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RESUMO
Caminhar na cidade — Experiência e representação nos caminhares de 
Richard Long e Francis Alÿs; Depoimentos de uma pesquisa poética é 
constituído de reﬂ exões e depoimentos sobre a poética do caminhar 
na cidade hoje. Parte-se de um entendimento do caminhar como uma 
prática artística, tal como se desenvolveu no decorrer do século XX 
no campo das artes visuais. Procura-se compreender as práticas de 
artistas-caminhantes contemporâneos, suas formas de inscrição e 
intervenção no espaço urbano, com foco nas dimensões da experiência 
e da representação. Apresentam-se: 1) o campo poético do artista inglês 
Richard Long, artista-caminhante em paisagens naturais remotas, 
abordando especialmente a relação entre a obra e o lugar; 2) o campo 
poético do artista belga Francis Alÿs, artista-caminhante urbano, com 
um aprofundamento sobre a especiﬁ cidade da inscrição artística no 
contexto urbano e o processo de criação das situações metafóricas 
e proliferação das fábulas no imaginário urbano. 3) depoimentos da 
pesquisa poética da própria autora, suas experiências na cidade como 
artista-caminhante. A partir destas três práticas artísticas, concluem¬-
se quais os procedimentos utilizados por artistas-caminhantes.
PALAVRAS CHAVE:
Caminhar na cidade como prática artística, Richard Long, Francis 
Alÿs, experiência e representação, artes visuais no século XX, artista-
caminhante.
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ABSTRACT
Walking in the City — Experience and representation on Richard Long 
and Francis Alÿs walking-works; a poetic research testimony consists 
on reﬂ ections and testimonies on city walking poetics today. Arising 
from an understanding of walking as an artistic practice, as it was 
developed in the course of the 20th century in the ﬁ eld of visual 
arts. There is a search for an understanding of contemporary artists-
walkers practices, their forms of inscription and intervention on the 
urban spaces, deepening the experience and representation aspects. 
Presenting: 1) the poetic ﬁ eld of the English artist Richard Long, 
walker in remote natural landscapes, tackling the relation between 
work and place; 2) the poetic ﬁ eld of the Belgian artist Francis Alÿs, 
urban walker, with a focus on the artistic inscription on the urban 
space speciﬁ city, and the creative process of metaphoric situation and 
the proliferation of fables in the urban imaginary; 3) the authors own 
poetic research testimonies, her city experiences as an walker-atist. 
Based on these three artistic practices, the artistic procedures taken by 
the contemporary artists walkers shall be concluded.
KEY WORDS:
Walking in the city as an artistic practice, Richard Long, Francis Alÿs, 
experience and representation, contemporary visual arts, walker-atist.
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 PARTIR
O artista se põe a caminho. Começa com o primeiro passo, assim como 
uma história, com a primeira palavra. Na partida, ele se prepara para 
os inúmeros encontros possíveis que constituem a sua experiência no 
percurso. Ele sabe que, ao cruzar a porta de sua casa, ao deixar sua 
intimidade, abre-se para o risco, uma aventura se inicia. Sair de casa, 
entrar na dimensão pública, no espaço comum, é o movimento do 
caminhante. De qualquer caminhante. Percorrer paisagens, encontrar 
outros corpos, afetar e deixar-se afetar, coletar objetos, deslocá-los, 
deixar rastros. 
O artista-caminhante tem a especiﬁ cidade de fazer dos meios os 
seus ﬁ ns, de transformar, com a sua prática artístico-caminhante, o 
estar a caminho em seu momento de criação, em sua obra. Assim, 
diferencia-se do pedestre em seu percurso para o trabalho. A diferença 
é que, para o pedestre, o caminhar é um ato funcional, seu objetivo é 
chegar a algum lugar. Para o artista, ao contrário, o caminho torna-se 
imensamente mais importante do que os pontos de partida e de chegada. 
Para o artista-caminhante, o caminho é um lugar e o ato de caminhar, 
uma prática artística. 
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É neste lugar de observação e enunciação, de artista-
caminhante, que gostaria de situar a pesquisa que aqui 
apresento. Pois tudo se inicia com um estado de atenção: a 
própria relação que eu, como artista-caminhante, estabeleço 
com a cidade, com o cotidiano vivido no espaço urbano. 
Daí nascem as caminhadas poéticas, formas de viver os 
caminhos atentamente. A cada caminhada, descubro uma 
forma possível de relação com o caminho, com os lugares 
e com os encontros. As caminhadas poéticas produzidas ao 
longo deste trabalho são exercícios artísticos de relação com 
a cidade, com a minha cidade, aquela que vive em minhas 
experiências, nos caminhos do meu cotidiano. Aquela que, de 
tão próxima, diﬁ cilmente consigo ver.
Sabemos que aquilo que mais nos diz respeito é muitas vezes o que 
mais temos diﬁ culdade de perceber objetivamente. E, no entanto, 
não é possível partir de outro lugar. Para chegar na cidade do outro, 
naquela na qual não nos reconhecemos imediatamente, entendo que é 
preciso antes reconhecer o lugar (público), que nos é próprio, que tem 
as nossas marcas e que nos marca também. O lugar que habitamos, 
que nos é habitual, que nos habita, com o qual nos confundimos. 
É ele que levamos conosco quando viajamos a outros lugares. Mas, 
para descobri-lo, é preciso realizar um exercício de distanciamento e 
estranhamento do próprio cotidiano. 
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Isso porque, como diz Lucrécia D’Aléssio Ferrara, se os “usos e 
hábitos constituem a manifestação concreta do lugar urbano” e, se 
reunidos, “constroem a imagem do lugar”, “sua característica de 
rotina cotidiana projeta, sobre ela, uma membrana de opacidade que 
impede sua percepção, tornando o lugar (...) homogêneo e ilegível, sem 
decodiﬁ cação” (grifos meus). Assim, “superar essa opacidade é condição 
de percepção ambiental, ou seja, de gerar conhecimento a partir da 
informação retida, codiﬁ cada naqueles usos e hábitos” 
(Ferrara, 1999, p.153).
Dessa maneira, estabelece-se um movimento de tornarmo-nos 
estrangeiros em nossos lugares próprios, numa espécie de viagem 
ao cotidiano, e assim procurar trazer ao plano consciente aquilo que 
é vivido. Um movimento simétrico acontece no momento em que 
nós, marcados pelo lugar de origem, viajamos a lugares outros, onde 
somos efetivamente estrangeiros. Nestas viagens, o esforço é o de nos 
apropriarmos do que nos é alheio e de tornar familiar o que é estranho. 
Estando situados num lugar distante, essa nova familiaridade se 
constrói pelo movimento de retornar ao que temos como referência de 
lugar vivido, que trazemos conosco no próprio modo de perceber.
Assim, entendo as caminhadas poéticas como produtoras 
de inquietações fundantes, que me fazem questionar a 
cidade onde estou imersa e também a mim mesma enquanto 
artista-pesquisadora. Elas me fornecem os instrumentos 
para tentar compreender os trabalhos de outros artistas-
caminhantes que, por sua vez, me mobilizam a retornar 
às minhas reﬂ exões e práticas poéticas. A partir da 
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experiência dos caminhos, são produzidas as imagens que 
serão aqui mostradas, ao longo do trabalho, como relatos 
de experiências na cidade. Um retorno à experiência do 
caminhar, uma forma de transformá-la em histórias que 
podem ser compartilhadas. Trago-me como artista, porque é 
nessa prática de relação com o espaço da cidade que reside a 
fonte dos meus interesses. Na minha experiência é que está a 
possibilidade de uma real aprendizagem na cidade. Ao tomar 
contato com esta dimensão das minhas experiências pessoais 
de caminhadas, realizadas antes e durante o processo da 
pesquisa, o leitor poderá compreender melhor o lugar onde se 
tornaram possíveis estas reﬂ exões.
Esta dissertação de mestrado foi, por essa razão, concebida 
como um “relato de viagens”. Viagens feitas pelos meus 
lugares, cotidianos ou distantes, e viagens que ﬁ z pelos 
campos poéticos de artistas-caminhantes, em especial 
Richard Long e Francis Alÿs, trilhando neles possíveis 
caminhos de compreensão. Viagens também por um campo 
de reﬂ exão teórica que se interpenetra com os campos de 
prática e apreciação poética. 
Depoimentos de uma 
pesquisa poética
Uma vez que, como foi dito, é dela que nascem as 
inquietações e os questionamentos posteriormente levados 
ao campo de reﬂ exão teórica, e é também ela que se 
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alimenta das reﬂ exões, considerei necessário incluir aqui a 
pesquisa de uma poética do caminhar que venho realizando. 
Esta poética será apresentada de três maneiras distintas. 
Na primeira delas, imagens serão distribuídas ao longo do 
texto, construindo uma narrativa visual, um caminho paralelo 
que, assim espero, poderá potencializar e ser potencializado 
pela reﬂ exão construída nos textos. Esse percurso visual se 
constitui de imagens que foram produzidas como resultado 
de caminhadas feitas na cidade de São Paulo, em Ubatuba 
(Litoral Norte do estado de São Paulo), na Chapada dos 
Guimarães (Mato Grosso), em Blumenau (Santa Catarina) 
e no vale Las Trancas e vulcão Chillán (no Chile), antes e 
ao longo destes três anos de pesquisa. São fotograﬁ as de 
instantes do caminho, cartograﬁ as feitas com a técnica da 
monotipia a partir das caminhadas como uma forma de 
reconstruir visualmente e simbolicamente a experiência do 
caminhar, fotomontagens da paisagem urbana vivenciada 
nos caminhos, inscrições feitas sobre fotograﬁ as e no espaço 
mesmo da cidade, com terra e pigmento vermelho.
A segunda maneira pela qual a pesquisa poética se fará 
presente é nos Depoimentos de uma pesquisa poética. A 
intenção é, com relatos ou imagens, trazer uma espécie de 
descrição dos caminhares, como experiências e sínteses. Na 
descrição com relatos ou com imagens, há o exercício de 
retomar o estado primeiro do caminhar, como um momento 
de construção poética.
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Por ﬁ m, alinhavando este percurso de reﬂ exão sobre as 
práticas dos caminhantes, o leitor encontrará o capítulo 
intitulado Procedimentos para um artista-caminhante. Estes 
“procedimentos” são identiﬁ cados nos campos poéticos 
de Richard Long e Francis Alÿs e também de minhas 
pesquisas artísticas como caminhante. São ações que fazem 
parte dessas experiências dos espaços, como pontos de 
convergência das três práticas. 
Delinear o caminho
O percurso deste trabalho se inicia por uma reﬂ exão sobre a cidade 
do caminhante. Que cidade é esta? Que caminhar? Trata-se de uma 
introdução ao nosso campo reﬂ exivo do caminhar como uma prática 
artística, em que retomo a origem mítica do nomadismo e as suas 
formas de apropriação simbólica do espaço, procurando iluminar 
aspectos da prática de artistas-caminhantes, a conﬁ guração de uma 
cidade líqüida e a invenção da cidade pela prática poética.
O próximo passo será recuperar as histórias de alguns caminhantes que 
me ajudaram a pensar a prática do caminhar como um ato artístico, 
hoje. Tomei como ponto de partida a ﬁ gura do ﬂ âneur, tal como ele 
é apresentado por Walter Benjamin. O ﬂ âneur nos revela uma relação 
especíﬁ ca com a cidade moderna, que se mantém, de algum modo, até 
os dias de hoje. 
Depois disso, vamos ao século XX, aos dadaístas, surrealistas e 
situacionistas e aos artistas da década de 60, que atuavam nas 
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paisagens. Neste momento da história, o caminhar passa a ser 
contextualizado no universo da criação artística e como uma 
ferramenta política de expansão das fronteiras, tensões e entendimentos 
da arte contemporânea. 
O percurso prossegue até tempos mais recentes, focalizando os artistas-
caminhantes Richard Long, que inicia seu trabalho na década de 
1960, e Francis Alÿs, em atuação desde os anos 80. Ambos continuam 
em atividade. Os campos poéticos destes dois artistas serão a seguir 
aprofundados na segunda parte deste trabalho. 
O que esses processos artísticos que situam o caminhar no centro de 
suas poéticas — como procedimento e forma de criação — nos revelam 
da arte contemporânea e, portanto, das possibilidades atuais do 
caminhar urbano? Dar uma resposta deﬁ nitiva a esta questão seria, 
no mínimo, pretencioso e, na realidade, impossível. Possível é, no 
entanto, tomando-a como guia, fazê-la abrir novas possibilidades de se 
experimentar a cidade. 
Aprofundar os campos poéticos
Os aprofundamentos se iniciam com uma leitura do trabalho do artista 
inglês 
Richard Long. Este trabalho encontra uma intensa mobilização 
em sua prática artística como caminhante. A sua potência mítica, o 
silêncio de uma ação humana na natureza, as longas jornadas, as 
histórias que as fotograﬁ as nos revelam sem mostrar, a forma como ele 
se relaciona com os lugares que encontra. 
livro02.indb Sec1:19livro02.indb Sec1:19 30.01.07 03:05:3030.01.07 03:05:30




[image: alt]20
A relação de Long com o espaço da cidade, o lugar-foco deste trabalho, 
se dá, inicialmente, por ausência. Long constrói as suas caminhadas em 
lugares remotos na natureza, onde a presença humana é improvável. 
O oposto, portanto, da cidade. No entanto, as imagens e a matéria-
prima (pedras, lama, etc.), que recolhe nas caminhadas são trazidas no 
seu retorno à cidade. É como se smostrasse à cidade algo que lhe diz 
respeito, mas que só se revela em sua plenitude na sua ausência.
Ausentando-se dos espaços urbanos, vivenciando a relação direta 
e imediata com a natureza, Long experimenta a própria dimensão 
do encontro com a paisagem, apropriando-se dela simbólica e 
ﬁ sicamente. Esta relação próxima, profunda e atenta estabelecida 
entre o corpo do artista e o espaço do mundo ensina algo a respeito 
da relação do caminhante com os contextos da cidade. “Anterior” 
a esta, o caminhar de Long realiza, de algum modo, um encontro 
essencial, primeiro, que abre a possibilidade mesma da construção de 
uma sociedade, de uma cidade. 
Num segundo momento, será focalizado o trabalho do artista belga 
Francis Alÿs. Residente na Cidade do México desde a década de 1980, 
é arquiteto de formação e tem a sua prática artística de caminhante 
voltada para o espaço urbano. É na cidade e a partir dela que Alÿs 
constrói ações, histórias, imagens. A intervenção do artista revela o 
espaço urbano enquanto campo de forças, lugar de encontros e afetos, 
símbolos e coletividade. Alÿs tem o cotidiano como fonte geradora do 
trabalho e o caminhar como lugar cotidiano de criação. 
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Ao imergir nos campos poéticos desses dois artistas, Richard Long e 
Francis Alÿs, serão abordadas questões e relações constituintes da ação 
do artista-caminhante, na cidade e na natureza, no espaço do mundo.
O que esses caminhantes podem revelar dos espaços da cidade? Que 
poéticas são produzidas em suas ações? O que dizem esses caminhos 
trilhados e revelados pelos artistas-caminhantes? Para isso partimos 
da idéia de que o caminhar desfuncionalizado, que tem como objetivo 
não chegar a um destino ﬁ nal mas viver o próprio caminho, a própria 
experiência do caminho enquanto lugar, seja talvez um meio de trazer 
à tona a dimensão da subjetividade; uma cidade inventada nos ﬂ uxos de 
seus habitantes, não apenas pela necessidade de ir de um lugar a outro, 
mas sobretudo pelos sentidos que os caminhares são capazes de produzir. 
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I DELINEAR O CAMINHO
livro02.indb 23livro02.indb 23 30.01.07 03:05:5330.01.07 03:05:53




[image: alt]24
livro02.indb 24livro02.indb 24 30.01.07 03:05:5730.01.07 03:05:57




[image: alt]25
livro02.indb 25livro02.indb 25 30.01.07 03:05:5830.01.07 03:05:58




[image: alt]26
A CIDADE 
DO CAMINHANTE
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A CIDADE LÍQÜIDA
A cidade é o campo de tramas e relações no qual adentra o corpo do 
caminhante. Para onde vai? Como vai? O que cria ao passar? O que 
leva e o que traz da experiência do caminho? O corpo na cidade cria 
um movimento de inscrição invisível, passa. Na sua memória, sente as 
vibrações de um campo que não pára de movimentar-se e pulsar. 
A cidade do caminhante é um campo de afetos, um lugar de estímulos, 
em que a cada momento, no seu embate corporal com o espaço, 
sensações e percepções lhe vêm, o seu corpo se vê afetar o mundo e 
por ele ser afetado. 
Esta cidade feita do fugaz, daquilo que existe no espaço e no tempo 
da experiência, que não se ﬁ xa, que pulsa a todo instante, esta cidade 
vivida pelo caminhante é a cidade líqüida. Uma cidade que nasce de 
um olhar que não vê o que está construído, mas os espaços vazios, 
intersticiais, os restos, os ﬂ uxos, aquilo que é transitório. É deste tipo de 
olhar que surge um questionamento como o de Ignasi de Solá-Morales:
Existe uma arquitetura materialmente líqüida, atenta e 
conﬁ guradora não de estabilidade, mas de transformação, 
e portanto lidando com a ﬂ uidez que a realidade oferece? É 
possível pensar uma arquitetura do tempo mais do que uma 
arquitetura do espaço? Uma arquitetura cujo objetivo seja 
não de ordenar a dimensão extensa, mas o movimento e a 
duração? (Solá-Morales, 2002, p.126) 
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A cidade líqüida pode então ser pensada a partir do que Solá-Morales 
diz sobre esta “arquitetura líqüida”:
Uma arquitetura líqüida signiﬁ ca, sobretudo, um sistema 
de acontecimentos onde o espaço e o tempo estão 
simultaneamente presentes como categorias abertas, 
múltiplas e não reduzidas, organizadoras desta abertura 
e multiplicidade, não precisamente com a vontade de 
hierarquizar e impor uma ordem, mas como composição de 
forças criativas, como arte. (Solá-Morales, 2002, p.130)
A cidade líqüida é também um “sistema de acontecimentos”, é a cidade 
do caminhante, vista pelo viés do tempo, do móvel, do movimento, do 
transitório, da percepção da passagem. É a cidade que surge no “vagar 
dos artistas”. Nas palavras de Francesco Careri, 
a cidade descoberta pelos vagares dos artistas é uma cidade 
líqüida, um líqüido amniótico onde se formam de um modo 
espontâneo os espaços outros, um arquipélago urbano pelo 
qual navegar caminhando à deriva: uma cidade na qual 
os espaços de estar são como as ilhas do imenso oceano 
formado pelo espaço de andar. (grifos do autor) (Careri, 2003, 
p.21) 
O caminhante é o elemento urbano capaz de ir além do que se 
projeta como cidade. Um elemento que tece relações espaciais entre 
diferentes vazios e cheios, que está entre, que circula e dá vida aos 
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espaços construídos e não construídos. Ele inventa seus próprios 
caminhos. Criando, dentro da cidade planejada, uma cidade vivida, 
inventada cotidianamente. 
