista do objeto némade”. (KWON, 1997)

Ao insistir na imobilidade, e portanto fugir da lI6gica do objeto mével, a arte produ-
zida para um local especifico em sua primeira fase, parece ter obtido sucesso, pelo
menos como obra em si, podendo ter perdido o controle apenas em outras formas dela
decorrentes. Embora em muitos casos, 0s artistas assim o permitam e até isso faca
parte de seu processo de criacao.

Quando se fala em “principio ndbmade” ou “objeto némade” trata-se do bem mate-
rial que passa de mao em méo por dinheiro; trata-se sobretudo de uma relagado comer-
cial na qual o comprador pode ou nao ter outros objetivos além de simplesmente ga-
nhar dinheiro. Ao se desenraizar do site, 0 segundo modelo torna-se um pouco mais
préximo esse objeto nébmade, como um quadro.

E possivel que ao invés de um retorno prejudicial, estejamos diante mais uma vez
do fendbmeno do retorno a um paradigma passado na busca de forjar um novo viés de

expressao artistica.



NOTAS

1. Um exemplo proficuo é a obra “The Lightning Field”, do
escultor norte-americano Walter de Maria, obra na qual
as caracteristicas da &rea escolhida, por ser esta
freqUentemente atingida por raios, interferiu diretamen-
te na concepcéo, instalacao e fruicao da obra. (imagem
05, pag.13)

2. Novamente faz-se referéncia ao conceito do “cubo bran-
€0” como espaco legitimador da arte.

3. “Site specificity used to imply something grounded,
bounded to the laws of phisics. Often playing with gravity,
site-specific works used to be obstinate about ‘presence’,
even if they were materially ephemeral, and adamant about
immobility, even in the face of disappearence or
destruction. Whether inseide the white cube or out in the
Nevada desert, whether architetectural or landscape-
oriented, site-specific art initially took the site as an actual
location, a tangible realitu, its identity composed of a unique
combination of physical elements: lenght, depth, height,
texture, and shape of walls and rooms; scale and
proportion of plazas, buildings, or parks; existing conditions
of lighting, ventilation, traffic patterns; distinctive
topographical features, and so forth. If modernist sculpture
absorbed its pedestal/base to sever its connection to or
express its indiference to the site, rendering itself more
autonomous and self-referencial, thus transportable,
placeless, and nomadic, then site-specific works , as they
first emerged in the wake of minimalism in the late 1960s
and early 1970s, forced a dramatic reversal of this
modernist paradigm.” (KWON, 1997).

4. “Embora tenha convivido com as diferentes propostas
artisticas do inicio do século XX na Europa, Schwitters
[1887-1948] desenvolveu um percurso artistico Unico e
com proposi¢des ousadas (...) utilizou especialmente a
colagem. Foi ao mesmo tempo poeta, escritor, arquite-
to, tipografo, conferencista e entertainer, organizou con-
gressos, eventos e festas; além de ter sido ativista e
comunicador talentoso na reunido de colegas e na or-
ganizacao de grupos artisticos”. Texto retirado do cata-
logo da exposi¢éo de Schwitters realizada na Pinacote-
ca do Estado de S&o Paulo de 16 de outubro & 2 de
dezembro de 2007.

5. “Installation art. Multi-media, multi-dimensional and muilti-
form works which are created temporarily for a particular
space or site either outdoors or indoors - in a museum or
gallery (*Environmental art). Installations only exist as long
as they are installed, but they can be recreated in different
sites. The works are perceived ‘in time’ as they cannot be
looked at like traditional art objects, but are experienced
in time and space, and are interactive with the viewer.
Althought installations have as long a history as modern
art, with pioneering works by *Duchamp, *Schwitters and
other *Futurist, *Dada and *Surrealist artists, it is especially
since the 1960s that I. a. has been more prominent (e.g.
*Beuys) with many of the most important younger artists
turning to this form post-1980. Increasingly, galleries and
large exhibitions in museums include, or are wholly devoted
to, installations, e.g. the Venice Bienalle, the annual Do-
cumenta exhibition in Kassel, Germany and the Carnegie
International in Pittsburgh, Pennsylvania, U.S.A. Artists
who have created prominent works include *Acconci,
*Baumgarten, *Bloom, *Boltanski, *Buren, *Christo, *De
Maria, *Gober, A., * Hamilton, *Holzer, *Kabakov, *Kosuth
*Kounellis, *Krueger and *Turrel. *Happenings and *Per-
formance art.” (READ, Herbert - Consulting Editor)
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6. Mais detalhes consultar o ensaio “Tilted Arc destruido”,
publicado em portugués pela revista “Novos Estudos
CEBRAP”, em marco de 1990.

7. Retirado do site oficial do MAM-Rio. Texto sem assinatura.

8. Kwon destaca o objeto némade como uma obra que nao
se fixa. Este ndo parece ser um sintoma do site-specific
pelo menos em sua primeira fase. Do termo em inglés
nomadic, (némade).

9. “To remove the work is to destroy the work.” (SERRA,
1989)

10. O catalogo da exposi¢édo “Rio Rounds”, de Richard Serra
no Brasil parece ser uma obra & parte, um catalogo/
ensaio fotografico produzido pela fotdgrafa Marcia
Folleto, objeto transportéavel, surgido a partir de uma
obra caracterizada pela imobilidade.

11. A primeira fase é aquela da qual o discurso de Serra
sobre a “destruicao” de “Tilted Arc” sinaliza um ponto
de crise.

12. “Na natureza tropical”, em traducao da lingua inglesa.

13. A exposicéo foi exibida nas salas Mendoza e RG, em
Caracas, Venezuela de 9 de junho a 7 de julho de 1991.

14. Miwon Kwon fala do terceiro “site” como “the curatorial
framework of the thematic group”, referindo-se ao re-
corte feito pelo artista e curador da mostra José Gabriel
Fernandez.
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3. RAIZES HISTORICAS DO SITE-SPECIFIC ART

3.1. RAIZES ANCESTRAIS

FIGURA 09 - RICHARD SERRA - Tilted Arc - 1981 - Federal Plaza. Nova lorque, EUA.

Em gquase todas as aulas que me lembro ter dado
sobre instalacao, frisei que esta ndo € uma midia nova.
Na verdade, é até anterior a pintura. (VATER, 2001)

Aidéia de uma obra de arte feita, especificamente, para um determinado local, ndo
€ recente e, de certo modo, pode-se pensar que, em um passado distante, 0 espaco no
qgual a obra se da passa a inspira-la, tornando-a possivel. Consideradas as primeiras
intervencdes feitas pelos homens, ainda nas cavernas da pré-histéria, guardados os
devidos cuidados, verificar-se-a que estas intervencdes de trinta mil anos ou mais,
poderiam preceder a propria pintura isolada em si mesma, autbnoma.

E claro que se trata de uma armadilha confortavel: remeter a incerta origem do
género “instalacdo” aos estudos da pré-histéria, periodo este extremamente relevante,
mas que seus proprios pesquisadores admitem que muitas teorias acerca da origem
do homem, e mesmo suas intervengdes que chegaram até ndés, tém sua explicacdo ou
justificativa respaldados em teorias que ndo puderam, ao menos até agora serem pro-

vadas, estando suas hipoteses muitas vezes no campo das especulacdes. Ainda as-
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sim, parece interessante e extremamente valida a lembranca e a demonstracdo deste

vinculo do homem ancestral com o artista contemporaneo.

Em quase todas as aulas que me lembro ter dado sobre instalagéo, frisei que
esta ndo € uma midia nova. Na verdade, € até anterior a pintura. Pensando
bem, s6 dos anos setenta para ca é que tal proceder artistico recebeu dos
criticos e historiadores da arte o cognome de instalagéo. Hugh Davis, diretor do
Museu de Arte Contemporanea de San Diego e curador da corrente mostra no
Blanton Museum, defende o0 mesmo ponto de vista. Segundo ele, a chamada
site-specific art, ou melhor traduzindo “a arte para um espaco especifico”, existe
desde a época das cavernas. Ele, alias, costuma introduzir o tema em suas
palestras, projetando magnificos diapositivos de Lascaux. (VATER, 2001).

E nitida a dificuldade de vincular a arte das cavernas de Lascaux, na Franca; de
Altamira, na Espanha e mesmo as pinturas rupestres em terrirdrio brasileiro ao género
“instalacdo” moderno. Ha de se ter extremo cuidado, ja que nao se sabe exatamente o
gue aqueles homens esperavam de tais intervencdes. Como diz Regina Vater, o termo
instalacéo passou a ser utilizado em larga escala a partir dos anos setenta, o que, em

teoria, nos impossibilita chamar de instalagao tais pinturas pré-histéricas.

FIGURA 10
Imagem do Grande salao dos touros. Gruta de Lascaux, Franca.

Bem mais proximas de nés estao outras obras, que satisfazem a premissa basica de

uma obra site-specific, embora é claro, nenhuma delas tenha sido formalmente classifica-
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da como instalacdo e menos ainda comosite-specific art, mesmo que seja clara a relacdo
estreita e inseparavel que essas obras mantém com os lugares nos quais acontecem.
Apesar de consistirem em uma grande atracao para os turistas que visitam 0s museus
da Europa, existe uma grande discussao quando se coloca o problema ético e as circuns-
tancias de como certas obras chegaram até esses grandes museus. O Egito, por exemplo,
h& muito tempo luta para reaver obras que, na opinido das autoridades culturais daquele

pais, ndo poderiam estar em outro lugar a ndo ser no seu de origem. Um exemplo chave

Foto Wikipedia

FIGURA 11
MICHELANGELO BUONAROTTI - Forro da Capela Sistina
1508/1512 - Afresco. Cidade do Vaticano.

desse dilema é o famoso busto da rainha Nefertiti, um dos grandes simbolos de beleza da
antiguidade e que hoje se encontra no Museu Egipcio de Berlim, Alemanha, pais que tem,
até agora, se recusado sequer a cogitar a hipétese de devolvé-la ao povo egipcio. Além do
famoso busto, existem outras obras, deslocadas de seus lugares como partes de paredes
e até mesmo o grande obelisco egipcio que figura na Praca da Concordia, em Paris, que
tem o seu par em um templo na cidade de Luxor. Os frisos do Parthenon foram literalmente
arrancados de seu lugar original, para serem expostos a parte, como se ndo bastasse a
degradacéo natural do proprio tempo. No caso especifico do Egito, o diretor do Conselho
Supremo de Antiglidades, Zahi Hawass, tem demonstrado particular interesse e dedica-

¢éo para que parte dessas obras sejam devolvidas, obtendo relativo sucesso.
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Apesar do ndo desenvolvimento dentro dessa pesquisa dos exemplos citados até
esta altura, eles sao uma introdu¢éo saborosa do tema e da problemética da arte e das
obras site-specific. Parece muito mais lucido fincar os pés em uma obra em particular
da antiguidade: os afrescos no forro da Capela Sistina, pintados por Michelangelo
Buonarroti.

O Renascimento italiano € um periodo sobre o qual dispde-se de um grande nimero
de informacgdes, e que, gracas a isso, pode-se inferir mais corretamente sobre os fatos
acontecidos.

A influéncia da estética grega nos afrescos da Capela Sistina pintados por
Michelangelo ndo poderia ser mais clara, ja que os gregos, bem como 0s romanos,
tornaram-se referéncia cultural, historica e artistica para os artistas italianos da renas-
cenca. Pode-se notar a incrivel semelhanca estética com a anatomia de esculturas dos
periodos classico e helenistico, o que demonstra um detalhado conhecimento de ana-
tomia e proporc¢ao, ausentes no periodo gotico e retomados na Itélia a partir do final do
século XV. Os afrescos de Michelangelo foram, desde o inicio, concebidos para um
local especifico: o forro da Capela. Obra e local seriam, entéo, inseparaveis.

A juncdao, aliada ao tempo, fizeram com que a obra pictérica de Michelangelo e a
arquitetura de Baccio Pontelli* se tornassem uma mesma obra. Se hoje observamos
reliquias contrabandeadas do Egito e de outros paises nos grandes museus do mun-
do, qual seria a nossa surpresa se o forro fosse arrancado e levado em uma turné
mundial pelas grandes instituicdes. Deslocado do local para o qual foi produzido, teria
ele o mesmo valor cultural? Sem duvida as preocupacdes de Michelangelo com rela-
cdo a altura e as proporc¢des das figuras humanas ali dispostas ndo encontrariam ra-
zao de ser. Além disso, a capela esta ligada a todo um contexto histérico italiano
renascentista, o que a constitui primeiro como parte da paisagem e, portanto,

indissociavel desta, bem como seus afrescos.
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3.2. RAIZES MODERNAS

O século XIX e a sua crescente industrializacdo legou ao século XX uma série de
inovagdes tecnolodgicas, entre elas a luz elétrica (Thomas Edison desenvolve a lampa-
da incandescente em 1879), o telefone (Graham Bell obtém a patente em 1865) e a
fotografia (Fox Talbot aprimora o sistema de reproducéo a partir de negativos em 1840).
Esta tltima iria influenciar fortemente os movimentos artisticos modernos, participando
ativamente deles como um novo tipo de operacéo estética.

Para Marshal Berman, ninguém fez mais, ainda no século XIX, para incutir o pensa-
mento moderno em seus contemporaneos que Charles Baudelaire. Para o autor,
Baudelaire seria o primeiro modernista. Termos como moderno e modernidade? sdo

frequentes na obra do poeta e critico francés.

A reputacao de Baudelaire, ao longo dos cem anos ap0s a sua morte, desen-
volveu-se segundo as linhas sugeridas por (Theodore de) Banville: quanto
mais seriamente a cultura ocidental se preocupa com o advento da
modernidade, tanto mais apreciamos a originalidade e a coragem de Baudelaire,
como profeta e pioneiro. Se tivéssemos de apontar um primeiro modernista,
Baudelaire seria sem duvida o escolhido (BERMAN, 1999)

No inicio do século XX, as vanguardas histéricas eclodiram e se desenvolveram. A
Europa encontrava-se diante de uma enorme efervescéncia cultural que tinha em Pa-
ris, a cidade moderna por exceléncia, o epicentro das idéias da modernidade. Tais
vanguardas nao se sucederam umas as outras, muito diferente disso, aconteciam muitas
vezes ao mesmo tempo, em paralelo. Assim, muitos movimentos modernos diferentes
aconteciam e conviviam juntos em uma Europa multicultural, vanguardista e sobretudo
em uma cidade cosmopolita, a Paris das primeiras décadas do século XX.

Das primeiras obras impressionistas, impulsionadas entre outros fatores pelos estu-
dos e aprimoramentos da fotografia, da éptica moderna, e também de outras inovacdes
trazidas pela revolucdo industrial, até o Surrealismo, surgido em 1924, tem-se tracado

um esboco do percurso do periodo moderno. Esse panorama comeca a ser alterado
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com a ascenséo do nacional-socialismo na Alemanha principalmente a partir de 1933.
Essa mesma Alemanha que havia se notabilizado pelo Expressionismo, através da obra

do noruegués Edvard Munch (1863-1944) na pintura e que produziu obras-primas do

FIGURA 12
Fotograma de “O Gabinete do Doutor Caligari”, filme de Robert Wiene, 1919.

cinema expressionista como “O Gabinete do Doutor Caligari” (1920) e “Nosferatu” (1922),
dirigidos por Robert Wiene e por F. W. Murnau, respectivamente.

