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RESUMO

ABSTRACT

Este trabalho se propde como formulagéo de um glossario pessoal, a partir de uma colecao de elementos diver-
sos agenciados como pensamento sobre minha forma de produzir.

Imagens de muitas naturezas (trabalhos proprios, obras de outros artistas, fotografias, graficos, esquemas, etc.)
e textos de diversas origens (escritos de artistas, artigos tedricos, relatos literarios, descri¢cdes técnicas e tex-
tos préprios) sdo aqui articulados de forma subjetiva, estabelecendo conexdes e relagbes que visam mapear e
mostrar o processo por meio do qual crio minhas intervencdes. Séo escolhas baseadas em interesses pessoais,
em afinidades com o conteudo de cada uma das obras originais, mas também em relagbes movidas por afetos
diretamente ligados a meu trabalho.

Entendo este glossario como rede, nuvem, dispositivo, agenciamento dos elementos da colecdo — um trabalho
em processo, aberto, inacabado e inacabavel, em permanente modificacdo e crescimento, que encontra nesta
versao uma configuragao provisoria. Nao busco, entdo, impor um discurso preciso nem uma narrativa especifica,
linear e cronolégica. Nem procuro fazer andlises tetricas ou propor definicdes, mas sim possibilitar e provocar
encontros. Pretendo, enfim, convidar o leitor a diversas possiveis navegacdes e sobrevoos.

Palavras-chave: Arte. Colecao. Espaco. Glossario. Intervencéo artistica. Mapa. Rede. Rizoma.

This work is proposed as the formulation of a personal glossary from a collection of diverse elements articulated
as a reverberation of my way of producing.

Images of many natures (my own works, works of other artists, photographs, diagrams, schemes, etc.) and texts
of diverse origins (artists’ writings, theoretical articles, literary stories, technical descriptions and my own texts) are
here articulated subjectively, establishing connections and relationships that aim to map and present the process
through which | create my interventions. They are choices based on personal interests, on affinities with the con-
tent of each of the original works, but also related to affections directly linked to my work.

| understand this glossary as a net, a cloud, a device, assemby of elements from the collection — a work in pro-
gress, open, unfinished and unfinishable, constantly changing and growing, which finds in this version a provisional
configuration. Thus, | do not pursue to impose a precise discourse or a specific narrative, linear and chronological.
Neither do | intend to make theoretical analyses, nor to propose definitions, but to enable and provoke encounters.
Ultimately, | wish to invite the reader to various possible navigations and over flights.

Keywords: Art. Art Intervention. Collection. Glossary. Map. Net. Rhizome. Space.



Né&o chegar ao ponto em que ndo se diz mais EU, mas ao ponto

em que ja ndo tem qualquer importancia dizer ou ndao dizer EU.

GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI Né&o $0mos mais nds Mesmos. C&?O’? um reconhecerd 0s seus.
Mil platés (1980) (p.10) Fomos ajudados, aspirados, multiplicados.



JULIO CORTAZAR

“Del lado de all&d”
em Rayuela (1963) (p.206)

La rayuela se juega con una piedrita que hay que empujar
con la punta del zapato. Ingredientes: una acera, una piedri-
ta, un zapato, y un bello dibujo con tiza, preferentemente de
colores. En lo alto esta el Cielo, abajo esta la Tierra, es muy
dificil llegar con la piedrita al Cielo, casi siempre se calcula
mal y la piedra sale del dibujo. Poco a poco, sin embargo, se
va adquiriendo la habilidad necesaria para salvar las diferen-
tes casillas (rayuela caracol, rayuela rectangular, rayuela de
fantasia, poco usada) y un dia se aprende a salir de la Tierra
y remontar la piedrita hasta el cielo, hasta entrar en el Cielo
(Et tous nos amours, sollozé Emmanueéle boca abajo), lo malo
es que justamente a esa altura, cuando casi nadie a apren-
dido a remontar la piedrita hasta el Cielo, se acaba de golpe
la infancia y se cae en las novelas, en la angustia al divino
cohete, en la especulacion de otro Cielo al que también hay
que aprender a llegar. Y porque se ha salido de la infancia (Je
n‘oublierai pas le temps des cérises, pataled6 Emmanuele en
el suelo) se olvida que para llegar al Cielo se necesitan, como
ingredientes, una piedrita y la punta de un zapato.



* ver citagdo de Daniel Buren
no verbete A LETRA (p.140)

ROLAND BARTHES
Fragments d’un discours amoureux
(1977)

Ao embarcar nesta viagem, me perguntei qual seria o formato deste texto e seu
objetivo. O que seria um texto sobre a prdtica que desse conta de discorrer sobre os
temas sem descrever as obras?* Qual seria esse texto? E qual seria seu lugar?

Para isso, serviram-me como base inicial os relatos de outros artistas, esses que, em
primeira pessoa, tentam elucidar um sentido para aquilo que, inicialmente, surge
de forma mais intuitiva — algo da ordem do desejo e da inquietagdo -, formulando
novas relagées para as mais diversas questoes, permitindo que sejam estabelecidos
nos inusitados, novas tensdes, suspeitas que antes ndo tinham lugar.

Ao ir buscando a forma desse texto, deparei-me com diferentes trabalhos que lidam
com a compilagdo e organizagdo de informagdes e me encantei com os diciondrios,
atlas, enciclopédias de todos os tipos. Escolho aqui o glossario como modelo de
organizagdo para estes pensamentos. Nesta apresentacdo, tomo emprestadas as
palavras de Roland Barthes em seu livro Fragmentos de um discurso amoroso,
como fio condutor e obra irmd sobre a qual me apoio para pensar este formato.
Essa obra atravessa este texto introdutdrio como ferramenta que explica o uso do
dispositivo do diciondrio/glossdrio como estruturante deste trabalho.

Interessa-me o formato do glossdrio que, por um lado, permite reunir um conjunto
de verbetes explicativos que se debrugcam sobre um assunto ou drea especificos sem
contudo formar um texto tnico e uniforme e, por outro, os organiza de maneira
ndo hierdrquica, por meio de um critério “neutro” - a ordem alfabética -, tornan-
do-o um tipo de manual ou diciondrio temdtico. Essa organizagcdo me interessa
principalmente por permitir romper com uma unica leitura linear, ndo impondo
aos conjuntos de informagées nem uma ordem de importdncia, nem um inicio e um
fim pré-determinados.



ROLAND BARTHES

“Como é feito este livro”
em Fragmentos de um discurso
amoroso (1977) (p.18)

“E proprio mesmo desse discurso que suas figuras ndo possam se arrumar: se orde-
nar, fazer um caminho, concorrer para um fim (para uma instituicdo); nao ha primei-
ras nem ultimas. [...] para desencorajar a tentacdo do sentido era necessario esco-
lher uma ordem totalmente insignificante. Submeteu-se assim a sucessao de figuras
(inevitavel pois o livro é condenado por seu proprio estatuto a fazer um caminho) a
dois arbitrarios conjugados: o da nominacéo e o do alfabeto. Cada um desses arbi-
trarios é no entanto atenuado: um pela razdo semantica (entre todos 0os nomes do
dicionario, uma figura s6 pode receber dois ou trés), o outro pela conveng¢édo milenar
gue estabelece a ordem do nosso alfabeto. Evitaram-se assim as artimanhas do puro
acaso que bem poderiam ter produzido sequéncias ldgicas; pois ndo se deve, diz um

matematico, ‘subestimar a forca do acaso para engendrar monstros’.

Assim, aproprio-me desse dispositivo na tentativa de organizar um glossdrio pes-
soal, formado a partir da colegdo dos variados elementos que reconhego como for-
madores de meu repertdrio de trabalho, com o qual seja possivel mapear parte de
meu pensamento.

Hd duas ideias-base que guiam todo este trabalho (tanto em seu contetido quanto
em seu formato atual): a colegcdo e a rede. Os verbetes sdo construidos a partir de
uma colegdo compilada ao longo dos anos, conformada por imagens de muitas na-
turezas (trabalhos prdprios, obras de outros artistas, fotografias, grdficos, esque-
mas, etc.) e textos de diversas origens (escritos de artistas, artigos tedricos, relatos
literdrios, descrigdes técnicas e textos préprios), material com o qual estabelegco
conexdes e relagcdes que tentam de alguma maneira mostrar o processo por meio
do qual crio minhas intervengdes.

Embora alguns de meus trabalhos aparecam pontualmente ao longo do glossdrio,
colaborando para a construgdo de pensamentos mais amplos, hd cinco verbetes
dedicados exclusivamente a intervengées de minha autoria. Sdo os verbetes que le-
vam por nome o titulos dos trabalhos: Elevac¢ao, Flutacdo, Incisdo Luz, Infiltracdo
e Nenhum lugar.



ROLAND BARTHES

“Como é feito este livro”
em Fragmentos de um discurso
amoroso (1977) (p.14)

Cada um deles é dedicado a uma tinica intervengdo com a intengdo de descrevé-la
em profundidade, contemplando inclusive o processo de criagdo e montagem de
cada projeto. Tanto as cinco intervengées dos verbetes especificos quanto todos os
demais trabalhos de minha autoria citados ao longo deste glossdrio sdo identifica-
dos com o simbolo [ B]. Os cinco verbetes especificos tém um protagonismo especial
e reverberam ao longo de todo o glossdrio.

A escolha dos autores e obras selecionados é baseada em interesses pessoais, em
afinidades com o contetido de cada uma das obras originais, mas também em re-
lagbes movidas por empatias diretamente ligadas a minha prdtica. Ndo tenho a
intencdo de analisar os autores, nem de determinar conexdes tedricas e formais.
As relagées estabelecidas entre as diferentes obras sdo aliangas afetivas que se ddo
por contiguidade.

“Podemos chamar essas fra¢des de discurso de figuras. Palavra que ndo deve ser
entendida no sentido retérico, mas no sentido ginastico ou coreografico; enfim, no
sentido do grego: oxnua, nao é o ‘esquema’; é, de uma maneira muito mais viva, o
gesto do corpo captado na agéo, e ndo contemplado no repouso. [...] As figuras se
destacam conforme se possa reconhecer, no discurso que passa, algo que tenha
sido lido, ouvido, vivenciado. A figura é delimitada (como um signo) e memoravel
(como uma imagem ou um conto). Uma figura é fundada se pelo menos alguém pu-
der dizer: ‘Como isso é verdade!’ ‘Reconhego essa cena de linguagem’. Para certas
operacBes de sua arte, os linguistas se servem de uma coisa vaga: 0 sentimento
linguistico, para constituir as figuras, ndo é preciso nada mais nada menos que este
guia: o sentimento amoroso.”

Para nomear os verbetes, escolho um grupo de termos diversos, com os quais ndo
pretendo estabelecer critérios técnicos para o trabalho. Os titulos funcionam me-
nos para balizar e explicar este glossdrio, e mais como guarda-chuvas amplos sob
os quais é possivel estabelecer conexdes espontdneas, um tanto despidas de acade-
micismos. Seleciono os titulos pela familiaridade com as questdes que me inspiram,
com os elementos que utilizo em minha prdtica e com as dreas nas quais me interessa



ROLAND BARTHES

“Como é feito este livro”
em Fragmentos de um discurso
amoroso (1977) (p.16)

* ver citagao de Clarice Lispector
no verbete A LETRA (p.144)

ROLAND BARTHES

“Como é feito este livro”
em Fragmentos de um discurso
amoroso (1977) (p.13)

interferir. Agrupo os blocos de informagées sob titulos/verbetes mais subjetivos, por
vezes dubios, por vezes enigmadticos, que permitem diversas aglomeragdes de possi-
veis amizades ou aliangas. Cada verbete tem autonomia e sugere diferentes possibi-
lidades de leitura - o trabalho como um todo ndo pressupbe uma narrativa linear.

“Diz-se que sb as palavras tém emprego, nao as frases; mas no fundo de cada figu-
ra jaz uma frase, quase sempre desconhecida (inconsciente?) [...]. Essa frase mae
(aqui apenas postulada) nao é uma frase completa, ndo € uma mensagem concluida.
Seu principio ativo ndo é o que ela diz, mas o que ela articula. [...] Essas frases sao
matrizes de figuras, precisamente porque ficam suspensas: elas dizem o sentimento,
depois param, cumpriram seu papel. As palavras nunca séo loucas (no maximo per-
versas), € a sintaxe que é louca: ndo € ao nivel da frase que o sujeito procura seu lugar
— e ndo o encontra * — ou encontra um lugar falso que Ihe é imposto pela lingua?”

Dessa forma, entendo este glossdrio como rede, nuvem, dispositivo, agenciamen-
to dos elementos da colecdo. Desenvolvo relatos tnicos falando através de outras
bocas e outras mdos que se juntam das minhas. Meu interesse é o de abrir portas e
janelas para uma miriade de possiveis conexées a serem articuladas por mim e por
quem Ié este trabalho, ora intuitivamente, ora imaginativamente; ora de forma
certeira a partir do que é aqui apresentado, ora sonhando digressoes pessoais que
possam se sobrepor a isto como novos modos de organizagdo.

“[...] devolveu-se a esse discurso sua pessoa fundamental, que é o eu, de modo a
pdr em cena uma enunciacio e ndo uma analise. E um retrato, se quisermos, que é
proposto; mas esse retrato ndo é psicoldgico; € estrutural: ele oferece como leitura
um lugar de fala: o lugar de alguém que fala de si mesmo, apaixonadamente, diante
do outro (o objeto amado) que néo fala.”

Ao longo da pesquisa em torno as ideias de colegdo e de rede, além da importante
presenga referencial de Fragmentos de um discurso amoroso de Barthes, identifi-
quei-me com os seguintes autores que trabalham com essas questées e suas obras,
que se tornaram importantes referéncias:



JULIO CORTAZAR
Rayuela (1963)

“Tablero de direccion” (p.5)

JULIO CORTAZAR
La vuelta al dia en ochenta mundos
(1967)

“Asi se empieza” (p.9)

WALTER BENJAMIN
Das Passagen-Werk (1927-1940)

GEORGES PEREC
Espéces d’espaces (1974)

GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI
Mille plateaux: capitalisme et schizphrénie
(1980)

Julio Cortdzar trabalha a ideia de um livro ndo linear, que permite multiplas nar-
rativas, no Jogo da Amarelinha, organizado em duas partes paralelas que podem
ser lidas linearmente ou entrecruzadas como digressdes do autor. Dele, tomo em-
prestada, entre outras coisas, a ideia de indicar, ao final de cada capitulo, outros
possiveis caminhos dentro do livro. Aproprio-me da descrigdo original de Cortdzar:
“A sua maneira, este livro é muitos livros”.

Em outro livro do mesmo autor, A volta ao dia em oitenta mundos, reconheco a
ideia de colegdo. Nele, Cortdzar constrdi narrativas criando conexées entre um con-
junto distinto de textos proprios, textos de terceiros e diferentes imagens de refe-
réncia, criando quase que um catdlogo, acerca do qual comenta: “Citar é citar-se”.

Também Walter Benjamin, no Livro das passagens, procede compilando diversos
trechos de outros autores dispostos em relagdo uns aos outros; embora seja um
livro inconcluso, sua apresentacdo no momento da publicagcdo (organizada pelo
editor Rolf Tiedemann) cria uma leitura formada por diversas camadas, apesar de
expostas em forma linear.

No livro Espécies de espacos, de Georges Perec, identifico a construgcdo de um li-
vro-espaco. Nessa obra, o autor, embora ainda trabalhando o texto como contetido
literdrio e literal, constroi a ideia de espago ao longo de suas pdginas, tanto no as-
sunto, como em sua forma. Nele, reconhego a ideia de que um texto pode acontecer
no espaco, pode se desenvolver no espago, pode ele mesmo ser espago.

Hd, por fim, neste trabalho, uma forte afinidade com a ideia de rizoma proposta
por Gilles Deleuze e Félix Guattari em Mil platos, essa rede sem inicio nem fim,
formada de elementos sem relacées hierdrquicas que podem ser agenciados dos
modos mais surpreendentes e livres. Essa nogcdo se apresenta como mais do que um
parentesco para este trabalho, vindo auxiliar minha prépria forma de produzir:

“Né&o se trata de tal ou qual lugar sobre a terra, nem de tal momento na historia, ainda
menos de tal ou qual categoria no espirito. Trata-se do modelo que nédo péra de se
erigir e de se entranhar, e do processo que nao para de se alongar, de romper-se
e de retomar. [...] diferentemente das arvores ou de suas raizes, o rizoma conecta
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GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducéo: Rizoma”
em Mil platds (1980) (pp.30-31)

um ponto qualquer com outro ponto qualquer e cada um de seus tragos ndo remete
necessariamente a tracos de mesma natureza; ele pde em jogo regimes de signos
muito diferentes, inclusive estados de ndo-signos. [...] Ele nédo é feito de unidades,
mas de dimensdes, ou antes de direcdes movedicas. Ele ndo tem comego nem
fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda. [...] O rizoma é uma
antigenealogia. E uma memoéria curta ou uma antimemoria. O rizoma procede por
variagdo, expansao, conquista, captura, picada. Oposto ao grafismo, ao desenho
ou a fotografia, oposto aos decalques, o rizoma se refere a um mapa que deve
ser produzido, construido, sempre desmontavel, conectavel, reversivel, modificavel,
com multiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga. [...] Contra os sistemas
centrados (e mesmo policentrados), de comunicac¢éo hierarquica e ligacdes prees-
tabelecidas, o rizoma é um sistema a-centrado, ndo hierarquico e nao significante”.

Assim, interessa-me propor aqui, mais do que tudo, um dispositivo aberto, ina-
cabado e inacabdvel, que possa estar em permanente processo de modificacdo e
crescimento. Que ndo seja fixo, que permita ndo apenas acréscimos, mas inversoes,
mudancas, contradigées, desvios, retornos. E que nele seja possivel estar sempre a
procura e ao encontro.



Axioma: Afirmagao que nao exige
prova para que se considere ver-
dadeira. Proposicdo tdo evidente
que nao precisa ser demonstrada.

* 0 termo “axiomas improvaveis”
é emprestado de um depoimento
(2010) de Francis Alys encontrado
no livro Numa dada situagéo.

ver citagdo original no verbete
ALETRA (p.140)

ATRAVESSAMENTOS

AXIOMAS IMPROVAVEIS



INSTRUCOES DE LEITURA

Este trabalho é organizado em trés princi-
pais blocos de textos:

1. Corpo de citagfes:

Textos que conformam o maior grupo de
leitura (localizados no campo da direita,
referente ao corpo de textos do trabalho,
compdem a extensao que ocupa a largu-
ra total dessa parte da pagina)

2. Corpo de textos préprios:

Textos de minha autoria, em forma de
depoimentos, que “costuram” as citagdes
(localizados no mesmo campo da direita,
compdem a extenséo de textos em jtalico
recuados para a direita)

3. Notas técnicas:

Informacdes técnicas referentes ao con-
teudo da respectiva pagina, podendo-se
encontrar entre elas tanto dados biblio-
gréficos, quanto legendas de obras e pe-
quenas explicacdes necessarias a modo
de notas (localizadas na barra lateral a es-
guerda na pagina, correspondente a area
“técnica” do trabalho)

B trabalhos de minha autoria

Observagao:

Todas as citagOes retiradas de textos em
idioma original (ou um terceiro idioma)
que aparecem aqui em portugués tém
traducé@o minha
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GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducéo: Rizoma”
em Mil platds (1980) (pp.20-21)

O mapa néo ¢ o territdrio
Alfred Korzybski

Espaco inventario, espaco inventado: o espago comecga com esse mapa modelo [...].