Aqui vemos duas cidades distintas, contemporâneas, que habitam 
o mesmo espaço. Primeiramente, a cidade institucionalizada, 
representada nos mapas. É ela que o caminhante encontra como um 
espaço anterior à sua passagem, resultado de uma sedimentação de 
múltiplas experiências de apropriação daquele lugar, carregada de 
uma história de institucionalizações e subversões que não param de 
acontecer na constituição dos lugares. É nesta cidade herdada que o 
caminhante inventa uma outra cidade, a cidade “metafórica” como diz 
Michel de Certeau (Certeau, 2003, p.191). Essa dimensão inventada pelo 
caminhante encontra o seu lugar nos espaços líqüidos da passagem, 
da atribuição de sentido ao que é vivido nos trânsitos, nos encontros, 
nas vivências que não se solidiﬁ cam em ediﬁ cações que interrompem 
e materialmente procuram regular os ﬂ uxos no espaço. A cidade que 
o caminhante inventa é feita de puras construções simbólicas que, 
dialeticamente, dão sentido e subvertem a ordem prevista. 
As duas cidades são impossíveis, uma sem a outra. Juntas, constituem 
um grande organismo vivo, pulsante, que não cessa de existir, de 
gerar-se. Mas esta dimensão da totalidade, do mapa, não é acessível ao 
caminhante. A sua cidade não se totaliza. O caminhante não se avista 
do alto, não vê diretamente a totalidade onde seu corpo se insere. 
A totalidade é uma grande fantasia do caminhante. 
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A distinção entre o ﬂ uido e o sedimentado indica duas maneiras 
distintas de se habitar o mundo, que se identiﬁ cam nas ﬁ guras dos 
nômades e sedentários. Para pensar a relação entre o espaço nômade 
e o espaço sedentário, Francesco Careri, em seu livro Walkscapes: El 
andar como práctica estética, nos remete ao mito bíblico de Caim e 
Abel. Caim, o sedentário, homo faber, é aquele que se apropria da terra, 
da natureza, e sobre ela constrói materialmente um universo artiﬁ cial 
em torno de si mesmo. Fixa-se no espaço e passa a se dedicar aos 
trabalhos da terra, do plantio, da agricultura. Diferentemente, Abel, 
homo ludens,
 executa um outro tipo de trabalho, o de caminhar sobre a 
terra, cuidar dos rebanhos, pastorear. Um homem que “joga e constrói 
um sistema efêmero de relações entre a natureza e a vida”
 (Careri, 2003, p.32). 
Se, no mito, Caim mata Abel e a institucionalização sedentária prevalece 
como modelo de civilização, o caminhante de alguma maneira é aquilo 
que de Abel nela sobrevive. O caminhante urbano não é um nômade, 
mas pratica o nomadismo em plena sociedade sedentária, e assim 
constrói um espaço nômade na cidade institucionalizada. A forma 
de construção do espaço nômade é ligada à presença, ao presente, a 
uma presentiﬁ cação do corpo no espaço. Para os nômades, os espaços 
vazios são cheios de caminhos invisíveis e possíveis. Na dimensão do 
vazio, qualquer acontecimento e deformação do espaço são possíveis 
referências na construção da consciência espacial. Trata-se de um 
entendimento espacial subjetivo, aberto à imaginação do próprio lugar, 
que se faz do exercício constante de recriá-lo, reinventá-lo. Isso se evidencia 
na forma como o nômade, segundo Careri, constrói seus “mapas”:
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O mapa nômade é um vazio no qual os percursos conectam 
poços, oásis, lugares sagrados, terrenos aptos para o pasto 
e espaços que se transformam em grande velocidade. É 
um mapa que parece reﬂ etir um espaço líqüido onde os 
fragmentos cheios do espaço de estar ﬂ utuam no vazio 
do andar e onde caminhos sempre diferentes mantêm-se 
assinalados até que os ventos os apaguem. (Idem, p.42-4)
Graças à ausência de pontos estáveis de referência, o nômade é capaz 
de construir um novo mapa a cada caminhada. Um mapa que a cada 
momento se transforma, uma geograﬁ a em constante mutação, a partir 
da transformação dos lugares e do próprio sujeito. Este “mapa nômade” 
será, neste trabalho, chamado de cartograﬁ a, que — “diferentemente 
do mapa: representação de um todo estático — é um desenho 
que acompanha e se faz ao mesmo tempo que os movimentos de 
transformação da paisagem” (Rolnik, 2006, p.23). Assim, 
sendo tarefa do cartógrafo dar língua para afetos que 
pedem passagem, dele se espera basicamente que esteja 
mergulhado nas intensidades de seu tempo e que, atento 
às linguagens que encontra, devore as que lhe parecerem 
elementos possíveis para composição das cartograﬁ as que 
se fazem necessárias. (Idem, ibid.)
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“Bedolina, Val Camonica, Itália. Um dos primeiros mapas que representam 
um sistema de percursos realizados há 10.000 anos. Encontra-se gravado em 
uma rocha de Val Camonica, no Norte da Itália (...) Trata-se de uma imagem 
que representa um sistema de conexões da vida cotidiana de um povoado 
paleolítico. Mais que decifrar cada objeto, o mapa representa a dinâmica de 
um complexo sistema no qual as linhas dos percursos no vazio se enlaçam 
entre si com o fim de distribuir os distintos elementos cheios do território.
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Neste ato de lançar-se no espaço do mundo, construindo caminhos 
possíveis, atribuindo signiﬁ cados simbólicos aos espaços vividos, 
construindo as suas próprias referências — físicas e simbólicas —, 
apropriando-se do espaço pela experiência do corpo que está a origem 
do que signiﬁ ca ser, hoje, um caminhante na cidade. A cartograﬁ a 
registra esta cidade vivida, a cidade do caminhante, evidenciando 
a potência poética que existe na criação dos mitos e nas relações 
com a natureza que, ainda hoje, nos constituem. Como sujeitos 
urbanos, estamos sempre aptos a descobrir novas possibilidades de 
construção simbólica dentro do cotidiano, recriando nossos percursos, 
redescobrindo a possibilidade da invenção e da criação a cada caminho.
INVENTAR A CIDADE
A possibilidade de inventar sua própria cidade na cidade herdada, 
de liqüefazer as estruturas ﬁ xas das instituições em experiências 
fugazes, está no centro dos caminhares enquanto poéticas. Os artistas-
caminhantes formulam-se e formulam as suas cidades ao caminhar. 
Algo é dito numa caminhada que não poderia ser dito com palavras. É 
neste sentido que, segundo Certeau, “o ato de caminhar parece portanto 
encontrar uma primeira deﬁ nição como espaço de enunciação” (Certeau, 
2003, p.177). Ou ainda, como diz o artista-caminhante Francis Alÿs, 
a invenção da linguagem se dá junto com a invenção da 
cidade. Cada uma das minhas intervenções é um fragmento da 
cidade que estou inventando, da cidade que estou mapeando 
(Alÿs, 2006, p.2).
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 As poéticas dos artistas-caminhantes são as maneiras de dar forma a 
esses dizeres, as estratégias por eles escolhidas para torná-los visíveis. 
A cidade torna-se um enorme campo possível para construções 
simbólicas e metafóricas. É neste sentido que o artista-caminhante 
urbano é um inventor de cidades. O seu circular líqüido reconﬁ gura a 
cidade sólida, torna-a mais suscetível de transformar-se em sua solidez 
mesma. O artista-caminhante não divaga numa cidade puramente 
imaginária, mas relaciona-se intensamente com a cidade concreta 
na qual está imerso. Ao suspender o véu de opacidade do cotidiano 
— que o hábito interpõe ao olhar do pedestre —, o artista enraíza suas 
construções metafóricas na realidade concreta e revela dimensões de 
possibilidade desta mesma realidade, que acabam por transformá-
la. A cidade metafórica construída pela ação artística é uma cidade 
que o artista vê como possível, não existe em concretude, mas sim 
como possibilidade. Tomando de empréstimo um último pensamento 
de Michel de Certeau, posso concluir dizendo que é assim que o ato 
artístico-caminhante
desenvolve a seguir os seus efeitos, prolifera, inunda os 
espaços privados e públicos, desfaz as suas superfícies 
legíveis e cria na cidade planejada uma cidade metafórica 
ou em deslocamento, tal como sonhava Kandinsky: “uma 
enorme cidade construída segundo todas as regras da 
arquitetura e de repente sacudida por uma força que desaﬁ a 
os cálculos”. 
(Certeau, 2003, p.191)
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Richard Long. Brushed path a line in Nepal 1983 
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Neste momento vamos reﬂ etir sobre o caminhar como ato artístico 
em alguns momentos da história recente da relação do homem com 
a cidade. Para isso, tomei como guia a pesquisa de Francesco Careri, 
apresentada em seu livro Walkscapes: El andar como práctica estética. 
Nesta reﬂ exão, Careri aponta, na história da arte, três momentos 
fundamentais tendo o caminhar como foco: a transição do Dadaísmo 
para o Surrealismo (1921-4); a transição da Internacional Letrista para 
a Internacional Situacionista (1956-7); e a transição do Minimalismo 
para a Land Art (1966-7). Nesses três momentos, um entendimento da 
cidade se constrói: da cidade banal dadaísta até a cidade entrópica de 
Robert Smithson, passando pela cidade onírica — dos surrealistas — e 
nômade — dos situacionistas. 
HISTÓRIAS DE CAMINHANTES
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O Flâneur, caminhante na cidade
Paisagem — eis no que se transforma a cidade para o ﬂ âneur.
(Walter Benjamin)
A cidade moderna que surgia no século XIX viu nascer a ﬁ gura 
do ﬂ âneur, que Walter Benjamin identiﬁ cou como personagem na 
poesia de Baudelaire. Muito antes de os artistas visuais começarem 
a realizar caminhadas como atos artísticos, o ﬂ âneur inaugurava um 
novo modo de se relacionar com a cidade. Pelo seu olhar, revela-se a 
cidade do passante. A sensação que se tem com o ﬂ âneur é a de um 
corpo que vaga, discreta e atentamente e a observa. Ele está aberto 
aos acontecimentos do caminho. Nas palavras de Careri, o ﬂ âneur era 
“aquele personagem moderno, que, rebelando-se contra a modernidade, 
perdia seu tempo deleitando-se com o insólito e o absurdo em seus 
vagares pela cidade” (Careri, 2003, p.74).
Designando-o como uma “reedição do ﬂ âneur baudelairiano”, Solá-
Morales descreve a atitude do próprio Walter Benjamin, em viagens 
de descoberta de lugares insólitos nas capitais européias, como 
um desejo de “mover-se pelas cidades com olhos estrangeiros, sem 
preconceitos, maliciosamente infantis. Estrangeiridade e infância são 
duas formas de distanciamento” 
 (Solá-Morales, 2003, p.181).
Na dimensão do sujeito, do corpo do caminhante, o ﬂ âneur, segundo 
Solá-Morales, envolve-se com todas as coisas do caminho, atento e 
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aberto a elas, como um ato infantil de constante descoberta, onde 
tudo o que é vivido, todos os estímulos, podem ser elementos para seu 
envolvimento. E, ao mesmo tempo, a observa como um estrangeiro, 
para que o estranhamento seja possível, para que seja capaz de romper 
o véu do conhecido e cotidiano e adentrar na essência do caminho, dos 
encontros, da cidade. 
No entanto, é preciso atentar ao fato de que a estrangeiridade do 
ﬂ âneur é um modo de olhar. Sua discrição indica que ele também está 
imerso na cidade por onde vaga, ou seja, se faz estrangeiro apenas 
internamente. Assim, o vagar do ﬂ âneur se faz em um movimento 
simultâneo de imersão e distanciamento na própria cidade
1
. Esta 
característica será recuperada, de alguma maneira, nas práticas 
artísticas que elegerão o caminhar como um instrumento estético e 
artístico, capaz de aproximar o homem dos espaços de uma nova forma 
e a partir do qual é possível a construção de um potente campo poético.
1. Vale aqui mencionar o trabalho do gravador paulista Evandro Carlos Jardim, que, 
segundo Alberto Martins, incorpora a flânerie como um método de trabalho. Com seus 
instrumentos de “captura” (câmera fotográfica e anotações), recolhe instantes de suas 
caminhadas pela cidade de São Paulo que depois transforma em imagens gravadas. 
Segundo Martins, a diferença de Jardim com relação ao flâneur é que “se para o 
flâneur basta olhar, para o artista o olhar nada é sem o fazer” (Martins, 2005, p.49).
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AS VISITAS DADAÍSTAS
Em 1921, os dadaístas realizam suas primeiras incursões por Paris. 
Seus destinos serão os lugares mais banais da cidade. Neste ato, “Dada 
eleva a tradição da ﬂ ânerie a uma operação estética” (Careri, 2003, p.74). 
Os dadaístas marcam o encontro para a partida, mobilizando o público 
por meio de um panﬂ eto que contém os seguintes dizeres: 
Os dadaístas, de passagem por Paris, querendo sanar a 
incompetência dos guias e dos suspeitos ciceroni, decidiram 
empreender uma série de visitas a lugares escolhidos, em 
especial aqueles que realmente não têm nenhuma razão de 
existir. É por equívoco que se insiste no pitoresco (Lycée 
Janson de Sailly) no interesse histórico (Mont Blanc) e no 
valor sentimental (la Morgue). — A partida não está perdida, 
mas é preciso agir rápido. — Participar desta primeira visita 
signiﬁ ca se dar conta do progresso humano, das destruições 
possíveis e da necessidade de prosseguir com nossas ações, 
que o senhor se esforçará em apoiar por todos os meios. 
(Careri, 2003, p.74)
Este evento instaura, na época, alguns movimentos importantes no 
campo da história da arte: a saída das manifestações artísticas das salas 
de exposição para o espaço da cidade; a transformação de trabalhos 
e conteúdos estéticos dos objetos para uma experiência vivida 
coletivamente; e, por ﬁ m, um confrontamento com a cidade burguesa, 
evidenciado pela “valorização” da “cidade banal”. 
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Ocorria, então, uma passagem das representações dos temas futuristas 
da cidade — que enfatizavam sobretudo a velocidade proporcionada 
pelas novas máquinas — para práticas e ações estéticas no espaço real. 
Ao mesmo tempo, realizava-se um embate com os movimentos de 
sacralização do objeto de arte, visitando, à maneira de visitas turísticas 
a “monumentos”, os espaços mais insigniﬁ cantes da cidade. 
A primeira visita dadaísta a esses lugares banais conﬁ gura-se como “uma 
operação estética consciente”, que transforma o simples e natural caminhar 
na cidade em um acontecimento artístico. Os dadaístas perceberam que a 
cidade e os espaços cotidianos poderiam constituir um espaço estético a 
ser explorado por ações simbólicas. Até então, “a exploração e a percepção 
acústica, visual e tátil dos espaços urbanos em processo de transformação 
não se consideravam por si mesmas atos estéticos” (Idem, p.72).
Passava-se, assim, a explorar um campo potencialmente artístico da 
vida cotidiana e urbana, um espaço de criação, reﬂ exão e manifestação 
artística que se expande cada vez mais ao longo do século XX. Esta 
expansão, que explora os limites entre a produção artística e a vida 
cotidiana, desenvolve-se em múltiplas direções, aprofundando diversos 
aspectos de experiências inaugurais dos dadaístas. O caminhar foi um 
dos eixos dessa expansão, cujo foco se situa na experiência subjetiva 
do corpo no espaço. 
Ilumina-se o encontro com os espaços urbanos e revela-se uma cidade 
encoberta por valores institucionalizados no universo da arte, que vivia à 
sombra dos monumentos e edifícios reverenciados pela cultura burguesa. 
Cartazes dadaístas para 
a convocação pública da 
primeira caminhada a 
Saint-Julien-le-pauvre. 
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A cidade dadaísta é a cidade da banalidade, que abandona as 
utopias hipertecnológicas do futurismo. A presença freqüente 
e as visitas a lugares banais representam para os dadaístas 
um modo concreto de alcançar a dessacralização total da 
arte, com o ﬁ m de chegar a uma união da arte com a vida, do 
sublime com o cotidiano. (Careri, 2003, p.72)
A caminhada dadaísta, segundo Careri, representa uma operação 
simbólica que atribui valor estético não mais a um objeto, mas a um 
espaço. No entanto, não deixa marcas ou transformações materiais 
Dadaístas em excursão 
pela cidade,
14 de abril de 1921.
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e concretas no caminho. A intervenção se dá pelo acontecimento 
vivido, e também pela carga simbólica do que ele representa diante 
do contexto artístico. A mobilização do público para que participem 
da caminhada, feita pela convocação dos artistas, também é parte 
essencial do trabalho, pois este se propõe a ser um “acontecimento 
público”. Apesar de não deixar rastros físicos do caminho na cidade, 
os eventos foram registrados pela imprensa e houve documentação 
fotográﬁ ca, além de relatos escritos. Durante a visita, outras ações, 
como a leitura de fragmentos tirados ao acaso do dicionário e a 
entrega de objetos aos transeuntes, aconteceram com o objetivo de 
trazer o público para dentro do acontecimento.
AS CAMINHADAS SURREALISTAS
O percurso surrealista se localiza fora do tempo, atravessa 
a infância do mundo (...) O espaço aparece como um 
sujeito ativo e vibrante, um produtor autônomo de afetos e 
relações. (Careri, 2003, p.83)
Datam de 1924 as primeiras caminhadas surrealistas. A ação 
surrealista compreendia um percurso errático em vastos territórios 
naturais. Inspirados na Psicanálise, buscaram adentrar o inconsciente 
e as relações dos movimentos de apreensão do mundo com a 
experiência do território, dos espaços. “Além dos territórios banais 
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(dos dadaístas) existe o território do inconsciente, além da negação, um 
novo mundo a ser descoberto”, diziam os surrealistas, explorando os 
“limites da vida consciente e da vida sonhada”:
O vagar consiste em alcançar, mediante o andar, um estado 
de hipnose, uma desorientadora perda de controle. É um meio 
através do qual é possível entrar em contato com a parte 
inconsciente do território. (Careri, 2003, p.84)
Os surrealistas acreditavam que, pelo caminhar e pelos percursos 
erráticos na cidade, se poderia alcançar uma realidade não visível. 
