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RESUMO:

Pretende-se na tese “Renata Lucas e os espacgos publicos: intrincamento e fissura” discutir o
conjunto dos trabalhos da artista que se configuram como instalacbes e intervencdes no
espaco, com énfase nas intervencdes nos espacos publicos. Parte-se das premissas de que tais
trabalhos se instituem como um intrincamento especifico com o lugar onde se inserem, e de
suas configuracdes enquanto potencial politico. Assim, o objeto da pesquisa decorre das
relacdes que o trabalho artistico estabelece com o espaco, seja em sua fisicalidade ou em sua
discursividade. A andlise do conjunto dos trabalhos de Renata Lucas, produzidos entre 2001 e
2013, baseia-se em teorias de areas diversas (filosofia, antropologia, histéria e,
fundamentalmente, nas teorias do campo da arte). Por meio de leituras distintas, tenciona-se
ressaltar na poética da artista: a percepcdo corporal do espectador/participante no espaco; a
possibilidade de irromperem-se socialidades; a tentativa de criar uma friccdo com o espaco por
meio da alteracdo dos cdodigos representacionais pré-ordenados. Investigam-se as
problematizacdes decorrentes da intervencgdo no espaco pré-ordenado, que possibilitem novas
leituras e percepcdes. Procura-se defender, inclusive, o potencial politico do trabalho de Renata
Lucas como contido em estado de laténcia, no sentido de um potencial a ser desencadeado para
o politico, tanto pela producdo de novos espacos, quanto pela subversdo da ordem espacial
preestabelecida, assim como pela constituicdo de uma esfera publica. Conclui-se que os
trabalhos artisticos de Renata Lucas contém muito do estranhamento, da incerteza, da
fragmentacao, da irrupgao. Portanto, desvelar as camadas dos trabalhos da artista possibilita
também desvelar camadas subjetivas, ndo aparentes, aflorar a emergéncia da “situa¢do na qual
estamos imersos”. Inferiu-se, com isso, que o trabalho de Renata Lucas concretiza-se na
oscilacdo entre o intrincamento e a fissura, o imiscuir-se e o friccionar.

Palavras-chave: Renata Lucas, espacos publicos, intervencao artistica, arte contemporéanea.
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ABSTRACT:

The purpose of the thesis “Renata Lucas and the public spaces: intricacy and fissure” is to
discuss the collection of the artist’s works that configure as installations and interventions of
space, with emphasis on interventions of the public space. It is assumed that such works consist
of specific intricacy of the space with which they deal, and of their configurations as to their
political potential. Thus, the objective of the study results from the relationship that the artistic
work establishes with the space, whether in its physicalness or its discursiveness. The analysis
of the collective works of Renata Lucas, produced between 2001 and 2013, is based on theories
in diverse areas (philosophy, anthropology, history, and, fundamentally, on theories in the field
of art). By means of distinct interpretations, the aime was to highlight the poetical aspects of
the artist: the corporal perception of the spectator/participant in the space; the possibility of
interrupting socialities; the attempt to create a friction with the space through the alteration of
pre-organized representational codes. An investigation was conducted of the problematics
resulting from the intervention in the pre-organized space that permit new interpretations and
perceptions. An attempt was also made to defend the political potential of Renata Lucas’ works
as contained in the latent state, in the sense of a potential to be released in its political aspect,
as much through the production of new spaces as to the subversion of pre-established spacial
order, as well as for the constitution of a public sphere. Itis concluded that the artistic works of
Renata Lucas contain much of the surprise, the uncertainty, the fragmentation, the irruption.
Therefore, uncover the layers of the artist’'s works enables us also to reveal subjective layers,
not apparent, to treat the emergence of the “situation in which we are immersed”. It is
inferred, as such, that the work of Renata Lucas is concentrated on the oscillation between
intricacy and fissure, intromission and friction.

Key words: Renata Lucas, public spaces, artistic intervention, contemporary art.
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RESUMEN:

Se pretende con esta tesis “Renata Lucas e los espacios publicos: intrincamiento y fisura”
discutir el conjunto de los trabajos de la artista que se configuran como instalaciones y
intervenciones en el espacio, enfatizando las intervenciones em los espacios publicos. Se parte
de las premisas de que tales trabajos se establecem como un intrincamiento especifico con el
lugar donde se insertan, y de sus configuraciones como potencial politico. Asi, el objeto de la
investigacion resulta de las relaciones que el trabajo artistico establece con el espacio, sea en su
aspecto fisico o en su discurso. El analisis del conjunto de los trabajos de Renata Lucas
producidos entre 2001 y 2013, se basan en teorias de areas diversas (filosofia, antropologia,
histéria y fundamentalmente, las teorias del campo de el arte). A través de diferentes lecturas,
se intenta resaltar en la poética de la artista, la percepcién corporal del espectador, participante
en el espacio, la posibilidad de irrumpir socialidades, el intento de crear uma ficcion com el
espacio por medio de la alteracion de los cddigos de representatividad pré-ordenados. Se
investigan las problematicas provenientes de la intervencidn en el espacio pré-ordenado que
permitan nuevas lecturas y percepciones. Se busca defender, el potencial politico del trabajo de
Renata Lucas como contenido en estado latente en el sentido de un potencial que puede ser
desencadenado para lo politico, tanto por la produccidon de nuevos espacios, como por la
subversién de el orden espacial pré-establecida, asi como la constituicion de uma esfera publica.
Se concluye que los trabajos artisticos de Renata Lucas contienen mucho del extrafiamiento, de
la incertidumbre, de la fragmentacion, de la irrupcion. Sin embargo, desvelar las capas de los
trabajos de la artista permite también desvelar capas subjetivas, no aparentes, aflorar de la
emergéncia de la “situacién en la qual estamos inmersos”. Se infiere que el trabajo de Renata
Lucas se concretisa en la oscilacion entre el intrincamiento y la fisura, lo inmiscuido y lo
friccionado.

Palavras-clave: Renata Lucas, espacios publicos, intervencidn artistica, arte contemporaneo.






SUMARIO

Introdugao

Capitulo 1 — A linhagem do tempo: a contemporaneidade e o trabalho de Renata Lucas

1.1. A linhagem do contemporaneo

1.2. O intrincamento especifico do trabalho com lugar

1.3. Negociacdo e precariedade: o trabalho artistico como processo
1.4. Tradugdo e identidade: uma visita ou uma fuga?

Capitulo 2 - O didlogo: os trabalhos de Renata Lucas e o publico

2.1. A participacdo do sujeito na constituicdao da obra
2.2. A medida do espaco no corpo e a escala do corpo no trabalho
2.3. Trocas: um paradigma estético?

Capitulo 3 — O politico no trabalho de Renata Lucas

3.1. A criacdo do tempo e do espaco como ac¢do politica
3.2. O politico na esfera publica
3.3. O estado de poténcia politica do trabalho artistico

Consideragoes
Referéncias Bibliograficas
Livros

Teses

xi

19

29

35
63
113
161

181

185
217
237

271

275
293
309

321

329

331

334



xii



Dedico esta tese ao Matheus e ao Thomas,
minha alegria de todos os dias...

xiii



Xiv



XV

Agradecimentos






A Profa. Dra. Maria José de Azevedo Marcondes pela dedicada orientacdo, generosidade,

estimulo e, principalmente, pelas instigantes discussoes.

A possibilidade de participacdo no Grupo de Pesquisa Arte e Cidade, projeto credenciado ao

Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldégico — CNPq.

A Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — CAPES — pelo auxilio

financeiro concedido a esta pesquisa, o que possibilitou a dedicacao exclusiva.
A Renata Lucas pelas entrevistas, e-mails e conversas sempre inquietantes e instigantes.

As professoras da Banca do Exame de Qualificagdo: Profa. Dra. Vera Maria Pallamin e Profa. Dra.
Cldudia Valladdo de Mattos pelas contribuicGes determinantes para a qual a pesquisa se

configurou.
Ao Jochen Volz, a Daniela Castro e a Jacqueline Belotti pelas entrevistas concedidas.
Ao Felipe Scovino pelas informagdes trocadas.

A Livia Biancalana, da Galeria Luisa Strina; a Tatiana Biihrnheim, da Galeria A Gentil Carioca; a
Ana Paula Marques e Ana Luiza de O. Mattos do Arquivo Histérico Wanda Svevo da Fundacgao
Bienal de S3o Paulo; a Catarina Schedel do Prémio Investidor Profissional de Arte; a Lara Rivetti,
do Centro Universitario Maria Antdnia, CEUMA; a Cladudia Ramalho do Prémio CNI/SESI

Marcantonio Villaga para as Artes Pl3sticas; pelas informac¢des e materiais disponibilizados.

Aos professores: Profa. Dra. Maria de Fatima Morethy Couto e Prof. Dr. Marco Antbnio do Valle
pelas inestimaveis contribuicdes. Aos professores: Profa. Dra. Ana Paula Gouveia, Prof. Dr.
Edson Pfutzenreuter, Profa. Dra. Sara Lopes, Profa. Dra. Silvana Rubino, Profa. Dra. Heloisa

André Pontes pelas reflexdes e discussdes frutiferas.

As amigas: Cristiane Motta Boulnois e Paola Charry pela ajuda nos trechos traduzidos e a

Martha Clemente pela leitura atenta. A Adriana Dias pelo incentivo.
A professora Elbe Sodek pela dedicada traduc3o do Abstract.

Aos funcionarios, colegas e amigos da UNICAMP.

xvii



Aos meus queridos pais que sempre me apoiaram e auxiliaram em tudo o que foi preciso. A
Taciana por todas as conversas e inquietacdes e a Adriana pelo estimulo. A Elisabeth e ao Peter

por todo apoio.

Ao Alex pela forga, pelo carinho e, principalmente, por estar sempre ao meu lado.

Xviii



19

Introducao



20



Ao debrucar-se sobre o estudo dos trabalhos artisticos de Renata Lucas duas quest&es principais
instigaram a reflexdo: a primeira diz respeito diretamente a maneira como as intervencgées
problematizam o espaco, como a artista modifica [ou insere] algum elemento nele e, com isso,
possibilita leituras e percepcdes diferentes. Portanto, refere-se a propria poética da artista, a
sua maneira de trabalhar, ao seu modo de incorporar o ambiente, a sua producdo do fazer

artistico.

A segunda questdo remete a acdo politica do trabalho, que ao criar microfissuras no espaco,
produzir novas espacialidades e temporalidades, configura-se como potencial politico. Propoe-
se, e procura-se defender, o potencial politico do trabalho de Renata Lucas como contido em
estado de laténcia, ndo imposto, ndo declarado, por isso, a ideia de “estado latente”. Mas um
potencial possivel de ser desencadeado para o politico tanto pela producdo de novos espacos,
guanto pela subversdo da ordem espacial preestabelecida e pela constituicdao da esfera publica.
Inclusive, entende-se o potencial politico como operado por meio de dissensos, que fricciona

com a ordem do sensivel, e atravessa os campos simbdlicos.

Com isso, na presente tese, a analise dos trabalhos de Renata Lucas inicia-se com a leitura do
espaco, entendendo-o como elemento constituinte da pratica da artista. No caso, pode-se
considerar que a relagdo entre o trabalho e o espaco é o que configura a prdpria obra. Nas
proprias palavras da artista, trata-se de um “intrincamento com o lugar”, ou seja, ela apropria-
se do conceito de site-specific para [re]definir como se estabelece a constituicdo do trabalho
com o local onde é produzido. Nesse sentido, toda a vivéncia da artista com o espaco, sua
pesquisa sobre as caracteristicas que o conformam, desde a histéria do local, o contexto, o
espaco virtual, o espaco ficcional e o espaco fisico, propriamente dito, tudo isso torna parte da
obra, pois a artista ndo produz no atelié e depois envia/leva o trabalho para a exposicdo. Ela

trabalha in loco.

Ao ser convidada (comissionada ou premiada) para produzir um trabalho, a artista procura
residir no local. Assim, vive - periodos curtos de tempo ou mais longos, quando possivel - no

lugar com a intencdo de conhecé-lo em suas entranhas, perceber o que o espaco diz/reflete e,
21



dessa maneira, pretende possibilitar a sua sensibilidade que capture o maximo possivel do
entorno. Ela estuda mapas, plantas baixas dos edificios, histdrias e lendas. E ao projetar um
trabalho, a artista negocia com os mais diversos atores para poder executa-lo. O resultado final
é praticamente uma operacdo de traducdo, no qual ela absorve o ja dito e, talvez,
principalmente, o ndo dito sobre o local. E, a partir dessa percepcao, ela propde uma alteracao
no espaco, que possibilite o reconhecimento de uma situacdo adversa. Ao criar uma fissura no

espaco desestabiliza a ordem preestabelecida.

Se o trabalho de Renata Lucas desestabiliza a ordem estabelecida, ndo é porque a artista
pretende ensinar algo ao espectador, ou requer dele uma acdo sobre a situacdo na qual esta
inserido. Seria muito mais uma “vontade” de permiti-lo perceber uma situacdo a qual se esta
imerso. A artista ndo tem a pretensdo de com seus trabalhos promover alguma consciéncia ou
possibilitar alguma visdo diferenciada, pois ela acredita na inteligéncia e na capacidade de
abstracdo do espectador. Portanto, seus trabalhos sdo propostas para “embaralhar” - inverter e

subverter - a ordem dada e, com isso, agucar a percep¢ao do espectador.

E sabida a dificuldade em se determinar o espectador na arte contemporanea, assim, ndo o é
diferente em relacdo ao espectador dos trabalhos de Renata Lucas. Ndo é possivel determina-lo,
mas tampouco ignora-lo. Nem se quer enquadra-lo em uma categoria ou qualquer tipo de
distingdo. Apenas parece ser vidvel compreender que podem ser muitos: desde os
frequentadores do espaco institucional, como uma galeria, um museu, ou mesmo um evento
como as Bienais e a Documenta; e inclusive aqueles ocupantes do espaco comum, o transeunte,
o pedestre, o motorista, a pessoa que pisa sobre a obra da artista no seu dia-a-dia, o carteiro, o
entregador de panfletos, como também pode ser o critico de arte, o tedrico e o historiador.
Pode ser o conhecido ou um desconhecido. Embora, ao projetar um trabalho a artista o faca
com a intencdo de inserir o transeunte anénimo, os skatistas da praca e o sujeito incerto. Ela
ndo deixa aparente o carater artistico do trabalho, nem o quer reconhecido como obra de arte
[facilmente], pelo contrario, parece ser a intencdo da artista instigar a uma ruptura na acdo
cotidiana das pessoas comuns. Por este motivo, sempre quando possivel, a artista tem

preferéncia por intervir em espagos comuns: a calgada, o cruzamento, a alameda, a praga, os

22



subsolos (de estacionamento, da loja, da casa, e do museu), o jardim, o muro, a fachada, a
parede externa, espacos onde o sujeito comum passa para ir ao trabalho, ao mercado, a escola,

etc.

No desenvolvimento da presente tese, a reflexdao sobre os trabalhos da artista enfatiza-os em
suas diversas caracteristicas, em seus aspectos inquietantes. N3ao se segue uma sequéncia
cronolégica. Um trabalho pode ser discutido mais de uma vez nos capitulos e em momentos
diferentes, em funcdo dos aspectos a serem analisados sob os conceitos tedricos
contemporaneos nos quais reverbera. Assim, procura-se tecer as possiveis andlises tedricas do
conjunto de trabalhos da artista recortando-as na reflexdo sobre a relagdo espaco-obra e na

discussdo sobre o potencial politico inerente a eles.

Ao buscar bibliografia para discutir a obra de Renata Lucas, foram encontrados trés livros
publicados sobre a artista: o primeiro de 2007 (publicacdo da RedCAT, Los Angeles, EUA), no
gual Clara Kim e Lynn Zelevansky discutem aspectos sobre o modo de producdo da artista, e
Adriano Pedrosa realiza uma entrevista com Renata Lucas; o segundo de 2009 (publicagdo da
entrevista concedida a Carolyn Christov-Bakargiev, em Mildo, Italia), no qual a entrevista é
elaborada sobre a proposta de se fazer um livro sobre a artista, ou um livro-de-artista; e o
terceiro de 2010 (publicacdo do KW Institute for Contemporary Art, de Berlim, Alemanha), no
gual Charlotte Klonk apresenta o trabalho da artista como vencedora do Prémio Ernest Schering
Foundation para, em parceria com o KW Institute for Contemporary Art, realizar o trabalho
“KUNST-WERKE (Cabega e cauda de cavalo) (2010)”, Susanne Pfeffer entrevista a artista, e Jens

Hoffmann analisa a pratica da artista sob o titulo de “locational aesthetics”.

Além disso, ha a Tese de Doutorado da prépria artista, “Visto de Dentro, Visto de Fora”, de
2008, do Programa de Pds-Graduacdo em Artes da Escola de ComunicagOes e Artes (ECA),
Universidade de S3o Paulo, Sdo Paulo, na qual Renata Lucas descreve detalhadamente o
conjunto de sua producdo de 2001 a 2008. Foram encontrados, também, artigos em revistas
especializadas da area e catdlogos de exposicdes coletivas, onde sdo apresentadas as falas dos
curadores. Ha inclusive os artigos de imprensa, nacional e internacional, que divulgam a

exposicdo ou um trabalho em especifico para um evento.
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Propse-se, aqui, uma analise critica sobre o conjunto das obras de 2001 a 2013, na qual sera
inserida, inclusive, uma reflexdo sobre os trabalhos mais recentes: HORA DO BRASIL (2010);
PLAN DE EVASION (2011); THIRD TIME (2011); ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012); EL
VISITANTE (2012); LONG PLAY (HIDDEN TRACK) (2012) e PROJETO CASA DE VIDRO (2013). Sendo
a anadlise balizada pelas questdes instigantes do conjunto dos trabalhos - a relacdo espaco-obra
e o potencial politico, conforme mencionadas anteriormente — busca-se desenvolver as
problematicas que envolvem os trabalhos da artista, autores de campos diferentes (filosofia,
antropologia, sociologia e, fundamentalmente, do préprio campo da arte - como histéria, critica
e teoria) foram visitados e alguns conceitos de suas reflexdes foram tomados de empréstimo.
Algumas vezes, com a tentativa de ponderar e apresentar questdes que permeiam os trabalhos,
outras vezes, com o intuito de contextualizar e fundamentar a reflexdo sobre os trabalhos da
artista. Nesse sentido que um mesmo trabalho pode ser abordado mais de uma vez ao longo

dos capitulos, em acordo com as questdes latentes nele.

As diversas perspectivas de discussdo de um mesmo trabalho/obra de Renata Lucas configuram-
se como tentativa de uma analise discursiva apoiada em diferentes narrativas e procedimentos
metodoldgicos. Por este motivo, um trabalho é lido utilizando-se de lentes diferentes, sendo
analisado a partir de alguns conceitos de autores com pensamentos diversos. Ainda assim,
soaria demais pretensiosa a intencdao de apresentar o trabalho em sua totalidade dada a
complexidade requerida ao se analisar um trabalho de arte contemporanea. Ainda assim, a obra
de arte deixa sempre algo de indecidivel e de incerto. Portanto, a presente tese divide tal tarefa

em trés capitulos, estes, por sua vez, sdo subdivididos.

O primeiro capitulo aborda o contexto dos trabalhos da artista Renata Lucas de maneira a
problematizar o espaco contemporaneo. Com uma visdao macro do contexto, serdo tratados: o
legado da modernidade presente no trabalho da artista, para esta discussdao baseia-se em
alguns aspectos do contexto em que é proposto o conceito de “radicante” por Nicolas
Bourriaud. Enfatiza-se a ideia de altermodernidade por ele desenvolvida, apropriando-se desta
como uma contextualizacdo do momento em que a artista desenvolve sua pratica, ou seja, o

inicio do século XXI. Discutir-se-do os aspectos contemporaneos repercutidos nos trabalhos de
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Renata Lucas, como instabilidade, mobilidade, incertezas, efemeridade, transitoriedade,

memdria, traducdo e identidade.

Assim, sao apropriados os pensamentos dos autores que contribuem para o desenvolvimento
de um contexto fértil para analise dos trabalhos da artista, como: BARRAVENTO (2001);
COMUM DE DOIS (2002); MAU GENIO (2002); CRUZAMENTO (2003-2004); FALHA (2003);
GENTILEZA (2005); BARULHO DE FUNDO (2005); ATLAS (2006); MATEMATICA RAPIDA (2006);
THE VISITOR (2007); JANELA (2008); VENICE SUITCASE (2009); HORA DO BRASIL (2010); PLAN DE
EVASION (2011); THIRD TIME (2011); ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012); EL VISITANTE (2012)
e PROJETO CASA DE VIDRO (2013).

O segundo capitulo desenvolve a relagdo com o sujeito, da obra-espectador, da percepcao do
espaco pelo corpo. Intenciona-se delinear as relagdes entre o sujeito e o trabalho de Renata
Lucas: o sujeito enquanto publico da arte (seja ele o transeunte ou sujeito enquanto ser
“experienciador”); o sujeito contempordneo, como parte constituinte das praticas artisticas, é
entendido como um “corpo”, um corpo a perceber a matéria/material do trabalho artistico.
Essa percepcdo do espaco através do corpo é sentida, em primeira instancia, pela artista. Assim,
a heranca de Hélio Oiticica e de Lygia Clark - de uma pratica artistica que considera o publico
como participante da obra de “corpo inteiro” e ndo somente como “olho” - estd presente na
obra de Renata Lucas. Inclusive, o corpo do sujeito ou o sujeito como corpo é reforcado em suas

praticas que abrangem a cidade e a arquitetura da cidade.

A dimens3do da escala nos trabalhos da artista corresponde a escala humana. Corresponde a
uma relacdo estabelecida/imposta entre a arquitetura e o corpo do sujeito, sendo a
materialidade dos trabalhos percebida pelo sujeito por meio de seu corpo. Isto é, a
materialidade do trabalho aguca a sensibilidade por meio de um processo corporal fisico:
matéria do trabalho (frequentemente material do ambiente/da arquitetura) — corpo organico

vivo do sujeito.

Com a intencdo de discutir se um novo paradigma estético pode pautar-se nos intercimbios e

nas trocas, neste capitulo também se propde pensar na atualizacdo do conceito de “estética

Ilf

relacional” de Nicolas Bourriaud.
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Com esse enfoque tedrico, sdo analisados no segundo capitulo, os seguintes trabalhos de
Renata Lucas: BARRAVENTO (2001); COMUM DE DOIS (2002); MAU GENIO (2002);
CRUZAMENTO (2003); ANTIFOGO (2003); FALHA (2003); FEBRE (2004); GENTILEZA (2005);
MATEMATICA RAPIDA (2006); THE RESIDENT (2007); LA CUARTA PARTE (2007); SISTEMA DE
FALTA/SISTEMA DE SOBRA (2008); INVISIBLE MAN (2008); VENICE SUITCASE (2009); PROTOTIPO
PARA UN SUELO RESBALADIZO (2009); KUNST-WERK (Cabeca e cauda de cavalo) (2010) e LONG
PLAY (HIDDEN TRACK) (2012).

O terceiro capitulo reflete sobre o espaco enquanto resultado de agao politica, da constituicdo
da esfera publica e do potencial politico das praticas da artista. Assim, discute-se o ambito
politico no trabalho de Renata Lucas. Para tanto, desenvolve-se um percurso que transita entre
a acdo politica como criacdo de espaco e tempo, fundamentado no pensamento desenvolvido
por Alain Badiou; a arte entendida como criadora de um espaco para a politica é colocada como
possibilidade de a¢do na esfera publica; e, por fim, a politica da arte vinculada aos dissensos, na
partilha do sensivel proposta pelo fildsofo francés Jacques Ranciére. Sempre se enfatiza que a
discussdo sobre os trabalhos de Renata Lucas versa sobre a ideia de uma potencialidade
politica, posta em um estado de laténcia para se desencadear. Entretanto, para isso ocorrer é
preciso o potencial deixar seu estado de poténcia para assumir sua plenitude enquanto politico,

e isto se torna possivel a partir do embate de conjunturas heterogéneas.

Assim, tratar os aspectos politicos pertinentes no trabalho da artista perpassa pela friccdo com
0 espaco, na constituicdo da esfera publica. Nesse sentido, a intencdo em abordar o trabalho
artistico de Renata Lucas em seu potencial politico fundamenta-se na ideia de politico
compreendido como uma tensdo, e/ou distensdo. Assim, o potencial assenta-se na incerteza de
sua ocorréncia. Sdo trabalhos que criam uma friccdo, causam estranhamento, provocam,
instigam, mas ndo declaram, ndo expdem diretamente, ndo “espetacularizam”. Ndo imp&em
verdades, mas as reverte e desestabiliza a ordem pré-estabelecida, alterando os campos
simbdlicos, ao esvaziar os significados. Assim, o que a artista busca, ao projetar sua pratica, é
entender os campos de representacdo e amplid-los ao maximo, distendé-los, distorcé-los,

expandi-los, de maneira a criar uma tensdo constante em seus limites.
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O conjunto de trabalhos da artista que é analisado no terceiro capitulo sob o prisma do
potencial politico constitui-se de: CRUZAMENTO (2003); BARULHO DE FUNDO (2005-2006);
ATLAS (2006); MATEMATICA RAPIDA (2006); TIEMPO CURTO (2009); MINIMO DENOMINADOR
COMUM (2010); ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012); e PROJETO CASA DE VIDRO (2013).

Ao final, as consideracdes da tese pretendem ampliar as possibilidades de novas leituras. Assim,
a inteng¢do de desvelar as camadas dos trabalhos da artista é também desvelar camadas

subjetivas, ndo aparentes, deixar emergir a “situacdo na qual estamos imersos”.
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Capitulo 1 — A linhagem do tempo:

a contemporaneidade e o trabalho de Renata Lucas
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A intencdo deste primeiro capitulo é contextualizar como os trabalhos da artista Renata Lucas
problematizam o espaco contemporaneo. Para tanto, mostra-se importante contextualizar a
artista em seu tempo, isto é, na atualidade, na primeira década do século XXI. Com tal intencao,
ou até, pretensao, de realizar uma visdo macro do contexto, serdo abordadas: as questdes da
modernidade pertinentes para a presente discussdo; as caracteristicas das praticas artisticas
atuais que intervém no espaco e na arquitetura, ainda com tracos do site-specific dos anos
1960; os principios norteadores que repercutem nos trabalhos de Renata Lucas, como
instabilidade, mobilidade, incertezas, efemeridade, transitoriedade, memdria, traducdo e
identidade. Assim, para mapear o contexto, ndo se tem intencdo de abrangéncia, mas de
selecionar uma base que fundamente ou, pelo menos, ofereca um caminho para que as
guestdes especificas surgidas no embate com o trabalho artistico de Renata Lucas possam ser
discutidas, de modo a contribuir para a localizagdo do conjunto de trabalhos da artista na

contemporaneidade.

Diante disso, uma breve descricdo das prdticas de Renata Lucas permitira uma primeira

aproximacdo com sua poética:

Renata Lucas altera a arquitetura dos espacos onde intervém por meio da soma ou subtracdo
dos elementos arquitetonicos: duplica calcadas, postes, meio fios; insere arvores; retira
paredes; abre vdos e janelas; asfalta jardins; cobre com madeiras o asfalto; amplia jardins;
aumenta grades; ocupa espacos com vazios. Todas essas alteracdes sao executadas de modo a
ndo se justificarem somente por suas modificacdes estruturais, mas por possibilitarem
experiéncias: “preocupa-se com a percepcdo manifestada através das respostas sensoriais do
espectador, o que indica, por definicdo, que seu significado é flexivel e polivalente. Ao incluirem
a contradicdo, seus trabalhos sdo ao mesmo tempo liricos e rudes, acolhedores e
desconfortaveis.” (ZELEVANSKY, 2007, p. 35). Sdo provocacbes a percepgdo, a vivéncia do
espaco e do tempo. Segundo Kim (2007, p. 31): “Para Lucas, o espaco é real; é concreto e fisico,
mas também é abstrato, metafdrico, imaginativo e transgressivo. E ai que esta sua pratica, no
potencial de subverter nossas ideias profundamente ancoradas a respeito do espaco, do meio
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urbano e das relagdes sociais.”. Ao intervir no espaco, principalmente, entendendo-o como “um
instrumento de poder, um instrumento de controle. S6 vemos o quanto ele é precério quando
sobrevém o caos — quando se rompe a barreira entre divisas de propriedade ou quando a

negligéncia do estado provoca tumultos.” (Idem).

Renata Lucas manipula o espaco a fim de alterar a percepgdo, a partir da construcdo de uma
outra ldgica, ndo dada pelo espaco. “Na obra de Lucas, vemos a abstracdo dessa construcdo, a
ténue relacdo entre a necessidade humana e a realidade espacial. Nossa realidade espacial é ela
mesma uma construcdo, a espera de ser manipulada e reimaginada [sic].” (KIM, 2007, p. 31). A

propria artista relata seu processo de producdo:

Eu desenhava ha muito tempo, e os desenhos tinham muito a ver com estes
trabalhos feitos sobre o espaco de exposi¢ao, assim como fazia esculturas, que
em geral tratava como maquetes para trabalhos maiores. Com o tempo fui
eliminando o suporte dos desenhos: a presenca do papel é de fato a
representacdo do plano da parede e quando vocé tem condi¢cdes de usar o
préprio espago como suporte para o trabalho, as paredes laterais, teto e chado
vao estabelecer os limites para essa ampliacdo. Ha também uma aproximagdo
literaria forte: algumas coisas vdo se agregando a ideia original, frases que se
ouve ou |&, algumas imagens, tudo isso dando corpo aquela ideia imaterial. Dai
se agregam as caracteristicas do local, os materiais, a forma de construcao, isso
tudo sugerindo o modo de ocupacgdo (LUCAS, 2008b, p. 105).

A imagem surgida, da fala descrita acima, remete a ideia de um grande mapa, onde a artista faz
conexoes do plano da superficie para o espaco. Inclusive, conecta a literatura e as imagens ao
entrarem em contato com as caracteristicas do local e, por fim, corporifica-las na obra de arte.
Assim, as intervencbes da artista “sdo situacbGes concretas e especificas que envolvem a
reestruturacdo de espacos predeterminados, internos e externos, privados e publicos. Embora
frequentemente realizado como um tipo de arquitetura, seu trabalho é motivado pela
escultura”, ao intervir no espaco, altera a légica espacial, descontruindo e reconstruindo
contextos, “[...] Lucas provoca a possibilidade de um novo comprometimento subjetivo e

coletivo com a arquitetura.” (KIM, 2007, p. 21).

As possiveis repercussées sugeridas por Kim (2007), ndo, necessariamente, prendem-se a
arquitetura, como um “comprometimento subjetivo e coletivo com a arquitetura”, mas podem

ultrapassa-la, seja no espaco urbano, virtual, e, até mesmo, ficcional.
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Nos meus trabalhos, eu tento colocar o fundo como figura, transforma-lo em
protagonista. Eu fago uma divisdao do mundo em dois conjuntos: natureza e
ficcdo. Natureza é a coisa dada, o conjunto paisagistico, arquitetdnico,
urbanistico, do local em questdo, onde eu vou intervir; ficcdo é a minha
intervengdo, que eu vejo como uma artificialidade dentro daquele conjunto
que caminha em seu desdobramento de tempo e espac¢o. Minha agdo vai ser
algo forjado dentro dessa natureza, algo que vai conecta-la com outros tempos
e espacos, produzindo um desajuste no sentido desse desdobramento
(Entrevista de Renata Lucas. /In: PEDROSA, 2007, p. 55).

Inclusive, Hoffmann (2010, p. 119) considera o trabalho da artista como uma “locational

aesthetic”, por vincular-se ao espaco de maneira além de sua fisicalidade.

Seu trabalho é sutilmente (ou talvez ndo tdo sutilmente) intervir em uma
determinada paisagem ou espaco, seja ele uma galeria comercial, uma rua
urbana, ou um ndo-espaco entre o terreno oficialmente reconhecido de uma
galeria ou de um museu. Suas intervencGes, as vezes refletem uma resposta
especifica para o local e para as suas caracteristicas fisicas e sociais, em outras
ocasioes, elas sao mais como ocupacgdes, ou importacdes de algo estranho, ou
viral' (Idem).

Portanto, os espacos onde Renata Lucas intervém, ndo sdo somente estruturas a espera de uma
intervencdo, “[a]o contrario, ela os explora como sinais que compdem uma narrativa dada, um
texto [...] que ela reescreve, trazendo a luz o que pode ter sido escondido nas entrelinhas, ou
recomposto a poesia que sempre esteve |13, mas que ficou prejudicada”, assim, como resultado
da escrita da artista no espaco, ela possibilita emergir como que “feito de uma sé vez por meio

de uma marca de edic3o nitidamente contaminante.”? (CASTRO, 2012b).

Castro (2012b) parafraseia “os versos de Haroldo de Campos para dizer que as intervencdes de
Renata Lucas funcionam como a acupuntura com agulhas prateadas especialmente afiadas que

penetram no tecido conjuntivo do discurso” 3 ou seja, mesmo sem senti-las espetadas no

! Tradugdo livre do trecho: Her métier is to subtly (or perhaps not so subtly) intervene in a given landscape or space, whether it is
a commercial gallery, an urban street, or a non-space in between the officially recognized terrain of a gallery or museum. Her
interventions at times reflect a specific response to the location and its social and physical characteristics; on other occasions
they are more like occupations, or importations of something foreign, or viral.

2 Tradugdo livre do trecho: Architecture and urban spaces are not given structures for her to intervene on. Rather, she exploits
them as signs that compose a given narrative, a given text — the slippery phonetic surface of signified and signifiers — which she
rewrites, bringing to light what may have been hidden in between the lines, or recovering the poetry that was always there but
that had been undermined. And both in the construction and in writing, though it entails heavy work, the end result in Lucas’
practice seems to be done in one stroke through a sharply contaminating editing mark.

3 Tradugdo livre do trecho: | paraphrase Haroldo de Campos’ verses to say that Renata Lucas’ interventions function as
acupuncture with specially sharpened silver needles that penetrate the discourse’s conjunctive tissue.
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tecido cutdneo, ali estdo elas conectando as linfas e desencadeando novas dindmicas nos
sistemas do corpo. De maneira andloga, a pratica artistica de Renata Lucas, ao inserir-se no
espaco, faz-se presente, independentemente de ser vista/percebida, isto é, o trabalho tem
existéncia e estabelece conexdes no tecido discursivo. Tais conexdes sdo as da presente Tese

gue se prop0de discutir a seguir.
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1.12. Alinhagem do contemporaneo

Em 1955, Arnold Bode* criou a Documenta de Kassel® com a proposta de reconectar a cultura
alem3, estagnada pelo nazismo, a cultura moderna europeia. Pretendia com isso, “curar” as
feridas da Guerra e retomar uma aproximacdo da arte alema com a producdo cultural da
Europa. Para tanto, a primeira Documenta privilegiou trabalhos das vanguardas no inicio do

século XX, trabalhos que foram proibidos pelo lll Reich, considerados como “arte degenerada”.

Assim, por meio de uma expografia em que os trabalhos dialogavam com as ruinas do Museum
Fridericianum, a primeira Documenta assumiu um papel importante no campo artistico: foi o
primeiro evento, apds a Guerra, a retomar a discussdo sobre arte reunindo diversos artistas
atuantes com os jovens artistas alemaes. Atualmente, a Documenta é uma das maiores mostras

de arte contemporanea com periodicidade a cada cinco anos.

Em 2012, o projeto curatorial da dOCUMENTA (13)°, sob a responsabilidade de Carolyn
Christov-Bakargiev, referenciou-se as edi¢des anteriores ao trazer novamente alguns trabalhos
para a exposicdo e também ao fazer novas leituras de trabalhos exibidos em outras
Documentas. Além disso, uma grande carga do passado, como uma ferida ainda aberta que nao

consegue cicatrizar-se, acompanhou a recente mostra: os traumas da guerra.

Arnold Bode, pintor e professor, proibido de lecionar durante o nazismo. Foi o criador e curador das quatro primeiras
Documentas.

® Kassel é uma cidade situada no centro da Alemanha, com cerca de 200 mil habitantes.

® A dOCUMENTA (13), evento realizado em 2012, é citada na presente Tese pelo fato da artista Renata Lucas ser uma das
participantes da mostra com o trabalho ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012). O titulo desta Documenta é “A danga era muito
frenética, viva, de chocalhar, tinir, rolar, contorcer e durar muito tempo.” (tradugdo de Fabio Cypriano do trecho: “The dance
was very frenetic, lively, rattling, clanging, rolling, contorted and lasted for a long time” — Cf. CYPRIANO, Fabio. Documenta 13
tem recorde de organizadores em 2012. Folha de S. Paulo, llustrada, 02 nov. 2010. Disponivel em: <
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0211201013.htm> Acesso em: 04 fev. 2012). Se traduzida diretamente do alem3o:
“A danca era muito frenética, ativa, de chocalhar, intensa, que soava, rolava, distorcia e durou um longo periodo de tempo”
(tradugdo livre do original em alemao: Der Tanz war sehr frenetisch, rege, rasselnd, klingend, rollend, verdreht und dauerte eine
lange Zeit).
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Talvez pela sina - na prépria concepc¢do da primeira Documenta - a tentativa de amainar o
trauma ainda persistiu na 132 edicdao do evento. Entretanto, a proposta de Christov-Bakargiev
ndo se concentrou somente na questdo do trauma local, de Kassel, ou ainda nos resquicios da
Alemanha nazista, mas espalhou-se para além dos limites germanicos, incorporando questdes

de outras guerras e revoltas atuais, com uma atencdo direcionada aos conflitos no Afeganist3o.

Decorrente disso, a mostra apresentou-se, além de Kassel, simultaneamente em Cabul
(Afeganistdo), Alexandria-Cairo (Egito) e Banff (Canadd), locais onde havia “condigGes
existenciais”, conforme a curadoria descreve: “sob o cerco, com esperanca e em retiro/recuo”’
(FARQUHARSON, 2012), respectivamente. Tal presenca da dOCUMENTA (13), em diferentes
cidades, demonstra que a concepcdo de espaco ultrapassa as questdes de fisicalidade (de locais
distantes), ao criar conexdes com espacos mentais. Cada plataforma fundamenta-se em uma

“condicdo existencial”:

— Sob o cerco. Estou rodeado pelo outro, sitiado pelos outros.

_ Em retiro/recuo. Estou afastado, opto por abandonar os outros, durmo.

-~ Em um estado de esperanca ou otimismo. Eu sonho, eu sou o sujeito do
sonho por antecipacgao.

—  Em cena. Interpreto um papel, eu sou o sujeito no ato de representar8
(CHRISTOV-BAKARGIEV, 2012, p. 35).

As quatro condigOes correspondentes as quatro cidades nas quais a dOCUMENTA (13) situou-se
fisica e conceitualmente - sendo “Em cena” como a condicdo existente para o evento ocorrer na
cidade de Kassel - emergiram e ganharam corpo nos trabalhos dos artistas, assim como, nos
discursos que permearam o evento. Como cada local é uma condicdo, “um estado de mente e
se relaciona com o tempo de maneira especifica”, Christov-Bakargiev (2012) detalha que
“enquanto estar em retiro suspende o tempo, estar em cena produz o tempo vivido e animado

do aqui e agora, o presente continuo;” e assim, sem contrapor as condicdes como pares de

7 Tradugao livre do trecho: locations that for the curators correspond to the existential conditions of being under siege, in hope
and in retreat.

8 Tradugao livre do trecho:

- Under siege. | am encircled by the other, besieged by others.

- On retreat. | am withdrawn, | choose to leave the others, | sleep.