Simulacro de espaco, simples pretexto com nomenclatura: mas se nem sequer faz falta fechar os olhos para este
espaco suscitado pelas palavras, espago de dicionario unicamente, espago s6 do papel, se animar, povoar-se,
encher-se.

Os mapas ndo devem ser compreendidos sé em extensdo, em relacdo a um espago constituido por trajetos.
Existem também mapas de intensidade, de densidade, que dizem respeito ao que preenche o espaco, ao que
subtende o trajeto.

Agora tinha nas mdos um vasto fragmento metédico da historia total de um planeta desconhecido, com suas
arquiteturas e seus naipes, com o pavor de suas mitologias e o rumor de suas linguas, com seus imperadores e
seus mares, Com seus minerais e seus passaros e seus peixes, com sua algebra e seu fogo, com sua controver-
sia teoldgica e metafisica.

Fazer o mapa, ndo o decalque. [...] Se 0 mapa se opBe ao decalque é por estar inteiramente voltado para uma
experimentagdo ancorada no real. O mapa néo reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o
constroi. [...] O mapa é aberto, € conectavel em todas as suas dimensfes, desmontavel, reversivel, suscetivel
de receber modificagcdes constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer
natureza, ser preparado por um individuo, um grupo, uma formagé&o social. Pode-se desenha-lo numa parede,
concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma agéo politica ou como uma meditacao. [...] Um mapa tem
multiplas entradas contrariamente ao decalque que volta sempre “ao mesmo”.
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GILLES DELEUZE

“O que as criangas dizem”
em Critica e clinica (1993) (p.73)

GILLES DELEUZE

“O que as criancas dizem”
em Critica e clinica (1993) (p.78)

GILLES DELEUZE

“O que as criancas dizem”
em Critica e clinica (1993) (p.73)

[...] os mapas, ao contrario, se superpdem de tal maneira que cada um encontra ho seguinte um remanejamento,
em vez de encontrar nos precedentes uma origem: de um mapa a outro, ndo se trata da busca de uma origem,
mas de uma avaliacao dos deslocamentos. Cada mapa € uma redistribuicdo de impasses e aberturas, de limiares
e clausuras, que necessariamente vai de baixo para cima. N&o é s6 uma inversdo de sentido, mas uma diferenca
de natureza: o inconsciente ja nao lida com pessoas e objetos, mas com trajetos e devires; ja ndo € um incons-
ciente de comemoracgédo, porem de mobilizag&o, cujos objetos, mais do que permanecerem afundados na terra,
levantam voo.

Produzir, pensar, reflexionar como o cartdgrafo, para quem a compreensdo sobre
0 que se percebe no mundo pode ser transmitida como “interpretacdo” e “tradu-
¢do” a partir de diversas ferramentas de transferéncia. Cada camada de mapea-
mento, mensurada e reinserida no mundo como discurso, se refere a uma apro-
ximagdo especifica sobre um aspecto singular. Assim, a reflexdo se constroi por
meio da soma de muitas camadas cartografadas da percepgdo do mundo.

A sua maneira, a arte diz o que dizem as criancas. Ela é feita de trajetos e devires, por isso faz mapas, extensivos
e intensivos. [...] E como os trajetos ndo séo reais, assim como as devires ndo sdo imaginarios, na sua reuniao
existe algo de Unico que so6 pertence a arte. A arte se define entdo como um processo impessoal onde a obra se
compde um pouco como um cairn, esse monticulo de pedras trazidas por diferentes viajantes e por pessoas em
devir (mais do que de regresso), pedras que dependem ou ndo de um mesmo autor.

A crianca ndo péra de dizer o que faz ou tenta fazer: explorar os meios, por trajetos dindmicos, e tragar o mapa
correspondente. Os mapas dos trajetos sdo essenciais a atividade psiquica.

[...] O trajeto se confunde ndo sé com a subjetividade dos que percorrem um meio mas com a subjetividade do
proprio meio, uma vez que este se reflete naqueles que o percorrem. O mapa exprime a identidade entre o per-
curso e o percorrido. Confunde-se com seu objeto quando o proprio objeto € movimento. Nada é mais instrutivo
gue os caminhos de criancas autistas, cujos mapas Deligny revela e superpde, com suas linhas costumeiras,
linhas erréticas, anéis, arrependimentos e recuos, todas as suas singularidades.
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MICHEL FOUCAULT

“As heterotopias” (1966)
em O corpo utdpico;
As heterotopias (p.20)

MARGARETH RAGO

Inventar outros espagos,
criar subjetividades libertarias
(2015) (p.12)

* ver citagdo de Michel Foucault
no verbete CONSTELACAO (45)

GILLES DELEUZE

“O que as criancas dizem”
em Critica e clinica (1993) (p.79)

ALVARO LABARRERE

“Atertalia” (2004)

citado por DAMIAN KRAUS
na revista digital Alegrar, n°1
(ver em Referéncias)

[...] esses contraespacos ndo s&o apenas invencao das criangas; acredito nisso muito simplesmente porque
as criangas jamais inventam coisa alguma; sdo os homens, ao contrario, que inventaram as criancas, que lhes
cochicharam seus maravilhosos segredos; e, em seguida, esses homens, esses adultos se espantam quando
as criancas, por sua vez, buzinam aos seus ouvidos. A sociedade adulta organizou, e muito antes das criangas,
seus préprios contraespacos, suas utopias situadas, esses lugares reais fora de todos os lugares.

[...] [Foucault] afirma que vivemos hoje na “era do espac¢o”, da simultaneidade, da justaposicéo, do lado a lado,
desde que a categoria de espaco deixou de subordinarse a do tempo. [...] experimentamos 0 mundo muito mais
“como uma rede que religa pontos e entrecruza sua trama”, do que como uma grande via que se descobriria ao
longo dos tempos.*

E como se alguns caminhos virtuais se colassem ao caminho real, que assim recebe deles novos tracados,
novas trajetérias. Um mapa de virtualidades, tracado pela arte, se superpde ao mapa real cujos percursos ela
transforma. Ndo é s a escultura, mas toda obra de arte, como a obra musical, que implica esses caminhos ou
andamentos interiores: a escolha de tal ou qual caminho pode determinar a cada vez uma posicao variavel da
obra no espaco. Toda obra comporta uma pluralidade de trajetos que séo legiveis e coexistentes apenas num
mapa, e ela muda de sentido segundo aqueles que sao retidos. Esses trajetos interiorizados séo inseparaveis de
devires. Trajetos e devires, a arte 0s torna presentes uns nos outros; ela torna sensivel sua presenca mutua e se
define assim, invocando Dioniso como o deus dos lugares de passagem e das coisas de esquecimento.

Um mapa existe em si mesmo ou sobre si mesmo, podendo existir, inclusive, como 0s nossos, prescindindo em
absoluto da realidade. Logicamente, e para sermos sinceros, todo mapa existe independendo daquilo que repre-
senta ou pretende representar. A originalidade de nossos mapas reside no fato de nao pretenderem representar
outro territério nenhum... que ndo seja o do proprio mapa.
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JORGE LUIS BORGES

“Del rigor en la ciencia” (1960)
em Obras completas (p.847)

GEORGES PEREC

“El mundo”
em Especies de espacios
(1974) (p.120)

...Naquele Império, a Arte da Cartografia alcancou tal Perfeicdo que o mapa de uma Unica Provincia ocupava
uma Cidade inteira, e 0 mapa do império, uma Provincia inteira. Com o tempo, esses Mapas Desmedidos nao
bastaram e os Colégios de Cartégrafos levantaram um Mapa do Império que tinha o tamanho do Império e coinci-
dia com ele ponto por ponto. Menos Dedicadas ao Estudo da Cartografia, as Geracgdes Seguintes decidiram que
esse dilatado Mapa era Initil e ndo sem Impiedade entregaram-no as Incleméncias do Sol e dos Invernos. Nos
desertos do Oeste perduram despedacadas Ruinas do Mapa, habitadas por Animais e por Mendigos; em todo
o Pais ndo ha outra reliquia das Disciplinas Geograficas. (Suarez Miranda: Viagens de Vardes Prudentes, livro
quarto, capitulo XIV, Lérida, 1658.)

[...] irredutivel, imediato e tangivel, o sentimento da concre¢do do mundo: algo claro, mais proximo a nés: néo
mais como um percurso que devemos voltar a fazer sem parar, ndo como uma corrida sem fim, um desafio que
sempre temos que aceitar, ndo como o Unico pretexto de uma acumulacdo desesperadora, nem como iluséo de
uma conquista, e sim como recuperacao de um sentido, percepgéo de uma escrita terrestre, de uma geografia da
qual haviamos esquecido que éramos 0s autores.



QIU ZHUIE

Map of the Academy
[Mapa da Academia]
(da série Maps [Mapas])
2012
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QIU ZHIJIE

Map of the Inter-City
[Mapa da Inter-cidade]
(da série Maps [Mapas])
2012

VER TAMBEM:
CIDADE
DESLOCAMENTOS
ENTRE-LUGAR
TERRENOS
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GEORGES PEREC

“El cuarto”
em Especies de espacios
(1974) (p.49)

LASZLO MOHOLY-NAGY

“The New Bauhaus and
Space Relationships” (1937)
em Modern Sculpture Reader (p.164)

GEORGES PEREC

“El apartamento”
em Especies de espacios
(1974) (pp.64-65)

GEORGES PEREC

“El apartamento”
em Especies de espacios
(1974) (p.64)

Pequeno pensamento placido n° 2

O tempo que passa (minha Histdria) deposita residuos que
vao se acumulando: fotos, desenhos, carcacas de canetas
marcadoras ja ha muito secas, pastas, copos perdidos e co-
pos ndo retornados, embalagens de charutos, caixas, borra-
chas, postais, livros, po e pequenas bugigangas: o que eu
chamo de minha fortuna.

Georges Perec

[...] a arquitetura sera entendida, ndo como um complexo de espagos interiores, nao apenas como um abrigo do
frio e do perigo, e ndo como um recinto fixo, como o arranjo inalteravel de um cdmodo, mas como uma criacdo
governavel para o dominio da vida, como um componente organico da vida. Um de seus componentes mais
importantes € a organiza¢do do homem no espaco, tornando o espaco compreensivel.

Nao se trata de abrir ou ndo abrir sua porta, ndo se trata de “deixar sua chave na porta”; o problema nao é que
haja chaves ou n&o: se ndo houvesse portas, ndo haveria chaves.

A porta quebra o espaco, o cinde, impede a osmose, impde as divisérias: por um lado, estou eu e minha casa,
o privado, o doméstico (0 espaco carregado com minhas propriedades: minha cama, meu tapete, minha mesa,
minha maquina de escrever, meus livros, meus nimeros incompletos de La Nouvelle Revue Francaise...), por
outro lado, estéo os outros, 0 mundo, o publico, o politico. Nao pode-se ir de um ao outro deixando-se levar, ndo
se passa de um ao outro nem num sentido nem no outro: € necessaria uma senha, ha que se cruzar o limiar, ha
gue se demonstrar que se tem carta branca, ha que se fazer um comunicagao, como o prisioneiro que se comu-
nica com o exterior.

A CASA
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CLAUDIA ANDUJAR

ambas:
Yanomami (da série A casa)
1974-1976
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HENRI MATISSE

L’Atelier Rouge
[O atelié vermelho]
1911

VINCENT VAN GOGH

La Chambre a Arles
[Quarto em Arles]
1889
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GEORGES PEREC

“El apartamento”
em Especies de espacios
(1974) (p.68)

VINICIUS DE MORAES

Trecho da letra de A casa,
musica escrita e composta
pelo poeta carioca em 1980

Penduro um quadro na parede. Logo esqueco que ali havia uma parede. Ja ndo sei o0 que héa por tras dessa
parede, ja ndo sei que ha uma parede, ja ndo sei que essa parede € uma parede, ja ndo sei 0 que é isso de
parede. Ja ndo sei que no meu apartamento ha paredes e que, se ndo houvesse paredes, ndo haveria aparta-
mento. A parede ja ndo é o que delimita e define o lugar no qual vivo, 0 que o separa dos outros lugares onde
vivem 0s outros, ja ndo é mais do que um suporte para o quadro. Mas também esqueco do quadro, ja ndo olho
para ele, ja ndo sei olha-lo. Pendurei o quadro na parede para esquecer que ali havia uma parede, mas, ao
esquecer da parede, esqueco também do quadro. H& quadros porque ha paredes. E necessario esquecer que
ha paredes e, para isso, ndo se encontrou nada melhor do que os quadros. Os quadros eliminam as paredes.
Mas as paredes matam os quadros. Ou, se ndo, haveria que trocar continuamente, ou de parede, ou de quadro,
pendurar constantemente outros quadros nas paredes, ou trocar o quadro de parede o tempo todo.

Era uma casa
Muito engracada
N&o tinha teto
N&o tinha nada
Ninguém podia
Entrar nela ndo
Porque na casa
N&o tinha chao
Ninguém podia
Dormir na rede
Porque a casa
N&o tinha parede



A CASA 31

SAUL STEINBERG

The Art of Living [A arte de viver]
1949
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GEORGES PEREC

“El apartamento”
em Especies de espacios
(1974) (p.65)

LARS VON TRIER
Still do filme Dogville (2003)

Evidentemente, € dificil imaginar uma casa que nao tenha portas. Um dia vi uma, ha muitos anos, em Lansing,
Michigan, Estados Unidos da América. Tinha sido construida por Frank Lloyd Wright: primeiro havia que seguir
uma trilha suavemente sinuosa a esquerda da qual se elevava, muito progressivamente e inclusive com extre-
ma indoléncia, uma leve inclinagédo que, obliqua ao inicio, se aproximava pouco a pouco a vertical. Lentamente,
COmo por acaso, sem pensar, sem que em nenhum momento se pudesse afirmar a percepcao de uma espécie
de transicao, de corte, de passagem, de solucdo de continuidade, a trilha se tornava pedregosa, porque no inicio
ndo havia mais do que grama e logo comegavam a surgir as pedras entre a grama, e depois mais pedras, até se
tornar uma rua ladrilhada e graminea, embora a esquerda a inclinacao do terreno comecava a se parecer muito
vagamente a uma mureta, logo a um muro em opus incertum. Depois aparecia uma espécie de telhado de clara-
boia praticamente inseparavel da vegetacdo que o invadia. Mas de fato ja era tarde para saber se estava-se fora
ou dentro: ao fim da trilha, os ladrilhos estavam unidos pelas bordas e era o que se chama habitualmente de uma
entrada, que desembocava diretamente em um gigantesco cobmodo, uma de cujas prolongacdes terminava além
disso num terrago enfeitado com uma grande piscina.
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RICHARD SERRA

One Ton Prop (House of Cards)
[Adereco de uma tonelada
(Castelo de cartas)]

1969

GEORGES PEREC

“El espacio”
em Especies de espacios
(1974) (pp.136-137)

VER TAMBEM:
CIDADE

O CORPO E O ESPACO
DESLOCAMENTOS

O inabitavel: o mar desaguadouro, as costas ouricadas de arame farpado, a terra pelada, a terra ossario, os montes
de carcagas, 0s rios lamacentos, as cidades nauseabundas

O inabitavel: a arquitetura do desprezo e da frescura, a vangléria mediocre das torres e dos grandes edificios, os
milhares de pombais amontoados uns por cima dos outros, a misera arrogancia das sedes sociais

O inabitavel: o reduzido, o irrespiravel, o pequeno, o0 mesquinho, o estreito, o calculado justo no limite

O inabitavel: os barracos de chapa, as cidades-farsa

O hostil, o cinza, o anénimo, o feio, os corredores do metrd, os banheiros publicos, os hangares, os estacionamen-
tos, os centros de triagem, as bilheterias, os quartos de hotel

as fabricas, os quartéis, as prisdes, os asilos, 0s hospicios, os institutos, as audiéncias, os patios de escola

0 espaco parcimonioso da propriedade privada, os recantos acondicionados, os arrogantes lofts, os modernos
estudios em seu ninho de verdor, as elegantes casas de final de semana, as recepcoes triplas, os vastos casardes
a céu aberto, as vistas imbativeis, orientacdo dupla, arvores, vigas, carater, luxuosamente acondicionado por um
decorador, sacada, telefone, iluminagéo natural, sagudo, auténtica chaminé, galerias, pia dupla (inox), tranquilo e
silencioso, jardim privado, pechincha expepcional
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PAULO LEMINSKI

“Quarenta clics em Curitiba” (1976)
em Toda poesia (p.20 e p.24)

GEORGES PEREC

“La ciudad”
em Especies de espacios
(1974) (p.99)

WALTER BENJAMIN

“Primeiros esbogos / Passagens
parisienses <II>"

em Passagens (1927-1940) (p.959)

O olho da rua vé

0 que ndo vé o sedu.
Vocé, vendo os outros,
pensa que sou eu?

Ou tudo que teu olho vé
vocé pensa que & vocé?

Paulo Leminski

Ainda vdo me matar numa rua.
Quando descobrirem,
principalmente,

que fago parte dessa gente
que pensa que a rua

€ a parte principal da cidade.

Paulo Leminski

Uma cidade: pedra, cimento, asfalto. Desconhecidos, monumentos, instituicdes.

Megal6poles. Cidades tentaculares. Artérias. Multiddes.

Formigueiros?

O que é o coracdo de uma cidade? A alma de uma cidade? Por que se diz que uma cidade é bonita ou feia?
O que tem de bonito e de feio uma cidade? Como conhecer uma cidade? Como conhecermos nossa cidade?

E ndo é que a cidade ja possui templos em demasia, monumentos, pracas cercadas, santuarios nacionais
para poder adentrar inteira no sonho do passante a cada paralelepipedo, cada tabuleta de loja, cada degrau e
cada portdo? [...] Paisagem, é isso o que ela de fato se torna para o flaneur. Ou mais precisamente: para ele,
a cidade divide-se claramente em dois pélos dialéticos: ora abre-se como paisagem, ora o circunda como uma
sala. — E mais: aquela embriaguez anamnéstica, na qual o flaneur vagueia pela cidade, ndo apenas se alimen-
ta daquilo que se apresenta sensivel aos seus olhos, mas também consegue apoderar-se do simples saber e
mesmo de dados inertes como de algo experienciado e vivido. (e°, 1).

CIDADE A rua
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JULIO CORTAZAR

“Verano en las colinas”

em La vuelta as dia en ochenta mundos
(1967) (p.11)

LEON FERRARI
Autopista del sur [Autoestrada do sul]*
1982

* O titulo desta obra faz referéncia
ao conto homonimo de Julio Cortazar
(em Todos los fuegos el fuego, 1966)

Maneira simplissima de destruir uma cidade:

Espera-se, escondido no pasto, que uma grande nuvem da espécie cumulo se posicione sobre a cidade aborrecida.
Dispara-se entdo a flecha petrificadora, a nuvem se converte em marmore, e o resto ndo merece comentario.
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JON WOOD, DAVID HULKS

e ALEX POTTS

comentario sobre o texto “The Urban
Revolution” (1970) de Henri Lefebvre
em Modern Sculpture Reader

(2007) (p.297)

PETER PAL PELBART
“Laboratério Libertario” (2015)

no site Laboratério de sensibilidades
(ver em Referéncias)

DANIEL BUREN

“A forca de descer & rua, podera

a arte nela subir?” (1998)

em Textos e entrevistas escolhidos
(p-175)

DANIEL BUREN

“A fora de descer a rua, podera

a arte nela subir?” (1998)

em Textos e entrevistas escolhidos
(p.158)

[...] a rua - por um lado, dominada pela “organizacdo neocapitalista do consumo” e seu “espetaculo de objetos”
e, por outro, um espaco potencial de “desordem” que “esta vivo” e da lugar ao “teatro espontaneo” e a “eventos
revolucionarios”.