A investigação surrealista é uma investigação inconsciente da 
nossa relação com os lugares, tentando descobrir pelo vagar, zonas 
inconscientes dos espaços da cidade: “aquelas partes que escapam do 
projeto e que constituem o inexprimível, o impossível de traduzir nas 
representações tradicionais” (Idem, p.90). A cidade é vista pelos surrealistas 
como um território a se explorar, paisagens possíveis de se perder. 
A inscrição no espaço real e a consciência do que esse espaço vivido 
revela da subjetividade dos caminhantes evidencia-se na construção do 
que os surrealistas chamavam de “Mapas inﬂ uenciais”, uma maneira de 
formalizar as percepções do espaço. 
A intenção era realizar mapas baseados nas variações da 
percepção obtidas ao caminhar pelo ambiente urbano, a 
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compreensão das pulsões que a cidade provoca nos afetos 
dos transeuntes. (Idem, p.87)
A cidade surrealista é feita de zonas desconhecidas sentidas e vividas 
pela percepção e pelos afetos do sujeito. Uma experiência de cidade que 
possibilita a existência do sonho e do inconsciente. Uma cidade que 
existe para além daquilo que é visível. 
AS DERIVAS SITUACIONISTAS
Os situacionistas substituem a cidade inconsciente e onírica 
dos surrealistas por uma cidade lúdica e espontânea. Ainda 
mantendo a busca pelas partes obscuras da cidade, os 
situacionistas substituem o acaso dos percursos surrealistas 
pela construção de regras de jogo. 
(Careri, 2003, p.108)
Na década de 1950, mais precisamente em 1957, Guy Debord funda a 
Internacional Situacionista. Um movimento artístico constituído por 
artistas escritores e pensadores, que pesquisa e constrói um pensamento 
crítico diante do urbanismo vigente na época, instituindo uma nova 
reﬂ exão a respeito da cidade e dos modos de viver urbanos. Sua 
posição é marcadamente assumida contra a sociedade do espetáculo 
e a favor de uma prática de participação ativa dos indivíduos na 
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sociedade. Segundo Paola B. Jacques, no livro Apologia da Deriva 
— Escritos situacionistas sobre a cidade, os situacionistas entendiam 
o meio urbano como “terreno de ação, de produção de novas formas 
de intervenção e de luta contra a monotonia, ou ausência de paixão, 
da vida cotidiana moderna” (Jacques, 2003, p.13). No prefácio do livro de 
Jacques, Carlos Roberto Monteiro de Andrade aﬁ rma o seguinte: 
A Internacional Situacionista buscava a constituição de novas 
territorialidades que resgatassem as múltiplas formas de 
nomadismo que as cidades modernas foram progressivamente 
esquadrinhando, restringindo, ﬁ xando e conﬁ nando, com o 
ﬁ m de aniquilá-las por completo (...) proclamavam a deriva 
como modelo de subversão da cidade, de seus direitos e de 
suas ideologias, dentre elas o urbanismo. (Andrade, 2003, p.11)
Em suas práticas e reﬂ exões para a subversão da cidade vigente e das 
formas de construção da vida urbana, os situacionistas propuseram não 
modelos urbanos, “(...) mas sim experiências efêmeras de apreensão 
do espaço urbano através da proposta de novos procedimentos como 
a psicogeograﬁ a e de novas práticas como a deriva” (Jacques, 2003, p.15), 
sendo estas novas formas de observação da cidade existente. Assim, 
passavam da vida imaginária, levada ao extremo e ao inconsciente 
pelos surrealistas, para uma nova possibilidade de construção real de 
cidade, buscando, pela transformação da consciência do sujeito uma 
transformação real da vida cotidiana. Para eles, era necessário atuar em 
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vez de sonhar. 
Entendendo a cidade como um campo de jogo, os situacionistas criam 
as práticas da deriva e da psicogeograﬁ a, situações coletivas e criadoras 
para a vivência e a re-invenção da cidade, ligada agora não mais ao 
planejamento prévio, mas à experiência do presente.
Situação construída: momento da vida, concreta e 
deliberadamente construído pela organização coletiva de uma 
ambiência unitária e de um jogo de acontecimentos.
(Jacques, 2003, p. 65)
Se a cidade é um campo de jogo, a participação dos seus habitantes 
é fundamental. A participação, nas práticas situacionistas, está na 
relação subjetiva entre o corpo e o espaço, a cidade e os afetos e 
comportamentos que esta desperta no corpo do caminhante, em uma 
relação subjetiva. A cidade é vista por meio da relação estabelecida entre 
o habitante e seus espaços e não anteriormente a esse encontro. Ela é 
lúdica porque se constrói pelo jogo, é vivida, não planejada. Transforma-
se sempre, e não se ﬁ xa no tempo como uma forma urbanística. É a 
todo momento, pela experiência, re-signiﬁ cada e apropriada pelos seus 
habitantes, que, resistindo à cidade espetacularizada, tornam-se autores e 
construtores e não mais espectadores passivos.
Quando os habitantes passassem de simples espectadores 
a construtores, transformadores e “vivenciadores” de 
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seus próprios espaços, isso sim impediria qualquer 
espetacularização urbana. (Idem, p.20)
Neste sentido, o “jogo” pode ser entendido como a própria relação, 
atenta e ativa, que o sujeito é capaz de construir nas suas caminhadas 
pela cidade. Como responde aos estímulos da cidade trata-se de 
entender os espaços a partir da maneira como são sentidos. Assim, 
os situacionistas criaram a deriva, uma forma lúdica de vagar pela 
cidade, que se constrói na medida em que interações acontecem entre 
o caminhante e os espaços percorridos. Andar sem rumo, e encontrar 
o rumo dos percursos a partir de estímulos e interações. O corpo do 
caminhante deve estar aberto e atento, ativo e alerta, para escolher e 
inventar o seu caminho. “A deriva seria uma apropriação do espaço 
urbano pelo pedestre através do andar sem rumo” (Jacques, 2003, p.22). 
Segundo os situacionistas, a deriva era um
modo de comportamento experimental ligado às 
condições da vida urbana; técnica de passagem rápida por 
ambiências variadas. (Jacques, 2003, p.65)
A partir da prática das derivas, reconhecendo os diversos 
comportamentos afetivos conectados aos espaços vividos, os 
situacionistas mapeavam a cidade subjetiva, que passava pela 
experiência e ação do sujeito para se construir. Entendendo e 
vivendo o espaço, os caminhantes situacionistas conscientizavam-
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se de uma espécie de geograﬁ a dos afetos, geograﬁ a do espaço a 
partir da própria experiência: uma psicogeograﬁ a. A psicogeograﬁ a 
situacionista, o “estudo dos efeitos exatos do meio geográﬁ co, 
conscientemente planejado ou não, que agem diretamente sobre o 
comportamento afetivo dos indivíduos” (Idem, p.65), nos leva de volta 
ao corpo do caminhante.
A psicogeograﬁ a seria então uma geograﬁ a afetiva, subjetiva, 
que buscava cartografar as diferentes ambiências psíquicas 
provocadas basicamente pelas deambulações urbanas que 
eram as derivas situacionistas.
 (Jacques, 2003, p. 23)
As derivas situacionistas realizavam um caminhar que, aberto 
aos estímulos do espaço, dos campos, das passagens, era capaz de 
aproximar e construir um envolvimento profundo na percepção da 
cidade, tanto individual como coletivo. Uma imersão sensitiva, uma 
presença ativa do caminhante na recepção e na construção dessa 
relação, mapeando, por meio do seu próprio corpo, uma inscrição no 
espaço urbano. 
Voltando-se para a experiência do corpo no espaço da cidade, nas 
situações construídas e nas derivas, os situacionistas aﬁ rmaram uma 
compreensão de que é no instante mesmo da relação, do encontro, da 
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passagem que é possível reinventar o cotidiano, a cidade como fato 
vivido e apropriado pelo sujeito.
O momento como a situação é ao mesmo tempo proclamação 
do absoluto e consciência da passagem (...) O momento é 
sobretudo temporal, faz parte de uma zona de temporalidade, 
não pura mas dominante. A situação, estreitamente articulada 
no lugar, é toda espacio-temporal. Os momentos construídos 
Guia psicogeográfico 
de Paris, 
Guy Debord, 1957.
The Naked City, 
Guy Debord, 1957.
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em “situações” poderiam ser considerados como os momentos 
de ruptura, de aceleração, as revoluções na vida cotidiana 
individual. (grifos da autora) (Idem, p.122)
CAMINHAR NA PAISAGEM: 1960
Considerando a rua como signo e objeto, e a travessia como forma 
estética, os caminhares construídos pelos artistas da década de 1960, 
presentes na arte minimalista e na Land Art, relacionavam o andar, a 
escultura e o espaço. Em processos artísticos muito distintos, alguns 
desses artistas, utilizando-se do caminhar como uma prática estética e 
escultórica, voltaram às formas primitivas de apropriação do espaço, 
agindo em espaços vazios, espaços periféricos da cidade, espaços 
naturais dela distantes, trabalhando com escalas próximas a do corpo 
ou em escalas monumentais. Assim, descobriram de novo o andar 
e a intervenção escultórica como atos de transformação simbólica 
do território. Careri aponta “duas possibilidades distintas, que serão 
analisadas pela arte minimalista e pela Land Art”:
a primeira é a rua como signo e como objeto no qual se realiza 
a travessia; a segunda é a própria travessia como experiência, 
como atitude que se converte em forma. (Careri, 2003, p. 120-1)
Robert Smithson
Spiral Jetty, 1970
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Nesta conversão de experiência em forma, o caminhar adquire o status 
de ato estético. Até então, não havia alcançado essa radicalidade. 
Os dadaístas, os surrealistas e os situacionistas não tinham levado 
ainda essa ação às últimas conseqüências, a ponto de torná-lo um ato 
artístico em si mesmo. Esses aspectos do caminhar: a forma, a relação 
com a paisagem e a compreensão estética do ato vão sendo cada vez 
mais aprofundados. O corpo passa a ser um instrumento de inscrição na 
paisagem, o caminho trilhado e vivido como uma linha, a experiência 
do caminhar como obra e a paisagem como um espaço a ser apropriado 
por intervenções e inscrições. 
A prática do andar começa a se converter em um procedimento 
autônomo no campo das artes visuais. Passa-se a explorar a sua 
potencialidade estética como imagem, vinculando-a ao fazer 
escultórico. Convertendo-se ele mesmo, como ato, em uma vivência 
escultórica do espaço, provoca um processo de desmaterialização do 
objeto de arte em pura experiência. 
Esse processo potencializa ainda mais um movimento de retirada das 
obras dos espaços institucionais, das galerias e museus, para a sua 
execução no “espaço do mundo”, em paisagens e áreas periféricas da 
cidade, transformando-as em espaços possíveis de arte. Esta importante 
ruptura operada pelos artistas restringia-se, no entanto, ao momento 
inicial do processo, já que as obras, ainda que executadas em espaços 
externos à instituição, voltavam a ela como registro da experiência, 
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Ana Mendieta
S/ título da série 
Silhuetas, 1979
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Dennis Oppenheim
Negative Board, 1968
Andy Goldsworthy
Ice Piece, 1987
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fotograﬁ as das esculturas, que se transformam novamente em objeto a 
ser comercializado e exposto dentro do circuito institucional de arte.
Dentre outros artistas representativos desse momento histórico – como 
Dennis Oppenheim, Ana Mendieta, Bruce Nauman, Walter de Maria, 
Robert Smithson e Andy Goldsworthy, que têm o caminhar, a escultura 
e a paisagem presentes, de alguma maneira, em seu processo artístico –, 
está Richard Long. Alguns deles realizavam trabalhos de intervenção 
escultórica em grande escala nas paisagens naturais, muitas vezes 
utilizando-se de materiais não provenientes desses lugares; o caminhar 
está fortemente presente nestes trabalhos, pois eles se transformam à 
medida que o espectador caminha pelas paisagens onde estão situados 
- é o caso de Spiral Jetty, de Robert Smithson. Long, diferentemente, 
cria uma obra a partir do próprio ato de caminhar, e suas intervenções 
escultóricas são feitas na escala do corpo. Além disso, Long, e 
também Andy Goldsworthy, por exemplo, criam suas intervenções 
com materiais constituintes da própria paisagem, como pedras, água, 
gelo, etc. Percebe-se, portanto, que os processos se diferenciam 
bastante em escala e em forma. Entretanto, todos esses processos 
artísticos mantinham em comum uma busca pela desmaterialização 
da obra como objeto, uma maior relação e abertura da obra para o 
lugar, vinculando-a ﬁ sicamente a ele, um distanciamento dos espaços 
institucionais. Os corpos dos artistas e dos espectadores são partes cada 
vez mais fundantes da obra, os processos de pesquisa e criação tornam-
se cada vez mais evidentes nas representações e imagens criadas. No 
entanto, Richard Long talvez seja o artista que mais profundamente 
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incorpora o caminhar em suas práticas artísticas, ao ponto de poder-se 
designá-lo como um “artista-caminhante”.
O CAMINHANTE URBANO
O sentido de alguns caminhares artísticos que se conﬁ guram na 
década de 1980 e se estendem até os dias de hoje trazem dimensões 
conquistadas na década de 60 por artistas como Richard Long. Mas 
também inauguram dimensões próprias do caminhante urbano que 
revelam novas possibilidades desse caminhar. Um artista como Francis 
Alÿs evidencia essas transformações, enraizando na cidade, hoje, o seu 
caminhar como poética. 
Retornando ao espaço da cidade e ao contexto do cotidiano urbano, 
depois do afastamento proposto pelos artistas da década de 60, 
Alÿs nos leva a situações especíﬁ cas de contextos sociais e políticos 
constituintes do espaço urbano. Caminhar na cidade hoje é uma 
experiência muito distinta das caminhadas em remotas paisagens e 
das caminhadas nas cidades modernas. Essa diferença é que determina 
muito das transformações do sentido do caminhar como ato artístico, a 
forma como esse caminhar se realiza e as imagens e sínteses que dele 
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são geradas. É uma nova situação que se inaugura nessa prática. 
O que é ser um caminhante artista hoje, na cidade contemporânea? 
Quais são os dizeres desse caminhante? Por que contextos e situações 
caminha?
Novas densidades estéticas emergem na paisagem caótica que constitui 
a cidade hoje, por entre letreiros, skylines, pontes, céus acinzentados, 
passantes apressados, perigos iminentes, transformações constantes, 
apropriações simbólicas, densidades sociais e políticas de uma realidade 
da qual somos parte. Alÿs se vê imerso neste contexto e nele tece os 
seus caminhos. Nesse campo de forças caóticas, tece e anuncia um 
possível sentido para a cidade. O ato do caminhar conecta-se ao lugar 
e ao contexto mais pela situação instaurada do que pela sua conexão 
física e estético-perceptiva, diferenciando-se assim da arte minimalista 
e na Land Art.
Nosso próximo passo nesse percurso é um aprofundamento nos campos 
poéticos de Richard Long e Francis Alÿs, tecendo, com esse movimento, 
uma compreensão mais ampla do caminhar como uma prática artística.
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II APROFUNDAR OS 
CAMPOS POÉTICOS
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DEPOIMENTOS DE UMA 
PESQUISA POÉTICA 1 
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RICHARD LONG
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Poética quer dizer da passagem do não ser para o ser.
Evandro Carlos Jardim
A obra de arte é existência, isto é, o poder humano para 
transcender a faticidade nua de uma situação dada, 
conferindo-lhe um sentido que, sem a obra, ela não possuiria. 
Marilena Chauí
No encontro do caminhante com a paisagem, o processo criativo se 
inicia. O ponto central é a experiência do corpo – núcleo gerador da 
ação criativa –, que volta ao espaço do mundo como visualidade. Os 
trabalhos não são objetos, embora sejam feitos, entre outras coisas, 
de objetos. Dessa experiência, nós, espectadores, temos acesso apenas 
a “destilações”: as fotos, os mapas, os textos, produzidos a partir da 
experiência. São registros que tornam visíveis momentos dos caminhares, 
representações do percurso, elementos recolhidos pela atenção do artista. 
Mas o principal, a experiência mesma, permanecerá invisível. 
No entanto, estas instâncias invisíveis pulsam nas imagens, nas 
representações cartográﬁ cas e nas palavras que Richard Long seleciona e 
nos apresenta, dando-nos um sentido de totalidade que nos acompanhará 
O CORPO, A PAISAGEM E A EXPERIÊNCIA 
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por todo o percurso. É preciso então aguçar o olhar para perceber e 
compreender a vibração constante que se revela entre corpo/paisagem, 
ação/recepção, visível/invisível, todo/parte, instante/duração – binômios 
que pulsam no ato criativo, do artista assim como do espectador. 
Corpo e paisagem: relação e continuidade
Corpo e paisagem, no trabalho de Long, só podem ser compreendidos 
na relação que se estabelece entre eles. O corpo se constitui no 
encontro/confronto com a paisagem, no momento em que se vê aberto 
a ela, percebendo-a. Neste ato, ela também é constituída. É no corpo 
que está a consciência da percepção e da existência: “O artista tem o 
seu corpo ‘como sentinela em vigília às portas do sensível’” (Chauí, 
2002, p.158). É pelo corpo que o artista, poroso e sensível, recolhe do 
mundo vivido aquilo que constituirá a sua poética, sua ação no mundo 
vivido. Segundo Long, o seu trabalho é justamente a forma pela qual 
os seus sentidos, seu instinto, se relacionam com o espaço do mundo: 
“Gosto de ver a arte como um retorno aos sentidos” . Retorno aos 
sentidos, isto é, um retorno ao corpo, um corpo aberto, voltado ao 
exterior, um corpo atento. 
O corpo é o centro, a partir do qual todo entendimento e percepção 
se constituem. Inserido na paisagem, o corpo é primeiramente uma 
coisa entre as coisas, visível como elas. Contudo, como entende 
Merleau-Ponty, o corpo na “contextura do mundo” se diferencia por 
ser também consciência:
livro02.indb 80livro02.indb 80 30.01.07 03:07:0430.01.07 03:07:04




[image: alt]81
Visível e móvel, meu corpo está no número das coisas, é 
uma delas; é captado na contextura do mundo, e sua coesão 
é a de uma coisa. Mas que vê e se move, ele mantém as 
coisas em círculo à volta de si; elas são um anexo ou um 
prolongamento dele mesmo, estão incrustadas na sua carne, 
fazem parte da sua deﬁ nição plena, e o mundo é feito do 
estofo do corpo. (Merleau-Ponty, 1975, p.279)
Dois aspectos devem ser ressaltados. Por um lado, percebemos que entre o 
corpo e a paisagem não há uma cisão. Há, ao contrário, uma continuidade, 
um prolongamento. Entre eles observa-se uma “transubstanciação”. O 
corpo do artista não apenas está na paisagem vivida, a constrói, a percebe, 
a signiﬁ ca e nela inscreve a sua presença; na realidade, corpo e paisagem 
são, num certo sentido, a mesma coisa, prolongam-se um dentro da 
outra, e vice-versa. Por outro lado, o corpo cria um pólo centralizador na 
paisagem, pois, sendo aquele que percebe, que vê, cria uma circularidade 
em torno de si: é a partir dele que a paisagem se constitui. 