A partir de 1933, com a ascensao de Hitler ao poder na Alemanha, acontece o
ressurgimento de antigos paradigmas no que se refere ao belo. O fechamento da
Escola Bauhaus, fundada por Walter Groupius, em 1919, € um sintoma do ressurgi-
mento, na Alemanha, dessas noc¢des do belo, deslocadas e anacronicas dentro do
paradigma moderno. Em 1939, inicia-se a Segunda Guerra Mundial, quando a Gra-
Bretanha finalmente declara guerra a Hitler ap6s uma série de eventos. O terror
duraria até 1945, com a guerra deixando um nimero enorme de mortos e um conti-
nente a ser reconstruido.

O ultimo movimento de vanguarda na Europa, antes da eclosao da Segunda Guerra

Mundial foi provavelmente o Surrealismo, em 1924. A partir dai muitos movimentos de
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vanguarda conviveriam em paralelo, tornando-se eles préprios um paradigma novo, o
ideal moderno.

O desespero e o medo fizeram com que muitos artistas e intelectuais deixassem a
Europa, sobretudo a Alemanha e procurassem abrigo em outros paises. O dramatico
suicidio de Walter Benjamin®, um dos principais pensadores da Escola de Frankfurt
pontua bem o drama daqueles que, de uma forma ou de outra, se opunham ideologi-

camente, esteticamente ou eram simplesmente perseguidos pelo regime nazista.
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3.2.1. NOVA IORQUE - O NOVO CENTRO MUNDIAL DAS ARTES

Os Estados Unidos entrariam na guerra em 1941. Sua producéao cultural, antes anti-
belicista tornar-se-ia uma sofisticada maquina de armamento e propaganda que pas-
sou ainfluenciar grandes audiéncias para que odiassem 0s inimigos, seus paises e 0s
seus povos. De outro lado, Hitler produzia sua propaganda de modo a alavancar mul-
tiddes para sua cruzada politica e estética. Ao final da guerra, um erro tatico de seus
aliados italianos fez com que a invasdo a Russia fosse atrasada. O inverno russo e o
modo herdico com o qual seus exércitos defenderam suas fronteiras fez com que o
exército alemao sofresse grandes derrotas. Enquanto isso, no lado ocidental da Euro-
pa, os aliados ganhavam terreno. Na divisédo de uma Europa a ser reconstruida, Berlim
passa a ser o simbolo da cisma que acompanharia o mundo durante praticamente toda
a segunda metade do século XX e que teria como principal caracteristica ndo a guerra
propriamente, mas um conflito eminentemente ideoldgico, conhecido como guerra fria.

De seu lado, os Estados Unidos se sairiam extremamente fortalecidos, notabilizando-se
como um pais progressista, acolhendo artistas e intelectuais refugiados, bem como pes-
quisadores e cientistas, fato que ja acontecia desde antes do final do conflito em 1945.

A cidade de Nova lorque é economicamente uma das mais importantes do mundo. A
cidade conta hoje com mais de oito milhdes e meio de habitantes e é dividida em cinco
regides: Bronx, Brookllyn, Queens, Richmond e Manhattan, esta ultima considerada o
maior pélo econémico e cultural da cidade. Segundo o dicionario Webster, a cidade, que
€ a maior dos Estados Unidos, destaca-se por uma producéo diversificada e influente
em todo o mundo. Impulsionada por varios fatores, inclusive o econémico, Nova lorque
despontou a partir do fim da Segunda Guerra Mundial como uma espécie de capital
cultural de um pais progressista por referéncia: os Estados Unidos da América.

Giulio Carlo Argan, em seu classico “Arte Moderna”, coloca a mudanga do eixo artis-
tico ocidental de Paris para Nova lorque, consolidando culturalmente os Estados Uni-
dos e em contrapartida abatendo ainda mais uma Europa arrasada pela Segunda Guerra

Mundial. Segundo o autor essa “grande novidade”, estaria subdividida em trés partes:
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A grande novidade americana na cultura artistica mundial, portanto, consiste
em: 1) a eliminac&o de uma categoria “arte”, que teria na arquitetura, na pintu-
ra, na escultura e nas chamadas artes menores apenas espécies suas; 2) a
substituicdo da questdo sobre a funcéo e a finalidade da arte num sistema
cultural pela questao sobre o ser especifico ou a pura e simples existéncia da
coisa artistica; 3) a renuincia as categorias técnicas tradicionais e o emprego
de qualquer técnica capaz de ‘desmistificar’ a arte, para inseri-la no circuito de
comunicacao de massa. (ARGAN, 1999)

Destas, a mais interessante a essa altura é a que trata da “rentncia as categorias
técnicas tradicionais e o0 emprego de qualquer técnica capaz de ‘desmistificar’ a arte,
para inseri-la no circuito da comunicacéo de massa*. Deve—se levar em conta aqui 0s
estudos de tedricos da comunicacdo como Umberto Eco®, entre outros que com muita
propriedade discutem as particularidades positivas e negativas desta “massificacao”.

Os Estados Unidos notabilizaram-se, portanto, em se tornar um pais progressista e

gue oferecesse territorio livre ao fazer artistico.

E interessante notar que as relagées artistico-culturais entre a Europa e os
Estados unidos, ja muito freqlientes na primeira metade de nosso século,
tornam-se mais intensas com a larga abertura dos Estados Unidos aos artis-
tas que chegam da Europa, atraidos pelo fascinio desse pais jovem e pro-
gressista, ou emigrados da Alemanha para escapar a perseguicdo germanica.
O contato, nesta Ultima fase, da-se no terreno do Surrealismo (emigraram
Mir6, Masson, Dali, Ernst), o que explica tanto o afastamento definitivo da
arte americana em relagéo as tradicGes académicas, quanto o carater de
reacao anti-surrealista da primeira action paiting americana”. (ARGAN, 1999)

Fica facil demonstrar a quebra de paradigma de movimentos de arte que
incorporaram formas tipicamente industriais para o que antes era feito atra-
vés de métodos tradicionais como tintas e pincéis. Essa técnica, freqiiente
aos minimalistas americanos, pode ser considerada como um sintoma de
uma arte produzida sobre o pano de fundo da sociedade industrial do pds
segunda guerra mundial. (ARGAN, 1999)

Claro que, em se tratando do mundo da arte, e a utopia Pop pode ser resgatada
para comprovar isso, essa relacdo com o grande publico é complicada por um sistema
de relacbes que vai desde o0 espaco museoldgico até a falta de educacao basica, so-
bretudo em nosso pais. Assim, falar de uma massificacédo da arte, sem caracteristicas

negativas, € complexo, ja que ela sequer chega as massas, salvo mega-eventos que
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FIGURA 13
Jackson Pollock, um dos principais expoentes da arte americana.

nem satisfazem com rigor as funcdes da arte, ou que esta deveria ter na sociedade
atual. De certa maneira, tanto a arte publica, como asite-specific art, preenchem essa
lacuna invadindo o espaco urbano ou locais nos quais a fruicdo da obra de arte torna-
se diferente e integradora. Assim, a arte vai finalmente ao encontro do grande publico,
aguele que pode se sentir pouco a vontade visitando o espaco hermético do “cubo

branco”, ou repelido pelas aparentes portas cerradas dos museus.
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3.3. OBRAS CONTEMPORANEAS

3.3.1. MOVIMENTOS PREPARATORIOS

Com o fim dos conflitos da Segunda Guerra Mundial, muitos artistas e intelectuais
europeus juntaram-se aos que ja viviam e trabalhavam nos Estados Unidos. Durante
esse periodo, ap6s o término da guerra, aconteceram uma série de movimentos, que
se convencionou chamar de vanguardas tardias. A maioria dessas novas estéticas se
desenvolveu principalmente em solo americano ou por vezes sob a sua influéncia.

Segundo Ligia Canongia®, as décadas de sessenta e setenta nos legaram a Arte
Pop e o Minimalismo, para a autora “os dois Ultimos grandes movimentos da histéria da
arte”. A autora trata ainda da impossibilidade do estudo da producao artistica mundial
nesse periodo sem que seja tracado um paralelo constante com a produ¢ao america-
na, “referéncia obrigatoria, tendo a cidade de Nova York como pélo das principais acdes
culturais do mundo” (CANONGIA, 2005).

S&o exemplos movimentos como a Arte Pop, o Minimalismo, a Land-art, e a Arte
Conceitual, esses trés ultimos primordiais para o estudo da obra pensada para um
lugar especifico.

O Minimalismo, ou Minimal Art, surgiu nos Estados Unidos e durou de 1963 até
1965. Para Robert Morris, artista e um dos teéricos que melhor definiu o0 que era esta
arte literal e industrial, 0 movimento abarca a idéia de “um conjunto de expectativas e
associacoes. Entre essas associacdes estao o produzido mecanicamente como opos-
to ao feito a méo, e o padronizado contra o Unico”. (BATCHELOR, 1998)

E necessario que se faga uma importante ressalva. Freqiientemente alude-se ao
Minimalismo para referenciar obras principalmente gréaficas que se utilizam de poucos
elementos, o que ndo é, necessariamente, um procedimento minimalista’.

A propria aceitagdo do Minimalismo como movimento organizado pode ser posta em
davida, ja que entre os proprios artistas essa idéia jamais chegou a ser forjada. Alias,

essa € uma caracteristica que as artes plasticas pés Segunda Guerra Mundial passam
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aincorporar: o desenvolvimento das estéticas individuais, desatreladas de manifestos
ou ideérios comuns a um grupo de artistas®. Talvez uma excecédo a essa regra seja a
Arte Conceitual que parece bastante estruturada e com trabalhos que parecem ser
norteados nao por um manifesto ou ideario comum, mas por uma mesma légica mode-
radora, até porque a idéia existe antes e de certa forma domina a obra enquanto objeto

fisico palpavel, sendo ela na verdade, um objeto/idéia.

Tate Gallery

FIGURA 14
CARL ANDRE - Alavanca - 137 tijolos refratarios
1966 - National Gallery of Canada. Ottawa, Canada.

A obra minimalista difere-se das anteriores, principalmente, das produzidas a partir de
elementos e procedimentos tradicionais, tais como pincéis, tintas e cinzéis, por varias ra-
zdes. Se até a Segunda Guerra Mundial, o traco autoral definia o estilo do artista ou mes-
mo do movimento do qual este fazia parte, seja pela pincelada, paleta de cores, utilizagéo
ou ndo de contornos fortes etc, para o artista minimalista, entretanto, esse tra¢o autoral era
absolutamente desnecessario. A Segunda Guerra Mundial favoreceu o surgimento de no-

vas tecnologias, tais como a borracha sintética, a tinta latex e outros implementos
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tecnoldgicos que transformariam para sempre o cenario do consumo no mundo a partir do
gosto americano. A Arte Pop, € um exemplo importante, ja que por vezes nao se € capaz
de discernir se o consumo esta presente nas obras por uma questao de adoracao ou de
critica. O que é certo afirmar sobre a Arte Pop € que se o0s artistas do passado pintavam as
coisas ao seu redor, essa mesma verdade vale para o artista pop, imerso em uma cultura
pbs Segunda Guerra Mundial notadamente consumista (McCARTHY, 2002). O movimento
pop também foi opositor ao movimento gestual da chamada action painting, que tem no

americano Jackson Pollock seu principal representante.
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FIGURA 15

EL LISSITZKY - Sala Proun (Reproducao)
1923 - Grande Exposicao de arte de Berlim.

David Batchelor escreve sobre a evolucao das obras desses artistas, no sentido que
a obra minimalista passa a criar situa¢cées em funcéo do ambiente no qual elas estao
expostas. Cita por exemplo, o interesse de Dan Flavin pela obra de Lissitsky e sua
“Sala Proun”, de 1923. O artista russo seria, segundo Brian O’'Doherty, o primeiro
“preparador/designer” de exposi¢cdes (O'DOHERTY, 1999). Segundo Batchelor, “cha-
mar o proprio trabalho de ‘decoracédo dramatica’ implica um interesse arquitetonico”.

De fato, ao fazer dialogar as obras feitas a partir de materiais industriais desprovidos
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de tracos autorais individuais, e portanto de formas artificiais, fabricadas, uma amalgama
com as salas de exibicdo modernas que, também, desprovidas de ornamentos, segui-
am pela mesma linha estilistica € uma decorréncia do mero fato dessas obras serem
ali expostas. O autor ainda coloca que os termos “instalacao” e “site-specific”, hoje tdo
utilizados, ndo tinham tantos precedentes “a época” (BATCHELOR, 1999, pag. 57).

Paul Wood, em seu livro Arte Conceitual, cita Frank Stella, outro artista que é
freqientemente colocado como minimalista, e que tem uma obra que “representa o
ponto crucial da fratura entre 0 modernismo e as variadas préaticas contramodernistas
de vanguarda que deram origem a arte conceitual”’. Esse ponto de encontro entre esté-
ticas, corrobora com a idéia segundo a qual é extremamente dificil rotular uma obra,
artista ou movimento.

Stella promoveu a saida da pintura para o tridimensional. Segundo Wood, “o resulta-
do foi uma arte que (Donald) Judd chamou de ‘objetos especificos’, e que o mundo
veio a conhecer como Minimalismo”. (WOOD, 2002, pag. 29)

Batchelor, fala ainda da importancia de Robert Smithson e Richard Serra nesses
processos. O primeiro faria trabalhos importantes no campo da Land-art e o segundo
sera objeto de estudo de caso nessa dissertacdo ja em um classico e pontual episédio
de discusséao sobre a obra site-specific e seus possiveis desdobramentos.

A Land-art surge no final da década de sessenta. Neste movimento, segundo o “Dici-
onario de Termos Artisticos” de Luiz Fernando Marcondes, “0s espa¢os naturais sdo
utilizados como material de configuracao artistica” (MARCONDES, 1998, pag. 171). Tra-
tava-se, segundo o autor, da utilizagéo por esses artistas da paisagem natural ndo como
um acessorio a sua obra de arte, mas sobretudo da paisagem como a propria obra,
sendo que essa guardava a intervencao do proprio artista. Se o Minimalismo preocupou-
se com a artificialidade e com o objeto e as suas relagbes com o espaco interno, os
artistas da Land-art, com seus earthworks, preocuparam-se com a exploracao de locais
remotos, interagindo com a prépria paisagem e criando realidades volateis, que pela
prépria acao do tempo poderiam desaparecer por completo. Marcondes ainda cita o fato
de que algumas dessas obras eram registradas em video, o que acabaria por perpetuar

a obra sobre um suporte, ja que ndo se trata de um objeto eterno, mas perecivel, volatil.
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Embora Robert Smithson seja mais famoso por seus earthworks, o artista produziu
no comeco da década de 1970, obras que utilizavam textos e fotografias. Pode-se
notar, ja nesses trabalhos, a semente das idéia de seus futuros trabalhos. Quando o
artista fala por exemplo em “confinamento cultural”, discutindo a relevancia e a propri-
edade das instituicdes de arte e o papel do artista nessa intrincada relacdo. Declara
Smithson: “melhor do que criar uma iluséo de liberdade seria a revelagao da existéncia
do confinamento. (WOOD, 2002)

Sobre a perpetuacao da obra sobre outros suportes, esta € uma caracteristica discuti-
vel, ja que qualquer fruicdo dessa obra fora de seu local de origem, e portanto de seu
tempo e espaco, seria um outro tipo de leitura, de um outro tipo de obra®. Cada earthwork,
para um fruicdo plena, deve ser observado in loco, respeitadas as suas caracteristicas
ontoldgicas. O material gerado além de registro, pode ou ndo ser considerado obra de arte.