Cabe destampar a imaginacao biopolitica para que a cidade deixe de ser mero Parque Humano, de controle e
selecdo, de segregacgdo e domesticacdo — é bom que seja também laboratério libertario, catapulta para formas
inauditas de vida.

Trabalhar na rua, no espago aberto da cidade, é transformd-la em laboratoério do
pensamento, acontega ele como arte ou de qualquer outro modo, e pouco importa
a diferenca. Mas, para estabelecer esse didlogo, hd de se abrir mdo das nogées do
espaco privado e fechado, posto que é impossivel fazer essa “transcrigdo”. E neces-
sdrio ndo exatamente se munir de estratégias diferentes, mas sim baixar a guarda
para acessar esse outro que é o mundo exterior. Talvez seja a iinica maneira de
aceder essas “outras armas” as quais se refere Buren:

Arua ndo é um terreno conquistado. Na melhor das hipéteses, € um terreno a conquistar, e para tanto, sdo neces-
sarias outras armas que aquelas forjadas ao longo do século na tradigdo, por vezes complacente, dos museus.

De fato, se de um lado vemos designado como arte aquilo que se expde no museu, segundo o poder Unico que
este Ultimo se arroga, e que de certo modo persiste hoje na maioria dos casos, do outro lado, em compensagéo, no
gue se refere ao que é exposto na rua, € claro que esta ndo possui nenhum poder que lhe permita algo semelhante.

E mesmo engracada a insisténcia sobre esse carater publico quando se menciona o que é exposto na rua, uma
vez que, dentre todos 0s aspectos de uma obra extramuros, esse carater € o mais evidente, ao passo que o termo
“arte”, tomado em sua acep¢do mais ampla, nem sempre o é?
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CLAES OLDENBURG

“Sou a favor de uma arte...” (1961)
em Escritos de artistas (p.67)

HELIO OITICICA

“Programa ambiental”
em Aspiro ao grande labirinto
(1986) (pp.79-80)

DANIEL BUREN

“A fora de descer a rua, podera

a arte nela subir?” (1998)

em Textos e entrevistas escolhidos
(p.176)

Sou a favor de uma arte que evolua sem saber que é arte.

A ocupacgdo do espago publico como ato politico: instalar-se de alguma forma no
espagco comum, ser consciente de sua existéncia e seu significado, apropriar-se dele.

Propor a ocupagdo do espago ptiblico implica em instalar-se como individuo ques-
tionando um espaco coletivo, agir em nome do outro, com o outro ou contra o outro,
sugerir/convidar o outro a agdo.

[...] inclusive pretendo estender o sentido de “apropriagdo” as coisas do mundo com que deparo nas ruas, terrenos
baldios, campos, 0 mundo ambiente, enfim — coisas que n&do seriam transportaveis, mas para as quais eu chamaria
0 publico a participacédo — seria isto um golpe fatal ao conceito de museu, galeria de arte etc., e ao proprio conceito
de “exposicao” — ou nés o modificamos ou continuamos na mesma. Museu € o mundo; € a experiéncia cotidiana.
[...] (meu sonho secreto, vou dizer aqui: gostaria de colocar uma obra perdida, solta, displicentemente, para ser
“achada” pelos passantes, ficantes e descuidistas, no Campo de Santana, no centro do Rio de Janeiro — é esta a
posicao ideal de uma obra — como fazem falta os parques! [...]. A experiéncia da lata-fogo a que me referi esta em
toda parte servindo de sinal luminoso para a noite — € a obra que isolei na anonimidade de sua origem — existe ai
como que uma “aproximacao geral”: quem viu a lata-fogo isolada como uma obra ndo podera deixar de lembrar que
€ uma “obra” ao ver, na calada da noite, as outras espalhadas como que sinais césmicos, simbdlicos, pela cidade.

Todo fato novo requer nova solugdo, nova abordagem. Por que néo a arte na rua? Porém, totalmente repensada,
revista e corrigida.

Em outras palavras, a forca de descer a rua, podera a arte nela subir, a ela ter acesso, nela se exibir?
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Como integrar, a obra encomendada para o espaco urbano, a poluicdo visual circundante?

O que vai custar a obra aceitar esse desafio? Qual a sua beleza? Como alcangé-la? Como partilha-la?
(...) E essa questéo traz na sua esteira todas as outras.

A quem se dirige a rua?

O que podemos nos permitir?

O que ela permite?

O que ela pede?

Havera necessidade?

DANIEL BUREN . . .
Quando aceitar intervir?

“A forca de descer a rua, podera

a arte nela subir?” (1998) Por que fazé-lo?
em Textos e entrevistas escolhidos . .
(p.196) Quando sera tarde demais?

Devemos compreender que o lugar publico foi acidentado, e ndo se pode atualmente pedir ao artista digno desse
DANIEL BUREN nome que venha tentar pensar os ferimentos, lavar as paredes leprosas, esconder uma repugnante arquitetura,

“A forca de descer a rua, podera
a arte nela subir?” (1998) ou recolher os pedac;os.

em Textos e entrevistas escolhidos , . . .
(p.201) Devemos compreender qgque em certos casos é muito tarde para intervir.

Mapa da cidade de Buenos Aires,
Argentina (Google Maps)

VER TAMBEM:
O CARTOGRAFO
ENTRE-LUGAR
ESPELHO MEU
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ANDRE COMPTE-SPONVILLE

“Imagem”
em Dicionario filoséfico
(2001) (pp.298-299)

GUY AMADO

“Nenhum lugar” (2014)
em catalogo Nenhum lugar (p.14)

JEAN BAUDRILLARD

citado por Guy Amado no catalogo
Nenhum lugar (2014) (p.13)

(texto original: Jean Baudrillard.
O crime perfeito, 1995)

ANDRE COMPTE-SPONVILLE
“llusé@o”

em Dicionario filoséfico

(2001) (p.298)

Imagem: Reproducao ou figuracédo sensivel — seja ela material ou mental — de um objeto qualquer. O importante
nao é que esse objeto exista ou ndo realmente (podemos imaginar ou pintar tanto uma quimera quanto nosso
vizinho), mas que seja figuravel. Dai as metaforas, simbolos, alegorias e outras imagens (mas num sentido deri-
vado), que visam representar o que ndo é imediatamente apresentavel: por exemplo, uma balanca para a justica,
uma pomba para a paz, um ancido ou um jovem para Deus.

E essa mesma condicdo que nos leva afinal a produzir (e precisar de) imagens para a realizagéo de algumas de
nossas pulsdes elementares, como o desejo e o sonho — no fundo, modos de reafirmacgéo do lugar das coisas,
e de nosso lugar nessa ordem.

[llusdo que] ndo se opde a realidade; ela € uma realidade, mais sutil, que rodeia a primeira com o signo de
sua desaparicéo.

N&o é a mesma coisa que um erro. E uma representacao prisioneira do seu ponto de vista e que resiste até o
conhecimento da propria falsidade: mesmo sabendo que a Terra gira em torno do Sol, vejo o Sol mover-se do
leste para o oeste [...]. se 0 erro nada mais € do que uma privagédo de conhecimento (pelo que ele ndo e nada
e se abole no verdadeiro), a ilusédo seria antes um excesso de crenc¢a, de imaginacdo ou de subjetividade: € um
pensamento que se explica menos pelo real que conheco do que pelo real que sou.

A COISA



A COISA

40

JOSEPH KOSUTH

One and Three Chairs
[Uma e trés cadeiras]
1965
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REGINA SILVEIRA

Lixo (série Registro)
1974
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Elevacdes da nova versdo dos cavaletes
de vidro de LINA BO BARDI, desenvolvi-
dos pelo estidio METRO ARQUITETOS
(Sé&o Paulo) para o Museu de Arte de Séo
Paulo (MASP), 2015

BERND e HILLA BECHER

Gas Tanks [Tanques de gas]
1965

Water Towers [Torres d’agua]
1972
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|

Ocupacién Avellaneda
2006

(Buenos Aires, Argentina)

Intervencao realizada durante a resi-
déncia artistica “El Basilisco” (Bolsa
Iberé Camargo)

0 desenho ou a fotografia aparecem, em meu trabalho, de uma forma ou de outra,
como uma ilusdo sobreposta ao “real’, mas ndo tenho nunca a intengdo de camu-
flar o espaco de fato, existente e concreto, que ld se encontra.

Tampouco busco enganar, quando uso formas geométricas no espago, é sempre
explicita essa sugestdo somada ao tangivel, na tentativa de abrir um lugar onde o
observador possa formular essa ilusdo em sua percepgdo.
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a4

|

Ocupacion CCEBA
2006-2007

(Centro Cultural de Espafia
en Buenos Aires, Argetina)

VER TAMBEM:
O CARTOGRAFO
CONSTELAGCAO
NENHUM LUGAR
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GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducéo: Rizoma”
em Mil Platés (1980) (p.35)

MICHEL FOUCAULT

“Outros espagos” (1967)
em Estética: literatura e pintura,
musica e cinema (pp.411-413)

Um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre
no meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo. A arvore é fi-
liagdo, mas o rizoma é alianga, unicamente alianca. A arvore
impode o verbo “ser”, mas o rizoma tem como tecido a conjun-
cdo "e... e... e...”. Ha nesta conjungéo forca suficiente para
sacudir e desenraizar o verbo ser.

Gilles Deleuze e Félix Guattari

Estamos na época do simultaneo, estamos na época da justaposicdo, do préximo e do longinquo, do lado a lado,
do disperso. Estamos em um momento em que o mundo se experimenta, acredito, menos como uma grande via
gue se desenvolveria através dos tempos do que como uma rede que religa pontos e que entrecruza sua trama.

[...] Atualmente, o posicionamento substitui a extenséo, que substituia a localizagdo. O posicionamento € defini-
do pelas relagdes de vizinhanga entre pontos ou elementos; formalmente, podemos descrevé-las como séries,
organogramas, grades.

[...] Estamos em uma época em que o espago se oferece a nds sob a forma de rela¢des de posicionamentos.

CONSTELACAO coLecko E ReDE
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Constelagdo como uma formacgdo flexivel em niimero de elementos, localizagdo e
relagdes. Ndo rigida, ndo fixa, ndo determinada, ndo estdvel.

Constelagdo formada por uma colegdo de elementos de niimero varidvel, de nature-
zas diversas, de diferentes origens. Constelacdo como relagdo de elementos sem hie-
rarquia. Constelagdo com diversas possiveis articulagdes dos mesmos elementos.

Constelagdo como percurso sem inicio nem fim. Constelacdo com poténcia infinita,
com poténcia ao inifinito, se infinitas forem as fontes, se infinitas forem as horas, se
infinito for o espago onde pudermos espalhar os elementos ao longo do tempo para
infinitamente articuld-los e rearticuld-los.

Assim, este glossdrio vem como desejo de constelagdo.

Glossdrio como cole¢cdo
Glossdrio como rede

Glossdrio como relagédo de nos
Glossdrio como articulacdo
Glossdrio como rizoma
Glossdrio como nuvem
Glossdrio como dispositivo
Glossdrio como plataforma
Glossdrio como poténcia

Glossdrio como constelagdo
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GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducéo: Rizoma”
em Mil Platos (1980) (pp.14-21)

1° e 2° - Principios de conexdo e de heterogeneidade: qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qual-
quer outro e deve sé-lo. [...] cada traco ndo remete necessariamente a um traco linglistico: cadeias semidticas
de toda natureza séo ai conectadas a modos de codificagdo muito diversos, cadeias biolégicas, politicas, eco-
némicas, etc., colocando em jogo ndo somente regimes de signos diferentes, mas também estatutos de estados
de coisas. [...]

3° - Principio de multiplicidade: € somente quando o multiplo é efetivamente tratado como substantivo, multipli-
cidade, que ele ndo tem mais nenhuma relagdo com 0 uno como sujeito ou como objeto, como realidade natural
ou espiritual, como imagem e mundo. [...] Nés ndo temos unidades de medida, mas somente multiplicidades ou
variedades de medida. [...] O ideal de um livro seria expor toda coisa sobre um tal plano de exterioridade, sobre
uma uUnica pagina, sobre uma mesma paragem: acontecimentos vividos, determinacgdes histéricas, conceitos
pensados, individuos, grupos e formac¢des sociais. [...]

4° - Principio de ruptura a-significante: contra os cortes demasiado significantes que separam as estruturas,
Ou que atravessam uma estrutura. Um rizoma pode ser rompido, quebrado em um lugar qualquer, e também
retoma segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas. [...] Todo rizoma compreende linhas de
segmentaridade segundo as quais ele é estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido, etc; mas
compreende também linhas de desterritorializacdo pelas quais ele foge sem parar. Ha ruptura no rizoma cada
vez que linhas segmentares explodem numa linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma. Estas linhas
ndo param de se remeter uma as outras. [...] Seguir sempre o rizoma por ruptura, alongar, prolongar, revezar a
linha de fuga, fazé-la variar, até produzir a linha mais abstrata e a mais tortuosa, com n dimensdées, com dire¢des
rompidas. [...] Escrever, fazer rizoma, aumentar seu territério por desterritorializac¢&o. [...]

5° e 6° - Principio de cartografia e de decalcomania: um rizoma néo pode ser justificado por nenhum modelo es-
trutural ou gerativo. Ele é estranho a qualquer idéia de eixo genético ou de estrutura profunda. [...] Fazer o mapa,
ndo o decalque. [...] Se 0 mapa se opde ao decalque é por estar inteiramente voltado para uma experimentacao
ancorada no real. O mapa ndo reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o constrdi. [...] O mapa é
aberto, é conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modifica¢des
constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser preparado
por um individuo, um grupo, uma formagao social. Pode-se desenha-lo numa parede, concebé-lo como obra de
arte, construi-lo como uma acao politica ou como uma meditacao. [...] Um mapa tem multiplas entradas contra-
riamente ao decalque que volta sempre “a0 mesmo”.






CONSTELAGCAO 50

GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducéo: Rizoma”
em Mil platos (1980) (p.32)

GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducéo: Rizoma”
em Mil platos (1980) (pp.30-32)

VER TAMBEM:
ACOISA
ALETRA

O que existe sdo os agenciamentos maquinicos de desejo assim como 0s agenciamentos coletivos de enuncia-
¢ao. [...] Nao se tem mais uma triparticdo entre um campo de realidade, 0 mundo, um campo de representacgao,
o livro, e um campo de subjetividade, o autor. Mas um agenciamento pde em conexdo certas multiplicidades to-
madas em cada uma destas ordens, de tal maneira que um livro ndo tem sua continuacdo no livro seguinte, nem
seu objeto no mundo nem seu sujeito em um ou em varios autores.

Nao se trata de tal ou qual lugar sobre a terra, nem de tal momento na histéria, ainda menos de tal ou qual ca-
tegoria no espirito. Trata-se do modelo que ndo para de se erigir e de se entranhar, e do processo que nao para
de se alongar, de romper-se e de retomar. [...] diferentemente das arvores ou de suas raizes, o rizoma conecta
um ponto qualguer com outro ponto qualguer e cada um de seus tracos ndo remete necessariamente a tracos
de mesma natureza; ele pde em jogo regimes de signos muito diferentes, inclusive estados de nao-signos. O
rizoma ndo se deixa reconduzir nem ao Uno nem ao mdltiplo. Ele ndo é o Uno que se torna dois, nem mesmo que
se tornaria diretamente trés, quatro ou cinco etc. [...] Ele ndo é feito de unidades, mas de dimensbes, ou antes
de dire¢cdes movedicas. Ele ndo tem comego nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda.
[...] Uma tal multiplicidade nédo varia suas dimensdes sem mudar de natureza nela mesma e se metamorfoseatr.
Oposto a uma estrutura, que se define por um conjunto de pontos e posicoes, por correlagdes binarias entre estes
pontos e relag8es biunivocas entre estas posicoes, o rizoma é feito somente de linhas: linhas de segmentaridade,
de estratificacdo, como dimensdes, mas também linha de fuga ou de desterritorializacdo como dimensdao maxima
segundo a qual, em seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia, mudando de natureza. [...] Oposto a arvore,
0 rizoma ndo é objeto de reproducdo: nem reproducdo externa como arvore-imagem, nem reproducao interna
como a estrutura-arvore. O rizoma é uma antigenealogia. E uma memoria curta ou uma antimemoria. O rizoma
procede por variacao, expansao, conquista, captura, picada. Oposto ao grafismo, ao desenho ou a fotografia,
oposto aos decalques, o rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontavel,
conectavel, reversivel, modificavel, com mdultiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga. [...] Contra os
sistemas centrados (e mesmo policentrados), de comunicacgéo hierarquica e ligagcdes preestabelecidas, o rizoma
€ um sistema a-centrado n&o hierarquico e néo significante. [...] pode ser lido em qualquer posi¢éo e posto em
relacdo com qualquer outro.
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MICHEL FOUCAULT

“O corpo utépico” (1966)
em O corpo utdpico;
As heterotopias (p.7)

REGINA SILVEIRA

De artificiali perspectiva 3
1976

Meu corpo, topia implacavel.
Michel Foucault

O CORPO E O ESPACO
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JEAN BAUDRILLARD Eu serei 0 seu espelho; ndo serei 0 seu reflexo, mas serei 0 seu engano.

citado por Guy Amado no catalogo
Nenhum lugar (2014) (p.11)

REGINA SILVEIRA

Armadilha para executivos |
1974

Destrutura para executivos Il
1975

Executivos
1974

Executivos
1975
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LEON FERRARI

Cuadrado [Quadrado]
1982




O CORPO E O ESPACO 54

* ver meu depoimento no verbete
TERRENOS (pp.185-186)

Projeto para meu trabalho Incisdo
Bom Retiro, realizado em 2011 no
Sesc Bom Retiro, Sdo Paulo, na
ocasido de sua inauguragéo

Em meu trabalho, as marcagées funcionam como sugestdes, que se realizam a par-
tir da percepgdo fisica de um corpo (primeiro o meu, logo o do observador) dentro
do espaco.

Assim, minha pesquisa resulta em geral em trabalhos com uma tinica operagdo
como resultado final: a ocupagdo do espago de forma a atingir a percepgdo do
observador por meio de sua presenca fisica. Com isto, espero que o resultado final
seja mais do que um elemento pldstico apresentado no espago; espero que seja, na
verdade, a experiéncia que se dd ao estar, de corpo presente — e ndo apenas de “olho
presente” -, inserido nesse espago especifico.*
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JORGE LUIS BORGES

“TI6n, Ugbar, Orbis Tertius” (1941)
em Ficciones (pp.33-34)

ANDRE COMPTE-SPONVILLE
“Espago”

em Dicionario filoséfico

(2001) (p.203)

A geometria de TI6bn compreende duas disciplinas um pouco diferentes: a visual e a tatil. A Gltima corresponde a
nossa e é subordinada a primeira. A base da geometria visual é a superficie, ndo o ponto. Essa geometria desco-
nhece as paralelas e declara que 0 homem que se desloca modifica as formas que o circundam.