Os sentidos atuam na recepção e na construção do lugar vivido: olhar, 
ouvir, tocar, receber o que a paisagem traz. O corpo, no seu encontro 
com a paisagem, executa dois movimentos: perceber (receber) e criar 
(construir); sendo poroso, recebe a paisagem e ao mesmo tempo atua e 
se projeta nela. Merleau-Ponty diz: “Ser corpo (...) é estar atado a um 
certo mundo, e nosso corpo não está primeiramente no espaço: ele é no 
espaço”. A percepção, segundo Merleau-Ponty, é um constante ato de 
“re-criação e re-constituição do mundo” (Merleau-Ponty, 1975, p.279), 
uma recepção e ação na construção do vivido.
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Se a paisagem e as coisas “fazem parte da deﬁ nição plena” de um 
corpo é porque o corpo também se constitui em situação. O corpo 
é situado. Long aﬁ rma que “muito do [seu] trabalho diz respeito às 
relações de posição do observador à paisagem, como estar no topo da 
montanha, entre o sol e a sombra da aurora” (Long, 2002, p.146-7). 
Como se o artista buscasse a todo momento a compreensão de uma 
relação fundante do ser, o corpo que está ao mesmo tempo na e diante 
da paisagem, constituindo-se ao constituir. O espanto da descoberta, 
ver o mundo como num instante inaugural, como pela primeira vez, a 
despertar a consciência de si neste lugar, é que leva o artista à criação, 
como uma necessidade de inscrever a sua posição no instante em que a 
relação se dá, e assim tornar visível, revelar, um olhar possível. 
A presença do corpo: círculo e rastro
Uma foto: no topo da montanha, um conjunto de pedras agrupadas em 
círculo denunciam a presença do artista. O ato de deslocar as pedras, 
que existiam antes naquele local, faz do círculo um prolongamento 
do gesto, do corpo. Embora invisível na fotograﬁ a, o corpo está 
presente no círculo de pedras, e, dessa maneira, centraliza nossa visão 
da paisagem ao redor. Ao mesmo tempo, a forma das pedras remete 
à forma das montanhas, aos picos que delineiam uma superfície 
suspensa. Conectam-se pedras, montanhas, corpo e paisagem no gesto 
invisível do artista.
Percebemos o corpo como uma sentinela, um ponto de vista, que não 
se revela como imagem, mas como presença. Esta presença se bifurca 
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no tempo-espaço: por um lado é o olhar que captura um instante do 
caminho; por outro, o círculo de pedras revela, como um rastro, que 
um corpo esteve ali, agindo sobre a paisagem, transformando-a, de 
modo que o lugar onde o círculo se situa já foi também o centro da 
experiência perceptiva. 
Richard Long situa as ações do corpo no mesmo plano da ação dos 
bichos ao deixar os rastros, das ações do tempo ao marcar as pedras, 
da ação do vento ao dar forma ao relevo da paisagem. O trabalho é 
mais um agente nesse movimento constante das coisas, e aí é que nos 
delineia uma concepção integrada do homem no mundo. Entre o corpo 
e a paisagem ﬁ ca marcada uma diferença que é menos de natureza que 
Richard Long. Summit Stones , A 13 day mountain walk beginning and ending in Leuk  
Switzerland 2000
livro02.indb 83livro02.indb 83 30.01.07 03:07:0630.01.07 03:07:06




[image: alt]84
de escala. Tudo faz parte de uma mesma carne, mas há uma tensão 
constante entre o macro e o micro: o homem, que é capaz de deslocar 
pedras e submetê-las, é ínﬁ mo em relação à grandiosidade (temporal e 
espacial) da montanha. E ao mesmo tempo é sempre o corpo do homem 
que centraliza e constitui a paisagem, desde a cordilheira que recorta o 
horizonte até o caminho que ele pisa. 
Richard long. Natural Forces, Dartmoor, 2002  
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Totalidade e Continuum
Assim o trabalho de Long deve ser compreendido como mais uma ação 
viva e em movimento no continuum do mundo. É desta percepção 
que ele tira os conteúdos a partir dos quais constrói sua poética. 
Em Natural Forces (2002), percebe-se o artista participando do 
movimento contínuo de uma totalidade espácio-temporal. O corpo 
caminha pela paisagem atento às forças naturais que nela se exercem 
naquele momento, constituindo-se ele também, por seu caminhar, como 
mais uma força em atividade.
Uma outra possibilidade de compreensão dessa totalidade está em 
Crossing Stones (1987). Neste trabalho, o artista desloca uma 
pedra da costa Leste da Grã-Bretanha à costa Oeste, onde pega uma 
outra pedra, que leva ao ponto de origem de sua caminhada. Esse 
deslocamento cruzado de pedras instaura em cada lugar – e também 
no percurso – uma rede de transformações, mínimas e mesmo 
imperceptíveis, que participa de seu movimento contínuo. O trabalho, 
sendo a ação de deslocar e intervir nesses movimentos, insere-se 
porosamente na dinâmica maior que constitui a natureza e cada um 
dos lugares vividos. Ao instaurar uma conexão entre as duas costas, 
o artista evidencia que, além de perceber-se como parte de uma 
totalidade geográﬁ ca, também a transforma a partir de ações mínimas. 
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Essa dimensão de totalidade é uma das invisibilidades que pulsam 
no processo poético de Long e que a todo momento se faz presente. 
A compreensão dessa totalidade e do lugar do próprio corpo, como 
parte, pode ser uma busca, algo que motiva o artista ao estar sempre 
revelando um posicionamento e um olhar diante das paisagens mais 
remotas; a buscar sempre um entendimento poético do mundo a 
partir do lugar e do movimento do próprio corpo nele inserido. Nessas 
paisagens, a tensão entre o corpo e as grandes dimensões da natureza 
potencializam e evidenciam a relação entre a parte e a totalidade, 
diferentemente do espaço urbano, onde outras referências de escala se 
fazem presentes, diluindo muitas vezes essa polaridade visual do corpo 
do homem em relação ao horizonte da natureza. 
Richard Long. Crossing Stones England, 1987 
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Assim, o trabalho, ao produzir uma visualidade, realiza um 
prolongamento dessa relação primeira, da experiência do corpo no 
espaço do mundo. Mas, o que entendemos por experiência? Segundo 
Marilena Chauí, Merleau-Ponty vê a experiência como uma “iniciação 
aos mistérios do mundo” (Chauí, 2002, p.161). Compreender a 
experiência dessa forma “signiﬁ ca reconhecer que o sair de si é o entrar 
no mundo”. Paradoxalmente, a questão se desdobra no fato de que 
“esse sair de si e entrar no mundo é também nossa volta a nós mesmos” 
(Idem, p.166-7):
A pintura revela que a experiência de pintar é experimentar 
o que em nós se vê quando vemos (Cézanne dizia: “sou 
a consciência da paisagem”), a literatura revela que a 
experiência de escrever é experimentar o que em nós se 
fala ou escreve quando falamos ou escrevemos (Guimarães 
dizia-se falado pela linguagem que o “empurrava” a escrever) 
e, assim, ambas ensinam à ﬁ losoﬁ a que o pensamento é a 
experiência do que se pensa em nós quando pensamos. 
(Idem, p.167)
É preciso lembrar que corpo e paisagem são constituídos da mesma 
carne, numa totalidade, do qual fazem parte o visível e o invisível, 
aquilo que Merleau-Ponty denomina a “Carne do Mundo”:
A Carne do Mundo é o que é visível por si mesmo, dizível por 
si mesmo, pensável por si mesmo, sem, contudo, ser um pleno 
maciço, e sim, paradoxalmente, um pleno poroso (...) A Carne 
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do Mundo é o quiasma ou o entrecruzamento do visível 
e do invisível, do dizível e do indizível, do pensável e do 
impensável, cuja diferenciação, comunicação e reversibilidade 
se fazem por si mesmas como estofo do mundo. (Idem, p.156)
A experiência é “algo que age em nós quando agimos, como se 
fossemos agidos no instante mesmo em que somos agentes”. No 
momento em que Long caminha pela paisagem, a experiência se 
mostra como aquilo que da paisagem caminha nele, inscreve-se nele 
como consciência que a percebe e se transforma por ela. Gera-se a 
necessidade de uma inscrição na própria paisagem, que revelará a 
experiência primeira, ou aquilo que dela pode ser tornado visível. O 
visível torna-se então a possibilidade de transcendência, uma porta 
para alcançar o sentido da experiência; tem espessura, nos leva além, 
convida-nos a projetar-nos ali, no topo da montanha, e buscar na 
imagem a experiência do caminho.
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A continuidade e o encontro: 
corpo-consciência e inscrição
Se há entre o corpo e o espaço do mundo uma continuidade, se ambos 
são feitos da mesma carne, como é possível que se realize o encontro? 
Em que momento o sujeito se delineia? O encontro está na capacidade 
do corpo, dentre as coisas do mundo, de ser consciente. O sujeito se 
delineia no momento em que se inaugura a intenção da inscrição, como 
ato criador de sentido, que realiza concretamente a sua relação com o 
mundo, evidenciando aí o seu limite, diante dessa continuidade de que 
falei até agora. Na experiência primeira pulsa o sentido. A dimensão do 
compartilhar ainda não aconteceu, mas a experiência já é artística, e é 
preciso que seja assim, para que essa poética especíﬁ ca seja construída. 
O sujeito artista se cria neste momento.
No entanto, é por meio da inscrição e do registro – o que para nós 
se revela como visível – que alcançamos essa experiência e um novo 
encontro se realiza. Agora somos nós, enquanto espectadores, que nos 
constituímos em relação ao trabalho de Long, tornamo-nos também 
sujeitos nesse sentido. A experiência continua a ser princípio e ﬁ m do 
trabalho. É ela que o espectador é convidado a imaginar, projetando-se, 
mesmo sabendo que a reconstituição propriamente dita seja impossível. 
A inscrição, a obra, é o agir do artista no mundo:
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Emprestando seu corpo ao mundo é que o pintor 
transforma o mundo em pintura. Para compreender 
essas transubstanciações, há que reencontrar o corpo 
operante e atual, aquele que não é um pedaço do espaço, 
um feixe de funções, mas um entrelaçado de visão e de 
movimento.
(Merleau-Ponty, 1975, p.278)
“Emprestando seu corpo ao mundo”, Long mostra-se no mundo 
e mostra o mundo como escultura, transforma-o em escultura. 
E o próprio corpo “operante e atual”, em sua especiﬁ cidade e 
posicionamento, se conecta ao corpo de todos os homens. Por isso, ao 
ver o corpo do caminhante, nas paisagens mais remotas, nos vemos 
todos, em todos os tempos do homem, diante do universo, agindo para 
compreender-nos ao compreender o nosso lugar no mundo.
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Uma nova paisagem é construída.
A nova paisagem é pura imagem.
Feita de fragmentos, manipulados, 
após capturados pelo olhar.
Longe e perto, a cidade aparece em 
diferentes proximidades do corpo do caminhante, 
seu instrumento de captura aqui é a fotograﬁ a.
Constróem-se skylines que não existem em realidade, 
mas que vibram nas imagens de cidade.
As novas paisagens podem ser formas de imaginar-se 
construindo um novo horizonte urbano.
DEPOIMENTOS DE UMA 
PESQUISA POÉTICA 2
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Montagens de horizontes.
Busca-se um horizonte que não se avista. 
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Richard Long. Cloud Circle, 1996.
An eight day walk in the south Tyrol, Italy. 
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OBRA E LUGAR 
O essencial do trabalho de Richard Long consiste em longas 
caminhadas por paisagens remotas, onde cria inserções: formas 
construídas com materiais encontrados no próprio lugar. Tais inserções 
remetem diretamente à imagem de uma escultura. Na grande maioria 
dos trabalhos, são utilizadas duas formas: o círculo e a linha. As 
intervenções feitas na paisagem não são permanentes, mas transitórias, 
desaparecem com o tempo, inserem-se no movimento de transformação 
contínuo do próprio lugar. Nós, espectadores, temos acesso ao trabalho 
por meio do que o artista chama de “destilações da experiência”, ou 
seja, fotograﬁ as, mapas e textos, que produz a partir das caminhadas e 
das inserções que realiza no caminho.
O objetivo aqui é, a partir de uma reﬂ exão sobre como o conceito de 
escultura é delineado no processo criativo de Richard Long, buscar 
uma compreensão de como a relação entre a obra e o lugar se constitui 
nos caminhares. Estaria a escultura restrita às inserções realizadas pelo 
artista? Em um texto de 1980, ele diz o seguinte:
Minhas esculturas em espaços externos são lugares.
O material e a idéia provêm do lugar;
escultura e lugar são uma única e mesma coisa.
O lugar vai até onde o olho pode ver a partir da escultura. 
O lugar de uma escultura se encontra ao caminhar. 
(Long, 1996, p.563) 
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Duas concepções de escultura se fazem presentes: primeiramente, os 
conceitos de escultura e lugar são tratados como equivalentes; mas, 
logo em seguida, uma diferença é restabelecida. Essa contradição 
que encontramos no discurso de Long ajuda a situar a problemática 
da escultura em seu trabalho. Se, por um lado, nele está contido 
um aspecto que o conecta a um fundamento da escultura como 
procedimento – pedras em círculo, matéria e forma em relação com 
o espaço –, por outro, essa “escultura” (em sentido “tradicional”) 
está inserida num lugar e pode até mesmo se identiﬁ car a ele. Essa 
escultura parece centralizar a percepção do lugar, uma vez que este se 
dimensiona “a partir” dela. Em razão dessa dupla acepção de escultura, 
a última frase da citação, que situa o papel do caminhar neste processo, 
torna-se bastante ambígua. Não se sabe se o “lugar de uma escultura” 
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trata os dois termos como equivalentes, ou seja, que ao caminhar o 
artista encontra o lugar que passa a ser escultura, ou se “lugar” aqui se 
refere à localização pontual onde será realizada uma inserção. 
Em um depoimento publicado em 2002, Long conta que começou “a 
trabalhar em espaços externos usando materiais como grama e água, 
e isso evoluiu para a idéia de fazer escultura a partir do caminhar” 
(grifos meus). Esses caminhares seriam “uma nova forma de arte que 
era ao mesmo tempo uma nova forma de caminhar: caminhar como 
arte” (grifos meus), que lhe dava a possibilidade (“o meio ideal”) para 
“explorar relações entre tempo, distâncias, geograﬁ a e medidas”, 
elementos que passavam a conﬁ gurar cada trabalho. Assim, Long 
entende que foi possível, pelo caminhar, “estender os limites da 
escultura, que passava a ter o potencial de ser desconstruída no espaço 
e no tempo das caminhadas de longa distância”. Da mesma maneira que 
ao material e à forma, a “escultura podia agora dizer respeito ao lugar” 
(Long, 2002, p.68).
Neste segundo depoimento, percebe-se que o caminhar pode ter uma 
função muito mais importante do que simplesmente a de encontrar “um 
lugar”. É como se, para Long, o lugar fosse (re)encontrado a cada passo, 
e que o fazer escultórico fosse na realidade instaurado pela relação do 
corpo com o espaço ao longo do caminho. Neste sentido, a inserção 
marcaria não exatamente o centro de um lugar, mas sim um ponto 
privilegiado de um caminho, escolhido pelo artista para ali deixar sua 
marca e para ser compartilhado por meio da fotograﬁ a. 
O artista nos convida a repensar o conceito de escultura. 
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Do monumento aos rastros: 
o que trazemos da modernidade?
Rosalind Krauss, em seu texto “Escultura no campo ampliado”, remete 
a um processo de rupturas e transformações na forma de compreender 
o sentido da escultura ao longo da história. “Uma das coisas aliás 
que sabemos, é que escultura não é uma categoria universal mas uma 
categoria ligada à história”
 (Krauss, 1985, p.88). Na modernidade, ﬁ nal do 
século XIX e começo do XX, a escultura rompe um importante sentido 
que a constituía até então: a dimensão de monumento. Sobre essa 
dimensão, Krauss diz: “A lógica da escultura é inseparável da lógica do 
monumento. Graças a esta lógica, uma escultura é uma representação 
comemorativa – se situa em determinado local e fala de forma 
simbólica sobre o signiﬁ cado ou uso deste local”. Ver a escultura como 
monumento é pensar a relação da obra com o lugar onde se situa e a 
forma simbólica como se dá essa relação. 
Na modernidade, a escultura rompe com a idéia de monumento, 
acontece o que a autora chama de desligamento da obra com o lugar. 
A obra modernista passa a ter como conteúdo as relações e elementos 
formais que a constituem, evidenciando a sua autonomia, sua auto-
referência. Assim, as esculturas agora podiam ser inseridas em 
qualquer lugar, ou mesmo transferidas de um lugar a outro, pois o seu 
sentido original seria preservado. A partir dessa cisão entre a obra e 
os contextos do seu entorno, na concepção e na recepção, a escultura 
modernista inaugura em torno de si mesma um espaço ideal, limpo, 
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sem resíduos. Para Krauss, nesse momento da história, a escultura 
torna-se a condição negativa do monumento, já que em sua lógica, este 
é totalmente conectado ao lugar onde se situa. 
Ao se tornar condição negativa do monumento, a escultura 
modernista conseguiu uma espécie de espaço ideal para 
explorar, espaço este excluído do projeto de representação 
temporal e espacial, ﬁ lão rico e novo que poderia ser 
explorado com sucesso. O ﬁ lão era porém limitado – aberto 
no início deste século, esgotou-se por volta de 1950, 
quando começou a ser sentido, cada vez mais, como puro 
negativismo. Neste ponto a escultura modernista surgiu como 
uma espécie de buraco negro no espaço da consciência, algo 
cujo conteúdo positivo tornou-se progressivamente mais 
difícil de ser deﬁ nido e que só poderia ser localizado em 
termos daquilo que não era. (Krauss, 1985, p.89)
Décadas de 1960/70: o campo ampliado 
Reﬂ etindo sobre os trabalhos das décadas de 1960 e 70, Rosalind 
Krauss desenvolve o conceito da “escultura no campo ampliado”, 
que diz respeito ao campo de relações onde a escultura passa a ser 
compreendida. Com isso, abrem-se possíveis entendimentos sobre 
o momento histórico em que Richard Long inicia sua atividade. 