- In a state of hope, or optimism. | dream, | am the dreaming subject of anticipation.

- On stage. | am playing a role, | am a subject in the act of reperforming.
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oposicdo, mas como possiveis “estados mentais”, como ela mesma propde, “a esperanca libera
o tempo pela sensacdo da promessa de tempo que se abre e é infindavel, o sentido de estar sob
cerco comprime o tempo, na medida em que ndo ha espaco para além dos elementos da vida

que est3o intimamente ligados ao nosso redor.”® (CHRISTOV-BAKARGIEV, 2012, p. 35).

A partir de tais condicdes e estados mentais, os trabalhos propostos pelos participantes da
mostra interagiram com os espa¢os determinados para o evento, estabeleceram pontes
temporais - nas quais o trauma da Segunda Guerra Mundial, e de outras guerras, foi vivificado
nos subsolos, nos bunkers, nos edificios reconstruidos fisica e mentalmente; no questionamento
da organizacdo e da racionalizacdo da cidade reconstruida apds um total achatamento dos
periodos de guerra, das tentativas de apagamento de marcos e marcas do passado -,
ressurgiram nessa Documenta como cicatrizes. Mesmo com a intencdo de realizar a
dOCUMENTA (13) em Kassel “intencionalmente desconfortavel, incompleta, nervosamente em
falta - a cada passo, é preciso saber que ha algo de fundamental que ndo é conhecido, que é
invisivel e ndo presente - uma memaria, uma questdo nao resolvida, uma duvida”'®, o trauma é

reativado, a auséncia pela presenca, o dramatico é vivificado.

Christov-Bakargiev (2012) relata sobre um monastério beneditino do século XllI, transformado
em prisdo na metade do século XIX, depois em um campo de reeducacdo e, durante o nazismo,
em um campo de concentrac¢do, no pds-guerra em um reformatério para meninas, e hoje talvez
se torne um memorial da Segunda Guerra ou uma clinica psiquidtrica. Esse espaco, embora nao
faca parte da mostra, é referéncia ao se tratar de um espaco fantasma: “O que é visivel e pode

ser experimentado na neutralidade dos espacos da exposicao é definido como contraponto a

° Tradugdo livre do trecho: Each position is a condition, a state of mind, and relates to time in a specific way: while the retreat
suspends time, being on stage produces a vivid and lively time to the here and now, the continuous present; while hope releases
time through the sense of promise, of time opening up and being unending, the sense of being under siege compresses time, to
the degree that there is no space beyond the elements of life that are tightly bound around us.

10 Tradugdo livre do trecho: dOCUMENTA (13) in Kassel is intentionally uncomfortable, incomplete, nervously lacking — at every
step, one needs to kwon that there is something fundamental that is not known, that is invisible and missing — a memory, an
unresolved question, a doubt.
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7 . . . ~ . 11
um outro fantasmagorico, um local que funciona enquanto configuracdo de um experimento.”

(CHRISTOV-BAKARGIEV, 2012, p. 36).

Experimentar, ndo definir, reunir tempos diferentes, apresentar o caos. “O intuito da
Documenta 13 ndo é ler o momento histérico através da arte, mas reimaginar [sic] o mundo
com o uso da ficcdo, da poética e da ciéncia” (Fala de Carolyn Christov-Bakargiev. /In: MOLINA,
2012a). Desta maneira, o projeto curatorial foi direcionado, na expressdo da curadora: “O
mundo estd louco, tudo é tdo impossivel de parecer justo ou coerente! Ndos vivemos nesse
mundo de riqueza absurda e pobreza absurda. A guerra ainda ocorre no Afeganistdo, apesar de

dizerem que acabou.” (Entrevista de Carolyn Christov-Bakargiev. /In: CYPRIANO, 2012).

Por tras deste jogo curatorial de faltas e assombracbes, passando por uma
parede de vidro com o inscrito perspicaz “The Middle of the Middle of the
Middle of”, em letras de fonte familiar de Lawrence Weiner, na rotunda cranial
do Fridericianum, é o que Christov-Bakargiev chama de o “cérebro”, uma
colecdo densamente coreografada de pequenos objetos de diferentes épocas e
culturas - um mapa mental e microcosmo da dOCUMENTA (13) como um todo.
O tema mais atraente que o “cérebro” introduz é aquele que poderia ser
descrito como a biografia de objetos, biografias que permitem que os artistas e
os curadores estabelecam afinidades e correspondéncias entre os diferentes
espacos e temporalidades culturais, histéricas e disciplinares” (FARQUHARSON,
2012).

A curadora Christov-Bakargiev apelidou de “cérebro” essa drea do museu, justamente por ser a
area central onde condensa os principios norteadores da mostra. O conjunto de objetos
presentes no “cérebro” nao necessariamente se formaliza enquanto unidade, longe de
pretender sé-lo, mas configura-se mais como um “brainstorm”, onde o discurso de cada objeto

ecoa, em intensidades varidveis, por toda a mostra.

Os objetos e as imagens no "cérebro" e em outros lugares sdo valorizados pela
complexidade, intensidade e heterogeneidade de suas vidas sociais: estes sao

1 Tradugao livre do trecho: What is visible and can be experienced in the neutrality of the exhibition spaces is set in counterpoint
with a ghostly other, a location that functions as the setting of an experiment (...).

12 Tradugdo livre do trecho: Behind this curatorial play of absences and hauntings, past a glass wall inscribed with the apt ‘The
Middle of the Middle of the Middle of’, in Lawrence Weiner’s familiar font, within the Fridericianum’s cranial rotunda, is what
Christov-Bakargiev calls the ‘brain’, a densely choreographed collection of small objects from disparate epochs and cultures — a
mind-map and microcosm of dOCUMENTA (13) as a whole. The most compelling theme the ‘brain’ introduces is what could be
described as the biography of objects, biographies that allow the artists and curators to establish affinities and correspondences
between different cultural, historical and disciplinary spaces and temporalities.
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objetos que sdo “excéntricos”, “destruidos”, “perderam alguma coisa”, foram
“roubados, escondidos ou disfarcados”, que estdo “em reflgio”, sdo
“traumatizados” ou estdo em “transicdo”, nas palavras de Christov-Bakargiev®
(FARQUHARSON, 2012).

Com essa sensacdo de incompletude e angustia de saber que algo estd/foi perdido, o trabalho
de Renata Lucas, ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012)*, insere-se na mostra. Trabalho

desenvolvido especialmente para a dAOCUMENTA (13),

Renata Lucas nos convida a viajar fora da cronologia do presente mediante a
urgéncia do agora. O processo paralelo e negativo da urbanizacdo da cidade
que revela a artista ndo esta em acordo com o processo meticulosamente
organizado que se desenvolve sobre a terra, ja que menospreza a narrativa que
faz de Kassel ser um lugar para negociacdo com um trauma reforgado pelos
fatos histdricos™ (CASTRO, 2012a, p. 146).

Para revelar tal processo “negativo da urbanizacdo da cidade”, Renata Lucas realizou o trabalho
sob a terra, isto é, em quatro subsolos: o pordo do Museum Fridericianum (edificagdo principal
da mostra) [Figura 1.]; o pordo da casa onde moraram os irm&dos Grimm (e moradia tempordria
da curadora da dOCUMENTA (13) Carolyn Christov-Bakargiev) [Figura 2.]; no subsolo da loja de
departamentos Kaufhof (rede de lojas de departamento distribuida em toda a Alemanha)
[Figura 3.]; e no segundo subsolo do estacionamento sob a Friedrichsplatz (praga em frente ao
Museum Fridericianum, onde existe um estacionamento publico no subsolo) [Figura 5.]. Nos trés
primeiros subsolos, a artista construiu, com chapas de madeira compensada e concreto, as

partes da base de uma hipotética piramide.

13 Tradugdo livre do trecho: (...) The objects and images in the ‘brain’ and elsewhere are prized for the complexity, intensity and
heterogeneity of their social lives: these are objects that are ‘eccentric’, ‘destroyed’, ‘have lost something’, were ‘stolen, hidden
or disguised’, that are ‘in refuge’, are ‘traumatized’ or are ‘transitional’, in the words of Christov-Bakargiev.

14 “ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (Yesterday, quicksands), 2012. Commissioned and produced by dOCUMENTA (13) with support
of José Olympio Pereira, Sao Paulo, and Francesca & Angelo Chianale, Turin, Italy. Courtesy Galeria Luisa Strina, Sao Paulo,
Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro.

Part 1: concrete, wood. Basements of Fridericianum; Schéne Aussicht 9 (the former residence of the Grimm brothers and
temporary home of Carolyn Christov-Bakargiev), and Department Store Galleria Kaufhof.

Part 2: wireless local area open network, antennas, QR codes, surveillance monitors, television monitors in shop windows,
distributed along the area of the Friedrichsplatz” (Texto retirado da ficha técnica da obra durante o evento, junho de 2012, em
Kassel, Alemanha).

B Tradugdo livre do trecho: Renata Lucas nos invita a viajar fuera de la cronologia del presente mediante la inmediatez del
ahora. El proceso paralelo y negativo de urbanizacion de la ciudad que revela la artista no concuerda con el proceso
cuidadosamente organizado que se desarrolla sobre la tierra, ya que menoscaba la narrativa que hace que Kassel sea un lugar
para la negociacion con un trauma reforzado por hechos histdricos.
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Figura 1.

ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (Yesterday, quicksands), 2012, Renata Lucas.

Concreto e madeira. Vista do pordo do Museum Fridericianum. Dimensdes varidveis.

Realizado e produzido por dOCUMENTA (13) com suporte de José Olympio Pereira, Sdo Paulo, e Francesca & Angelo
Chianale, Turim, Italia. Cortesia Galeria Luisa Strina, S3o Paulo, e Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro.

dOCUMENTA (13), Kassel, Alemanha. Curadoria de Carolyn Christov-Bakargiev. De 09 de junho a 16 de setembro de 2012.
Créditos da foto: Luciana Valio.

Em Kassel, o subsolo carrega uma carga simbdlica traumdtica da Segunda Guerra Mundial,
porque a cidade foi massivamente bombardeada em fungdo de ser o centro da industria
armamentista do Ill Reich. Embora esteja marcada por este trauma, a cidade ainda é o centro da
industria armamentista alema, exportando armas para os conflitos internacionais concentrados,

no momento, mais veemente no Oriente Médio.

O mesmo subsolo que remete a Guerra - aos conflitos no Oriente Médio, aos mortos, a industria

armamentista que sustenta a economia da cidade atualmente — corresponde, também, a
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sobrevivéncia, aos esconderijos, as chances de liberdade. Tal dualidade - do passado revivificado
pela economia que sustenta a cidade e, ao mesmo tempo, aflorado por um trauma de guerra —
é explorada pelo trabalho ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012) na imagem de partes de uma

piramide.

Figura 2.

ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (Yesterday, quicksands), 2012, Renata Lucas.

Concreto e madeira. Vista do pordo da residéncia dos Irmdos Grimm e moradia temporaria Carolyn Christov-Bakargiev,
localizada a rua Schone Aussicht 9. Dimensdes variaveis.

Realizado e produzido por dOCUMENTA (13) com suporte de José Olympio Pereira, Sdo Paulo, e Francesca & Angelo
Chianale, Turim, Itdlia. Cortesia Galeria Luisa Strina, Sdo Paulo, e Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro.

dOCUMENTA (13), Kassel, Alemanha. Curadoria de Carolyn Christov-Bakargiev. De 09 de junho a 16 de setembro de 2012.
Créditos da foto: Luciana Valio.

A piramide é uma forma geométrica concisa, utilizada nas civilizagGes ancestrais, refere-se a

espiritualidade, aos misticos, a vida apds-vida, a riqueza e ao poder, a gradiosidade, a
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exploragdo de servos, ao Egito, aos Maias. Enfim, o fato de vestigios da piramide estarem no

subsolo condensa imagens e signos presentes na discussao da mostra como um todo.

Figura 3.

ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (Yesterday, quicksands), 2012, Renata Lucas.

Concreto e madeira. Vista do subsolo da Galeria Kaufhof. DimensGes varidveis.

Realizado e produzido por dOCUMENTA (13) com suporte de José Olympio Pereira, Sdo Paulo, e Francesca & Angelo
Chianale, Turim, Itdlia. Cortesia Galeria Luisa Strina, Sdo Paulo, e Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro.

dOCUMENTA (13), Kassel, Alemanha. Curadoria de Carolyn Christov-Bakargiev. De 09 de junho a 16 de setembro de 2012.
Créditos da foto: Luciana Valio.

A planta do monumento ficticio, sobreposto a planta da cidade em forma de
uma piramide, cruza e estende o desenho da Praga Friedrichsplatz, porém a
total dimensdo de sua parte aérea [...] s6 pode ser construida mentalmente®®
(DOCUMENTA (13), 2012, p. 86).

16 Tradugdo livre do trecho: The ground plan of this fictional monument, superimposed on the city plan in the shape of a pyramid,
intersects and extends the layout of Friedrichsplatz, but its full dimension aboveground {(...) can only be constructed mentally.
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Na drea tracada em que compreende a piramide imaginaria [Figura 4.] era possivel visualizar os

filmes produzidos pela artista.

Figura 4.

ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (Yesterday, quicksands), 2012, Renata Lucas.

Esbogo do trabalho ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (Yesterday, quicksands), 2012.

Realizado e produzido por dOCUMENTA (13) com suporte de José Olympio Pereira, S3o Paulo, e Francesca & Angelo
Chianale, Turim, Italia. Cortesia Galeria Luisa Strina, Sdo Paulo, e Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro.

dOCUMENTA (13), Kassel, Alemanha. Curadoria de Carolyn Christov-Bakargiev. De 09 de junho a 16 de setembro de 2012.
Referéncia da Imagem: DOCUMENTA (13), 2012, p. 87.

Esses filmes podiam ser capturados pelo acesso remoto. A artista descreve o processo de

produgdo das imagens, nas proprias palavras dela:

A montagem dos videos foi feita utilizando footage disponivel na internet,
aplicando imagens de areia em movimento sobre imagens da cidade vazia.
Distribuidos na area compreendida pelo tracado da piramide, estes videos
podiam ser vistos em varios formatos, seja capturados em dispositivos méveis
(como celulares e tablets), através de sinais de internet abertos que
direcionavam para os videos, seja em televisdes disponiveis em vitrines de
lojas. Apareciam também nas telas de vigilancia do estacionamento embaixo da
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Friedrichsplatz (Entrevista de Renata Lucas concedida a Cohen. In: PEDROSA;
DUARTE, 2013).

No segundo subsolo da Fridrichsplatz, a artista instalou um painel com seis monitores, dos quais
cinco apresentavam os filmes produzidos pela artista e um mostrava as imagens captadas pelas
cameras de seguranca do estacionamento. [Figura 5.]. Um em tempo sincronico, o real, e os

outros com tempos ficticios.

Figura 5.

ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (Yesterday, quicksands), 2012, Renata Lucas.

Painel com seis monitores de vigilancia, dos quais cinco apresentavam os filmes produzidos pela artista no segundo subsolo
da Friedrichsplatz e um apresentava as imagens colhidas simultaneamente pelas cameras de vigilancia. Imagens de video
transmitidas via rede de Internet sem fio, antenas, monitores de vigilancia, e monitores de televisdo em vitrines, espalhados
pelos arredores da Friedrichsplatz. Filmes produzidos com a colaboragdo de Rodrigo Garcia Dutra.

Realizado e produzido por dOCUMENTA (13) com suporte de José Olympio Pereira, Sdo Paulo, e Francesca & Angelo
Chianale, Turim, Itélia. Cortesia Galeria Luisa Strina, Sdo Paulo, e Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro.

dOCUMENTA (13), Kassel, Alemanha. Curadoria de Carolyn Christov-Bakargiev. De 09 de junho a 16 de setembro de 2012.
Créditos da foto: Luciana Valio.
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Os mesmos filmes, a excecdo do sincronico, eram possiveis de serem captados em Hotspots
distribuidos em seis pontos determinados dentro do limite tracado pela area da piramide
ficticia. Além disso, os monitores de televisdo das vitrines dos comércios ao redor da
Friedrichsplatz também exibiam os filmes. Os filmes sdo imagens editadas dos locais ao redor do
Museum Fridericianum - onde se capta o sinal da antena — acrescidas de montagens de

tempestades de areias.

A sobreposicdo das imagens no filme provoca uma sensacdo de desolacdo ao se avistar as
vitrines das lojas sendo encobertas pelas areias gradualmente trazidas pelas tempestades. Tais
imagens sugerem um deslocamento temporal. A qual temporalidade pertencem estes espacos
das imagens? O espaco deserto, isto €, as imagens dos locais sem pessoas, somente com a areia
invadindo lentamente e ocupando as vitrines, as ruas e as calcadas; a lembranca de deserto,
gue remete as partes da piramide “enterrada” nos subsolos de Kassel, levam a uma associacdao
com o Egito, a uma ancestralidade, a uma outra época. Essas possiveis reminiscéncias produzem

um deslocamento temporal que aflora a imagem do tempo presente.

Esta arqueologia do presente, que nos faz passar por todos os tempos verbais,
esta unida a estes locais e escava em busca dos anacronismos que constituem
nossa época atual. A disjun¢do que se traduz no ato fisico de ter que viajar
entre diferentes andares, brincando de entrar e sair da narrativa oficial para
fazer destacar o escrito nas entrelinhas. No trabalho de Renata Lucas, a ficcdo é
a forca disjuntiva que expulsa o anacronico de sua cronologia errébnea como
para esclarecer o que subjaz ao presente'’ (CASTRO, 2012a, p. 147).

Projetar uma ficcdo sobre o tempo presente revelando outras realidades possiveis, ou ainda,
por meio do anacronismo desvela o momento sincrénico. Além de ONTEM, AREIAS MOVEDICAS
(2012), ha outro trabalho de Renata Lucas, em que a anacronia provoca deslocamentos entre

ficcdo e nio ficgdo, é VENICE SUITCASE (2009)*.

v Tradugdo livre do trecho: Esta arqueologia del presente, que nos hace pasar por todos los tiempos verbales, estd unida a estos
sitios y excava en busca de los anacronismos que constituyen nuestra época actual. La disyuncion se traduce en el acto fisico de
tener que viajar entre diferentes pisos, jugando a entrar y salir de la narrativa oficial para hacer destacar lo escrito entre lineas.
En la obra de Renata Lucas, la ficcion es la fuerza disyuntiva que expulsa a lo anacrdnico de su cronologia errénea como para
dilucidar lo que subyace al presente.

'8 VENICE SUITCASE, 2009. Renata Lucas. Asfalto, tinta. Dimens3o: 90m* aprox. e 10 m’ aprox. Exposigdo “Making Worlds: 53"
International Art Exhibition: La Biennale di Venezia”. Curadoria de Daniel Birnbaum. De 07 de junho a 22 de novembro de 2009.
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Trabalho elaborado para 532 Bienal de Veneza foi realizado em duas partes: uma, na darea
interna do Pavilhdo Arsenale [Figura 6.], onde a artista insere uma camada de asfalto sob o piso,
ou seja, cinco polegadas abaixo do nivel do solo, um pedaco de piche brilhante emerge,
seguindo coberto por um longo caminho de chapas de madeira, que ndo somente “compromete
a arquitetura do Arsenale, mas age subversivamente desconstruindo a ideia de exposicao em si

mesma.”*® (HOORN, 2009).

Figura 6.

VENICE SUITCASE, 2009. Renata Lucas.

Asfalto, tinta. Vista da instala¢do no Arsenale. Dimensdo: 10m’ aprox.

Exposi¢do “Making Worlds: 53 International Art Exhibition: La Biennale di Venezia”.

Curadoria de Daniel Birnbaum. De 07 de junho a 22 de novembro de 2009.

Créditos da foto: Eduardo Ortega. (Disponivel em http://www.htvdeijsberg.nl/81-leftovers/014-web-venice-suitcase/
Acesso em 20 mai. 2011).

Deixar somente uma pequena area da camada de asfalto exposta faz com que se questione
sobre a existéncia de tal camada, como ela se insere no espaco fisico do Pavilhdo, na mostra da

Bienal de Veneza e na prépria cidade de Veneza.

19 Tradugdo livre do trecho: undermining the architecture of the Arsenale but also subversively deconstructing the idea of the
exhibition itself.
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A outra parte do trabalho foi concebida para o Giardini Pubblici. Renata Lucas asfalta a via que
chega defronte a entrada do Pavilhdo Arsenale [Figura 7.]. “No inicio, a autorizacdo para a
camada de asfalto no piso dos Giardini (originalmente de terra e pedrisco) era para apenas
20m?, mas a Bienal conseguiu que chegasse a 90m>. No Arsenale, s30 menores, com menos de
10m?, e ficam dentro do pavilho.” (GONCALVES, 2009). Com uma &area de 90m? asfaltados, é

feita uma rua, comum a qualquer cidade, contudo, em uma cidade onde ndo se utiliza carros.

Figura 7.

VENICE SUITCASE, 2009. Renata Lucas.

Asfalto, tinta. Vista da instalagdo na alameda principal do Giardini Pubblici, Veneza, Itdlia. Dimensao: 90m’ aprox.
Exposi¢do “Making Worlds: 53" International Art Exhibition: La Biennale di Venezia”. Curadoria de Daniel Birnbaum.
De 07 de junho a 22 de novembro de 2009.

Créditos da foto: Daniel Steegmann e Renata Lucas. (CHRISTOV-BAKARGIEV, 2009, p. 100-101).

A arte, ao intervir com suas ficgcdes na realidade, atua como uma “mesa de edicdo”, esta é a
maneira como Bourriaud (2011) observa nas praticas artisticas contemporaneas que utilizam
fatos, objetos, imagens, enfim, como se fossem “colagens” em sobreposicdo, capacitando-nos a
“realizar alternativas, versdes temporarias da realidade com o mesmo material (basicamente, a
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vida cotidiana).” (BOURRIAUD, 2009b). O autor parte da conclusdo de que a “realidade é de fato
uma simples montagem”, para tanto, cabe a estética da arte contemporanea restabelecer tal
montagem, em assim sendo, “artistas manipulam formas sociais, reorganizando-as e
incorporando-as nos cenarios originais, desconstruindo o roteiro original em que a legitimacao
desses cendrios baseia-se”, ou seja, o “artista des-programa ao invés de reprogramar, sugerindo
720

que ha outros usos possiveis para as técnicas, ferramentas e espagos a nossa disposicao.

(BOURRIAUD, 2009b).

O “des-programar”, desconstruir, deslocar sdo acbes que, segundo Bourriaud (2011),
caracterizam-se na altermodernidade. Embora, ndo esteja totalmente definido para o autor
como se caracteriza a altermodernidade - e nem pode estar, uma vez que o termo busca
descrever o momento presente, portanto, sem possibilidades de distanciamento para o olhar —

ele designa este conceito a partir da seguinte reflexado:

O prefixo ‘alter’, com o qual poderiamos hoje designar o fim da cultura do
‘pbs’, vincula-se tanto a nogdo de alternativa quanto a de multiplicidade. Mais
precisamente, designa uma outra relagdo com o tempo: ndo mais o em seguida
de um momento historico, mas o infinito desdobramento do jogo das voltas
temporais a servico de uma visdo em espiral da Histéria, que avanga
retornando sobre si mesma. A altermodernidade, que consiste em uma
mudan¢a de posicdo em relagdo ao fato moderno, nao considera este um
evento de que cabe retratar o em seguida, e sim um fato entre outros, a ser
aprofundado e considerado em um espaco do qual enfim se retirou a
hierarquia, o espaco de uma cultura mundializada [sic] e preocupada com
novas sinteses (BOURRIAUD, 2011, p. 189-190).

A proposta de Bourriaud (2011) de uma leitura do tempo em paralelos diversos, ndo como um
fato apds o outro, em sequéncia, parte da ideia de uma heterocronia. A heterocronia (heteros =
diferente ou outro e cronos = tempo)®’ refere-se a apropriagdo de tempos diversos em

ressonancia com a necessidade do agora. Justamente, a heterocronia remete ao

2% Tradug3o livre do trecho: (...) what we traditionally call reality is in fact a simple montage. On the basis of that conclusion, the
aesthetic challenge of contemporary art resides in recomposing that montage: art is an editing table that enables us to realize
alternative, temporary versions of reality with the same material (basically, everyday life). Thus, artists manipulate social forms,
reorganize them and incorporate them in original scenarios, deconstructing the script on which the illusory legitimacy of those
scenarios was grounded. The artist de-programs in order to re-program, suggesting that there are other possible usages for
techniques, tools and spaces at our disposition.

2 BOURRIAUD, 2009c, p.21 (Catalogo). Cf. BOURRIAUD, Nicolas. Altermodern: Tate Triennial, Tate Publishing, 2009, p. 21.
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contemporaneo, ou seja, ndo necessariamente o feito/produzido agora é contemporaneo, mas

aquilo que tem significado no agora se torna contemporaneo. Para o autor:

[...] a arte dos anos 2000, cuja base formal é constituida por conexdes e linhas
em tensdo, representa cada vez menos O espago como extensdo
tridimensional: se o tempo ndo é um atributo do espaco (Henri Bergson deu fim
a essa ideia), permite, em compensacao, que ele seja multiplicado ao infinito. A
proliferacdo passa a ser uma das dimensdes do espago-tempo contemporaneo:
é preciso desobstruir, vazar, eliminar, criar seu proprio caminho dentro de uma
floresta de signos (BOURRIAUD, 2011, p. 118-119).

Ou melhor, “um encadeamento ou um rearranjo de signos dos periodos contemporaneo e
histérico que levam a exploracdo do que é o agora.”?*> (BOURRIAUD, 2009¢, p.21). Para o autor,
nao se trata mais do tempo linear modernista e nem mesmo do tempo em espiral pds-
modernista, a altermodernidade desprende-se de um tempo especifico, os artistas utilizam-se

do tempo anacrdnico, da multi-temporalidade ou de intervalos de tempo (Idem).

O tempo “identifica-se espontaneamente com a sucessividade e o espago, com a
simultaneidade”, como se nada mais desaparecesse, mas coexistisse. H4 uma ansia em
acumular, em arquivar, quase freneticamente: “tempos ou modas deixaram de se suceder e
coexistem sob forma de tendéncias de curta duracdo, em que estilos ndo mais representam
marcadores temporais e sim deslocamentos efémeros que ocorrem indiferentemente no tempo

ou no espaco.” (BOURRIAUD, 2011, p. 123).

Surge, nesse ponto, a possibilidade de se abrir um paréntese para se discutir a memédria.
Retomar a frase de Bourriaud (2011), na qual ele relaciona o tempo com a “sucessividade” e o
espaco com a simultaneidade, leva a pensar na memodria enquanto tempo e espago
determinados no passado, mas, uma vez retidos na memdria, sdo passiveis de serem reativados
no presente por meio da lembranca. Para isso, em seguida sera descrito um trabalho de Renata
Lucas que dialoga com a memodria, pois é parte de uma exposicdo a qual a intencdo curatorial foi

justamente ativar a memdria da arquiteta Lina Bo Bardi.

2 Tradugdo livre do trecho: but a chaining or clustering together of signs from contemporary and historical periods which allows
an exploration of what is now.
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Ao atravessar a entrada do portdo da casa na Rua General Almério de Moura, 200, no bairro do
Morumbi, na cidade de Sao Paulo, observa-se o aclive do terreno bem arborizado. Ao subir pela
rampa, aos poucos, se avista a casa a esquerda. Do topo, a construgao avancga sobre o jardim
elevada nos pilotis. Paredes de vidros permitem ver o interior ao mesmo tempo em que
refletem o exterior. Antes de chegar a garagem da casa, ainda em baixo, na rampa, é possivel
perceber um quadro de superficie opaca pendurada do lado de fora da parede de vidro. [Figura
8.].

Trata-se do trabalho PROJETO CASA DE VIDRO (2013)* de Renata Lucas para a exposi¢io “O

n24

interior esta no exterior””", de curadoria de Hans Ulrich Obrist, realizada na Casa de Vidro e no

SESC Pompeia, casa projetada pela arquiteta Lina Bo Bardi para morar, atualmente sede do

Instituto Lina Bo e P.M. Bardi.
Com sua harmoniosa luz e geometria, densidade e aparente leveza, a Casa de
Vidro, projetada por Lina Bo Bardi (Roma, Italia, 1914 — Sao Paulo, Brasil, 1992)
no bairro do Morumbi, S3o Paulo, € uma das mais belas residéncias de
arquitetos. E também uma das mais importantes obras da arquitetura latino-
americana do século XX, forjando ideias e temas que posteriormente seriam
desdobrados e retrabalhados em projetos como o MASP — Museu de Arte de
Sdo Paulo (1957-1968), na Avenida Paulista, e o Sesc Fabrica da Pompeia (1977-

1982), um enorme complexo multidisciplinar que ocupa o local de uma antiga
fabrica (OBRIST, 2013, s/p).

Os artistas criaram os trabalhos como time e site-specific, considerando principalmente a
arquitetura da Casa de Vidro com certa carga de homenagem e admiracdo especial a pessoa de
Lina Bo Bardi como arquiteta. Nas palavras do curador: “Esta exposi¢do foi concebida, portanto,
como uma dupla homenagem a Casa de Vidro e a sua criadora.” (OBRIST, 2013, s/p).
Extravasando o espaco da casa, os trabalhos também referenciaram outros projetos de Lina Bo
Bardi, entre eles: Museu de Arte de Sdo Paulo — MASP (1958), SESC Pompéia (1977), projeto
para o Vale do Anhangabau (1981) e a Revista Habitat (da qual Lina Bo Bardi foi editora no
periodo 1950-1953).

2% PROJETO CASA DE VIDRO, 2013. Renata Lucas. Réplica do retrato de Lina Bo Bardi realizado por um desconhecido. Dimens&es
variaveis. Exposigdo “O interior estd no exterior”, sede do Instituto Lina Bo e P.M. Bardi - Casa de Vidro - e no SESC Pompeia.
Curadoria de Hans Ulrich Obrist. De 05 de abril a 30 de maio de 2013.

2% Exposicio “O interior esta no exterior” realizada na sede do Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, Casa de Vidro, e no Sesc Pompeia,
de 05 de abril a 30 de maio de 2013.
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Figura 8.

PROJETO CASA DE VIDRO, 2013. Renata Lucas.

Réplica do retrato de Lina Bo Bardi realizado por um desconhecido. Vista da instalagdo. Dimens&es variaveis.
Exposigdo “O interior esta no exterior”, sede do Instituto Lina Bo e P.M. Bardi - Casa de Vidro - e no SESC Pompeia.
Curadoria de Hans Ulrich Obrist. De 05 de abril a 30 de maio de 2013.

Créditos da foto: Luciana Valio.

Reviver a memodria de Lina Bo Bardi, enfatizar sua obra, homenagear sua histdria é o enfoque
principal da exposi¢cdo. Renata Lucas pendura do lado de fora da parede de vidro um quadro
gue é um retrato de Lina Bo Bardi, de autoria desconhecida. [Figura 9.]. Tal imagem reaviva a
presenca da arquiteta na casa, trazendo-a para o interior, mesmo estando por tras da folha de

vidro da parede.

A complexa configuragdo do interior e do exterior da casa estd contemplada no
titulo da exposicdo que foi concebido e é uma contribuicdao de Douglas Gordon
para a mostra: The insides are on the outside. O titulo proposto por Gordon
também sugere a possibilidade de leitura da constru¢gdo como um retrato de
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sua criadora. Seria a Casa de Vidro uma externalizacdo [sic] da propria Lina Bo?
Como podemos, hoje, aproximar-nos da figura de Lina Bo Bardi? [...] Renata
Lucas, inspirada nos cavaletes de vidro projetados por Lina para o MASP, refaz
e reemoldura [sic] um retrato pintado de Lina. (OBRIST, 2013, s/p).

Figura 9.

PROJETO CASA DE VIDRO, 2013. Renata Lucas.

Réplica do retrato de Lina Bo Bardi realizado por um desconhecido. Vista da instalagdo. Dimens&es varidveis.
Exposigdo “O interior esta no exterior”, sede do Instituto Lina Bo e P.M. Bardi - Casa de Vidro - e no SESC Pompeia.
Curadoria de Hans Ulrich Obrist. De 05 de abril a 30 de maio de 2013.

Créditos da foto: Luciana Valio.

Relacionar o titulo da mostra, “The insides are on the outside”, com o trabalho de Renata Lucas
parece ser bastante apropriado, talvez até literal. Entretanto, qual memoria da Lina Bo Bardi a
artista evoca, ao colocar uma imagem da arquiteta pendurada do lado de fora da Casa de Vidro?
A primeira relagdo que talvez se devesse fazer é a da transparéncia do vidro presente em varios

projetos elaborados por Lina Bo Bardi, dentre eles: a Casa de Vidro, o MASP e o Teatro Oficina.
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No terceiro capitulo, as questdes relacionadas ao vidro serdo novamente discutidas, por ora,

talvez seja pertinente tratar da importancia da memaria de Lina Bo Bardi a ser reativada.

Assim, outra relacdo possibilitada pelo trabalho da artista é a presenca da arquiteta em sua
casa, dando énfase ndo somente a préopria casa, mas principalmente a relevancia da arquiteta
enquanto tal para os dias atuais. Talvez a imagem pendurada na parede de vidro induza a leitura
de uma imagem “fantasma”, que paira por todos os projetos da arquiteta, ndo se detendo

somente a Casa de Vidro.

Giorgio Agamben (2012, p. 23), em “Ninfas”, faz as seguintes perguntas: “Como pode uma
imagem carregar-se de tempo? Que relacdo ha entre as imagens e o tempo?”. A reflexdo sobre
estas perguntas leva o filésofo a resgatar o conceito de “fantasmata” proposto por Domenico
da Piacenza, no século XV. Tal conceito foi elaborado para descrever um estado temporal na
danca: “Domenico chama fantasma uma parada repentina entre dois movimentos, capaz de
concentrar virtualmente na prdépria tensdo interna a medida e a meméria de toda a série
coreografica.” (Idem, p. 23-24). O conceito de “fantasmata” refere-se a tensdo que permeia
tanto a pausa quanto o movimento. Conforme Agamben (2012, p. 40), a tensdo existente na
ideia de “fantasmata” pode ser comparavel a reflexdo de Walter Benjamin sobre a imagem
dialética na qual “a vida das imagens ndo estd na simples imobilidade, nem na sucessiva

retomada de movimento, mas em uma pausa carregada de tensdo entre elas.”.

Justamente, segundo Agamben (2012), o momento da parada - da pausa - é o essencial para
Benjamin, pois se estabelece como uma zona de indiferenca entre dois termos opostos.
Entretanto, a oposicdo decorrente da imagem dialética “ndo é dicotdmica e substancial, mas
bipolar e tensiva: os dois termos ndo sao nem removidos nem compostos em uma unidade, mas
mantidos em uma coexisténcia imdvel e carregada de tensdes.” (Idem, p. 42). Assim como, o

dancar por “fantasmata”.

Provavelmente, segundo o filésofo, a ideia da danga por “fantasmata” de da Piacenza foi
influenciada pela teoria aristotélica da memédria. A relacao da imagem e da memoria é discutida
por Agamben (2012) na andlise sobre o projeto do atlas Mnemosyne de Aby Warburg. Warburg

percebeu: “as imagens transmitidas pela meméria histdrica [...] ndo sdo inertes e inanimadas,
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mas possuem uma vida especial e diminuida, que ele chama, justamente, de vida pdstuma,
sobrevivéncia.” (ldem, p. 36). Agamben (2012, p. 36-37) considera essa sobrevivéncia
dependente do sujeito histérico que mantém em movimento o passado, trazendo-o novamente
como possivel no presente por meio das imagens transmitidas desde as geracGes
predecessoras. Assim, as imagens passam para um plano histérico e coletivo, trilham um
caminho dialético e, conforme o principio benjaminiano, “surge vida de tudo aquilo do que
surge historia (e que poderia ser reformulado no sentido de que surge a vida de tudo o que
surge imagem), elas sdo, de algum modo, vivas.” (Ibidem, p. 60-61). E com isso, Agamben (2012,

p. 63) conclui:

A histdria da humanidade é sempre historia de fantasmas e imagens, porque é
na imaginacdo que tem lugar a fratura entre o individual e o impessoal, o
multiplo e o Unico, o sensivel e o inteligivel, e, a0 mesmo tempo, a tarefa de
sua recomposicdo dialética. As imagens sdo o resto, os vestigios do que os
homens que nos precederam esperaram e desejaram, temeram e removeram.

Talvez Renata Lucas ndo soubesse/saiba dancar por “fantasmata”, entretanto, a imagem de
Lina Bo Bardi “flutuando”, na tensdo entre o interior e o exterior, num momento entre a pausa
e 0 movimento, reaviva e ativa na memodria o tempo, que embora suspendido, ainda esta

presente a partir dos vestigios marcados no espaco.

Assim, fecha-se o paréntese sobre a memoéria. Contudo, sem minimizar sua relevancia, pois no
momento presente, em que, o fugidio e o fragmentario prevalecem, a memodria torna-se a
solidez na qual se pode amparar. E o referencial. E o laco unificador de uma geragdo a outra. E,
dessa maneira, a memdria constitui-se como lastro para que o passado tenha a possibilidade de

Ser novo mais uma vez.

Ao considerar o momento atual a partir da ideia de altermodernidade, Bourriaud (2011)
aproxima-o da modernidade do inicio do século XX, pois ele entende o contexto especifico atual
(inicio século XXI) como propicio para uma retomada do moderno. Assim, trata-se de “retomar o
conceito de modernidade sem por um instante sequer ter a sensa¢ao de estar voltando atrds e
tampouco de ignorar as criticas salutares das tentacOes totalitarias e pretensdes colonialistas do
modernismo do século anterior.” (BOURRIAUD, 2011, p. 13). Nesse sentido, a modernidade do

III

ird se inventar justamente em oposicdo a qualquer radicalismo, rejeitando tanto a
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ma solucdo do reenraizamento ([sic] identitdrio quanto a padronizacdo dos imaginarios

decretada pela globalizacdo econdmica.” (Idem, p. 19-20).

A partir da ideia de altermodernidade, Bourriaud (2011, p. 35) considera possivel identificar os
seguintes principios norteadores essenciais as praticas dos artistas contemporaneos: (i.) o
“descentramento”, ndo somente no sentido da globalizacdo e nem no sentido rizomdatico, mas
“descentramento” na ampliacdo e na diversificacdo de forcas de poderes presentes na
espacialidade; (ii.) o “acionamento” implica em estar em movimento, em ag¢do, em cuja fluidez
contemporanea se apresenta; (iii.) a “descolagem” e a “desincrustagdo” pretendem desvincular
0s sujeitos e os objetos de sua origem designando-lhes um caminho, um processo, e ndao os

rotulando e fixando-os a um lugar.

O “descentramento” poderia ser considerado como a base para a negocia¢do; o “acionamento”,
conforme descrito, seria o movimento, a fluidez, o deslocamento; e a “descolagem”

corresponderia a nogao de identidade na contemporaneidade.

Em relacdo a “descolagem”, trata-se da proposta de Bourriaud (2011, p. 38) de “um projeto
coletivo que ndo se vincula a nenhuma origem, mas cuja direcdo transcenderia os cdodigos
culturais existentes e arrastaria os signos em um movimento n6made.” Tal proposta surge de
um posicionamento critico do autor em relacdo a intencdo de inclusdo de “outras” culturas, pois
“guanto mais a arte contemporanea integra vocabularios plasticos heterogéneos provenientes
de multiplas tradices visuais ndo ocidentais, mais claramente aparecem os tracos distintivos de

uma cultura Unica e globalizada.” (Idem, p. 11).