A propdsito de minhas intervengdes, interessa-me pensar na percepgdo do espago e
as possibilidades de acionar/ativar uma operagdo de espacializacdo. A tais nogées,
me aproximo por meio da arquitetura, que foi a maneira pela qual compreendi e
me apropriei do espago, sempre observando as relagées de cheios e vazios, dentro e
fora, volumes, materiais - o que me permitiu construir um repertdrio de elementos
com os quais consigo operar essa espacializagdo.

Foi a partir de meu préprio corpo - transitando por esse espaco - que entendi o que
configura esse espaco e, mais além, o que faz de cada espago um lugar especifico. A
percepgdo fisica me permitiu compreender o que é um volume espacial, a grandeza
de um vazio, as relagdes entre planos, as conexdes que possibilitam fluxos através do
espago, e essa mesma percepgdo é a que me permite questionar o préprio espago,
expandi-lo, modificd-lo, provocd-lo.

O espaco é somente uma forma da sensibilidade, como queria Kant? N&o é verossimil: se fosse apenas isso,
onde a sensibilidade poderia ter aparecido? E como pensar a extensao do universo, dos bilhdes de anos antes
da existéncia de toda vida e de toda sensibilidade? Concordo: a idealidade transcendental do espago néo é refu-
tavel. Mas sua objetividade também n&o o é (o fato de o espaco ser uma forma da sensibilidade ndo impede que
ele também seja uma forma do ser), tendo a vantagem de ser mais econémica: ela ndo supde a existéncia de um
ser ndo espacial, como Kant é obrigado a fazer, para tornar o espaco pensavel.
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Desenho desenvolvido para o proje-
to de reurbanizagdo das passagens
de pedestre do bairro Jardim Angela
(Sao Paulo, Brasil), em colaboragéo
com o arquiteto Luis Felipe Abbud
2017 (projeto ndo executado)
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MICHEL FOUCAULT Mas, na verdade, meu corpo néo se deixa reduzir t&o facilmente. Afinal, ele tem suas fontes préprias de fantas-

“O corpo utopico” (1966) tico; possui, também ele, lugares sem lugar e lugares mais profundos, ainda mais obstinados que a alma, que o
em O corpo utépico; , L.
As heterotopias (p.10) tumulo, que o encantamento dos magicos.
MICHEL FOUCAULT Meu corpo é como a Cidade do Sol, ndo tem lugar, mas é dele que saem e se irradiam todos os lugares possiveis,
“O corpo utdpico” (1966) . L, .
em O corpo utépjco,- reals ou UtOpICOS.

As heterotopias (p.14)

REGINA SILVEIRA

Abyssal [Abissal]
2010
(Atlas Sztuki, Lodz, Polonia)
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JULIO CORTAZAR

“Instrucciones para subir
una escalera” (1962)

em Historias de Cronopios
y de Famas (p.23)

Ninguém tera deixado de observar que frequentemente o chédo se dobra de tal maneira que uma parte sobe em
angulo reto com o plano do chéo, e logo a parte seguinte se coloca paralela a esse plano, para dar passagem a
uma nova perpendicular, comportamento que se repete em espiral ou em linha quebrada até alturas extremamen-
te variaveis. Abaixando-se e pondo a mdo esquerda numa das partes verticais, e a direita na horizontal corres-
pondente, fica-se na posse momentanea de um degrau ou escaldo. Cada um desses degraus, formados, como
se vé, por dois elementos, situa-se um pouco mais acima e mais adiante do anterior, principio que da sentido a
escada, ja que qualquer outra combinacdo produziria formas talvez mais bonitas ou pitorescas, mas incapazes
de transportar as pessoas do térreo ao primeiro andar.

As escadas, sobe-se de frente, pois de costas ou de lado tornam-se particularmente incémodas. A atitude na-
tural consiste em manter-se de pé, os bragos dependurados sem esforgo, a cabecga erguida, embora néo tanto
gue os olhos deixem de ver os degraus imediatamente superiores ao que se esta pisando, a respiracao lenta e
regular. Para subir uma escada, comeca-se por levantar aquela parte do corpo situada embaixo a direita, quase
sempre envolvida em couro ou camurga, e que salvo algumas excec¢des cabe exatamente no degrau. Colocando
no primeiro degrau essa parte, que para simplificar chamaremos de pé, recolhe-se a parte correspondente do
lado esquerdo (também chamada pé, mas que nao se deve confundir com o pé ja mencionado), e levando-se a
altura do pé faz-se com que ela continue até coloca-la no segundo degrau, e assim neste descansara o pé, e no
primeiro descansara o pé. (Os primeiros degraus séo os mais dificeis, até se adquirir a coordenacao necessaria.
A coincidéncia de nomes entre 0 pé e o pé torna dificil a explicacdo. Deve-se ter um cuidado especial em néo
levantar a0 mesmo tempo o pé e o pé.)

Chegando dessa maneira ao segundo degrau, seré suficiente repetir alternadamente os movimentos até chegar
ao fim da escada. Pode-se sair dela com facilidade, com um ligeiro golpe de calcanhar que a fixa em seu lugar,
do qual ndo se moveré até o momento da descida.
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CARMELA GROSS
Cascata

2005

(“52 Bienal do Mercosul”
Porto Alegre, Brasil)
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MICHEL FOUCAULT

“O corpo utdpico” (1966)
em O corpo utdpico;
As heterotopias (p.14)

ANDRE COMPTE-SPONVILLE
“Lugar”

em Dicionério filoséfico

(2001) (p.355)

ROBERT MORRIS

“O tempo presente do espago” (1978)
em Escritos de artistas (p.406)

* ver citagao de Walter Benjamin sobre
o flaneur e sua relagdo com o espaco
da cidade, no verbete CIDADE (p.34)

Meu corpo esta, de fato, sempre em outro lugar, ligado a todos os outros lugares do mundo e, na verdade, esta
em outro lugar que nao o mundo. Pois é em torno dele que as coisas estéo dispostas, € em relacdo a ele — e
em relagéo a ele como em relacdo a um sobreano — que ha um acima, um abaixo, uma direita, uma esquerda,
um diante, um atras, um préximo, um longinquo. O corpo é o ponto zero do mundo, la onde os caminhos e os
espagos se cruzam, 0 corpo esta em parte alguma: ele estd no coracdo do mundo, este pequeno fulcro utépico,
a partir do qual eu sonho, falo, avanco, imagino, percebo as coisas em seu lugar e também as nego pelo poder
indefinido das utopias que imagino.

Lugar: A situacao no espaco ou 0 espago que um corpo ocupa: é o ai de um ser, assim como o0 espaco é o ai de
todos (a soma de todos os lugares). As duas noges, de espaco e de lugar sdo solidarias, ou até se pressupdem
mutuamente, a ponto de nao ser possivel defini-las, talvez, sem cair num circulo. Sdo duas maneiras de pensar
a extensao dos corpos — que € um dado da experiéncia —, inscrevendo-a num limite (o lugar) ou no ilimitado (o

espaco). O lugar, dizia Aristételes, € “o limite imovel e imediato do continente” (Fisica, 1V, 4). O espaco seria, ao
contrario, o continente sem limites.

Penso que o espago é inabarcdvel, principalmente se para isso dependemos apenas
da visdo, da compreensdo dada pelo alcance visual. Nesse sentido, seria possivel a
compreensdo do espagco como conceito, o que seria a ideia de um espago, que deve
ser formada na imaginagdo, pois ndo é possivel sua completa visualizagdo.

Assim entendo que sua compreensdo é um jogo da memdria e (o que vem com ela)
do tempo. A medida que se realiza um percurso, vai-se mapeando o espaco; para
alcangar o préximo lugar, é necessdrio abandonar o anterior e, a partir daf, contar
apenas com o que se reteve dele. Dessa forma, realizando esse jogo da memdria,
como um quebra-cabegas, vai-se mapeando, escaneando, e completando a ideia/
compreensdo desse espago dado.

Ao perceber um objeto, alguém ocupa um espaco distinto — o espaco préprio de alguém. Ao perceber o espaco
arquitetnico, o espaco proprio de quem percebe nédo € distinto, mas coexistente com aquilo que é percebido.
No primeiro caso, quem percebe circunda, no segundo, é circundado.*
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MICHAEL HEIZER

Levitated Mass [Massa em levitagéo]
2012
(Los Angeles County Museum of Art, EUA)

VER TAMBEM:
O CARTOGRAFO
A CASA
ENTRE-LUGAR
ESPELHO MEU
OoCo
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NAUM GABO

“Manifesto realista” (1920)
em Teorias da arte moderna (p.332)

GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducéo: Rizoma”
em Mil platds (1980) (p.16)

VER TAMBEM:
ACOISA
ESPELHO MEU
oco

(...) olhem para o nosso espaco: o que ¢ ele
sendo uma profundidade constante?

Naum Gabo

Quando crio certas proposigcées de espacializagdo, elas geralmente prescindem de
volume prdprio, ndo sdo escultdricas, ndo apresentam elementos préprios que se es-
palham no espago; pelo contrdrio, elas prop6em espacializagdo a partir de elemen-
tos jd existentes articulados de diferentes modos, apontados, marcados, atravessa-
dos ou questionados.

Essas intervengbes ganham corpo ao se apropriarem das caracteristicas do espa-
co ao qual se aderem, tomando emprestada sua materialidade (a da arquitetura,
da rua, dos elementos fisicos de cada lugar). Tinta, faixa de vinil ou folha de papel
colada a parede tornam-se uma pele que reveste o lugar. Operam como camada,
pelicula sem espessura, que tem a poténcia de sugerir espagco quando aplicada sobre
a arquitetura simplesmente por meio do procedimento de rearticular os elementos
que definem esse espago especifico ou da soma de novas informagées a ele aliadas.

Trata-se entdo de uma proposicdo espacial sem espessura, corpo sem corpo. Essa pele
sem forma que toma emprestado o corpo fisico das coisas e assim redefine a si propria
e 0 espago, torna-se uma nova coisa que propée outra maneira de produzir espago.

As multiplicidades se definem pelo fora: pela linha abstrata, linha de fuga ou de desterritorializagdo segundo
a qual elas mudam de natureza ao se conectarem as outras.

CORPO SEM ESPESSURA camabas
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GORDON MATTA-CLARK
(EUA, 1943-1978)

Artista estadounidense que, mesmo
tendo falecido jovem, produziu uma
importante obra de intervengdes na
arquitetura, que vieram a ser uma das
grandes referéncias para minha pes-
quisa e meu trabalho

Bingo
1974
(Niagara Falls, Nova York, EUA)

Intervencdo de cortes e retirada de
partes da fachada de uma casa pres-
tes a ser demolida

CORTE GORDON MATTA-CLARK
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[...] ele limitou sua intervencao a uma das
fachadas laterais, a qual dividiu em nove
retangulos aproximadamente equivalen-
tes, removendo-0s progressivamente até
que restou apenas o painel central. Na
fotografia da cena, esse nono retangulo
aparece estranhamente suspenso, pai-
rando sobre o plano pictérico sugerido, e
por atras do qual os comodos e a esca-
da aparecem em uma dissec¢do quase
anatoémica.

THOMAS CROW
Gordon Matta-Clark
(catalogo, 2003) (p.86)

GORDON MATTA-CLARK

Bingo
1974
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GORDON MATTA-CLARK
Splitting [Divis&o]

1974

(Englewood, New Jersey, EUA)

Intervencdo com um corte ao longo de
toda a largura de uma casa desabitada,
inclinando um de seus lados
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GORDON MATTA-CLARK

citado por Thomas Crow
em Gordon Matta-Clark
(catalogo, 2003) (p.19)

GORDON MATTA-CLARK

Splitting
1974

Por que pendurar coisas na parede quando a propria parede € um meio muito mais desafiador? Um simples
corte ou série de cortes atua como poderoso dispositivo de desenho capaz de redefinir situacdes espaciais e
componentes estruturais.
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GORDON MATTA-CLARK
Day’s End [Fim do dia]
1975

(Pier 52, New York, EUA)

Intervencdo clandestina em um galp&o
abandonado nas docas do rio Hudson,
realizada a partir da projecdo de uma sé-
rie de circulos sobrepostos e a retirada
de partes da fachada do edificio
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60 metros adiante, de frente para o rio,
surgiu uma grande perfuragdo oval na
fachada corrugada da estrutura. A barra
de ago que sustenta a fachada corruga-
da tinha sido cuidadosamente removida
com um magarico. O brilhante pér-do-sol
de agosto atravessou o vao criando uma
presenca fisica. No canto inferior esquer-
do, um quarto de circulo de uns 6 metros
de didmetro havia sido descrito e o reves-
timento do chéo, removido. L4 em cima
no clerestério onde o telhado encontrava
as duas paredes, uma abertura circular
removida revelava o céu e na borda do
“canal interior” um divertido recorte pare-
cia imitar o contorno de uma vela desdo-
brada. Luz, ar, céu e agua. Tudo estava
vivo, em movimento e iluminado.

GERRY HOVAGIMYAN
citado por Thomas Crow
em Gordon Matta-Clark
(catalogo, 2003) (p.11)

GORDON MATTA-CLARK

Projeto para a obra
Day’s End
1975
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GORDON MATTA-CLARK

Day’s End
1975
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GORDON MATTA-CLARK

Conical Intersect [Interseccdo conica)
1975
(Paris, Franca)

Intervengdo em um edificio prestes a ser
demolido (préximo ao futuro Centre Geor-
ges Pompidou ainda em construgéo), re-
alizada a partir da projecao de uma forma
conica e a retirada de partes das parede
e lajes do edificio (projeto para a “Bienal
de Paris” de 1975)
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GORDON MATTA-CLARK [...] jogar uma bola no espaco que possa atravessar pela superficie.
citado por Thomas Crow Sao basicamente projéteis ou projecdes mentais,
em Gordon Matta-Clark

(catalogo, 2003) (pp.93-94) e se gasta todo esse tempo encardido tentando compreendé-las.

GORDON MATTA-CLARK

Projeto para a obra
Conical Intersect
1975
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GORDON MATTA-CLARK

Conical Intersect
1975

VER TAMBEM:

ACASA

IMPLICACOES DO LUGAR
LUGARES PERTURBADOS
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GEORGES PEREC

“El campo”
em Especies de espacios
(1974) (p.112)

GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducéo: Rizoma”
em Mil platdés (1980) (p.33)

GILLES DELEUZE

“O que as criancas dizem” (1993)
em Critica e clinica (p.75)

(citando Barbara Glowczewski
em Du réve a la loi chez
les Aborigénes, 1991)

Tem que acontecer coisas extremamente graves para con-
sentirmos em nos movermos: guerras, fome, epidemias.

E dificil se adaptar. Os que chegaram alguns dias antes nos
olham por cima do ombro. Ficamos no nosso canto com
aqueles do nosso canto; evocamos com nostalgia 0 nosso
vilarejo, 0 nosso rio, o grande campo de mostarda que surgia
ao sair da estrada nacional.

Georges Perec

Escreve-se a histéria, mas ela sempre foi escrita do ponto de vista dos sedentérios, e em nome de um aparelho
unitario de Estado, pelo menos possivel, inclusive quando se falava sobre ndbmades. O que falta € uma Noma-
dologia, o contrario de uma histéria.

[...] os aborigines da Australia unem itinerarios némades e viagens em sonho, que juntos comp&em “um entre-
meado de percursos”, “num imenso recorte do espaco e do tempo que € preciso ler como um mapa”. No limite, o
imaginario € uma imagem virtual que se cola ao objeto real, e inversamente, para constituir um cristal de incons-
ciente. Nao basta que o objeto real, que a paisagem real evoque imagens semelhantes ou vizinhas; € preciso que
ele desprenda sua propria imagem virtual, ao mesmo tempo que esta, como paisagem imaginaria, se introduz
no real segundo um circuito em que cada um dos dois termos persegue o outro, intercambia-se com o outro. A
“visdo” ¢ feita dessa duplicacéo ou desdobramento, dessa coalescéncia.

DESLOCAMENTOS prercursos
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A historia de deslocamentos devidos ao exilio ecoou em mim, ao longo dos anos,
como uma forte sensagdo de ndo-pertencimento. Tinha a ideia de que nenhum lu-
gar era o lugar, de que ndo existia “0” lugar.

Nesse sentido, aprendi a inventar um lugar interior de pertencimento que se so-
brepunha a qualquer contexto que me rodeasse. E apenas com o passar dos anos
entendi que, sim, pertencia, e pertencia a todos esses lugares, em vez de sentir que
ndo pertencesse a nenhum.

Mas a ideia de um lugar inventado, que filtrasse ou intermediasse a relagdo com o
mundo, permaneceu.

A heranca do exilio alheio (de meus pais) trouxe consigo, por um lado, a falta de
muitas referéncias e conexdes com o presente, mas também, por outro lado, touxe
uma série de vinculos com o passado, com um passado nunca vivido. Assim, o retor-
no do exilio, que poderia implicar num novo exilio, significou também um retorno
ao novo. Chegar (por primeira vez) pode ser igual a retornar. Os registros de um
outro tempo e um outro lugar nunca experimentados sdo resgatados numa memo-
ria meio construida e meio herdada.

Esse deslocamento sempre foi parte de minha compreensdo do mundo e, com isso,
a nogdo de lar e tudo o que gira em torno dele - o porto seguro, os afetos, a ideia de
raizes - carregavam em si um desprendimento, ou melhor, uma ideia de que o lugar
seguro para as coisas (o lugar das coisas) ndo era fisico.

Esse foi um espelho muito peculiar no qual me olhar para me encontrar, um estra-
nho lugar de definigcdo de identidade. Af talvez resida a capacidade de construir
lugares/dimensées outras, descoladas da realidade e, algo que veio mais tarde, o
conforto, a naturalidade de compreender que esses lugares podem se sobrepor, co-
existir, e que, dentro deles, seja mais fdcil transitar, navegar, atravessar fronteiras
como se elas ndo existissem.

E como se o tempo tivesse se condensado no espaco. O actimulo de diferentes expe-
riéncias de lugar ao longo do tempo péde por fim se unificar num sé lugar.
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GILLES DELEUZE

“O que as criancas dizem” (1993)
em Critica e clinica (p.75)

GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducédo: Rizoma”
em Mil platos (1980) (p.34)

VER TAMBEM:
CONSTELACAO

O CORPO E O ESPACO
ENTRE-LUGAR
ESPELHO MEU
ALETRA

Contudo, minha compreensdo de espaco sempre esteve ligada a ideia de atempo-
ralidade, da espacialidade como congelamento do tempo. Talvez nisso difiram as
ideias de espago e lugar. O espago representaria mais a ideia, e o lugar, a nogdo de
uso do espago, onde se impregna a presenga do corpo, onde se desenvolve o tempo,
o decorrer das agbes, onde ficam registradas as marcas desse uso. O lugar como
apresentacdo momentdnea da ideia de espaco.

0 espago aparece para mim, ndo como conceito fixo, mas como uma nogdo, ideia da
ocupagdo fisica do mundo.