Krauss parte da percepção de que na década de 60 escultura “era 
tudo aquilo que estava sobre ou em frente a um prédio que não era 
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prédio, ou estava na paisagem que não era paisagem” (Krauss, 1985, 
p.89). Essa estrutura de exclusão foi o caminho para, segundo ela, ir se 
constituindo um campo de relações que por ﬁ m permitia delinear o 
que era escultura.
Nesse sentido a escultura assumiu sua total condição de 
lógica inversa para se tornar pura negatividade, ou seja, a 
combinação de exclusões. Poder-se-ia dizer que a escultura 
deixou de ser algo positivo para se transformar na categoria 
resultante da soma da não-paisagem com a não-arquitetura 
(...) O fato de ter a escultura se tornado uma espécie de 
ausência ontológica, a combinação de exclusões, a soma do 
nem/nenhum, não signiﬁ ca que os termos que as construíram 
— não-paisagem e não-arquitetura — deixassem de possuir 
certo interesse. Isto ocorre em função desses termos 
expressarem uma oposição rigorosa entre o construído e 
o não-construído, o cultural e o natural, entre os quais a 
produção escultórica parecia estar suspensa (...) A partir 
do ﬁ nal dos anos 60 a produção dos escultores começou, 
gradativamente, a focalizar sua atenção nos limites externos 
desses termos de exclusão.
 (Idem, p.90)
Em seus trabalhos, os artistas problematizam os pólos conceituais 
(arquitetura x não-arquitetura; paisagem x não-paisagem) que irão 
constituir o “campo ampliado”, representado no diagrama ao lado.
Demarcações na paisagem, que encontramos, por exemplo, num 
trabalho como Spiral Jetty (1970), de Robert Smithson – uma espiral de 
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pedras em grande escala construída num lago –, são formas de explorar 
as dimensões de paisagem e não-paisagem. Outros tipos de demarcação, 
permanentes ou transitórios, perenes ou efêmeros, dentre os quais estão 
as inserções de Long, podem ser entendidos nesse mesmo campo de 
relações, que problematiza as dimensões do cultural e do natural. 
Rosalind Krauss. Escultura no campo ampliado, 1985.
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Richard Serra: Shift 
Trazendo a idéia de campo ampliado para a prática dos artistas, 
podemos analisar Shift (1970-2), escultura de Richard Serra, com 300 
metros de extensão, situada em um campo no Canadá. Sobre o processo 
de criação da obra, Serra escreve:
Rodeado em três lados por árvores e pântano, o terreno é um 
campo de agricultura consistindo em dois morros separados 
por um vale. No verão de 1970, Joan e eu passamos cinco 
dias andando pelo lugar. Nós descobrimos que duas pessoas 
percorrendo a distância do terreno, opostas uma à outra, 
tentando manter-se visíveis uma para a outra a despeito da 
curvatura da terra, determinariam mutuamente uma deﬁ nição 
topológica do espaço. As fronteiras do trabalho tornaram-
se a distância máxima que duas pessoas poderiam ocupar 
mantendo uma à outra em vista. O horizonte do trabalho 
foi estabelecido pelas possibilidades de manutenção desse 
ponto de vista mútuo. Das fronteiras extremas do trabalho, 
uma conﬁ guração total é sempre entendida. Assim que os 
níveis dos olhos foram alinhados — através da extensão do 
campo — as elevações foram locadas. A extensão do vale, ao 
contrário dos dois morros, era plana (...) Na medida em que as 
elevações escalonadas (os seis “muros” que são os elementos 
construídos do trabalho) funcionam como horizontes 
penetrando e estendendo-se em direção ao horizonte real, 
eles sugerem a si mesmos como ortogonais dentro dos termos 
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de um sistema perspectivo de medição (...) Esses degraus 
relacionam-se a um horizonte continuamente deslocado 
e, como medições, são totalmente transitivos: elevando, 
rebaixando, estendendo, reduzindo, contraindo, comprimindo 
e virando. A linha como elemento visual, pelo caminhar, 
torna-se um verbo transitivo. (Serra apud Krauss, 1993, p.264-7) 
Imagens de estudos 
desenvolvidos pelo artista, 
em Shift.  
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Imagens do trabalho Shift, “muros” na paisagem  
A partir do depoimento de Serra, podemos perceber como a concepção 
da obra parte da relação do seu corpo com o lugar. Essa relação é 
fundante para a escultura. A escultura aqui, ao contrário da escultura 
modernista, só pode existir neste lugar. A “parte construída do 
trabalho” consiste em seis muros que adentram o terreno e expandem-
livro02.indb 108livro02.indb 108 30.01.07 03:07:2130.01.07 03:07:21




[image: alt]109
se em direção ao “horizonte real”. O trabalho vai além dessas formas 
construídas, a escultura aqui é o lugar, que compreende tanto os muros 
como as relações entre terreno e muros que se transformam conforme o 
espectador se movimenta no terreno. Os muros são como ativadores de 
novas relações entre o corpo e o espaço.
Esta obra propõe uma situação interessante para se pensar a dimensão 
da escultura como sistema de relações entre o corpo e o lugar, 
geograﬁ a e movimento. O campo delineado, que não se encerra mais 
no objeto construído, é o que nos interessa aqui para chegar a Long. 
Os “horizontes construídos” por Serra são constituintes da experiência 
nessa paisagem, mas ao mesmo tempo não são a paisagem; são 
estruturas construídas transformando o espaço físico, mas não são 
arquitetura. A escultura, entendida como uma situação, ou seja, algo 
que se faz no espaço-tempo, transita pelas categorias conceituais que 
constituem o campo ampliado de Krauss. 
 
Richard Long: o lugar como escultura
Os materiais que Long usa para construir as intervenções, 
diferentemente de Serra, são provenientes da própria paisagem. A 
materialidade do construído é a mesma do lugar. Assim, há uma espécie 
de continuidade entre paisagem e não-paisagem, ambas pertencem a 
um mesmo “corpo”. Mas, o que nos faz identiﬁ car, diante da paisagem, 
a escultura? O que nos revela numa fotograﬁ a, o que foi concretamente 
a intervenção do artista? 
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Algo na paisagem revela a presença da intervenção escultórica do 
artista: por um lado, a forma (o círculo ou a linha) como os materiais 
são dispostos na inserção visível por ele construída; por outro, a 
própria fotograﬁ a. Long diz que “as linhas e os círculos são imagens 
que não pertencem somente a ele” 
(Long, 1994, p.250), que são formas 
compartilhadas por todos, parte da História. Nisso reside a sua potência 
como imagem compartilhada, diante da qual todo homem se reconhece. 
São imagens essencialmente humanas, que ao serem repetidas mantêm 
o sentido de inscrição. Ou seja, o caráter de construção, o cultural 
Richard Long. Sisters Stones. 
livro02.indb 110livro02.indb 110 30.01.07 03:07:2230.01.07 03:07:22




[image: alt]111
que se diferencia do natural, revela-se por algo bastante sutil, que são 
as formas mais impessoais e ao mesmo tempo mais marcadamente 
humanas. 
Muitas vezes, no entanto, Long não faz qualquer inserção visível e 
concreta na paisagem. Ainda assim, captura o lugar pela fotograﬁ a, 
conferindo-lhe um sentido de escultura. O trabalho, diz o artista, 
está mais na escolha do lugar do que na forma inscrita: “A criação 
no trabalho não está nas formas comuns que uso – círculos e linhas 
– mas nos lugares que escolho para inseri-las. Um bom trabalho é a 
coisa certa no lugar certo na hora certa. Uma encruzilhada” (Long, 
1996, p.563). O círculo construído não pode ser deslocado, pois é parte 
constituinte do lugar onde se situa.
Long atua dentro e fora da instituição e entende essas duas formas de 
trabalho como complementares. Nos trabalhos dentro da instituição, 
o artista recolhe dos lugares onde realiza suas caminhadas materiais 
como pedras e lama; no espaço expositivo, constrói círculos e linhas 
em grande escala, com marcas de suas próprias mãos. Assim, dentro 
deste espaço eminentemente cultural, a dimensão do natural permanece 
viva nos materiais, que revelam a ligação fundamental dessas 
estruturas construídas com os espaços percorridos pelo caminhante.
Os trabalhos no espaço externo e no espaço interno são 
complementares, embora eu tenha que dizer que a natureza, 
a paisagem, o caminhar, estão no âmago do meu trabalho e 
informa os trabalhos no espaço interno. (Long, 1998, p.10)
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São duas situações e dois lugares diferentes. Na instituição, a dimensão 
da escultura como lugar se dá de forma diferente do que na natureza. 
No entanto, é na instituição que o reconhecimento das experiências 
no espaço natural como arte acontecem. É aí que encontramos as 
“destilações da experiência” das quais o artista fala quando identiﬁ ca 
as fotograﬁ as, mapas e textos que realiza a partir da experiência do 
caminho. Neste sentido, tanto as exposições em museus e galerias 
quanto os livros produzidos pelo artista devem ser considerados 
como realizações num espaço institucional. De alguma maneira, 
essas destilações permitem dar perenidade à experiência que, sendo o 
principal do trabalho, é impermanente por deﬁ nição.
No trabalho de Long, as dimensões da imaterialidade e da 
impermanência são fundamentais. Enquanto na modernidade a 
escultura era entendida claramente como um objeto no espaço, aqui, 
a materialidade desse “objeto” começa a ser substituída pela dimensão 
do lugar e, mais que isso, pela própria experiência do artista em 
movimento através dele, em estados transitórios. As esculturas se fazem 
da própria transformação inerente ao lugar. Realizadas com materiais 
encontrados ali mesmo, elas depois serão absorvidas pela sua dinâmica 
e desfeitas no tempo. Não são ações permanentes, são rastros de sua 
passagem, inscrições temporárias, abertas ao espaço, constituintes do 
lugar e, portanto, em constante transformação como ele. 
Richard Long.
Earthquake Circle,
Galerie Tschudi Glarus, 1991.
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No trabalho acima, intitulado Along the way, an 11 day walk in Japan 
(1992), o artista constrói uma linha de neve. Por ser um material 
efêmero, a neve por si só nos remete à percepção de sua transformação 
no tempo, deixando entrever que o trabalho não perdurará muito. É 
uma ação transitória, como tudo na natureza. A fotograﬁ a pereniza 
este momento. Mais do que isso, transforma o momento em objeto. 
Em Two Sahara Stones (1988), o artista nos revela, através de um texto 
escrito como uma espécie de registro, uma ação feita em determinado 
momento de algum dos seus caminhos. “Sentado no topo de uma 
montanha”, o artista bate duas pedras uma contra a outra mil vezes. Ao 
ver esse trabalho, imaginamos imediatamente essa experiência. O corpo 
Richard Long, Along the way, Japan, 1992. 
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do caminhante, ao chegar em determinado momento do seu caminho, 
no topo de uma montanha, realiza uma ação, que gera um som, 
inaugurando uma experiência perceptiva singular, ali, naquele espaço-
tempo. Essa ação integrou, naquele momento, esse lugar entendido 
como escultura. Ao registrar esse momento num texto, o artista confere 
permanência ao efêmero e faz com que este ato passe a fazer parte da 
história daquele lugar.
Nos dois trabalhos descritos, a experiência efêmera e/ou imaterial 
transforma-se em objeto a partir dos registros. São estes registros que 
poderão circular no espaço institucional, recuperando de certa maneira 
uma dimensão tradicional de objeto de arte. 
Richer Long, Two Sahara Stones, 1998, 
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Dos rastros ao monumento?
No caminhar reside a maior especiﬁ cidade da ação de Long como 
artista no mundo. Aí está o dado mais importante para entendermos 
como o conceito de escultura em seu trabalho é expandido. O caminhar 
transforma-se em um fazer artístico. Todo o caminho é potencialmente 
uma experiência estética e escultórica. Cada caminho é diferente, 
cada círculo único, cada linha trilhada tem sua especiﬁ cidade. O 
artista não apenas inclui as impermanências do lugar como elementos 
constituintes da escultura, mas também coloca a si mesmo em 
movimento, enfatizando o caráter impermanente que ele próprio tem 
ali. Se o lugar como escultura se constitui a partir da experiência 
perceptiva, centralizada no corpo do artista, o caminhar coloca tudo 
isso em movimento, complexiﬁ cando o jogo de forças que compõe o 
todo. As inscrições, enquanto marcas deixadas pelo caminhante em sua 
passagem por um lugar especíﬁ co, são rastros, como pegadas:
Considero que as minhas esculturas na paisagem habitam 
um rico território entre duas posições ideológicas, construir 
monumentos ou, inversamente, somente deixar pegadas.  
(grifos meus) (Long, 1998, p.10)
A inscrição enquanto pegada potencializa o valor simbólico que o lugar 
adquire para o caminhante. É a marca mais evidente de que ele realizou 
uma ação ali, participou de sua dinâmica, conferindo-lhe um sentido 
que, pelo menos para o artista, é único, insubstituível. Num segundo 
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momento, essa marca será compartilhada, e aqueles que conhecem o 
trabalho do artista também farão aderir um signiﬁ cado àquele lugar. A 
pegada é tão simbólica quanto física. 
Deveríamos entender essa demarcação simbólica do lugar como a 
instauração da dimensão de “monumento” evocada pelo artista? Como é 
possível que uma forma construída com materiais encontrados em meio 
a uma caminhada num lugar remoto, pouco visitado, seja ao mesmo 
tempo um monumento (algo ritualizado e ligado à grande História, 
à história oﬁ cial e à esfera pública) e uma pegada (algo ínﬁ mo e 
desprezível, ignorado e totalmente privado, como a marca de uma única 
pessoa)? Que tipo de “monumento ao ínﬁ mo” é esse? Aﬁ nal, haverá 
um sentido último do trabalho de Long, aquilo que ele “homenageia” 
com esses “monumentos”?
Pode-se considerar que o monumento, enquanto marco simbólico e 
social por excelência, situa-se sempre num cruzamento de caminhos 
de uma cidade para comemorar uma história, um passado coletivo. 
Neste sentido, Long leva, com suas pegadas-monumentos, o sentido de 
coletividade e historicidade às paisagens remotas, e instala nelas algo 
que poderia ser visto como a pedra fundamental de uma cidade possível.
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Retorno à cidade
Se Richard Long se afasta da cidade para fazer suas caminhadas, 
também realiza um movimento inverso, de retorno. É como se 
a experiência fundamental do encontro com a paisagem não se 
completasse totalmente se não fosse compartilhada. Ao trazer à 
instituição aquilo que recolhe das paisagens remotas – fotos, pedras, 
galhos, terra, registros escritos, inscrições cartográﬁ cas –, ao provocar a 
imaginação dos espectadores quanto às caminhadas ausentes das quais 
conhecem apenas alguns elementos, Long traz à cidade algo que lhe diz 
respeito mas que não se revela nas vivências cotidianas de seus habitantes. 
A relação com a totalidade, o sentir-se ínﬁ mo em relação à 
grandiosidade – temporal e espacial – da natureza e o sentido dos 
grandes contrastes de escala são coisas que – embora presentes, já 
que essenciais – estão encobertas nos caminhares urbanos, onde 
diﬁ cilmente o horizonte distante se mostra. Imerso numa trama 
complexa de relações carregadas de sentido social, em que os 
contrastes de escala são refratados e pouco nítidos, onde os corpos 
se encolhem para não se chocar, o habitante da cidade está sempre 
em risco de perder a consciência de que faz parte de uma totalidade 
e, ao mesmo tempo, que ele é também uma totalidade. Ao trazer a 
notícia de uma experiência num espaço em que os sentidos sociais 
estão silenciados e o corpo se constitui com nitidez no encontro com a 
natureza, Long enuncia a possibilidade ao homem de recuperar a posse 
de seu corpo, dilacerado pela fragmentação do espaço urbano e pela 
multiplicidade de encontros que satura o cotidiano, e assim libertar-se 
para uma nova forma de relacionamento com a cidade.
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DEPOIMENTOS DE UMA 
PESQUISA POÉTICA 3
A possibilidade de inscrever uma 
linha na paisagem, alcançando o alto, 
chegando para além do horizonte 
construído, construindo um caminho, 
que não é o do corpo, mas do olhar.
119
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A Condição de estrangeiro
Enquanto Richard Long viaja e caminha por paisagens afastadas da 
cidade, Francis Alÿs tem os contextos urbanos como lugar das suas 
caminhadas. Tanto Long quanto Alÿs são caminhantes que vivem 
em suas práticas artísticas a condição de estrangeiros. A viagem aqui 
pode ser entendida tanto como um deslocamento físico a outras terras 
e cidades, como um movimento de estranhamento diante do espaço 
cotidiano, do conhecido, do próprio contexto em que se vive. Esta 
segunda possibilidade de viagem, o ser turista em sua própria rua, 
manifesta-se sobretudo no trabalho de Alÿs. 
A condição de estrangeiro pode ser reconhecida de três maneiras 
diferentes na prática artística de Francis Alÿs. Primeiro, ele é 
literalmente um estrangeiro na cidade onde vive. Nascido na Bélgica, 
em 1959, muda-se nos anos 80 para a Cidade do México, que passa a 
ser seu principal lugar de criação. Este status de estrangeiro aparecerá 
em muitos de seus trabalhos. Em Turista (1996), por exemplo, Alÿs é 
fotografado entre um eletricista e um pintor numa calçada da Cidade 
do México; aos seus pés, coloca, à maneira de seus vizinhos, uma placa 
com a inscrição “turista”, como quem oferece um serviço. Alÿs parece 
FRANCIS ALŸS
DA ESPECIFICIDADE DO LUGAR
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querer evidenciar sua maneira própria de inserir-se naquela sociedade, 
assim como seus companheiros de calçada.
Na realidade, este trabalho já indica aquilo que será a segunda maneira 
pela qual Alÿs vive a condição de estrangeiro. Isso porque, depois de 
alguns anos vivendo na Cidade do México, ela já se constitui, em sua 
experiência, como um lugar cotidiano. É neste momento que, para 
poder reagir a ele sem automatismos, torna-se necessário fazer-se 
estrangeiro no espaço que é familiar, estranhá-lo, elevar-lhe o véu da 
cotidianidade. A cada caminhada, experimentar um espanto primeiro.
O terceiro modo de manifestar-se a estrangeiridade na poética de 
Alÿs assemelha-se num ponto ao modo próprio a Richard Long. Alÿs 
também viaja a outros contextos, cidades e países – como Lima (Peru), 
São Paulo (Brasil), Nova Iorque (EUA) e Estocolmo (Suécia), apenas 
para citar alguns exemplos. No entanto, se para Long a viagem já é 
o próprio trabalho, para Alÿs viajar é, antes de tudo, abrir-se para o 
encontro com um novo contexto, onde ele cria sua intervenção. Os 
projetos são desenvolvidos especiﬁ camente para os contextos; são 
fruto do encontro do artista-caminhante e estrangeiro com o lugar, 
entendido aqui não só em seu aspecto físico, mas em toda a sua 
complexidade político-social.