Segundo o autor, essa homogeneizacdo cultural refere-se a tentativa de incluir todos sob a
pretensa diversidade cultural, ou sob a protecdo da redoma de vidro do patrimbnio da
humanidade, na qual todas as diferencas sdo tratadas como distantes e pertencentes ao outro.
Isto é, reconhece-se o outro, porém trata-o de maneira diferente, inserindo-o “em um catdlogo
das diferencgas.” (lbidem, p. 25). Segundo ele, “esse pretenso, ‘respeito pelo Outro’ gera um
colonialismo as avessas, tdo cortés e, em aparéncia, tdo complacente quanto o anterior foi

brutal e negador.” (Ibidem, p. 25-26).
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Eis que surge uma questdo delicada a ser trabalhada: como incluir o Outro sem subjugar sua
cultura a cultura global? Ou nas préprias palavras de Bourriaud (2011, p. 38): “Mas como
defender a existéncia das singularidades culturais e, ao mesmo tempo, se opor a ideia de julgar
as obras em nome dessas singularidades, ou seja, negar-se a se manter nos trilhos das préprias
tradicoes?”. Como julgar baseando-se nos préprios critérios de juizo da cultura e, ao mesmo
tempo, apostar “na emergéncia de um pensamento passivel de operar interconexdes entre

culturas dispares sem que seja negada sua singularidade?” (Idem).

O que chamo de altermodernidade designa, assim, um projeto de construgao
que permitiria novos direcionamentos interculturais, a constru¢cdo de um
espaco de negociacBes que fosse além do multiculturalismo pds-moderno,
ligado antes a origem dos discursos e formas do que a sua dinamica. Ha que
substituir essa pergunta sobre a proveniéncia por aquela sobre a destinagdo.
‘Para onde ir?’ Tal é a pergunta moderna por exceléncia (BOURRIAUD, 2011, p.
38-39).

“Para onde ir?” em substituicio “de onde estd falando?”?> possibilita uma associagio do
reconhecimento do outro a identidade, e esta por sua vez ao territdrio, rotulando as pessoas
como outro, inclusive estando este outro no mesmo territério. O que Bourriaud (2011, p. 32)
critica é o fato de se rotular o sujeito ao seu local de proveniéncia, “como se o ser humano
sempre permanecesse em um lugar, um so lugar, e dispusesse, para se expressar, de um Unico
tom de voz e de uma unica lingua.”. Para ele, este é “o ponto cego da teoria pds-colonial
aplicada a arte, que concebe o individuo como definitivamente rotulado com suas raizes locais,
étnicas ou culturais.” (Idem). Mesmo por que: “O que significa, hoje em dia, ser americano,
francés, chileno, tailandés? Para comecar, essas palavras ndo tém o mesmo sentido para

aqueles que vivem em sua terra natal e para aqueles que emigraram.” (Ibidem, p. 30).

Zygmunt Bauman (2005) analisa o deslocamento como uma situacdo concreta de estar, ou ser,

deslocado em territdrios diferentes daquele em que nasceu. No livro Identidade, ele descreve:

estar total ou parcialmente ‘deslocado’ em toda parte, ndo estar totalmente
em lugar algum (ou seja, sem restricdes e embargos, sem que alguns aspectos

% Trata-se de um éxodo que ndo se sabe bem ao certo onde caminhar, mas que se determina pela questdo altermoderna: “Para
onde ir?”, esta suplanta a pergunta pés-moderna “de onde esta falando?”. “Para onde ir?” indica a existéncia de um processo, a
possibilidade de um ou mais caminhos, remete ao futuro, questiona o proximo passo. A pergunta provoca movimento, fluxo,
nao importa a origem.
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da pessoa ‘se sobressaiam’ e sejam vistos por outras como estranhos), pode ser
uma experiéncia desconfortavel, por vezes perturbadora (BAUMAN, 2005, p.
19).

O socidlogo refere-se a sua experiéncia pessoal de ter sido cerceado de lecionar em seu proprio
pais de nascimento, a PolOnia, estabelecendo-se na Inglaterra apds ter transitado por outros
paises. Embora, o que sucedeu a Bauman seja datado - o momento critico do final da década de
1960 -, o deslocamento persistiu como condicdo do homem pds-moderno e, praticamente,

torna-se um nomadismo.

Conforme Miwon Kwon (2000) analisa no campo da arte: a necessidade ou a imposicdo do
deslocamento gera uma sensacdo de estar constantemente no wrong place. Estar no lugar
errado é tanto inevitavel como necessdrio para qualquer tipo de fuga, ou possibilidade de acao.
E, justamente isto, é discutido pela autora enquanto Iégica nbmade. Trata-se do modo como as
pessoas tornam-se relevantes, seus trabalhos sdo validados e tém importancia a medida que
circulam pelo globo. Como se houvesse algum tipo de recompensa - econdmica, psicolégica e
cultural - por ndo se ter um lugar, por ndo estar fixo a lugar algum. Para Kwon (2000), a
mobilidade imposta aos sujeitos é proveniente da pressdo prépria do sistema capitalista, isto
implica em as pessoas, gostem ou ndo, sentirem-se constantemente no wrong place, em fungao
de estarem frequentemente “fora” de lugar. A percepg¢do do wrong place relaciona-se a questao
psicoldgica de termos a necessidade de pertencer a um lugar e a uma cultura, compreendendo

a nocao de pertencimento como um referencial da no¢do de nds mesmos e de um bem-estar.

O lugar como referencial, segundo Kwon (2000), é independente de ser entendido como um
lugar certo ou errado. Corresponde mais, a como as oposi¢coes se sustentam em suas relagoes
com o espaco e o tempo: a fluidez e a continuidade em oposicdo a ruptura e as desconexdes.
Portanto, é relevante o modo como o préprio lugar interfere na experiéncia cotidiana, ou seja,
nao é mais a no¢do que se tem do espac¢o, mas qual é a atuacao do espaco sobre o sujeito. Essa
atuacdo é relevante, principalmente, porque tal espago é um “espaco mutante”, isto é, trata-se

de um espaco ao qual ndo é possivel ter a nogao dele.
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A imagem de um “espaco mutante” pode ser visualizada no trabalho FALHA (2003)% de Renata
Lucas. FALHA (2003) é feito de placas de madeira compensada sobrepostas no chdo do espaco
expositivo, “organizadals] como uma trama estratificada e articulada, criando um falso chdo
para a galeria por cima do chdo existente.” (KIM, 2007, p. 23). [Figura 10.]. As placas sdo unidas
umas as outras por dobradicas o que permite uma movimentacdo: empilhamento; serem
colocadas em pé, apoiadas; uma logo apds a outra. “Por meio de puxadores parafusados nos
painéis, o visitante podia manipular a estrutura articulada para construir diferentes
configuraces espaciais para este chdo dobravel.” (A GENTIL..., 2010, p. 27 e KIM et al., 2007, p.
78).

Ao alterar as placas sdo criadas novas configuragcdes do espaco. O piso mutdvel, maleavel,
adaptdvel, dependendo da forma como movimentado, deixa brechas ao erguer-se. FALHA
(2003) remete a ideia de falta, de erro, de ndo estar completo. Metaforicamente, é justamente
do chdo onde se espera ter seguranca, a partir de sua fixidez, de sua rigidez, tanto que, na
lingua portuguesa usa-se a expressdo “estar/ter com os pés no chdo”, que implica em ter
seriedade, senso de realidade, de estabilidade. Assim, “FALHA é infinitamente mutavel, e sua
incapacidade de chegar a funcdo prescrita é talvez onde fica sua ‘falha’, a falha em conter e ser

contido.” (KIM, 2007, p. 23).

28 EALHA (Failure), 2003. Renata Lucas. Compensado, dobradigas e puxadores. Dimensdo: 18 x 15m (dimensdes variaveis).
Centro de Arte Contemporanea Inhotim — CACI. Exposi¢do: “42 Temporada de Projetos — 2003-2004”, Pago das Artes, Sdo Paulo.
De 04 de outubro a 02 de novembro de 2003. ExposigGes: “Insola(r)¢des”, Solar Grandjean de Montigny, Museu Universitario
PUC-Rio, Rio de Janeiro. Curadoria de Guilherme Bueno. De 27 de novembro a 19 de dezembro 2003. “Renata Lucas : Falha”,
RedCat, Los Angeles, EUA. Curadoria de Clara Kim. De 29 de junho a 26 de agosto de 2007. 122 Bienal de Istambul, Turquia,
“Untitled”. Curadoria de Jens Hoffmann e Adriano Pedrosa. De 17 de setembro a 13 de novembro de 2011. “Renata Lucas -
Falha (Failure)” Hordaland Art Centre, em Berga, Noruega. Curadoria de Anne Szefer Karlsen, em didlogo com Daniela Castro. De
29 de junho a 26 de agosto de 2012. Galeria da Mata, em Inhotim - Instituto de Arte Contemporanea (Brumadinho/MG).
Curadoria de Rodrigo Moura. Desde 06 de setembro de 2012.
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Figura 10.

FALHA (Failure), 2003. Renata Lucas.

Compensado, dobradigas e puxadores. Vista da Instalagdo. Dimensdo: 18 x 15m (dimensdes varidveis).

Centro de Arte Contemporanea Inhotim — CACI.

Exposigdo: “42 Temporada de Projetos — 2003-2004”, Pago das Artes, Sdo Paulo. De 04 de outubro a 02 de novembro de
2003.

Créditos da foto: Kiko Ferrite. (Kim et al., 2007, p. 116).

Exposigdes:

“Insola(r)¢Bes”, Solar Grandjean de Montigny, Museu Universitdrio PUC-Rio, Rio de Janeiro. Curadoria de Guilherme Bueno. De 27 de
novembro a 19 de dezembro 2003.

“Renata Lucas : Falha”, RedCat, Los Angeles, EUA. Curadoria de Clara Kim. De 29 de junho a 26 de agosto de 2007.

122 Bienal de Istambul, Turquia, “Untitled”. Curadoria de Jens Hoffmann e Adriano Pedrosa. De 17 de setembro a 13 de novembro de
2011.

“Renata Lucas - Falha (Failure)” Hordaland Art Centre, em Berga, Noruega. Curadoria de Anne Szefer Karlsen, em didlogo com Daniela
Castro. De 29 de junho a 26 de agosto de 2012

Galeria da Mata, em Inhotim - Instituto de Arte Contemporénea (Brumadinho/MG). Curadoria de Rodrigo Moura. Desde 06 de setembro
de 2012.

O fato de FALHA (2003) ser um chdo alteravel, ndo quer dizer que seja facilmente manipulado,
pois o material é pesado, mesmo sendo suas estruturas articuldveis de aparente leveza.
Entretanto, devido a sua dimensao, as placas necessitam de forga fisica para serem modificadas.
FALHA (2003) permite uma nova configuracdo do espago onde a superficie de chdo rompe sua
horizontalidade resultando em uma tridimensionalidade. Interfere, portanto, no modo de
percepc¢do, ndo somente quando se caminha sobre o trabalho, mas inclusive quando se depara
com uma outra paisagem criada por suas elevacGes. Dessa maneira, em FALHA (2003) a

sensacao da realidade concreta é instavel.
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Para Bauman (2005, p. 35), a necessidade de pertencer, de ter uma identidade, surge do desejo
de seguranca, porém trata-se de um sentimento ambiguo, no qual, o estar deslocado em curto
prazo pode ser estimulante, mas com o passar do tempo, torna-se “uma condicdo enervante e
produtora de ansiedade.”. O mesmo ocorre com estar permanentemente em uma posicao fixa,
pois em “nossa época liquido-moderna, em que o individuo livremente flutuante, desimpedido,
é o herdi popular, ‘estar fixo’ — ser ‘identificado’ de modo inflexivel e sem alternativa — é algo

cada vez mais malvisto.” (Idem).

O pensamento de Bauman (2005) repercute em FALHA (2003), no sentido do chdo poder ser
movimentado, ou seja, existe a intencao de pertencer ao chdao, na horizontalidade, mas
também, a flexibilidade do movimento pode produzir outras relagées com o espa¢o. Ndo ha um
comeco ou um final no trabalho, pois ndo se define seu inicio, em qualquer ponto pode ser

modificado.

Mesmo as placas estarem conectadas umas as outra na relagdo peso-contrapeso para
permanecerem em pé, podem desabar ao menor movimento das placas adjacentes. A
instabilidade estd no todo articulado conjuntamente, portanto a estabilidade depende dessa
relacdo do peso com o contrapeso para manter-se. O chdo do trabalho é instavel, ndo ha
seguranca, mesmo se o material mantiver a sua forca e firmeza, a movimentagdo abala a
estabilidade e cria deslocamento. Deslocamento daquilo que estd estdvel, inerte, e passa para a
condicdo de tensdo, de apoio nos pesos. E o chdo que se abre e fecha-se, é o deslocar-se e
deixar perder-se nas possibilidades de configuracdao do espaco dado por fazer. Por fim, caminhar

sobre FALHA é estar sobre a incerteza do chdo que se pisa.

Enfim, os trabalhos ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012), VENICE SUITCASE (2009) e FALHA
(2003) abordam nocgbes contemporaneas como: a efemeridade, o transitério, o fugidio, os
diversos tempos em paralelo, o anacronismo e a incerteza. Em ONTEM, AREIAS MOVEDICAS
(2012), os espacos e os tempos se deslocam e se restabelecem, fragmentam-se e alinhavam-se,
enfatizando tais no¢Ges contemporaneas. Em VENICE SUITCASE (2009) o tempo é ressaltado
pela materialidade da camada inserida no espago e, em FALHA (2003), as incertezas e as

instabilidades interferem ndo somente no espaco, mas no tempo fugidio, de algo que esta
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prestes a desabar, trata-se da ansiedade do porvir. No PROJETO CASA DE VIDRO (2013),
trabalho para a exposicdo “O interior estd no exterior”, a memoria é ativada pela imagem de

Lina Bo Bardi que “paira” sobre sua sala na Casa de Vidro.

Contextualizar esses trabalhos, considerando a proposta de altermodernidade, vem a contribuir
para esclarecer, ou talvez, ajustar, ou atualizar e, até mesmo, reafirmar que os periodos, os
tempos, ndo sdo sequenciais, ao contrario, se sobrepdem. Assim como, a camada de asfalto
sobre o Giardini Pubblici ndo descaracteriza, nem elimina o que estava antes, ao contrdrio,
enfatiza, ao encobrir, outras questdes ndo aparentes. Portanto, o conceito de altermodernidade
foi abordado com intencdo de auxiliar no posicionamento do contexto contemporaneo para
situar a pratica artistica de Renata Lucas na contemporaneidade, compreendendo como

contemporaneidade

[...] uma singular relagdo com o préprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo
tempo, dele toma distancias; mais precisamente, essa é a relagdo com o tempo
gue a este adere através de uma dissociagdo e um anacronismo. Aqueles que
coincidem muito plenamente com a época, que em todos os aspectos a esta
aderem perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque, exatamente por isso,
nao conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre ela (AGAMBEN,
2009, p. 59).

Assim, o deslocar-se e ao mesmo tempo coincidir-se com sua época estabelece uma relacdo que
se adere e se desprega. Nesse sentido, sdo possiveis de serem percebidas nos trabalhos de
Renata Lucas, a estranheza e a sensagdo de que falta algo, provocando incbmodos para
desestabilizar a “zona de conforto” produzida pelo espaco ordenado. Trata-se de trabalhos
condensados em um estado de laténcia, contentores de um potencial. Justamente, talvez,
resida na contingéncia a contemporaneidade dos trabalhos de Renata Lucas. Conforme Giorgio

Agamben (2009, p. 72), ser contemporaneo

é também aquele que, dividindo e interpolando o tempo, esta a altura de
transforma-lo e de coloca-lo em relagdo com os outros tempos, de nele ler de
modo inédito a histdria, de “cita-la” segundo uma necessidade que ndo provém
de maneira nenhuma do seu arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele ndo
pode responder.

Assim, mesmo sem saber responder as urgéncias do agora e, talvez, nem mesmo saiba
reconhecé-las, a artista Renata Lucas é contempordnea ao criar uma “dobra” no espaco, de
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modo a inverter a ordem dada e colocar em evidéncia, conscientemente ou instintivamente,

guestdes latentes do espaco.
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1.2. O intrincamento especifico do trabalho com o lugar

“O intrincamento especifico do trabalho com o lugar” é uma expressdo da artista Renata Lucas
escrita para o resumo de sua Tese de Doutoramento: Visto de dentro, Visto de fora, de 2008, na
pagina 9%’. Tal frase condensa a reflex3o sobre a relagdo que a pratica da artista estabelece com
o lugar onde intervém. A artista, ao referir-se ao intrincamento especifico do trabalho com o
lugar, reconhece a genealogia do site-specific e faz uso deste conceito atualizando-o. Isto é, a
pratica artistica n3o esta solta (despregada) do lugar®®, mesmo se o trabalho deslocar-se? - em
mais de uma exposicdo -, de certa maneira é estabelecida uma relagdo com o novo territério,
seja ele institucional ou publico. A cada deslocamento, o trabalho vincula-se com o novo
espaco, ganhando novos, ou diferentes, discursos. H4 um processo de rebatimento: o espaco

interfere no trabalho com a mesma intensidade que o trabalho intervém no espaco.

Portanto, para discutir as interven¢cdes de Renata Lucas no espaco, primeiramente, serdo
ressaltados - na genealogia que Miwon Kwon (2004, 2008)* faz do site-specific - somente
momentos-chaves que contribuem para a andlise. Reconhece-se, mesmo quando “superadas”
as questdes de imobilidade do site-specific do final dos anos 1960, ha uma persisténcia de
vestigios de fixidez — ndo estritamente relacionados aos aspectos fisicos do lugar - talvez
possivel de ser lida como um intrincamento com o lugar, repetindo a expressdo empregada pela

artista.

7 cf. LUCAS, Renata de Almeida. Visto de dentro, visto de fora. 2008. 132 f. Tese de Doutorado (Doutorado em Artes Plasticas).
Escola de Comunicagdes e Artes (ECA), Universidade de S3o Paulo, S3o Paulo. 2008. Disponivel em
<http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27159/tde-20052009a-161950/publico/3401396.pdf>. Acesso em: 04 fev. 2011.

28 . . . . PR .
A ideia da obra de arte independente, “solta”, livre do espago, corresponderia as obras de arte modernistas.

29 . . . . , .

Mesmo que o trabalho se apresente em mais de uma mostra, em diferentes lugares, seja refeito, o trabalho é acrescido das
caracteristicas do local, o discurso sobre o trabalho altera-se em acordo com as especificidades do lugar. A mobilidade do
trabalho ndo desconsidera, ndo é independente do espago, partindo da premissa de que nao ha lugar neutro.

% 0 texto de Kwon (2008) data de 1997, portanto ao falar da pratica contemporanea dos artistas a autora refere-se as praticas
artisticas da década de 1990. Em seu artigo, ela tragca uma genealogia das praticas de site-specificity do final da década de 1960
até o final de 1990.
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As primeiras praticas de site-specific fixas ao lugar surgiram como uma tentativa de resisténcia

por parte dos artistas do final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970 a institucionalizacdo e a

mercantilizacdo de seus trabalhos. Tais praticas propunham-se como uma alternativa ao espaco

institucionalizado, de modo a criticar o materialismo da arte e o comprometimento do mundo
;. . . 31 . . .

artistico com o valor mercantil e os interesses de mercado™. Para tanto, a fisicalidade do espaco

onde inserida tornou-se parte constituinte da pratica artistica.

Assim, os trabalhos site-specific com o embate anti-institucional inserem em sua constituicdo o
espaco fisico. Tal interacdo espaco-obra passou a requerer outro comportamento do
espectador32, o qual necessitava estar presente, independentemente, se os trabalhos fossem
materialmente efémeros ou inflexiveis quanto a imobilidade, até mesmo, diante do
desaparecimento e destruicdo completa da obra. A “presenca” do espectador era exigida, uma
vez que se entendia o espaco da arte como um espaco real. O “trabalho site-specific em sua
primeira formacdo, entdo, focava no estabelecimento de uma relagdo inextricavel, indivisivel
entre o trabalho e sua localizacdo, e demandava a presenca fisica do espectador para completar
o trabalho.” (KWON, 2008, p. 167). O espectador ndo era mais um olho sem corpo, mas um todo
sensorial que devia experimentar todo o contexto envolvido na obra, espacial e

temporalmente.®.

Entretanto, mesmo de carater anti-institucional, as praticas site-specific comecaram a
desprender-se fisicamente do lugar. Kwon (2008, p. 168) analisa o surgimento de uma
apropriacdo do lugar para além dos termos fisicos e espaciais, mas “como uma estrutura
cultural definida pelas instituicdes de arte.” O apego da prdtica artistica ao lugar comeca a se
afrouxar a partir do momento em que se perde o sentido do apego literal, isto é, aos aspectos
fisicos do site e a imobilidade do trabalho passa a pertencer ao discurso. Tal fato leva a uma
mudanca na relacdo da pratica artistica com o site, este passa a ser inserido como conteudo do

trabalho em suas dimens&es social, econGmica e politica. Em funcdo disso, o conceito de site é

31 Cf. CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do museu. Fotografia de Louise Lawler; Tradugdo de Fernando Santos. Sdo Paulo, SP:
Martins Fontes, 2005.

32 Utiliza-se aqui o termo espectador para denominar aquele que interage, discute e aprecia a obra, entretanto o reconhece-se o
quanto este termo requer maior precisao.

3A presenga do espectador sera discutida de maneira mais abrangente no segundo capitulo da presente Tese.
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expandido, de sua fisicalidade, para suas “dimensdes histdricas e conceituais.” (KWON, 2008, p.

170).

O trabalho COMUM DE DOIS** (2002), entre outras questdes, faz uma apropriacdo do espaco
institucional em suas “dimensdes histdricas e conceituais”. Para desenvolver o trabalho, Renata
Lucas apropria-se de duas salas no segundo andar do Centro Universitario Maria Antonia
(CEUMA/USP): uma sala de exposicdo e outra sala de uso interno da instituicdo®>. [Figura 11.].

As salas sdo contiguas e separadas pelo corredor do elevador.

Figura 11.

Planta Baixa do espago que sofreu a intervengdo do trabalho “Comum de Dois” da
artista Renata Lucas em 2002, no Centro Universitario Maria Anténia da Universidade de S&o Paulo.

Corredor

Sala expositiva Sala suporte

Sala expositiva

Sala para uso interno

Desenho esquemético da planta baixa do segundo andar do Centro Universitario Maria Antonia — CEUMA. Area expositiva,
aberta ao publico. Créditos da imagem: Luciana Valio (a partir do desenho de Renata Lucas).

O trabalho consistiu da construcdo de paredes de blocos de cimento rebocadas (sem pintar)
afastadas das paredes originais e distribuidas nas duas salas. “O resultado foi uma
reorganizacdo da arquitetura, criando duas salas que se espelhavam e estranhas interseccoes

espaciais.” (ZELEVANSKY, 2007, p. 43). A intervencdo perpassa pelos dois ambientes como se

¥ COMUM DE DOIS (Common to the two), 2002. Renata Lucas. Blocos de cimento, reboco. Dimensdes: 13 x 3,5 x 3,5 m. aprox.
(dimensdes variaveis). Exposigdo no Centro Universitario Maria Antonia (CEUMA), Sdo Paulo. Abril de 2002.
35 A sala para uso interno do CEUMA/USP foi denominada pela artista Renata Lucas de “sala de suporte”, em sua Tese de
Doutoramento (Cf. LUCAS, 20083, p. 32).
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quisesse desenhar uma nova planta sobrepondo (sem apagar) a planta original do edificio.

[Figura 12.].

Figura 12.

COMUM DE DOIS (Common to the two), 2002. Renata Lucas.

Blocos de cimento, reboco. Vista instalagdo. Dimensdes: 13 x 3,5 x 3,5 m. aprox. (dimensdes variaveis).
Exposicdo no Centro Universitario Maria Anténia (CEUMA), Sdo Paulo. Abril de 2002.

Créditos da foto: Mauro Chinen. (KIM et al., 2007, p. 88).

Na sala de exposicdo, a parede construida pela artista ndo interrompe o fluxo de entrada, pois é
deixada uma passagem de dimensdes semelhantes a porta para o fluxo livre. Assim, ao
posicionar-se na entrada da sala, é possivel verificar a existéncia de um estreito corredor®® entre
as paredes - construida e original -, “uma passagem estreita ao redor da periferia das duas salas

[...], [onde] os visitantes podiam atravessar, embora com alguma dificuldade, este estreito

36 A distancia entre a parede construida e as paredes originais da sala é de cerca de 26 cm. Cf. LUCAS, 2008a, p. 32.
66



corredor que media cerca de 26 centimetros.” (A GENTIL..., 2010, p.8 e KIM et al., 2007, p. 77).
[Figura 13.]

Figura 13.

Comum de Dois Renata Lucas

Corredor

Sala suporte

Sala expositiva

Sala expositiva

Sala para uso interno

Hall
20 andar

Parede construida

Passagem deixada pela parede construida

Esquema da planta baixa com a inser¢do de COMUM DE DOIS. Desenho esquematico realizado a partir do desenho da
artista. Créditos da imagem: Luciana Vdlio.

Ainda na sala de exposicdo, a parede é construida de modo a acompanhar o perimetro da sala,
deixando apenas uma parede original ndo encoberta: aquela contigua ao corredor. Exatamente
nela, as paredes da interven¢cdo encontram-na perpendicularmente como se quisessem
atravessa-la. Tal impressdo é confirmada ao observar no corredor do elevador a continuidade
da parede construida, que parece querer atravessar a parede original. Ressalva-se que, embora
haja uma continuacdo da parede como se estivesse atravessando o corredor, ela ndo bloqueia
seu fluxo, uma passagem é mantida com as dimensdes de uma porta para permanecer o acesso

ao elevador.
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Ao cruzar o corredor, a parede construida o intercepta e continua em direcdo a “sala de
suporte”®’. Ela invade-a impondo a porta de entrada manter-se aberta, uma vez que n3o é
possivel a movimentagdo no espago estreito entre as paredes. A porta perde sua fungao, pois

nao é mais possivel abri-la ou fecha-la. [Figura 14.].

Figura 14.

COMUM DE DOIS (Common to the two), 2002. Renata Lucas.

Blocos de cimento, reboco. Vista instalagdo. Dimensdes: 13 x 3,5 x 3,5 m. aprox. (dimensdes variaveis).
Exposicdo no Centro Universitario Maria Anténia (CEUMA), Sdo Paulo. Abril de 2002.

Créditos da foto: Mauro Chinen. (KIM et al., 2007, p. 90).

E possivel visualizar, na “sala de suporte”, um percurso da parede construida como se ela
entrasse pela porta, acompanhando todo perimetro da sala até retornar, onde termina como se

fosse atravessar a parede ali existente. Portanto, de maneira andloga ao percurso que ocorre na

37 Conforme j4 descrito em nota anterior, “sala de suporte” é a denominagdo dada pela artista para a sala contigua ao elevador
apropriada na intervengdo COMUM DE DOIS (2002).
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sala de exposicdo, na “sala de suporte” a parede construida ndo encobre a parede contigua ao
corredor, reveste somente trés paredes da sala. Além disso, a entrada da “sala de suporte” “era
perpendicular a porta de entrada da primeira sala [sala expositiva]. Eram espacos de dimensdes
aproximadas, mas estavam em posicdes diferentes e tinham fungdes diferentes.” (LUCAS,

200843, p. 32).

A mudanca e alteracdo das fung¢bes e do uso das salas remetem a histéria do proprio edificio,
gue abrigou em suas instala¢des a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de
S3ao Paulo, passando ao Governo do Estado no periodo do regime militar e retornando a
Universidade de Sdo Paulo ndo mais como um edificio para atender a faculdade, mas como um

Centro Cultural®®.

Os diferentes usos do edificio, além do incéndio provocado durante o conflito em 1968, fizeram
com que o prédio passasse por iniUmeras reformas, adaptando-o as fun¢des nele exercidas. Ao

vivenciar este espaco, Renata Lucas afirma:
Ele [o edificio] denuncia uma confusdo de limites que é evidentemente
psicoldgica, mas era uma sensacgdo que vinha do lugar:

O Maria Antonia é um prédio antigo e labirintico, sélido e denso, um tanto
burocratico, reformado dezena de vezes para cumprir multiplas fungdes, o que

38 0 Centro Universitario Maria Antonia da Universidade de S3o Paulo localiza-se no edificio Rui Barbosa na Rua Maria Anténia,
n2 294/310, estima-se que sua constru¢do data da década de 1930. Ele foi comprado pela Universidade de S3o Paulo em 1949,
antes pertencera ao Colégio Rio Branco. Foi mandado construir pelo entdo diretor do Colégio o professor Antonio Sampaio
Déria, ele préprio fixava sua residéncia no Ultimo andar deste edificio. Em 1949, o edificio Rui Barbosa foi vendido a
Universidade de Sdo Paulo para abrigar em suas instalagdes a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras (FFCL), a qual teve seu
apogeu “como nucleo propulsor de idéias, quando a Universidade de Sdo Paulo liderou intensos debates vinculados ao
movimento politico de reformas de base da sociedade brasileira.” (BENS..., 1999, p. 85). Com o golpe militar de 1964 tanto a
Universidade quanto a Filosofia entraram em confronto com o regime contestando o sucateamento da educagdo assim como o
cerceamento da liberdade. “Em 1968, com a destruicdo das instalagbes da FFCL durante o confronto entre membros do CCC
(Comando de Caga aos Comunistas) e estudantes da USP, a faculdade foi transferida, em 1970, para a Cidade Universitaria.”
(MARTINEZ, Tania, 1988). Este fato marcante, inclusive com a morte de um estudante, exemplifica 0 momento vivido durante o
regime militar.

Apds a transferéncia da Faculdade para a Cidade Universitdria, isto é, para uma regido mais distante do centro e dos
acontecimentos da cidade, “o edificio Rui Barbosa foi vendido ao Governo do Estado e passou a abrigar a Junta Comercial do
Estado de Sdo Paulo” (BENS..., 1999, p. 87).

Na década de 1990, o edificio foi devolvido a Universidade de Sdo Paulo onde foi criado, em maio de 1993, o Centro
Universitario Maria Antonia (CEUMA-USP), “que promove exposicOes de arte, cursos e outros eventos, abriga a sede da
Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia (SBPC) e o setor de treinamento para professores e alunos da Escola do Futuro
da USP.” (idem, idem).

Em 1985, foi encaminhado o pedido para tombamento do edificio Rui Barbosa. O edificio foi tombado pela importancia de sua
memoéria, do momento politico vivido no pais, e ndo por seus aspectos arquitetonicos.
69



resultou em salas subdivididas e corredores voltados para lugar nenhum. Ele
me inspirou um trabalho como esse: de uma densidade que se reitera e se
prolonga paredes adentro (LUCAS, 2008a, p. 32 e Entrevista de Renata Lucas in:
PEDROSA, 2007, p. 63-65).

A leitura da artista sobre o Maria Antdnia®® demonstra como os espacos se sobrepdem sem se
apagarem totalmente. Assim, COMUM DE DOIS (2002) estabelece uma relagdo com o site de

forma a ressignificd-lo, com isso, revela questdes especificas, dissimuladas no préprio espago.

O fato de a artista inserir as paredes sem apagar/dissimular as originais remete a analise de
Alberto Tassinari (2001) sobre o trabalho de Walter De Maria, The New York Earth Room™.
[Figura 15.].

Figura 15.

The New York Earth Room, 1977. Walter De Maria.

Long-term installation at 141 Wooster Street, New York City.

Créditos da foto: John Cliett. Copyright Dia Art Foundation. Disponivel em: <http://www.diaart.org/sites/main/earthroom>. ACESSO
em: 12 ago. 2013.

%% “Maria Anténia” é a denominagdo como é conhecido o edificio Rui Barbosa que abriga o CEUMA/USP.

% Walter De Maria, The New York Earth Room, 1977. Long-term installation at 141 Wooster Street, New York City.
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O trabalho de De Maria consiste no preenchimento de uma sala inteira, até a altura de 56 cm,
com terra, em que um vidro “sustenta” toda essa camada de terra, nos locais onde ndo ha
paredes. A reflexdo de Tassinari (2001, p. 85) que é pertinente de compara¢gdo com COMUM DE
DOIS (2002), é a seguinte:

Entre a arte e o mundo da vida em comum ou cotidiana surgem relagdes nao
mais contraditdrias. A terra ndo foi apenas deslocada, como a pa de Duchamp,
de um lugar para outro. Ela se espalha pelo espa¢co de uma sala inteira. Nado foi
levada para o local de exposicdo como um objeto, mas como um material
informe que s6 ganhou contornos ao preencher a sala.

Nesse ponto, a analise do autor trata das caracteristicas do material e compara o trabalho de De
Maria com o ready-made, “pa de neve”, de Duchamp, assim mostra-se possivel fazer uma
analise em paralelo com COMUM DE DOIS (2002). Neste, o material é a parede construida, com
sua materialidade aparente — blocos com uma camada de reboco sobreposta -, que ganha
contornos, porém, ndo ao preencher a sala como a terra em De Maria, mas ao demarcar o
perimetro da sala. Ainda é possivel acrescentar que, COMUM DE DOIS (2002) ultrapassa o
perimetro da sala de exposicdo e também demarca o da “sala de suporte”. A relacdo das
paredes, construidas por Renata Lucas, assemelha-se com o envolvimento da terra inserida por

De Maria no espaco expositivo, como observa Tassinari (2001, p. 85-87):

A terra agrega as paredes e os pilares da sala como partes da obra. Se ja
existiriam antes, ou se teriam sido modificados para o recebimento da terra
nao importa. O que importa é que também possuem aspecto de partes de uma
sala que poderia existir sem a terra. E um espaco cotidiano, em principio
passivel de ser preexistente a obra, e por ela modificado a ponto de perder
lagos com sua fisionomia sem a presenca da terra.

O envolvimento do trabalho artistico de De Maria com o espaco é semelhante ao embate
proposto em COMUM DE DOIS (2002), pois as paredes originais do Maria Antonia
permaneceram inalteradas e eram possiveis de ser visualizadas acima das paredes construidas
gue nao as acompanhavam até o encontro com o teto. Assim, Renata Lucas deixa o espaco
preexistente a obra aparecer, ao mesmo tempo, ela o confunde. O chado, por exemplo, ndo foi

alterado - em ambas as salas o piso é revestido por tacos de madeira —, pode-se considerar que
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. . . . . a1
houve um cuidado da artista em escolher um material mais leve, como o bloco de cimento

para manter a percepcdo do espaco original como inalterado. Além disso, revela o carater
temporario da obra produzida para ser desfeita, sendo a opg¢do por ndo interferir

definitivamente no piso, que faz da obra um trabalho efémero.

Portanto, confundem-se, mesclam-se e camuflam-se espaco e obra, em COMUM DE DOIS
(2002), o espaco original do Maria Antbnia emerge por detras das paredes acinzentadas,
revelando a arquitetura do edificio e criando uma duplicidade de elementos, correspondentes a

sensacdo de confusdo psicoldgica reproduzida por tal edificio, devido a sua histdria.

O embate entre obra e espago € analisado por Basbaum (2007) como um enfrentamento da
pratica artistica no confronto espago-temporal, que opera por meio da desterritorializagdo. E
uma “requalificacdo” do espaco por parte da obra, que desestabiliza o local onde a pratica se
insere e ambientaliza o espaco no discurso da arte. Pode-se considerar que o potencial
ambientalizante da intervencdo artistica leva a um determinado site-specific discursivo, a
constituicdo de uma fala, de um discurso que delimita a sua posi¢cao na esfera dos discursos
sobre uma dada questdo que, invariavelmente, aponta para a critica das condi¢Ges sociais,

histdricas, econdmicas e politicas da vida contemporanea.

O potencial ambientalizante de COMUM DE DOIS (2002), pode-se inferir, reside na criacdo de
novas estruturas produtoras de espacos praticamente sem func¢do. “O resultado é uma
interseccao de paredes nos espacos, sugerindo cortes e cruzamentos, deixando um vazio de 26
cm entre as paredes novas e as do edificio.”* (Entrevista de Renata Lucas, In: CHRISTOV-
BAKARGIEV, 2009, p. 20). Uma parede, que cria um estreito corredor entre as paredes originais
do edificio e altera o formato quadrangular da sala, é uma parede que ndo se camufla, porém
mantém uma sutileza, no sentido de que ndo afronta o espaco, ndo é um elemento estranho, é

uma parede simplesmente. Tatiana Blass (2002) define:

41 ¢ . . . . , . , . . .
E possivel visualizar o material da parede construida: blocos de cimento, reconhecivel pelos sinais das massas entre as juntas
que o reboco ndo esconde, principalmente, porque a parede ndo foi pintada.

2 Tradugdo livre do trecho: The result is an intersection of walls on spaces, suggesting cuts and crossing, leaving a gap of 26 cm

among the new walls and the walls of the building.
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Atitude de Renata Lucas contém um refinamento ao contrario. A busca por
menos artificios possiveis avista a precariedade, desconsiderando o
preciosismo e atribuindo a matéria a sua vulnerabilidade e as suas imperfei¢Ges
como qualquer coisa no mundo, sem revestir suas propriedades a fim de
neutraliza-las.

O discurso do trabalho apresenta-se de maneira direta, sem excessos. E sintético. Como BLASS
(2002) refere-se: ndo se pretende neutralizar o espago, mesmo sendo o material empregado no
trabalho o mesmo do ambiente, pois, intenciona-se justamente apresentar a vulnerabilidade
propria do espaco. Por este motivo, é possivel também considerar COMUM DE DOIS (2002)
como uma pratica de site-specific, porque faz emergir questées do espaco fisico, ndo
necessariamente s6 em relacdo aos aspectos fisicos do edificio, mas, inclusive, historicos e

culturais.

Em MAU GENIO* (2002), Renata Lucas realiza uma instalacdo no mezanino do Museu de Arte
da Pampulha (MAP), em Belo Horizonte. Neste trabalho, ao invés de apresentar a
vulnerabilidade do espaco por conta dos fatos histéricos que presenciou o edificio Maria
Antdnia, como em COMUM DE DOIS (2002), o didlogo de MAU GENIO (2002) é travado com a

arquitetura do museu.

MAU GENIO (2002) insere-se dentro da proposta curatorial de Adriano Pedrosa, que assumiu o
cargo de curador do Museu de Arte da Pampulha de 2001 até o final de 2003, com o apoio do
curador Rodrigo Moura. “E importante compreender essas opc¢des curatoriais iniciais, pois
marcam a forte presenca do lugar — Cassino da Pampulha transformado em Museu de Arte da
Pampulha — como eixo norteador das discussOes a partir de sua potente arquitetura.”
(MENDONCA, 2013, p. 52). Assim, Pedrosa ao convidar Renata Lucas tinha como proposta o
didlogo entre o trabalho artistico e a arquitetura do MAP. “O lugar adquire o estatuto de parte
constitutiva das obras e pretende possibilitar uma relacdo dialogal que faz ver o lugar composto
por todos estes elementos.” (Idem, p. 46). Portanto, a pretensdo foi “realizar exposi¢cOes cujas

obras eram concebidas a partir da experiéncia com o espaco, ou obras in situ, procurando

 MAU GENIO (Evil genius/Bad character), 2002. Renata Lucas. 38 andaimes, compensado. Dimensdes: 25 x 12 x 2,40 m.
Exposi¢des no Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte, MG. Curadoria de Adriano Pedrosa e Rodrigo Moura. De 01 de
setembro a 06 de outubro de 2002.
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dialogar com o edificio sede do Museu e preservar a fluéncia e a autonomia da arquitetura e sua

leitura sem detrimento das obras expostas e vice-versa.” (Ibidem, p. 44).