Observa-se assim, uma incompatiblidade com o sistema e com o mercado de artes,
ja que a obra em si ndo pode circular entre marchands e colecionadores.

A arte atual americana se inicia, essencialmente com aaction painting, ou abstracao
gestual. Paul Wood considera Barnett Newman e posteriormente Robert Rauschenberg

excecdes a essa regra.

Depois do periodo inicial de reconstrucao do pds-guerra, em meados da dé-
cada de cinqguienta, o realismo pictérico passou a ser identificado com a re-
pressédo e o conservadorismo politico, ao passo que o modernismo, por sua
vez, tomava fblego, de modo espetacular, dando origem a Escola de Nova
York. Jackson Pollock, Cliford Still, Barnet Newman, Mark Rothko e outros
passaram a produzir arte abstrata numa escala e com tal seguranca que pare-
ciam dar margem a algo novo, que nao fora acessivel a Piet Mondrian, Joan
Miré e artistas abstratos de uma geracao anterior. (WOOD, 2004)

De fato, as obras de Rauschenberg “Factum I” e “Factum II”, de 1957, citadas no texto
de Paul Wood séo relativamente idénticas e por isso absolutamente diferentes. Factum
vem do latim, e quer dizer “acdo”. O artista, sem lancar méo do processo mecanico da
gravura que a Arte Pop utilizaria, era “incapaz” de reproduzir a contento cépias absoluta-
mente idénticas. Rauschenberg declara essa impossibilidade, mas diferente dos genui-

namente abstratos, lanca mao de fotos e colagens. A obra “Desenho de De Kooning
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apagado”, denota e representa a operacao de um novo pensamento, no qual a idéia tem

a primazia, é superior a obra como objeto sensivel, fisico.

FIGURA 16

ROBERT RAUSCHENBERG

Desenho de De Kooning apagado

1953 - Museu de Arte Moderna de Sao Francisco

Em 1958, Yves Klein inaugura “O Vazio”, na galeria Iris Clert, em Paris. Paul Wood
descreve que o0s visitantes, recebidos “por uma banda militar contratada para a ocasiao
- passavam atravées de uma cortina tingida de Azul internacional Klein°, pendurada na
porta da galeria, entrando na ‘exposicao’: uma galeria completamente vazia. Torna-se
guase desnecessario dizer o quanto é importante a abertura de uma galeria vazia para a
Arte Conceitual. E uma alegoria clara que trata do predominio da idéia, do pensamento e
do discurso sobre o objeto, além da inevitavel discussao que pode-se ter sobre sobre 0
proprio espaco expositivo e a obra de arte que este abriga.

Assim, dando continuidade a pesquisa estética iniciada na Europa nas primeiras
décadas do século XX, e as novas pesquisas desenvolvidas apds a Segunda Guerra
Mundial, j& em territério americano, a Arte Conceitual “cresceu em um espaco criado

pela vanguarda e o utilizou para estruturar uma critica aos pressupostos do modernis-
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Reprodugéo

FIGURA 17
ROBERT SMITHSON - Spiral Jetty - earthwork
1970 - Great Salt Lake. Utah, EUA.

mo artistico, em particular ao seu foco exclusivamente dirigido ao estético e as reivin-
dicacdes de autonomia da arte”. (WOOD, 2004).

Estes trés movimentos, o Minimalismo, no inicio da década de sessenta e um pouco
mais tarde a Land-art e a Arte Conceitual podem ser considerados como elementos
sustentadores do conceito da obra de arte para um lugar especifico, ou seja, as preo-
cupacdes minimalistas com o espaco arquiteténico (como destacado por Batchelor), a
autonomia do discurso sobre a obra enquanto objeto, e a intima relacéo desse “objeto”
de arte com seu entorno, particularidade da Land-art e de seus remotos lugares.

Existem outras sustentacdes para o conceito site-specific, inclusive a questao da
escultura que absorve o seu pedestal e pode transformar-se em um objeto praticavel
semelhante a uma pintura, no sentido que esta obra poderia entdo ser removida a
critério de seu proprietario ou de acordo com uma nova ordem, fatores nao presentes
na obra produzida para um local especifico. Por meio desse exemplo negativo, perce-
be-se a falta de vocacgéao da obra site-specific para a mercantilizacdo e demonstra
ainda a sua proximidade e as vezes até confusdo com o conceito de obra publica, que
nao é, necessariamente nem uma obra site-specific, nem uma obra externa.

As diversas vertentes e os discursos pés-modernos, ou como preferiu-se aqui, con-
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FIGURA 18

YVES KLEIN - Anthropométrie: Princesse Helena
Oleo sobre papel sobre madeira

1960 - Museu de Arte Moderna de Nova lorque.

temporaneos, existem sobre toda uma base moderna essencialmente européia e pas-
sa a constituir uma outra base desenvolvida posteriormente nos Estados Unidos, ou
sob a influéncia desse pais, depois da Segunda Guerra Mundial. Parece claro que
gracas a essas fortes influéncias e ainda ao avanco das tecnologias em comunicacao
como a internet, entre outras, nenhum movimento artistico anterior e ja incorporado
pela tradicdo ao estudo da histéria da arte e da estética € ignorado nesses novos

processos.
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3.4. RICHARD SERRA

3.4.1. O ARTISTA

No ano de 1939, a Segunda Guerra Mundial se iniciava no continente europeu. Neste
ano nasce, no dia 2 de novembro, o artista norte-americano Richard Serra em Sao Fran-
cisco, Califérnia. Em 1945, com o final do conflito, os Estados Unidos, que entraram no
conflito em 1941, consolidaram-se como grande poténcia mundial. Nova iorque se torna-
ria nos anos seguintes o grande centro mundial das artes e muitos artistas deixavam
uma europa devastada para refugiarem-se em um territorio aberto a novas experiéncias
e a construcao de uma nova identidade cultural, que se tornaria hegemonica nas déca-
das seguintes. O jovem Richard Serra foi certamente influenciado por esses fatores.

Serra € Filho de uma judia russa e de um operario espanhol, funcionario de um estaleiro.
O pai trabalhava dobrando a¢co em altissimas temperaturas, cotidiano que certamente iria
influenciar a obra de seu filho, quando esse decidisse trabalhar com materiais diferencia-
dos na década de sessenta. O proprio artista, quatro anos antes de freglientar a Universi-
dade de Yale, onde concluiu seu Bacharelado e seu Mestrado em belas-artes, trabalhou
aos dezessete anos em uma siderurgica, para poder sustentar seus estudos.

Depois de passar um ano em Paris, Serra muda-se para Nova lorque, em 1967.
Apoés trabalhar com materiais industriais como borracha e fibra de vidro, entre outros,
descobre a maleabilidade do chumbo, material que passaria a compor a maioria de
seus trabalhos.

Faziam parte de seu circulo mais préximo nomes como Carl Andre, Walter de Maria,
Eva Hesse, Sol LeWitt, e Robert Smithson, artistas ligados em maior ou menor grau pela
linha minimalista. Richard Serra ajudaria Robert Smithson em um de seus mais famosos
earthworks, “Spiral Jetty” ! no Great Salt Lake, em Utah, no ano de 1970.

O trabalho de Richard Serra passa, ainda durante 0os anos sessenta, por um
guestionamento: o do préprio espaco. Pode-se dizer que o préprio lugar e a nocéo da

escultura se encontravam em mutacao. Neste periodo, o artista comeca a trabalhar
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com equilibrios precérios. Nestas obras, o préprio peso dos materiais, aliado a forca da
gravidade, se encarregava de formar a obra.

Serra abriu méo de colar ou soldar as partes componentes, mantendo-as em um
estado efémero, quase que precario e até hoje se utiliza deste recurso, sendo “Serpen-
te”, de 1997, um bom exemplo da acdo dessas forcas que mantém a obra em pé.
Quanto a isso, observaria Serra, que a maior ruptura da escultura do século XX teria

ocorrido quando o pedestal foi removido.

Reproducgdo

FIGURA 19

RICHARD SERRA - Skullcracker Series:
Stacked Steel Labs

1969 - Instalacao na Kaiser Steel Corporation.
Obra destruida. Fontana, California, EUA.

Para Rosalind Krauss (1985, p. 92), em seu ensaio “A escultura no campo amplia-
do”, a base da escultura transformada em um “fetiche” faz com que a escultura absor-

va este pedestal para si, retirando-o de seu local original. Dessa forma, a escultura
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Foto Revista Bravo

FIGURA 20
RICHARD SERRA - Serpente - Trés Estruturas em aco
1997 - Museu Guggenheim de Bilbao. Bilbao, Espanha.

imp&e a sua prépria autonomia, através “da representacao de seus proprios materiais
ou do processo de sua construcao”.

Krauss classifica ainda Richard Serra e também outros artistas, seus contempora-
neos como Walter de Maria, Robert Irwin, Bruce Nauman, entre outros, como pos-
modernos, ndo vendo problema algum a autora em classifica-los com esse rétulo, ja
que julga tratar-se de um “termo jA& em uso em outras areas da critica. Parece nao
haver motivos para ndo uséa-lo”. (KRAUSS, 1985)

David Batchelor (1999, p. 73) preferiu usar o termo contemporaneo para classificar
esses artistas.

Em 1969, Richard Serra faz sua primeira exposi¢ao individual nos Estados Unidos,
na Leo Castelli Warehouse. O marchand Leo Castelli pagava a Richard Serra um sala-
rio periédico em troca dos direitos de propriedade sobre a sua obra em caso de morte.

No final da década de sessenta e também na década seguinte, Richard Serra faria
ainda experiéncias com a video-arte.

Uma de suas experiéncias, “Mao agarrando chumbo”, de 1969, mostra as tentativas
as vezes bem e as vezes mal sucedidas do artista em agarrar uma pequena barra de

chumbo. N&o importa o sucesso ou o fracasso e sim as tentativas que vao se somando
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Foto Revista Bravo

FIGURA 21

RICHARD SERRA - Maquete para “A Questao do Tempo”
Elipses em aco.

2005 - Museu Guggenheim de Bilbao. Bilbao, Espanha.

sequencialmente umas as outras, “como um nautilo vai acrescentando camaras a sua
concha” (KRAUSS, 2001, p. 293). Este seqlienciamento era caracteristica da escultu-
ra minimalista e também da pintura de Frank Stella.

O trabalho de Serra, na década de setenta, alcancaria propor¢ces monumentais,
passando a ocupar o espaco da arte publica em lugar dos ambientes fechados das
galerias de Arte.

No inicio dos anos oitenta, a polémica de sua obra “Tilted Arc”, ganhou repercussao
internacional. A obra, encomendada pelo préprio governo americano em 1981, foi des-
truida oito anos depois, depois de uma acirrada disputa judicial. Em 1993, Richard
Serra foi eleito para a American Academy of Arts and Sciences?2,

O Centro de Arte Hélio Oiticica convidou Richard Serra para uma exposicao indivi-
dual no Rio de Janeiro, em 1997. Unica exposic¢éo realizada pelo artista em territorio

nacional.
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Serra inaugurou recentemente o conjunto de esculturas “Questao do tempo”, uma
instalacao definitiva para o Museu Guggenheim de Bilbao. Trata-se de um conjunto de
oito pecas monumentais em aco, que segundo a Revista Bravo (nimero 93, p. 42-45)
tem custo estimado pela imprensa norte-americana em vinte milhdes de délares. O

conjunto se juntou a obra “Serpente”, que ja integrava o espaco do museu desde 1997.
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3.4.2 UM ARTISTA CONTEMPORANEO

Embora algumas publicagbes coloquem Richard Serra no rol dos escultores
minimalistas da década de sessenta, € necessario lembrar, primeiramente, que o pro-
prio termo minimalismo nunca foi consenso entre estes artistas. David Batchelor, na
obra “Minimalismo”, aborda a obra de cinco artistas que seriam a sintese desta corren-
te que, segundo eles mesmos, jamais existiu como movimento. Sao eles: Carl Andre
(1935), Dan Flavin (1933-1996), Donald Judd (1928-1994), Sol Le Witt (1928) e Robert
Morris (1931). Por outro lado, existem artistas contemporaneos que possuem pontos
de contato com as idéias defendidas pelos minimalistas. Para Batchelor, trata-se ja de

artistas contemporaneos.

FIGURA 22

RICHARD SERRA - Strike: To Roberta and Rudy
1969-1971 - Colecao Giuseppe Panza di Biumo.
Varese, ltalia.

Segundo o autor, “muitos artistas contemporaneos produziram obras claramente
relacionadas e que poderiam ser vistas como uma continuagdao, uma expansao ou

uma critica dos trabalhos que consideramos até entdo” (BATCHELOR, 1999, p. 73).
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Dentro desse modelo de pensamento entram Robert Smithson, Eva Hesse e o autor

de “Tilted Arc”, Richard Serra.

Serra é muitas vezes identificado mais estreitamente com a arte minimal por
suas esculturas feitas de enormes secdes de aco cor-ten ndo-trabalhado, ou
blocos de aco forjado. Contudo, estas tém muitas vezes uma escala nunca ou
guase nunca abordada pelos outros artistas; sdo quase sempre solidas e
monoliticas; quando se trata da juncao de partes, cada uma dessas partes
usualmente transmite uma impressédo de densidade e peso extremos; e 0s
trabalhos; séo freqientemente dindmicos na composi¢do e na disposicéo.
(BATCHELOR, 1999)

Richard Serra e Robert Smithson, talvez estejam mais ou menos préximos de uma
ruptura onde ndo parece possivel estabelecer, por varias razdes, a fronteira exata de
onde termina do periodo anterior e inicia-se aquele a que chamamos contemporaneo.
Ainda em se tratando do rétulo de minimalista, o préprio Serra se diz afastado dessa

corrente estética.

Os trabalhos néo estéo baseados em idéias a priori ou em propostas tedricas.
Nesse sentido, meu trabalho se diferencia dos minimalistas. Uma das maio-
res limitagdes do minimalismo é a sua relagcdo com o contexto. Os trabalhos
minimalistas foram feitos, originalmente na década de 1960, para espacos de
loft. Esses espacos foram entdo imitados pelas galerias dos anos 70 e 80 para
serem outra vez reproduzidos pelos novos museus na década de 90, onde
foram aperfeicoados e neutralizados na forma de caixas de sapatos bem ilu-
minadas. (SERRA, 1997)

Uma das mais importantes preocupacdes desses artistas foi a de levar a arte das
galerias para uma “arena publica”. De um lado, temos Serra com suas esculturas total-
mente urbanas e de outro, os earthworks de Smithson. Embora parecam dois pélos
distintos, os dois tipos de trabalho acabam por levar em conta as caracteristicas locais,
0 que nao poderia ser diferente, ja que a integracdo entre obra e local acontece. Essa
maneira de operar guarda ainda uma relagcdo com os trabalhos de Dan Flavin, que
talvez teriam ja buscado explicitamente um dialogo da obra com o seu local de exposi-

cdo. No caso especifico deste artista, a galeria de arte.
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3.4.3. AENCOMENDA DE TILTED ARC

Em 1981, logo apos a inauguracao de “Tilted Arc” na Federal Plaza, em Nova lorque,
Richard Serra foi chamado a Washington afim de receber os cumprimentos do presi-
dente dos Estados Unidos na ocasiao, Jimmy Carter. O artista, convidado pela NEA -
National Endowant for The Arts?3, recebeu a homenagem por sua contribuicdo a heran-

¢a cultura dos Estados Unidos.