Os dois artistas, ao produzirem os seus respectivos campos poéticos, por 
caminhos da natureza e da cidade, produzem uma espécie de pulsação 
constante, um movimento de distanciamento e envolvimento. Long 
evidencia o encontro inaugural entre o corpo do homem e o espaço do 
mundo; Alÿs penetra contextos sociais densos e realiza deslocamentos 
que potencializam tensões e contrastes deles constituintes.
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A especiﬁ cidade do lugar e as práticas 
especíﬁ cas
Se o conceito de “escultura no campo ampliado” de Rosalind Krauss 
ajudou a iluminar a relação entre a obra e o lugar em Richard Long, 
será bastante elucidativo, para compreender as inserções nos contextos 
sociais realizadas por Francis Alÿs, trazer a esta reﬂ exão o conceito de  
“especiﬁ cidade do lugar” (site speciﬁ city) tal como ele é apresentado 
por Miwon Kwon. Segundo Kwon, a especiﬁ cidade do lugar, que diz 
respeito a trabalhos realizados a partir de meados da década de 1960, 
inicialmente costumava indicar trabalhos enraizados ﬁ sicamente, 
“obstinados com a presença”, mesmo que efêmeros. Como vimos 
anteriormente, o espaço puro do modernismo foi substituído “pela 
materialidade da paisagem natural ou do espaço impuro e ordinário do 
cotidiano. O espaço da arte não era mais percebido como uma tabula 
rasa, mas como um espaço real”:
Fosse dentro do cubo branco ou no deserto de Nevada, 
orientados para a arquitetura ou para a paisagem, a arte 
site-speciﬁ c inicialmente tomou o local (site) como uma 
localidade real, uma realidade tangível, com uma identidade 
composta de uma combinação única de elementos físicos 
constitutivos (...). (Kwon, 1997, p.1)
Dessa maneira, um ato efêmero realizado num lugar passava a ser 
entendido como obra e, com isso, os artistas operavam uma espécie de 
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desmaterialização do objeto, expandindo o campo da arte. Contudo, 
era ainda na ﬁ sicalidade do lugar que esse ato se enraizava, algo que 
diz respeito à inseparabilidade física entre o trabalho e o seu local de 
instalação/acontecimento. Isso remete à idéia de monumento, discutida 
no capítulo anterior.
No ﬁ nal da década de 1970, alguns trabalhos passam a ser feitos 
tomando o lugar não mais “somente em termos físicos e espaciais”, 
mas como um contexto com densidades sociais e políticas. E os sujeitos 
participantes do acontecimento artístico são também considerados 
pelo fato de serem provenientes desses contextos. Onde havia um 
“sujeito universal”, surge um sujeito especíﬁ co. Como uma espécie de 
adensamento em camadas, os contextos, os lugares, tornam-se ainda 
mais complexos e impuros, porque são carregados não apenas dos 
ruídos físicos que compõem uma paisagem mas também de toda a teia 
de sentidos que resulta da história sociopolítica de um lugar. Ainda 
mais misturados e integrados à vida cotidiana.
O trabalho não quer mais ser um substantivo/objeto mas 
um verbo/processo, provocando acuidade crítica (não 
somente física) do espectador no que concerne às condições 
ideológicas dessas experiências. Nesse contexto, a garantia 
de uma relação especíﬁ ca entre um trabalho e seu site não 
está baseada na permanência física dessa relação, mas no 
reconhecimento de sua impermanência móvel, para ser 
experienciada como uma situação irrepetível e evanescente. 
(Kwon, 1997, p.5)
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O entendimento de especiﬁ cidade migra da dimensão física do lugar 
para constituir uma especiﬁ cidade situacional. Segundo a autora, “seu 
modelo não é um mapa mas um itinerário, uma seqüência fragmentária 
de eventos e ações através de espaços, ou seja, uma narrativa nômade 
cujo percurso é articulado pela passagem do artista” (Kwon, 1997, p.8). 
O trabalho é visto como uma situação, um acontecimento, situado em 
determinado espaço-tempo físico, social e político. E essa situação, por 
sua complexidade, não pode ser repetida.
Geralmente, a conﬁ guração in situ de um projeto que emerge 
de tal situação é temporária, ostensivamente inapropriada 
para a re-apresentação em qualquer outro lugar sem alterar o 
signiﬁ cado, em parte porque a encomenda é deﬁ nida por um 
grupo único de circunstâncias geográﬁ cas e temporais, em 
parte porque o projeto é dependente de relações imprevisíveis 
e improgramáveis no local. (Idem, p.13)
Retirar o trabalho de determinado contexto, inseri-lo em outro, 
transforma o seu sentido essencial. Quem migra, desloca-se, é o artista. 
Como um instaurador de situações, carregando as experiências vividas 
em cada contexto, é ele quem tem em suas práticas uma espécie de 
nomadismo, a possibilidade de deslocamento, estranhamento, imersão 
diante de diversos tipos de contextos sociais. O artista é o elemento 
ﬂ uido, em constante movimento.
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Uma conclusão provisória pode ser que nas artes avançadas 
dos últimos trinta anos, a deﬁ nição operante de site foi 
transformada de uma localidade física – enraizada, ﬁ xa, real 
– para um vetor discursivo – desenraizado, ﬂ uido, virtual. 
(Kwon, 1997, p.8).
Com a possibilidade do trânsito, do constante deslocamento, providos 
no mundo atual, o artista inscreve-se diante de novos lugares e 
contextos, instaurando trabalhos que são mais do que objetos em si 
mesmos, mas situações, em que relações críticas são instauradas.
O choque com um novo contexto (...) tende em um primeiro 
momento a desestabilizar seu processo de pensamento. 
Se não invalida suas premissas, provoca uma reação em 
cadeia de pensamentos que não havia tido lugar em casa. 
(...) Às vezes o novo contexto se converte na força motriz 
da investigação, ao redeﬁ nir seus discursos anteriores. Uma 
situação crítica pode gerar novas narrativas (...). 
(Alÿs, 2005, p.165)
É no exercício do confronto, com os novos lugares e com o seu lugar 
de origem, que o artista gera os movimentos de criação. É preciso que 
se integre, perceba, esteja imerso no novo contexto, e que ao mesmo 
tempo o estranhe, se posicione diante dele crítica e poeticamente, 
por meio de suas proposições. Ainda que sutis e poéticas, as práticas 
artísticas orientadas para uma situação especíﬁ ca serão constituídas de 
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todas as dimensões presentes no lugar. E os trabalhos tomam formas 
e se fazem por experiências distintas, espalhadas em processos e 
tempos, encontros e diálogos, negociações e narrativas. A forma é a do 
processo. O conﬂ ito e o confronto com as realidades são o seu motor.
“Cuando la fe mueve montañas”
Cuando la fe mueve montañas (Lima, 2002), de Francis Alÿs, é um 
projeto de “deslocamento geológico”. O trabalho, realizado na periferia 
da cidade de Lima, no Peru, em 2002, consiste em um deslocamento 
coletivo de uma duna de 500 metros de diâmetro. Para essa ação, 
o artista convocou 500 voluntários, em sua maioria estudantes de 
engenharia e moradores do próprio local. Em um encontro de um dia, 
eles formaram uma longa linha e, cada um com uma pá, moveram a 
duna alguns centímetros em relação a sua posição original. Estrangeiro 
em Lima, o artista vai ao encontro do seu contexto:
Vou a Lima em um momento determinado de sua história, 
e me encontro com uma situação dada. Esta coincidência 
entre sua narrativa usual e a nova situação é uma fagulha 
que provoca uma série de conexões mentais que chegam 
ﬁ nalmente à proposta concreta de um projeto físico. Este 
encontro fortuito entre uma pessoa, um lugar e um momento 
costuma provocar uma aceleração intelectual que ao mesmo 
tempo faz você revisar seu próprio discurso. (Alÿs, 2005, p.95)
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Para o artista, essa ação coletiva foi uma possibilidade de 
“ressocialização” da Land Art. Posicionado-se em relação a este 
movimento artístico das décadas de 1960 e 70, Alÿs intenciona com 
essa proposição “(...) converter a escultura em uma experiência de 
massas, precisamente em relação a quem vai em busca da terra” 
(Alÿs, 2005, p.99). Deste modo, transforma a ação – antes individualizada 
e centralizada na dimensão estética – numa forma de encontro 
dialógico, vivência coletiva, exercício de uma fé social, um ato 
extremamente simbólico. Sobre esse posicionamento, Alÿs diz:
A Land Art sempre foi suspeita de romantismo, pois, dando 
as costas à cidade, parecia planejar um regresso imaginário 
ao paleolítico ou às obras das chamadas grandes civilizações. 
Além disso, aspiraria a uma relação quase metafísica, com 
a paisagem, como as linhas de Nazca, o Campo de raios 
de Walter de Maria ou as trincheiras de Douglas Huebler 
estabeleciam diálogos com uma divindade ausente. Essas 
eram obras situadas longe do alcance de toda a audiência, e 
separadas da interferência da modernização. Talvez a ação 
em Lima ressocialize a Land Art. 
(Alÿs, 2005, p. 99)
Francis Lÿs
Quando a fé move 
montanhas, 2002, 
Lima. Alÿs, 2005, p.56
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Richard Long realizara caminhadas anos antes no deserto peruano. 
Alÿs destaca uma diferença entre as ações dos dois caminhantes. Long, 
diante da paisagem, distancia-se das dimensões sociais e políticas que 
constituíam o lugar, “propondo um conceito contemplativo, mas se 
distanciando ele mesmo daquele contexto social”. Já o projeto proposto 
por Alÿs vê a paisagem, o lugar, as dunas como um lugar, além de 
físico, social, e a ação como um acontecimento coletivo. A força 
social que surge desse encontro é o foco do trabalho. Move poucos 
centímetros a duna, mas simbolicamente diz muito daquela cidade 
e sociedade. Coletivamente, aquelas pessoas “construíram ali uma 
‘alegoria social’” 
(Alÿs, 2005). 
Cuando la fe mueve montañas inﬁ ltra, por meio de um acontecimento 
vivido coletivamente, uma história no imaginário do lugar, em sua 
localidade, e em outras dimensões por onde essa história é capaz de 
inscrever-se.
Alÿs cria uma estrutura narrativa que lhe permite inscrever-
se em um território, por deﬁ nição, a ele estranho. Propõe uma 
prática simbólica capaz de relocar o conceito iconográﬁ co 
e formalista da escultura por uma interação com o campo 
urbano (...) destinada a tecer narrações em torno a formas 
alternativas e dissidentes do ﬂ uxo social. 
(Diserens, 2005, p.157)
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A inscrição da qual fala Corrinne Diserens acontece na própria 
localidade e além dela. Interagindo com a periferia de Lima, o artista 
deixa ali um acontecimento simbólico, que diz da localidade e também 
de outros contextos urbanos e situações sociais. Ilumina aquele lugar 
especíﬁ co, mas também o transcende, pela potência de proliferação do 
evento quanto este se transforma em fábula e começa a circular.
Qual era o contexto social e político do trabalho? Conta o artista, que 
em sua primeira visita a Lima, no ano 2000, ela estava ainda sob a 
ditadura de Alberto Fujimori. Era um contexto de disputas pelo poder 
político, controles simbólicos, grande resistência e insatisfação da 
população, enfrentamentos nas ruas, intensa tensão social. Era “uma 
situação que demandava uma resposta épica”:
inﬁ ltrar uma alegoria social naquelas circunstâncias parecia 
mais apropriado que a participação em um exercício 
escultórico. E também, como disse Cuauhtémoc (...) ‘a fé é um 
meio pelo qual uma pessoa renuncia ao presente para investir 
em uma futura promessa abstrata’.
 (Alÿs, 2005, p.19) 
O projeto então constituiu-se com o objetivo de, a partir dessas tensões 
sociais, criar uma metáfora, uma narrativa, que fosse capaz de inﬁ ltrar-
se no imaginário local. Ou seja, uma metáfora com a potência de 
proliferar-se, transformando e agregando de alguma forma, e em várias 
escalas, este imaginário. Digo em várias escalas porque a proposição 
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Francis Alÿs. Quando a fé move montanhas, 2002, Lima
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Francis Lÿs
Quando a fé move 
montanhas, 2002, 
Lima. Alÿs, 2005, p94
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artística de Alÿs, a ser vivida coletivamente pelos voluntários, passa 
desde o momento de sua concepção, por várias etapas. Os encontros, 
os diálogos, a mobilização dos estudantes e a mobilização que estes 
ﬁ zeram entre si, o diálogo com os moradores do lugar, a transformação 
do acontecimento em registro e posteriormente em livro, a inserção/
inscrição no circuito da arte e a proliferação posterior a tudo isso. Tudo 
isso constitui o trabalho em processo. Em momentos de construção 
dialógica e sínteses poéticas, o trabalho/processo vai se construindo e 
inﬁ ltrando-se nas instâncias sociais dentro e fora dos circuitos artísticos.
Verdadeiramente uma intervenção artística pode fazer surgir 
um modo inesperado de pensamento, ou será que melhor cria 
uma sensação de falta de sentido que mostra o absurdo de 
uma situação? (...) Pode essa classe de atos artísticos abrir 
possibilidades de mudança? Em todo caso, como pode a arte 
seguir sendo politicamente signiﬁ cativa sem assumir um 
ponto de vista doutrinário nem aspirar a converter-se em 
ativismo social? (Alÿs, 2005, p. 165)
Mover a duna, naquele momento da história de Lima, da história 
daqueles estudantes e dos moradores foi uma “ação política sem 
objetivos” (Alÿs, 2005). Essa falta de sentido prático potencializa ainda 
mais a dimensão metafórica e poética do projeto. Os participantes 
apropriam-se de um encontro e de uma ação como um símbolo de fé, 
que transcende a duna e a eles próprios como indivíduos para alçar-se 
à dimensão de um desejo e de uma potência social.
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Ao pé da duna um dos voluntários nos pediu para celebrar 
um rito. Argumentando que era de origem andina, ele 
nos deu instruções para pedir permissão à terra antes de 
começar a marcha. Em frente à linha imensa do continente, 
enterramos um par de sementes no pó. (Alÿs, 2005, p.69)
O que se passou ali, na dimensão macro da história de uma cidade e de 
um país, ou na dimensão micro da história pessoal de cada um daquele 
lugar, foi uma espécie de “minúsculo milagre”. A grande dimensão 
desse feito – mover uma duna –, o pequeno êxito que tiveram – movê-
la apenas alguns centímetros – e a grande potência simbólica da 
experiência: “Quando os participantes estavam alinhados com suas pás 
e camisas em frente à duna, quando não haviam movido nenhum grão 
de areia, o milagre estava realizado” (Alÿs, 2005, p.83).
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DEPOIMENTOS DE UMA 
PESQUISA POÉTICA 4 
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Às vezes, ao caminhar, sinto a dimensão do relevo.
A cidade esconde a montanha?
subir, descer, avistar, imergir na malha do construído 
novamente.
Se atentarmos ao corpo, no encontro com o chão, 
com o outro corpo, encontramos.
Ao longo do caminho é possível imaginar 
o que existiria acima dos arranha-céus.
Até onde?
E sempre, o que está acima, através do olhar, conecta-
se com aquilo que se esconde embaixo do asfalto.
O caminhante busca construir nos vazios avistados.
Conecta pelo ar, dois pontos da travessia.
Senta, descansando os olhos, no alto. Em campo de cor 
construído por ele mesmo.
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As escadas nos levam.
Dão acesso.
Elementos conectores.
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Líquidos e passagens.
Memórias de outros lugares se fazem constantemente 
presentes das imagens desta cidade.
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Da montanha, tubulações, cabos de energia, 
escadas que nos levam a outros andares.
Rios que perspassam ruas.
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Volto e o que permanece no corpo da memória são 
algumas passagens:
Vias e curvas que passaram por mim, apressam-se.
Viadutos escuros, que pelo caminho, parecem silêncios, 
portais, suspensos, simultâneos aos acontecimentos da 
cidade.
Cavernas. 
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A CIDADE METAFÓRICA 
E AS IMAGENS SIMBÓLICAS
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Assim como as sociedades altamente racionalistas da 
Renascença sentiram a necessidade de criar utopias, nós, em 
nosso tempo, precisamos criar fábulas. 
Francis Alÿs
Experiência e representação são dois momentos constituintes da prática 
do artista-caminhante. Como vimos em Richard Long, o encontro 
do corpo com o espaço, a experiência da paisagem e a criação do 
caminhante são instâncias profundamente conectadas. A experiência 
aparece como o encontro primeiro do artista com a paisagem/contexto 
e a representação, como uma “destilação” desse encontro.
Neste capítulo, lançarei um olhar sobre a poética de Francis Alÿs, 
buscando um maior aprofundamento nas suas experiências de 
caminhante urbano e na forma como as representa, de modo a 
delinear as especiﬁ cidades do seu campo poético. O seu foco gerador 
é o caminhar na cidade, a partir do qual constrói as situações, 
metáforas e fábulas sobre o viver urbano. A cidade, para Alÿs, não 
é uma superfície, uma paisagem visual somente, mas uma campo de 
forças, onde dimensões sociais e políticas reveladas no cotidiano são 
elementos constituintes. Para uma relação com a cidade, o artista deve 
ser por ela afetado, abrir-se para percebê-la, para esse encontro de 
afetos, ou para o movimento de afetar-se.
O artista-caminhante urbano abre-se para os encontros com o real, 
inscrevendo na coletividade os seus dizeres. É uma ação realizada 
na dimensão “micropolítica”, tal qual a deﬁ ne Suely Rolnik em seu 
Procissão Moderna, Nova Iorque, 2002
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livro Cartograﬁ a Sentimental; ou seja, são “questões que envolvem os 
processos de subjetivação em sua relação com o político, o social e o 
cultural, através dos quais se conﬁ guram os contornos da realidade em 
seu movimento contínuo de criação coletiva” (Rolnik, 2006, p.11). A autora 
chama de corpo vibrátil a relação que temos com o real, a qual
nos permite apreender a alteridade em sua condição de 
campo de forças vivas que nos afetam e se fazem presentes 
em nosso corpo sob a forma de sensações. (...) Com ela, 
o outro é uma presença que se integra à nossa textura 
do sensível, tornando-se, assim, parte de nós mesmos. 