E, nesse sentido, tornd-lo visivel, provocar a consciéncia sobre ele, seria esvaziar de
sentido o lugar e tornd-lo espago. Trocar ideia de uso por nog¢do de forma.

[...] os mapas, ao contrario, se superpdem de tal maneira que cada um encontra no seguinte um remaneja-
mento, em vez de encontrar nos precedentes uma origem: de um mapa a outro, ndo se trata da busca de uma
origem, mas de uma avaliacdo dos deslocamentos. Cada mapa é uma redistribuicao de impasses e aberturas,
de limiares e clausuras, que necessariamente vai de baixo para cima. Ndo é s6 uma inversao de sentido, mas
uma diferenca de natureza.

Seria necesséario um nomadismo mais profundo que aquele das cruzadas, o dos verdadeiros n6mades ou ainda
o nomadismo daqueles que nem se mexem, e que ndo imitam nada? Eles agenciam somente.
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|
Elevacéao
2014

(Museu de Arte Contemporanea
- Quinta Normal, Santiago, Chile)

Intervencdo realizada num dos
corredores do edificio para a ex-
posicéo “Bajo presion”

[tinta sobre paredes, janelas e teto]

ELEVACAO
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Croquis para o projeto da intervencéo




Registros da montagem do projeto
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A proposta sugere a elevagdo de um plano diagonal que atravessa a ortogonali-
dade do prédio conectando um nivel do edificio com o seguinte, sob cuja frontei-
ra toda a drea fica imersa em sombra.

A partir do préprio piso preto de granito pré-existente, proponho um plano que
é tragado do chdo, comegcando num extremo do corredor (seu inicio ou fim, na
fronteira como uma das salas expositivas do museu) e se elevando pelas paredes
laterais até o teto do lado oposto, atravessando tanto as portas de uma das pa-
redes laterais quanto as janelas da parede oposta.

Uma camada preta se adere as paredes, incorporando da arquitetura todos seus
detalhes construtivos (formas, volumes, texturas). Dessa maneira, trago um pla-
no a partir de uma tinica proposicdo geométrica que, quando projetada no es-
pago, sugere um volume, um corpo sem corpo, mas que toma emprestadas todas
as caracteristicas fisicas da arquitetura e assim ganha forma.

O vdo do corredor se torna volume/forma e nele sdo propostos outros tipos de
relagbes espaciais. Ao ficar, o novo volume proposto, imerso por completo num
preto homogéneo, unificam-se os diversos elementos (piso, parede, porta, janela,
teto), tornando-se um; esse novo volume se destaca, ganha autonomia, apagan-
do as divisdes do espago e propondo fronteiras antes inexistentes naquele lugar.

Interessa-me a relagdo dessa arquitetura como desenho planejado e pré-existen-
te convivendo com a sugestdo de uma forma, um volume que a habita, que ocupa
0 mesmo espago alterando as diretrizes e regras pré-estabelecidas que definem
esse lugar.
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Imagens do projeto finalizado
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Imagens do projeto finalizado

VER TAMBEM:
CORPO SEM ESPESSURA
ENTRE-LUGAR
ESPELHO MEU
IMPLICAGOES DO LUGAR
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JORGE LUIS BORGES

“El jardin de senderos
que se bifurcan” (1941)
em Ficciones (p.143)

JORGE LUIS BORGES

“El jardin de senderos
que se bifurcan” (1941)
em Ficciones (p.147)

JULIO CORTAZAR

“Predmbulo a las instrucciones
para dar cuerda al reloj” (1962)
em Historias de Cronopios

y de Famas (p.25)

GEORGES PEREC

“El espacio
em Especies de espacios
(1974) (p.127)

[...] a frase varios porvires (ndo todos) me sugeriu a imagem

da bifurcagcdo no tempo, ndo no espaco.
Jorge Luis Borges

[...] ndo acreditava num tempo uniforme, absoluto. Acreditava em infinitas séries de tempos, numa rede crescente
e vertiginosa de tempos divergentes, convergentes e paralelos. Essa trama de tempos que se aproximam, se
bifurcam, se cortam ou que secularmente se ignoram, abrange todas as possibilidades.

Pense nisto: quando déo a vocé de presente um reldgio, estdao dando um pequeno inferno enfeitado, uma corren-
te de rosas, um calabouco de ar. Nao Ihe dao apenas um relégio, parabéns pra vocé e esperamos que ele dure
porque € de uma boa marca, suico com ancora de rubis; ndo lhe dao apenas esse pequeno marreteiro que vocé
prendera ao pulso e levara consigo. Do a vocé - eles nao sabem, o terrivel € que ndo o sabem -, dao a vocé um
novo pedaco fragil e precéario de vocé mesmo, algo que é seu mas nao é o seu corpo, que tem que prender ao
seu corpo com a pulseira como um bracinho deseperado se pendurando ao seu pulso. Dao a vocé a necessidade
de Ihe dar corda todos os dias, a obrigacao de lhe dar corda para que continue sendo um relégio; dao a vocé a
obsessédo de prestar atencdo a hora certa nas vitrines nas joalherias, no aniincio do radio, no servicio telefonico.
D&o a vocé o medo de perdé-lo, de que seja roubado, de cair ao chao e quebrar. Dao a vocé a marca, € a certeza
de que é uma marca melhor do que as outras, dao a vocé o costume de comparar o seu reldégio com os demais
relogios. Nao dao de presente a vocé um reldgio, vocé € dado, vocé é oferecido para o aniversario do relégio.

O espaco parece estar mais domesticado ou ser mais inofensivo do que o tempo: em todos os lugares, encontra-
mos gente que usa reldgio, mas € muito raro encontrar gente que usa bussola. Precisamos saber a hora o tempo
todo (existe ainda alguém que consiga deduzi-la a partir da posi¢do do sol?), mas nunca nos perguntamos onde
estamos. Acreditamos sabé-lo: estou em minha casa, no escritério, no metrd, na rua.

ENTRE-LUGAR FiccoEes be EsPacos E TEMPOS
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ANDRE COMPTE-SPONVILLE

“Espago”
em Dicionario filoséfico
(2001) (p.203)

MICHEL FOUCAULT

“As heterotopias” (1966)
em O corpo utdpico;
As heterotopias (p.25)

JORGE LUIS BORGES

“El jardin de senderos
que se bifurcan” (1941)
em Ficciones (pp.136-137)

GILLES DELEUZE

“O que as criancas dizem” (1993)
em Critica e clinica (p.79)

z

O espaco, como o tempo, contém tudo, mas na simultaneidade de um mesmo presente: € “a ordem das coexis-
téncias”, escrevia Leibniz, “assim como o tempo € a ordem das sucessdes”. Note-se que, no presente, os dois séo
uma so coisa, que podemos chamar (como fazem os fisicos, mas por outras razdes) de espago-tempo. E o lugar
das presencgas, ou 0 presente como lugar.

[...] ha heterotopias que sao heterotopias do tempo quando ele se acumula ao infinito: os museus e as bibliotecas,
por exemplo. Nos séculos XVII e XVIII, os museus e as bibliotecas eram instituicbes singulares; eram a expressao
do gosto de cada um. Em contrapartida, a ideia de tudo acumular, a ideia de, em certo sentido, parar o tempo, ou
antes, deixa-lo depositar-se ao infinito em certo espaco privilegiado, a ideia de constituir o arquivo geral de uma
cultura, a vontade de encerrar todos os tempos em um lugar, todas as épocas, todas as formas e todos o0s gostos,
a ideia de constituir um espaco de todos os tempos, como se este proprio pudesse estar definitivamente fora do
tempo, essa € uma ideia totalmente moderna: o museu e a biblioteca sé&o heterotopias proprias a nossa cultura.

Sob arvores inglesas, meditei acerca desse labirinto perdido: imaginei-o inviolado e perfeito no cume secreto de
uma montanha, imaginei-o apagado por arrozais ou debaixo d’dgua, imaginei-o infinito, ndo somente de quios-
ques oitavados e de trilhas que voltam, mas sim de rios e provincias e reinos... Pensei num labirinto de labirintos,
num sinuoso labirinto crescente que abarcasse o passado e o futuro e que envolvesse, de algum modo, os astros.

E como se alguns caminhos virtuais se colassem ao caminho real, que assim recebe deles novos tracados,
novas trajetérias. Um mapa de virtualidades, tracado pela arte, se superpde ao mapa real cujos percursos ela
transforma. Nao é s a escultura, mas toda obra de arte, como a obra musical, que implica esses caminhos ou
andamentos interiores: a escolha de tal ou qual caminho pode determinar a cada vez uma posicéo variavel da
obra no espaco. Toda obra comporta uma pluralidade de trajetos que séo legiveis e coexistentes apenas num
mapa, e ela muda de sentido segundo aqueles que sao retidos. Esses trajetos interiorizados séo inseparaveis de
devires. Trajetos e devires, a arte 0s torna presentes uns nos outros; ela torna sensivel sua presenca mutua e se
define assim, invocando Dionisio como o deus dos lugares de passagem e das coisas de esquecimento.
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* ver meus depoimentos nos verbetes
O CORPO E O ESPACO (p.60)
e RASTRO (p.174)

Mercado de San Telmo,
Buenos Aires, Argentina

Bairro de La Boca, Buenos
Aires, Argentina

GEORGES PEREC

“El espacio”

em Especies de espacios
(1974) (p.139)

Assim - iniciando o percurso em que emerge uma nog¢do de memdria* -, move-me a
ideia de que minhas construgdes tenham a poténcia de labirinto, a partir da sobre-
posicdo de vdrios possiveis lugares, com diversas espacialidades e temporalidades.
Gosto de pensar na possibilidade de criar ficgbes espaciais, lugares que vibram jus-
tamente entre a fisicalidade dos volumes que constituem o espago existente e a pele
sem espessura da intervengdo. Entre-lugares.

O espaco é uma duvida: continuamente preciso marcé-lo, designé-lo; nunca € meu, nunca me é dado,

tenho que conquista-lo.
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MICHEL FOUCAULT

“As heterotopias” (1966)
em O corpo utdpico;
As heterotopias (pp.19-20)

MICHEL FOUCAULT

“As heterotopias” (1966)
em O corpo utdpico;
As heterotopias (pp.22-23)

MARGARETH RAGO

Inventar outros espagos,
criar subjetividades libertarias
(2015) (p.15)

N&o se vive em um espago neutro e branco; ndo se vive, ndo se morre, ndo se ama no retangulo de uma folha de
papel. Vive-se, morre-se, ama-se em um espaco quadriculado, recortado, matizado, com zonas claras e sombras,
diferentes niveis, degraus de escada, vaos, relevos, regifes duras e outras quebradicas, penetraveis, porosas.
Ha regides de passagem, ruas, trens, metr0s; ha regides abertas de parada transitoria, cafés, cinemas, praias,
hotéis, e ha regibes fechadas de repouso e moradia. Ora, entre todos esses lugares que se distinguem uns dos
outros, ha os que sdo absolutamente diferentes: lugares que se opdem a todos os outros, destinados, de certo
modo, a apaga-los, neutraliza-los ou purifica-los. Sdo como que contraespagos.

[...] o cemitério, que é para nds, em nossa experiéncia atual, 0 mais evidente exemplo de heterotopias (o0 cemité-
rio é absolutamente o outro-lugar), nem sempre desempenhou este papel na civilizagdo ocidental. Até o século
XVIII, ele ficava no centro da cidade, disposto la no meio, bem ao lado da igreja; na verdade, néo lhe era atribuido
nenhum valor solene. A excecéo de alguns individuos, o destino comum dos cadaveres era muito simplesmente
serem jogados na vala, sem respeito ao despojo individual. Ora, é curioso que, N0 mesmo momento em que nos-
sa civilizagdo tornou-se ateia, ou ao menos, mais ateia, isto é, no final do século XVIII, comegou a individualizar
os esqueletos. Cada qual passou a ter direito ao seu caixao e a sua pequena decomposi¢do pessoais. Por outro
lado, todos esses esqueletos, todos esses caixdes, todos esses sepulcros, todas essas tumbas, todos esses ce-
mitérios foram postos a parte, fora da cidade, no seu limite, como se se tratasse ao mesmo tempo de um centro
e um lugar de infeccdo e, em certo sentido, de contagio da morte.

Foucault estabelece uma diferenca entre a nocdo de utopia - ndo-lugar, tempo e lugar nenhum, que pode ser
a sociedade aperfeicoada ou seu oposto - e entre a nogéo de heterotopias, espagos outros, contra-espagos ou
contraposicionamentos, lugares diferentes em que Varios espagos se justapfem, lugares de contestacao dos
espacos existentes. As heterotopias referem-se a possibilidade de reinventarmos e darmos novos sentidos aos
espacos fisicos, geograficos, politicos, afetivos ou subjetivos [...]. Ao contrario das utopias, que levam a algum
tempo distante no futuro, as heterotopias dizem respeito ao aqui e agora e a possibilidade de transformar o mun-
do exterior e interior, individual e coletivamente.
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MICHEL FOUCAULT

“As heterotopias” (1966)
em O corpo utdpico;
As heterotopias (p.30)

MARGARETH RAGO

Inventar outros espacos,
criar subjetividades libertarias
(2015) (pp.13-14)

* citando Michel Foucault no Prefacio
de As palavras e as coisas (1966)

MICHEL FOUCAULT

“Outros espagos” (1967)
em Estética: literatura e pintura,
musica e cinema (p.415)

[...] o barco, o grande barco do século XIX, é um espaco flutuante, lugar sem lugar, com vida prépria, fechado em
si, livre em certo sentido, mas fatalmente ligado ao infinito do mar e que, de porto em porto, de zona em zona, de
costa a costa, vai até as colbnias. [...] 0 barco foi, para nossa civilizagao — pelo menos desde o século XVI — ao
mesmo tempo, 0 maior instrumento econdmico e a hossa maior reserva de imaginacdo. O navio € a heterotopia
por exceléncia. Civilizagdes sem barcos sdo como criangas cujos pais nao tivessem uma grande cama na qual
pudessem brincar; seus sonhos entdo se desvanecem, a espionagem substitui a aventura, e a truculéncia dos
policiais, a beleza ensolarada dos corsarios.

A nocéo de heterotopia, como espaco diferente, permite a Foucault questionar a utopia, evidenciando que esta
remete a um ndo-lugar (u-topos), a uma regido distante e a um tempo também longinquo que podera ou nao
acontecer. Para ele, ao invés de nos deslocarmos para um lugar irreal, para um espaco e tempo imaginarios,
seria mais interessante nos voltarmos para o que nos circunda, estranharmos o que é familiar, percebé-lo diferen-
temente e reinventa-lo. “As utopias consolam [...] as heterotopias inquietam [...]. Eis porque as utopias permitem
as fabulas e os discursos [...]; as heterotopias contestam, desde a raiz, toda possibilidade de gramatica”, afirma
ele*. Portanto, a heterotopia constroi uma representacao outra do espaco, permitindo abri-lo, pensa-lo como
multiplicidade [...].

O espelho, afinal, € uma utopia, pois € um lugar sem lugar. No espelho, eu me vejo la onde nédo estou, em um
espaco irreal que se abre virtualmente atras da superficie, eu estou la longe, 14 onde nao estou, uma espécie de
sombra que me da a mim mesmo minha prépria visibilidade, que me permite me olhar l4 onde estou ausente:
utopia do espelho. Mas é igualmente uma heterotopia, na medida em que o espelho existe realmente, e que tem,
no lugar que ocupo, uma espécie de efeito retroativo; é a partir do espelho que me descubro ausente no lugar em
gue estou porque eu me vejo la longe. A partir desse olhar que de qualquer forma se dirige para mim, do fundo
desse espaco virtual que esta do outro lado do espelho, eu retorno a mim e comeco a dirigir meus olhos para
mim mesmo e a me constituir ali onde estou; o espelho funciona como uma heterotopia no sentido em que ele
torna esse lugar que ocupo, no momento em que me olho no espelho, ao mesmo tempo absolutamente real, em
relacdo com todo o espaco que o envolve, e absolutamente irreal, ja que ela é obrigada, para ser percebida, a
passar por aquele ponto virtual que esta la longe.
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GILLES DELEUZE

“O que as criancas dizem” (1993)
em Critica e clinica (pp.74-75)

* ver meu depoimento no verbete
O CARTOGRAFO (p.22)

ANDRE COMPTE-SPONVILLE
“Acontecimento”

em Dicionério filoséfico

(2001) (p.12)

[...] o imaginario e o real devem ser antes como que duas partes, que se pode justapor ou superpor, de uma
mesma trajetoria, duas faces que ndo param de intercambiar-se, espelho mével.

Toda representagdo é uma ficgdo, mas nem toda ficcdo é uma representagdo.

Arrebata-me esse lugar da representagdo, lugar flutuante, mediado por uma interpre-
tagdo/leitura do mundo, do fato; o que ndo é mais o mundo, mas ainda se refere a ele.

E nesse lugar-entre onde se faz possivel circular em todas as diregées (entre o espagco
e o tempo, entre a imaginagdo e a concretude, entre o dentro e o fora, entre o eu e o
outro).

Acontecimento: aquilo que acontece, muito mais do que aquilo que € ou dura: “ndo o que subsiste, mas o que
sobrevém” (Francis Wolff, Dire le monde [Dizer o mundo]). O acontecimento se opde, sob esse aspecto, a subs-
téncia, ao ser, a coisa — a tudo o que permanece. Ao mundo? Somente se supusermos um mundo que seria feito
de coisas, de esséncias ou de substancias. Mas é possivel que, ao contrario, ele seja feito de acontecimentos:
gue o mundo seja o conjunto de tudo o que acontece, como dizia Wittgenstein, e ndo o conjunto de tudo o que é
(a totalidade dos acontecimentos, ndo das coisas); ou entdo que essa distincao s6 tenha sentido para nos, que
pensamos e vivemos no tempo, mas ndo para o real, que ndo existe sendo no presente. Todo acontecimento
ocupa certa duragdo, nem que infinitamente breve: nada se passa, sendo num presente que passa. Toda duragéo
é feita de acontecimentos, sejam eles lentissimos ou rapidissimos: a expansao do universo, a deriva dos conti-
nentes, uma crianga que cresce ou que cai, um passarinho que al¢a voo... Advir e durar no presente € uma so
coisa: assim o ser e 0 acontecimento.

[...] tudo o que acontece ou tem lugar € um acontecimento, mesmo que nao tenha importancia para ninguém.