Reprodugdo

FIGURA 23

RICHARD SERRA - Tilted Arc - Escultura em aco Cor-Ten
1981 - Federal Plaza, Nova York, EUA. Obra destruida.

A histdria inicia-se dois anos antes, em 1979, quando o artista recebeu a encomen-
da GSA - General Services Administration!4, para a construcdo de uma escultura que
seria instalada na Federal Plaza, 26 em Manhattan. Uma obra que ficaria instalada em
carater permanente. Dessa maneira, o artista recebeu garantias de que sua obra seria
totalmente incorporada ao projeto arquiteténico da praca. Representantes da GSA de

Washington e de Nova lorque participaram de todas as reunides a respeito da obra e
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todos pareciam estar de acordo. Estudos de impacto foram encomendados, tanto no
gue dizia respeito ao trafego de pedestres, como de taticas de policiamento da praca e
até mesmo possiveis interferéncias no escoamento de agua. O projeto foi aprovado,
inclusive pela empresa responsavel pelo projeto arquitetdnico original da praca. Por
fim, parecia que o interesse de todos era que Serra desenvolvesse uma obra de cara-
ter permanente.

Em 1981, depois de atender a um pedido do escritério da GSA em Nova iorque e
alterar levemente a localizac&o da curva de aco na praga, a obra foi instalada e anco-
rada na subestrutura de ago e concreto. A obra de Serra, como legado cultural dos

Estados Unidos, ndo duraria muito, seria retirada, ou melhor, “destruida” em 1989.
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3.4.3.1. APOLEMICA E A DESTRUICAO DA OBRA

Segundo Richard Serra, durante, e logo depois de sua instalacdo, a obra recebeu

poucas reclamacdes. Edward D. Re, presidente do Tribunal de Comércio Internacio-

nal, também localizado na Praca, durante a instalacao do “Tilted Arc”, encaminhou

diversas cartas a GSA de Washington, afim de que a obra ndo ficasse exposta de

forma permanente na praga. A resposta negativa enviada ao juiz Edward Re veio dire-

tamente de Washington, o que enfraqueceu o conteudo critico das cartas. Segundo

consta, a obra ndo recebeu nenhuma critica, de nenhuma espécie até o ano de 1984.

Reproducgdo

FIGURA 24
15 de marco de 1989. Tilted Arc é finalmente destruida.

No mais grotesco e sinistro testemunho, havia aqueles que insistiam que o
Tilted Arc tornava a Federal Plaza um lugar perigoso de se estar durante as
manifestagfes publicas politicas. Diziam que a escultura ndo somente impe-
dia a vigilancia da policia local, mas que poderia também servir como antepa-
ro para a detonacao de explosivos por terroristas. Uma especialista federal
em seguranca fisica empregada pela GSA, comparou o Tilted Arc com artifici-
os usados pelos especialistas em bombas para regular forcas explosivas. Ela
mostrou que o Tilted Arc era particularmente qualificado para funcionar assim
porque iria “direcionar as forcas explosivas néo sé para cima como num angu-
lo voltado para os dois edificios”. Ao classificar a escultura de artificio terroris-
ta, 0 governo jogou com os medos mais basicos do publico e tentou criar uma
atmosfera de parandia. (SERRA, 1989)
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“Tilted Arc’ foi destruido®®> em 15 de marco de 1989”. Pragmética, a frase pincada do
texto de Richard Serra publicado originalmente na Revista Art in America em maio de
1989, resume 0s acontecimentos que levaram a retirada da obra. Com esse veredicto,
dado pelos tribunais e assentido por Serra depois de uma batalha judicial intensa, teve-

se a certeza de que “Tilted Arc” jamais poderia ser remontado em uma outra localidade.
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3.4.4. RIO ROUNDS: A EXPOSICAO DE RICHARD SERRA NO BRASIL

Richard Serra concebeu, em 1997, Rio Rounds, o que foi a sua primeira exposi¢cao
em territério brasileiro. Com a ajuda de sua esposa, Clara Weyergraf Serra, e de dois
assistentes: Allen Glatter e Trina Mckeever, o artista criou uma obra que revestiu a
arquitetura do Centro de Artes Hélio Oiticica no Rio de Janeiro, com formas redondas

de cor preta de diferentes dimensdes.

Fotos Paulo Jares

FIGURA 25

Richard Serra em dois momentos do processo de instalacao do site-specific Rio Rounds,
no Centro Cultural Hélio Oiticica, Rio de Janeiro, Brasil.

Essas esferas sao pintadas diretamente sobre a parede com um mistura de graxa,
cera, pigmento e 6leo. Na forma de tijolo, a mistura é previamente aquecida e depois
depositada na parede ou no teto.

Para o artista, cada parede, cada canto da edificacdo exerce um papel em sua obra
gue é fundamental, na medida em que cada um desses detalhes é determinante para
a pintura destas esferas nas paredes do Centro de Artes Hélio Oiticica.

A exposicéo teve carater efémero. As esferas que Richard Serra produziu para “Rio
Rounds” desde marco de 1998, ndo se encontram mais nas paredes da instituicao®s.

A principio, qualquer obra de arte, parece requerer a presenca fisica do espectador,

no entanto, parece que uma obra que reveste um edificio, um espaco tridimensional,
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parece requerer ainda mais fortemente essa presenca fisica, para que ele participe de
todo o entorno que envolve a obra.

Para Helena Severo, entdo Secretaria Municipal de Cultura da cidade do Rio de
Janeiro, o catalogo da exposicao é “um verdadeiro making of do processo de criacao
do artista”. Entretanto, parece tratar-se de um pouco mais do que isso, como sinaliza
também em texto no préprio catalogo, Rui Ohtake, quando escreve que o referido
catalogo deve ser bem cuidado, pois € o que sobrou da exposicéo de Richard Serra.

O catalogo traz um ensaio fotografico da fotbgrafa Marcia Folleto, que mostra Serra
e 0s seus assistentes desenhando e depois preenchendo as grandes esferas ao longo
da arquitetura do edificio.

Ohtake parece reconhecer a importancia desse ensaio, na medida que é o que
realmente ficou da exposicéo. O ensaio constitui, de forma incompleta e indicial, &
verdade, talvez ndo o Unico, mas 0 mais importante documento da exposicéo e,
portanto, o mais importante vetor de uma tentativa de fruicdo remota da obra do
artista americano.

Diz-se incompleto e indicial, ndo por uma questao técnica e menos ainda por falta
de competéncia por parte da fotdgrafa. Nao se trata, em absoluto disso. O fruidor,
impossibilitado de observar a obra, utiliza-se do recurso do catalogo, uma muleta, ja
qgue o produto € uma visao bidimensional e subjetiva (o olhar da fotégrafa), e que,
mesmo assim, constitui 0 seu mais importante documento.

Apesar dessa pequena discordancia, é facil concordar que o “making of” da exposi-
cdo de Serra nos mostra seu processo de criacao, ja que o Centro de Artes Hélio
Oiticica serviu também como atelié. Era |4 que Serra tomava as decisdes quanto ao
tamanho e a forma, determinados pela especificidade das paredes, tetos, cantos e as

condicdes de luz.

Na maioria das vezes, o local determina como penso sobre o que vou cons-
truir; se € um espaco urbano ou uma paisagem, uma sala ou qualquer outro
ambiente arquitetdnico. Alguns trabalhos s&o realizados no local do comeco
ao fim. Foi o que aconteceu aqui no Centro de Artes Hélio Oiticica, onde tentei
reestruturar o espaco com os desenhos. A localizacdo, a forma e a escala dos
desenhos foram determinadas no fazer, no realizar. (SERRA, 1997)
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A instalacao dessas superficies negras requer uma complexa tomada de deci-
sBes que derivam de uma experiéncia direta do espa¢o, a0 mesmo tempo
ativando-o e alterando a nossa experiéncia. (KLABIN, 1997)

Serra diz ainda, que acolocacgao das esferas nao passa por nenhum tipo de proces-
so aleatério. De fato, qualquer carater aleatdrio parece ndo estar condizente com a

idéia da obra de arte idealizada para um local especifico.

Analisei o contexto desse Centro no que diz respeito a circulacdo e a condi-
¢Oes espaciais. Como a pessoa entra e percorre a sucessao de salas, onde a
pessoa para, vira, continua a caminhar; onde se encontram 0s eixos princi-
pais, onde passagens e arcos surgem: todos esses aspectos foram conside-
rados na colocacgéo dos redondos. (SERRA, 1997)

Richard Serra, produziu uma obra que foi efémera, uma obra que se afasta dos
circuitos comerciais das galerias de arte e até mesmo dos museus que preservam

obras de arte contemporanea, ja que, no maximo podem preservar registros indiretos.

A obra de arte intrinsecamente ligada a um lugar - nao mais o tableau que é o
maior simbolo e mercadoria que a burguesia criou na arte - € uma das linhas
produzidas nos tempos atuais, que tem em Richard Serra 0 mais excepcional
artista. (OHTAKE, 1997)

A obra “Rio Rounds”, de Richard Serra se esvaece, escoa pelo tempo, guardada na
memoria de quem |a esteve. Resta aqueles que ndo presenciaram a obra em sua
plenitude tentar juntar as pecas de um quebra cabecas, que, mesmo montado, notam-

se divisoes.
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NOTAS

1. Nas notas de pagamento da obra, entretanto, aparece 14. “Administracao dos Servigos Gerais”, em traducéo da
o0 nome do florentino Giovannino de Dolci. linguainglesa.

2. do francés modernité, alids a Baudelaire se atribui a 15. Nas referéncias & remocao ou retirada da obra prefe-

criacdo do termo modernidade. riu-se atribuir o termo “destruicéo”, ja que Serra decla-
rou que qualquer remanejamento ou mudanga acarre-
3. Walter Benjamin, critico e ensaista alemao ligado a escola taria em destruicéo de “Tilted Arc”.

de Frankfurt suicidou-se ante a perspectiva de captura
pelos nazistas em 1940 na fronteira da franga com a | 16. A exposi¢éo durou de 27 de novembro de 1997 a 31 de
Espanha. margo de 1998.

4. A economia americana no pés Segunda Guerra Mundial,
bem como a hegemonia do pais no ocidente nas décadas
seguintes, proporcionou o desenvolvimento de uma
sociedade consumista baseada no modo de producao
capitalista. Apesar de a Arte Pop ter surgido na Inglaterra,
é em territério americano que ela encontrou seu terreno
mais fértil.

5. Umberto Eco é escritor, critico e filésofo italiano. O autor
é bastante conhecido pelos seus romances, dos quais
de destaca “O Nome da Rosa”, publicado em 1980. Eco
escreveu e organizou inUmeras obras sobre semiologia,
semiotica, critica de arte e estudos em comunicagao de
massa, tais como “Obra Aberta”, de 1971 e “Apocalipticos
e Integrados”, de 1981.

6. Ligia Canongia é critica e curadora de arte independente
e é pbés-graduada em historia da arte e da arquitetura no
Brasil pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro.

7. As vertentes do design gréfico oriundas das escolas
Bauhaus e de outras correntes por ela influenciadas
podem ser chamadas de funcionalistas, em oposic¢éo as
formas mais decorativas da estética art nouveau, ou
mesmo das poés-modernas do periodo atual, mas nédo
de Minimalistas.

8. Mais detalhes sobre essa relagcdo e possiveis
direcionamentos para um estudo das relacdes entre o
publico e as novas poéticas individuais podem ser
consultados no texto “Do Manifesto Contemporaneo”,
trabalho de conclusdo de curso apresentado a
Universidade Anhembi Morumbi para a obtengdo do
titulo de Bacharel em Comunicagdo Social.

9. O mesmo se aplica as fotos da exposicdo de Richard
Serra no Brasil, “Rio Rounds”, Gnica até o presente mo-
mento e que faz parte do escopo de estudo dessa dis-
sertacdo por tratar-se sobretudo de uma obra site-
specific.

10. Ives Klein patenteou, em 1955, o azul que chamou “Azul
internacional Klein”, cor que usaria por diversas vezes
ao londo de sua obra. O fato do artista ter patenteado,
e portanto, declarar sua propriedade sobre a cor, tem
excepcional carater conceitual.

11. “Cais Espiral”, em tradugao da lingua inglesa.

13. “Dotacao Nacional para as Artes”, em tradugao da
linguainglesa.
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4. SITE-SPECIFIC ART NO BRASIL - O PROJETO ARTE/CIDADE

FIGURA 26 - REGINA SILVEIRA - Cor, Cordis - Parte interior
2003 - Arte/cidade zona leste. Obra destruida.

Arte/cidade inscreve-se numa nova visdo da cultura,
voltada para o incremento dos circuitos de difuséo e
trocas que vitalizem as diferentes areas artisticas e
espacos culturais. (OHTAKE, 1994)

O poeta e critico francés Charles Baudelaire, ja escrevia ainda no século XIX sobre
a influéncia da modernidade nas grandes cidades, sendo a Paris da época sua grande
referéncia. O poeta também se refere ao novo heréi deste novo paradigma moderno,
segundo ele “um Hércules, para o qual ndo ha nenhum trabalho™. Para ele, o artista
moderno por exceléncia tem ainda o trabalho comparado com a arte de um esgrimista,
guando “luta” contra o tempo, o papel e o seu material para retratar esse novo tempo,
mais veloz, dessa nova cidade moderna.

Durante todo o século XX e nesses primeiros anos de século XXI, as metropoles
tém aprofundado seus contrastes, oferecendo uma variada gama de informacgdes visu-
ais, tateis, olfativas e auditivas. E nesse ambiente contemporaneo da metrépole que
acontece, desde 1994, o Projeto Arte/cidade, organizado pelo filésofo e curador Nel-
son Brissac Peixoto. “Cidade sem Janelas”, aconteceu de 12 a 27 de marco de 1994 e
foi a primeira edicdo deste projeto que integra a obra de arte a realidade urbana, seja
esta interna (indoor) ou externa (outdoor).

A presenca desse item nessa pesquisa se justifica pelo fato de que a cidade € retomada,
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em certos aspectos, da mesma maneira que paisagens remotas e areas fabris foram apro-
priadas por outros artistas nas décadas de sessenta e setenta para que suas obras dialo-
gassem com esses espacos, muitas vezes por meio de operacgdessite-specific. Além dis-
so, a forte presenca da artista Regina Silveira em varias edi¢fes, com projetos com essa
proposta, ndo poderia ser ignorada em um trabalho que visa dissertar sobre as obras
dessa artista que trabalham fortemente com as questdessite-specific. A mais recente edi-

¢ao, “Arte/cidade zona leste”, aconteceu em 2002 na zona leste da cidade de S&o Paulo.