Inserida na proposta curatorial de Adriano Pedrosa e Rodrigo Moura, Renata Lucas propde um
trabalho que dialoga diretamente, mais até, literalmente, com o espa¢o arquitetdnico da
edificacdo do Complexo da Pampulha, ja destinado ao Cassino. Ela “apresentou uma escultura-
instalacdo com 38 andaimes posicionados lado a lado cobrindo o espagco com a geometria de

grades que era multiplicada pela parede de espelhos.” (MENDONCA, 2013, p. 100). [Figura 16.].

Figura 16.

MAU GENIO (Evil genius/Bad character), 2002. Renata Lucas.

38 andaimes, compensado. Vista da instalagdo. Dimensdes: 25 x 12 x 2,40 m.

Exposi¢des no Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte, MG. Curadoria de Adriano Pedrosa e Rodrigo Moura. De 01 de
setembro a 06 de outubro de 2002.

Créditos da foto: Wagner Morales. (Portfdlio Renata Lucas, 2013, p. 16).

Os andaimes serviram de suporte para a formacdo de um piso de placas de madeira
compensada a “1,20m acima do piso original, como se erguesse um mezanino sobre o mezanino
do museu, onde foi a exposicdo.” (Entrevista de Renata Lucas. In: PEDROSA, 2007, p. 61). A
impressdo de um mezanino sobre o mezanino é provocada porque as placas de compensado
ocupavam todo o espaco. Criavam um novo [meio] andar, no qual “o visitante tinha a

possibilidade de subir naguele imenso corpo de madeira, sustentado entre grades, e caminhar
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entre os corredores gerados pelas cabeceiras dos andaimes, alcado a altura das janelas,

avistando a lagoa.” (Idem). [Figura 17.]. Visualmente,

A estrutura esquelética dos andaimes ecoava a das paredes de vidro do prédio,
dando forma tridimensional ao elemento plano das janelas. Andando sobre
esse falso piso elevado, podia-se olhar pelas janelas e ver a romantica paisagem
da Pampulha (KIM, 2007, p. 23).

Figura 17.
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MAU GENIO (Evil genius/Bad character), 2002. Renata Lucas.

38 andaimes, compensado. Vista da instalagdo. Dimensdes: 25 x 12 x 2,40 m.

Exposi¢cdes no Museu de Arte da Pampulha, Belo Horizonte, MG. Curadoria de Adriano Pedrosa e Rodrigo Moura. De 01 de
setembro a 06 de outubro de 2002.

Créditos da foto: Wagner Morales. (KIM et al., 2007, p. 94-95).

[~

Todo o espago do mezanino do Museu de Arte da Pampulha foi ocupado por MAU GENIO
(2002), cabendo assim, ao espectador subir e caminhar por esse “meio-andar”. A relagdo entre
a arquitetura do espaco e o “conteddo” com o qual foi preenchido estd além de uma
aproximacdo formal, mesmo porque os materiais de MAU GENIO (2002) n3o tem nenhuma
nobreza, e se contrapde, pois a estrutura do Cassino foi feita para uma elite burguesa dos anos

1940. O préprio titulo MAU GENIO pode ser entendido como “um ato de irreveréncia, como que
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de rebeldia, talvez uma critica a no¢cdo de um espaco ‘recreativo’ idealizado e fabricado e a
imposicdo dessa visdo sobre a comunidade, pelo arquiteto ou pelo prefeito.”** (KIM, 2007, p.
25). Trava-se um dialogo rispido do trabalho com a arquitetura do Museu de Arte de Pampulha
gue faz mencdo a histéria da arquitetura moderna no pais, sendo o Complexo da Pampulha
como a obra inicial e, posteriormente, a construcdo de Brasilia, quando Oscar Niemeyer é o

vencedor do edital publico para projetar a capital do Brasil.

Com isso, em MAU GENIO (2002) ha uma identificacdo com o lugar que o impossibilita de uma
mobilidade, ao mesmo tempo, é exigido pelo préprio trabalho um movimento através do tempo
pela histdria da instituicdo. Trata-se de um intrincamento do trabalho com o espaco, uma vez
gue as reflexdes perpassam o espaco fisico do Museu de Arte da Pampulha, mas estdo
intrincadas com a histoéria do Brasil, com a histdria da arquitetura modernista no Brasil, com

icones da arquitetura brasileira.

Dessa maneira, a a¢do artistica interfere no “equilibrio e [n]a imobilidade do contexto sécio-
cultural de onde emerge” (BASBAUM, 2007, p. 112), pode-se dizer, inclusive, que altera a
relacdo espago-tempo. Principalmente, se considerar-se uma nova ideia de concepcao de
tempo, “uma vez que se tratam de espacos elaborados em temporalidades ndo-lineares.”
(Idem, p. 111). Ndo somente isso, mas “porque é neste territério, nestes pontos que a matéria
apresenta comportamento nado-linear, nas regides sensiveis da cultura, que o tempo ird

atualizar-se, por meio das atividades artisticas.” (Ibidem, p. 112).

Assim, a atividade artistica altera/intervém na noc¢do do tempo. No caso do trabalho
GENTILEZA® (2005), a artista Renata Lucas reativa o tempo passado a partir do histérico do
local onde intervém. Opera por meio de uma dindmica reversiva, no qual o espaco é remetido

ao tempo passado, tornando-o presente. Em GENTILEZA (2005), o retorno ao passado é

** 0 Museu da Pampulha foi projetado por Oscar Niemeyer para ser um Cassino nos anos 1940, obra encomendada pelo entdo
prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubitschek.

%5 GENTILEZA (Kindness), 2005. Renata Lucas. Intervengdo arquiteténica envolvendo a Galeria A Gentil Carioca e o vizinho
(Estudio de gravagdo). Dimensdes Varidveis. Exposigcdo: “Gentileza” na A Gentil Carioca, Rio de Janeiro. De 30 de julho a 27 de
agosto de 2005.
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desenvolvido no proprio espaco fisico, de maneira a estabelecer, ou reestabelecer, no momento

presente, as socialidades do convivio espacial.

Para tanto, o trabalho interfere e determina as relagdes de convivéncia no espaco da Galeria A
Gentil Carioca, na cidade do Rio de Janeiro, e do estudio de produgcdao musical vizinho a galeria.

O trabalho retoma a origem do espaco, da configuracdo do bairro e das edificagcdes dos casarios.

A Galeria A Gentil Carioca localiza-se em meio a regido do SAARA*® — bairro comercial do Rio de
Janeiro — area “urbanizada no século XVIII, décadas antes da chegada da familia real ao Brasil”,
estabelecendo um conjunto arquitetonico, onde “[o] casario local, mais recente, é
predominantemente composto de sobrados que preservam em sua maioria as fachadas de um
Brasil de 150 anos atrds, embora desfigurado em seu interior.”. As divisdes internas foram feitas
conforme a necessidade do uso e dos interesses dos diversos proprietarios. Abriu-se espaco
para inimeras casas menores com “uma infinidade de coémodos, onde funciona toda sorte de

lojas e armazéns, que vendem todo tipo de artigos.” (LUCAS, 2008a, p.18). [Figura 18.]

Além desses comércios, ha o mercado informal das ruas, posicionado nas calgadas, e em locais
intersticiais. Eles disputam com as lojas a clientela frequentadora da regido em busca dos mais
variados tipos de produtos: “especiarias do Oriente, artigos carnavalescos e religiosos, itens de
moda, utensilios domésticos, tecidos e outros objetos coloridos — ficam a mostra nas bandejas e
caixas.”. Toda essa movimentacdo de consumidores a procura de melhores precos produz um
clima de intensa negociacdo e “conferem dindmica frenética a paisagem local, que ndo permite
fixacGes. Ali, as delimita¢des de vizinhanca sdo borradas por uma promiscuidade espacial em
gue ndo se vé a separacdo exata de um negdcio em relacdo ao outro, de uma casa em relacdo a

outra.” (LUCAS, 2008a, p.18).

*® SAARA - Sociedade de Amigos das Adjacéncias da Rua da Alfandega. Tal sigla remete ao deserto do Saara na Africa, assim faz
alusdo aos imigrantes arabes (sirios e libaneses), populagdo originalmente concentrada nessa regido do Rio de Janeiro.
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Figura 18.

Imagem do comércio da Regido do SAARA, cidade do Rio de Janeiro.
Crédito da foto: Luciana Vilio

Nesse contexto em que os limites entre vizinhos ndo se mostram de maneira clara e se

confundem com a intensa circulacdo da rua, a dindmica que caracteriza o bairro é definida pela
artista como uma “promiscuidade espacial”.

Embora o conjunto arquitetbnico mantenha sua integridade exterior,
preservando as caracteristicas estilisticas de origem, ao passar-se da fachada
para o interior percebem-se as inumeras reformas e subdivisGes executadas
nas edificagdes — cada casa se reparte em diversas casas, com cdmodos de
tamanhos e fung¢des variadas. S3o saldes, quartos, banheiros, varandas,
depdsitos, lojas, pequenas empresas etc. A fragmentacdo é tamanha que
alguns desses sobrados chegaram a perder a comunicagao direta com a rua, e
sdo acessiveis somente através de outras casas (LUCAS, 20083, p. 18).
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Tal divisdo para abrigar as mais diversas funcdes demonstra como os espacos foram ordenados
e reordenados e, ainda assim, mantiveram uma reciprocidade por sua origem em comum. Com
a Galeria A Gentil Carioca ndo foi diferente, nela os espacos também foram reformados de
modo a adaptar a funcdo do estabelecimento. No caso, a galeria ocupa o segundo andar de um
sobrado, entretanto, para poder armazenar seu acervo foi realizada uma reforma que dividiu

horizontalmente o andar, criando um meio andar. [Figura 19.].

Figura 19.

Planta dos niveis da Galeria A Gentil Carioca, com o esquema de estudo para a intervengdo desenhado pela artista. Em
vermelho marcado com um “x” paredes a serem removidas estabelecendo pontos de encontro entre a Galeria A Gentil
Carioca e o estudio de gravagdo musical vizinho. (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 37).

Com essa reforma, a escada de acesso a galeria recebeu uma porta de entrada
no meio do trajeto, que da acesso ao novo andar. Como consequéncia, no piso
de cima, onde estdo as salas de exposi¢cdao, ha um desnivel de 1,2m entre a
primeira sala e o resto do edificio. Tal diferenca de altura do piso de uma sala
para a outra foi resolvida com a colocacdo de uma escadinha de piscina que da
acesso a area rebaixada (na verdade, todo o resto da casa € que foi levantado),
gue passou a ser chamada de “sala da piscina”, parte fundamental na curiosa
configuragdo arquitetonica da galeria (LUCAS, 2008a, p. 19). [Figura 20.].
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Figura 20.

GENTILEZA (Kindness), 2005. Renata Lucas.
Vista da “sala da piscina” na Galeria A Gentil Carioca — antes da intervengdao GENTILEZA.
Créditos da foto: Renata Lucas. (KIM et al., 2007, p. 128).

O contexto do bairro do SAARA, assim como, a curiosa configura¢do da galeria foram elementos
gue serviram para a artista querer enfatizar as relagdes de convivéncia no bairro. Portanto,
GENTILEZA (2005) discute as relagdes de convivéncia, de espacos divididos e reordenados, de
modo que, mesmo diferenciados, ainda espelham-se em sua origem comum. A relevancia esta
nas relagdes entre vizinhos, mais precisamente nas “ndo relagdes”, uma vez que muros e
paredes tornam-se barreiras para casas, comércios e empresas. Essas barreiras podem, nao
somente, provocar um isolamento fisico do espa¢o, mas, principalmente, mantém uma
distancia da convivéncia, das relages sociais. “Gentileza foi concebido a partir de negociagdes
entre vizinhos, testando a extensdo das possibilidades de transformacdo da arquitetura.”. Ao
modificar a configuracdo da arquitetura do espaco expositivo, por meio da remocado de “duas
das paredes internas da galeria, abrindo o acesso ao interior da casa ao lado, onde funcionava
um estudio de gravacdo de musica” (A GENTIL..., 2010, p. 35 e KIM et al, 2007, p. 79), a artista

pretende possibilitar trocas de experiéncias.

Gentileza foi um trabalho pensado originalmente para testar, flexibilizar e
problematizar espagos fronteiricos, e promover alguma comunicagdo ou
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porosidade entre corpos sociais distintos, isolados. Ao eliminar os contornos,
procurava revelar profundidades invisiveis (LUCAS, 2008a, p. 31).

Entende-se por “profundidade” invisivel, que a artista pretende revelar, as relaces de
convivéncia que “invadem” o limite da privacidade e/ou da propriedade. Como se o convivio
permitisse fluir, integrar e, até mesmo, tolerar o outro, no caso, o vizinho, os convidados do
vizinho, os clientes do vizinho, as visitas do vizinho, enfim, todos aqueles que usufruem a

transformacdo do espaco.

O trabalho GENTILEZA (2005) consiste da interven¢do em dois locais diferentes®’: em um, a
artista abre um vao bem préximo ao chdo na parede da sala expositiva ao fundo da galeria, no
entanto, para o estudio (que ndo contém o meio andar construido na reforma da galeria), a
abertura situava-se no meio da parede da sala de gravacdo (como se avistasse uma tela de
cinema48). A partir dessa abertura era possivel visualizar — por quem estivesse na galeria - todos
os elementos caracteristicos de uma sala de gravagdo: escura, com o isolamento acustico,
fechada. Para quem estivesse no estudio, a visdo obtida era dos pés e pernas dos visitantes na
sala de exposicdo da galeria: sala bem iluminada, pintada em branco, com piso de cimento.

[Figura 21.].

wuy n

%7 Ver Figura 19. esquema desenhado pela artista onde ela assinala com “x” em vermelho os pontos da intervencio — leia-se
remocdo parcial das paredes.
*8 Comentario de Renata Lucas durante a palestra ministrada no evento do CAPACETE para a 292 Bienal de Sdo Paulo, no Teatro
Oficina, em 26 abr. 2010. Material gravado e disponivel no Arquivo Wanda Svevo — Fundagado Bienal de Sdo Paulo.
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Figura 21.

GENTILEZA (Kindness), 2005. Renata Lucas.

Intervengdo arquitetonica envolvendo a Galeria A Gentil Carioca e o vizinho (Estudio de gravagdo). Vista da intervengdo —
estudio de gravacdo do vizinho e da sala expositiva da galeria. Dimensdes Variaveis.

Exposi¢do: “Gentileza” na A Gentil Carioca, Rio de Janeiro. De 30 de julho a 27 de agosto de 2005.

Créditos da foto: Paulo Inocéncio. (KIM et al., 2007, p. 131).

A abertura na outra parede consistiu de uma passagem entre a recep¢ao do estudio e a “sala da
piscina” da galeria. O chdo de madeira do estudio adentrou em toda a area da “sala da piscina”,
ampliando e tornando os espacos semelhantes. Os visitantes da exposi¢ao que circulavam pela
“sala da piscina” podiam andar entre o estudio e a galeria como se estivessem no mesmo
ambiente. [Figura 22.]. Espacos distintos tornam-se um so, desorientando a nocdo de interior-

exterior, ou mesmo de um interior e outro interior:

o estudio de gravagdo musical estava protegido do espago exterior com grossas
paredes revestidas de carpete, feltro, isopor e outros isolantes acusticos. A
galeria, que correspondia a contraposicdo extrovertida da mesma edificagao,
era completamente voltada ao exterior, arejada, iluminada, aberta a visitacdo
(LUCAS, 20083, p. 24).
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Figura 22.

GENTILEZA (Kindness), 2005. Renata Lucas.

Intervengdo arquitetonica envolvendo a Galeria A Gentil Carioca e o vizinho (Estidio de gravagdo). Vista da intervengdo —
“sala da piscina” e da sala de espera do vizinho. Dimensdes Variaveis.

Exposicdo: “Gentileza” na A Gentil Carioca, Rio de Janeiro. De 30 de julho a 27 de agosto de 2005.

Créditos da foto: Paulo Inocéncio.

A fungdo de cada espago determinava o seu uso publico. Com isso, o trabalho de Renata Lucas
possibilitou a linha ténue entre o espaco introvertido do estludio e o extrovertido da galeria ser
apagada: o chdo do estudio invade a “sala piscina” da galeria, desta é possivel acessar a sala de
recepgdo do estidio®. Em contrapartida, a galeria invade o ambiente protegido do estidio com
0 acesso por uma escadinha de piscina°. Contudo, “[a] diferenga entre texturas, cores, cheiros,
iluminacdo e mobilidrio era marcante. E se podia ver claramente que os ambientes ndao tinham
continuidade, tinham naturezas distintas, embora estivessem conectados.”. Conectados nado
somente por dividirem limites, mas conectados porque “em algum momento no passado
aquelas foram arquiteturas gémeas e espelhadas, o que tornava os processos de transformacgao

que sofreram ao longo do tempo legiveis e contrastantes.” (LUCAS, 20083, p. 28).

No comércio das relagdes, em pleno bairro comercial do Saara, propde-se a
uma galeria a conjugacdo comunal do seu espago com seu vizinho de porta:

9 cf. Figura 22.

%0 ¢f. Figura 21.
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troca, apropriagdo, concessdo, invasdao ou abuso? A proposta apresentada a
ambas as partes: a abertura das paredes que separam galeria e estudio musical,
em troca de ‘experiéncia’ — a experiéncia como justificativa do trabalho. Nao
havia nenhum contrato escrito, nenhuma compensacdo financeira, nenhuma
restricdo de acesso, nenhuma condi¢do prévia. Aconteceu simplesmente na
base da conjugacdo direta, em fungcdo de uma compensagdo subjetiva:
proporcionar uma experiéncia (LUCAS, 20083, p. 27).

Enfim, “[nJuma alusdo simultanea ao nome da galeria e a boa-vontade do vizinho em participar
da invasdo de privacidade e sujeitar-se a ela, o titulo da obra expressa a GENTILEZA envolvida
nesse tipo de negociagdo.” (KIM, 2007, p. 27). Gentileza também faz alusdo a uma expressao da
lingua portuguesa: “troca de gentilezas”, neste sentido, com conotacao pejorativa, tal expressao
refere-se a negociacdo politica ilicita. Assim, o titulo do trabalho, além de cordialidade, abrange
também “a brancura da galeria e a escuriddo do estudio de gravacdo forrado com isolante
acustico sdo mutuamente invasivas, sugerindo a ambiguidade e a falsidade potencial das
relacdes politicas.” (ZELEVANSKY, 2007, p. 39). A intencdo de promover experiéncias estende-se
para além da gentileza entre vizinhos, perpassa além das possibilidades de interacdes que os
espacos arquitetonicos nos privam, e sdo possibilitadas pelos vazios, pelos ocos, pelos vaos

abertos nos limites.

GENTILEZA (2005) sintetiza as relagGes entre vizinhos, sejam elas de cordialidade, de gentileza
como o préprio nome do trabalho, de amizade talvez, mas, também de invasdo, de
bisbilhotice®, de curiosidade. Enfim, o espaco fisico contribui para isso, pois tanto a galeria
guanto o estudio sdo partes de um mesmo sobrado, ambos os espacos descendem da histdéria
do local. Desse modo, a cidade torna-se um fértil ambiente para as praticas artisticas, intervindo
nos espacos, de modo literal ou discursivo, elas engajam-se a vida e trazem para o campo da

arte questdes ndo mais representacionais, mas a prépria experiéncia cotidiana.

Em 2008, Renata Lucas é convidada a fazer parte da exposicdo coletiva God is design. Trata-se

de uma exposicao para inauguracao do Galpao Fortes Vilaca, no bairro da Barra Funda, em Sao

>1 0 sentido de bisbilhotice refere-se ao ato de bisbilhotar como: “intrometer-se com curiosidade no que nao lhe diz respeito,
discretamente ou ndo, para descobrir algo”. Cf. HOUAISS, Antonio. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2001, p. 461.
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Paulo. Este espaco é parte da Galeria Fortes Vilaca, de S3o Paulo, e foi adaptado para armazenar

os trabalhos dos artistas da galeria, mas também conta com um espaco expositivo. [Figura 23.]

Figura 23.

Vista da fachada - antes da reforma - do Galp3do Fortes Vilaga a Rua James Holland, 71, Barra Funda, Cidade de Sao Paulo.
Créditos da foto: Renata Lucas. (LUCAS, 2008a, p. 116).

Como essa era a mostra inaugural do Galpao Fortes Vilaga, o processo de
criacdo do projeto coincidiu com sua reforma. Eles haviam adquirido o novo
espaco, marcado pela situacdo curiosa de ser um grande galpdo com duas
fachadas. E que a pintura da fachada era dividida em duas cores, como se
recobrisse dois galpdes distintos, mas ao adentrar-se no recinto, percebia-se
gue o interior tinha volume Unico. Esta situacdo ja me instigou de inicio. Apds
visitar algumas vezes o local, decidi realizar uma intervengdo nessa fachada
ambigua com a instalacdo de uma janela. E preciso dizer que a fachada foi
modificada durante a reforma, de modo que a minha intervencdo também
passou por modificacdes até que ambas (fachada e janela) encontrassem sua
configuracdo final (LUCAS, 2008a, p. 116). [Figura 24.]
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Figura 24.

Estudo para intervengdo da artista sobre a vista da fachada - antes da reforma - do Galpao Fortes Vilaga.
Créditos da foto: Renata Lucas. (LUCAS, 2008a, p. 117).

Assim, a artista Renata Lucas propds o trabalho JANELA (2008)>% que consistiu da

instalacdo de uma tipica janela residencial moderna cruzando a fachada
industrial do edificio, de modo que a fachada parece ter caido sobre a janela ou
a janela tivera deslizado através da fachada, aproveitando a sua superficie
irregular, criando transparéncias através do vidro e da cortina (A GENTIL...,
2010, p. 69 e DENA, 2009, p. 115). [Figura 25.].

A artista optou por instalar o trabalho onde havia uma coluna de sustentacao da laje do andar
superior. Assim, como mais uma interrupc¢do na fachada, a janela criada pela artista é instalada
na parede de cobogds>® permanecendo dividida pela coluna. A parede de cobogds é inserida
para contribuir com a ventilacdo e a iluminacdo do espago interno. Contudo, ao contrario de

auxiliar na ventilacdo do ambiente interno, a janela instalada pela artista ndo abre, tanto do

2 JANELA (Window), 2008. Renata Lucas. Metal, vidro, tecido e planta. Dimensdes: 1,81m x 3,53m. Galeria Fortes Vilaga.
Exposicdo “God is design”, no Galpdo Fortes Vilaga, Sdo Paulo, Brasil. Curadoria de Neville Wakefield. De 29 de margo a 31 de
maio de 2008.

>3 Cobogé é um tijolo vazado, comumente utilizado para possibilitar ventilagdo e luminosidade aos ambientes.
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lado de fora como do interior a janela é exterior. Ndo tem funcdo de “janela” (no sentido de
ventilacdo), mais se parece com uma vitrine da galeria. Produzida como um sanduiche de vidros,

seu interior tem exatamente a espessura da parede, cerca de 15 cm.

Figura 25.

JANELA (Window), 2008. Renata Lucas.

Metal, vidro, tecido e planta. Vista da interveng¢do. Dimensdes: 1,81m x 3,53m.

Galeria Fortes Vilaga. Exposi¢do “God is design”, no Galpdo Fortes Vilaga, Sdo Paulo, Brasil.
Curadoria de Neville Wakefield. De 29 de margo a 31 de maio de 2008.

Créditos da foto: Daniel Steegmann. (DENA..., 2009, p. 94-95).

Neste estreito espaco, JANELA (2008) remete ao espaco doméstico, com vasinhos de planta e
cortina em voile. Importante perceber que a janela instalada ndo estd completa, assim como, a

cortina de voile, é cortada pela laje. Parece que a laje e a fachada cairam sobre a janela.

A justaposicdo de elementos residenciais numa estrutura industrial cria uma desconexdao na
leitura da fachada. O estranhamento de JANELA (2008) com a fachada do Galpdo Fortes Vilaca
decorre da leitura da artista da prépria fachada (anterior a reforma) - que continha uma pintura
descontinuada e elementos desconexos - e da justaposicdao de espacos com distintos usos na

propria rua onde se situa o galpdo. Nas palavras da artista: “Nessa rua, curiosamente se via de
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um lado uma série de casinhas alinhadas, com janelas engradadas decoradas por cortinas. De
outro, eram apenas galpdes industriais, como aquele da galeria Fortes Vilaga.” (LUCAS, 20083, p.

118). [Figura 26.]

Figura 26.

Créditos da imagem: Imagens da Rua James Holland, 71 (aprox.), Barra Funda, Cidade de S3o Paulo. Imagem extraida de
GoogleMaps (fev. 2011).

Contudo, JANELA (2008) n3o se comporta como um reflexo das janelas do outro lado da rua.
Tem outro estilo, enfatizando ainda mais essa desconexdo. Portanto, a janela esta parcialmente
apresentada, demonstrando uma relacdo imposta, ndo harmoniosa, ao passo que,

simultaneamente, serve como uma vitrine da galeria, no movimento: exterior-interior-exterior.

Analisar o ambiente urbano remete diretamente ao CRUZAMENTO (2003)**. Neste trabalho,

Renata Lucas encobre com placas de madeira compensada (as mesmas utilizadas em

>* CRUZAMENTO (Crossing), 2003. Renata Lucas. Compensado (15mm esp.). Vista da instalagdo na intersec¢do da Rua Dois de
Dezembro com a Praia do Flamengo. Dimensdo: 18 x 18 m (aprox.). Exposigdo no Centro Cultural Oduvaldo Viana Filho, Rio de
Janeiro. Curadoria de Jacqueline Belotti. De 07 de maio a 30 de junho de 2003.
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construgdes civis) o cruzamento das ruas Dois de Dezembro com a Avenida Praia do Flamengo,

na cidade do Rio de Janeiro. [Figura 27.].

Figura 27.

CRUZAMENTO (Crossing), 2003. Renata Lucas.

Compensado (15mm esp.). Vista da instalagdo na intersec¢do da Rua Dois de Dezembro com a Praia do Flamengo.
Dimensdo: 18 x 18 m (aprox.).

Exposi¢do no Centro Cultural Oduvaldo Viana Filho, Rio de Janeiro. Curadoria de Jacqueline Belotti. De 07 de maio a 30 de
junho de 2003.

Créditos da foto: Beto Felicio. (KIM et al., 2007, p. 100-101).

A intervencdo urbana altera a percepgdo e/ou provoca modificagdes fisicas, ou ndo, nos espagos
urbanos com intengdo de provocar/alterar a ideia pré-concebida do espago urbano por aquele
que o usufrui. Para transformar, e/ou produzir, locais de experiéncia cabe a arte participar como
constituinte do urbano, de modo a envolver-se na prdépria elaboracao dele. A arte ndo se insere
como pronta, mas possibilita uma relacdo processual, na qual compartilha “de uma
‘fomatividade’ cujos procedimentos e resultados vao sendo definidos em percurso.”. Trata-se

de multiplos envolvimentos desencadeados ao longo do processo de sua producdo, uma vez
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que, “[s]ua abordagem parte do modo do seu fazer / construir, modo este ndo definido plena e
previamente como sendo antecedente a obra, mas engendrado durante a sua producdo,
entendendo-se por arte a resultante desta construcdo inventiva.” (PALLAMIN, 2000, p. 16). Com

isso, a arte engendra diferentes aspectos e atores para sua completude.

No caso de CRUZAMENTO (2003), as experiéncias decorrentes da intervencdo fazem parte do
trabalho, pois ele apresenta-se como um processo, inicia-se com o convite da curadora
Jacqueline Belotti para a artista e completa-se com a vivéncia do sujeito e discussao do trabalho

pelo espectador.

Nesse processo de constituicdo da obra de arte, o local onde a pratica artistica intervém passa a
ser parte integrante da mesma. CRUZAMENTO (2003) é uma construcdo, elaborado sobre um
espaco que contém um uso e uma fungdo definida na dindmica da cidade. Embora, tenha sido
realizado para uma exposicdao no Centro Cultural Oduvaldo Viana Filho, localizado no edificio
conhecido como “Castelinho do Flamengo” na Praia do Flamengo na Cidade do Rio de Janeiro,
insere-se no cruzamento entre a Rua Dois de Dezembro com uma das maos da Avenida Praia do

Flamengo. Ou seja, intervém no espaco cotidiano, exterior a instituicdo cultural.

A Avenida Praia do Flamengo é dividia por dois canteiros: o primeiro, semelhante as outras
avenidas, separa duas vias de sentidos opostos; entretanto, neste caso, hd um segundo
canteiro, que separa uma via de sentido Unico norte-sul, a qual é margeada pelas edificacGes.
[Figura 28.]. CRUZAMENTO (2003) foi instalado justamente no cruzamento da via de mdo unica
proxima as edificacBes, préoximo a calcada dos quarteirdes, onde ha maior circulacdo de

pedestres.
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Mapa Cartografico identificando o Castelinho do Flamengo, cruzamento da
Rua Dois de Dezembro e a Praia do Flamengo. (Fonte: Google Images 2011).

Para esse espaco ndo se tornar cadtico e cumprir a sua funcao de cruzamento, ha um semaforo
gue interrompe o fluxo de veiculos momentaneamente, possibilitando ao outro fluxo fluir.
Ressalva-se o papel do semdforo porque ele interrompe a dindmica urbana da pressa, da
velocidade. E o seméaforo que instaura um momento de respiro e possibilita um olhar para fora,
ao exterior. Portanto, mesmo se estiver atrasado, algo que frequentemente se nota entre os
motoristas apressados, no semaforo vermelho é preciso parar, e ao parar surge um instante no
gual se abre a possibilidade para observar o movimento dos carros e dos pedestres. Ver e
observar o espaco e os acontecimentos do ambiente ao redor. Desse modo, interromper é
funcdo do semaforo e o uso do cruzamento é o percurso onde se permite alterar a rota, pode-se
continuar adiante, ou virar. Mesmo ndo seguindo em frente, as regras de como utilizar o
cruzamento estdo dadas, sdo projetadas pelos d6rgdos especialistas em transitos urbanos, sdo
descritas por meio de sinalizagdes. O cruzamento, assim como outros espac¢os da cidade, é um

espaco codificado, que determina certo comportamento, ou no minimo, impde normas de uso.

O estudo prévio dos aspectos fisicos e simbodlicos dos espacos onde sera realizada a intervencao
permite estabelecer uma relagdo na propria constituicdo do trabalho com o local. Entendendo-o
assim, pode-se considerar uma pratica “site-specific”, onde o espaco urbano é o site. Como a
arte “site-specific” constitui-se nas especificidades do lugar apropria-se do espag¢o urbano como
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elemento ativo de sua pratica ao tratar a cidade como a interface contemporanea das relagées
humanas. A intervencdo artistica valoriza as praticas cotidianas, problematiza as questdes
latentes presentes no site e busca alterar a carga simbdlica preexistente, cria momentos de

interrupcao, reflexdo, respiro.

CRUZAMENTO (2003) torna-se uma estrutura fragil, em meio ao fluxo de veiculos da cidade, por
ser facilmente desconstruido, ou por ndo ser percebido, talvez sua fragilidade vincule-se a sua
efemeridade no espaco. Entretanto, sua forca de deslocamento pode potencializar aspectos
subjetivos dos sujeitos. O trabalho ndo interrompe o fluxo, porém pede cautela ao motorista ou
pedestre, pois esta sobre a rua. Gera-se uma incerteza do que ha por debaixo da madeira. O qué
a madeira esconde? O qué acontece naquele cruzamento em especifico? Estas podem ser

guestdes que levem o passante a se perguntar antes de arriscar-se a cruzar sobre o trabalho.

O trabalho insere-se como poténcia, na medida em que ndo ha como aferir a relacdo
estabelecida entre trabalho e sujeito. Apenas é possivel considerar o intrincamento do trabalho
com o lugar, no caso, o cruzamento como espaco urbano. O trabalho potencializa a
desterritorializagdo das condicdes preestabelecidas, entende-se que a “concepcdo de
territorialidade estad ligada a ordens de subjetivacdo em relacdo ao espaco, envolvendo
condutas, representagbes e sentimentos de pertencimento expressos individual e
coletivamente.” (PALLAMIN, 2000, p. 30). O potencial da arte urbana desenvolve-se na
desestabilizacdo dessas ordens de subjetivacdo, sobrepondo-as ou justapondo-as por outros

processos simbdlicos.

Assim, Marcondes (2008) ao analisar paradigmas da arte publica contemporanea - a arte no
espaco publico, a arte como espaco publico e a arte no interesse publico - considera que, a arte
gue se estabelece, enquanto, um espaco publico cria um espaco de visibilidade e
comunicabilidade de multiplos questionamentos estéticos, reverberando conflitos e
subjetividades, os quais se opdem a arte no espaco urbano integrada ao espaco fisico nela

contido; que serve meramente para a valorizacdo estética desse espaco.

Inclusive, segundo Basbaum (2007), a arte que atua como criadora do ambiente emana das

condi¢cOes espacos-temporais preexistentes, isto é, a intervencdo artistica configura-se no
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confronto com o entorno para se constituir enquanto tal. Assim, se a atuacdo da obra
contemporanea esta na intervencdo - no “enfrentamento de um campo espaco-temporal que
deve ser desterritorializado pelo potencial ambientalizante da obra, instalando outra dimensao
plastica” (Idem, p. 102) -, e a intervengdo ocorre no confronto com as estruturas dadas, sejam
elas pertencentes ao espag¢o urbano ou ao sistema da arte, provocam, entdo, uma fissura nas

relacdes socioculturais, cabendo a obra estabelecer seu “espaco” de atuacdo expressivo.

Ao mesmo tempo em que, a arte no espago urbano desterritorializa-o e o reambientaliza para o
seu proprio discurso, ela tem uma temporalidade efémera, transitéria. Isso a insere em um
movimento continuo, quase um nomadismo, pois é a mobilidade — ou a circulagdo - da pratica
artistica que permite a acdo da desterritorializaco, da desestabilizacdo, para uma possivel

reambientalizagcdo ao campo artistico.

A condicdo nbmade do sujeito contemporaneo corresponde a imposicdo de manter-se em
movimento, entretanto, associa-se, também, ao querer pertencer a um lugar. Analogamente, a
pratica artistica adquire sua condigdo n6made. Kwon (2000) distingue tal condi¢cdo definindo a
pratica como um site-oriented. Contudo, em uma reflexdo de Bourriaud (2011), talvez atualizada
da definicdo de Kwon (2000), o autor compreende a condicdo ndmade, ou o0 nomadismo, como
possibilidade para uma pratica artistica sem rotulacdes identitarias. Ele denomina essa pratica

de “arte radicante”>>.

Nesse sentido, uma arte radicante implica em: “por em cena, por em andamento as proprias
raizes, em contextos e formatos heterogéneos; negar-lhes a virtude de definir por completo a
nossa identidade; traduzir as ideias, transcodificar as imagens, transplantar os comportamentos,
trocar mais do que impor.” (BOURRIAUD, 2011, p. 20). A arte radicante atua na

altermodernidade, esta se torna o contexto fértil para esse tipo de arte.

** Trata-se de uma analogia a imagem da planta radicante, termo botanico designado para plantas que se espalham por meio de
enraizamentos sucessivos, por exemplo: a hera, o morango, o escalracho. Sdo plantas que originam mais de uma raiz, quer
dizer, a medida que vdo avangando surgem novos enraizamentos, por meio da propagagdo de suas gavinhas estabelecem-se em
novos territérios, ampliando o espago ocupado e ndo sendo mais possivel definir sua origem, uma vez que cada nova raiz esta
sempre comegando em outro terreno. Assim, é o artista contemporaneo para Bourriaud (2011), um sujeito em constante
enraizamento por diferentes territérios, cria novas raizes, adapta-se aos novos espagos, sem perder os vinculos anteriores. Cria-
se, assim, um territdrio abrangido por esta arte, onde nao se define uma origem, um comego, ou uma relagdo central, mas se
estabelecem diversos vinculos pontualmente enraizados. Esse assunto sera abordado novamente no item 1.3. “Negociagdo e
Precariedade: o trabalho artistico como processo”.
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A altermodernidade que hoje vem emergindo se alimenta da fluidez dos corpos
e signos, da nossa errancia cultural. Apresenta-se como uma excursdo mental
fora das normas identitarias. O pensamento radicante resume-se, portanto, em
ultima instancia, a organizacdo de um éxodo (BOURRIAUD, 2011, p.75).

Assim, o nomadismo para Bourriaud (2011) configura-se na organiza¢do de um éxodo, de um
por-se em marcha, em trilhar um caminho, parecendo ser diferente daquilo analisado por Kwon

(2000) como praticas de “site-oriented”.

As praticas “site-oriented” sao, frequentemente, realizadas em ambientes urbanos, onde dao
maior visibilidade as divergéncias socioecondmicas e possibilitam o aflorar das relacdes de
poder neutralizadas e/ou tidas como naturais. Contudo, Kwon (2008, p. 180) ressalva que
coincidentemente, ou n3o, “a ordem socioecondmica atual cresce na producdo (artificial) e no
consumo (de massa) da diferenca (pela diferenca)” e a arte em lugares “reais”, isto é, inserida
no cotidiano da vida urbana, pode servir como meio para “satisfazer perfis demograficos

institucionais ou preencher necessidades fiscais da cidade.” (KWON, 2008, p. 180).

Com o potencial de distinguir lugares, reforcar identidades locais, dar autenticidade ao site, a
arte “site-oriented” pode se tornar um “produto” muito interessante “na promocao de cidades

III

dentro da reestruturacdo competitiva da hierarquia econémica global.”. Portanto, a arte site-
specificity “confere a particularidade e a identidade de varias cidades carater de diferenciacdo
do produto.” (KWON, 2008, p. 180). Com isso, “a arte site-specific pode ser mobilizada para
acelerar o apagamento das diferencas via comercializacdo e serializacdo dos lugares.” (Idem, p.
181). Mais uma vez, pode-se retomar Bourriaud (2011) quando referencia a homogeneizacdo da

arte global.

Mesmo podendo ser cooptada aos interesses de poder socioecondmicos, a arte “site-specific”

estabelece relacOes, literais ou discursivas com o site, e

[...] o fantasma do site enquanto lugar real permanece; e nosso psiquismo e os
apegos costumeiros aos lugares retornam com frequéncia, uma vez que eles
continuam a informar nosso senso de identidade. E essa aderéncia persistente,
talvez secreta, a realidade dos lugares (em memdria, em saudade) ndo é
necessariamente falta de sofisticacdo tedrica, mas um meio de sobrevivéncia
(KWON, 2008, p. 183).
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E 0o modo de significar e interpretar a realidade material e socioecondmica do estilo de vida
itinerante, a partir das experiéncias fisicas e psiquicas de mobilidade e desestabilizacdo.
Inclusive, as praticas site-oriented “que abordam o site como narrativa discursiva esta
demandando intenso transito fisico do artista para criar trabalhos em varias cidades ao longo do
mundo de arte cosmopolita.” (KWON, 2008, p. 177). Ou seja, para fazer arte, torna-se
necessario tanto o deslocamento do trabalho, ndo mais como um site-specific literal, quanto do
artista que acaba tornando-se um “prestador de servicos”, sendo sua presenca determinante

para o resultado final do trabalho, no qual se inclui o site em especifico.