ARCHIGRAM

Walking City
1968

Proposta para um infraestrutra de cida-
de ndmade, na qual as necessidades/
ofertas urbanas néo estariam atreladas
a uma localizagédo especifica. Trata-se
de edificios itinerantes que viajariam
por terra e mar

VER TAMBEM:

O CORPO E O ESPAGO
DESLOCAMENTOS
ESPACO

ESPELHO MEU
IMPLICACOES DE LUGAR
TERRENOS
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GEORGES PEREC

Especies de espacios
(1974) (p.21)

VER TAMBEM:
ENTRE-LUGAR
ESPELHO MEU

ALETRA

ESPACO
ESPACO LIVRE
ESPACO FECHADO
ESPACO PRESCRITO
FALTA DE ESPACO
ESPACO CONTADO
ESPACO VERDE
ESPACO VITAL
ESPACO CRITICO
POSICAO NO ESPACO
ESPACO DESCOBERTO
DESCOBERTA DO ESPACO
ESPACO OBLIQUO
ESPACO VIRGEM
ESPACO EUCLIDIANO
ESPACO AEREO
ESPACO CINZA
ESPACO TORCIDO
ESPACO DO SONHO
BARRA DE ESPACO
PASSEIOS PELO ESPACO
GEOMETRIA DO ESPACO
OLHAR QUE EXPLORA O ESPACO
ESPACO TEMPO
ESPACO MEDIDO
A CONQUISTA DO ESPACO
ESPACO MORTO
ESPACO DE UM INSTANTE
ESPACO CELESTE
ESPACO IMAGINARIO
ESPACO NOCIVO
ESPACO BRANCO
ESPACO INTERIOR
O PEDESTRE DO ESPACO
ESPACO QUEBRADO
ESPACO ORDENADO
ESPACO VIVIDO
ESPACO MOLE
ESPACO DISPONIVEL
ESPACO PERCORRIDO
ESPACO PLANO
ESPACO TIPO
ESPACO EM TORNO
TORRE DO ESPACO
NA BORDA DO ESPACO
ESPACO DE UMA MANHA
OLHAR PERDIDO NO ESPACO
OS GRANDES ESPACOS
AEVOLUCAO DOS ESPACOS
ESPACO SONORO
ESPACO LITERARIO
A ODISSEIA NO ESPACO

ESPACO
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JORGE LUIS BORGES

“Avatares de la tortuga” (1932)
em Obras completas (p.258)

GEORGES PEREC

“El espacio”
em Especies de espacios
(1974) (p.123)

ANDRE COMPTE-SPONVILLE
“Espago”

em Dicionario filoséfico

(2001) (p.203)

MICHEL FOUCAULT

“Outros espagos” (1967)
em Estética: literatura e pintura,
musica e cinema (pp.413-414)

N6s (a indivisa divindade que opera em nds) sonhamos o
mundo. Nos o sonhamos resistente, misterioso, visivel, ubi-
quo no espaco e firme no tempo; mas consentimos em sua
arquitetura ténues e eternos intersticios de desrazdo para
saber que é falso.

Jorge Luis Borges

Quando nada se interpde em nossa viséo, nossa visdo alcanga muito longe. Mas se ndo encontrar com alguma
coisa, ndo vé nada; apenas vé aquilo com o que se depara: o0 espaco € o que freia o olhar, aquilo com o que se
choca a visao: o obstaculo: tijolos, um angulo, um ponto de fuga: quando se produz um angulo, quando algo se
levanta, quando ha que virar para comecar de novo, isso € 0 espaco. O espago ndo tem nada de ectoplasmético;
tem bordas, ndo vai em todas as dire¢oes, faz tudo o que tem que fazer para que os trilhos do trem se encontrem
bem antes do infinito.

O espaco € para a extensdo o que o tempo é para a duragdo: sua abstracao, que acaba sendo tomada por seu
lugar ou por sua condicao. [...] Nao é porque ha tempo que o ser dura; é porque ele dura que ha tempo. Nao é
porque ha espacgo que o ser é extenso; & porque é extenso — ou porque se estende — que ha espaco.

[...] no vivemos em um espago homogéneo e vazio, mas, pelo contrario, em um espaco inteiramente carregado
de qualidades, um espacgo que talvez seja também povoado de fantasma; o espaco da nossa percepgao primei-
ra, o de nossos devaneios, 0 de nossas paixdes possuem neles mesmos qualidades que sao como instrinsecas;
€ um espaco leve, etéreo, transparente, ou entdo é um espaco obscuro, pedregoso, embaracado: € um espacgo
do alto, um espago dos cumes, ou €, pelo contrario, um espaco de baixo, um espago do limo, um espaco que
pode ser corrente como a 4gua viva, um espaco que pode ser fixo, imbvel como a pedra ou como o cristal.

ESPELHO MEU



ESPELHO MEU 91

Ruinas de STONEHENGE
(Salisbury, Inglaterra)

Construgao realizada em 3 etapas
entre 3100 e 2075 a.C.

Quando penso em trabalhar o espago, penso na provocagdo ou no desafio de provd-
-lo presente, contra todas as tentativas, em sua origem, de que ele se torne invisivel.
Como um corredor que deve servir apenas para levar de um ambiente a outro,
uma escada pra trasladar de um nivel a outro, o préprio quarto para proteger da
intempérie, ou o espago expositivo pensado para mostrar uma obra, todos eles ndo
sendo presentes em si como “coisa” concreta. Todas suas caracteristicas (tamanho,
luz, temperatura, ventilacdo, etc) pensadas com cuidado para, em sua soma, desa-
parecerem e darem lugar a uma sensagdo (de conforto, de agilidade, de facilidade,
de fruicdo, enfim, de eficiéncia de sua fungéo).

Dessa forma, interessa-me poder fazer uso de outros elementos para fazer presente
o lugar, para que o corpo que dentro dele se encontra possa sentir — além ou inde-
pendentemente de seu uso - o espago em si. Sentir, assim, que ele tem tamanho e
escala préprios, ocupa, tem presenga, propicia uma certa luz, um tal eco ou rever-
beragdo de som e, consequentemente, projeta em nds sensagdes (de opressdo ou
liberdade de movimento, angustia ou tranquilidade, conforto ou tensdo, equilibrio
ou instabilidade).
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Ruinas do PARTHENON
(Atenas, Grécia)

Templo construido entre
0s anos 447 e 438 a.C.
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Ruinas de CHICHEN ITZA
(Yucatan, México)

Cidade construida, abandonada e
reconstruida entre os séculos VI e IX

Ruinas de TULUM
(Yucatan, México)

Cidade construida em
meados do século V




WEST PIER
(Praia de Brighton, Inglaterra)

Pier construido na década de 1860.
Em 1916, foi edificado sobre ele um
teatro, abandonado em 1975. A es-
trutura sofreu um grande incéndio
em 2003; seus restos permanecem
no local
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MARCEL DUCHAMP

Sixteen Miles of String [Dezesseis
milhas de barbante]
1942

Intervencdo com 25 Km de barbante
realizada na mostra “First Papers of
Surrealism” (Whitelaw Reid Maison,
Nova York, EUA)




ANA MARIA TAVARES
Labirinto

2002

(“Arte Cidade Zona Leste”,
Belenzinho, Sdo Paulo, Brasil)



RAFAEL PERRONE

Desenho a partir da pintura Les idées
claires [Ideias claras] de Reneé Ma-
gritte, citada por Paulo Mendes da
Rocha como referéncia para a cria-
¢éo do projeto do Museu Brasileiro
da Escultura (MuBE)

PAULO MENDES DA ROCHA

Desenho livre sobre a ideia de cons-
trucéo do projeto do MuBE, 1986
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PAULO MENDES DA ROCHA

Desenho da planta e croquis
do projeto do MuBE, 1986




Museu Brasileiro da Escultura (MuBE)

Projeto do arquiteto capixaba Paulo
Mendes da Rocha construido em 1986
no bairro Jardim Europa, Sdo Paulo,
Brasil

VER TAMBEM:
ATRAVESSAMENTOS
O CARTOGRAFO
ENTRE-LUGAR
TERRENOS
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Flutuagdo

2016

(Bom Retiro, S&o Paulo, Brasil)

Intervencgdes realizadas sobre fachadas de
edificios e banca de jornais do bairro como
parte da mostra de arte publica “Urbe”

[tinta sobre fachadas: paredes, portas e
banca de jornais]

FLUTUACAO
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Mapas do bairro Bom Retiro com
localizag&o das intervencdes




FLUTUACAO

102

No percurso das ruas, com todas suas peculiaridades, irrompe o circulo. Entre a
singularidade das formas da cidade, aparece uma forma universal.

Proponho o circulo como personagem, surgindo entranhado na cidade, aderido as
fachadas dos prédios, tanto como projecdo, sombra externa aterrissada agarrando-
-se as superficies, quanto como forma que brota de dentro, emergindo do interior
dos edificios, como se infiltrada de dentro da parede.

Eu projeto virtualmente um circulo sobre a elevagdo da planta arquiteténica do
edificio, de modo que a forma circular “abrace” o prédio. E uma projecdo da repre-
sentagdo da forma sobre a representagdo do edificio, que logo se torna a “materiali-
zagdo” de uma proposigdo geométrica de sobreposicdes virtuais.

Sugiro a relagdo entre representagdo e espago fisico em trés etapas: na escala da ci-
dade, na relagdo entre o mapa e o territorio; na dimensdo da edificacéo, do desenho
arquitetdnico do prédio como representagdo do edificio construido; e na compreen-
sdo da geometria como idealizacdo das formas, que logo ganham corpo das mais
diversas maneiras nos diferentes espagos.

Para além de cada intervengdo pontual, visualizo uma grade de figuras que flutuam
pela cidade e a entrecruzam fisicamente - e, nesse encontro, ganham visibilidade.
Formas invisiveis que estéo ai o tempo todo, flutuando no espago, atravessando ver-
ticalmente a horizontalidade da malha urbana e, eventualmente, ao cruzarem os
edificios, emprestam sua solidez e se tornam visiveis.



Planta baixa da localizagao no bairro e ele-
vacédo da fachada com esquema da inter-
vencao na esquina das ruas Areal e Graga



Registros da monta-
gem do projeto
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Imagens do projeto finalizado




Planta baixa da localizagdo no bairro e
elevagbes das fachadas com esquema
das intervengfes nas esquinas entre as
ruas da Graga, Trés Rios e Silva Pinto
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Imagens do projeto finalizado




FLUTUACAO 108

Imagem do projeto finalizado

VER TAMBEM:

O CARTOGRAFO

CIDADE

CORPO SEM ESPESSURA
CORTE

IMPLICACOES DO LUGAR
RETORNO
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NAUM GABO

Diagrama mostrando cubos
volumétrico (1) e estereométrico (I1)
em Rosalind Krauss, Caminhos da

escultura moderna (1977) (p.70)

acima:

Two Cubes [Dois cubos]
1930

(demonstragdo dos métodos
volumétrico e esterométrico)

FORMA
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SOL LEWITT

A Square Divided Horizontally and Verti-
cally into Four Equal Parts, Each with a
Different Direction of Alternating Parallel
Bands of Lines [Quadrado dividido hori-
zontal e verticalmente em quatro partes
iguais, cada uma com uma direcéo
diferente de linhas paralelas alternadas]
1982

série Five Forms Derived from a Cube
[Cinco formas derivadas de um cubo]
1982

SOL LEWITT

Variations of Incomplete Open Cubes
[Variagdes de cubos abertos incompletos]
1972

Incomplete Open Cube
[Cubo aberto incompleto]
1972

SOL LEWITT

Cube Without a Cube
[Cubo sem um cubo]
2005

(desenho e objeto)
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JAMES TURRELL

Afrum Pale Blue [Azul claro Afrum]
1968

Alta Blue [Azul Alta]
1968
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FRED SANDBACK

Sem titulo
1968/1983
(Kunstmuseum Liechtenstein, Vaduz)

Sem titulo (Sculptural Study, Five-part
Construction [Estudo escultorico,
construgdo em 5 partes])

1987/2009

(Museo Nacional de Arte Reina Sofia,
Madri, Espanha)
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WALTERCIO CALDAS

Quarto amarelo,

1999

(Centro Galego de Arte Contemporaneo
Santiago de Compostela, Espanha)

MARCIUS GALAN

Secéo diagonal
2008
(Inhotim, Minas Gerais, Brasil)




FORMA 114

MICHAEL HEIZER

North, East, South, West [Norte,
Leste, Sul, Oeste]

1967/2002

(Dia Art Foundation, Beacon, EUA)
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MICHAEL HEIZER

Displaced/Replaced Mass n° 1
[Massa deslocada/restituida n° 1]
1969

(Silver Springs, Nevada, EUA)

VER TAMBEM:
AQUEM/ALEM
ACOISA
FLUTUAGAO
INFILTRACAO
RASTRO
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DANIEL BUREN

“Notas sobre a obra com relacéo ao
lugar onde ela se inscreve, tomadas
entre 1967 e 1975 — algumas sao
recapituladas neste texto” (1976)
em Textos e entrevistas escolhidos

(p-91)

DANIEL BUREN

“Notas sobre a obra com relagdo ao
lugar onde ela se inscreve, tomadas
entre 1967 e 1975 — algumas sdo
recapituladas neste texto” (1976)
em Textos e entrevistas escolhidos
(pp.95-96)

DANIEL BUREN

“Notas sobre a obra com relacéo ao
lugar onde ela se inscreve, tomadas
entre 1967 e 1975 — algumas séo
recapituladas neste texto” (1976)
em Textos e entrevistas escolhidos
(pp.90-91)

Todo lugar impregna (formalmente, arquitetonicamente, so-
ciologicamente, politicamente) radicalmente seu sentido no
objeto (obra/trabalho) que é exposto.

Daniel Buren

Aquele que se refere a arquitetura refere-se também ao contexto social, politico, econdmico. Seja qual for a arqui-
tetura, ela é o fundo, o suporte e o quadro inelutavel de toda obra.

N&o existe mais uma forma de arquitetura prépria para a pintura/obra de arte (ndo ha mais uma histéria prépria da
pintura/obra de arte) que possa ser concebida sem passar obrigatoriamente pela arquitetura do lugar onde a obra
€ exposta. Dai a impossibilidade de conceber uma obra descartando o lugar onde ela seréa exibida.

[...] Aquele que se refere a arquitetura refere-se também ao lugar urbano (habitado ou nado), lugar cultural.

N&o se trata de criar seu proprio Museu, nem arquitetdnica, nem culturalmente, sob o pretexto de escapar aos
MUSEUS, o que seria mais uma vez uma tentativa de isolamento, de fuga da realidade na dire¢céo de uma outra
escala, mais uma vez a formacéo de seu “quadrinho”.

[...] Trata-se muito mais, me parece, de mostrar as implicages imediatas de um dado lugar sobre a obra e, talvez,
gragas a obra, suas implicagc6es sobre o lugar.

Da tens&o assim criada, surgira dialeticamente a crise entre a funcdo do Museu (arquitetura) e a fungéo da Arte
(objeto visual).

IMPLICACOES DO LUGAR
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ROBERT SMITHSON

A Nonsite [Um nao-lugar]
1968
(Franklin, New Jersey, EUA)

A Nonsite [um nédo-lugar]
1968
(Pine Barrens, New Jersey, EUA)
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ROBERT MORRIS

Sem titulo (3 L-Beams [3 vigas em L])
1965

ROBERT MORRIS

Sem titulo
1965
(Green Gallery, Nova York, EUA)
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DANIEL BUREN Eu queria “invadir” o lugar, ocupa-lo sem dominar as pessoas com o objeto.

“Entrevista com Jérome Sans” (1987)
em Textos e entrevistas escolhidos
(p.135)

ROBERT MORRIS

Sem titulo
1965/1971
(Tate Gallery, Londres, Inglaterra)
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ROSALIND KRAUSS A ambicdo do minimalismo [...] era relocar as origens do significado de uma escultura para o exterior, ndo mais

“0 Duplo Negativo' modelando sua estrutura na privacidade do espaco psicoldgico, mas sim na natureza convencional, publica, do

em Caminhos da escultura moderna , .
(1977) (p.323) gue poderiamos denominar espago cultural.

CARL ANDRE

8 Cuts [8 cortes]
1967
(Dwan Gallery, Los Angeles, EUA)
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Uma escultura ambiental de interior

197 metros cubicos

335 metros quadrados de chédo

56 centimetros de profundidade de terra
peso total da escultura: 127.300 quilos

WALTER DE MARIA

The Munich Earth Room

[Sala de terra de Munique]

1968

(Galerie Heiner Friedrich, Alemanha)

The New York Earth Room
[Sala de terra de Nova York]
1977

(DIA Foundation, EUA)
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RICHARD LONG

A Line Made by Walking
[Uma linha feita ao caminhar]
1967

(Londres, Inglaterra)

CARL ANDRE

Secant [Secante]

1977

(Nassau County Museum of Arts,
Nova York, EUA)

ROSALIND KRAUSS

“Sculpture in the Expanded Field” (1979)
em revista October, vol. 8 (p.36)

[...] seria mais apropriado dizer que a escultura estava na categoria de terra-de-ninguém: era tudo aquilo que
estava sobre ou em frente a um prédio que nao era prédio, ou 0 que estava na paisagem que nao era paisagem.
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ROBERT SMITHSON

Spiral Hill [Colina em espiral] e
Broken Circle [Circulo interrompido]
1971

(Emmen, Holanda)

(desenho e fotografia das obras)
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Né&o ha nada &, porém
ainda é uma escultura

MICHAEL HEIZER

no site Double Negative
(ver em Referéncias)

MICHAEL HEIZER

Double Negative [Duplo negativo]
1969-1970
(Moapa Valley, Nevada, EUA)

ROSALIND KRAUSS

“O Duplo Negativo’
em Caminhos da escultura moderna
(1977) (p.334)

* ver citacdes de Robert Morris (p.182
e p.184) e meus depoimentos (p.184 e
p.186) no verbete TERRENOS

VER TAMBEM:
CIDADE
CORTE
ENTRE-LUGAR
RASTRO
TERRENOS

[...] duas fendas, cada qual com 12 m de profundidade e 30 m de comprimento, escavadas no topo de duas mese-
tas situadas uma defronte a outra e separadas por um desfiladeiro profundo. Dadas as suas dimensdes enormes
e a sua localizagéo, a unica forma de se experimentar o trabalho é estando dentro dele — habita-lo & maneira
como imaginamos habitar o espaco de nossos corpos. Porém, a imagem que temos de nossa propria relagcao
€COM NOSSO Ccorpo € a de estarmos centrados no interior deste; o conhecimento que temos de n6s mesmos situ-
a-nos, por assim dizer, em nosso nucelo absoluto; somos totalmente transparentes a nossa propria consciéncia
[...]. Nesse sentido, Duplo negativo ndo tem semelhanca com a imagem que temos do modo como habitamos nés
mesmos. Pois, embora seja simétrico e possua um centro (o ponto intermediario do desfiladeiro que separa as
duas fendas), é impossivel ocuparmos esse centro. Podemos apenas nos colocar em um dos espaco fendidos e
olhar para a frente em direcéo ao outro. Na verdade, € somente olhando para o outro que podemos formar uma
imagem do espaco no qual nos encontramos.
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Inciséo Luz

2012

(bairro da Luz, S&o Paulo, Brasil)

Intervencdo realizada na passarela
frente & Estacdo da Luz sobre a Ave-
nida Tiradentes como parte do projeto
“Cartograffiti” (edital Arte na Cidade,
Prefeitura de S&do Paulo)

[tinta latex sobre passarela, meios-fios
e guardrail]

INCISAO LUZ



INCISAO LUZ 126

Mapa com a localizagéo no bairro e vista
aérea com esquema da intervencéo
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Registros da montagem do projeto
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Sobre o desenho arquiteténico da passarela - construcdo em trés niveis que ele-
va o corpo num deslocamento que sugere a flutuacdo - defino um feixe, tracado
por duas linhas a partir de um ponto nessa estrutura, que se abre em direcdo ao
centro da avenida. Com esta proposi¢cdo, sugiro alguns atravessamentos:

Um deles, visual, o das pistas da avenida, que correm numa diregdo, pela incisdo
que as cruza perpendicularmente; e dos diferentes niveis da passarela, que se
desdobra em rampas inclinadas, atravessadas pela incisdo que as corta verti-
calmente.