Arte/cidade inscreve-se huma nova visao da cultura, voltada para o incremen-
to dos circuitos de difusdo e trocas que vitalizem as diferentes areas artisticas
e espacos culturais. Criar uma din&mica cultural que proporcione formas mais
ricas de espectacgdo e engendre uma demanda mais intensa de novas produ-
¢Bes. Com esse projeto inauguramos uma nova perspectiva nas atividades
culturais: uma série de eventos - integrando artes plasticas, teatro, fotografia,
cinema, musica, dancga, arquitetura e video - que atualizem a producao con-
temporénea. CriagcOes artisticas e debates sobre um dos temas mais fas-
cinantes da vida moderna: a cidade. (OHTAKE, 1994)2

Os artistas sao responsaveis por dialogos com a cidade. Uma caracteristica marcante
das edicdes do “Arte/cidade”, até o momento, € o contato com o passado. Esse contato
ndo se da pelo apelo nostalgico, e sim pela idéia da reformulacéo, da proposicéo de
um novo contato, de uma reciclagem. Ao longo de suas edi¢cdes, o Projeto foi abrigado
em edificios ou locais que tiveram sua finalidade no passado e apenas existiam, ape-
nas ali estavam, abandonados, como se alguém, ou a propria cidade como um todo 0s
tivesse exaurido. “Arte/Cidade”, ao ocupar esses locais, estabelece um ponto de ruptu-
ra para o renascimento da propria cidade, e ainda reforca o carater volatil e efémero de
algumas obras de arte produzida para um lugar especifico. Evidencia a importancia do
fator presencial, ja que as fotos, os catalogos e os videos ndo substituem a vivéncia de
estar la naquele espaco e tempo.

E certo que a foto de uma tela exposta no museu do Louvre também n&o substitui a
fruicdo desta ao vivo, entretanto, pode-se ir a Paris e visitar a obra ali exposta. Por
outro lado, a profusdo de idéias, o conjunto das obras associados a toda uma trama

gue as transforma ndo pode ser gravado ou registrado sem prejuizo de conteudo.
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Esses relatos pode ser de dois tipos: um de cunho documental, por exemplo os catalo-
gos oficiais e outro: de cunho artistico, compondo uma nova obra a partir da primeira,
por exemplo os videos produzidos pela PaleoTV? sobre o evento, sendo, € claro essa

uma divisao por vezes complexa.

Reprodugdo

FIGURA 27
Interior das indUstrias Matarazzo em 1997.

“Cidade sem janelas” (1994), jA demonstrava forca. As edicdes posteriores foram
ainda mais fundo na discusséao das relagdes da obra de arte incorporada ao ambiente
urbano e fora do circuito tradicional.

A forca e a importancia de um projeto continuo e dessa amplitude esta em varios fato-
res, foram destacados aqui em trés pontos de direto interesse e foco desta dissertacao:

a) O dialogo da obra de arte com a cidade: uma obra de arte dentro do ambiente
controlado do museu, produzido e encenado para esse fim, se comporta como um
elemento estatico, ja que se encontra preparado para a fruicdo do publico, que se
dirige aquele local com esse propésito. Sob esse ponto de vista, o dialogo da obra, seja

esta de qualquer tipo, com o espaco tradicional de exposi¢cédo néo oferece qualquer
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surpresa, ja que se trata de um ambiente onde tudo € controlado. Necessario retomar
para justificar essas idéias os conceitos descritos por Brian O’Doherty em seu livro “No
interior do cubo branco”, acerca do espaco expositivo. Por outro lado, a cidade nao
oferece a mesma seguranca controlada do espaco museolégico convencional, e aqui
inclui-se também a galeria de arte como espaco preparado para receber o dialogo
entre obra e publico. A cidade, ou melhor, a metrépole urbana, por exceléncia, oferece
desafios aos artistas e suas obras, ja que as variaveis, uma vez que a obra se encontra
fora da instituicdo tradicional, e portanto mais vulneravel, passam de controladas a
incontrolaveis. Além disso, novas variaveis como o clima externo, o trafego de veicu-
los, os engarrafamentos, e o publico dito comum, passam a fazer parte dessa comple-
xa equacédo fenomenoldgica.

b) a “precariedade” dessa exposicao, ou melhor superexposicao: a medida que
essas obras passam a ocupar um lugar dessacralizado, passam a ser, em teoria,
mais passiveis de criticas, até porque o espectador comum, as pessoas que transi-
tam por essas ruas, indo e vindo do trabalho ou de seus compromissos, nao estéo ali
propriamente para aprecia-las. De um lado, isso pode provocar uma sensacao de
invasdo por parte do publico fruidor, que tem o seu espaco invadido por um corpo
estranho, que geralmente tem mesmo essa finalidade, a de fazer-se perceber. De
outro, pode-se criar com isso novas relagdes com o ambiente, com os arredores. Na
pressa das grandes metrépoles, no seu tempo reduzido, no estresse diario desse
novo homem (moderno, talvez p6s-moderno) ndo |he sobra muito tempo para olhar
ao redor e acompanhar o mundo a sua volta. A rotina de passar todos os dias pelos
mesmos itinerarios ndo colabora em modificar essas situacdes. Nelson Brissac cha-
ma a atencdo a essa transcendéncia do moderno no catalogo de “A cidade e seus

fluxos” (1994).

No primeiro bloco de Arte/cidade, tinha-se por pressuposto uma relacdo com o
mundo ainda tipica do séc. XIX: a cidade Baudelairiana, campo da experiéncia,
do trajeto, do olhar. Uma relacao estabelecida na escala do individuo. Hoje ndo
€ mais possivel fazer essa itinerancia como um passeio. Ha muito que o deslo-
camento leva o transeunte a perder-se no caos urbano. (BRISSAC, 1994)
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Ao se deparar com essa obra saida de seu espaco natural ou melhor ainda anti-
natural*, esse espectador olha para esse objeto invasor como um elemento novo, recri-
ando, muitas vezes, as suas proprias relacdes com o espaco. Nesse novo espaco, a
obra contemporanea, que no ambiente controlado dos museus ja gera muitas vezes
controvérsia, encontra-se desprotegida de toda e qualquer critica. Talvez ndo exista
protecao alguma, seja a critica do jornal, a reportagem na televisdo, muito menos os
gostos cristalizados pela tradicdo para essa obra que retornando ao mundo real e
perdendo na parte ou na totalidade, a forca a ela anteriormente atribuida, recria com
esse novo espectador, um novo espaco, dentro do mundo real e, sujeita, portanto, as
leis da realidade. Em tese, isso promoveria um alargamento dessa fruicdo, uma ampli-
acao dessas possibilidades.

c) areacdo do publico que tem seu espaco invadido por um elemento novo: o publi-
co dito comum tem reacdes das mais variadas frente a uma obra de arte que invade o
espaco da cidade por ele percebido, espagco do mundo real. As criancas particularmen-
te parecem trabalhar com essa idéia de modo menos racional e até por isso satisfazem
a sua curiosidade de forma mais inocente e criativa, o que ocorre até mesmo no ambi-
ente dos museus, embora estes parecam mais obtusos e indecifraveis para as crian-
¢as, mas sobretudo os adolescentes®.

Apbs a sensacao do estranhamento de ter o seu espaco invadido e de ter a atencéo
voltada novamente para um lugar que ja por fazer parte do repertorio desse novo es-
pectador este ambiente ja passava totalmente despercebido, pode vir a tona a pergun-
ta se realmente se trata de uma obra de arte. Na mente desse novo fruidor dessas
intervencgdes, ainda reside um tradicionalismo cristalizado por toda uma gerac¢éo, mo-
derna, inclusive, que a verdadeira arte se encontra nos museus. Para tornar tudo isso
ainda mais complexo, a nogao de “boa” arte esta ligada muitas vezes ao que € pictorico
ou escultorico, em seus termos tradicionais ou ainda em ultima analise figurativo e fiel
a realidade objetiva, contrario ao abstrato, ou sem paralelo no mundo real.

Uma outra sensacao possivel talvez seja a da curiosidade. A da crianca, provavel-

mente sera saciada pela aproximacao e pelo entendimento que o repertorio dela fara
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do objeto ou idéia, a falta ainda de muitos paradigmas que se estabelecem na fase
adulta agird como facilitador desse processo de aproximacdo com o contemporaneo.
A sensacédo do adulto, por sua vez, tende a se transformar em uma negacéo do valor
artistico daquele objeto ou idéia, ja que ele vem desagregado daquilo que o notabili-
zaria como obra: o museu de paredes brancas, ou o0 ambiente asséptico das galerias
mais tradicionais. Esses sintomas denunciariam uma modernidade ou uma nocao de
modernidade ainda ndo superada. Nas Ultimas décadas aconteceram inUmeras re-
volucdes e inquietacdes, mesmo depois das assim chamadas vanguardas historicas
qgue principalmente em nosso pais ainda ndo foram totalmente assimiladas®, fator
gue, aos poucos, tende a ocorrer e vem ocorrendo, para que um melhor entendimen-

to de projetos como o Arte/cidade seja possivel.
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4.2.2.1. CIDADE SEM JANELAS, 1994

Muito se fala da dureza e darudeza das grandes cidades, seus contrastes e distor¢oes.
Sao Paulo ndo é diferente. Por vezes, durante o trajeto de metrd ou de énibus, indo de
um lugar a outro da cidade, mal se percebe essa grande metrépole ao nosso redor.

A exploracdo que sempre visou e visa tirar da natureza aquilo que pode ser util e
lucrativo ao homem parece ocorrer, nos dias atuais, também nas grandes cidades. A
exemplo do que acontece com a natureza, pontos da cidade parecem ser exauridos
pela acdo do homem, que, através de suas intervencdes, de seu comeércio e sua indus-
tria, retira dessas fontes tudo o que elas podem oferecer e depois as abandona, como
se abandonasse a terra cansada pela monocultura e parte para outros lugares, prontos

para serem exauridos pelo mesmo sistema produtivo.

Reproducgdo

FIGURA 28
CARMELA GROSS - Sem Titulo - Projeto Arte/cidade
1994 - Matadouro Municipal da Vila Mariana. Sao Paulo, Brasil.

Inclusive por esta razéo, a cidade cinza nos passa pelo olhar como um filme assisti-
do repetidas vezes, que portanto ndo nos atrai enquanto espectadores, como aconte-

ceu na premiére. Repensar esses espacos, ainda que por um determinado tempo, €
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também torné-los novos para o olhar cansado do habitante dessa cidade, préximos por

conta dos mais variados motivos, desses espagos.

Os galpdes do antigo Matadouro da Vila Mariana abrigam um mundo subter-
raneo e sombrio. Um espaco desprovido de memoéria, do qual s6 restam a
estrutura fabril e resquicios mecéanicos da atividade esquecida. As grossas
paredes de tijolos, as portas e janelas cerradas exercem um peso opressor.
Universo maquinal marcado pela corporiedade, onde o arado fende a terrae a
alavanca move as engrenagens. Esforgo humilde contra um mundo coagido

pela forca da gravidade. (BRISSAC, 1994)

Ainda segundo Nelson Brissac Peixoto, os artistas produtores dessas intervencgoes,

seriam “puxados para baixo”, pela concretude desses espacos esquecidos da metré-

pole, trabalhando ndo com o ambiente idealizado e controlado de um mundo ideal,

mas no mundo real, regido portanto por leis naturais. Em uma comparacao direta,

temos de um lado o ambiente controlado em todos os detalhes de um museu ou galeria

de arte, e do outro um ambiente regido por suas proprias leis (naturais), no caso da

primeira edigéo do projeto “Arte/cidade” o antigo Matadouro Municipal da Vila Mariana.

Tabela 1 - Arte/cidade 1 - Cidade sem Janelas - Artistas e Obras

\Susana Yamauchi

4 Artista Nasc. Obra Local )
André Klotzel Sao Paulo, 1954 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana
Anne Marie Summer Sao Paulo, 1955 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana
Antonio Saggese Sé&o Paulo, 1950 Espelhos e Janelas Matadouro Municipal - Vila Mariana

Monumento Enjaulado Matadouro Municipal - Vila Mariana

Arnaldo Antunes Sao Paulo, 1960 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana
Arhur Omar Pocos de Caldas, 1948 Inferno Matadouro Municipal - Vila Mariana
Carlos Fajardo Sao Paulo, 1941 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana
Carmela Gross Sao Paulo, 1946 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana
Cassio Vasconcelos Sao Paulo, 1965 “Afresco fotografico” Matadouro Municipal - Vila Mariana
Eder Santos Belo Horizonte, 1960 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana
Enrique Diaz Lima, 1968 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana
Jorge Furtado Porto Alegre, 1959 Sem titulo” Matadouro Municipal - Vila Mariana
José Resende Sao Paulo, 1945 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana
Livio Tragtenberg Sé&o Paulo, 1961 Sem titulo” Matadouro Municipal - Vila Mariana
Marco Giannotti Sao Paulo, 1966 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana
Sao Paulo, 1957 Sem titulo® Matadouro Municipal - Vila Mariana

%

* O catalogo oficial e as referéncias digitais consultadas ndo oferecem clara referéncia a um titulo definido para essas obras.
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Se no primeiro caso trata-se de um lugar regido pelas leis da artificialidade, como o
controle da temperatura, a cor das paredes, suas linhas retas, o controle de acesso
pelo publico, isolamento acustico, controle da umidade do ar, entre outros fatores, no
segundo caso pode-se perceber que imperam as leis do mundo real, ndo controladas.

O antigo Matadouro Municipal da Vila Mariana, hoje é ocupado pela Cinemateca
Brasileira. O matadouro foi inaugurado em 1887, e colaborou no povoamento do bair-

ro, bem como para o desenvolvimento do comércio local.

O primeiro bloco de Arte/Cidade - Cidade sem janelas, realizado em 1994,
ocupou o antigo Matadouro Municipal da Vila Mariana, em S&o Paulo. Havia
ai um espago murado, uma estrutura arquitetdnica pesada e isolada do resto
da cidade. Ela recebeu artistas voltados para um corpo a corpo com a matéria,
ainércia e o peso das coisas.’

Embora existam outros niumeros, oriundos de outras fontes, o catalogo oficial da
primeira edigdo do Projeto conta com quinze artistas, esse mesmo namero encontra-
se no video dirigido por Lucas Bambozzi e Eliane Caffé, e produzido pela PaleoTV.
Desses nomes, temos onze da cidade de S&o Paulo. Dos quatro restantes temos dois
de Minas Gerais, um nome do Rio Grande do Sul e ainda o nome de Enrique Diaz,
nascido em Lima, no Peru, mas radicado no Brasil. O grande nimero de artistas resi-
dentes na cidade onde o evento se realizou pode vir a denotar a prépria relagéo pesso-
al desse com o espaco de suas obras. Nos demais casos a relacdo destes outros

artistas com grandes cidades nao poderia ser ignorada.
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4.2. A CIDADE E SEUS FLUXOS, 1994

Guilherme Mossa

FIGURA 29
GUTO LACAZ - Projeto para a obra Periscopio - Projeto Arte/cidade
1994 - Antigo edificio da Eletropaulo. Sao Paulo, Brasil.

A segunda edicao do“Arte/cidade”, ocupou o topo de trés prédios localizados no centro
de Sao Paulo e seus arredores. Diferente da primeira edicdo que estava circunscrita a uma
area precisa, a segunda ndo se preocupou em estabelecer um limite rigido para essas
experiéncias. Dessa maneira, as obras podiam dialogar com a cidade que as abrigava de
forma mais direta. O controle que geralmente a instituicdo que abriga obras de arte possuli,
e que comecou a ser perdido na primeira edi¢cao, nesta segunda comecava a se perder por
completo, o que, sem dlvida, tornou a experiéncia da fruicdo destas obras pelo publico
anonimo da cidade muito direta. Segundo Nelson Brissac, a segunda edi¢ao Arte/cidade

nao foi circunscrita a uma area cercada e sim um lugar de passagem.