Assim, se o artista obtiver sucesso, viajard constantemente como freelancer,
trabalhando em geral em mais de um projeto site-specific ao mesmo tempo,
viajando com freqiiéncia como hdspede, turista, aventureiro, critico temporario
ou pseudo-etnégrafo para S3o Paulo, Munique, Chicago, Seul, Amsterdam,
Nova York, etc. A configuragdo in situ de um projeto que emerge de tal situagdo
costuma ser temporaria, ostensivamente inapropriada para reapresentagao em
qualquer outro lugar sem alteracdo do significado, em parte porque a
encomenda é definida por um grupo Unico de circunstdncias geograficas e
temporais, e em parte porque o projeto é dependente de relacdes
imprevisiveis e improgramaveis [sic] no local (KWON, 2008, p. 177).

O papel do artista como um freelancer, ou como um comissionado, remete aquilo visualizado
pela autora como sendo uma “estranha reversao pela qual o artista se aproxima de ser a ‘obra’,
em vez do contrario, como se pressupée comumente (ou seja, a obra como substituto do
artista).” (Idem). Embora, a obra negue o carater autoral, a presenca do artista € um aspecto
para legitima-la enquanto tal, posto que, o artista “funcione” como o veiculo principal de sua

legitimacao, repeticao e circulacdo (lbidem).

Por isso, o trabalho do artista torna-se uma pratica ndémade, ndo sdo somente seus trabalhos
que circulam pelo globo como objetos a serem expostos, mas ele préprio é convidado (recebe
encomendas) para participar de varios eventos expositivos, as vezes, simultaneamente.
Geralmente, em cada lugar percorrido, desenvolve um novo trabalho especifico para aquele
local. Assim, a especificidade do site é incluida pela pratica artistica ao ser elaborada incluindo

“o ‘site’ de multiplas formas.” (KWON, 2008, p. 177).
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A especificidade do trabalho estd nas relacdes estabelecidas pelo artista com o site de modo a
torna-lo “irrepetivel”. Assim, o deslocamento do trabalho de artistico é substituido pela
movimentacdo do artista, pois “sua presenca tem-se tornado pré-requisito absoluto para a
execucdo/apresentacdo de projetos site-oriented.” (Idem). O artista insere-se no sistema da
arte, atuando em conformidade aos processos do sistema, para isso, ele é veiculo principal de
legitimacdo de sua obra, assim como, da repeticdo e da circulacdo dela. Entretanto, Kwon (2008,
p. 178) considera que essa mudanca no enfoque do papel do artista, leva-o a assumir-se como

2

provedor de “servicos estéticos, frequentemente ‘artisticos criticos’.” O artista como um
“facilitador, educador, coordenador e burocrata” (ldem). Desta maneira, a especificidade do
site, ndo se vincula mais ao trabalho, no sentido da relagdo obra-site, mas estd na presenca do
artista, no modo como ele estabelece uma distincdo “Unica” aos lugares onde apresenta sua
pratica artistica, fator que ainda caracteriza a arte “site-specific” como singular e auténtica, isto

é, por meio da presenca do artista o trabalho torna-se unico.

A possibilidade de descolamento da obra do lugar e de sua circulagao, ndo, necessariamente,
implica na destruicdo dela, mas pode leva-la a constituicdo de um novo discurso, por meio de
uma nova leitura. Ao circular, a obra vincula-se a um espaco diferente, onde suas peculiaridades
passardo a fazer parte do trabalho artistico. E o caso de CRUZAMENTO que foi refeito, em 2004,
no cruzamento das ruas Oscar Freire e Padre Jodo Manuel, na cidade de S3o Paulo. [Figura 29.].
Cada cidade com suas especificidades determinam um comportamento em relacdo ao trabalho

e geram discursos diversos.

No caso de CRUZAMENTO (2004), o trabalho foi retirado no dia seguinte apds a abertura da
exposicao por solicitacdo dos moradores vizinhos. A solicitacdo baseou-se na alegacado de que o
trabalho produzia um barulho excessivo®®, em funcdo da grande movimentag3o de veiculos no
local. E interessante perceber como a especificidade do local onde o trabalho foi refeito
determina e reforca a caracteristica dele, pela intera¢do das relagdes sociais apresentadas no

lugar especifico onde se insere.

56 . . . , .
O barulho referido corresponde ao efeito sonoro proveniente da passagem dos veiculos sobre a cobertura de madeira
inserida sobre o asfalto.
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Figura 29.

CRUZAMENTO (Crossing), 2004. Renata Lucas.

Compensado. Vista da instalagdo do cruzamento das Ruas Padre Manuel e Oscar Freire. Dimens&es: 14 x 14 m (aprox.).
Galeria Luisa Strina. Exposigdo “Fragmentos e Souvenirs Paulistanos — vol. 1.”, Galeria Luisa Strina, Sdo Paulo.
Curadoria de Adriano Pedrosa. De 24 de setembro a 22 de outubro de 2004.

Créditos da foto: Edouard Fraipont. (KIM et al., 2007, p. 109).

Assim, a transitoriedade de CRUZAMENTO (2004) ndo é somente decorrente da caracteristica
efémera constituinte do trabalho, mas é reforcada pela especificidade do local. Ou seja, na
cidade de S3o Paulo, CRUZAMENTO (2004) absorve as caracteristicas locais, do bairro, das
proprias ruas onde o cruzamento foi encoberto. Portanto, as diferentes leituras possiveis tanto
do trabalho produzido na cidade do Rio de Janeiro quanto daquele na cidade de Sdo Paulo sdo

desencadeadas a partir das condi¢des pertinentes a cada site.

No caso de CRUZAMENTO (2004), uma das caracteristicas do trabalho parece ter sido o principal

motivo>’ para a solicitacdo de retirada do trabalho pela vizinhanca. Trata-se do efeito sonoro

*” Talvez o barulho de o veiculo passar sobre a madeira, ndo tenha sido o principal motivo, embora fora o alegado. E relevante
ponderar que o bairro onde foi instalado CRUZAMENTO (2004) é uma regido nobre da cidade Sdo Paulo, o bairro do Jardins e,
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especifico dos veiculos sobre a madeira, isto ¢, no momento em que o veiculo passa do asfalto
para a madeira e, em seguida, da madeira para o asfalto, produz um som bastante especifico do
material. A sonoridade é definida pelo tempo da passagem do veiculo sobre a madeira. Assim, a
temporalidade do trabalho é determinada pelo barulho provocado, tal fato enfatiza a ideia de

situagdo, sendo a situacdo e o espaco transitorio afirmados pelo lugar de passagem.

A acdo da intervencdo no espaco urbano exige uma temporalidade definida para manter seu
cardter de interrupgdo ativo, isto é, no caso, o trabalho n3o é feito para ser duradouro. E
caracteristica da intervencdo urbana a efemeridade, pois o permanecer leva a perda de sua
forca de estranhamento, confundindo-se com a ordem previamente dada, ou seja, dentro
daquilo conhecido. Restara como seu espdlio o registro da acdo realizada e/ou a memoria

daquele que o vivenciou.

Para Pallamin (2000, p. 18), a questdo temporal da finitude pode ser estimulante a produgédo,
pois o “efémero, a descontinuidade e a fragmentacdo tém sido descongelados no clima
contemporaneo, umidecendo [sic] terrenos da produgdo e reproducdao material e simbdlica.”. A
intervencdo como “obra de arte” passa a ter um carater de acontecimento. Por ter um tempo
determinado, a intervencdo estd fadada ao seu esvanecer. O fato de se dar como um
acontecimento, ser uma situacdo, exige uma interacdo in loco com o publico. Inclusive, “o
significado da obra é gerado no devir de seu processo de fruicao e leitura e ndo depositado nela

de antemdo, numa plena totalidade” (PALLAMIN, 2000, p. 61), o significado é construido no

momento.

principalmente, a Rua Oscar Freire é uma rua de comércio. No ano de 2005, iniciou-se uma reforma, com duragao de mais de
um ano, para adaptar a rua a sua clientela. Segundo o Jornal Folha de S. Paulo, na inauguragdo da “nova Oscar Freire”: “A saida
dos operarios deve ser um alivio para a regido. Ao menos é o que indica informe da associagdo de lojistas e da prefeitura: ‘No
lugar dos operarios, homens e mulheres bem vestidos e com a aparéncia favorecida em todos os aspectos’”, além da descri¢do
do perfil dos frequentadores do comércio da rua, ainda sdo considerados os custos da reforma: “A reforma da Oscar Freire
custou RS 8,5 milhdes, dos quais RS 4,5 milhdes pagos pela prefeitura, RS 3 milhdes pela operadora de cartdes American
Express e RS 1 milhdo dividido entre os lojistas.” (GALLO, 2006). O relato do jornal demonstra o perfil da vizinhanga, o que talvez
pudesse justificar a razdo pela qual CRUZAMENTO (2004) n3o foi tolerado permanecer. Principalmente, em fungdo da propria
constituicdo do material, uma vez que chapas de madeira compensada sdo tanto utilizadas para esconder construgdes e atestar
o fato de se estar em obras, assim como, sdo matérias-primas para casebres em favelas. Muito provavelmente, tal aspecto do
trabalho artistico ndo corresponde as expectativas/exigéncias da vizinhanga, um dos motivos pelo qual o trabalho foi retirado no
dia seguinte a inaugura¢do da exposic¢do.
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Conforme apresentado anteriormente, o fato de o trabalho exigir a presenca do espectador
corresponde as caracteristicas das primeiras praticas site-specific analisadas por Kwon (2008, p.
167). Era estabelecida uma relacdo inextricavel entre o trabalho e o local, sendo a presenca do
espectador fundamental para completar a obra. Contudo, é importante ressalvar o espaco da
arte entendido como “espaco real”. Nas praticas atuais, principalmente, as produzidas no
espaco urbano — as atuantes no “espaco real”, no espago comum, no espaco cotidiano, no
espaco do transeunte, do pedestre, do ciclista, do sujeito -, é inerente as praticas a presenca do
sujeito podendo ser ou ndo o espectador, pois o significado da obra, e a sua repercussao,

constitui-se no processo.

Trabalhar com o espaco comum/cotidiano requer negociar, ou seja, negocia¢des sdo
necessarias para a execucao de uma intervencdo urbana. O artista considera parte da feitura da
obra o “negociar”. Para tanto, apresenta-se, a seguir, a descricdo de como Renata Lucas percebe

as cadeias de relagdes que compde o contexto de sua pratica:

Por trds de tudo que existe, ha uma cadeia de relagdes enorme que faz com
que aquilo possa vir a ser. E como o lixo que misteriosamente desaparece das
nossas calcadas todas as manhds. Como a luz que milagrosamente se acende
guando apertamos o botdao. Um trabalho de arte, como todas as outras coisas,
atinge uma d4rea bem maior do que estd em volta dele, além daquilo que é
imediatamente visivel. As correntes energéticas de eletricidade percorrem o
espacgo a nossa volta sem nos darmos conta. Isso faz parte da poética funcional
do mundo, o modo como as coisas correm através de nds, carregadas de
informacdo, vontades ascendentes e descendentes, implicando a tudo e a
todos, voluntaria ou involuntariamente (Entrevista de Renata Lucas. /n: OLIVA,
2008, p. 114).

Assim, hd uma série de acontecimentos antecedentes ao trabalho, ou seja: CRUZAMENTO
(2003) so6 pode ser instalado no cruzamento das ruas da cidade do Rio de Janeiro porque houve
negociacdes com os setores de transito da cidade; com os préprios érgaos municipais para
executar um trabalho de arte no pavimento da rua; com a instituicdo que o financiou e
promoveu. J3, na cidade de S3o Paulo, outros desafios foram encontrados e o trabalho teve que
ser desfeito no dia seguinte a abertura da exposicdo. O préprio termo negociacdo remete a uma
tentativa em se obter concessGes e, simultaneamente, devera conceder, ceder, alterar. A

negociacdo implica em uma via de mao-dupla, que, frequentemente, ao chegar ao final obtém-
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se uma terceira opg¢do, ou mesmo, uma mescla de tudo. Por fim, cruzamento remete a
encruzilhada que caracteriza o momento da passagem, das possibilidades de percurso, talvez,
da certeza, talvez, das incertezas.

O processo de producdo de alguns dos trabalhos da artista Renata Lucas permeia aquela

classificacdo a qual Kwon (2008) definiu como “pratica ndmade””®

. Para a autora, os artistas
contemporaneos adaptaram suas praticas site-specific como uma “pratica n6made”, em funcao
do interesse institucional em praticas site-oriented, necessitando da presenca do artista no site.
Tais praticas deslocam o artista do atelié para desenvolver o trabalho in loco: o artista “é
convidado por uma instituicdo de arte para executar um trabalho especificamente configurado

para a estrutura fornecida pela instituicdo (em alguns casos o artista poderd solicitar a

instituicdo tal proposta).” (KWON, 2008, p. 177).

O processo de produgdo do trabalho inicia-se com um “acordo contratual com a instituicdo
referente a encomenda.”. Depois de formalizado, o artista visita o site, pesquisa sobre “as
particularidades da instituicdo e/ou a cidade em que ela estd localizada (sua histdria,
constituicdo do publico (de arte), espaco de instalagdo)”, inclusive, procura reconhecer os
proprios critérios da exposicdo “(estrutura tematica, relevancia social, outros artistas na
exposicdo); e participa de muitos encontros com curadores, educadores e staff administrativo
de apoio, que podem terminar ‘colaborando’ com o artista para produzir o trabalho.”. Assim, a
partir de uma aproximacdo do artista com o site e tudo a que a ele se refere, o “projeto sera
provavelmente demorado e no final tera envolvido o ‘site’ de multiplas formas, e sua
documentacao terd outra vida no sistema de publicacdo do circuito artistico, que por sua vez ird

alertar outra instituicdo para a proxima encomenda.” (KWON, 2008, p. 177).

Embora, Renata Lucas seja de uma geracdo posterior a dos artistas os quais Kwon (2008)
descreveu o processo de producdo, em muitos de seus trabalhos, a artista é convidada para
realizar um projeto semelhante as etapas que a autora apresenta. Assim, Renata Lucas viaja
pelo globo para realizar trabalhos especificos nos locais onde é comissionada. Para Kwon (2008),

esse processo de producdo é uma “intrincada orquestracao dos sites discursivos e literais [que]

*8 Discuss3o iniciada nas paginas 94-96.
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cria uma narrativa ndmade que requer o artista como narrador-protagonista” (KWON, 2008, p.
179). O artista passa a ser o grande “negociador/produtor” de sua obra, com esse sentido,
Renata Lucas assume o papel de “narradora-protagonista” estabelecendo conexdes entre sites

discursivos e fisicos.

Com suas temporarias intervencgGes cirdrgicas na malha urbana, Renata Lucas
amplia os limites do ambiente construido, examinando a determinagdao em
nossas acoes e comportamentos didrios e questionando as definicdes prescritas
do espaco, da propriedade e das ordens estabelecidas. Como Lygia Clark fez
com as dobras e Gordon Matta-Clark fez com cortes, ela rompe com as
superficies dos planos e com a solidez das estruturas, oferecendo uma
alternativa espacial imaginaria por meio da introdugdo da maleabilidade, da
ficcdo e do jogo. Cada projeto comeg¢a com uma abordagem ao site
comissionado, observando a informacgdo social incorporada no prédio ou no
espaco publico e em seus arredores®® (DOCUMENTA (13), 2012, p. 86).

Com tal abordagem de “pratica n6made”, ou mesmo, de “projeto comissionado”, mostra-se
pertinente apresentar o trabalho FALHA (2007) lido através das lentes do conceito de site-
specific como pratica ndmade. Este trabalho, em especial, ndo foi pensado para o local, mas em
decorréncia dos acontecimentos, adaptou-se ao espaco, a situacdo vivenciada pela artista.
FALHA (2007) foi apresentado na exposicdo para a REDCAT® em Los Angeles no lugar do projeto
inicial proposto pela artista que “ndo pode ser realizado devido a restricdes legais de seguranca,

~ . A . . , . 61
prevencdo de incéndio e perigo sismico.””".

A primeira proposta consistia de uma interven¢do no edificio onde a REDCAT estd instalada: um
projeto de Frank Gehry com a fachada de placas de titanio, que produzem, ao refletir o sol,

muito calor aos prédios vizinhos. [Figura 30.].

9 Tradugdo livre do trecho: With her temporary surgical interventions into the urban fabric, Renata Lucas pushes the boundaries
of our built environment, probing its determination of our daily actions and behaviors, and questioning prescribed definitions of
space, property, and order. As Lygia Clark did with folds and Gordon Matta-Clark did with cuttings, she breaks up surface planes
and solid structures, offering an alternative spatial imaginary through the introduction of malleability, fiction, and play. Each
project starts with an approach to the commissioned site, observing the social information embedded within a building or public
space, and its confines.

0 REDCAT - Roy and Edna Disney/Calarts Theater — localizada a 631, West Second Street, Los Angeles, California, EUA.

5! [Nota da curadora Clara Kim, in: PEDROSA, 2007, p. 73]: exposi¢io de 29 de junho a 26 de agosto de 2007, na REDCAT, Los
Angeles, EUA.
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Figura 30.

Walt Disney Concert Hall. (2003). Frank O. Gehry.

Vista da fachada. 631 W 2nd St, Los Angeles, Califérnia, EUA.

Créditos da foto: Jon Sullivan. Cortesia: PDPhoto.org (Disponivel em:
http://pdphoto.org/PictureDetail.php?mat=pdef&pg=8088 . Acesso em 30 abr. 2013).

Nas palavras da artista:

montei todo um sistema com o entorno arquitetonico do edificio do REDCAT,
tentando fazer um “diadlogo reflexivo” entre as arquiteturas, como se um prédio
falasse e o outro respondesse, através da disposicdo de espelhos em pontos
estratégicos da vizinhanga que refletiriam a luz. Essa luz refletida convergeria
[sic] para o ponto de captagdo de placas solares, posicionadas na marquise do
REDCAT, que traduziriam esta energia térmica em energia foto-voltaica, que
por sua vez alimentaria um potente conjunto de refletores acesos dentro da
galeria (Entrevista de Renata Lucas. /n: PEDROSA, 2007, p. 73).

Por fim, como este projeto descrito pela artista ndo pode ser realizado, ela aceitou refazer

FALHA (2003) que, embora ndo tivesse sido projetado especificamente para aquele local,
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passou a dialogar com todo esse processo vivenciado pela artista. Renata Lucas faz uma

descricdo de FALHA (2007) para a mostra na REDCAT: [Figura 31.].

Figura 31.

FALHA (Failure), 2007. Renata Lucas.

Compensado, dobradigas e puxadores. Vista da Instalagdo. Dimensdo: 18 x 15m (dimensdes variaveis).
Exposigdo: “Renata Lucas : Falha”, RedCat, Los Angeles, EUA.

Curadoria de Clara Kim. De 29 de junho a 26 de agosto de 2007.

Créditos da foto: Scott Groller.

FALHA é um monumento que ndo consegue ficar em pé: uma espécie de chao
articuldvel, portatil, dobravel, que pode ser aberto e extendido [sic] sobre
qualquer area [sic]. Ele é flexivel, adaptavel, e instavel como o solo que
estamos acostumados a pisar. A experiéncia de todo artista brasileiro é a de ter
que refazer o chdo onde vai pisar a cada novo trabalho. Eu sempre associei isso
a uma fraqueza institucional que ndo nos da condi¢Oes estaveis de produgado e
recepcdo no Brasil, e a cada nova proposta temos que refazer o proprio
ambiente para o trabalho existir, pois este parece se desfazer a cada momento.
Ao final, a questdo se revelou mais ampla e é curioso que em minha primeira
mostra em solo americano eu deva levar meu préprio chdo para pisar.
(Entrevista de Renata Lucas. In: PEDROSA, 2007, p. 73).

No caso de FALHA (2007) o trabalho contextualizou-se ao ambiente, como uma pratica site-

specific em seu sentido discursivo. Conforme Kwon (2008), o trabalho é reinventado na

instabilidade como o Unico lugar onde se pode desafiar as novas ordens do espago e do tempo.
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Renata Lucas utiliza-se daquilo disponivel no espaco: do material pertencente ao espaco, do
site, das historias, das lendas e dos mitos. Inclusive, ela trabalha com o contido nas entrelinhas,
com aquilo presente e ndo declarado, com o que esta em laténcia, em potencial, enfim, tudo se
torna possibilidade para a artista desenvolver sua pratica. Como Bourriaud (2009c, p. 13) relata:
“artistas atuais ndo compdem, mas programam formas: em vez de transfigurar um elemento

bruto (a tela branca, a argila), eles utilizam o dado.”.

Ao articular o que estd no local, a acdo da artista assemelha-se a proposta de Kwon (2008) sobre
a prdtica némade, isto é, a circulacdo do artista para executar um trabalho no local onde é
comissionado. A pratica artistica de Renata Lucas é parte disso também, mas abrange outras

caracteristicas, definidas por Bourriaud (2011) como prdticas portdteis.

Para definir as prdticas portdteis, o autor analisa a acdo uniformizadora da globalizacdo sobre a
cultura, que busca padronizar tudo, ndo permitindo possibilidades de novas imagens. “Nossos
ambientes ja ndo refletem a Histdria, e sim a transformam em espetaculo ou a reduzem aos
limites de um memorial.” (BOURRIAUD, 2011, p. 31). Tal questdo é intensificada se considerar-
se uma homogeneizacao cultural global, onde as singularidades culturais padronizam-se para

tornarem-se mais um produto de consumo.

E nos modos de vida do cotidiano — as imagens, as roupas, a culindria, os rituais
— que as praticas culturais do imigrante se improvisam, longe dos olhares dos
donos do solo — uma cultura desenraizada e fragil, em que o essencial repousa
naquilo que é amovivel. Essas formas portateis sdo dispostas, fixadas — bem ou
mal — num plano cultural que ndo contava com elas. Crescem, entdo, como
plantas silvestres, provocando as vezes violentas rejei¢Ges. Assim, a cultura
hoje constitui essencialmente um elemento mével, extrassolo, ao passo que
essa diasporizacdo [sic] é pensada ainda e sempre, como que por reflexo, nos
antigos termos do enraizamento e da integragdo (ldem, p. 31-32).

A mobilidade da cultura é fruto do referencial do imigrante, do sujeito deslocado, sem solo, sem
origem. Mesmo com tal mobilidade, hda a possibilidade de uma fixacdo - que seja curta,
temporaria -, mas uma fixacdo na identificacdo com o territdrio onde se esta, acrescido daquilo
que lhe é préprio, ou ndo. Para Bourriaud (2011, p. 40-41), “os signos circulam mais do que as

forcas que os conformam: podemos apenas nos mover nas culturas sem nos identificar com
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elas, criar singularidades sem nela imergir, surfar nas formas sem penetra-las.”. Segundo ele,

nos cabe

[e]sse destino de homem sem aura (e portanto sem “longinquo”, o que aqui
significa “sem origem”) é, sem duvida, ainda mais dificil de ser aceito por um
ocidental, herdeiro de uma cultura em que os valores tendem a totalidade e ao
universal. Mas é o destino que hoje nos cabe assumir, a ndo ser que optemos
pelas identidades duras cujo arsenal nos é oferecido pelos nacionalismos e
integrismos ou pelos vagos grupos-sujeito moles que o pensamento pods-
moderno nos propde (ldem, p. 41).

Esse vagar do homem sem aura benjaminiano, que Bourriaud (2011) propde, é o papel que cabe
ao sujeito contemporaneo assumir: levar sua cultura e enraiza-la onde estiver, sem retomar a
ideia de origem, mas no sentido de uma traducdo, ou seja, compreendé-la dentro de sua
propria linguagem, e ndo pela e na linguagem do outro. Assim, as prdticas portdteis assumem o
papel de carregar consigo aquilo amovivel. Nas prdticas portdteis os artistas também trabalham
os sites onde foram comissionados, mas, além disso, carregam elementos de sua prdpria cultura

criando novas raizes com os lugares.

Em EL VISITANTE (2012)%, Renata Lucas utiliza-se de uma &rvore nativa do Brasil para fazer o
trabalho: a Sibipiruna. A Sibipiruna é comumente utilizada na arborizacdo urbana, bem
frequente nas cidades do sudeste do Brasil. A artista planta a Sibipiruna proxima aos Carvalhos e

a Casa de Juntas, na cidade de Guernica. [Figura 32.].

2F VISITANTE, 2012. Renata Lucas. Plantio de uma Sibipiruna (nome cientifico: Caesalpinia peltophoroides), no Camino Real,
Calle de Santa Clara, na cidade de Guernica-Lumo, na Reserva da Biosfera de Urdaibai. Exposi¢do Sentido y sostenibilidad,
Guernica, Pais Basco. Curadoria de Alberto Sanchez Balmisa. De 19 de julho a 23 de setembro de 2012.
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Figura 32.

EL VISITANTE, 2012. Renata Lucas.

Plantio de uma Sibipiruna (nome cientifico: Caesalpinia peltophoroides), no Camino Real, Calle de Santa Clara, na cidade de
Gernica-Lumo, na Reserva da Biosfera de Urdaibai. Vista da intervengdo.

Exposigdo Sentido y sostenibilidad, Guernica, Pais Basco.

Curadoria de Alberto Sanchez Balmisa. De 19 de julho a 23 de setembro de 2012.

Créditos da foto: Latitudes | www.lttds.org

Este projeto implica em plantar uma Sibipiruna (nome cientifico: Caesalpinia
peltophoroides), uma darvore nativa da terra natal da artista, Brasil. Durante o
periodo da exposicdo, a arvore sera exibida no Camino Real, na cidade de
Gernika-Lumo, mais especificamente, o trecho de estrada entre o Parque das
NacgOes Européias (Parque de los Pueblos de Europa) e da Casa da Assembléia
(Casa de Juntas)®® (SENTIDO..., 2012).

Uma espécie estrangeira é inserida ao lado do jardim dos carvalhos mais sagrados de Guernica.
Como uma visitante, do lado de fora do gradil, sem misturar-se as outras, a arvore foi plantada
num lugar simbdlico para o povo basco. “Trata-se de um lugar para se lembrar da guerra

sangrenta que constitui um episddio na histdria de Guernica, bem como um ponto geografico

63 Tradugdo livre do trecho: This project involves planting a Sibipiruna (scientific name: Caesalpinia Peltophoroides), a tree native
to the artist’s birthplace, Brazil. For the duration of the exhibition the tree will be displayed on the Camino Real in the town of
Gernika-Lumo, more specifically, the stretch of road between the Park of the European Nations (Parque de los Pueblos de
Europa) and the Assembly House (Casa de Juntas).
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de confluéncia dos conflitos separatistas bascos.”. A introducdo de um elemento estrangeiro
provoca o didlogo com os carvalhos, espécie simbolo da liberdade para o povo basco. “A arvore
estrangeira e solitaria é plantada na calcada ao redor do edificio com se fora um visitante a

. 4
mais, um outro outro.”®

(CASTRO, 2012a, p. 148). Dessa maneira, o visitante aflora questdes
locais, porque, talvez, “os traumas histdricos que experimentamos sejam apenas o fato de que a
historia representada (a representacdo visual ou escrita da histdria) inclui uma carga ficticia
insuportavel.”. Nesse sentido, “Renata Lucas leva a um colapso simbdlico dos signos e do

tempo; uma disjuncio fisica, um cruzamento entre o agora e seu anacronismo.”® (Idem).

Tal colapso simbdlico é levado a cabo pelo didlogo articulado pela artista entre as espécies de
plantas: o Carvalho, como simbolo sagrado da liberdade, e a Sibipiruna como referéncia ao
Brasil, permite aflorar as questdes latentes do Pais Basco. A intencdo da curadoria da exposicdo
foi justamente trabalhar com a questdo da ndo violéncia, principalmente, das acdes nao
violentas, para se atingir os objetivos e as lutas pelas quais se batalham, por meio da liberdade e
da paz. A ministra da Cultura, Blanca Urgell, apresenta a proposta da exposicdo como um

marco:

Nesse cendrio de auséncia da violéncia que vivemos no Pais Basco, Euskadi
2012 esta estimulando atividades culturais como a iniciativa artistica chamada
"Sentido e Sustentabilidade", para promover um olhar critico e esclarecedor
sobre a violéncia, suas causas e consequéncias, afirmando a capacidade das
artes para imaginar novos futuros e contribuir para a regeneracdo da
convivéncia e do progresso social®® (SENTIDO..., 2012).

Assim, EL VISITANTE (2012) participa de um evento que se pretende como “um espaco
indeterminado e difuso onde outra arte pode e deve acontecer; adaptando-se, participando,

comprometendo-se ativamente com as dindmicas sociais, econdmicas, politicas, culturais e

64 ~ . . . s ape s . ..
Tradugdo livre do trecho: El drbol extranjero y solitdrio es plantado em la acera que rodea al edificio como si fuera un visitante
mds, outro otro.

6 Tradugdo livre do trecho: Puede que los traumas histdricos que experimentamos sdlo sean el hecho de que la historia
representada (la representacion visual o escrita de la historia) incluye una carga ficticia demasiado dificil de soportar. Una vez
mds, Renata Lucas realiza un desplome simbdlico de los signos y el tiempo; una disyuncion fisica, un cruce entre el ahora y su
anacronismo.

8 Tradugdo livre do trecho: en este escenario de ausencia de la violencia que vivimos en el Pais Vasco, 2012 Euskadi estd
impulsando actividades culturales como esta iniciativa artistica denominada 'Sentido y sostenibilidad’, para impulsar una mirada
critica y clarificadora sobre la violencia, sus origenes y consecuencias, reivindicando la capacidad de las artes para imaginar
nuevos futuros y contribuir asi a la regeneracion de la convivencia y el progreso social.
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naturais dos diferentes contextos que formam parte do projeto.®”” (SANCHES BALMISA, 2012, p.
96). Deste modo, intervir no espaco onde os conflitos sociais, culturais e politicos estdo latentes,
necessitou de um cuidado da artista para trata-los como sdo, sem tentar apaga-los ou minimiza-

los, mas para fazer emergir a discussao.

EL VISITANTE (2012) carrega consigo as caracteristicas pertinentes ao contexto onde se insere.
Ndo ha como considerar uma mobilidade deste trabalho. Inclusive, Renata Lucas em 2007, ou
seja, anteriormente, produziu THE VISITOR (2007)®®.  Embora tenha o mesmo titulo de o
realizado em Guernica, caso sejam traduzidos os titulos, é outro trabalho, realizado no jardim da
Tate Modern. Pode-se considerar além do titulo a semelhanca quanto a “materialidade” dos
trabalhos, pois, tanto em um quanto em outro a artista fez uso do plantio. Contudo, os

propdsitos e, principalmente, o proprio lugar/contexto caracterizam cada trabalho como Unico.

Portanto, em THE VISITOR (2007), a artista realiza um plantio desordenado no espago entre os
canteiros regulares do jardim da Tate Modern e o rio. [Figura 33.]. Trata-se de um plantio de
espécies diferentes de arvores selvagens, inclusive, além das arvores, ela reproduz o que
corresponderia a um “micro” habitat destas plantas, inserindo sobre o solo - ao pé das mudas -
folhagens, fungos e gramineas. Todo esse material “importado” e inserido no jardim da
instituicdo foi retirado de uma regido ao norte da Inglaterra. “Migrando pelo gramado este
intruso ignora os claros limites do jardim como uma paisagem ‘diluida’.”®® (DENA, 2009, p. 114).

[Figura 34.].

67 Tradugdo livre do trecho: un espacio indeterminado y difuso donde otro arte puede y debe suceder; adaptdndose,
participando, comprometiéndose activamente con las dindmicas sociales, econémicas, politicas, culturales y naturales de los
diferentes contextos que forman parte del proyecto.

%8 THE VISITOR (O Visitante), 2007. Renata Lucas. Arvores, mato, terra, fungos. Exposicdo “The world as a stage”, Tate Modern,
Londres, Inglaterra. Curadoria de Jessica Morgan (curadora de Arte Contempordnea, Tate Modern) e de Catherine Wood
(curadora de Arte Contemporanea e Performance, Tate Modern). De 24 de outubro de 2007 a 01 de janeiro de 2008.

6 Tradugdo livre do trecho: Migrating across the lawn this intruder ignore the clear limits of the garden like a ‘pouring’
landscape.
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Figura 33.
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Vista do Jardim da Tate Modern, Londres, Inglaterra. (2007)
Crédito da foto: Renata Lucas. (LUCAS, 2008a, p. 104).

Assim, a exposicdo “The World as a Stage” prop6s: “de diferentes maneiras, os trabalhos
apropriam-se da presenca do espectador na galeria e apontam para a atividade cotidiana no
mundo como uma forma de teatro; reconsiderando a noc¢do barroca de ‘o mundo como um
’ . . »70 .. ~
palco’ no século vinte e um.””” (TATE..., 2007). O trabalho de Renata Lucas fricciona a nogdo
“the world as a stage” também representada no jardim da Tate Modern, como se encaminhasse
a paisagem “selvagem”, invasora do jardim, para adentrar no museu, contudo, tal paisagem é

apenas um visitante.

7 Tradugsio livre do trecho: In different ways, the works frame the viewer’s presence in the gallery and point to everyday activity
in the world as a form of theatre; reconsidering the baroque notion of ‘the world as a stage’ in the twenty-first century.
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Figura 34.
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THE VISITOR (O Visitante), 2007. Renata Lucas.

Arvores, mato, terra, fungos. Vista da intervengdo no jardim da Tate Modern, Londres, Inglaterra.

Exposicdo “The world as a stage”, Tate Modern, Londres, Inglaterra.

Curadoria de Jessica Morgan (curadora de Arte Contemporanea, Tate Modern) e de Catherine Wood (curadora de Arte
Contemporéanea e Performance, Tate Modern). De 24 de outubro de 2007 a 01 de janeiro de 2008.

Créditos da imagem: Renata Lucas. (LUCAS, 2008a, p. 105).

Nos dois trabalhos, THE VISITOR (2007) e EL VISITANTE (2012), o material utilizado é o mesmo:
arvores de outros lugares trazidas para o local da mostra como visitantes, talvez até, como
invasoras. A visita “inesperada” traz caracteristicas marcantes para cada site onde se instala: em
EL VISITANTE (2012) o conflito basco e as cicatrizes do bombardeio em Guernica, em THE
VISITOR (2007) o papel de espetaculo da exposicdo, a exposicdo como cendrio (ou o mundo
como palco), a ordem estabelecida, o jardim construido, as regras, etc... Além dos materiais, a
proposta de levar plantas para os locais expositivos, os dois trabalhos tem em comum o
deslocamento, de algo fora de lugar, da ideia de intervencdo, “invasdao”, de rompimento com

aquilo que esta dado.

Parece, neste momento, fazer sentido retomar a citacdo de Bourriaud (2009c, p. 13) sobre o
fato de as praticas contemporaneas apropriarem-se daquilo dado. Os ultimos dois trabalhos
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descritos friccionam-se com o que é dado (oferecido) pelo site, por meio da utilizacdo do
material pronto. Com toda sua carga simbdlica — arvore nativa brasileira e arvores tipicas do
norte da Inglaterra — o “material dado” gera o discurso da intervencdo. Assim como uma prdtica

portatil em que o simbdlico é inserido em outro territério.

Enfim, o lugar da obra deixa o local para pertencer ao processo, o remanescente da obra nao
estd vinculado ao carater objetal, mas permanece no discurso expandido no circuito da arte e
no simbdélico das pessoas diretamente envolvidas. Estabelece um lugar, detém a possibilidade
de produzir novos espacos, de se relacionar com o lugar de diversas maneiras, assim, concretiza
o lugar ao desestabilizar espacialidades. Isto é, a pratica artistica reconfigura o site ao

descaracteriza-lo, desestabiliza-lo e “desfuncionalizd-lo” .

Esses trabalhos ndo apenas partem de indagacdes a respeito do lugar em que
estdo inseridos, o que poderia identifica-los com a prética do site-specific, mas
tém uma vontade de confundir-se com o prdéprio lugar, tém a intencdo de sé-lo.
Nesse sentido, talvez o dnimo da obra aqui relatada ndo venha de um
intrincamento com o lugar especifico, mas de intrincamento especifico com
qualquer lugar (LUCAS, 2008a, p. 9).
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1.3. Negociacao e precariedade: o trabalho artistico como processo

Conta a histéria que, em 12 de outubro de 1931, Guglielmo Marconi em conjunto com a
Companhia Radiotelegrafica Brasileira iluminou a inauguracdo do Cristo Redentor na cidade do

Rio de Janeiro, por meio de uma transmissdo direta de Roma, Italia.

Os Didrios Associados promoveram a iluminagdo da estatua por Guglielmo
Marconi, o inventor da radiotelegrafia sem fio, diretamente da ltalia. [...] Nas
paginas dos Didrios Associados, as vésperas da inauguragao, o jornal procurava
criar um clima de expectativa. Seguiam detalhes técnicos da operagdo: "Uma
estacdo telegrdfica, em combinacdo com a Companhia Radiotelegrafica
Brasileira, servird de transmissora do contato com que, pelo comutador do
'Eletra’, Marconi iluminara o [...] monumento" [Didrio da Noite, 06.10.1931]
(GRINBERG, 1999, s/p).

Naquele dia, as 19h15, no Rio de Janeiro, a estatua sobre o Corcovado foi iluminada. A intencdo
tecnoldgica do fato fez com que a artista Renata Lucas se interessasse pela ideia do
deslocamento espaco-temporal gerado pelo evento. Com base nisso, ela propds o inverso: do

Rio de Janeiro ilumina-se a Galeria Peep-Hole em Mildo.

THIRD TIME (2011)"* foi o trabalho desenvolvido para a Galeria Peep-Hole. Renata Lucas
interveio no sistema de iluminacdo da galeria a partir da sobreposicao da planta de sua casa no
Rio de Janeiro na planta da Peep-Hole em Mildo, a artista alterou a localiza¢do das luminarias da
galeria conforme a disposicdo das de sua casa. [Figura 35.]. Por um sistema tecnoldgico
sofisticado (domotics) permitiu que, ao acender o interruptor de sua casa no Rio de Janeiro, a

luz correspondente também se acenderia, simultaneamente, em Mildo.

Os dois espacgos serdo diretamente conectados, e sempre que a luz é ligada ou
desligada no apartamento do Rio de Janeiro, a luz correspondente em Mildao
fard o mesmo, criando uma ligacdo espaco-temporal na qual a auséncia fisica

"L THIRD TIME (Terceiro Tempo), 2011. Renata Lucas. Intervengdo no sistema de iluminagdo da Galeria Peep-Hole. O projeto de
Renata Lucas foi elaborado com a colaboragdo técnica de Centrodomotica SRL. Peep-Hole agradece a gentil colaboragdo de
Carlo Pria. Exposi¢do “Renata Lucas — Third Time”, Galeria Peep-Hole, Mildo, Itdlia. Curadoria de Galeria Peep-Hole. De 30 de
novembro de 2011 a 04 de fevereiro de 2012.
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da artista é transformada em uma ‘presenca’ que altera o espaco expositivo’>
(PEEP-HOLE, 2011).

Figura 35.

THIRD TIME (Terceiro Tempo), 2011. Renata Lucas.

Intervengdo no sistema de iluminagdo da Galeria Peep-Hole. Sobreposigdo das plantas baixa da Galeria Peep-Hole e da casa
da artista no Rio de Janeiro. O projeto de Renata Lucas foi elaborado com a colaboragdo técnica de Centrodomotica SRL.
Peep-Hole agradece a gentil colaboragdo de Carlo Pria.

Exposigdo “Renata Lucas — Third Time”, Galeria Peep-Hole, Mildo, Italia.

Curadoria de Galeria Peep-Hole. De 30 de novembro de 2011 a 04 de fevereiro de 2012.

Créditos da imagem: Renata Lucas e Galeria Peep-Hole. (Disponivel —em:  <http://www.peep-
hole.org/index.php?/exhibitions/renata-lucas/ >. Acesso em 02 set. 2012).