Outro atravessamento, o do fluxo de trdnsito - tanto de pedestres, quanto de
carros - continuo, linear, interrompido pelo eco e a ressondncia da repeticdo
das faixas pintadas.

Mais um atravessamento, o das representagées, que pensa o mapa da cidade
como interpretacdo do territorio e o elemento-linha-incisdo como representa-
¢do geométrica sobre o mapa que, logo, ganha visibilidade (mesmo sem adquirir
corpo fisico) ao se aplicar como pele sobre o espago.

E, por fim, um atravessamento simbdlico, que apela com sua cor a sinalizagdo
da via publica, e cria uma interferéncia confusa, que pode sugerir indicacbes
contraditdrias, ou um ato de desobediéncia das préprias marcas e indicagdes de
usos da cidade.
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Imagens do projeto finalizado
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Imagens do projeto finalizado

VER TAMBEM:

O CARTOGRAFO

CIDADE

IMPLICACOES DO LUGAR
RASTRO
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|
Infiltragcdo
2010

(Fundagéo Iberé Camargo,
Porto Alegre, Brasil)

Intervencdo realizada no véo interno
do edificio para a exposigéo “Convivén-
cias: 10 anos da Bolsa Iberé Camargo”

[vinil sobre paredes, balcdes e teto]

INFILTRACAO
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Esquema para a criagao da intervencéo
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Registros da montagem do projeto
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* Projeto do arquiteto portugués Alvaro
Siza, construido em 2008 como nova
sede da Fundagéo Iberé Camargo

CONSTANTIN BRANCUSI

Endeless Column [Coluna infinita]
1938
(Targu Jiu, Roménia)

Ao entrar em contato com o edificio - ele proprio um projeto autoral* no qual a
arquitetura é contetido, muito mais do que receptdculo -, os préprios detalhes do
desenho proposto pelo arquiteto tornaram-se os elementos fundamentais para mi-
nha proposigdo.

0 vdo livre de quatro andares convida a escalada. Escolho como elemento bdsico
as “colunas-janelas’, cuja compreensdo como coluna surge da sec¢do de paredes
interrompidas e, como janela, a partir da moldura que se cria conectando o vdo e
cada sala posterior.

Eu projeto, em cada andar, as linhas dessas “colunas’, contornando e definindo uma
moldura. Cada elemento-janela que desenho funciona como forma geométrica que
ao mesmo tempo flutua no vdo e se adere as paredes.

Os andares aparecem inicialmente como empilhamento de cépias do mesmo, a
mesma tnica planta. Mas, na somatéria desses andares - de seus vdos e suas colu-
nas - vejo projetada uma forma transversal, vertical, na qual descubro uma nova
e tinica “coluna-estrutura” que atravessa cada nivel horizontal, determinada tam-
bém pela repeti¢do da mesma forma geométrica.*

Ndo hd objeto fisico “ocupando” o espago, e sim, elementos da prépria arquitetura
a partir dos quais espacializo a(s) forma(s), dando corpo aos vdos e vazios. Uma
proposigcdo espacial sem espessura, que se utiliza do negativo para propor espago;
a partir do vazio constréi forma.

Meu interesse ndo é preencher o espaco com elementos/objetos auténomos, iso-
lados em seu sentido. Desejo estabelecer um didlogo das formas existentes que
definem a priori aquele lugar, identificando outras conexdes espaciais, sugerindo
volumes inexistentes.
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Imagens do projeto finalizado
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Imagens do projeto finalizado

VER TAMBEM:
AQUEM/ALEM

CORPO SEM ESPESSURA
ESPELHO MEU
IMPLICACOES DO LUGAR
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GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI

“Introducéo: Rizoma’
em Mil platos (1980) (pp.11-12)

JULIO CORTAZAR

“Del lado de alla”
em Rayuela (1963) (p.94)

GEORGES PEREC

“La cama”
em Especies de espacios
(1974) (p.37)

FRANCIS ALYS
Numa dada situagdo (2010) (p.64)

Escrever nada tem a ver com significar, mas com agrimensar,
cartografar, mesmo que sejam regides ainda por Vir.

Gilles Deleuze e Félix Guattari

Faz tempo que ndo me deito com as palavras. Continuo a
usa-las, como vocé e como todos, mas as escovo muitissimo
antes de vesti-las.

Julio Cortazar

Durante muito tempo, me deitei por escrito.
Parcel Mroust

A LETRA
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GEORGES PEREC

“El espacio”
em Especies de espacios
(1974) (p.140)

JORGE LARROSA BONDIA

“Notas sobre a experiéncia e o
saber da experiéncia” (2001)
em Revista Brasileira de
Educagao, n° 19 (p.21)

JULIO CORTAZAR

“De otros lados”
em Rayuela (1963) (p.345)

Escrever: tentar reter algo meticulosamente, tentar conseguir que algo sobreviva: arrancar migalhas precisas ao
vazio que se excava continuamente, deixar em alguma parte um sulco, um rastro, uma marca ou alguns signos.

Eu creio no poder das palavras, na forca das palavras, creio que fazemos coisas com as palavras e, também,
gue as palavras fazem coisas conosco. As palavras determinam nosso pensamento porque ndo pensamos com
pensamentos, mas com palavras, ndo pensamos a partir de uma suposta genialidade ou inteligéncia, mas a partir
de nossas palavras. E pensar ndo é somente “raciocinar” ou “calcular” ou “argumentar”, como nos tem sido ensi-
nado algumas vezes, mas é sobretudo dar sentido ao que somos e ao que nos acontece. E isto, o sentido ou o
sem-sentido, é algo que tem a ver com as palavras. E, portanto, também tem a ver com as palavras o modo como
nos colocamos diante de nés mesmos, diante dos outros e diante do mundo em que vivemos.

[...] Quando fazemos coisas com as palavras, do que se trata € de como damos sentido ao que somos e ao que
nos acontece, de como correlacionamos as palavras e as coisas, de como nomeamos 0 que vemos ou 0 que
sentimos e de como vemos ou sentimos o que homeamos.

Sempre senti um certo incébmodo em escrever na primeira pessoa, era como se isso
retirasse sobriedade ao texto, lhe subtraisse autoridade; incomodava-me a sensa-
cdo de intimidade, de familiaridade que dd o relato em tom de “eu”. Contudo, quan-
do ensaiei pensar num texto impessoal, soava estranho discutir justamente minhas
questdes numa voz externa, tdo imparcial e neutra; talvez isso soasse a autoridade
demais, e era justamente dessas certezas que eu tentava me afastar.

Entdo esta surgiu como uma das perguntas iniciais: se funcionard um texto em
chave de “eu’, um texto-depoimento, que, sem ser nem familiar nem impessoal, nem
muito intimo nem totalmente externo, possa ocupar esse lugar entre o eu e o outro.

A pagina contém uma s6 frase: “No fundo, sabia que nédo se pode ir mais além porque ndo o ha". A frase se repete
ao longo da pégina inteira, dando a impressao de um muro, de um impedimento. N&o h& pontos nem virgulas
nem margens. De fato, um muro de palavras ilustrando o sentido da frase, o choque contra uma barreira por tras
da qual ndo ha nada. Mas embaixo e a direita, numa das frases, falta a palavra o. Um olho sensivel descobre o
buraco entre os tijolos, a luz que atravessa.
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RICHARD SERRA

Verb List [Lista de verbos]
1967-1968

ROSALIND KRAUSS

“O Duplo Negativo’

em Caminhos da escultura moderna
(1977) (p.331)

MEL BOCHNER

“Anyone Can Learn to Draw” (1969)
em Solar Systems and Rest Rooms:
Writings and Interviews, 1965-2007

(p.61)

Ao contemplar esse encadeamento de verbos transitivos, cada qual especificando uma agao particular a ser de-
senvolvida sobre um material ndo-especificado, percebemos a distancia conceitual que o separa do que normal-
mente esperariamos encontrar no caderno de anota¢des de um escultor. Em lugar de um inventario de formas,
Serra registra uma relagdo de atitudes comportamentais. Percebemos, contudo, que esses verbos sao, eles pro-
prios, os geradores de formas artisticas: s&o como maquinas que, postas em funcionamento, tém a capacidade
de construir um trabalho.

Drawing is a verb
[Desenho/Desenhar é um verbo]
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DANIEL BUREN

“O inefavel: sobre a obra de Ryman”
(1999)

em Textos e entrevistas escolhidos
(p.203)

FRANCIS ALYS

Tornado

2000

(video que retrata o artista
perseguindo furacdes)

FRANCIS ALYS
In a given situation (2010) (p.15)

E possivel falar de coisas ndo diretamente presentes na obra, mas que dela participam, e podem dessa forma
ajudar a compreendé-la? Existem maneiras de falar sobre uma obra que possam ser (teis a sua compreensao e,
ao mesmo tempo, dela permanecam distanciadas? Ou seja, existe uma maneira de enunciar todo tipo de aspectos
que lhe sejam proprios, embora nenhum deles exista, de fato, naquela obra?

A partir dai, ao admitir que escrever sobre qualquer obra ndo é nem completamente absurdo, nem redundante, o
processo, a meu ver, pertence ao campo do paradoxo. Em contrapartida, existe o perigo de que uma obra, susce-
tivel de ser plenamente explicada por um texto — o que de resto ndo seria de modo nenhum paradoxal — nao mais
apresente interesse na condicdo de obra visual e plastica. O texto, nesse caso, literalmente se esgotaria.

Li em algum lugar, ndo me lembro onde, que os conceitos sdao atemporais. Abertos; portanto duradouros, continu-
0s. Que ndo podem ser ditos, que sdo apenas encenaveis.

E penso: como se narra um conceito que s6 pode ser encenado no tempo? Ao filmar Tornado*, notei que a atuacao
continua da caAmera anula qualquer sequéncia possivel dos eventos.

E me pergunto: como montar as quinze ou mais horas de material gravado? Por falta de uma narrativa linear, uma
série de palavras foi afixada na parede do estudio, palavras que me ocorreram durante a filmagem.

As palavras foram incluidas inicialmente no video, mas o procedimento se mostrou redundante e desisti. De volta
para a parede do estudio: se 0 encontro das palavras negras com a superficie branca as vezes criava axiomas
improvaveis, a expansédo delas em todas as dire¢bes possiveis também construiria diagramas.

As palavras foram agrupadas, formaram linhas e as linhas desenharam formas. Os espacos entre as linhas foram
coloridos e formas comecaram a aparecer. Ou serd que alguém poderia comecar a imaginar formas? Planas ou
s6lidas, geométricas ou liricas, abstratas ou figurativas, organizadas ou cadticas: tanto faz. Figuras autdbnomas;
imagens. Frames coloridos também foram incluidos entre o material gravado. Como eram estaticas, marcavam
pausas. Um espaco para respirar. As pausas interrompiam o continuum da atuacdo da camera e criavam um
ritmo. Em combinacdo com uma distribuicdo aleatéria dos quatro movimentos da acdo — esperar os tornados,
persegui-los, alcanca-los ou perdé-los — surgiu entdo uma espécie de linha temporal: o processo de edi¢éo estava
encaminhado.
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LEON FERRARI

Cuadro escrito [Quadro escrito]
1964
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O que faz escolher bem as palavras para se dizer algo? As palavras que se aproximam vém por varios caminhos.

Convergem em um ponto e irradiam por outros caminhos (sim, pois 0 mesmo caminho de volta ndo é igual ao

e d;z:;z caminho de ida). Uma lembranca dos caminhos originais e um reflexo dos proximos caminhos permanecem no
(ver em Referéncias) ponto de encontro das palavras. A construcao desses encontros pode também absorver palavras.

PAULO LEMINSKI

Caprichos & Relaxos
(1983) (p.139)

GEORGES PEREC Antes ndo havia nada, ou quase nada; depois, ndo muito, umas linhas, mas o suficiente para que haja um em cima
“La pagina” . . .
em Especies de espacios e um embaixo, um comeg¢o e um fim, uma direita e uma esquerda, um anverso e um reverso.

(1974) (p.30)
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DECIO PIGNATARI

“um movimento” (1956)
em Poesia, Pois é, Poesia (p.84)
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JORGE LUIS BORGES Omitir sempre uma palavra, recorrer a metaforas ineptas e a perifrases evidentes, é quigad 0 modo mais enfatico
“El jardin de senderos de indica-|
que se bifurcan” (1941) € Inaica-la.

em Ficciones (p.146)

Eu tenho & medida que designo — e este é o esplendor de se ter uma linguagem. Mas eu tenho muito mais a

CLARICE LISPECTOR medida que n&o consigo designar. A realidade é a matéria-prima, a linguagem é o modo como vou busca-la — e
A paixdo segundo G. H. "
(1964) (p.180) como ndo acho.

JORGE MACCHI

Speakers’ Corner
[Esquina dos oradores]
2002

VER TAMBEM:
ATRAVESSAMENTOS
DESLOCAMENTOS
ESPACO

TERRENOS
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DANIEL BUREN

“Notas sobre a obra com relagdo ao
lugar onde ela se inscreve, tomadas
entre 1967 e 1975 — algumas sao
recapituladas neste texto” (1976)
em Textos e entrevistas escolhidos
(p-95)

MAURITS CORNELIS ESCHER

Relativity [Relatividade]
1953

Nos lugares arquiteténicos ditos neutros, os pontos/EIXOS
ndo neutros — em ruptura com a neutralidade — e por esta ra-
Z80 nunca utilizados, sdo: as janelas, as portas, os corredores
estreitos, a ventilacdo, o aquecimento, as fontes de luz, etc.
Séo, de fato, buracos na arquitetura.

S&o lugares de passagem. Lugares perturbados. Instaveis.
Janelas, perturbadas com o que se passa por tras delas.
Corredores, perturbados por aqueles que os utilizam.

Daniel Buren

LUGARES PERTURBADOS
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Museo de la Inmigracién,
Buenos Aires, Argentina

Museo de Ciencia Naturales de
La Plata, Buenos Aires, Argentina
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GIORGIO DE CHIRICO

The Enigma of a Day
[O enigma de um dia]
1914
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EDWARD HOPPER

Room by the Sea [Quarto junto ao mar]
1951
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Terraco do Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo, Brasil

Monumento Nacional a la Bandera,
Rosario, Argentina

Centro da cidade, Sao Paulo, Brasil

Espacio de la Memoria (Ex ESMA),
Buenos Aires, Argentina
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CILDO MEIRELES

Espacos virtuais: cantos
1967-1968
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Série fotografica Projecbes
2003




LUGARES PERTURBADOS 152

RUBENS MANO

Bueiros (da série Huecos [Buracos])
1999
(Bom Retiro, S&o Paulo, Brasil)
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DOMINIQUE GONZALEZ-FOERSTER

Desert Park [Parque deserto]
2010
(Inhotim, Minas Gerais, Brasil)
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DOMINIQUE GONZALEZ-FOERSTER

Double Terrain de Jeu [Duplo parque]
2006

(“272 Bienal de Séo Paulo”

Parque Ibirapuera, Brasil)
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OLAFUR ELIASSON

Frost Activity [Atividade congelada]
2004

(Reykjavik Art Museum,
Hafnarhus, Islandia)

VER TAMBEM:
ENTRE-LUGAR
ESPELHO MEU

oco
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|

Nenhum lugar

2014

(Funarte, Séo Paulo, Brasil)

Prémio de Arte Contemporanea da Funarte

[lambe-lambe fotografico
colado sobre paredes]

NENHUM LUGAR
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Série fotografica Arte Cidade Zona Leste
2002

Imagens a partir das quais
o projeto foi desenvolvido
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Esquema de impressao para a
montagem das trés paredes

Parede 1: lateral esquerda

Parede 2: frente

Parede 3: lateral direita
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Registros da montagem do projeto
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Registros da montagem do projeto
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A imagem original de um outro espago é manipulada e, quando colada as paredes
desse lugar, modifica sua definicdo, suas caracteristicas, dimensées, fronteiras, en-
fim, sua compreensdo. Ambos lugares se fundem, propondo uma nova espacializa-
¢cdo; um terceiro lugar é inventado.

A sala branca, receptiva e de simples desenho, acolhe esse novo lugar, completa-
mente diferente, diverso na aparéncia - matéria, cor, textura -, mas também na
indicagdo de sua fungdo; remete ndo sé a outro lugar, mas talvez também a um
outro tempo.

A camada de outro lugar que reveste o existente lhe empresta ndo apenas outro
cardter, mas também outras caracteristicas, inclusive as explicitamente fisicas,
mais aparentes: modifica a percepgdo de sua altura, sua dimensdo, sua proporgdo,
seu volume; inverte sua iluminagdo, confunde as possibilidades de circulagdo.

Na confrontagdo entre o espaco, o lugar e suas representagées, interessa-me a
invengdo de uma ficgdo: a coexisténcia de dois lugares num mesmo espago. A com-
binagdo da percepgdo do espaco fisico no qual o corpo se encontra em confronto
com a representagdo de outro espago que provoca a compreensdo e forgca a novas
operagoes.



Imagens do projeto finalizado
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Imagens do projeto finalizado

VER TAMBEM:

O CORPO E O ESPACO
CORPO SEM ESPESSURA
ENTRE-LUGAR

LUGARES PERTURBADOS
RASTRO
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LYGIA CLARK

citada por Suely Rolnik em The Expe-
rimental Exercise of Freedom: Lygia
Clark, Gego, Mathias Goeritz, Hélio
Oiticica and Mira Schendel

(catalogo, 1999) (pp.55-108)

Salinas Grandes, Jujuy, Argentina

Tenho pavor do espago, mas sei também que através dele me reconstruo. O seu sentido pratico sempre me falta
nas crises pois a primeira coisa que sinto é a falta de percepcao dos planos e perco o equilibrio fisico. Brinco
com ele de perde-ganha e jogamos a partida do gato e do rato. Ele me persegue me apavora e me destréi apa-
rentemente e eu o domino e o reconstruo dentro de meu eu. Cada vez que, através do inconsciente, comeca a
aparecer algo novo, eu levo uma rasteira pois esse tempo-espaco novo adquirido ja ndo serve mais. E preciso se
morrer mesmo integralmente e deixar o novo nascer com todas as implicacées terriveis do “sentimento de perda”
da falta de equilibrio interior, do afastamento da realidade ja adquirida; é o vazio vivido como tal, até o momento
dele se transformar no vazio pleno, cheio de uma nova significacéo.

OCO VAZIO E AUSENCIA
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YVES KLEIN

Saut dans le vide [Salto ao vazio]
1960
(Paris, Francga)
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Terrago em construcéo interrompida no
ex-Paco das Artes, Cidade Uni-
versitaria, Sao Paulo, Brasil

Ex Pa.De.La.l (Patronato de la Infancia),
Buenos Aires, Argentina

Ex Pa.De.La.l (Patronato de la Infancia),
Buenos Aires, Argentina

Bairro de Pinheiros, Sédo Paulo, Brasil
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JUDITH RUSSI KIRSHNER

“The idea of community in the
work of Gordon Matta Clark”
em Gordon Matta-Clark
catalogo, 2003) (p.148)

GORDON MATTA-CLARK

Reality Properties: Fake Estates
[Posses reais: propriedades falsas]
1973

(Nova York, EUA)

Fotografia, planta arquitetdnica e
documento de compra do terreno

Sua visao geralmente nao cinica deu suporte a agendas da agdo social e visava atingir a presenga hegemoni-
ca da propriedade privada. [...] Matta-Clark adquiriu pequenos pedacos de terrenos excedentes em leildes da
Prefeitura de Nova York, geralmente por menos de cem dolares. [...] Tornando-se parte do mercado, adquiriu
lotes inacessiveis e inutilizaveis, como por exemplo uma estreita fatia de terra de 30 centimetros por 30 metros,

e ficou encantado com sua prépria critica a propriedade, enquanto transformava os valores de propriedade em
um valor de troca artistica.