Dissolvem-se aqui as ﬁ guras de sujeito e objeto, e com elas 
aquilo que separa o corpo do mundo. (...) chamei de “corpo 
vibrátil” precisamente esta segunda capacidade de nossos 
órgãos dos sentidos em seu conjunto. (Idem, p.12)
Se o nosso corpo vibrátil reverbera e apreende a realidade como um 
campo de forças, sentido-a com a autenticidade da própria experiência, 
deixando reverberar, nas camadas ﬁ nas de sentido, a forma como a 
realidade se apresenta e como o corpo a sente, é preciso que, depois 
dessa relação, alguma transformação-reação se dê, entre o corpo e a 
realidade. Diz Rolnik:
Entre a vibratilidade do corpo e sua capacidade de percepção 
há uma relação paradoxal. É a tensão deste paradoxo que 
mobiliza e impulsiona a potência de criação, na medida que 
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nos coloca em crise e nos impõe a necessidade de criarmos 
formas de expressão para as sensações intransmissíveis por 
meio das representações de que dispomos. (Rolnik, 2006, p.13)
Esse paradoxo e essa crise aos quais a autora se refere têm lugar 
quando sentimos da realidade algo que não se apresenta ainda em 
nosso campo de representações existentes. A partir desse vazio, somos 
levados por um impulso criativo, que rompe e transforma as nossas 
representações, para criar novos dizeres, novos olhares diante da 
realidade. Esse é o movimento feito por Alÿs ao imergir na realidade 
urbana. Ele cria, a partir do ato de caminhar, novas formas de relação 
e novos símbolos, que dizem da sua sensação da realidade, mas que ao 
mesmo tempo diz de uma coletividade.
Alÿs ancora-se no cotidiano da cidade, concretiza as suas ações na 
realidade urbana e, assim, tece no contexto político-social os sentidos 
do seu trabalho. O caminhante urbano não sobrevoa nem caminha 
na superfície, mas integra-se à concretude e à gama de sentidos que 
ali existem. Como uma enunciação 
(Certeau, 2003, p.177), o caminhar 
é uma forma de inscrição e ao mesmo tempo de embrenhar-se, 
imergir, adentrar, integrar, misturar-se ao contexto, tecer nele as suas 
experiências, transformá-lo em espaço vivido, sentido, apreendido, 
apropriado. Neste apropriar-se do espaço/contexto, as ocupações do 
espaço – o corpo do outro, o encontro e/ou confronto com os sujeitos 
urbanos – são presenças constantes. Mesmo quando o artista faz uma 
caminhada sozinho, está a todo momento em relação com os outros 
corpos urbanos. O seu movimento de caminhante cria uma cidade 
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fugidia, revela a cidade do anônimo, do passante. Voltamos, assim, 
à cidade líqüida, para cujo campo complexo de forças o sujeito a 
caminho abre o seu corpo vibrátil.
Em Fairy Tales, o artista caminha pela cidade de Estocolmo 
vestindo um casaco de lã que se desfaz a cada passo, 
inscrevendo-se ao longo do percurso e conectando dois 
pontos distintos da cidade. Depois, constrói com uma 
fotograﬁ a da ação um cartão postal. O caminhar é simbólico, 
e isso se evidencia na imagem, pela forma como ela é 
construída. O que gera em nós essa imagem? Deixar uma 
linha ao longo do caminho, como nas histórias de nossa 
infância, é marcar, deixar um rastro. A linha que vai se 
“destecendo” para ser deixada pela cidade contém a idéia da 
narrativa, ou da história, como um dizer ou uma enunciação. 
Um conto de fadas, algo que alimenta a nossa fantasia, 
mobiliza nosso imaginário. O que signiﬁ ca o caminhante, 
contar ao longo de seu percurso, por meio do ato de soltar a 
linha deixando-a ao acaso demarcar o caminho, no contexto 
da cidade? O que nos conta o caminhante? Que histórias 
carrega consigo e o que vai deixando pelo caminho? O que 
diz da cidade o seu caminhar? O caminhante nos leva a 
uma dimensão metafórica do caminhar na cidade. Este ato, 
cotidiano e ordinário, sem deixar de ser uma experiência real, 
desdobra-se ao mesmo tempo numa experiência deslocada 
da realidade. Como se instaurasse a possibilidade da fantasia, 
no ato mesmo de inscrição que o caminhante faz ao 
caminhar. Conta-nos algo esse caminhante, ao deixar de seu 
casaco uma linha ao longo do percurso...
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Fairy Tales/ 
Cuento de hadas
Cartão postal
Estocolmo, 1998
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A METÁFORA NA EXPERIÊNCIA: FICÇÃO E 
REALIDADE
A revolução estética transforma radicalmente as coisas: 
o testemunho e a ﬁ cção pertencem a um mesmo regime 
de sentido. De um lado o “empírico” traz as marcas do 
verdadeiro sob a forma de rastros e vestígios. “O que 
sucedeu” remete pois diretamente a um regime de verdade, 
um regime de mostração de sua própria necessidade. Do 
outro, o “que poderia suceder” não tem mais a forma 
autônoma e linear da ordenação das ações. A “história” 
poética, desde então, articula o realismo que nos mostra 
os rastros poéticos inscritos na realidade mesma e o 
artiﬁ cialismo que monta máquinas de compreensão 
complexas. (Rancière, 2005, p.57)
Encontrar Rancière e ao mesmo tempo Alÿs foi realmente revelador. 
Pois pensar as dimensões da realidade e da ﬁ cção e a forma como 
as metáforas construídas pelos artistas se inﬁ ltram nas estruturas da 
realidade, transformando a nossa percepção, não é uma tarefa fácil. 
As metáforas criadas pelos artistas diante da realidade não são formas 
de alienação diante dela, ao contrário, são meio para se imergir nelas, 
transformando na dimensão da ﬁ cção as suas estruturas, mostrando-as 
como novos possíveis, e, assim, transformando a nossa consciência-
ação diante do real. 
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As caminhadas de Alÿs instauram o campo do imaginário urbano: “Um 
simples gesto se converte em um ato extraordinário e único. (...) Neste 
caso trata-se de inventar rumores, presentear relatos surpreendentes, 
simultaneamente ﬁ ccionais e reais, uma realidade feita ﬁ cção” (Diserens, 
2005, p. 161). Pelas possíveis histórias que as imagens são capazes de 
instaurar em nós, das ﬁ guras que esse caminhante é capaz de revelar, 
personagens que vivem a cidade de determinada maneira, adentramos 
o campo imaginário do contexto urbano. Essas histórias não são 
contadas em sua inteireza, mas deixam um espaço para que possamos 
reinventá-las. Ao recriar as “histórias poéticas”, é possível montarmos 
novas formas de compreensão da realidade, ampliarmos o campo de 
possíveis.
As práticas artísticas assim o fazem com freqüência, transformam a 
realidade em metáfora para que possamos ampliar a nossa consciência 
do real. A metáfora, enquanto símbolo da realidade, também pode 
ser vista como uma espécie de distanciamento, que estrategicamente 
nos possibilita vivermos de outra maneira. “Elaborando estruturas 
inteligíveis”, como diz Rancière, amplia as suas possibilidades de 
entendimento. O que antes era impossível de ser pensado, invisível 
ao pensamento, velado, torna-se, pela metáfora, revelado, possível, 
evidente. É o que diz Alÿs sobre a experiência de mover coletivamente 
um acidente geográﬁ co: “A perturbação física foi inﬁ nitesimal, mas 
não assim foram as suas ressonâncias metafóricas” (Alÿs, 2005, p.17).
Vimos com que clareza a dimensão metafórica se mostra em Cuando la 
fe mueve montañas, de Alÿs. Pela fé e pelo esforço coletivo, um grupo 
de pessoas move uma duna alguns centímetros: o máximo esforço 
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produzindo ﬁ sicamente o mínimo resultado, e uma grande “alegoria 
social”. Além desse trabalho, outras de suas caminhadas transformam-
se em metáforas da realidade urbana, como em Fairy Tales (1998). 
Algumas propostas são individuais, outras envolvem caminhadas 
coletivas. Mas todas, mesmo que de forma sutil, inscrevem na realidade 
a possibilidade de um deslocamento metafórico.
Com efeito, as caminhadas de Francis pretendem antes de 
tudo ser fábulas: são ações/ﬁ cções. (...) Em vez de querer 
chegar a se converter em literatura (...) vão um passo atrás, 
para assistir ao surgimento dos mitos urbanos. Diferente da 
literatura escrita, os relatos orais se modiﬁ cam a cada vez 
que o contador os conta. (Diserens, 2005, p.159)
Inserido na realidade, imerso nos contextos onde atua, o caminhante 
constrói imagens e narrativas capazes de nos deslocar e nos trazer de 
volta para a concretude da cidade. Dentro da realidade, transformada 
em alguma instância em ﬁ cção, o ato simbólico e metafórico constrói 
uma cidade possível. Um deslocamento mínimo revela a possibilidade 
metafórica da cidade, vista a partir do ato de caminhar. Duas coisas 
tornam-se solidárias: “a indeﬁ nição das fronteiras entre a razão dos 
fatos e a razão das ﬁ cções e o novo modo de racionalidade da ciência 
histórica”
 (Rancière, 2005, p.54).
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Se “o real precisa ser ﬁ ccionado para ser pensado” (Rancière, 2005, p.58), 
o trabalho do artista é necessário na construção desse deslocamento. 
Em sua ação, a dimensão da função e da objetividade podem ser 
transformadas para a construção de uma situação não-funcional, que 
seja pura experiência simbólica. E, assim, podemos ter instrumentos 
e deslocamentos capazes de abrir espaços, iluminar os resíduos, 
transformar invisibilidades em visualidades. Para Alÿs, as metáforas e, 
conseqüentemente, as histórias são elementos constituintes e potentes 
do fazer artístico. Há, nesse sentido, uma liberdade em relação ao 
que se considera como verdade – entendida como algo “útil” para 
o social. Mas esse deslocamento para um entendimento metafórico 
da experiência, a invenção de um outro mundo agora possível, deve 
ser trazido pela consciência para a realidade. Deve ancorar-se no 
real. Ocorrem então dois movimentos simétricos – da realidade para 
a construção da metáfora, e da metáfora para a construção de uma 
nova realidade – num exercício de consciência crítica que possibilita 
o retorno ao vivido: viver a metáfora enquanto tal e revivê-la na 
realidade.
Os enunciados políticos ou literários fazem efeito no real. 
Deﬁ nem modelos de palavras ou de ação, mas também 
regimes de intensidade sensível. Traçam mapas do visível, 
trajetórias entre o visível e o dizível, relações entre modos 
do ser, modos do fazer e modos do dizer. Deﬁ nem variações 
das intensidades sensíveis, das percepções e capacidades dos 
corpos. 
(Rancière, 2005, p.59)
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Há, nesse sentido, um movimento dialógico entre nós, espectadores, e 
o trabalho, no qual ﬁ ca exposto aquilo a ﬁ cção tem de realidade e o 
que trazemos como consciência crítica para as nossas formas de viver 
a realidade. A verdade ancora-se então, novamente, na experiência: 
na realidade (cidade) vivida e na vivência capaz de reinventá-la. O 
caminhante Francis Alÿs leva-nos a viver a cidade inventada pela 
sua ação, que é também a cidade real transformada pela ﬁ cção, pelas 
histórias que conta. Aﬁ nal, de que cidade estamos falando? Que cidade 
estamos vivendo? Que história estamos construindo?
O ACONTECIMENTO E A REPRESENTAÇÃO
Do acontecimento vivido produzem-se suas representações, imagens 
geradas a partir da experiência. Num primeiro momento, pode-se 
considerar que a representação é a imagem do acontecimento que se 
escolhe entre os muitos registros possíveis da ação (veremos adiante 
que ela pode ser também outras coisas). Nesta seleção, a imagem deve 
ser o mais ﬁ el possível ao que ele teve de mais forte, pois é daí que tira 
a sua potência: ela será a parte que porta o sentido da totalidade. É a 
partir dela que nós, posteriormente, temos acesso ao acontecimento. 
É ela que o mantém vivo, aquilo que constitui uma espécie de 
permanência dos instantes. Busca destilar da experiência o que ela tem 
de mais fundamental, sem nunca substituí-la. É um outro momento do 
trabalho, que se prolifera nos contextos em que chega, gerando novas 
experiências e transformações. Nos processos que são os trabalhos, a 
representação e a documentação podem ser vistas como maneiras de 
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capturar e de dar forma ao acontecimento. São também a obra, em um 
outro momento de materialidade. Ou seja, se o processo acontece e se 
faz em várias etapas, e cada etapa tem uma parte de materialidade, a 
representação é uma síntese material. É a obra como objeto ou imagem. 
Não se pode dizer que seja o momento ﬁ nal, porque intencionalmente, 
a imagem é capaz de gerar novas reverberações nos campos culturais 
e sociais onde é inscrita, onde circula. As histórias geradas pela sua 
existência, como imagem, são ainda o trabalho em processo.
Alÿs e Long utilizam, dentre outros meios e linguagens para registrar 
o acontecimento, a fotograﬁ a. Richard Long também nos apresenta 
mapas, anotações e textos referentes às suas caminhadas. Já Alÿs 
trabalha com diversos meios e linguagens: vídeos, animações, pinturas, 
cartões postais. Aqui, focarei nas suas fotograﬁ as e cartões postais. Os 
trabalhos que selecionei fazem uso destas formas de representação. 
Os cartões postais trazem imagens, textos, dizeres escritos, e é capaz 
de circular – aliás, é feito para isso. Muitos dos trabalhos de Alÿs 
circularam na forma de cartões postais. Além disso, os dois artistas 
construíram livros. Os livros são também formas de representação: uma 
compilação de experiências e imagens que constrói, de certa forma, 
histórias de caminhantes.
A fotograﬁ a tem a potência da captura de um instante, “a sua essência 
que só pode ser (se é que existe) o Novo de que ela constitui o 
acontecimento”
 (Barthes, 2005, p.17). O acontecimento é por ela celebrado, 
evidenciado, deslocado do ﬂ uxo corrente de tempo. E é ali, naquele 
instante que se relevam o anterior e o depois, a existência mesma do 
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tempo. O que ela nos revela é aquilo que nunca mais poderá acontecer 
novamente, o único. Segundo Barthes, “a Ocasião, o Encontro, o Real”.
Inicialmente, a fotograﬁ a, para surpreender, fotografa 
o notável; mas, em breve, por meio de uma reviravolta 
conhecida, ela decreta que é notável aquilo que fotografa. 
O “não importa o quê” torna-se então o cúmulo 
sofisticado do valor. (Barthes, 2005, p.56)
Essa conexão entre o referente (aquilo que está na imagem) e a 
fotograﬁ a, faz com que ela torne notável o que poderia ser ordinário, 
dando a esse momento um valor e, sobretudo, uma permanência que 
não teria se não fosse capturada pela lente desse fotógrafo.
Alÿs, neste trabalho, captura pelo registro fotográﬁ co as 
imagens de pessoas que dormem com seus cachorros nas 
ruas do centro da Cidade do México. Posicionando a câmera 
ao nível do chão, como se estivesse deitado no solo, captura 
momentos da realidade urbana, despercebidos mesmo pelas 
pessoas que estão ao redor. O que antes era invisível, ganha 
uma forma de visualidade. O caminhante aqui opera como 
alguém que coleta, captura, registra, e desloca. A câmera é 
um prolongamento do seu olhar, um estado de atenção.
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Francis Alÿs. Quando a fé move montanhas, 2002, Lima
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Mas, simultaneamente ao processo de valorização do instante 
selecionado, a fotograﬁ a mostra-se como permanência daquilo que foi, 
está carregada de um valor documental: 
É certo que, mais do que qualquer outra arte, a Fotograﬁ a 
estabelece uma presença imediata no mundo (...) Toda 
fotograﬁ a é um certiﬁ cado de presença.
 (Barthes, 2005 p.119-22)
Segundo Barthes (125) a fotograﬁ a mais autentiﬁ ca, como um 
certiﬁ cado de realidade, do que representa. Ela tem mais um poder 
de presença do que de representação. Na fotograﬁ a, aquilo que ali se 
mostra, é aquilo que de fato foi. Uma certeza – que é, ao mesmo tempo, 
uma forma de acontecimento e esquecimento.
A Fotograﬁ a é uma evidência forçada, carregada, como se 
caricaturasse, não a ﬁ gura daquilo que representa (é bem 
ao contrario), mas a sua própria existência. (...) A fotograﬁ a 
torna-se então para mim um medium estranho, uma nova 
forma de alucinação: falsa ao nível da percepção, verdadeira 
ao nível do tempo. De certo modo, uma alucinação moderada, 
modesta, partilhada (por um lado não esta lá, por outro, isso 
existiu realmente). Imagem louca, tocada pelo real. (Idem, 
p.158-9)
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A fotograﬁ a, entendida inicialmente como uma representação da 
experiência, isto é, do acontecimento promovido pelo caminhante na 
cidade, na realidade não representa mas sim apresenta o acontecido. 
Percebe-se a importância que a fotograﬁ a pode ter numa poética 
que tem como seu ponto central a experiência – o transitório, o 
instantâneo, o efêmero. Não só ela atesta que aquela experiência de 
fato aconteceu, como pereniza algo do próprio acontecimento. 
Mas se a imagem fotográﬁ ca é tocada pelo real, ela é também, 
paradoxalmente, segundo Barthes, um real que não pode ser tocado. 
Por isso, a sua potência em instaurar um processo que é, ao mesmo 
tempo, a autenticação de uma realidade que teve lugar e uma expansão 
da percepção e uma abertura para o imaginar. Ou seja, a fotograﬁ a se 
mostra como um índice do real que completamos com uma realidade 
imaginária, que criamos a partir dela, que nela desejamos. 
Entre o desejo e a imagem, é gerada a possibilidade da invenção, 
da história, das fábulas que se podem criar. Mas nesse processo de 
apropriação e proliferação não há controle ou previsão.
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CONTAR HISTÓRIAS, INSCREVER NO 
IMAGINÁRIO
Vou contar duas histórias de caminhantes. 
Na primeira delas, um caminhante chega ao Peru, na cidade de Lima. 
A cidade de Lima, tem, nas suas áreas periféricas, regiões de dunas e 
comunidades de baixa renda, empurrados para lá, devido à expansão 
das cidades, a lógica territorial das relações de trabalho, a especulação 
imobiliária e tantos outros movimentos sociais, econômicos e políticos 
que constituem o crescimento e a expansão desenfreada e não 
planejada dos grandes centros urbanos. Chegando ali, o caminhante 
The Sleepers III, México, novembro de 2002
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propõe que os moradores do lugar, junto com estudantes de uma 
universidade de Engenharia da cidade, movam um centímetro de 
uma duna de 500 metros de diâmetro, juntos, cada um com a sua pá. 
Caminhante e voluntários promoveram então, com o esforço de horas 
em um mesmo dia, sintonizados nos movimentos para que a duna se 
movesse por inteiro, o deslocamento da duna. Um movimento que 
demoraria muito tempo para acontecer pela ação do vento, talvez anos, 
aconteceu em um dia pelo esforço humano coletivo.