Nenhum outro tipo de ilumina¢do era acionado na galeria durante o periodo da exposicao, a
iluminagdo funcionava somente conforme o movimento da artista em sua casa, estabelecendo
uma “distancia que ndo é somente fisica, mas também temporal (nesta época do ano ha fuso

horéario de trés horas).””® (idem). [Figura 36.].

72 Traducgo livre do trecho: the two spaces will be directly connected, and whenever a light is turned on or off in the Rio de
Janeiro flat, the corresponding one in Milan will do the same, creating a spatio-temporal link in which the artist’s physical
absence is transformed into a “presence” that alters the exhibition space.

73 Tradugdo livre do trecho: distance that is not only physical but also temporal (at this time of year there is a three-hour time

difference).
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Figura 36.

THIRD TIME (Terceiro Tempo), 2011. Renata Lucas.

Intervencdo no sistema de iluminagdo da Galeria Peep-Hole. Vista da intervengdo. Dimensdes variaveis.

O projeto de Renata Lucas foi elaborado com a colaboragdo técnica de Centrodomotica SRL.

Peep-Hole agradece a gentil colaboragdo de Carlo Pria.

Exposigdo “Renata Lucas — Third Time”, Galeria Peep-Hole, Mildo, Italia.

Curadoria de Galeria Peep-Hole. De 30 de novembro de 2011 a 04 de fevereiro de 2012.

Créditos da imagem: Galeria Peep-Hole. (Disponivel em: <http://www.peep-hole.org/index.php?/exhibitions/renata-lucas/
>. Acesso em 02 set. 2012).

A instalagdo é completada por um velho radio colocado em uma estante no
escritério. O radio tem a particularidade de captar as estagdes de radio italianas
sobre a modulagdo de frequéncia (FM) e uma Unica emissora brasileira na onda
curta (OC) apenas em determinadas horas. Quase como uma trilha sonora que
pontua a hora do dia, o radio é, de fato, historicamente, um "contador de
tempo" e até hoje muitas estacbes de radio anunciam o horario a cada hora.
Também neste elemento, o simples ato de apertar um botdo produz uma
suspens3o e uma transformagdo ideal e real tanto no espago como no tempo.”
(PEEP-HOLE, 2011). [Figura 37.].

7 Tradugdo livre do trecho: The installation is completed by an old radio placed on a bookshelf in the office. The radio has the
particularity of capturing the Italian radio stations on the frequency modulation (FM) and a single Brazilian broadcaster in the
short wave (SW) just at certain hours. Almost like a soundtrack that punctuates the time of the day, radio is in fact historically a
"time counter" and even today many radio stations announce the passing of each hour. Also in this element, the simple act of
pushing a’ button produces a suspension and a shift both in ideal and real space and time.
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Figura 37.

THIRD TIME (Terceiro Tempo), 2011. Renata Lucas.

Aparelho de radio que captura a frequéncia modular (FM) e as ondas curtas (OC). Vista da intervengdo. DimensGes
variaveis.

O projeto de Renata Lucas foi elaborado com a colaboragdo técnica de Centrodomotica SRL. Peep-Hole agradece a gentil
colaboragdo de Carlo Pria.

Exposigdo “Renata Lucas — Third Time”, Galeria Peep-Hole, Mildo, Italia.

Curadoria de Galeria Peep-Hole. De 30 de novembro de 2011 a 04 de fevereiro de 2012.

Créditos da imagem: Galeria Peep-Hole. (Disponivel em: <http://www.peep-hole.org/index.php?/exhibitions/renata-lucas/
>. Acesso em 02 set. 2012).

A primeira exposicao individual da artista em solo italiano é marcada pela presenca do tempo: o
fuso horario, a inversdo das estaces (inverno na Italia e verdo no Brasil) e a memaria da acdo
de Marconi ha 80 anos. A relacdo estabelecida por THIRD TIME (2011) com o solo italiano e
brasileiro ndo remete a identidade ou a nacionalidade, mas produz enraizamentos pontuais, o
que pode ser entendido, conforme proposto por Bourriaud (2011), como radicante’. “O que
conta agora de fato é a aclimatacdo a contextos diversos e os produtos (ideias, formas) gerados
por essas aculturagdes tempordrias.” (Idem, p. 51).

A arte contemporanea oferece novos modelos a esse individuo em eterno

enraizamento, pois ela constitui um laboratério de identidades: assim os
artistas de hoje expressam menos a tradicdo de que originam do que a

73 ¢f. Nota 55, pagina 93.
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trajetoria que perfazem entre essa tradicdo e os diversos contextos que
atravessam efetuando atos de tradug¢do (BOURRIAUD, 2011, p. 50).

O “artista contemporaneo procede por selecdo, acréscimos e multiplicacdes: ele ndo busca um
estado ideal do Eu, da arte ou da sociedade, e sim organiza os signos a fim de multiplicar uma
identidade por outra”, portanto, o artista traduz o contexto pelo qual atravessa. Neste contexto
estdo as questdes contemporaneas da globalizacdo, da homogeneizagdo e da representacao. “O
radicante se desenvolve conforme o solo que o acolhe, acompanha suas circunvolugdes, adapta-
se a sua superficie e aos seus componentes geoldgicos: ele se traduz nos termos do espaco em

qgue se move.” (Idem).

A movimentacdo e a circulacdo nao passam despercebidas, ao movimentar-se o artista deixa
suas marcas, suas referéncias miscigenam-se ao espaco no qual entra em contato. No caso do
trabalho HORA DO BRASIL (2010)76, Renata Lucas marca o tempo brasileiro na Rua Maria
Skolgata na cidade de Estocolmo, na Suécia. Em frente ao edificio do IASPIS (Swedish Arts
Grants Committee's International Program), onde foi convidada para fazer uma intervengdo no
espaco publico, a artista, em colaboracdo com o departamento de iluminacdo da cidade de
Estocolmo, alterou o temporizador das |lampadas de rua. Tal alteracdo fez as lampadas

acenderem-se e apagarem-se simultaneamente as luzes da rua no Brasil. [Figura 38.].

Neste trabalho, o fuso horario também é enfatizado de maneira semelhante como em THIRD
TIME (2011). Em setembro na Suécia é inicio de outono, os dias sdo mais curtos, entretanto, na
rua onde o trabalho interveio, a iluminacdo somente se acende quando no Brasil isso acontece,

ou seja, a rua fica escura até quase o inicio da madrugada na Suécia.

’® Hora do Brasil (Brazilian Time), 2010. Projeto em espago publico. Alteracdo do tempo da iluminagdo de rua na Maria Skolgata
Street, em frente ao edificio do IASPIS (Swedish Arts Grants Committee's International Program). Exposi¢do “Open House”, 24 e
25 de setembro de 2010. Estocolmo, Suécia.
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Figura 38.

HORA DO BRASIL (Brazilian Time), 2010. Renata Lucas.

Intervengdo no sistema de iluminagdo da Rua Maria Skolgata, Estocolmo, Suécia. Vista da intervengao.

Projeto de Residéncia artistica “Do-it-Yourself”, IASPIS, Estocolmo, Suécia.

Exposigdo “Open House”, IASPIS (The Swedish Arts Grants Committee's International Programme for Visual Artists),
Estocolmo, Suécia.

Produtor convidado: Mats Stjernstedt (curador e diretor artistico do Index, Estocolmo, Suécia). Dias 24 e 25 de setembro de
2010.

Créditos da foto: Renata Lucas. (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 110).

Esse vestigio revela a presenca “ausente” da artista e, mais até, do contexto brasileiro, do pais,
do clima dos trdpicos, cria uma friccdo espago-temporal a ser entendida, conforme Bourriaud

(2011, p. 50), de enraizamento pontual e temporal:

Por seu significado simultaneamente dindmico e dialdgico, o adjetivo radicante
qualifica o sujeito contemporaneo dividido entre a necessidade de um vinculo
com seu ambiente e as for¢cas do desenraizamento, entre a globalizagdo e a
singularidade, entre a identidade e o aprendizado do Outro. Ele define o sujeito
como um objeto de negociacdes.

Por “sujeito como um objeto de negocia¢gdes” entende-se aquele que se adapta sem
descaracterizar-se, pertence sem desfigurar-se e, por isso, necessita negociar para manter-se. A

negociacao inclui-se como parte intrinseca da acado, isto é, em cada local e em cada acgdo é
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necessario negociar para existir, para estabelecer-se enquanto tal. Assim acontece também nas
praticas artisticas de Renata Lucas em que a negociacdo é parte constituinte da obra. Pode-se
inclusive considerar a negociacdao como ponto de partida do processo de trabalho, que se

estende ao longo de seu percurso.

Assim, o artista contemporaneo tem que lidar com situagdes nao restritas ao circuito artistico,
mas que pertencem a todo o processo de seu trabalho. Ndo ha uma linearidade que determine
um caminho unidirecional, o percurso é vivido. “A arte atual mostra-nos como podemos
reorganizar a matéria vivida através dos dispositivos de representacdo e producdo
correspondentes a emergéncia de uma nova subjetividade, que exige modos proéprios de

representacdo.” (BOURRIAUD, 2011, p. 122).

O radicante caracteriza-se por um sujeito que determina um percurso, o qual assume o
nomadismo enquanto pratica de modo a ocupar estruturas preexistentes. Ndo se trata mais de
se pensar em um projeto em construcdo (ou destruicdo), apenas se ocupa daquilo ja pronto. “A
forca desse estilo de pensamento emergente reside nos protocolos de colocacdo em marcha:
trata-se de elaborar um pensamento nOmade, que se organiza em circuitos e por
experimentacdo, e ndo em termos de instalacdo permanente, de perenizacdo, de edificado.”
(Idem, p. 51). A dindmica desse pensamento implica em uma ac¢do intermitente, a qual oscila

entre o enraizar-se em novos territdrios e o por-se em marcha.

O pensamento radicante ndo é uma apologia da amnésia voluntdria, e sim uma
apologia ao relativismo, da desadesdo [sic] e da partida; os verdadeiros
adversarios ndo sdo nem a tradicdo nem as culturas locais, e sim o
encerramento em esquemas culturais ready-made - quando os hdbitos se
tornam formas — e o enraizamento quando este se transforma em retdrica
identitdria. [...] Em termos estéticos, o radicante implica uma op¢do pelo
nomadismo, cuja caracteristica primeira seria a habitacdo de estruturas
existentes: aceitar tornar-se locatario das formas presentes, mesmo que para
modifica-las com maior ou menor intensidade. Isso pode significar também o
tracado de uma errancia calculada, através da qual um artista nega qualquer
pertencimento a um espaco-tempo fixo e qualquer atribuicdo a uma familia
estética identificavel e irrevogavel (Ibidem, p. 54-55).

E o por-se em marcha, na organizagdo de um éxodo, porque segundo o autor, o radicante pode

aclimatar-se em cada novo territorio, “ndo existe origem Uunica, existem enraizamentos
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sucessivos, simultaneos ou cruzados. O artista radical pretendia voltar a um lugar original; o
radicante se pGe a caminho, e isso sem dispor de nenhum lugar para voltar.” (BOURRIAUD,
2011, p. 50). Hd uma escolha em cada contato com o solo, na qual é “possivel levar consigo
fragmentos de identidade, com a condicdo de transplanta-los em outros solos e aceitar sua
permanente metamorfose — uma espécie de metempsicose voluntdria, preferindo, a qualquer

encarnacdo, o jogo dos sucessivos instrumentais e dos abrigos precarios.” (Idem, p. 50-51).

Com isso, o autor ndo pretende determinar um pensamento para qualificar o radicante, ao
contrdrio, nega qualquer pensamento disciplinar, acredita em seu movimento espontaneo por
territdrios heterogéneos. Nesse sentido, “[0] sujeito radicante apresenta-se, assim, como uma
construcdo, uma montagem: em outras palavras, uma obra, nascida de uma negocia¢ao

infinita.” (BOURRIAUD, 2011, p. 54).

A imagem do sujeito radicante como uma construcdo, como um processo contaminado pela
necessidade de negociacao infinita, faz eco nas prdticas de Renata Lucas, por ser a negociacao
parte constituinte de seus trabalhos. Alguns deles exigem mais negocia¢des internas e
institucionais com a propria galeria, ou instituicdo cultural, e com o curador; outros exigem
negociacdes com vizinhos, empresas, e estabelecimentos nas redondezas onde o trabalho
intervird; outros ainda exigem negociacdes com departamentos de transito, subprefeituras,
prefeituras, orgaos responsaveis por patrimonio, etc... Enfim, a intensidade da negociacao

corresponde a abrangéncia do projeto.

No caso de CRUZAMENTO (2003)”’, para que o trabalho pudesse ser instalado no cruzamento
da Rua Dois de Dezembro com a Avenida Praia do Flamengo, a artista necessitou negociar, para
obter autorizacdo e o consentimento dos dérgdos governamentais junto aos departamentos
reguladores de transito. Antes disso, o processo de negociacdo da artista iniciou com a propria
curadora, Jacqueline Belotti, que a convidou para participar da exposicdo no Castelinho do

Flamengo. Nas palavras da curadora:

A Renata apresentou seu projeto de ocupagao externa e de imediato aprovei -
desde que as autoriza¢des junto as instancias que regulam o uso da via publica

" Trabalho descrito anteriormente, p. 88.
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fossem obtidas. Nesse ponto, pude colaborar agendando os encontros nesses
orgdos oficiais ligados a Prefeitura do Rio, a qual também o Castelinho é
vinculado. Em todas essas ocasides eu estive presente e introduzi a Renata
como artista selecionada e patrocinada para realizar sua obra. Mas o que foi
decisivo para que ela conseguisse convencer a todos e ainda conseguir apoio, a
meu ver foi o modo e a clareza da exposi¢do das suas ideias, um certo carisma
e simpatia proprios, e a flexibilidade para aceitar algumas poucas limitagdes
impostas (BELOTTI, 2013).

Ja em CRUZAMENTO (2004), na cidade de Sdo Paulo, a negociacdo ndo obteve o mesmo éxito,
submetendo o trabalho a ser desmontado logo em seguida a abertura da exposi¢do. Porém, na
cidade do Rio de Janeiro, o trabalho também foi retirado antes do término da exposicdo, pois a
artista ndo chegou propriamente a negociar com os moradores préoximos ao cruzamento. E este
fato, acarretou na retirada antecipada do trabalho, o qual ficou exposto durante dezoito dias, e
o motivo da solicitacdo para retirada do trabalho foi o mesmo do de S3o Paulo: pelo ruido dos

carros ao passarem sobre as chapas de madeira compensada.

Em S3do Paulo, o fato das autorizagbes ndo serem obtidas imprimiram no trabalho novos
discursos caracterizados especificamente pelo local. Assim, a negociacdo torna-se parte
intrinseca do trabalho, ndo meramente para sua execu¢do, mas principalmente para a discussdo

e disseminacdo, de suas possiveis leituras inextricavelmente vinculadas ao espaco.

No caso de MATEMATICA RAPIDA (2006)8, a negociacdo apresenta-se na formulagio do préprio

titulo do trabalho, pois ele “foi fruto de um exercicio de somas e subtra¢des rapidas que eu

III

operava desde o inicio de meus projetos para a Bienal.” (Entrevista de Renata Lucas. /n:
PEDROSA, 2007, p.67). A artista chegou a apresentar cinco projetos do trabalho MATEMATICA
RAPIDA (2006), antes de executa-lo. E pertinente realcar como a prépria artista inclui todos os

projetos no processo de constituicdo e mesmo de existéncia do trabalho:

Tenho certa dificuldade com projeto ndo realizado, porque considero tanto o
processo de implantagdo como o contato publico como dados constitutivos do
trabalho, que modificam substancialmente aquela ideia original. O embate com
o mundo muitas vezes pode restringir, ao implicar ajustes, modificac¢Oes,

8 MATEMATICA RAPIDA (Quick mathemathics), 2006. Renata Lucas. Intervengdo urbana com calgada de concreto, postes de luz,
canteiros de plantas, arvores jovens. Aproximadamente 150m de extensdo. Exposigdo: 272 Bienal de Sdo Paulo “Como Viver
Junto”, Sdo Paulo, Brasil. Curadoria de Lisette Lagnado. De 07 de outubro a 17 de dezembro de 2006.
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cancelamento, mudancas de dire¢cdo, mas também da substancia ao trabalho
(LUCAS, 200843, p. 56).

A substancia do trabalho advém de todo o processo de negocia¢do configurado desde o convite
para participar da exposicdo até o envolvimento do espectador com o trabalho. Assim, serdo
sumariamente descritas as cinco propostas que a artista fez para a exposi¢cdo da 272 Bienal de

S3do Paulo.

A primeira proposta da artista consistiu na duplicagdo da iluminagdo interna do Pavilhdo da
Bienal no Parque Ibirapuera. Uma réplica da iluminagdo que instigaria a completar, por meio da

imaginacdo, o corpo do edificio. [Figura 39.].

Figura 39.

Estudo para “Bienal em Fuga”. (2006). Renata Lucas.
Projeto de iluminagdo instalada no parque Ibirapuera, Sdo Paulo.
Crédito da imagem: Renata Lucas. (LUCAS, 2008a, p. 58).

Essa proposta ndo foi possibilitada por questdes orcamentarias. “Mesmo aproveitando
equipamentos ja existentes, como as |lampadas fluorescentes inutilizadas durante a mostra, os
custos ainda assim seriam altos demais.” (LUCAS, 2008a, p. 58-59). Principalmente, se
considerar-se a quantidade de recursos necessarios para viabilizar uma mostra do porte da

Bienal de Sdo Paulo. Para ser implementado, isso “requereria o dobro de esforcos para ser
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realizado, os recursos pesados que ja envolviam a realizacdo de um evento como aquele
somados aos deste fantasma luminoso lancado através das arvores, alimentando das mesmas

fontes de seu correspondente ‘concreto’.” (Idem, p. 59).

O segundo projeto propunha um recorte na parede de vidro do Pavilhdo da Bienal, como um
circulo que girasse alguns graus todos os elementos da parede. Também seria feita, como num
rebatimento, a mesma rota¢do no chdo do estacionamento, formando um angulo a 90° da
parede de vidro, a partir da movimentacdo de todos os elementos nele existentes (pintura no
asfalto, canteiro de grama e marcadores de sinalizagdo horizontal). “Este projeto ndo foi
realizado porque a Bienal é um prédio tombado e nenhuma intervencdo na arquitetura pode ser

autorizada.” (Ibidem, p. 61). [Figura 40.].

Figura 40.

Estudos para “Circulador”. (2006). Renata Lucas.
Simulagdo da intervengdo na fachada do Pavilhdo da Bienal de Sdo Paulo e no solo do estacionamento, Sdo Paulo.
Crédito das imagens: Renata Lucas. (LUCAS, 2008, p. 60-61).

No terceiro projeto, a artista propde uma intervencdo simultdnea tanto no Pavilhdo da
Bienal/Parque Ibirapuera como na cidade, no bairro da Barra Funda. A artista pretendia alterar
os contornos do Pavilhdo da Bienal retirando as paredes de vidro de parte de seu perimetro e
ampliando seus limites no Parque Ibirapuera utilizando-se de tais paredes. Na Barra Funda, a

intencdo da artista era selecionar duas casas geminadas e retirar a parede externa (com vista
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para rua) de modo a permitir a visdo do interior. As casas seriam como que espelhadas em sua
disposicdo (moveis, portas, etc.), para parecerem iguais, e serem visualmente como um Unico

comodo. [Figura 41.].

Figura 41.

Estudos para intervengdo no Pavilhdo Bienal de Sdo Paulo e no Bairro da Barra Funda. (2006). Renata Lucas.

Simulagdo da intervengdo do Pavilhdo da Bienal de S3o Paulo no Parque lIbirapuera, da retirada da parede de vidro do
Pavilhdo da Bienal de Sao Paulo, e estudo para intervengdo em casas no Bairro da Barra Funda, Sdo Paulo.

Crédito das imagens: Renata Lucas. (LUCAS, 2008a, p. 63;65).

No entanto, ao considerar essa equivaléncia de opera¢des no mundo da arte
(Pavilhdo da Bienal) e no mundo comum (uma casa no meio da cidade),
pensava em produzir “cessGes de espagos” acontecendo simultaneamente em
partes apartadas da cidade, sem julgamentos de escala e valor. Uma vez que
nao houve a possibilidade de cessdo de espaco por parte da Bienal, o projeto
perdeu sua contrapartida e sua razao de ser. Pensado para jogar com uma
espécie de limbo entre interior e exterior, privacidade e publicidade, publico
grande e publico minimo, particularidade e generalidade, vistas de dentro e
vistas de fora, este projeto se mal-realizado poderia corresponder a uma mera
ilustracdo da ideia do “como viver junto”, tema da 272 Bienal de S3o Paulo, e
foi deixado de lado (LUCAS, 20083, p. 67).
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Para a quarta proposta, a artista pretendia avancar os caixilhos da parede de vidro do segundo
andar do Pavilhdo da Bienal em direcdo a uma arvore no exterior, de maneira que, a copa da
arvore penetraria no edificio, assim como ele, a partir das estruturas de ferro dos caixilhos,
abarcaria o espaco da arvore. A proposta ndo foi aprovada porque, ao apresenta-la a curadoria,
a artista soube da existéncia de “uma outra proposta coincidente, de um grupo de artistas que
pretendia fazer uma ponte suspensa que conectaria o edificio com essa mesma arvore, no

mesmo local que eu [ela] havia planejado intervir.” (Idem, p. 74). [Figura 42.].

Figura 42.

Estudo para alteragdo da parede de vidro do Pavilhdo da Bienal de Sdo Paulo. (2006). Renata Lucas.
Simulagdo de corte da parede e ampliagdo para inclusdo da arvore no Pavilhdo da Bienal de Sao Paulo, Sdo Paulo.
Crédito da imagem: Renata Lucas. (LUCAS, 20083, p. 68).

Como quinto e uUltimo projeto ndo aprovado, a artista propds sobrepor estruturas da malha da
cidade no Parque lbirapuera, “um fragmento de malha urbana atravessa o parque lbirapuera,
proximo a Bienal, com elementos bdsicos de urbanizacdo: calcada, postes de luz, mudas de
arvores, rebaixamento de guia.” (LUCAS, 2008a, p. 76). Trata-se de uma camada de “cidade”
sobre o solo do parque. Ruas e cruzamentos seriam delimitados por meio de guias, sendo
assinalados por meio do alinhamento dos postes de iluminacdo, que teriam uma luz de cor

diferente. [Figura 43.]. Entretanto, mais uma vez a artista deparou-se com o fato do “parque
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inteiro é[ser] tombado, e ndo s6 o Pavilhdo da Bienal, e que a possibilidade de construir o

trabalho ali também estava descartada.” (Idem, p. 77).

Figura 43.

Estudo para atravessamento de malha urbana no Parque Ibirapuera. (2006). Renata Lucas.
Crédito da imagem: Renata Lucas. (LUCAS, 2008a, p. 77).

Assim, o trabalho realizado para a 272 Bienal de Sdo Paulo, em todo o seu processo — desde a
primeira proposta feita pela artista até a colocacdo de postes na calcada da Rua Brigadeiro
Galvao na Barra Funda - foi de negociagdo: desde a relagdo com a curadoria; passando pelas
propostas feitas aos 6rgdos de patrimonio para alteragGes/intervencgdes no Pavilhdo da Bienal
de S3do Paulo; assim como, para os projetos a serem executados no Parque lbirapuera; até as
negociagdes necessarias, com os érgdos municipais e com a companhia de energia elétrica, para

implantagdo do trabalho no bairro da Barra Funda.

Segundo Renata Lucas, a “negociacdo no campo institucional pode ser muito complicada,
porque em geral ndo lidamos apenas com curadores interessados em realizar um projeto”, ha
outros aspectos que interferem no processo, desde o fato das “instituicdes estdo [estarem]
subordinadas a programas especificos, questdes orcamentdrias, normas de seguranca restritivas

e protecdo patrimonial que podem inviabilizar um projeto.”. Até mesmo, o caso das propostas
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realizadas para MATEMATICA RAPIDA (2006) em que o “prédio é tombado, o que é positivo,
exceto pelo engessamento que provoca no seu funcionamento, ndo admitindo nem mesmo
alteracdes superficiais e reversiveis de qualquer natureza, como a incorporacdo, por exemplo,

das comentadas escadas de incéndio.” (Entrevista de Renata Lucas. In: OLIVA, 2008, p. 112-113).

Eu apresentei cinco projetos distintos e ndo consegui realizar uma intervengao
no edificio da Bienal, mas consegui fazer algo sem maiores dificuldades na
calgada de uma rua da Barra Funda, em S3o Paulo. Apds meses de tentativas
frustradas na Bienal e [no] Parque do Ibirapuera, em dezoito dias eu consegui
ndo sé a aprovagdo da vizinhanga local, como da Prefeitura, para realizar o
projeto, e ainda da Eletropaulo, que inclusive nos apoiou cedendo postes,
cabos e lampadas, assim como méao-de-obra para a instalagdo, tornando o
projeto viavel dentro de um orgcamento limitado. Isso mostra como o mundo da
arte pode ser mais complicado do que o mundo normal. Mesmo com toda a
burocracia implicada numa instalagdo em area publica, exigindo autorizacdes
em muitas instancias, o projeto pode ser implantado num periodo exiguo de
tempo (Idem).

Portanto, o que se configurou como MATEMATICA RAPIDA (2006) foi uma intervencdo no lado
esquerdo de quem segue o sentido da rua, no lado impar da Rua Brigadeiro Galvao, entre as
Ruas Lavradio e Lopes Chaves, no Bairro da Barra Funda, na cidade de Sdo Paulo. O trabalho

consiste em uma duplicacdo do mobilidrio urbano da calgada neste trecho da rua. [Figura 44.].

O trabalho sobrepunha duas imagens similares ocupando o mesmo lugar no
espaco. O resultado era uma calgada sobreposta a outra, algo inclinada,
atravessando um quarteirdo inteiro. Tratava-se de um trecho com novos
pavimentos, canteiros, mudas de arvores e poste de iluminagdo cujas lampadas
tinham uma ligeira alteracdo de cor em relagdo as existentes, proporcionando
efeito duplo naquele bloco, com uma tonalidade mais amarela. Era como se
dois quarteirdes se coincidissem naquele ponto da cidade. Era como “dobrar a
esquina” (LUCAS, 20083, p. 78).

127



Figura 44.

MATEMATICA RAPIDA (Quick mathemathics), 2006. Renata Lucas.

Intervengdo urbana com calgada de concreto, postes de luz, canteiros de plantas, arvores jovens.

Vista da intervengdo na esquina da Rua Brigadeiro Galvao, Barra Funda, para a 272 Bienal de Sao Paulo, Brasil.
Aproximadamente 150m de extensao.

Exposi¢do: 272 Bienal de Sdo Paulo “Como Viver Junto”, Sdo Paulo, Brasil.

Curadoria de Lisette Lagnado. De 07 de outubro a 17 de dezembro de 2006.

Créditos da Foto: Edouard Fraipoint. (KIM et al., 2007, p. 149).

A ideia da artista do “dobrar a esquina” remete a uma ida e volta sobre a mesma calcada, mas a
vivenciando de outra maneira. A sobreposicao das imagens em duplicidade possibilita reflexdes
acerca das camadas da cidade, dos elementos duplicados da rua: como a calcada, os postes, as
arvores. Mescla o novo com o de antes, permanecendo a incerteza sobre o ja visto, como em
uma a sensacao de “déjd vu”. “O resultado, ao longo do trecho de 150m daquela rua, era uma
paisagem por vezes de acumulos, como um bosque de postes, e outras vezes de desolacao,

como uma muda de arvore no meio do passeio.” (Idem). [Figura 45.].

128



Figura 45.

MATEMATICA RAPIDA (Quick mathematics), 2006. Renata Lucas.

Intervenc¢do urbana com calgada de concreto, postes de luz, canteiros de plantas, arvores jovens.

Vista da intervengdo na Rua Brigadeiro Galvao, Barra Funda, para a 272 Bienal de Sdo Paulo, Brasil. Aproximadamente
150m de extensdo.

Exposi¢do: 272 Bienal de Sao Paulo “Como Viver Junto”, Sdo Paulo, Brasil.

Curadoria de Lisette Lagnado. De 07 de outubro a 17 de dezembro de 2006.

Créditos da Foto: Daniel Steegmann. (KIM et al., 2007, p. 150).

De escala e tamanho ligeiramente distorcidos, a intervencdo criava uma nova
camada que materializava duas temporalidades numa sé. Sua ocupacdo da
zona que separava residéncias e lojas da rua tornou-se uma espécie de esquina,
um ponto de encontro espacial de duas construgdes diferentes de espago e de
tempo (o futuro desenvolvimento da vizinhanga) (KIM, 2007, p. 29).

Assim, utilizando-se de célculos basicos de matematica, Renata Lucas propde MATEMATICA
RAPIDA (2006). A artista calculou o mobilidrio urbano que inseriu na calcada da Rua Brigadeiro
Galvdo na Barra Funda da seguinte maneira: 1 + 1. A artista deu o titulo MATEMATICA RAPIDA,

porque foi desta maneira como ela condensou seu processo de trabalho para o projeto: a partir
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de contas simples e diretas, como 1 + 1, ela faz uma série de célculos rapidos para executar o
trabalho. “Sua instalacdo intitulava-se matematica ‘rapida’ (ao invés de ‘lenta’) porque era uma
intervencdo rdpida, uma obra efémera que sé existiu por um tempo relativamente breve.”
(ZELEVANSKY, 2007, p. 49). Assim, no proprio titulo a velocidade é inserida, corresponde tanto a
rapidez em relacdo a execucdo do trabalho (no prazo de trés semanas), como o tempo
determinado do evento da 272 Bienal de S3o Paulo.

Perdas e ganhos de espacos. Adi¢des e subtracdes, divisdes, multiplicacdes.

Negacdes, negacdes, negacbes, negacdes, negacles. Este trabalho, mais do
qualquer outro, se configurou como processo (LUCAS, 20084, p. 56).

Para a 532 Bienal de Veneza, Renata Lucas também passou por um processo de intensa
negociacdo para a execucdo do trabalho VENICE SUITCASE (2009)”, tanto que, até a data de
fechamento das imagens para o catdlogo do evento, Renata Lucas ainda ndo havia obtido as
autorizacdes para poder fazer o trabalho. Assim, de maneira analoga ao MATEMATICA RAPIDA
(2006), VENICE SUITCASE (2009) é também uma reunido de projetos e ideias ndo executados,
qgue, de um jeito ou de outro, acabam dando substancia ao trabalho realizado. Assim, VENICE

SUITCASE (2009) foi

um trabalho de uma negociacdo de sete ou oito meses. A Renata Lucas
esforcou-se para desenvolver vérios projetos. Estdvamos todos envolvidos - ela,
eu e a bienal inteira - em negociar o que fosse possivel para executar a
proposta dela. Mas, para Renata Lucas, a negociacdo é uma parte constitutiva
do trabalho, em todo o processo até o final. O trabalho da artista ganhou duas
paginas duplas extras no catalogo, a mais que todos os outros artistas, porque
no momento em que o catalogo foi para a impressdo, ainda ndo havia sido
autorizada a construgdo da estrada [no Giardini]. Na ultima hora, propus a ela
uma montagem de todas as propostas que ela tinha feito: uma piscina no
Canale, colocar uma estrada debaixo de um canal, uma bicicleta boiando, uma
praca rotativa, até rodar a fachada do paldcio de exposicdo, um carrossel...*°
[Figuras 46 e 47.].

7 Trabalho descrito anteriormente, p. 46.

80 Transcrigdo da entrevista de Jochen Volz a autora, em 25/03/2013. Informagao verbal.
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Figura 46.

Venice Suitcase, 2008-2000

Projetos VENICE SUITCASE, 2009. Renata Lucas.

Pagina do Catalogo da 53 |nternational Art Exhibition: La Biennale di Venezia (p. 286-287).
Exposi¢cdo “Making Worlds: 53" International Art Exhibition: La Biennale di Venezia”.
Curadoria de Daniel Birnbaum. De 07 de junho a 22 de novembro de 2009.

Créditos da imagem: Renata Lucas. (Cortesia Jochen Volz).

A dificuldade da artista, em ter uma proposta aceita para execugdo, ocorria justamente pelo

carater intervencionista de sua pratica. Em Veneza, a tensdo da intervengao no espago tornou-

se mais enfatica por ser uma cidade-patrimonio, totalmente tombada. Nas palavras de Volz:

Em todo momento, defrontava-se com o fato de que Veneza é tombada,
portanto, quase impossivel tocar/alterar uma fachada ou um canal. [...] E isso
estd além de uma vontade politica, tratam-se das regras de conservagdo
aplicadas a um patriménio da humanidade como Veneza. [...] A oportunidade
de inserir as propostas no catalogo e conseguir implantar o trabalho foi o
grande sucesso disso tudo, entdo VENICE SUITCASE é o trabalho e a série de
outros trabalhos que nunca foram feitos®".

81 - :
Transcrigdo da entrevista de

Jochen Volz a autora, em 25/03/2013. Informac&o verbal.
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Figura 47.

Projetos VENICE SUITCASE, 2009. Renata Lucas.

Pagina do Catdlogo da 53" International Art Exhibition: La Biennale di Venezia (p. 288-289).
Exposi¢do “Making Worlds: 53" International Art Exhibition: La Biennale di Venezia”.
Curadoria de Daniel Birnbaum. De 07 de junho a 22 de novembro de 2009.

Créditos da imagem: Renata Lucas. (Cortesia Jochen Volz).

Assim, o prdéprio trabalho é constituido pelo conjunto das negociacdes, em VENICE SUITCASE
(2009) as propostas anteriores sdo parte do trabalho, e ndo somente as camadas de asfalto no
Giardini e no Arsenale. Neste sentido, VENICE SUITCASE (2009) e MATEMATICA RAPIDA (2006)
assemelham-se: as negociacdes com as instituicdes culturais, as propostas a serem
encaminhadas aos 6rgdos de patrimonio, as restricdes orcamentadrias e, ao final, o trabalho ser
um conjunto de tudo aquilo que foi proposto. O trabalho é o processo de negocia¢do, e ndo

somente a camada de asfalto no Giardini ou a duplicacdo da cal¢ada na Rua Brigadeiro Galvao.
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Ambos os trabalhos produzidos para as bienais® carregam em seus proprios titulos todas as
propostas nao executadas. Se comparar a camada de calgcada na Barra Funda com a camada de
asfalto no Giardini, ambas as camadas sdo o apagamento e a revelacdo. Apagamento ao se
camuflar com o ambiente: a estrada de asfalto passou despercebida por algumas pessoas que
pisaram nela, assim como a calcada sobreposta na cidade de Sao Paulo neutralizou-se em meio
ao caos® das calcadas urbanas. Revelacdo quando se elucida ser impossivel ter asfalto em
Veneza. Embora, o elemento ali inserido seja tao presente no cotidiano das pessoas. Entretanto,
é completamente contraditdria a ideia do asfalto em Veneza, uma cidade medieval que se
utiliza dos canais como vias de locomoc3o e transporte. De maneira andloga em MATEMATICA
RAPIDA (2006), a revelacdo decorre da demarcacdo do local pelos excessos: pelos tons
amarelados diferentes na iluminacdo dos postes duplicados, pelo emaranhado da fiacdo
elétrica, pelos novos canteiros de plantas. Enfim, pelos elementos que causam uma friccdo no
espaco. ldentificam-se também no trabalho CRUZAMENTO (2003) apagamento e revelacdo, pois
enquanto encobre o cruzamento da Avenida Praia do Flamengo com a Rua Dois de Dezembro,
esconde-se o chdo, a pista. Revela-se exatamente este espaco, emergem aspectos simbadlicos da

esquina e do préprio cruzamento.

As negociagcdes foram inerentes para o resultado final de GENTILEZA (2005), configurado,
conforme descrito anteriormente, como uma troca de experiéncia entre vizinhos. Sendo a
negociacdo ocorrida entre a Galeria A Gentil Carioca e o estudio de producdo musical vizinho, na
cidade do Rio de Janeiro. Entretanto, a ideia inicial da artista era realizar um trabalho para

atravessar o quarteirdo de uma rua a outra.

Como as fachadas do bairro do SAARA foram mantidas e seus interiores reconfigurados, todo o
guarteirdo onde se localiza a A Gentil Carioca é multifacetado, os imdveis diversificam-se em
varios usos e funcbes. A intencdo da artista era abrir uma porta ao fundo da galeria e fazer um

caminho, abrindo portas e passagens até chegar ao outro lado do quarteirdo.

8 0 primeiro para a 272 Bienal de S3o Paulo (MATEMATICA RAPIDA — 2006) e o segundo para a 532 Bienal de Veneza (VENICE
SUITCASE —-2009).

33 ~ ~ ~
Refere-se ao mau estado de manuteng¢do ou a ndo manutenc¢do do calgamento.
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Este projeto, enquanto ideia, participou da exposicdo "Entre Desejos e Utopias", sob a curadoria
de Felipe Scovino, realizada em maio/junho de 2010, na Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro.
A proposta curatorial era reunir projetos ndo concretizados de 13 artistas. Os projetos “estdo
arquivados e nunca foram executados seja pela sua impossibilidade técnica ou financeira, ou
pelo fato de terem sido recusados em SalGes ou ainda por existirem unicamente como projeto

utopico.” (SCOVINO, 2010).

Para essa exposicdo, o projeto ndo concretizado de Renata Lucas consistiu de uma porta com os
seguintes dizeres gravados nela: “A partir desta porta, instalar uma sequéncia de portas, nesta
direcdo, uma apds a outra, atravessando todos os comodos até chegar ao outro lado do
guarteirdo.”. Assim, a porta para a exposicdo “Entre Desejos e Utopias” foi instalada no local

onde o projeto ndo-executado iniciar-se-ia. [Figura 48.].

Figura 48.

“A partir desta porta, instalar uma sequéncia de portas, nesta dire¢do, uma apds a outra, atravessando todos os cémodos
até chegar ao outro lado do quarteirdo”, 2010. Renata Lucas.

Porta com texto. Vista da instalagdo. Exposigdo “Entre Desejos e Utopias”, Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro.
Curadoria de Felipe Scovino. De 18 de maio a 19 junho de 2010.

Créditos da imagem: Renata Lucas / A Gentil Carioca.

A intencdo da artista de abrir a passagem através dos imdveis, quase como um tunel, remete a

duas imagens que se relacionam entre si: o trabalho de Gordon Matta-Clark e a palestra
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“Destruico ‘inteligente’” de Eyal Weizman durante o Seminario ARQUITETURA®** na 272 Bienal

de S3o Paulo.

Weizman (2008) apresentou o modo como o batalhdo das Forcas de Defesa Israelita (FDI) se
desloca por meio da abertura de buracos nas paredes das casas, com o intuito de criar novos
caminhos na malha urbana, em Nablus, em abril de 2002. Essa forma de “deslocamento” é uma
tatica de acdo do exército denominada de “infestacdo”. Essa tatica produz uma inversao
espacial, pois “procurou definir o interior como exterior, e os interiores domésticos como uma
via publica. Em vez de submeter-se a autoridade das fronteiras espaciais convencionais e da

l6égica, o movimento tornou-se algo constitutivo do espaco.” (WEIZMAN, 2008, p. 122).