HIROSHI SUGIMOTO

Série Theatres
[Teatros]
1978-2003
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RUBENS MANO
Detetor de auséncias
1994

(Vale do Anhangabau
Sao Paulo, Brasil)
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DO-HO SUH

Perfect Home [Lar perfeito]
2016
(Contemporary Arts Center, Ohio, EUA)




Ooco
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DO-HO SUH

Passage [Passagem]
2016

(Cincinnati Contemporary
Art Center, Ohio, EUA)




Ooco
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RACHEL WHITEREAD

House [Casa]
1993
(Londres, Inglaterra)

VER TAMBEM:

O CORPO E O ESPACO
LUGARES PERTURBADOS
NENHUM LUGAR

RASTRO
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CLARICE LISPECTOR

A paix&o segundo G. H.
(1964) (p.110)

HELIO OITICICA

“Inter-relacéo das artes”
em Aspiro ao grande labirinto
(1986) (p.21)

* ver imagem da obra no
verbete OCO (p.172)

RACHEL WHITEREAD

“Interview with Andrea Rose” (1997)
em Modern Sculpture Reader (p.455)

DANIEL BUREN

“Notas sobre a obra com relacéo ao
lugar onde ela se inscreve, tomadas
entre 1967 e 1975 — algumas sao
recapituladas neste texto” (1976)
em Textos e entrevistas escolhidos

(p-90)

E eu, agora eu ja ndo era mais uma crianga inquisidora. Eu
crescera, e me tornara tao simples como uma rainha. Reis,
esfinges e lebes — eis a cidade onde vivo, e tudo extinto. So-
brei, presa por uma das pedras que desabaram. E, como o
siléncio julgou a minha imobilidade como sendo a de uma
morta, todos esqueceram-se de mim, foram embora sem me
retirarem, e, julgada morta, fiquei assistindo. E vi, enquanto o
siléncio dos que realmente haviam morrido ia-me invadindo
como hera invade a boca dos ledes de pedra.

Clarice Lispector

Todo visivel é antes invisivel. A arte é o invisivel que se torna visivel, ndo como um passe de magica, mas pelo
proprio fazer do artista com a matéria, que se torna obra. Terminada a obra, fica nela 0 movimento do artista,
movimento total, seu tempo vital, tempo total, onde interior e exterior se fundem e as contradigcBes sdo apenas
polos de um s6 processo [...].

Eu teria gostado que ela [a obra House™] tivesse permanecido la por tempo suficiente para se tornar invisivel.
Eu lutei muito por sua dignidade, a cada momento em que esteve |4, e teria sido bom se as pessoas tivessem
simplesmente se esquecido dela e a olhassem de relance de vez em quando, antes de té-la estampado na capa
de cada jornal durante todo o tempo em que esteve la.

O trabalho que leva em consideracgédo o lugar no qual se mostra/expde ndo podera ser transportado para outro
lugar e devera desaparecer apos a exposicao.

Desaparecer via destruicdo abre uma brecha no ideologia artistica dominante que preconiza ser a obra imortal
por definicdo e portanto indestrutivel, ainda sob a condi¢cdo de estar abrigada em um Museu.

RASTRO



RASTRO 174

* ver citagdo de Andre Compte-Sponville
sobre acontecimento no verbete
ENTRE-LUGAR (p.87)

Registro do trabalho Incisgo Luz (in-
tervengdo urbana no Bairro da Luz,
2012) apds um ano de sua execugao

Em minhas intervengdes, ao estranhamento sugerido pela inser¢do da marca que
aponta algo no espago, me interessa chamar de acontecimento*. Ocorre uma con-
frontagdo do lugar fisico com uma proposi¢do de outra natureza e dela resulta
algo que “acontece’, como a permanéncia do evento, ou como algo que jd existia
virtualmente, agora ganha visibilidade e, posteriormente, mesmo desaparecendo
em sua concretude, permanecerd como gesto e memdoria. Entdo é rastro, tanto
fisico no espago quanto de duragdo no tempo.

A operacdo desse acontecimento que se dd no espaco e no tempo, relaciono minha
ideia de memdria. Uma forma/imagem que surge em determinado lugar como
projegdo (tanto fisica quanto simbdlica), que se utiliza de dados que jd estavam
ld - o rastro do proprio lugar - e propde uma marca (logo apagada) que perma-
necerd como rastro da intervengdo. Dupla meméria: do lugar e da intervengdo.
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Registro do trabalho Incisgo Luz (in-
tervengdo urbana no Bairro da Luz,
2012) apds um ano de sua execugao
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Registros do processo de desmontagem
do trabalho Nenhum Lugar (Galerias da
Funarte, S&o Paulo, 2014)

VER TAMBEM:
ENTRE-LUGAR
IMPLICAGOES DO LUGAR
INCISAO LUZ

NENHUM LUGAR
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Primeiro estudo (elevagéo e simulacéo)
para uma de minhas intervengéo do
projeto Flutuagdo

2016

(Bom Retiro, S&o Paulo, Brasil)
Na verséo final do projeto, néo foi auto-

rizado o uso do edificio, portanto essa
intervencéo nao foi executada

RETORNO
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GORDON MATTA-CLARK

Primeiro estudo para a obra
Office Baroque [Edificio barroco]
1977

(Antuérpia, Bélgica)

A execugéo final da obra seguiu um
projeto completamente diferente

(...) ele visualizou uma esfera imaginaria
abocanhada na esquina do prédio de es-
critorios, que se estendesse do nivel da
rua até a altura total do sétéo do prédio

THOMAS CROW

catalogo Gordon Matta-Clark
(2003) (p.86)

VER TAMBEM:

CORTE

FLUTUAGAO

FORMA
IMPLICAGOES DO LUGAR
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MICHEL FOUCAULT

“O corpo utépico” (1966)
em O corpo utdpico;
As heterotopias (p.10)

ROSALIND KRAUSS

“O Duplo Negativo”
em Caminhos da escultura moderna
(1977) (p.322)

MICHEL FOUCAULT

“O corpo utépico” (1966)
em O corpo utdpico;
As heterotopias (pp.7-8)

E dentro desta cabeca, como se passam as coisas? Elas entram |la — e estou muito seguro de que as coisas
entram na minha cabeca quando eu olho [...] — e, no entanto, essas coisas que entram dentro da minha cabeca
permanecem no exterior, pois vejo-as diante de mim e eu, por minha vez, devo me adiantar para alcanga-las.

N&o somos um conjunto de significados privados que podemos escolher entre tornar ou ndo publico aos outros.
Somos a soma de nossos gestos visiveis. Somos tao acessiveis aos outros quanto a nds mesmos. N0Ossos ges-
tos séo, eles proprios, formados pelo mundo publico, por suas convengdes, sua linguagem, o repertorio de suas
emocdes, a partir dos quais aprendemos 0S NOSSOs.

Na somatdria de diferentes lugares ou de espacializagbes diversas num mesmo
lugar, reconheco um mapa ou mapas, que “acontece(m)” a partir das diferentes
relagcées entre projecdes, grades/malhas, formas projetadas, imagens, planos, etc.
Aqui, para mim, o mapa surge ndo s6 como uma das possiveis representacées/in-
terpretagées de um lugar, mas principalmente como construgdo de um territério
ampliado, que vai se conformando pelas bordas, entre as fronteiras do concreto e
do imagindrio, do fisico e do mental, do préprio e do apropriado, do conhecido e do
desconhecido, do realizado e do ainda por fazer.

Espaco e representagdo de espaco, lugar e representagdo de lugar. Nessas confron-
tagoes, interessa-me entender a construgdo de novas ficgdes.

E é nesta desprezivel concha da minha cabeca, nesta gaiola de que ndo gosto, que sera preciso mostrar-me
e caminhar; é através desta grade que sera preciso falar, olhar, ser olhado; sob esta pele, deteriorar.

TERRENOS
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REGINA SILVEIRA

Destrutura urbana 8
1976
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REGINA SILVEIRA

Brazil Today
1977

Destrutura urbana 4
1976

Destrutura urbana 5
1976

Brazil Today
1977
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ROBERT MORRIS

“O tempo presente do espacgo” (1978)
em Escritos de Artistas (p.409)

SUPERSTUDIO

Continuous Monument: An Architectural
Model for Total Urbanization [Monumento
continuo: um modelo arquitetdnico para a
urbanizagéo total]

1969

Estruturas brancas, quadradas e mono-
liticas abrangem a paisagem natural e
afirmam uma ordem racional sobre ela.
Trata-se de propostas anti-arquitetoni-
cas que utilizam sistemas de grids como
forma de mediar o espaco. O grid é fun-
damentalmente um simbolo de tecido
urbano e rede social. O grid da cidade
torna-se o tabuleiro do urbanismo.

* Grid = grade, malha, rede

O espaco mental tem um trago espantoso que ndo & compartilhado com o espaco real [actual]: ndo existe como
espaco. Ndo tem nenhuma dimenséo ou localizacao.
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SUPERSTUDIO

Continuous Monument
1969
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ROBERT MORRIS

“O tempo presente do espacgo” (1978)
em Escritos de Artistas (p.403)

Interessa-me perceber os muitos cruzamentos e composicdes entre as ideias de
mapa e territorio, tanto ao ganharem corpo fisico por meio de intervengées no
espago, quanto ao conformarem um territorio mental, formado pelo repertdrio a
partir do qual sdo produzidas as proposicoes visuais de minhas intervengaoes.

Dessa forma, abrem-se para mim dois caminhos irmdos: o espago fisico, podendo
usar a malha urbana da cidade como arquétipo, e o espago mental, esse onde é
compilado tal repertdrio e onde sdo agenciadas as articulagées que levam a pro-
posta das intervengdes. Ambos os espagos, com seus proprios mapas e territorios,
permitem sua “navegagdo’, com seus tragados singulares e suas muitas possibilida-
des de trajetos, em percursos pré-definidos ou num movimento de deriva.

O “espaco mental” ndo tem nenhuma localizacéo no interior do corpo. Entretanto, sem ele ndo ha nenhuma cons-

ciéncia.

As intervengdes que proponho surgem como ponto de conexdo entre um territo-
rio exterior e o territério mental. Nesse espago mental, lugar-ndo-lugar onde se
acumulam as diferentes camadas do repertdrio, uma malha é tragcada e nela é
possivel navegar e propor articulagées de vias de pensamentos, de forma andloga
ao transito pelo espago fisico.

Ndo sdo rotas paralelas, mas sim caminhos que se cruzam e se bifurcam perma-
nente e simultaneamente. O local de encontro desses dois territdrios é o trabalho.
Lugar-acontecimento.

A intervengdo é o acontecimento corpdreo-incorpdreo que se dd no encontro dos
dois territdrios e nunca termina de se assentar em apenas um deles. Permanece
vibrando entre os dois.



TERRENOS 185

GILLES DELEUZE

“O que as criancas dizem”
em Critica e clinica (1993) (p.77)

ROBERT MORRIS

“O tempo presente do espago” (1978)
em Escritos de Artistas (p.418)

* ver citacéo de Michael Foucault
no verbete ENTRE-LUGAR (p.86)

Assim, acredito que o trabalho opera borrando a fronteira entre ambos os territo-
rios. Desejo que o prdprio trabalho se torne lugar indefinido, seja foco de atragdo
de questodes do espago real e do terreno mental, mas que permanega aberto, ins-
tdvel; voluvel e voldtil. Interessa-me que a intervengdo seja o lugar do vir-a-ser, o
lugar da possibilidade.

E desse modo que me aproximo da realidade - espacial, temporal, perceptiva. E é
dessa forma que reconhego e me aproprio do espago, seja ele a arquitetura em si
ou a cidade em sua amplitude.

Uma lista de afectos ou constelagdo, um mapa intensivo, € um devir [...]. Vemos claramente por que o real e 0
imaginario tinham de ser superados, ou mesmo intercambiar-se: um devir ndo é imagindrio, assim como uma via-
gem nao é real. E o devir que faz, do minimo trajeto ou mesmo de uma imobilidade no mesmo lugar, uma viagem;
e é o trajeto que faz do imaginario um devir. Os dois mapas, dos trajetos e dos afectos, remetem um ao outro.

Os espacgos dos espelhos sé@o presentes, mas ndo se pode entrar neles coexistindo apenas visualmente no es-
paco real, sendo que o préprio termo “reflexdao” descreve tanto esse tipo de espaco ilusionistico quanto as opera-
¢Oes mentais. O espacgo do espelho pode ser uma metafora material para o espaco mental, que por sua vez € a
metéafora do “eu” para o espaco do mundo.

No processo de criagdo de cada um de meus projetos, imagino a presenga do corpo
no espago, muito antes de o trabalho estar pronto e existir como matéria. Dado
isso, no momento de desenvolver o projeto, quando ainda ndo é possivel “aplicar” o
trabalho sobre o espago concreto para ter a dimensdo do alcance dessa ocupagdo
espacial, é necessdrio lancar mdo de outros dispositivos de simulagdo. Para ga-
rantir sua eficdcia, é condi¢do bdsica que a intervengdo “funcione” espacialmente.
Como projetar um trabalho que se dd no espago ao ndo ter ainda o espago em si
nem condigdes de testd-lo nas dimensdes reais onde esse corpo possa se projetar?
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* ver meu depoimento
no verbete A COISA (p.43)

* Fita de Moebius

VER TAMBEM:

O CARTOGRAFO

O CORPO E O ESPACO
ELEVAGAO
ENTRE-LUGAR
FLUTUACAO

INCISAO LUZ
INFILTRACAO
NENHUM LUGAR

Enquanto o trabalho ainda é ideia, a mente funciona como um corpo onipresente
e onisciente; mas ndo é fdcil traduzir essa ideia no espago fisico, onde o corpo estd
parado em cada ponto de uma vez e tem uma tnica visdo por vez. Tornar o tra-
balho “real” é um processo técnico, de pesquisa de campo: quando estd definida
a proposigdo, entdo preciso entender como ela vird a ser possivel, realizdvel, para
assim tornar-se visivel.

No momento em que o trabalho estd executado, ele acontece no encontro entre
uma proposi¢cdo mental e o espago fisico. Nesse “entre’, surge um novo espago vir-
tual que flutua, pulsa, que ndo consegue se assentar na realidade que o acolhe, nem
desaparecer definitivamente como ilusdo exposta.*

Considero que a agdo do trabalho acontece apenas uma vez, a partir do momento
em que é compreendido, visualizado e, assim, “materializado” como unidade pro-
posta. Gosto de pensar que a ideia apresentada possa ir se completando visualmen-
te a medida que o corpo se desloca pelo espago. Depois de sua concretizagdo, seu
entendimento como proposicdo, acredito ser possivel - se ndo inevitdvel - sair a
procura de frames: imagens e detalhes pontuais gerados a partir de pontos de vista
unicos do trabalho tragado fisicamente no espago. Essas “possibilidades visuais’, se
as pensarmos como vistas, possiveis recortes, sdo infinitas, tantas quanto o movi-
mento, a posi¢do, o tempo dedicado, o detalhamento do olhar permitirem alcangar,
desejarem ampliar.

E como se, a partir da soma de vdrios fragmentos pontuais, fosse possivel comple-
tar a unidade da ideia proposta e, assim que compreendida, fragmentd-la nova-
mente em pequenos pedagos a procura de sua fisicalidade visual.

Entendo que a conceituagdo e a experiéncia do trabalho tornam-se de algum modo
indiscerniveis, uma se dd por meio da outra, simultaneamente. Justamente porque
faz sentido pensar que esse é um espago unico (interior e exterior)* entdo talvez
ndo haja transito, ida-e-volta, mas funcione ao mesmo tempo. Por isso, considero
cabega e corpo como nticleo tinico e integral que percebe o trabalho.
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ITALO CALVINO

“As cidades e os olhos 3”
em As cidades invisiveis
(1972) (p.33)

Habitat 67
(Cite Du Havre, Montreal, Canadé)
Projeto do arquiteto e urbanista

Moshe Safdie, construido em 1967
no contexto da “Expo 67"

Depois de marchar por sete dias através das matas, quem vai a Bauci ndo percebe que ja chegou. As finas andas
gue se elevam do solo a grande distancia uma da outra e que se perdem acima das nuvens sustentam a cidade.
Sobe-se por escadas. Os habitantes raramente sdo vistos em terra: tém tudo o necessério |4 em cima e preferem
nao descer. Nenhuma parte da cidade toca o solo exceto as longas pernas de flamingo nas quais ela se apoia, e,
nos dias luminosos, uma sombra diadfana e angulosa que se reflete na folhagem.

Ha trés hipbteses a respeito dos habitantes de Bauci: que odeiam a terra; que a respeitam a ponto de evitar
qualquer contato; que a amam da forma que era antes de existirem e com binoculos e telescépios apontados
para baixo ndo se cansam de examina-la, folha por folha, pedra por pedra, formiga por formiga, contemplando
fascinados a propria auséncia.

VIZINHO o outro
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Habitat 67
(Montreal, Canada)




VIZINHO 189

O cubo é a forma geométrica que
compde o Habitat 67

354 cubos foram i¢cados para a cons-
trugao de 148 residéncias

15 modelos variando de 1 a 8 cubos

Vistas dispostas em trés lados e ter-
racos ajardinados

Areas que variam de 60 a 460m2 dis-
postas no 1°, 2°, 3° ou 4° pavimento

Terragos privados de 20 a 90 m2
Seis elevadores

Passeios em varios niveis que dao
acesso as residéncias
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em mim

eu vejo o outro

e outro

e outro

enfim dezenas

trens passando

vag0Oes cheios de gente
centenas

0 outro

que ha em mim
€ vocé

vocé

e vocé

assim como
eu estou em vocé
eu estou nele

em noés
e sO quando
PAULO LEMINSKI estamos em nos
Contranarciso estamos em paz
em Caprichos & Relaxos . ,
(1983) (p.12) mesmo que estejamos a sos
VER TAMBEM:
A CASA

O CORPO E O ESPACO
ENTRE-LUGAR
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Eu também nédo tenho nome, e este € o meu nome. E porque
CLARICE LISPECTOR me despersonalizo a ponto de n&o ter o meu nome, respondo
A paixdo segundo G. H. (1964) (p.179) cada vez que alguém disser: eu.



JULIO CORTAZAR

Casilla del camale6n
em La vuelta al dia en ochenta mundos
(1967) (p.213)

Coda personal:

Por eso, sefiora, le decia yo que muchos no entenderan este
paseo del camaledn por la alfombra abigarrada, y eso que
mi color y mi rumbo preferidos se perciben apenas se mira
bien: cualquiera sabe que habito a la izquierda, sobre el rojo.
Pero nunca hablaré explicitamente de ellos, o a lo mejor si, no
prometo ni niego nada.