A esse acontecimento e esforço coletivo vivido ali, naquela duna, o 
caminhante deu o nome de “Quando a fé move montanhas”.
Este relato não está validado por um rastro físico ou um 
agregado na paisagem. É quase um processo de alquimia 
que converte o roteiro em uma ação, uma ação em uma 
fábula, e uma fábula em um rumor, graças à multiplicação 
de seus narradores. (...) A duna se moveu: não foi uma ﬁ cção 
literária, ocorreu realmente. Não importa quanto se moveu, 
ocorreu um deslocamento inﬁ nitesimal, o equivalente a anos 
de ação do vento. Um minúsculo milagre. Aqui se inicia a 
história. As interpretações não precisam ser precisas; vão 
tomando forma com o tempo. (Alÿs, 2005, p. 25)
Na segunda história, que ocorre em 1997, o caminhante está em 
Tijuana, no México, e deseja ir a San Diego, nos Estados Unidos, o 
país vizinho. Poderia apenas cruzar uma linha, o caminho de um 
passo. Mas aquele passo se mostra impossível: para o caminhante, um 
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muro simbólico se ergue naquela fronteira que, considerada apenas 
do ponto de vista físico, seria facilmente transponível. Sem cruzar a 
fronteira, o caminhante decide fazer uma viagem ao redor do mundo 
para chegar ali mesmo, a poucos metros de onde estava. A viagem 
chama-se The Loop. Assim, diz o caminhante no cartão postal que 
enviou comunicando outras pessoas da ação: “Para viajar de Tijuana a 
San Diego sem cruzar a fronteira entre o México e os Estados Unidos, 
tomarei a rota perpendicular à borda divisória. Deslocando-me 67º 
SE, logo até NE e de novo a SE, circunavegarei a Terra até chegar ao 
ponto de partida”. Mostrando-nos, nesse cartão, a foto do horizonte no 
oceano, talvez em um momento onde avista o caminho que irá trilhar 
para atravessar o mundo, o caminhante nos leva para a viagem.
É a circulação nessa paisagem de signos que deﬁ ne a nova 
ﬁ ccionalidade: a nova maneira de contar histórias, que é, 
antes de mais nada, uma maneira de dar sentido ao universo 
“empírico” das ações obscuras e dos objetos banais. 
(Rancière, 
2005, p.55)
Existe, nas duas histórias e nas imagens criadas para as duas ações, um 
acontecimento, uma experiência, a partir do qual elas são geradas. A 
ação, no trabalho de Alÿs, se converte em uma fábula, em uma imagem 
que ao mesmo tempo a alimenta e a representa. As histórias criadas 
por esse artista são capazes de proliferar-se. Está em sua intenção 
criadora que esse movimento de passagem oral do acontecimento, 
como uma espécie de fábula, aconteça. Segundo Alÿs, quanto mais o 
projeto tiver uma estrutura simples de ser assimilada, mais facilmente 
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se transformará em rumor ou história, que o levará para além da 
localidade. Deve ser simples o suﬁ ciente “para que as pessoas possam 
imaginá-la sem ter que testemunhá-la ao vivo, ou ter acesso à 
documentação visual do evento” (Alÿs, 2004, p. 81).
Cartão postal do trabalho “Quando a fé move montanhas”, Lima 2002.
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A política e a arte, tanto quanto saberes, constroem “ﬁ cções”, 
isto é, rearranjos materiais dos signos e imagens, das relações 
entre o que se vê e o que se diz, entre o que se faz e o que se 
pode fazer.
 (Rancière, 2005, p.58-9)
É na imaginação provocada pelas histórias que se revelam da realidade 
nuances e possíveis não evidentes, lidas nas representações sociais já 
existentes. A arte tem essa possibilidade de construir movimentos de 
The Loop. cartão postal, verso. Itinerário do artista em sua volta ao mundo, 1997.
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ruptura, inserir-nos em uma instância de invenção, um distanciamento 
criador e ao mesmo tempo uma nova experiência do real. E assim, 
vão se construindo histórias, proliferando-se imagens, compreensões 
poéticas e simbólicas da realidade em que vivemos. A cidade necessita ser 
reinventada por esse tipo de experiência, onde o sujeito e sua subjetividade, 
abertos ao campo de forças, atentos ao próprio afeto, são os centros 
geradores e construtores da sua história. A pequena e a grande história.
A intenção de Alÿs, na passagem oral de suas ações como histórias 
capazes de povoar e constituir o imaginário urbano, parece-me ter 
sucedido com êxito. A imagem da duna sendo deslocada, antes mesmo 
das suas evidências fotográﬁ cas, antes mesmo de ser vista como 
imagem, ainda como rumor: uma imagem no sentido literário, uma 
fábula potente. E ao contar, um ao outro, mais sentidos ela ganha, 
novas formas e leituras, novas imagens são geradas. O viajante, ao dar 
a volta ao mundo, o homem que caminhava e deixava o seu suéter 
desfazer-se para marcar o caminho e conectar dois lugares distintos da 
cidade são histórias possíveis. A cidade abre-se para ser reinventada.
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Creio que se pode até dizer que este projeto tem quatro vidas 
e também quatro interlocutores: as pessoas que viveram o 
momento, outros que verão a documentação, mas também há 
os que escutaram e até propagaram o rumor acerca das ações. 
E, ﬁ nalmente, estão as pessoas que lerão o livro. Creio que 
estas quatro “enunciações” podem funcionar em paralelo e se 
complementarem de maneira independente. (Alÿs, 2005, p.75)
É pela possibilidade que o trabalho carrega de proliferar-se para além 
da sua materialidade e até mesmo do seu testemunho visual (ainda que 
este tenha importante papel) que a ação do artista chega até nós, hoje, 
atravessando algumas estruturas, inscrevendo-se nos espaços possíveis 
de comunicação. 
As fábulas continuam, perpetuam-se e transformam-se. Por meio delas, 
a história da cidade vivida se faz. A cidade inventada pela própria 
experiência dos caminhantes. Possíveis caminhos, possíveis ações, 
encontros, percepções, desejos.
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Iniciei este percurso reﬂ etindo sobre a dimensão da cidade líqüida, a 
cidade do caminhante, e sobre a possibilidade que ele tem, a partir da 
ação artística, de reinventá-la. A cidade dos ﬂ uxos, onde o artista-
caminhante instaura sua relação com o espaço do mundo. 
Retomei o mito de Caim e Abel, que mostra as origens míticas do 
caminhar nômade e o seu sentido de apropriação simbólica do espaço. 
Este sentido mostrou-se revelador para compreender a transformação 
que ocorre no século XX, quando o caminhar torna-se um ato 
essencialmente estético na relação do homem com o espaço. 
Em um segundo momento, procurei recuperar algumas histórias de 
caminhantes. Assim, foi possível tecer uma compreensão de como 
o caminhar foi se conﬁ gurando, ao longo do tempo, como um 
ato poético, gerador de práticas artísticas. Pude então revisitar as 
caminhadas urbanas de dadaístas, surrealistas e situacionistas e as 
caminhadas na natureza de artistas da década de 1960.
Na segunda parte deste trabalho, procurei estudar de maneira mais 
detida os campos poéticos de Richard Long e Francis Alÿs. Estes dois 
artistas-caminhantes revelaram alguns signiﬁ cados possíveis dos 
caminhar. Em cada um, pude reconhecer dimensões desta prática 
A INCERTEZA DE CHEGAR
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que me pareceram profundas e fundamentais. Também apresentei 
depoimentos de minha pesquisa pessoal como artista-caminhante, meus 
experimentos e apontamentos de aprendiz. 
O caminhar mostrou-se então como inscrição e manifestação sensível, 
como intervenção num lugar que é ao mesmo tempo o lugar físico e 
percebido esteticamente e o lugar social, político e cultural. O artista, 
ao enunciar-se como caminhante na cidade, faz estes dois lugares se 
interpenetrarem e se afetarem, gerando histórias que se proliferam e 
sentidos imprevisíveis. Parece ser como diz Alÿs: “às vezes fazer algo 
poético se torna político e às vezes fazer algo político se torna poético” 
(Alÿs, 2005, p.165).
O lugar da chegada só pode ser o novo lugar de partir. A possibilidade 
de um novo caminhar. Um retorno à experiência da cidade. 
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PROCEDIMENTOS PARA 
UM ARTISTA-CAMINHANTE
Apontarei alguns procedimentos para um artista-caminhante.
Procedimentos para um artista-caminhante são ações constituintes 
para uma prática de caminhar como ato artístico, como construção 
poética. Procedimentos são maneiras de fazer, e ao mesmo tempo 
conteúdos da poética, fundamentais para a sua construção.
Um ponto de chegada de nosso percurso. Os procedimentos relacionam 
os caminhares poéticos presentes nesse trabalho, em uma reﬂ exão 
sobre a prática de Richard Long, Francis ALÿs e as minhas.
Os procedimentos aqui presentes devem ser vistos como uma possível 
organização e consciência das práticas do artista-caminhante. 
Abrindo-se para futuras e novas práticas e procedimentos, essa relação 
se apresenta como um ﬁ m, um ponto de chegada, concluindo parte 
desse processo, e como começo, nos levando de volta às experiências 
do caminhar e as formas de construção poética. Nos leva de volta as 
práticas de caminhante.
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Richard Long. Walking in a moving world, a 5 day walk in Powys, 2001
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AFETAR-SE
Afetar-se é deixar-se aberto para o encontro com os caminhos, 
com os lugares, com a cidade, com os outros corpos. Como um 
ato fundante, inaugura no corpo a possibilidade de ser afetado por 
forças externas e uma consciência de que pode afetar, como uma 
outra força, os contextos nos quais se insere. Como uma percepção 
mais ﬁ na e sutil, ligado ao “corpo vibrátil” (Rolnik2006), pode ser 
um princípio da relação do corpo com a cidade e nesse encontro, a 
atenção e abertura à experiência situada. 
escutar
perceber
sentidos
trocar
“transubstanciar-se”
ir além do próprio corpo, tocar
situar-se
estar aberto
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Richard Long. A day’s walk across Dartmoor following the drift of the clouds, 2000
Seguir ao caminhar o percurso das nuvens que aparecem 
e caminham simultaneamente. Estar a ela atento, 
costruir com elas um caminho.
Perceber com o corpo, a direção dos ventos.
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Sair para caminhar com um arma na mão. 
Como a cidade reage a esse 
movimento? O que instaura no campo de forças que a constitui? Como afeta 
e é afetado esse caminhante?
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Francis Alÿs. Re-enactments, 4 de novembro de 2000, México, frames do vídeo.
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COLETAR
Coletar: recolher, trazer, selecionar, capturar, apropriar-se. Coletar 
instantes pelo caminho, com o uso da câmera fotográﬁ ca, coletar 
o caminho através do vídeo, coletar objetos, coletar sensações. O 
caminhante, ao viver o caminho, seleciona da experiência aquilo que 
quer levar. Coletar é um dos seus procedimentos poéticos. Ao coletar, 
o caminhante prepara instrumentos/procedimentos de coleta. Para 
coletar, o caminhante constrói um olhar/relação seletivo, o que o 
interessa do espaço vivido. 
Coletar pedras
Coletar lama
Coletar metais
Coletar instantes
Coletar situações e acontecimentos fugidios
Coletar sensações
Coletar histórias
Coletar lugares com palavras
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Bourgogne Circle, Galeria Pietro Sparta Chagny, 1989.
Coleta de pedras e lama.
Coleta de um acontecimento do caminho, 
em um espaço e tempo do percurso.
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“Por um período de tempo indeterminado, o coletor 
magnetizado faz uma caminhada diária pelas ruas e 
gradualmente constrói uma cobertura feita de qualquer 
resíduo metálico encontrado pelo seu caminho. Esse processo 
se estende até o coletor estar completamente coberto pelos 
seus troféus.” (Alÿs, texto escrito no cartão postal em El Colector 
- imagem acima)
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Francis Alÿs
Ambulantes, 1992-2002, Mexico
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Coletar instantes de um tempo contínuo.
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DESLOCAR-SE
Deslocar: ação de mover elementos dentro e a partir de determinado 
contexto. Subversão da ordem que constitui determinado lugar, 
inversão nas representações de um contexto, transformações da 
paisagem. Existe uma dimensão física e uma dimensão simbólica 
do deslocar. Deslocamentos na cidade podem ser vistos como 
acontecimentos. O próprio caminhar é o deslocamento do corpo no 
espaço. Por isso, são acontecimentos poéticos, que se transformam em 
imagens. O que está nos contexto e no lugar, antes invisível, mas com 
a força, a potência( vir a ser) de revelar-se. Aquilo que pulsa no lugar, e 
que pede espaço para manifestar-se visível. Aquilo que tem a urgência, 
no corpo do artista, de se tornar dizível, manifesto.
Deslocar pedras
Deslocar gravetos
Deslocar o corpo
Deslocar um cubo de gelo
Deslocar uma duna
Deslocar uma imagem
Deslocar paisagens
Deslocar símbolos
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Richard Long, Resting Place Stones, A six day walk in the Hoggar
The Sahara, 1988 
Deslocar e marcar um lugar.
Deslocar e construir uma linha.
Deslocar ao longo do caminho, intervindo no movimento contínuo da natureza.
O deslocamento pode estar relacionado ao tempo.
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Richard Long. A snowball drawing. Bristol, 1964
Richard Long. Walking Stones, England, 1995
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Francis Alÿs. Paradoxo da práxis, 
“parte I: as vezes fazer algo não leva a nada” México, 1997.
Deslocamentos coletivos e simbólicos. Uma Procissão onde os 
ícones deslocados coletivamente são ícones são obras de Duchamp, 
Giacometti, Picasso, ícones da arte moderna.
Deslocar um cubo de gelo, até que não exista mais. 
Derreta-se no caminho. 
Deslocamentos efêmeros.
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Francis Alÿs
Procissão Moderna, Nova Iorque, 2002
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Deslocar-se ao longo de um espaço.
Perceber os deslocamentos do caminho do tempo.
Do estado das coisas, do gelo para a água, da água 
para a terra.
Dos outros corpos.
Deslocamentos são fenômenos que constituem o 
caminho.
Pode-se coletar deslocamentos.
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Richard Long. Sleeping Place Marc, 1990 
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INSCREVER
Inscrever é uma ação de demarcar. Demarcar, deixar rastros, deixar-
se de certa forma ao longo de um caminho. Intervir. É possível, no 
entanto, inscrever de diferentes maneiras e em diferentes espaços. Há a 
inscrição no caminho propriamente dito, como a marca de um percurso 
que se torna visível, a visualidade do rastro do corpo a caminho. Há 
a inscrição na imagem que se coleta do caminho. Há a inscrição no 
campo de signiﬁ cados de determinado caminho. Inscrições são dizeres, 
formas de dizer, algo que se quer evidenciar.
Inscrever rastros
Inscrever desejos
Inscrever os passos
Inscrever uma linha
Inscrever um símbolo
Imscrever a forma do corpo
Inscrever círculos e linhas
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Richard Long. Midday Circle. Lapland, 1985
Ao partir, o caminhante deixa inscrita no espaço do mundo, a forma do 
seu corpo.
Na montanha, inscreve um círculo.
Ao caminhar, inscreve seu percurso.
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Richard Long. Walking a line through leaves 
Along an 8 day mountain walk in Sobaeksan Korea, Spring, 1993
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Francis Alÿs. Caminata de la línea verde, Jerusalém, 2004. 
Duas formas de inscrição: na primeira, o caminhante deixa cair, ao 
longo ao caminho, uma linha de tinta, demarcando-o.
A outra, o corpo do caminhante inscreve o seu lugar, agora social, no 
espaço da cidade.
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Inscrições de linhas em imagens de paisagens 
encontradas ao longo dos caminhos pela cidade.
Inscrever-se na paisagem.
Inscrições de uma linha de desejo.
A linha inscrita como o projeto de uma cidade possível.
Inscrições que conectam e ativam espaços vazios, entre 
a paisagem e o caminhante.
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CARTOGRAFAR
Cartograﬁ as são formas de representar o espaço, vivenciado pelo corpo. 
Cartografar é capturar da experiência aquilo que é marcante, registrar, 
organizar e inscrever, em um campo simbólico de representações.
Na cartograﬁ a, o espaço físico transforma-se em espaço vivido, aquele 
que passa e signiﬁ ca-se na experiência do corpo do caminhante.
Cartografar é também uma forma de inscrição. 
Cartografar é um procedimento que pode ser feito antes ou depois da 
experiência do caminho em determinado espaço do mundo. Antes, será 
como uma intenção, um projeto. Depois, será como uma memória, um 
registro do vivido, uma evidência de apropriação, cartografa-se aquilo 
que restou no corpo. Pode-se também cartografar ao longo. Aí, contém 
a dimensão de intenção e registro, ao mesmo tempo.
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Sobre a representação do espaço físico, o caminhante delimita 
territórios, onde irá inscrever a sua caminhada: no primeiro, segundo, 
terceiro, quarto e quinto dia de sua viagem.
Na cartograﬁ a, o espaço, antes neutro e geral, ganho a espessura 
da experiência e da escala de um corpo. Um espaço apropriado. A 
cartograﬁ a revela o imaginário que o caminhante carrega, de uma 
totalidade do espaço do mundo. Inscrição de círculos imaginários.
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RICHARD LONG. A walk by all roads and lanes touching or crossing an imaginary circle, Somerset, 
England 1977. Concentric days. Each day a meandering walk somewhere within and to the edge of 
each circle, Scotland, 1996.
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Para alcançar o país vizinho, de Tijuana, no México, a San Diego, 
nos Estados Unidos, o caminhante dá a volta ao mundo.
A cartograﬁ a revela o seu caminho.
O caminho inscrito, as rotas, a origem, destino e a conexão entre eles, 
são elementos simbólicos da cartograﬁ a. A caminho traçado pelo 
artista-caminhante é um posicionamento inscrito na dimensão política 
do território.
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Francis Alÿs
The Loop. 1997. cartão postal, verso. Itinerário 
do artista em sua volta ao mundo.
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Cartografar os caminhos feitos na cidade. 
Organizar, dentro de uma totalidade imaginária de cidade, as 
experiências de caminhar. Sempre em uma imaginação de cidade, 
camadas de realidade, percepção e memória, juntam-se aos desejos 
daquilo que dela se imagina.
Existe uma cidade, ainda não visível, feita de fragmentos, dentro de 
cada um de nós. Conecta-se ao sonho.
Mas nunca é uma cidade deﬁ nitiva ou uma cidade estática, não é feita 
só de concretude, pura concretude, não é uma imitação, não é uma 
transcendência. É a realidade vista pelo real e pela imaginado, ao 
mesmo tempo.
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