E um lugar de passagem, simbolizado pelo viaduto do Cha. Num dos poélos, o
prédio da Eletropaulo. Do lado oposto do Anhangaball, a antiga sede do Ban-
co do Brasil. E ainda o edificio Guanabara, na esquina da Avenida S&o Joao.
Além disso, a area do vale e as ruas circundantes. (BRISSAC, 1997)

Embora existam, como no caso anterior, outros nimeros, oriundos de outras fontes,

o catélogo oficial da segunda edicdo do Projeto conta com vinte e dois artistas. Desses
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4 Artista Nasc. Obra Local )
Abilio Guerra Sé&o Paulo, 1959 Robé Motoman - DFV riscando areia Edificio da Eletropaulo’
Marcos do Valle Taquaritinga, 1954 | A cidade e seu duplo
Andrea Tonacc?® Roma, 1944 Oculos para ver pensamentos Banco do Brasil
Anna Muylaert Sé&o Paulo, 1964 Do inferno ao céu Edificio da Eletropaulo*

Artur Lescher Sao Paulo, 1962 Meusolhos Banco do Brasil
Artur Matuck Sao Paulo, 1949 Trabalhando no vermelho Banco do Brasil
Carlos Fadon Vicente Sao Paulo, 1945 Telage'94 Banco do Brasil
Carlos Reichenbach Porto Alegre, 1945 Olhare sensagéo Vale do Anhangabau
Cecilio Neto S.J.daBoa Vista, 1954 | Avelocidade do cinema Vale do Anhangabau
Fujocka Uberaba, 1969 Cidade secreta Banco do Brasil
Guto Lacaz Sao Paulo, 1948 Periscopio Edificio da Eletropaulo*
lole de Freitas Belo Horizonte, 1945 Colunas de Daedalus Banco do Brasil
José Vagner Garcia Sé&o Paulo, 1956 Apele daimagem Edificio da Eletropaulo*
Lenora de Barros Sao Paulo, 1953 Acida Cidade Edificio Guanabara
Otavio Donasci Sao Paulo, 1952 Persona paulista Banco do Brasil
REGINA SILVEIRA PORTOALEGRE, 1939 | VORTICE EDIFiCIO DA ELETROPAULO*
Rubens Mano Sao Paulo, 1960 Detetor de auséncias Vale do Anhangabau
Tadeu Jungle Sao Paulo, 1956 Elevadores Edificio Guanabara
Tadeu Knudsen Santos, 1953 Quanto pesa vale Vale do Anhangabau
Walter Silveira Sao Paulo, 1955 Guanabara-H. W. One Edificio Guanabara
Waltércio Caldas Rio de Janeiro, 1946 A Matérias tem dois coragdes Edificio Guanabara
\Wilson Sukorski Sé&o Paulo, 1955 Aroda Edificio da Eletropaulo* J

* Atual Shopping Center Light.

nomes, temos dezessete do Estado de Sao Paulo, sendo treze da capital. Dos cinco

restantes, um é do Rio de Janeiro, dois de Minas Gerais e ainda dois nomes do Rio

Grande do Sul (Carlos Reichenbach e Regina Silveira)®. A relacdo desses artistas com

a metrépole paulista adquire especial caracteristicas ja que a grande maioria desses

artistas é da regiao ou ao menos trabalham na cidade.

Como ja citado anteriormente e a exemplo do que ja havia acontecido com o Mata-

douro Municipal da Vila Mariana, apos a primeira edi¢do do Arte/cidade, alguns locais

gue sediaram a segunda edicdo passaram por um processo de reestruturacao. O anti-

go edificio da Eletropaulo, transformou-se no Shopping Center Light, inaugurado em

1989 e a primeira sede do Banco do Brasil em Sao Paulo foi transformada no CCBB -

Centro Cultural Banco do Brasil, inaugurado em 2001.
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4.2.2.3. A CIDADE E SUAS HISTORIAS, 1997

Foto Site oficial do projeto Arte/cidade

FIGURA 30
DUDI MAIA ROSA - Muro com placas de isopor - Projeto Arte/cidade
1997 - IndUstrias Matarazzo. Sao Paulo, Brasil.

A chegada da ferrovia sempre foi um sinal de progresso, sendo a locomotiva a me-
tafora freqlientemente utilizada para representar o avancgo a passos largos. A cidade e
suas historias, terceira edicdo do grupo de intervencédo urbana na cidade de Séo Paulo
buscou estabelecer, ou melhor, exteriorizar “pontos de tensédo” entre o passado e o
futuro, trabalhando fortemente com o simbolo da ferrovia como representacao do pro-

gresso, ou de uma visao nostalgica de progresso ndo consumado.

Em A cidade e suas historias, realizado em 1997, tinha-se uma estacao de trens
(Estagao da Luz) e um trecho ferroviério que atravessa os locais significativos do
periodo fabril da cidade de S&o Paulo: os silos do antigo Moinho Central, e os
galpbes e chaminés que restam das Indistrias Matarazzo. O publico percorreu de
trem esses diversos lugares, em uma composicdo especialmente configurada
para o projeto. As intervengdes voltaram-se para a grande escala deste recorte,
com suas areas inacessiveis a observagéo ocular e desconectadas da organiza-
¢ao urbana da metropole atual.®

A Estacdo da Luz, ponto de partida e chegada da metrépole paulista, desde a sua
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4 Artista Nasc. Obra Local N
Angelo Venosa Sao Paulo, SP, 1954 Perfuragédo nas paredes dos silos Moinho Central
Arnaldo Pappalardo Sé&o Paulo, SP, 1954 Fotografias Moinho Central
Fotos Cibachrome IndUstrias Matarazzo

Cao Guimaraes

Belo Horiz., MG, 1965

Impresséo sobre lona adesiva

Moinho Central

Carlito Carvalhosa

Sao Paulo, SP, 1961

Vazador, masssa alsfaltica moldada

Industrias Matarazzo

Carlos Nader Torre dos segredos - performance Moinho Central
Carlos Vergara Santa Maria, RS, 1941 Banners indicativos da farmacopéia local | Industrias Matarazzo
Banners indicativos da farmacopéia local | Percurso*
Cildo Meirelles Rio de Janeiro, RJ, 1948 Pecas em metal Moinho Central
7000 seringas Industrias Matarazzo
Ciro Pirondi Sé&o Paulo, SP, [ca. 1960] Luzes ao londo dos trilhos Percurso*
Dudi Maia Rosa Sao Paulo, SP, 1946 Muro com Placas de isopor Industrias Matarazzo
Eliane Prolik Curitiba, PR, 1960 Camas de chumbo e pdo Moinho Central
Evandro Carlos Jardim Sao Paulo, SP, 1935 Gravuras impressas, distribuidas no trem Percurso*

Fernanda Gomes Rio de Janeiro, RJ, 1960 Situagéo com materias Industrias Matarazzo
Flavia Ribeiro Sao Paulo, SP, 1954 Reliquiae in capsela, parafina Industrias Matarazzo
Georgia Kyriakakis lIhéus, BA, 1961 Palha de ago e areia Moinho Central
Helio Melo V. Antinari, AC, 1926 Sapatos Moinho Central
Joel Pizzini Rio de Janeiro, RJ, 1960 Projecéo: quatro projetores, quatro telas Industrias Matarazzo

José Miguel Wisnick

S. Vicente, SP, 1948

Instalagdo musical na chaminé

Industrias Matarazzo

José Spaniol S.L. Gonzaga, RS, 1960 Paredes de taipa Industrias Matarazzo

Laura Vinci Sao Paulo, SP, 1962 Areia escorrendo através de furo na laje Moinho Central

Lucas Bambozzi Mat&o, SP, 1961 Projegao de video em placas de acrilico Industrias Matarazzo

Marcello Dantas [19-] Dispositivos de seguranga e videos Moinho Central

/ Roberto Moreira [19-] Video sobre 6leo Industrias Matarazzo

MarcosRibeiro [19-] Imagens seqUienciais ao longo do percurso | Percurso*

Milton Braga [19-] Corte e aterro Industrias Matarazzo

|/ Fernando Franco [19-]

Nelson Felix Rio de Janeiro, RJ, 1954 Corte e suspensao de laje Moinho Central

Patricia Azevedo [19-] Colagem fotogréfica Moinho Central

Paulo Pasta Ariranha, SP, 1959 Pintura Industrias Matarazzo

Regina Meyer [19-] Farol, estrutura de ferro e concreto Industrias Matarazzo

Ricardo Ribenboim Sao Paulo, SP, 1953 Oleo aquecido Moinho Central
Fumaca IndUstrias Matarazzo
Gelo e cortina d'agua Percurso*

Rocheli Costa [19-] Ampliagdes eletrostaticas Moinho Central

Rodrigo Andrade Sao Paulo, SP, 1962 Dormentes de madeira cortados Moinho Central

Ruy Ohtake Sao Paulo, SP, 1938 Plataforma espelhada giratéria Industrias Matarazzo
e tubo plastico

Willi Biondani 19-- Fotografias Moinho Central

\ [19-] g Y.

* Percurso feito por meio de via férrea pelos visitantes.

construcao no final do século XIX é o ponto de partida para o Moinho Central e para as

IndUstrias Matarazzo, hoje desativadas. Assim, o rumo, que tem a via férrea como
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referéncia e que literalmente marca a cidade, por vezes dividindo-a, vai da regido cen-
tral em direcdo ao oeste.

As industrias Matarazzo foram o maior complexo fabril do pais no inicio do século
XX. Simbolo da industrializacao do estado de Sao Paulo, a “locomotiva” da nacao, a
grande metropole do café e da industrializacdo que se firmaria ainda nas primeiras
décadas do século XX. O Projeto contou com interferéncias nesses locais e também

no percurso, feito de trem pelos visitantes.

Aqui trata-se do percurso como fio condutor da organizagéo e da histéria da
cidade. Esta viagem se faz, essencialmente, no tempo. O passado como um
solo arqueoldgico, o transcorrer do tempo evidenciando em formas espaciais,
nas coisas e nos lugares. (BRISSAC, 1997)

Embora existam outros nimeros, oriundos de outras fontes, o catalogo oficial e do
evento mostra que trinta e quatro artistas participaram com trinta e duas obras. As ocupa-
¢Oes ocorreram em outubro de 1997, depois de dois anos de estudos e preparacgdes.

Como nas edi¢Oes anteriores, decrepitude e reconstrucao estao presentes. Brissac
assinala, em alusédo ao pensamento de Robert Smithson, esses locais como “Ruinas
de nosso proprio tempo”. Lugares desativados que foram em parte demolidos e refei-
tos. Como jardins tropicais brotando nas areas que perderam o telhado. “Tudo aos
poucos destruido.”, escreve o curador, que ainda se refere a Rosalind Krauss no que

concerne as instalacdes em velhas constru¢cées abandonadas.

Rosalind Krauss indica como determinadas instalagcbes em antigas constru-
¢cOes tém carater de index - aquela qualidade de marca ou impresséo que da
status de documentario a fotografia. (BRISSAC, 1997)

Os ambientes entdo externam toda a sua atual decrepitude, tendo sido, outrora,
simbolos do progresso paulista. Hoje exauridos e abandonados, o “Arte/cidade” os
retoma, os pde novamente em voga e dessa maneira propde um novo aproveitamento,

primeiro para a fruicao pela interacdo de obras de arte com esses lugares, depois, a
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reintegracdo desses espacgos ao ambiente macro da cidade, em uma tentativa de torna-
los novamente produtivos. Na primeira fase as intervenc¢des dialogam com essa “des-
arquitetura”, essa ruina do presente, constru¢des que, segundo Brissac, “se diluem
com a paisagem” (BRISSAC, 1997).

Quanto a segunda etapa, o que antes era parte das Industrias Matarazzo, préximo
ao West Plaza Shopping, localizado na esquina da avenida Antarctica e avenida Fran-
cisco Matarazzo, encontra-se hoje um estacionamento.

A principio pode-se pensar que o destino atual do local que foi um dos alvos
dessa edicdo do Projeto tenha sido menos nobre que o destino das ocupacdes
anteriores. O fato € que ao observar a cidade e a quantidade de carros necessa-
ria ao transporte de seus habitantes, deve-se pensar que esse numero de veicu-
los ocupa um lugar na metrépole. Tal &rea também passou por uma remodelacéo,
talvez ndo com um propésito cultural, mas uma metrépole precisa de museus e
casas de cultura, mas também precisa de amplos espac¢os para serem utilizados
apenas como como receptaculo de carros, o que tem sido comum em grandes
areas industriais abandonadas, velhos cinemas de rua, cada vez mais raros e ter-
renos préximos a novos centros comerciais.

O carro, a chaminé, que diz Brissac ser “a catedral do mundo fabril” sdo simbolos
da metrépole atual, que hoje é observada com olhos nostélgicos, enquanto se observa

resquicios de uma “pré-histéria moderna”, ruinas da metrépole.
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4.2.2.4. ZONA LESTE, 2002

Reprodugdo

FIGURA 31

WALTERCIO CALDAS - Modelo digital da obra Auditério - Projeto Arte/cidade
2002 - SESC Belenzinho. Sao Paulo, Brasil.

s

“Arte/cidade Zona Leste” € a quarta edi¢cao do grupo de intervengéo urbana na cidade
de Sao Paulo. O Projeto aconteceu em trés areas relacionadas, sendo a primeira com-
posta pelo Pétio do Pari, Avenida Salim Farah Maluf, Estacdo Mooca e Sesc Belenzinho;
a segunda pela Zona Cerealista, Largo do Glicério e a Radial Leste e por ultimo o Parque

Dom Pedro, o Largo da Concordia, a Estacédo Bras e a Avenida Rangel Pestana.

Arte/Cidade - Zona Leste ocorreu em 2002, numa area de cerca de 10 km?,na
regido leste de S&o Paulo. Palco da imigracéo e da primeira industrializacdo
da cidade, a regido atravessou longo periodo de desinvestimento, além da
implantacéo de grandes sistemas de transporte. Recentemente, surgiram ali
enclaves corporativos e condominios habitacionais modernizados. Nos vas-
tos intervalos abandonados, porém, proliferam favelas, comércio de rua e outros
modos informais de ocupac¢éo do espaco urbano.*

De todas as edicdes, esta é talvez a que mais se afaste dos centros de cultura da
cidade. A regiao leste, a mais populosa (cerca de 5,6 milhdes de pessoas), de menor
renda e provavelmente a mais carente em equipamentos culturais da cidade'? foi o

palco de uma série de intervencdes que ampliaram o espectro de possibilidades
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4 Artista Nasc. Obra Local N
Ana Maria Tavares Belo Horizonte, 1958 Conjunto de passarelas e escadas SESC Belenzinho
Angelo Venosa Sao Paulo, 1954 Esferas metalicas Rede Ferroviaria
Antoni Muntadas Barcelona, 1942 Desastres urbanisticos (obras) Vérios'

Ary Perez Goiania, 1954 Escavacao nas fundagdes SESC Belenzinho
Atelier Van Lieshout Roterdan, 1995 “Infoboxes” Vérios”

Carlos Fajardo Sé&o Paulo, 1941 Corredorespelhado SESC Belenzinho
Carlos Vergara Santa Maria, RS, 1941 Conjunto de barracas (camelédromo) Estacdo Bras
Carmela Gross Sao Paulo, 1946 “Eu sou Dolores” SESC Belenzinho
CasaBlindada Sao Paulo, 1999 “Camasarmarios” Edificio Sdo Vito
Cassio Vasconcellos Sao Paulo, 1965 Painel fotografico SESC Belenzinho
Dennis Addams Des Moines, EUA, 1948 | Painel publicitario Radial Leste

Giselle Beiguelman

S&o Paulo, 1962

“Leste o leste?”