Essa maneira de deslocamento, “walking through walls”, operacionalizado como estratégia
militar “implicou uma concepc¢do da cidade ndo apenas como o local, mas o préprio meio da
operacdo de guerra - um meio flexivel, quase liquido, para sempre incerto e em fluxo
constante.” (Idem). Weizman procurou compreender como o espago urbano é concebido e
analisado para uma operacdo de guerra urbana, o autor encontrou teorias pds-modernas
influentes nas taticas operacionais militares. Autores como Deleuze, Guattari e Debord sdo
estudados pelos oficiais do exército israelense, inclusive, os livros do arquiteto Tschumi sdo
referéncias. Com isso, “a guerra urbana é a forma maxima pds-moderna de guerra. A crenca
num plano de batalha logicamente estruturado e rigido se perde diante da complexidade e da

ambiguidade da realidade urbana.” (Idem, p. 128).

Os militares foram estudar tais tedricos com a intencdo de compreender a realidade urbana
contemporanea e, assim, conseguirem aprimorar suas taticas de guerra. “Para Bataille, Tschumi
e os situacionistas, o poder repressivo da cidade é subvertido pelas novas estratégias de se
deslocar por ela e de atravessa-la.” (WEIZMAN, 2008, p. 130). O deslocar-se na malha urbana foi
apropriado de tal maneira pela Forca de Defesa Israelita que as ideias e propostas de subversdo
do final da década de 1960, as quais foram “concebidas para transgredir a ‘ordem burguesa’

estabelecida da cidade — com o elemento arquitetonico da parede projetado como algo sélido e

8 Seminario ARQUITETURA sob a curadoria de Adriano Pedrosa e com a participacdo de: Jessica Morgan, Eyal Weizman, Beatriz
Colomina, Ana Maria Tavares, Guilherme Wisnik e Marjetica Potr¢, na Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, 2006.
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fixo, uma corporificacdo da repressdo social e politica” (Ibidem). Este modo serviu como
fundamento para planejar um ataque a cidade “inimiga”. Mesmo ndo havendo duvidas da
importancia da educacdo como “a arma mais poderosa contra o imperialismo [ela] estd sendo

apropriada como uma poderosa arma do imperialismo.” (Idem).

Como ‘arma inteligente’, a teoria tem uma funcdo pratica e discursiva na
redefinicdo da guerra urbana. A fungdo tdtica ou pratica, a abrangéncia com
que a teoria de Deleuze influencia as taticas e manobras militares suscitam
interrogacdes sobre a relagdo entre a teoria e a pratica. E ébvio que a teoria
tem o poder de estimular novas sensibilidades, mas ela também pode explicar,
desenvolver ou até mesmo justificar ideias que surgiram independentemente,
em campos disparatados do conhecimento e com bases éticas muito diferentes
(WEIZMAN, 2008, p. 131).

Por fim, ndo se pretende aprofundar nas questdes contemporaneas do espaco urbano que
Weizman (2008) discute, principalmente, ndo se intenciona adentrar na maneira como tal
espaco é compreendido e apropriado pelas Forcas de Defesa Israelita. Apenas, a imagem de
tornar-se invisivel pela cidade, de tornar publico espacos privados, ou até, de criar vias publicas
no interior privado, de desestabilizar a dicotomia entre o dentro e o fora, o interior e o exterior,
remete a leitura do projeto de Renata Lucas de atravessar o quarteirdo partindo da abertura de

uma porta na Galeria A Gentil Carioca.

Esse projeto da artista pode ser considerado completamente descabido se se levar em conta o
qudo invasivo é a intromissdo no dominio privado dos comodos que se seguem ao longo do
quarteirdo. Obviamente, a artista sé o faria se obtivesse autorizacdo para tal, completamente
diferente da ocorréncia na Palestina, em situacdo constante de guerra, onde as pessoas
“vivenciam a mais profunda forma de trauma e humilhacdo” (WEIZMAN, 2008, p. 125), ao
terem as paredes de suas casas esburacadas por granadas e invadidas por militares “de
passagem”. Entretanto, o borrar dos limites entre o dominio publico e o privado também pode

ser invasivo demais.

Atenta-se para o fato de a proépria estrutura urbana do bairro do SAARA com suas
multifacetacdes - com uma “promiscuidade espacial”, de uma fachada Unica, mas com interior
subdividido -, cria um labirinto de paredes, de espacos limitadores, que se tornam limitantes,

contentores, e, justamente, a passagem para atravessar o quarteirdo, projetada pela artista,
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daria vazdo ao fluxo, a toda contencdo. Tal passagem surgiria como um respiro a toda a

movimentacao existente na regido.

Entretanto, o projeto ndo pode ser concretizado. A negociacdo com os diferentes proprietarios,
os receios de cada um, os medos de um novo fluxo, da circulagdo, da invasao, da bisbilhotice.
Enfim, tudo no conjunto inviabilizou o projeto. E, por fim, foi a partir da negociacao da artista
com o vizinho da galeria, o estudio de producdo musical, que possibilitou a execucdo de
GENTILEZA (2005)%. Retoma-se, inclusive, o quanto o titulo do trabalho carrega em si a
conotacdo da negociacdo, da troca ilicita ndo tdo grave assim... Gentileza torna-se uma

“negociacdozinha”, uma “troca de favores” entre vizinhos.

Muito além de uma “troca de favores” entre vizinhos, ATLAS (2006)%® modificou o mapa do
entorno da Galeria Milan Antonio, alterou os limites entre propriedades vizinhas. As ideias de
propriedade, de separacgdes de territdrios e de geografias que alteram as fronteiras, entre o que
é de uso publico e o de uso privado, foram embaralhadas. Neste trabalho, realizado na Galeria
Milan Antonio, em Sao Paulo, em 2006, a artista modificou os limites das propriedades vizinhas,
“apagando”, de certa maneira, os espacos de uso publico e expondo os espacos internos

“privados” da galeria. Como relata Renata Lucas sobre sua escolha:

Se em Gentileza havia permeabilidade entre espagos contiguos, ainda que com
interioridades distintas, Atlas fez a galeria paulistana desaparecer com o
simples movimento dos seus contornos. Todo o espaco da galeria foi alterado,
redefinindo limites territoriais. Promoveu-se a redistribuicdio dos dominios
entre as partes implicadas, movimento que dissolveu as fronteiras que os
definiam e apagou os elementos estilisticos que caracterizavam a galeria como
tal (LUCAS, 2008a, p. 48).

A intencdo da artista foi influenciada pelo processo pelo qual passou, e ainda passa, o bairro da
Vila Madalena, assim como muitos outros bairros. Trata-se da alta rotatividade de usos dos
espacos, de modo que ndo existe mais um estado de permanéncia, mas o espago se consome

no préprio consumo da cidade.

® Trabalho descrito anteriormente, p. 76.

8 ATLAS, 2006. Renata Lucas. Reforma arquitetonica entre a Galeria Milan Antonio e vizinhos. Galeria Milan Antonio, Sdo Paulo,
Brasil. Exposi¢do “Atlas”, Galeria Milan Antonio, Sdo Paulo, Brasil. De 18 de margo a 13 de abril de 2006.
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E pertinente relacionar a imagem produzida para o consumo com a reflexdo da artista ao
considerar: “em S3do Paulo a sensacdo da volatilidade da paisagem ocorre mais por uma
aceleragdo produtiva que parece engolir a cidade”, e essa sensagao é reforcada por uma espécie
de anonimato, pois “ndo se sabe muito bem quem constrdi, quem destréi, quem substitui uma
coisa pela outra. A cidade vira um ente vivo em permanente crescimento, e um crescimento

acelerado, no qual ela se autoconsome [sic].” (LUCAS, 2008a, p. 44).

Assim, a partir do contexto do bairro da Vila Madalena, a artista negociou junto a Galeria Milan
Antonio e a residéncia vizinha a alteracdo de limites ampliando o terreno da casa vizinha para

adentrar no terreno da galeria. [Figura 49.].

Figura 49.

Créditos da imagem: Vista da Galeria Milan Antonio e parte da casa vizinha — imagem coletada no GoogleMaps em 06/2011
(Google - Dados Cartograficos 2011 Maplink).

Segundo Renata Lucas:

A galeria Milan Antonio funciona num galpdo na Vila Madalena adaptado para
a fungdo atual, pintado de branco, com parede de vidro na entrada, o que
compde mais ou menos o padrao universal das galerias nos tempos de hoje.
Atravessando um longo corredor de acesso aos escritérios, chega-se a um
jardim com deck de madeira e uma jabuticabeira. Do lado esquerdo, ha um
muro alto que separa a galeria da casa vizinha. Sobre esse muro se véem as
pontas das copas de umas arvores que demonstram a existéncia de um jardim
do outro lado, no quintal da casa vizinha. Estas darvores parecem estar
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querendo forgar o muro do quintal da galeria, e este foi meu ponto de partida
para o projeto que vem adiante (LUCAS, 20083, p. 45).

Trata-se de uma alteracdo geografica na qual “Atlas fez a galeria paulistana desaparecer com o
simples movimento dos seus contornos. Todo o espaco da galeria foi alterado, redefinindo
limites territoriais.” (LUCAS, 2008a, p. 48). Em acordo com a proprietdria da residéncia ao lado,
o quintal “foi estendido para a galeria através da remocdo da parede que separava as duas
propriedades. [...] A grade verde da casa foi duplicada e estendida galeria adentro para

redesenhar a linha de propriedade que define a propriedade vizinha.” (A GENTIL..., 2010, p. 43).

Ao alterar as configuracdes dos limites com a vizinhanca, Renata Lucas reconfigurou o préprio
uso e sentido da galeria, com isso, a artista demonstra sua intencao de explicitar o modo como
a cidade se faz e refaz. A “cidade levanta camadas e mais camadas de superficie ao longo de
periodos muito curtos de tempo” (LUCAS, 2008a, p. 44), sdo camadas que se sobrepbem,
rapidamente as construcdes alteram suas fungbes, passam por reformas e tém seus usos

apropriados para outras finalidades. Assim,

Ap0ds estudar a vizinhanga da Milan Antonio, acabei selecionando trés pontos
para realizar meu trabalho. De um lado, a galeria; de outro lado, a casa que
divide muro com a galeria; e a frente, a oficina mecanica que fica do outro lado
da rua. Meu projeto provocou uma redistribuicdo temporaria de espacos entre
esses trés lugares (Idem, p. 46).

Chamou a atencdo da artista a copa das arvores da casa vizinha que ultrapassava o muro sem se
importar com os limites por ele impostos. Assim, Renata Lucas visualizou a possibilidade de
estender o quintal da casa vizinha sobre a area da galeria (LUCAS, 2008a). Para tanto, o gradil
verde da casa vizinha foi ampliado, entrando pela frente do terreno e seguindo adentro
cortando toda a sua extensdo até alcancar a parede do fundo. O gradil, inclusive, dividiu um
banco existente rente ao muro do fundo da galeria. Como existe um desnivel entre os terrenos,
o muro foi rebaixado no mesmo nivel do chdo da casa e feita uma escada para dar acesso ao

terreno da galeria, entdo, incorporado a casa. [Figura 50.].
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Figura 50.

ATLAS, 2006. Renata Lucas.

Reforma arquiteténica entre a Galeria Milan Antonio e vizinhos. Vista do fundo da Galeria Milan Antonio com a intervengao
ATLAS (2006) — o muro da casa vizinho foi rebaixado a altura do solo.

Galeria Milan Antonio, Sdo Paulo, Brasil. Exposigdo “Atlas”, Galeria Milan Antonio, Sdo Paulo, Brasil. De 18 de margo a 13 de
abril de 2006.

Créditos da Foto: Renata Lucas. (LUCAS, 20083, p. 51).

ATLAS (2006) intervém também no espaco expositivo, espaco estilisticamente caracteristico de
sua funcdo. “Ela removeu as elegantes portas minimalistas da Galeria Milan Antonio e tornou
irrelevante o rarefeito espaco cultural ‘high art’ ao ceder terreno aos vizinhos.” (KIM, 2007, p.
29). A artista alterou a fachada de modo a deixa-la semelhante a da oficina mecanica que ficava
em frente, oferecendo a oficina a possibilidade de uso do espaco modificado da galeria como

um estacionamento para os carros.

Entre a grade expandida da casa vizinha e o estacionamento da oficina mecanica restou um

corredor, como um passeio publico, para dar acesso ao fundo da galeria onde ainda se exercia
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suas fungBes. Assim, este espaco, antes interno, com a intervengdo passa a Ser o acesso

(publico) ao espaco de uso privado da galeria. [Figura 51.].

Figura 51.

ATLAS, 2006. Renata Lucas.

Reforma arquitet6nica entre a Galeria Milan Antonio e vizinhos. Vista do gradil que adentra na Galeria Milan Antonio com a
intervengdo ATLAS (2006) - vista para o corredor que da acesso ao interior da galeria.

Galeria Milan Antonio, Sdo Paulo, Brasil.

Exposicdo “Atlas”, Galeria Milan Antonio, Sdo Paulo, Brasil. De 18 de margo a 13 de abril de 2006.

Créditos da foto: Wagner Morales (KIM et al., 2007, p. 142).

A galeria ficou praticamente sem area interna, dividida entre os vizinhos, e teve
seu interior e exterior confundidos, como que virada as avessas, como se vira
uma sacola. Com as novas caracteristicas de fachada, confundindo-a com
fachadas vizinhas, a galeria se diluiu no seu entorno, esvaziou-se. Restou um
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pequeno escritério no fundo do imdvel, onde funcionava a secretaria, assim
como o segundo andar, onde ficavam os diretores (LUCAS, 2008a, p. 53).

Apagar o espaco da galeria, desloca-la, confina-la, para oferecer a casa vizinha a ampliacdo de
seu terreno e a oficina mecanica a possibilidade de uso de espaco para suas atividades, ATLAS
(2006) redefiniu usos e funcGes. [Figura 52.]. Ao diluir as fronteiras entre vizinhos, a artista
expde o quanto a funcdo do espaco separa e impde limites as propriedades. “Em outras
palavras, Lucas ndo estd interessada na arte a respeito da arte ou na arte a respeito da
instituicdo artistica; ela esta interessada no contexto social e politico mais amplo.”

(ZELEVANSKY, 2007, p. 39).

Figura 52.

ATLAS, 2006. Renata Lucas.

Reforma arquitetdnica entre a Galeria Milan Antonio e vizinhos. Vista da frente da Galeria Milan Antonio com a intervengdao
ATLAS (2006) - do lado esquerdo o gradil verde da casa vizinha que é ampliado no terreno da galeria e a fachada
semelhante a da oficina mecanica, localizada de frente com a galeria, uso do espaco da galeria para estacionar os carros de
clientes da oficina.

Galeria Milan Antonio, Sdo Paulo, Brasil.

Exposigdo “Atlas”, Galeria Milan Antonio, Sdo Paulo, Brasil. De 18 de margo a 13 de abril de 2006.

Créditos da foto: Wagner Morales. (KIM, et al., 2007, p. 138-139).

Investigando a vulnerabilidade do espac¢o dado, Atlas jogou com as convengdes
instituidas nos limites tacitos que dividem o publico do privado, o interior do
exterior, definem a propriedade, estruturam as relagdes sociais e desenham
inexoravelmente a forma de nossas vidas. [...] em Atlas, pelo fato da galeria
perder seu espaco privado, eles ficaram no terreno do publico. O espaco
privado da galeria foi absorvido pelo exterior. Assim, a galeria pairava num
limbo desconfortavel. Sua identidade parecia ter sido ameacada, ou mesmo
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apagada. Até o ponto em que alguns visitantes habituais ndo a encontraram. A
galeria parecia ter desaparecido do mapa. (LUCAS, 20083, p. 54).

Em outra regido, relativamente, proxima, a Galeria Milan Antonio, Renata Lucas desenvolve
outro trabalho a partir de questées semelhantes as latejantes em ATLAS (2006). Em formato
totalmente diferente, o trabalho BARULHO DE FUNDO (2005) é realizado no Instituto Tomie
Ohtake. Antes de adentrar na apresentacdo do trabalho mostra-se importante relatar que este
trabalho é parte do Prémio CNI/SESI Marcantonio Vilaga — para as Artes Plasticas 2005-2006%7,
sendo Renata Lucas uma das artistas selecionadas. E parte do prémio uma mostra itinerante em
seis capitais do pais e no Distrito Federal.

. . . ;. d
Para tanto, a artista apresentou os seguintes trabalhos: seis obras da série Quadro®

(2005)%; a série “Sala de aula” (2006)%; e elaborou especialmente o trabalho BARULHO DE
FUNDO (2005)%®°. A série Quadro®¥™ (2005) é composta de seis trabalhos realizados para
parede. Em uma relacdo de mimese com o espac¢o, o “quadro” acompanha a superficie das
paredes: segue as quinas interiores como exteriores. O titulo também corresponde a
literalidade do trabalho: uma justaposi¢cdo de quadros, quadrados, alguns com espelhos, outros
com superficies opacas em madeira sem pintar, outros que acompanham a parede e dobram
junto a ela, na quina. Tal conjunto aborda questdes da materialidade e da superficie, como a
opacidade, o reflexo e a sobreposicdo, além de evocar a relagdo com os limites e os espacos, sdo
superficies que se sobrepde. Camadas uma sobre as outras, estaticas, fixas e imdveis, mas

parecem se encaixarem e desencaixarem, deslizando uma sobre a outra. [Figura 53.].

8 0 Prémio CNI/SESI Marcantonio Vilaga para as Artes Plasticas, 2005-2006, consistiu em uma mostra que “passou por Brasilia,
Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Porto Alegre, Belém e Recife, onde foram apresentados os trabalhos dos artistas Lucia Koch, Marila
Dardot, Paula Trope, Renata Lucas e Thiago da Rocha Pitta” (SERVICO..., 2006, p. 13).

8 série QUADROX*PFC 2005. Renata Lucas. Seis quadros com sobreposigdo. Prémio CNI-SESI Marcantonio Vilaga para as Artes
Plasticas 2005-2006. Série produzida para a exposigdo na Sede CNI/SESI, Edificio Roberto Simonsen, em Brasilia, DF, entre
novembro e dezembro de 2005, Brasil.

8 Série SALA DE AULA, 2005. Renata Lucas. Duas séries com cinco fotografias. Prémio CNI-SESI Marcantonio Vilaga para as Artes
Plasticas 2005-2006. A série “Sala de Aula” foi exposta no Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 14 fevereiro a 19 de
margo de 2006; na Usina do Gasémetro, em Porto Alegre, de 17 de abril a 21 de maio de 2006; no Espago Cultural Casa das
Onze Janelas, em Belém, PA, de junho a julho de 2006 e no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes, em Recife, PE, de julho a
setembro de 2006.

% BARULHO DE FUNDO (Background noise), 2005. Renata Lucas. Videoinstalagdo com cinco monitores, cameras de seguranga e
DVD players. (Video produzido em colaboragdo com Daniel Steegmann e Dionis Escorsa). Prémio CNI-SESI Marcantonio Vilaga
para as Artes Plasticas 2005-2006. Exposi¢do “Prémio CNI-SESI Marcantonio Vilaga para as Artes Plasticas” Instituto Tomie
Ohtake, Sado Paulo, Brasil. Curadoria de Lorenzo Mammi. De 13 de dezembro de 2005 a 22 de janeiro de 2006.
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Figura 53.

Série QUADROY*PR° 2005. Renata Lucas. Seis quadros com sobreposi¢do. Prémio CNI-SESI Marcantonio Vilaga para as

Artes Plasticas 2005-2006. Série produzida para a exposi¢do na Sede CNI/SESI, Edificio Roberto Simonsen, em Brasilia, DF,
entre novembro e dezembro de 2005, Brasil.
Imagens: SERVICO..., 2006, p. 74-75.

A série “Sala de Aula” (2006) consiste em duas séries com cinco fotografias cada. As imagens
sdo captadas do fundo de uma sala de aula: uma das série traz a imagem de uma onda de mar
desenhada na lousa que se espraia nas carteiras. E conforme o movimento, oscilagdo das ondas,
a diposicdo das carteiras na sala acompanha este movimento: a onda desenhada crescendo em
seu formato ao unir-se para se elevar e, em seguida, se espraiando. A outra série, também, com
a imagem capturada ao fundo da sala de aula, tem a frente o quadro negro que se expande, sai
de seus limites e invade o chdo por debaixo das carteiras como que contaminando todo o

ambiente. [Figura 54.].
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Figura 54.

Série SALA DE AULA, 2005. Renata Lucas.

SALA DE AULA |, 31 x 51,5 cm cada fotografia, cinco fotografias (imagens acima).

SALA DE AULA Il, 31 x 49,5 cm cada fotografia, cinco fotografias (imagens abaixo).

Prémio CNI-SESI Marcantonio Vilaga para as Artes Plasticas 2005-2006.

A série “Sala de Aula” foi exposta no Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 14 fevereiro a 19 de margo de 2006; na
Usina do GasOmetro, em Porto Alegre, de 17 de abril a 21 de maio de 2006; no Espago Cultural Casa das Onze Janelas, em
Belém, PA, de junho a julho de 2006 e no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes, em Recife, PE, de julho a setembro
de 2006.

Imagens: (Dossier Renata Lucas, 2006).

BARULHO DE FUNDO (2005) foi realizado para a exposicdo no Instituto Tomie Ohtake e “foi
reeditado para a 272 Bienal de Sdo Paulo, em 2006, desta vez tomando o edificio e Niemeyer
como protagonista” (A GENTIL..., 2010, p. 40). Quando a artista foi convidada para expor no
Instituto Tomie Ohtake, em 2005, o edificio “originalmente concebido para abrigar escritérios,
um centro de convengdes, teatro e o prdprio Centro Cultural” (idem), dos trinta andares,

somente dois estavam ocupados,

deixando o resto do prédio desocupado, numa existéncia de “navio fantasma”.
BARULHO DE FUNDO é uma instalacdo de video que consiste de cinco
pequenos monitores de televisdo mostrando o que parece ser filmagem da
vigilancia dos andares vazios [...]. Esse tipo de filmagem tosca em branco e
preto a partir de varios pontos diferentes é familiar; entretanto, além das
paredes inacabadas e do encanamento exposto que esperamos ver, animais
selvagens parecem estar habitando o espago como se fosse uma floresta ou
alguma paisagem pré-histérica (KIM, 2007, p.27).

O edificio onde esta instalado o Instituto Tomie Ohtake despertava o interesse da artista devido
sua dimensdo desproporcional as demais construgdes vizinhas. “O prédio acaba servindo como
ponto de orientagdo, um marco geografico numa regido predominantemente plana.” (LUCAS,

2008a, p. 84). Além disso, a artista inquietava-se ao perceber que poucos andares estavam
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ocupados. Ao propor executar um trabalho nesse local, a artista pode comprovar que realmente
so havia dois andares, dentre os trinta existentes, que estavam ocupados. “Ha especulacbes de
gue a liberacdo da construcdo de edificio tdo discrepante s6 contou com a autorizacdo da
prefeitura por forca de sua associacdo com um centro cultural.” (Idem). Um edificio alto
entretanto sem uso, pois até 2005 quando da realizacdo do trabalho o Instituto Tomie Ohtake

funcionava ha cinco anos no local.

Tal conjunto de informagdes me fez pensar um projeto para esta situagdo: uma
torre pds-moderna de revestimento especular. Um empreendimento dividido
entre privado e publico, quase que completamente encerrado em si mesmo.
Inacessivel. Escandalosamente visivel. Escandalosamente vazio (Ibidem, p. 85).

T3do vazio que a artista resolveu preenche-lo com seres vivos. Escolheu os animais no zooldgico,
em seus recintos, filmou-os em atitudes naturais: caminhando, comendo, dormindo, brincando,
se limpando... E por meio de uma edicao de imagemgl, inseriu-os nos andares vazios. Os filmes
sdo apresentados por meio dos monitores de vigilancia, hda um monitor que mostra as imagens
simultaneas do espaco expositivo, assim, provoca uma confusdo entre o tempo real e o tempo

editado. [Figura 55.].

A edi¢do foi realizada com a colaboragdo de Daniel Steegmann e Dionis Escorsa.
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Figura 55.

BARULHO DE FUNDO (Background noise), 2005. Renata Lucas.

Videoinstalagdo com cinco monitores, cameras de seguranga e DVD players. (Video produzido em colaboragdo com Daniel
Steegmann e Dionis Escorsa). Vista da instalagdo e Still de video.

Prémio CNI-SESI Marcantonio Vilaga para as Artes Plasticas 2005-2006.

Exposicdao “Prémio CNI-SESI Marcantonio Vilaga para as Artes Plasticas” Instituto Tomie Ohtake, Sdo Paulo, Brasil.

Curadoria de Lorenzo Mammi. De 13 de dezembro de 2005 a 22 de janeiro de 2006.

Créditos da foto: Renata Lucas. (KIM et al., 2007, p. 134) e Still de video de Renata Lucas, em colaboragdo com Daniel
Steegmann e Dionis Escorsa. (LUCAS, 2008a, p. 85-87).

Na vers3o realizada para a 272 Bienal de S3o Paulo®, a artista tomou imagens do Pavilhdo da

Bienal vazio e editou com as imagens dos animais selvagens. [Figura 56.]

O trabalho se apresentava numa espécie de hiato temporal, entre espaco
operante e espacgo inoperante, funcionalidade e obsolescéncia dentro da
propria Bienal, o que acabou reforcado pela instalagdo do trabalho numa
salinha que ndo estava nem dentro nem fora da mostra, mas num ponto
intermedidrio entre a 4rea de servico e a area de exposicdo que acentuava essa

%2 para a 272 Bienal de S3o Paulo, foi solicitado 3 artista que fizesse um trabalho especialmente para a mostra (MATEMATICA
RAPIDA) e apresentasse um trabalho anterior (BARULHO DE FUNDO).
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ambiguidade. Embora apresentasse uma espécie de radiografia do local,
revelando imagens de todas as areas publicas e privadas do edificio — inclusive
as mais reconditas, inacessiveis, como arquivos e reservas técnicas - o trabalho
se encontrava numa situacdo periférica a mostra, num limite bastante ténue
entre presenca e auséncia (LUCAS, 2008a, p. 88 e Entrevista de Renata Lucas.
In: PEDROSA, 2007, p. 69).

Figura 56.

BARULHO DE FUNDO (Background noise), 2005-2006. Renata Lucas.

Videoinstalagdao composta de cinco DVD players, cinco monitores de TV e quatro cameras de vigilancia.

Cinco filmes com duragdes variaveis (11:01, 07:13, 08:46, 08:20 e 11:01) exibidos simultaneamente, in loop. Produzido em
colaboragdo com Daniel Steegmann e Dionis Escorsa (http://dionisescorsa.net/pag/barulho/barulhovideo.html).

Vista da instalagdo no Pavilhdo Bienal, Parque Ibirapuera, Sdo Paulo, Brasil e Still do video.

272 Bienal de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Brasil.

Exposigdo: 272 Bienal de Sdo Paulo “Como Viver Junto”, Sdo Paulo, Brasil.

Curadoria de Lisette Lagnado. De 07 de outubro a 17 de dezembro de 2006.

Créditos da foto: Renata Lucas e Still de video Renata Lucas, em colaboragdo com Daniel Steegmann e Dionisio Escorsa.
(LUCAS, 20083, p. 89).

Abre-se a possibilidade de um paréntese para discutir o trabalho contemporaneo como um

processo, uma vez que a obra de arte ndo é mais entendida contemporaneamente como um
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produto dado como pronto. Entender a “obra como processo” ndo se limita a compreendé-la
dentro do “processo de desenvolvimento do trabalho”. Para diferenciar isso, é preciso
considerar que o “processo de desenvolvimento do trabalho” deixa registros ou marcas no
produto final (obra), j& a “obra como processo” liberta-a do produto final, caracterizando-a e

inserindo-a no proprio fazer.

Conforme a andlise de Alberto Tassinari (2001, p. 136): “E apenas a partir da fase de formacdo
da arte moderna que o fazer da obra ganha relevancia no pensamento estético, no que se
refere a questdo da artisticidade das obras”. Com isso, a obra deixa aparente seu processo,
entretanto, ndo é no produto acabado que as marcas do fazer permanecem: “[a]s modernas
teorias do fazer artistico fundamentam a artisticidade das obras no fazer, ndo nas obras.”. Além
disso, mostra-se relevante considerar que “o espaco da obra também é sinal do fazer da obra.”
(Idem, p. 137). Portanto, o espacgo da obra torna-se um “espago em obra”, e nele “tudo pode ser
visto como sinal do fazer da obra. Entre o fazer e a obra ndo ha mais, desse modo, nada de
oculto, desde que o caminho considerado seja da obra em relagdo ao seu fazer.” (Ilbidem, p.

138).

Num espago em obra, o espaco da obra também imita o fazer da obra. Isso
garante ao esquema espacial genérico da arte contempordanea um carater
radicalmente secular que, salvo engano, ndo se encontra em obras que ndo sao
nem contemporaneas nem modernas, pois, como imitacdo do fazer, tudo na
obra pode — sobretudo o espaco da obra — ser visto independente de qualquer
outra instancia de imitacdo, natural, magica, religiosa, cerimonial, ritualistica.”
O solo do qual emerge o espacgo da obra é o terreno de um mundo em comum
radicalmente secular. Nada impede, é verdade, que um espago em obra sugira
e tematize o que ndo seja secular — mas apenas a partir de uma imitacdao do
fazer que nao transcende a si mesma que isso pode ocorrer (TASSINARI, 2001,
p. 131).

Assim, é possivel compreender a imitacdo enquanto uma literalidade do fazer. Segundo
Guilherme Wisnik (2012), Tassinari refuta “a vinculacdo necessaria, proposta por Clement

Greenberg, entre expressdo e meio plastico, ou entre forma e técnica — a chamada midia

** [Nota de Tassinari] “O que encontra eco na idéia de Habermas de ‘uma unidade do mundo que ja n3o pode ser mais
assegurada pela hipdstase de principios patrocinadores de unidade (Deus, ser ou natureza), mas que s6 poder ser sustentada
por meio de unidade da razdo’, e que implica que ‘as modernas interpretaces do mundo perderam sua condi¢do enquanto
imagens do mundo’ (Habermas, 1981, pp. 19-20).”.
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especifica, que remonta a tradicdo filoséfica kantiana” (WISNIK, 2012, p. 51) e também
concentra a analise “na questdo metalinguistica da arte moderna, essencialmente formal,
tributdria do formalismo”. Por isso, ainda conforme Wisnik (2012, p. 52), as ideias de Tassinari
aproximam-se das ideias de Leo Steinberg que “deslocou o exame estético da coeréncia formal
interna de um quadro ou escultura, isto é, da sua midia especifica, para a relacdo que os

trabalhos estabelecem com o espectador.”.

O fazer da obra de um espaco em obra, o hiato s6 permanece se ainda se
considera o fazer da obra, porém, é sempre um imitado. Se se deseja remontar
0s passos que originaram a obra, o que sempre se encontrard serd uma
imitacdo do fazer da obra, ndo o fazer da obra, pois a obra, em qualquer um de
seus estdgios, é sempre um conjunto de sinais de seu fazer. E a imitagdo, assim,
que responde pela artisticidade de uma obra de um espaco em obra
(TASSINARI, 2001, p. 138).

A imitagcdo como um procedimento deixa “rastros de um ‘fazer’ que instaura um inacabamento
construtivo no interior da obra.” (WISNIK, 2008, p. 163). Para exemplificar essa ideia, Wisnik
(2008) compara Matta-Clark e Koolhaas™ e considera a relagdo entre arte contemporanea e
arquitetura pautada mais em uma tentativa de interacdo do que em um confronto. “Distensado
gue, a meu ver, se deve a transferéncia do principio critico presente na obra de artistas como
Matta-Clark para o interior da prépria arquitetura, na forma de uma explosdo de seu suporte,
acarretando, ao final, uma neutralizacdo desse principio.” (WISNIK, 2008, p. 163). Embora, o
autor refira-se a possibilidade de uma neutralizacdo do principio critico da arte ao transferir tal
criticidade para o interior da arquitetura, ele mesmo relata como os trabalhos artisticos podem
posicionar-se criticos a arquitetura ainda inseridos nela, principalmente, porque a tomam como

uma metafora do status quo social. (Idem, p. 157).

A partir dessa andlise, pode-se considerar o trabalho COMUM DE DOIS (2002)* como uma
critica que se instaura na arquitetura do Maria Antonia, ao posicionar-se em relacdo ao fatos

histdricos presenciados pelo edificio. Mais até, é um trabalho que constrdi uma arquitetura por

% Wisnik (2008) pretendeu relacionar arte e arquitetura contemporaneas, a partir da analise do trabalho de Gordon Matta-Clark
e da Biblioteca Nacional da Franga projetada por Rem Koolhaas, aproximando o interior da Biblioteca “escavado” por espagos
vazios - deixando como volumes sélidos o proprio acervo -, assim como Matta-Clark secciona edificios criando ocos na massa
volumétrica da construgdo.

% Trabalho descrito anteriormente, p. 65.
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entre a arquitetura do edificio, criando um espelhamento das estruturas preexistentes.

Novamente, apagando e, ao esconder, revelando.

Em MAU GENIO (2002)96 talvez isso se apresente mais veemente, pois o hovo mezanino de
materiais temporarios deixa aparente, ou melhor, expde o registro do processo, mas nao é dado
como pronto, mas como espago em obra. A arte é permitida, ou talvez até, seja a sua “funcdo”
justamente revelar o carater ideoldgico da arquitetura. Wisnik (2012) exemplifica o carater
revelador da arte, baseando-se no trabalho de Matta-Clark que se insere no seio da arquitetura:
seja colocando-a abaixo, ou, seja corroendo-a em seu interior, a arte revela — confronta - o

papel ideoldgico da arquitetura.

A obra de Renata Lucas é frequentemente aproximada da de Matta-Clark por esse mesmo tipo
de atuacdo em relacdo a arquitetura. Principalmente, os trabalhos GENTILEZA (2005)°” e ATLAS
(2006)*® s3o comumente tomados a partir da referéncia de Matta-Clark, talvez GENTILEZA
(2005) mais literalmente pelo fato das aberturas nas paredes. Embora tal literalidade ocorra
apenas pela a¢do, pois os propdsitos dos artistas sdo tao diferentes como os contextos em que
atuam®. Em ATLAS (2006), o posicionamento critico & arquitetura revela todo um processo de
alteracdo dos espacos na cidade. Assim, Renata Lucas fricciona com a ideologia imposta pela
arquitetura, utilizando-se dos mesmos materiais. Insere na prépria arquitetura outra
arquitetura. Trabalha com os mesmos elementos. Nesse sentido pretende-se relacionar as

praticas da artista pelo viés da proposta de obra como processo de um espago em obra.

Com isso, fecha-se o paréntese sobre a obra enquanto processo para se discutir sobre a
precariedade do contexto atual. Principalmente, porque tal precariedade, de uma maneira ou
de outra, é presenciada também na arte e na arquitetura. Para Bourriaud (2011), atualmente se
vive em uma era precaria, fruto das modificacdes decorrentes dos Ultimos 50 anos. E como se a

precariedade fosse o resultado (produto) da sociedade que tanto produz os “descartaveis”. A

% Trabalho descrito anteriormente, p. 73.
%7 Trabalho descrito anteriormente, p. 76.
%8 Trabalho descrito anteriormente, p. 137.

99 ~ . . ~ . . . , .
Ndo ha como negar a aproximagdo entre o trabalho da artista e o de Matta-Clark, nem se pretende isso. Inclusive, a prépria
artista o tem como um artista de relevancia para sua formagdo. Apenas busca-se diferencia-los devido aos contextos e épocas
em que se inserem. Mesmo porque a pratica de Renata Lucas abrange outras questdes pertinentes no momento atual.
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volatilidade e a efemeridade tomou conta ndo somente das coisas, mas das relaces: “o fato é
gue a vida dos objetos se revela cada vez mais breve, sua rotacdo comercial é constantemente
acelerada, e sua obsolescéncia, cuidadosamente planejada. A propria vida social mostra-se mais

fragil do que nunca, e os lacos que a compbem sao esfaceldveis.” (BOURRIAUD, 2011, p. 79).

A efemeridade das coisas esta no cotidiano das pessoas. Embora, nada parece ser feito para
durar e tudo parece se desmanchar ao longo do tempo, ao que tudo indica somente a ordem
politica, a qual comanda o caos, permanece: “tudo muda o tempo todo, mas no ambito de um
padrao planetario imutavel e intocavel, a que nenhum projeto alternativo parece se opor de
forma crivel”, por isso, remete a “um ambiente imediato permanentemente reatualizado e
reformatado, onde o momentaneo sobrepuja o longo prazo e o direito de acesso a propriedade,
a estabilidade das coisas, dos signos e dos estados se torna exce¢do.” (BOURRIAUD, 2011, p.

79).

A ordem da economia é gerar lucros, e reinventar novidades — novos produtos, novas
tendéncias, novas modas, novos estilos - para consumo: nada é mais indesejdvel do que o
duradouro. A permanéncia é um estado considerado obsoleto, o fluir, o circular e,
principalmente, o consumir é o que se impde sobre os sujeitos. Nesse tipo de economia a Unica
coisa que se pretende perdurar: é a logomarca. Nem mesmo a moda tem o tempo de duracdo
suficiente para se tornar fora de moda, varios estilos se sobrepdem simultaneamente, sob a o
ritmo das tendéncias. E como se todas as formas coexistissem pacificamente, ndo ha mais uma

distingcdo clara entre “o sélido e o precario” (BOURRIAUD, 2011, p. 82). Em

um universo radicante os principios se mesclam e se multiplicam por
combinatdrias: ndo ha mais subtracdo, e sim incessantes multiplicagdes. Essa
profusdo, essa falta de hierarquias claras, combina com essa precariedade que
ndo pode mais se limitar a utilizacdo de materiais frageis ou a curtas duracdes,
pois que agora impregna o conjunto da producdo artistica com seus matizes
incertos, constituindo um substrato para o pensamento, desempenhando um
papel de fundo ideoldgico sobre o qual desfilam as formas. Em suma, a
precariedade hoje impregna a totalidade da estética contemporanea (Idem, p.
82-83).

Bourriaud (2011) cita Hannah Arendt e Zigmunt Bauman para refletir sobre o papel da arte

contemporanea e sua relacdo com a precariedade, tanto para Arendt quanto para Bauman, a
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permanéncia, a durabilidade e, principalmente, a resisténcia ao processo de consumo sdo
caracteristicas da arte para existir e resistir a funcionalidade capitalista, isto é, para ndo ser
consumida somente para satisfazer alguma necessidade ou funcionalidade no sistema

capitalista.

A precariedade configura-se paradoxalmente, pois, ao mesmo tempo, é fruto deste sistema e é
a possibilidade de escape dele. “Pois o que hoje se vé&, quando se observa a producdo artistica, é
gue novos tipos de contratos parecem estar se constituindo entre cultura e precariedade, entre

duracdo fisica da obra de arte e sua duragdo como informacdo.” (BOURRIAUD, 2011, p. 85).

As estruturas culturais ou sociais nas quais vivemos sao nada mais, para a arte,
do que elementos para serem usados, objetos que devem ser examinados e
abordados formalmente. O que, ao meu entender, é conteudo essencial para o
programa politico da arte contemporanea: manter o mundo em um estado
precdrio ou, em outras palavras, permanentemente afirmando o transitdrio, a
natureza circunstancial das instituicdes e as regras que governam o0s
comportamentos individuais e coletivos. A principal fungdo dos instrumentos
de comunicagdo do capitalismo é repetir a mensagem, que é: vivemos em um
contexto finito, imutdvel e politico definitivo, somente a decoracdo deve mudar
em alta velocidade. Arte questiona esta mensagem, e a inverte'® (BOURRIAUD,
2009b).