Painel eletronico - Radial Leste

Hannes Forster Tuttlingen, ALE, 1958 Insergéo de elementos arquitetdnicos SESC Belenzinho
Hermann Pitz Oldenburg, ALE, 1956 Maquete com listas telefénicas SESC Belenzinho
José Resende Sé&o Paulo, 1945 Vagdes suspensos Viaduto Bresser

José Wagner Garcia Sao Paulo, 1956 Dois bate estacas Av. Salim Farah Maluf
Krzysztof Wodiczko Varsovia, POL, 1946 Carrinhos para catadores de papel Vérios™

Marco Giannotti Sao Paulo, 1966 Interveng@o no interior do santuario Largodo Belém
Mauricio Dias Rio de Janeiro, 1964 Dispositivo de comunicagao néo oficial Largo da Concdrdia

|/ Walter Riedweg Luzem, SUI, 1955

Nelson Felix Rio de Janeiro, 1954 Pilar SESC Belenzinho

Pitz Avery Preesman Oldenburg, ALE, 1956 Armagéo de ferro SESC Belenzinho

Paul Meurs / [Roterdan], HOL, 1963 Criag&o de espagos publicos Av. Rangel Pestana
Ton Matton [Roterdan], HOL, 1964
REGINA SILVEIRA PORTOALEGRE, 1939 | COR, CORDIS SESC BELENZINHO

Rem Koolhaas

Roterdan, HOL, 1944

Elevador de alta tecnologia

Edificio S&o Vito

Vito Acconci

Nova lorque, 1940

Equipamento de vivéncia

Viaduto do Largo do Glicério

\Waltercio Caldas

Rio de Janeiro, 1946

Auditorio

SESC Belenzinho /

" Diversos pontos da zona leste.

™ Os infoboxes operavam como postos de orientagdo e de encontro. No total eram cinco situados na Av. Rangel Pestana,
Largo da Concérdia, Pari. Rede Ferroviaria e Glicério.

™ Carrinhos para catadores de papel desenvolvidos pelo artista em parceria com o IPT - Instituto de Pesquisas Tecnolégicas da USP.

culturais na regido. Tendo como centro a unidade do SESC localizada no bairro do

Belém, tais interven¢des ampliaram mais do que nas edi¢cdes anteriores as possibili-

dades de fruicdo estética em obras site-specific. Como em nenhuma das edicdes

anteriores, houve um amplo espaco para que artistas estrangeiros fizessem suas

interacdes com a cidade.



78

As 25 intervencgdes serdo realizadas por artistas brasileiros e estrangeiros e
vao mostrar uma estética ndo convencional adaptada aos espacos que irdo
ocupar. A fabrica, onde agora fica a unidade Belenzinho do SESC, vai receber
11 obras dos artistas Ana Tavares, Ary Perez, Avery Preesman, Carlos Fajardo,
Carmela Gross, Céassio Vasconcelos, Hannes Foster, Hermann Pitz, Nelson
Félix, Regina Silveira e Waltércio Caldas. Os outros nove pontos da zona
leste terdo seus espacos preenchidos por obras de Dennis Addams, Antoni
Muntadas, Rem Koolhaas, José Wagner Garcia, Carlos Vergara, Paul Meurs/
Ton Matton, Atelié Van Lieshout, Angelo Venosa, Vito Acconci, Mauricio Dias/
Walter Riedweg, José Resende, Marco Giannotti, Casa Blindada e Krzysztof
Wodiczko.®®

Possivelmente a edi¢do do catalogo foi bastante reduzida se comparada as edicfes
anteriores do Projeto’. E nitida a dificuldade de encontrar uma simples edig¢do do
referido material, sendo no caso especifico desta edi¢ao a internet a principal fonte de
pesquisa. As intervengdes aconteceram de margo a maio de 2002 e contou com 26

artistas.



NOTAS

1. Citacdo da obra “O pintor da vida moderna”, na qual
Baudelaire explana sobre a obra de seu contemporéa-
neo, o artista Constantin Guys.

2. Citagéo retirada do catalogo oficial do evento publicado
pela Editora Marca D’agua em 1994.

3. Os videos produzidos pela PaleoTV mostram através de
uma perspectiva mais artistica que jornalistica os traba-
Ihos do Arte/cidade.

4. Desde o inicio de sua existéncia 0 homem interfere na
natureza criando a sua prépria, seja na confec¢éo de
ferramentas, de suas roupas ou de suas moradias.
(LAZARO, 2005)

5. Durante a monitoria da exposi¢ao “Olhar Impertinente”,
realizada no MAC lbirapuera, muito se discutiu sobre o
ambiente hermético do museu com os grupos de ado-
lescentes que visitaram a mostra. Como participei des-
ses eventos na ocasiao de meu estagio, dentro do curso
de especializagao em Estudos de Museus de Arte, acre-
dito que esse ambiente ainda parece aos olhos mais
jovens um ambiente pouco atrativo.

6. Freqlientemente, durante minhas aulas de Estética e
Comunicacgéo e de Design Gréfico fui questionado por
um numero grande de alunos sobre a aparente “facilida-
de” com que artistas como Piet Mondrian e Jackson
Pollock terial em produzir obras que qualquer crianca
“faria melhor”, na opinido desses alunos. Como fato se-
melhante jamais aconteceu nas aulas sobre movimen-
tos como o Renascimento ou mesmo o academicismo
brasileiro, pode-se dizer que as vanguardas ainda ndo
foram por todos culturalmente absorvidas.

7. Retirado do site: http://www.pucsp.br/artecidade/
indexp.htm. Texto sem assinatura.

8. O artista vive em Sao Paulo desde o ano de 1953.

9. Regina Silveira vive e trabalha em S&o Paulo desde de
ano de 1973.

10. Retirado do site: http://www.pucsp.br/artecidade/
indexp.htm. Texto sem assinatura.

11. Idem.

12 Dados da Fundacdo SEADE (ano 2000), que avaliou
equipamentos culturais (cinemas, teatros, museus e
centros culturais).

13. Texto retirado do Portal Sesc, sem assinatura. Disponi-
vel em: <http://www.sescsp.org.br/sesc/Revistas/
subindex.cfm?Paramend=1&IDCategoria=1618. Aces-
so em 21 fev. de 2007.

14. Supde-se que a tiragem foi pequena ja que essa pes-
quisa nédo localizou exemplares para consulta, inclusi-
ve no Ultimo dia da mostra, o setor de visitas monitoradas
informou que os catalogos estavam esgotados.
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5. SITE-SPECIFIC ART NA OBRA DE REGINA SILVEIRA
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FIGURA 32 - REGINA SILVEIRA - Derrapagem - detalhe - Recorte de vinil sobre parede e madeira
2004 - Projeto Parede do MAM-SP. S&o Paulo, Brasil.

Trata-se sempre da relacao da artista com a cidade: sintonizagéo critica
com as forcas em jogo no meio urbano (o moto continuo do desejo infinito
e a produgdo permanente), re-interpretacéo do labirinto da memoria e do
presente, meditacBes espago-temporais in situ e ativacdo da experiéncia
nao passiva da obra de arte. (NAVAS, 2004)

Em todos os campos, as décadas de sessenta e setenta foram férteis daquilo que
Ligia Canongia chama de “riqueza inesquecivel”’. No campo cultural surgiram os Beatles,
os Rolling Stones e no final da década a guitarra de Jimi Hendrix e 0 movimento punk
com a musica do Sex Pistols. No Brasil iniciava-se em 1964 com as ditaduras militares
um duro periodo, mas que rendeu frutos com a contracultura e os protestos, inclusive
por parte de artistas. As artes plasticas acompanharam tais radicais mudancas e a
década de setenta deu continuidade ao movimento minimalista, que havia irrompido
na década anterior. Surge com o Minimalismo e depois dele com a Land-art as rela-
¢cOes da obra de arte com o espaco que a abriga em um contexto contemporaneo. Se
0os minimalistas optavam por espacos fechados, os artistas da Land art optaram por
espacos amplos, seja com os earthworks de Robert Smithson em areas remotas, seja
pelas interven¢des no ambiente urbano, promovidas por Richard Serra. (CANONGIA,
2005, p. 61 a 64)

De certa maneira, pode-se dizer que o projeto Arte/cidade, idealizado por Nelson
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Brissac Peixoto, e realizado em S&o Paulo desde 1994, retoma essas idéias de medi-
acao com o espaco da cidade, na medida que revitaliza e reconstitui espacos urbanos.
A experiéncia, além de puramente visual, torna-se fenomenolégica, ja que outros fato-
res passam a interferir na percepcéo que o publico passa a ter destas obras de arte.

Tais questdes acerca da especificidade do local foram estudadas por Miwon Kwon
em seu livro One Place after another, no qual a autora expde as raizes e as ramifica-
¢Oes dos trabalhos site-specific.

Somam-se ainda, as teorias de Rosalind Krauss acerca da absorgéo do pedestal da
escultura e as suas relagcdes com a arquitetura e a paisagem que vém completar um
panorama amplo que deve ser estudado na tentativa de entendimento sobre qual o tipo
de fruicdo proporcionado por um tipo de obra ligada e, mais do que isso, que seria
indissoluvel do local onde acontece. A fruicao presencial da obra, sempre desejavel, a
exemplo dos earthworks, passa a ser ainda mais obrigatéria.

Embora estes ndo sejam conceitos absolutamente novos na teoria ou mesmo na
histéria da arte, hoje ainda existe pelo menos em nosso pais, uma certa auséncia de
diagndstico no que concerne as obras produzidas e pensadas para locais especificos,
tendo sido, até agora, enquadradas dentro dos termos instalacéo ou arte publica. E
claro que alinha diviséria que existe, por exemplo, entre a obra publica e a obra de arte
produzida para um local especifico pode ser extremamente ténue, sendo a defini¢do
entre uma e outra uma tarefa por vezes complexa. No caso da classificagéo de algu-
mas obras de Regina Silveira ndo é diferente.

A propria critica em geral, por sua vez, tem dificuldade em relacionar as obras com
o local de sua exibicéo, sobretudo quando se trata de uma exposi¢cdo em um local que
foge da l6gica do “cubo branco”.

Geralmente essas obras séo diretamente associadas a arte publica, nem sempre
considerando suas possiveis rela¢gdes com os conceitos da site-specific art. O préprio
site oficial de Regina Silveira em sua primeira fase, que contava com um portfélio de
obras a partir de 1990, ndo estabelecia em suas se¢des, uma em especial para obras

com caracteristicas site-specific.
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FIGURA 33
Site oficial da artista em fase inicial. Sem mencoes a obras site-specific.

O website, em suas diferentes fases, sera utilizado aqui como ponto de partida.
Outras fontes seréo acrescidas no decorrer, para que ao fim, tenha-se um apanhado
geral da parcela da producao da artista que, dentro do periodo de tempo escolhido,
possui caracteristicas site-specific, principalmente em sua vertente primeira, da qual
Richard Serra é um exemplo proficuo.

O website oficial dividia-se originalmente em: Bio (biografia), Portfdlio, Curriculum,
Links e Agenda. A pagina inicial ainda possuialinks para a versao do website em inglés
e para fotos da exposicdo “Claraluz”, obra site-specific de 2003.

Dentro do item Portfélio, existiam as subdivisdes: Intervencdes/arte publica, Obje-
tos, Instalacéo e Obras gréficas.

Por certo existiam obras nas sec¢fes Intervencdes/arte publica e Instalagdes que
possuiam caracteristicas site-specific. A relacéo de todas as obras destes dois itens,
conforme se apresentavam, em ordem cronolégical, pode ser vista na Tabela 5.

Destas obras, “Transit’ e “Super herdi, night and day”séo projecdes que a artista faz no
espaco urbano. Pode-se dizer que estas obras constituem, cada uma delas, uma espécie

de invasdo ao espaco da metropole. Assim, tais obras poderiam, em teoria, figurar em
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gualquer grande cidade do mundo. Constituem obras efémeras, é claro, mas que nao se
fixam a um espaco fisico ou mesmo a um lugar especifico. O “Super-X”, de “Super herdi,

night and day”foi visto recentemente “vigiando” pontos da capital paulista durante a Virada

Foto Luiz Vicente

FIGURA 34

REGINA SILVEIRA - Super-X (de super heréi night and day)
Projecéo sobre edificio
2007 - Virada Cultural. Sao Paulo, Brasil.

Cultural, evento promovido pela prefeitura de Séo Paulo e que contou, nos dias cinco e
seis de maio de 2007, com vinte e cinco horas de “danca, musica, arte, cinema e diversao”,
tudo isso sob os olhos atentos do super-heroi de Regina Silveira.

Nessa mesma linha, o projeto “Blindagem” (fusca) também possui a capacidade de
invadir espacos urbanos. Refor¢cada pelo fato de a obra possuir forca motriz prépria, a
“invasao® poderia ser conduzida por praticamente qualquer pessoa com uma carteira de
habilitacdo.

A obra/performance “Pronto para Morar” também possui, sob certo ponto de vista, ca-
racteristicas invasivas. Em uma grande metrépole é comum o habito de, nos farois, ocorrer

adistribuicao de folhetos referentes a lancamentos imobiliarios de todos o tipos e padrdes?.
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O folheto distribuido foi criado e impresso especialmente para a performance, e
mostra arquiteturas irracionais e absurdas. Os titulos “Inextensivel, Inexcedivel e
Inexequivel”, brincam com as promoc¢des usuais as quais 0s motoristas das grandes
cidades estdo acostumados. Novamente, trata-se de uma performance que a rigor,
nao se fixa a um ponto especifico da metropole, podendo ser executada em qualquer

cruzamento de qualquer grande cidade.

Tabela 5

Website fase 1 - Obras emintervengdes/arte publica

/" Obra Ano
Pronto para morar 1995
Super heroi, night and day 1997
Transit 2001
Teorema da gaveta, 2002
Vida 2003
Mil e um dias em uma noite 2003

\Blmdagem semdata /

Ao imitar esse procedimento, a artista faz ao mesmo tempo duas coisas, de um lado
repete o ritual da distribuicdo dos impressos, algo que por vezes irrita 0s motoristas que
ficam alguns segundos com a mé&o extendida para receber folhetos de uma fila de traba-
Ihadores, geralmente informais, e de outro brinca com o espaco da habitacdo da grande
metropole, cada vez mais concentrada em apartamentos extremamente pequenos.

Estes quatro projetos constituem um ideal, sem duvida diferenciado, e mereceri-
am uma dissertacdo a parte, dai a justificativa destas obras ndo encontrarem aqui
um estudo mais aprofundado. Pode-se dizer, portanto, que essas obras nédo séao
construidas para um local especifico e talvez seja esse 0 seu grande diferencial.
Angélica de Moraes coloca ainda que a obra “Pronto para morar” “exercita a vocacao
[de Regina Silveira] para intervenc¢des urbanas™, o que sem davida vem ao encontro
indiretamente do objeto de estudo dessadissertacéo.

Voltando ao website, as outras obras presentes no item intervencdes/arte publica,

possuiam caracteristicas que as ligam ao espaco que as abriga (ver tabela 5).
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Tabela 6 - Website fase 1 - Obras no item instalacfes

s Solombra 1990 Desaparéncia (estudio) 2001 N
Auditorium Il (Black) 1991 Apartamento 2001
In Absentia (Stretched) 1992 Monudentro 1997/2001
Masterpieces (M. Duchamp) 1993 Captura 2001
Graphos 4 1994; Apartamento 1996/2001
Vértex 1994 Auditorium 2001
The Saint’s Paradox 1994 Ex-Orbis (aeroporto) 2001
Simile 1992/1996 Auditorium 2002
Para Voar 1996 In Absentia M.D., (Bottlerack) 1983-2002
On abscence: Office Furniture 1991/1996 Double 2003
Grafias 1996 Quimera 2003
Desaparéncia 1997 Lunar 2003
Intro (re: fresh widow, 1997) Luzeiro 2003
Gone Wild 1997 Luz/zul 2003
Tropel 1998 Pulsar 2003
Ex Orbis 1999 Luminancia 2003
Equindcio 2000 Lumen 2003
\Luz 2000 )

No item instala¢cdes, existia um nimero bem maior de obras, fato que pode ser
justificado pelo grande namero de interferéncias no espaco que pode receber essa
denominacéo (ver tabela 6).

Apesar do nimero de obras nos dois itens, principalmente no item instalacées, algu-
mas obras importantes permaneciam de fora, como por exemplo a instalacéo “A Li-
cao”, bem como os ultimos trabalhos da artista fora do pais, como a nova etapa do
projeto “Lumen” em Barcelona, este ultimo provavelmente por problemas de atualiza-
cao do website oficial da artista, a espera. Com relagéo a este ultimo projeto, a versao
posterior do site 0 mostra com um certo destaque, inclusive.

Ja que o portfélio do site oficial se iniciava em 1990, € natural que a obra “Simile”, de
1988, nao estivesse no escopo das obras escolhidas para o item. Entretanto, tal obra é
essencial para a discusséo da obra de Regina Silveira e a sua integragao ao espaco,
como se verificara mais adiante.

No novo projeto do website oficial da artista, duas novas secdes foram criadas den-
tro do item Portfélio: In Situ e In Situ Il

Essas duas novas subdivisfes incluem finalmente as obras da artista que guardam
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FIGURA 35
Site oficial em sua fase mais recente. Mencoes a obras site-specific (in situ).

estreitas relacdes com o0 espaco que as abriga, incluindo o “Simile” de 1988, a obra
gue inaugura esse tipo de producéo. A tabela 7 oferece relagéo das obras presentes

nesses dois itens, conforme disponibilizados na internet em nove de janeiro de 2007.

Foto Luiz Vicente

FIGURA 36
Regina Silveira durante a montagem de “Derrapagem”, no MAM-SP, 2004.
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Tabela 7 - Website fase 2 - Obras nos itens In situ e In situ Il

/In Situ | In Situ Il N
Simile 1988 Ex Orbis 2001
Solombra 1990 Paving the way* 2003
Behind the glass 1991 The oher staircases™ 2003
Vortice 1994 Duplo 2004
Gone Wild 1997 Bordado 2002
Todaslasnoches 1999 Vida 2003
Cor, Cordis 2002 Luz 2000
Fly house 2002 Captura 2001

\Teorema da Gaveta 2003 Gol Supersonico 2004 J

* Obras integrantes do projeto para a biblioteca publica de Nova lorque (néo realizado).

7

“Simile” é a primeira obra site-specific da artista. Esta ai, portanto, no final dos anos
oitenta, o inicio de uma relacéo que parece néo ter limites. Depois de passar pela pintura,
pela gravura, pela tapecaria, pela ceramica e pela instalagéo tradicional, Regina Silveira
voltaria grande parte de sua atencéo as relacdes de sua obra com o espaco que a abriga,
seja ele outdoor ou indoor. A mais recente apresentacao do “Projeto Lumen”, em Madri
(2005) é uma prova de que as relacBes da obra da artista com 0 espaco arquitetdnico é
uma das caracteristicas principais de sua produc¢do mais recente.

Parte dessa producao pdde ser vista na exposi¢cao denominada “In situ”, que se reali-
zou no Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP) de dezesseis de junho a dezoito de julho de
2004, dentro do programa de exposicdes de 2004. Segundo prospecto da exposicao, a
mostra contou com “desenhos preparatorios, maquetes, modelos digitais e amostras de
projetos recentes para arquiteturas especificas em espacos publicos privados™.

Embora o termo site-specific ndo seja mencionado, é bastante claro que a exposi-
cdo contém obras que possuem relacdes mais do que estreitas com o espaco que as
abriga. Como séo trabalhos site-specific, e ndo podem portanto ser removidos, foram
apresentadas maquetes e desenhos preparatorios de obras finalizadas e projetos a
realizar. As maquetes ali expostas remetem ainda a uma outra questao: no caso dos
projetos irrealizados, o que fica ndo é o trabalho final, e sim uma idéia materializada
através de um modelo fisico em escala reduzida; no caso de um projeto efémero, que

com o tempo é desmontado ou mesmo naturalmente removido pelo tempo, ocorre o
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Foto Luiz Vicente

FIGURA 37
Vista geral da exposicao “In Situ”, Centro Cultural Sao Paulo, 2004.

mesmo fendmeno. A prépria realizacdo de “In Situ”, aponta para a necessidade de
armazenar museologicamente tal tipo de obra, que € imével, sob o risco de perdé-la
por completo. A obra em si se esvai para sempre, a menos que instrucoes e condi¢cdes
especificas sejam deixadas pelo artista para que a reproducéo da obra se dé a qual-
qguer tempo®.

As obras apresentadas na exposi¢ao“in situ” sdo essencialmente pensadas para reali-

zarem-se dentro do espaco urbano publico ou privado. Sao Projetos que, antes de tudo,

Tabela 8 - Mostra “In Situ” - Relac&o de obras

. Teorema da Gaveta 2002\
Desaparéncia 2001
Cor, Cordis 2002
Gol Supersonico 2003
Vida, Memorial do Holocausto 2003
Duplo Projeto para Praga Ana dos Santos Figueiredo 2003
NY Public Library 2003
Fly House 2002
Auditorium 2002
Animélia sem data

\Bordado 2003/
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Foto Luiz Vicente

FIGURA 38
Regina Silveira durante palestra no MAC-USP, 2006.

levam em conta em sua concepcao o local no qual se dara a fruicao pelo pablico. A relacao
de obras da exposicéo pode ser vista na tabela 8.

Para se compor o quadro final de maneira o0 mais completa possivel, foram utiliza-
das diferentes referéncias, que tiveram suas informacdes cruzadas. Através das refe-
réncias das diferentes versdes do website oficial da artista, do material fotogréafico e do
catalogo da exposicao “In situ”, do estudo detalhado da publicacéo “Cartografias da
Sombra”®, organizada pela critica e jornalista Angélica de Moraes, do trabalho de gra-
duacéo “Do Manifesto Contemporaneo™, além do acompanhamento de intervencdes
promovidas pela artista a partir de 2003. O resultado poderé ser visto mais adiante na
tabela 9.

Quanto ao livro “Cartografias da Sombra”, a publicacéo enfatiza o uso que a artista faz
da sombra e das distor¢des perspécticas, como parece 6bvio, inclusive pelo titulo da
obra, mas os textos ali presentes ja apontam para novas interferéncias. A obra da
artista parece, de fato, ter passado desde a publicag&o do livro em 1996 por importantes
mudancas que, por um lado ndo modificam a visédo primordial pela qual a artista enxerga
0 mundo ao seu redor, e o oferece ao publico através de sua poética, de outro, tem

modificado de varias formas suas obras mais recentes. Angélica de Moraes, inclusive,



90

embora enfatize essa vertente que tem a sombra como protagonista, nao deixa de indi-

car o novo caminho pelo qual a artista tem seguido nos ultimos anos.

Essa mesma linha de trabalho vem ultimamente se expandindo para obras
em contato cada vez mais estreito com os cédigos do espaco arquiteténico
gue as abrigam. Dois projetos em fase de conclusdo quando da redacéo final
deste ensaio demonstram que esse € um terreno fértil para obras futuras.
Neles, Regina Silveira dialoga com dois arquitetos: o americano Robert Venturi
e o brasileiro Oscar Niemeyer. (MORAES, 1996)

A autora se refere aos projetos de “O Enigma do Duque” e “Gone Wild”, projetos
site-specific sobre 0s quais se dissertara mais adiante.

Interessante citar as influéncias de artistas freqtientemente visitados pelas obras de
Regina Silveira, em varias ocasides, tais como Marcel Duchamp, Giorgio De Chirico e
Victor Brecheret. Quanto aos primeiros, Angélica de Moraes destaca que sem eles a
“genealogia” da artista ndo estaria completa. O primeiro, pelo jogos de percepcao e
discussédo do objeto artistico, sendo um forte exemplo dessa influéncia a série “In
Absentia”, e o segundo pela utilizacdo das sombras que permeiam freqiientemente o
trabalho da artista. Quanto a Brecheret, o escultor modernista tem sido citado na obra
da artista de varias maneiras, desde montagens fotograficas, instalacdes tradicionais e

trabalhos site-specific.
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5.1. SOBRE A ORGANIZACAO DAS OBRAS E PROJETOS COMENTADOS

Depois do percurso que se iniciou na discussao da obra dentro do espago expositivo
e reconheceu tanto as obras mais antigas que mantinham relacées com o espaco
como as interferéncias que passaram a ocorrer com essa preocupacao de forma muito
mais explicita, a Gltima parte desta pesquisa versara sobre a fracdo de obras site-
specific dentro do recorte de obras da artista Regina Silveira de 1988 a 2004, englo-
bando obras finalizadas e também projetos. Necessario que se destaque a disposi¢ao
gue a artista tem revelado em continuar realizando tais intervengoes.

Optou-se por uma divisao que tratara dos projetos até agora nao realizados e por
outra que, na sequéncia direta da primeira, tratara das obras finalizadas, para que
fique claro o que ja esta feito em contraste com aquilo que, embora ja exista enquanto
projeto, e portanto como obra de arte, ainda ndo alcangou por variados motivos, suas
reais dimensdes ou chegou ao publico.

Primeiramente serdo abordados um a um os projetos até agora ndo realizados. Até
por isso, as imagens sdo somente digitais ou de maquetes. As outras imagens sdo de
alguns locais onde se instalariam os projetos, uma vez que estivessem finalizados.

Com relacao as obras finalizadas a analise que se seguird acontecera em trés ni-
veis principais, sendo: descri¢ao, fatores site-specific e outros fatores

Na descricédo serdo abordados primeiramente os elementos que compdem a obra,
de modo a descrevé-la com a maior clareza possivel. Critérios de analise mais prag-
méticos como as dimensfes da obra, a técnica utilizada também serdo explorados.

Na sequéncia, o fator site-specific devera se soprepor a outros tipos e niveis de
analise, demonstrando o porqué de tal obra estar enquadrada como ligada a um local,
seja de maneira efémera ou definitiva, sejam essas relagcfes tangiveis ou intangiveis. A
tabela 9 refaz o percurso site-specific de Regina Silveira nesse periodo e abarca tanto
projetos finalizados como os néo finalizados. Como néo poderia ser diferente, outras
obras da artista seréo citadas neste percurso, de modo a demonstrar como a obra da

artista se comporta, e sobretudo, como tem se modificado ao longo do tempo.
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Finalmente fatores histéricos, cientificos ou mesmo politicos poderédo, quando sur-
gir a necessidade, também ser citados desde que de direto interesse e referéncia
seja para a obra, para sua confec¢cdo ou mesmo para sua fruicdo. Os projetos inici-
am-se com “O enigma do duque”, de 1995 e finalizam com o “Duplo”, de 2003. As
obras estdo em ordem cronoldgica, iniciando com“Simile” de 1988, finalizando com

“Derrapagem”, de 2004.



Tabela 9 - Regina Silveira - Projetos e obras site-specific de 1988 a 2004

93

/Ano Titulo da obra Local A
1988 | SIMILE Centro cultural Galileo, Madri
1990 | SOLOMBRA Sesc Pompéia
1991 | BEHIND THE GLASS Grey Art Gallery
1994 VORTEX Antigo edificio da Eletropaulo - Arte/cidade 2
1995 | O ENIGMA DO DUQUE Projeto para o Memorial da América Latina.
1997 | GONE WILD Museu de Arte Contemporanea de San Diego (Califérnia)
1997 | INTRO (RE: FRESH WIDOW,R.S.) | Galeria Casa Tri&ngulo, S&o Paulo
1998 | TROPEL Fachada do edificio da Fundag&o Bienal
1999 TODAS LAS NOCHES Museu de Arte Contemporanea de Monterey, México
2000 | LUZ Museu de Arte Contemporanea - USP
2000 | EQUINOCIO Parque Lage - Rio de Janeiro
2001 EX ORBIS Aeroporto Salgado Filho
2001 | DESAPARENCIA Torredo - Porto Alegre
2001 | AUDITORIUM Instituto Itau Cultural - Sdo Paulo
2001 CAPTURA Instituto Itau Cultural - Sdo Paulo
2002 | FLY HOUSE Colegéo Particular
2002 | COR, CORDIS SESC Belenzinho - Arte cidade 4 - Sdo Paulo
2002 | AUDITORIUM Teatro do SESC Santo André
2002 | ANIMALIA Estacgéo Vila Madalena do Metré - Sdo Paulo
2002 | BORDADO Aspen (EUA)
2003 | TEOREMADA GAVETA ICMC-USP
2003 | CLARALUZ Centro Cultural Banco do Brasil - CCBB - S&o Paulo
Lumen
Luminancia
Lunar
Double
Pulsar
Luzeiro
Quimera
Luz/zul
2003 | PAVING THE WAY Projeto para a Biblioteca Publica de Nova lorque
THE OTHER STAIRCASES
2003 | O GOL SUPERSONICO Projeto para o Estadio do Pacaembu - SP
2003 | VIDA Memorial do Holocausto - Cemitério Israelita de S&o Paulo
2003 | DUPLO Praca Ana dos Santos Figueiredo
\2004 DERRAPAGEM Museu de Arte Moderna - MAM -SP

[] Obras Finalizadas

[] Projetos
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5.2. PROJETOS SITE-SPECIFIC

Regina Silveira tem uma obra caracterizada pela multiplicidade. E nitido como
alguns modos de operar e como algumas imagens se tornaram, ao longo dos anos,
freqlientes na obra da artista gaicha de nascimento, mas de todos os lugares, no que
se refere ao trabalho®.

No que se refere a porcao site-specific de sua obra, como acontece em suas gravu-
ras, instalacdes e quaisquer outros meios que a artista tém desenvolvido ao longo de
sua carreira, a producdao intelectual dessa artista, por vezes, parece nado encontrar no
mercado ou nas instituicdes de arte a abertura necessaria para mostrar tudo o que cria.
No caso de suas obras site-specific, esse problema parece tornar-se um tanto maior.
Talvez pelo gigantismo mui