A precariedade ndo estd na matéria, no material da arte. O trabalho artistico pode ou nado
utilizar-se de um material precario. A precariedade estd no gesto do artista em assumir as
caracteristicas precarias do contexto, ndo se trata de uma representacdo do entorno. Mas de
uma colagem de signos os quais remontam a ideia da precariedade do sistema a medida que

estdo envolvidos no discurso critico do artista.

Para fazer BARRAVENTO (2001)'*, Renata Lucas utilizou-se de placas de madeira compensada

unidas por dobradicas para reproduzir, nas mesmas dimensdes, as paredes da Galeria 10,20 X

100 Tradugdo livre do trecho: The cultural or social structures in which we live are nothing more for art than elements to be used,

objects that must be examined and formally addressed. That, to my mind, is the essential content of the political program of
contemporary art: maintaining the world in a precarious state or, in other words, permanently affirming the transitory,
circumstantial nature of the institutions and the rules that govern individual or collective behavior. The main function of the
instruments of communication of capitalism is to repeat a message, which is: we live in a finite, immovable and definitive
political framework, only the decor must change at high speed. Art questions this message, and reverses it.

1ot BARRAVENTO, 2001. Renata Lucas. Compensado, dobradi¢as. DimensGes: 10,20m comp. x 3,60m alt. x 4,10m larg.
(dimensdes variaveis). Exposi¢do “Barravento”, na Galeria 10,20 x 3,60, Sdo Paulo, Brasil. De 21 de novembro a 21 de dezembro
de 2001.
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3,60. [Figura 57.]. As dobradicas permitiram que “os painéis de madeira podiam [pudessem] ser
manipulados, modificando a configuracdo da galeria, dependendo do uso do espac¢o ou [da]
vontade individual” (A GENTIL..., 2010, p. 2 e KIM et al., 2007, p. 77). Portanto, a artista criou

um espago com paredes articuladas.

Figura 57.

BARRAVENTO, 2001. Renata Lucas.

Compensado, dobradigas. Vista da instalagdo. Dimensdes: 10,20m comp. x 3,60m alt. x 4,10m larg. (dimensdes variaveis).
Exposigdo “Barravento”, na Galeria 10,20 x 3,60, S3o Paulo, Brasil.

De 21 de novembro a 21 de dezembro de 2001.

Créditos da foto: Rubens Mano. (KIM et al., 2007, p. 82-83).

Ao invés de proporcionar um ambiente fixo e estavel definido por angulos
retos, o novo espaco era passivel de despencar sobre si mesmo. Mais ainda, as
dobradicas permitiam uma configuracdo variada do espaco. Os visitantes
podiam dobrar as paredes, abri-las, fecha-las, comprimi-las e expandi-las como
um corpo que respira e se altera (KIM, 2007, p. 21).

Embora, as dobradigas deem ao trabalho a caracteristica maleavel/flexivel, o préoprio material e
as dimensdes fazem-no pesado e, por isso, necessite de mais de um sujeito para movimenta-lo,

implicando numa ac¢do conjunta para modificacdo do espaco. A instabilidade gerada pela
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incerteza da rigidez do material - isto é, se ele se sustenta do modo como estd montado -,
acrescido do peso e das caracteristicas da placa de madeira, que beiram desabar, provocam a
sensacado de queda ao menor desequilibrio, enquanto toda a estrutura se articula e se mantém
interligada na sustentacdo. A tensdo é o ponto prévio da queda.

O titulo do trabalho tem o mesmo nome do filme do cineasta Glauber Rocha e a cena “puxada

da rede” 192

torna-se uma imagem de referéncia ao se pensar na a¢do conjunta para a
movimentacdo das placas/paredes de madeira na galeria. Embora, o titulo seja uma

homenagem ao Glauber Rocha, ele se refere

também a um toque de umbanda que leva esse nome. O barravento é o toque

atribuido a Oxossi, o orixa cacador, € um toque de dinamica: ‘aindoqué, eu dei

um tiro e quero ver zunir, aindoqué, eu dei um tiro e quero ver cair’.’® Entdo

estava tudo ali: o tiro e a queda, a causa e o efeito (Entrevista de Renata Lucas.
In: PEDROSA, 2007, p. 59).

No caso de FALHA (2003)'®, o desabar também premeditado — pois, conforme a movimentag3o
das placas, as estruturas formadas na vertical podiam se fechar e cair — causa menos tensdo do
gue em BARRAVENTO (2001). Em FALHA (2003), o desabar configurara uma nova espacialidade,
uma nova horizontalidade, ou outro chdo. Em BARRAVENTO (2001), a incerteza do equilibrio é o
fator de tensdo. Em FALHA (2003) as estruturas sdo incertas, ndo se preenche o todo, embora se

ocupe todo o espaco, sempre ha falta de algo.

FALHA é a geografia acidentada sob a malha que contamina a instituicdo de
arte com uma autonomia ambigua: apesar de "se encaixar" virtualmente em
qualquer espaco, ele carrega um desconforto da forma, da origem e de
significado onde quer que va. O “ponto cego”, o espago sem-perspectiva, que

102 p “puxada da rede” é o trecho do filme “Barravento” (1962) de Glauber Rocha em que os pescadores estdo fazendo a

retirada da rede do mar. A batida da musica, a a¢do e a danga mostram de maneira poética o trabalho coletivo dos pescadores.

Assista em: http://www.youtube.com/watch?v=wwafGWnYL8A . Acesso em 27 jun. 2012.
103

[Nota no original] O toque é a percussdo numa espécie de oragdo cantada nas religides afro-brasileiras, acompanhada nos
rituais pelo ritmo das palmas e tambores. [Nota complementar da autora] Barravento é um ritmo marcado pelo som do
atabaque durante um ritual, na umbanda (Barravento é o toque da Orixa lansd) ou no candomblé, e também na capoeira. Nos
rituais a intengdo é a mesma de iniciar o transe, no sentido de um estado modificado de consciéncia para liberar-se dos padroes
de comportamento que condicionam os individuos. Na umbanda, um barravento de lansa significa que a orixa esta chamando a
atencgéo, isto é, “um barravento de lans3d” é um “presta atenc¢do!”. Outra informacdo pertinente é o fato do toque (por meio do
ritmo e do andamento) ser o determinante do comportamento da danga, da luta, enfim, do ritual. Essas informagdes sdo
pertinentes porque o titulo do trabalho de Renata Lucas refere-se a este estado de quase um inicio de transe, com a intengdo de
libertar de padrées comportamentais, no sentido de uma poténcia de modificagdo, que determinard todo o comportamento

posterior.

194 Trapalho descrito anteriormente, p. 58.
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Foucault elegeu como o ponto intelectual do fracasso, localiza-se sob o pé. O
desconforto é que o ponto cego - como o lugar de onde se posiciona para
proferir um argumento enquanto falta precisamente o ponto de observagao
que se encontra abaixo de sua pegada - clama. Falha expde a fragilidade
construida em qualquer exercicio formal de interpretar o discurso, seja através
de tijolos, de placas de madeira compensada, ou em palavras'® (CASTRO,
2012b).

Assim, tanto FALHA (2003) como BARRAVENTO (2001) trazem a tona como discurso a
precariedade, a fragilidade. Mas ndo se trata de uma precariedade do material - no caso
madeira compensada -, € muito mais em relacdo a um estado provisério, incerto, tensionado.
Em COMUM E DOIS (2002) a tensdo ndo se apresenta pela materialidade, pelo risco de queda,
ou pelas incertezas do momento a seguir como os trabalhos anteriores. COMUM DE DOIS
(2002) também apresenta uma precariedade, podendo até estar velada, mas que implica em
uma ac¢ao. Ou seja, implica em desencadear um interesse em percorrer o trabalho, em abarcar

os fragmentos para compreender o todo.

A acdo que se impde diante do trabalho é de um percurso a ser feito, uma inquietacdo a ser
resolvida, mesmo sabendo-se ndo ser solucionada. A parede construida ndo se camufla por
entre as paredes do espago expositivo, ao contrdrio, apresenta-se crua, sem pintura, somente o
reboco. O ambiente é posto ao reverso: a sala exposta como que vazia, e o estreito corredor
como o espaco a ser percorrido. Espacos espelham-se um no outro, porém ndo se deixam
percorrer. O espago minimo criado entre as paredes parece agugar a curiosidade em percorré-
lo, como se fosse feito uma espécie de convite para se adentrar. [Figura 58.]. Até que ponto o

corpo do visitante consegue inserir-se neste espago minimo?

103 Tradugdo livre do trecho: Falha is the accidental geography of the under nettings that contaminate the art institution with an
ambiguous autonomy: though it “fits” virtually in any space, it carries a discomfort of form, of origin and of meaning wherever it
goes. The blind spot, that space of a-perspectivism, which Foucault elected as the intellectual’s point of failure, slides beneath
one’s foot. The discomfort is that the blind spot — as the place from where one stands on to proffer an argument while missing
precisely the point of observation that lies beneath their footprint — cries out. Falha exposes the fragility built in any formal
exercise of construing discourse, be that through bricks, plywood or words.
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Figura 58.

COMUM DE DOIS (Common to the two), 2002. Renata Lucas.

Blocos de cimento, reboco. Vista instalagdo. Dimensdes: 13 x 3,5 x 3,5 m. aprox. (dimensdes variaveis).
Exposigdo no Centro Universitario Maria Anténia (CEUMA), Sdo Paulo. Abril de 2002.

Créditos da foto: Mauro Chinen.

A artista constréi um corredor onde poucos podem ou se atrevem a passar. Um corredor sem
funcdo de passagem. Este se torna um espaco instigante. Instigante no sentido de despertar ser
compreendido, vivenciado, decodificado. Adentrar nesse espagco minimo remete a ideia de
espaco residual, intersticial, isto é, de espaco que “sobrou”, entretanto, ao mesmo tempo, é um
espaco protegido, apertado, pequeno. E o minimo possivel para se percorrer. Se considera-lo
como um espacgo que “sobrou”, pode-se pensar, também, em um desperdicio de algo possivel

de ser incluido e aproveitado.

Assim, o enfoque nesse espaco inverte a relacdo contelddo e sobra, porque o conteludo
existente — o espago de dentro da sala — passa a ser o espacgo vazio, e a “sobra” — o estreito
corredor —torna-se o espago inquietante, onde se procura por algo, por onde se quer transitar e

experienciar. Assim, o estranhamento do trabalho ocorre, principalmente, pelo posicionamento
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da parede construida no espaco da sala mais do que por sua aparéncia e por sua materialidade,

visto que descaracteriza a funcdo da arquitetura, alterando seus usos e fungdes.

O titulo do trabalho, COMUM DE DOIS, faz referéncia a Teoria dos Conjuntos (Cantour). Na
matematica os numeros naturais podem ser reunidos em conjuntos e estes podem ser
relacionados, seja por unido, intersecdo ou exclusdo. COMUM DE DOIS (2002) é composto de
duas salas, que formam um “conjunto maior”. O “conjunto maior” corresponde as paredes
originais do edificio. Dentro deste conjunto, a artista delimita — por meio da construcdao de
paredes — um “conjunto menor”, isto é, dois conjuntos, um contido no outro, estabelecendo
uma interse¢do. Contudo, ndo se pode deter toda a intersecdo sem conhecer o “conjunto
menor”, faz-se necessario percorrer o “conjunto maior” para visualizar o “conjunto menor”. A
parte comum pertencente aos conjuntos é a intersecdo e, para vivenciar a parte que é a

exclusdo, é preciso passar por entre as paredes, em um espaco de 26 cm. [Figura 59.].

Figura 59.

Desenho da sobreposigdo dos conjuntos formados pelos espagos interno e externo
a parede da intervencdo “Comum de Dois” da artista Renata Lucas
no Centro Universitario Maria Antonia, em 2002.

Conjunto interno

Conjunto externo
Parede da intervengdo

Areas de passagens

- Paredes originais do edificio

Porgdo ndo construida da parede da intervengdo

Esquema para representar os conjuntos formados a partir das plantas baixa em COMUM DE DOIS.
Créditos da imagem: desenho esquematico de Luciana Valio.
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Assim, a relacdo estabelecida entre os espacos em COMUM DE DOIS (2002), a instabilidade de
BARRAVENTO (2001) e as incertezas de FALHA (2003) remetem a precariedade enquanto
elemento constitutivo do trabalho. Ressalva-se aqui que tal precariedade independe do material
empregado no trabalho. Visto ser esta constituinte do trabalho de Renata Lucas,
especificamente, a precariedade insere-se enquanto parte do contexto e este, por sua vez, é
integrante do trabalho. A precariedade ndo é um meio, ou mesmo, um instrumento de trabalho,
ela é o estado das coisas. Onde tudo beira a precariedade, utilizar-se do estado precério das
coisas - justamente, ao lidar com a impossibilidade de uma durabilidade no tempo, mas com

intencdo de uma durabilidade discursiva - é uma ag¢do subversiva.

Por fim, neste item 1.3. (Negociacdo e precariedade: o trabalho artistico como processo) a
precariedade e a negociacdo foram considerados intrinsecos aos trabalhos aqui apresentados,
entretanto é pertinente fazer uma ressalva sobre o modo como foi abordada a questdo da
negociacdo da artista, no sentido de que a negociacao foi considerada apenas parcialmente,
pois a reflexdo concentrou-se na maneira como a negociagdo da artista interfere no processo de
feitura do trabalho, ou seja, a negociacdo como parte intrinseca da pratica artistica, como parte
constituinte. No segundo capitulo sera discutida a negociacdo da artista e do trabalho em

relacdo ao espectador.
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1.4. Traducao e identidade: uma visita ou uma fuga?

Em EL VISITANTE (2012)'%, a Sibipiruna marca a presenca de uma identidade diversa da local,
ao mesmo tempo, ndo é o aspecto do estrangeiro que é reforcado ao plantd-la, mas sdo as
proprias questdes locais afloradas ao ter a Sibipiruna como uma visitante. Do lado externo do
jardim dos frondosos carvalhos, a Sibipiruna é plantada no meio do passeio, obrigando o sujeito
a desviar-se (dar a volta em torno da arvore) para continuar seu percurso pela calgada. Com
isso, percebe-la como uma “intrusa” pode ser a sensacdo acometida, porém, EL VISITANTE
(2012), como o proéprio titulo diz: é um visitante, talvez seja convidado ou ndo, seja como for, o
fato de ser uma “visita” remete ao aspecto temporario, sabe-se que sua presenca sera curta.

[Figura 60.].

EL VISITANTE (2012) faz referéncia a relagdo com o Brasil: a Sibipiruna é uma espécie
comumente utilizada na arborizacdo urbana. Isto €, ndo se trata de ser somente uma arvore
nativa do Brasil, mas de uma arvore “urbana”. Nas calcadas das cidades do sudeste brasileiro, a
Sibipiruna oferece sombra aos transeuntes e principalmente aos veiculos estacionados sob sua
copa. Sua folhagem reticulada lembra a do pau-brasil, porém diferentemente do pau-brasil, a
Sibipiruna tem crescimento rapido e, além disso, adapta-se as podas efetuadas por causa da

fiacdo da iluminacgdo urbana. Com estas caracteristicas, Renata Lucas a insere em Guernica.

Trata-se de uma “visitante” de facil adaptacdo ao solo basco, porque ela ndo necessita de
cuidados especiais, mas é resistente o suficiente para desenvolver-se no novo territério. Porém,
apesar de todas estas caracteristicas que possibilitariam o enraizamento da arvore e a
permanéncia no solo estrangeiro, é preciso lembrar-se de que ela é somente uma “visitante”.
Fato que lhe confere um carater tempordrio e efémero, ou seja, a arvore permanecera plantada

somente pelo periodo da exposicao.

1% Trapalho descrito anteriormente, p. 105.
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Figura 60.

EL VISITANTE, 2012. Renata Lucas.

Plantio de uma Sibipiruna (nome cientifico: Caesalpinia peltophoroides), no Camino Real, Calle de Santa Clara, na cidade de
Guernica-Lumo, na Reserva da Biosfera de Urdaibai.

Vista da intervengdo.

Exposicdo Sentido y sostenibilidad, Guernica, Pais Basco. Curadoria de Alberto Sanchez Balmisa. De 19 de julho a 23 de
setembro de 2012.

Créditos da foto: Latitudes | www.lttds.org

Neste sentido, pode-se pensar o quanto o significado de “visitante” pode ser confundido com o
de “intruso”, uma vez que, questdes de identidade e nacionalismo pairam “no ar”. Mesmo
sendo a proposta curatorial reafirmar um momento de paz, de n3do-violéncia, de convivéncia
entre os diferentes contexto culturais, ao que tudo indica, tais questSes ainda ndo se
esgotaram. Assim, Renata Lucas ao inserir a Sibipiruna, marca uma identidade estrangeira, a

“" 4 . 4 . . " ”
presenca do “outro”, mais proximo, adaptado ao solo, mas que continua sendo o “outro”.

Contudo, ressalva-se ser esta presenca nao impositiva e temporaria.
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A questdo da identidade apresentada em EL VISITANTE (2012) permite duas leituras pertinentes
a esta tese. A primeira seria a propria identidade basca e a segunda trata-se da identidade da
artista enquanto estrangeira. A leitura sobre a identidade basca remete diretamente a histéria
da etnia. Até os dias atuais, os bascos habitam as regides montanhosas proximas aos Pirineus,
cujo povo durante séculos manteve sua etnia isolada da dos demais, no sentido de ndo se
miscigenarem com outros povos. Nao se tem certeza quanto sua origem, alguns atribuem aos
celtas, outros, a uma mistura de visigodos, suevos e gauleses. A incerteza quanto a suas origens

deve-se ao fato da lingua euskera ndo pertencer a nenhuma familia linguistica.

O Pais Basco é formado por trés provincias Viscaya, Alava e GuiplUzcoa. Na época medieval, o
governo de cada provincia era denominado de foro. Assim, até o século XIX os foros regiam a
politica. Com a industrializacdo e urbanizacdo, a regido basca recebeu muitos imigrantes, por
isso, 0s bascos apegaram-se aos foros numa atitude conservadora e nacionalista. Os foros

passaram a ser a referéncia da identidade politica basca.

A cidade de Guernica (pertencente a provincia de Viscaya) ficou marcada pelo bombardeio das
tropas alemds, em 1937, durante a guerra Civil Espanhola. Guernica foi escolhida para ser
bombardeada devido ao movimento de oposicdo ao governo de Francisco Franco, além disso,

porque até aquele momento ndo havia sido afetada pela guerra.

Mesmo durante a Guerra Civil Espanhola, a “arvore de Guernica” foi protegida para ndo ser
cortada. Esta arvore tem um significado muito forte para o povo basco. Os foros medievais
aconteciam sob a sombra dos carvalhos, os bascos se reuniam para discutir os interesses da
comunidade. Na provincia de Viscaya, cada territorio administrativo tinha sua prépria arvore (o
carvalho). O carvalho de Guernica singularizou-se, pois a sombra desta arvore foram redigidas
as leis bascas com o apoio dos representantes de cada povoado basco. Inclusive, os reis
castelhanos iam até a arvore de Guernica para prestar juramento de respeitar os foros e serem
proclamados Senhores de Viscaya. Durante o século XIX, os atos politicos e as concentracdes
para as assembleias aconteciam ao redor da Casa das Juntas, proximo onde se localiza a “arvore

de Guernica”. Nos dias atuais a Casa de Juntas é a sede da Assembleia Geral de Viscaya, e sob a
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“arvore de Guernica” os presidentes do Governo Basco fazem o juramento no momento de

tomar posse do cargo. [Figura 61.].

Figura 61.

Vista do Carvalho Velho de Guernica, proximo a Casa de las Juntas, Calle de Santa Clara, 2 — Guernica-Lumo, Viscaya, Reino
da Espanha. Imagem extraida de Google.maps.

Assim, o “carvalho de Guernica” é sagrado para o povo basco, pois é simbolo de: liberdade
politica e identidade cultural. EL VISITANTE (2012) ao ser realizado proximo dessa arvore
simbolo da cidade - mais até, simbolo da identidade do povo basco -, problematiza os aspectos
pertencentes as questdes da identidade basca. O didlogo estabelecido entre as arvores (o
carvalho e a sibipiruna) é possivel de ser compreendido dentro de um processo de tradugdo,

conforme Bourriaud (2011) propde.

Assim, poderiamos definir a arte de hoje em funcdo de um critério de
tradutibilidade, ou seja, de acordo com a natureza dos conteudos que ela
transcodifica, de acordo com a sua forma de viatorizar esses conteldos e
introduzi-los em uma cadeia significante. A tradugdo hoje aparece igualmente
como o imperativo categérico de uma ética do reconhecimento do outro,
muito mais do que o simples registro de sua “diferenca” (BOURRIAUD, 2011, p.
134).

O reconhecimento do outro por meio de um processo de traducdo faz com que se respeite o
“outro”, enquanto “outro”, sem desejar sé-lo, mas compreendendo-o dentro da cultura dele
mesmo, e apenas traduzindo-o para a prépria cultura. O processo de tradugdo aproxima o outro

por meio da transferéncia de uma lingua para outra. “A traducdo é, por esséncia, um
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deslocamento: movimenta o sentido de um texto de uma forma linguistica para outra e revela
todos os seus temores.”. A intencdo é ir “ao encontro do outro a fim de Ihe apresentar o
estrangeiro sob uma forma familiar: trago a vocé o que foi dito em lingua diferente da sua...”, e
isso, pode ser alcancado por meio de um enraizamento precario em um territério desconhecido,
em um solo que o acolha. Trata-se do radicante como aquele apresentado, por Bourriaud,
“como um pensamento da traducdo. [...] Cada ponto de contato que forma a linha radicante

representa, desse modo, um esforco de traducgdo.” (BOURRIAUD, 2011, p. 52).

O esforco de tradugdo corresponde a resisténcia possivel a tentativa de igualar a todos, e difere-
se da legendagem por esta ser uma caracteristica da globalizacdo. A legendagem é
universalizante, hd uma dublagem generalizada, portanto o artista altermoderno é um poliglota,
gue entende “gue nenhuma palavra traz o selo de qualquer espécie de ‘autenticidade’.”. Ele
sabe que a negociacdo é fruto de “um acordo produtivo entre discursos singulares, esse esforco
permanente de coordenacdo, essa constante elaboracdo de disposicdes capazes de levar
elementos dispares a funcionar em conjunto, constitui simultaneamente seu motor e seu

conteudo.” (BOURRIAUD, 2011, p. 41).

Inclusive, Bourriaud (2011) analisa o “reconhecimento do outro” - em termos de julgamento
estético da obra de arte - como uma “espécie de cortesia estética pds-moderna” devido ao
“medo de ferir a suscetibilidade do outro”. Assim, a arte do “outro” é incluida sem a emissdo de
gualquer juizo critico, como se estivesse fazendo uma cortesia. Tal cortesia, por melhor que seja
sua intenc¢do no real desejo de “reconhecimento do outro”, tem um efeito perverso, “ao ponto
de considerar implicitamente os artistas ndo ocidentais como convidados com quem se deve ser

III

polido, e ndo como atores de fato da cena cultural.”. O autor faz uma provocacgao, questionando

se a possibilidade de existir “algo mais desdenhoso e paternalista do que esses discursos que
excluem de saida a possibilidade de um artista congolés ou laosiano se comparar a Jasper Johns
ou Mike Kelley em um espaco tedrico comum e ser objeto dos mesmos critérios de avalicdo

estética?” (ldem, p.25).

|”

O fato de considerar os mesmos critérios de avaliacdo estética para o artista “ocidental” e o

|II

“ndo ocidental” beira a um universalismo modernista, “julgar uma obra de acordo com os
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codigos da cultura local de seu autor pressupe um espectador que domine o campo referencial

de todas as culturas, o que parece ser, no minimo, dificil...”. Assim Bourriaud (2011) propde que

III Ifl

o “espetador ideal” possua talvez as caracteristicas de “um decodificador universal”, ou até, que
se aceite “a ideia de que o julgamento deve permanecer indefinidamente suspenso.” (Idem, p.
27). A proposta do autor, no entanto, ndo é igualar as diferencas, mas “[t]rata-se de abrir uma
regido intelectual e estética na qual as obras contemporaneas possam ser julgadas segundo

critérios iguais —em suma, um espaco de discussdo.” (Ibidem, p. 25).

Ha, porém, uma ressalva pertinente do autor com respeito a arte assumir frente a cultura da
globalizacdo um papel de resguardar as identidades e as singularidades: “o multiculturalismo
estético nos incita a considerar atentamente cddigos culturais em vias de desaparecimento,
fazendo assim da arte contemporanea um conservatério das tradicdes e identidades laminadas
na realidade pela globalizagdo.” (BOURRIAUD, 2011, p. 28). Isto é, “tais cddigos culturais e
referéncias identitdrias ndo seriam mais do que elementos folcléricos se ndo estivessem
conectados a esse projeto de construgdo que o sistema da arte constitui, uma base que
historicamente depende — em grande parte, pelo menos — da cultura ocidental.” (Idem, p. 37).
Ainda permanece o cuidado ao vincular tais praticas ao projeto de construcdo™ do sistema da

arte. Para tanto, Bourriaud (2011, p. 28) utiliza-se da

expressao utilizada por Jean-Hubert Martin: “de acordo”. Nao “segundo seus
codigos e referéncias”, o que indicaria uma exclusdo, mas “acordando” seus
cddigos a outros cddigos, fazendo sua singularidade entrar em ressonancia com
uma histdria e problematicas provenientes de outras culturas.

Para tanto, estar em “acordo” nao implica em “uma coexisténcia pacifica e estéril de culturas
reificadas (o multiculturalismo), é preciso passar para a cooperagdo entre culturas igualmente
criticas de sua propria identidade — ou seja, chegar ao estagio da tradu¢do”, porque “sem isso o
movimento de uniformizagao cultural sé podera se ampliar por trds da mascara tranquilizadora
de um pensamento do ‘reconhecimento do Outro’ em que este se torna uma espécie a ser

preservada.” (BOURRIAUD, 2011, p. 26).

107 1 projeto refere-se a altermodernidade, que “permitiria novos direcionamentos interculturais, a construgdo de um espago
de negociagdes que fosse além do multiculturalismo pds-moderno, ligado antes a origem dos discursos e formas do que a sua
dindmica.” (...) (BOURRIAUD, 2011, p. 38-39) — trecho citado no item 1.1. “A linhagem do contemporaneo”, Cf. p. 56.
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Portanto, para o autor, a tradugdo corresponde a um reconhecimento do “outro” sem subjuga-
lo, requer “adaptar o sentido de uma proposicao, fazé-la passar de um cédigo para outro, o que
requer que se dominem duas linguas, mas também que nenhuma delas seja dada.”. Inclusive,
para ele, é preciso entender o ato de traduzir como incompleto, ou nas préprias palavras dele:

“deixa atrds de si um irredutivel resto.” (Idem, p. 28).

Anteriormente, foram propostas duas leituras sobre identidade no trabalho EL VISITANTE
(2012). A primeira, ja apresentada, tratou da identidade basca. A segunda sera discutida neste
momento, trata-se da identidade da artista enquanto estrangeira. Renata Lucas é brasileira,
portanto, para muitos, “ndo ocidental”. No trabalho EL VISITANTE (2012), o fato de a artista
plantar uma Sibipiruna, uma arvore de espécie nativa brasileira, pode ser entendido como a
intencdo em marcar a presenca de uma identidade “diversa” em meio ao solo basco. Porém,
nao se adentrard novamente na questdo da identidade basca, pois se pretende discutir o papel
de EL VISITANTE (2012) como o “outro” - neste caso, lendo-o como o “ndo ocidental”.

7108 Hans Belting discorre sobre o tema

Em “Arte Hibrida? Um olhar por tras das cenas globais
de uma “arte contemporanea de culturas ndo ocidentais”. Para tanto, ele discute o fato de se
tentar compreender o ‘outro’ a partir de seu préprio entendimento. “Ndo ha esquema de
pensamento global para a diversidade de culturas, porque todo esquema de pensamento é
cultural e, portanto, localmente embasado.” (BELTING, 2002, p. 168). Considerando como a
primeira dificuldade o “deslocar-se de seu lugar” para “compreender” o “outro”, Belting (2002)
acrescenta uma segunda dificuldade, como consequéncia da primeira, o modo como inserir a
arte deste “outro” nas instituicdes de arte contemporaneas'®, isto é, em relag3o as “decisbes
fundamentais da pratica cultural e do mercado de arte”, pois pode ser que “a arte ndo ocidental

traga um conceito de arte inteiramente estrangeiro e incompreensivel para dentro de nossas

instituicdes.” (ldem, p. 168). No caso, ele refere-se a arte dita “primitiva”, as artes ritualisticas

108 Artigo publicado na Revista Arte e Ensaios — EBA/UFRJ, em 2002, original publicado na Revista Janus, niumero 9, 2001,

Antuérpia.

%% Em outro artigo, “Contemporary Art as Global Art A Critical Estimate” (originariamente publicado em: Hans Belting and

Andrea Buddensieg (eds.): The Global Art World, Ostfildern 2009), Belting discute como a arte produzida no Oriente Médio sera
influenciada pela cultura ocidental e como esta, por sua vez, também sera alterada. Inclusive, talvez, principalmente, em termos
de mercado de arte, assim, o autor procura refletir sobre o papel da arte contemporanea como uma arte global.
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de tribos africanas, esclarecendo: “O primitivismo foi primeiramente concebido como um rétulo
para uma perda cuja compensacdo nds procuravamos nas demais culturas. Longe de ser um

termo pejorativo, ele abarcava crescente nostalgia.” (Ibidem, p. 171). Assim,

O conceito de arte que aplicamos aqui, mas também o modelo de pensamento
etnoldgico aparentemente oposto, ambos sdo uma invengdo da modernidade.
O que é e sempre foi moderno aqui é a duvida sobre se foi inventada uma nova
e melhor cultura ou se essa cultura foi perdida completamente. Em nosso caso
especifico: se a arte foi libertada para sua vontade propria ou se a arte esta em
outro lugar, no paraiso das culturas ndo corrompidas. Assim, os conceitos de
moderno e primitivo referem-se reciprocamente um ao outro em sua antitese
(BELTING, 2002, p. 172).

Belting (2002) compara o fato de antes ser um privilégio os ocidentais lancarem um olhar sobre
os outros “Mas, desde que eles [os ndo ocidentais] comecaram a produzir arte moderna,
também direcionaram seu perturbador olhar de volta para nés. Em acréscimo, eles adquiriram o
privilégio de colocar em questdo a costumeira divisio do mundo.” (Idem, p. 172). Tais
inquietacdes de Belting (2002) ndo se mostram muito diferentes das analisadas por Bourriaud
(2011). Entretanto, talvez por ser uma andlise mais recente, Bourriaud (2011) consegue fazer
proposicdes para se discutir artes de diferentes partes do globo, para serem postas lado-a-lado.
Ele propde que o “outro” deveria ser lido a partir de um processo de tradugdo. Porém, trazer
Belting (2002) a discussdo deve-se a intencdo de refletir sobre o “olhar perturbador” do “ndo

III

ocidental” diante da arte ocidental.

Para isso, retoma-se a discussdo sobre EL VISITANTE (2012), justamente, pensando na questdo
da identidade da artista, se estaria vinculada ao “olhar perturbador” da Sibipiruna para o
Carvalho? Talvez, a questdo nao seja pertinente, entretanto, ndo se pode simplesmente
descartar a representacao da Sibipiruna como uma &arvore brasileira urbana, enfatiza-se o
aspecto urbano, de modo a minimizar a leitura pelo esteredtipo do exotismo: ndo se trata de
uma espécie simbolo do “exotismo” do pais. Ela é urbana. Talvez, o aspecto urbano, aqui
enfatizado, possibilite pensar a identidade como uma singularidade “globalizada”, isto é, uma
singularidade ja “globalizada” e adaptada. Portanto, corresponderia a Sibipiruna a uma

homogeneizagao urbana do planeta?
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Ao invés do “visitante” trazer noticias de seu exotismo “ndo ocidental”, carrega consigo um
aspecto presente da globalizacdo: a semelhanca entre os centros urbanos no mundo,
questionando, assim, o achatamento da possibilidade de singularidades. Provavelmente,
entender o estrangeiro como estranhamento, ou o estranho como estrangeiro, ou como
desencadeador de possiveis associacdes com o diferente, ou mesmo, sequer percebé-lo,
parecem ser as leituras propostas em EL VISITANTE (2012). Na verdade, a leitura em si pode
nem ser tdo relevante assim, entretanto, o fato do trabalho ser estabelecido como uma
situacdo, um desvio enquanto uma provocacdo a percepcdo, possibilita as leituras serem

problematizadas.

Procurando discorrer um pouco mais sobre o referencial tedrico estudado, retoma-se o
pensamento de Belting (2002, p. 173) sobre a questdo: “quem sdo esses outros, culturalmente

falando?”.

Os ‘outros’ sdo, nesse sentido, outros, eles pensam sobre arte diferentemente
e a praticam diferentemente. O mercado de arte ocidental é o Unico cenario a
respeito do qual podemos falar, baseados em nossas préprias experiéncias.
Mas ha um cendario completamente diferente tdo logo ougamos outros falarem
da forma de tratar a arte no Marrocos, na Africa do Sul ou em Cuba. Tanto para
um cenario como para o outro, leis inteiramente diferentes estdo em jogo
(BELTING, 2002, p. 174).

Serdo realmente as leis inteiramente diferentes? Trata-se do cenario da arte nas outras culturas,
onde suas instituicdes culturais ndo tém estrutura suficiente para dar sustento ao
desenvolvimento do préprio campo artistico para ampara-las na sociedade ocidental. Mesmo
com os surgimentos de diversas Bienais ao redor do globo, o autor considera que tais eventos
ndo tém “sucesso em subjugar a producdo artistica regional aos critérios de profissionalismo
adequados ao mercado e que nds exigimos para nossa arte (mesmo a concep¢do de arte como
forma de inovacdo parte de uma histdria a qual essa arte inovadora ainda se refere).” (Ildem, p.
174-175). Logo em seguida, Belting (2002) pondera ndo ser talvez esta a intencdo para quais as

bienais sejam criadas.
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° em relag3o as

Neste ponto, parece que o pensamento de Bourriaud (2011) é divergente11
forcas que se estabelecem entre a producdo artistica e o profissionalismo “exigido” do artista
ocidental. Portanto, Bourriaud (2011) propde duas possibilidades para julgar esta arte do
“outro”: uma, a suspensdo indefinidamente do critério de julgamento (ldem, p.27) e, a outra,
ser o julgamento trazido para um espaco de discussdo (lbidem, p.25), no sentido de uma

negociacdo. Com isso, ele reflete:

Serd essa origem ocidental suficiente para desqualificar o projeto de
construcdo? Sim, se acreditarmos que o futuro da arte passa pela simples
coexisténcia de identidades cuja autonomia se trata de preservar. Ndo, se
acharmos que cada uma dessas especificidades pode participar da emergéncia
de uma modernidade especifica do século XXI, da construcdo em nivel
planetdrio, mediante a cooperagdo entre uma profusdo de semas culturais e a
permanente traducgdo das singularidades: uma altermodernidade (BOURRIAUD,
2011, p. 37).

Dentre outras, essas reflexdes possibilitam pensar como um contexto “exdético” desperta
interesses, isto porque “buscamos [nele] instintivamente noticias do planeta, uma informacao
sobre o Alhures, sobre o Outro.” (Ildem, p. 30). Bourriaud (2011) reflete sobre os pensamentos
de Victor Segalen, do inicio do século XX, ao tratar de temas como diversidade, exotismo e o
estrangeiro. Assim, o autor relata que “Segalen define a ‘sensacdo de exotismo’ como: ‘a noc¢do
do diferente; a percepc¢do do diverso; a consciéncia de que alguma coisa ndo é eu mesmo’. O
exotismo é ‘o sentimento que temos do diverso’ ou mesmo a propria ‘manifestacdo do
diverso’”. Segalen propde a diferenga sem cair na idealizacdo do outro. Avesso aos clichés do
“exotismo”, ele concentra-se na relacdo com o outro, partindo da “constatacdo dos estragos
causados pela colonizacdo ocidental.”. Ele “propbe-se a escrever uma legitima ‘estética da
diversidade’, uma apologia da heterogeneidade e da pluralidade dos mundos, ameacados pela
maquina de civilizar ocidental.” (ldem, p. 62). Portanto, fundamenta a diferenca, sem a
hipocrisia do desejo de ser o “outro”, mas com a possibilidade de traduzir o “outro”, por este

motivo, Bourriaud (2011, p. 63) acredita no papel fundamental da traducdo, pois ela:

1% Embora se esteja comparando o pensamento de Hans Belting com o de Nicolas Bourriaud é importante enfatizar que Belting
escreveu este texto em 2001 e Bourriaud em 2009, o que pode demonstrar modificagSes significativas no papel das bienais e
instituicOes de arte.
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apresenta-se, assim, como a pedra angular do diverso, como o ato ético central
desse “viajante nato” capaz de perceber o diverso em toda a sua intensidade. O
proprio Segalen lhe dd um nome, o exota: aquele que consegue voltar para si
depois de atravessar o diverso.

Assim, a tradug¢do requer o esforco de trazer do outro aquilo que é significativo para si, embora
sempre haja uma “perda”, algo que ficou sem traduzir, um resto. Mas, “seria a perda da
informago, portanto, inerente a apreciac3o da arte?” (VOLZ, 2011)***, questiona Jochen Volz ao
curar a exposicdo “The Spiral and the square: exercises on translatability”. Parece, no entanto,
ser o importante o reconhecimento da singularidade, a “traducdo é uma passagem: um ato
deliberado, voluntario, que comeca com a designacdo de um objeto singular e prossegue no
desejo de partilha-lo com outros.” (BOURRIAUD, 2011, p. 67). Ndo se trata de somente partilha-
lo com os outros, no caso, os outros seriam os semelhantes, pois se traduz aquilo que é de
outrem para seus similares. “E, entdo novamente, o muito-desejado tradutor também nunca
nos foi introduzido para nos guiar pela vida e nos ajudar a nos relacionar com as coisas que nos
rodeiam em caminhos que levam a transformar a realidade e a deslocar as verdades?”**? (VOLZ,

2011), caberia aos artistas esta tarefa? Seria a questao.

Sob esta luz, o processo quixotesco de fixagao de significados através da mera
semelhanga realmente significa o enriquecimento e estd proximo do que
Edouard Glissant sugere, quando ele explica, "traducdo significa saltar, e,
portanto, significa uma bela renuncia". A traducdo ndo é entendida como o
processo linear de transferir significado de uma lingua para a outra, mas como
uma viagem em espiral expandindo o sentido de dentro de um sistema maior
de significacdo, muito bem guiado pela incerteza' (Volz, 2011).

A ideia da traducdo como renuncia é desenvolvida por Haroldo de Campos (1992, p. 78) ao

III

apropriar-se da reflexdo de Walter Benjamin, para o qual “a traducdo é uma Aufgabe: eis uma

dessas palavras bissémicas e oximorescas em alemdo, que contém ao mesmo tempo a

111 Texto enviado, por correspondéncia eletrénica, de Jochen Volz a autora. Pode ser conferido em: VOLZ, Jochen. Measures of
uncertainty. In: ARRHENIUS, Sara; BERGH, Magnus; SJOHOLM, Cecilia (ed.). Translatability. Suécia: Albert Bonniers férlag, 2011.

12 Tradugcdo livre do trecho: Is the loss of information therefore inherent in the appreciation of art? And then again, the much-
desired translator was also never introduced to guide us through life and assist us to relate to the things that surround us in ways
that accompany changing reality and shifting truths?

13 Traducdo livre do trecho: In this light, the quixotic process of fixing meanings through sheer resemblance actually stands for
enrichment and is close to what Edouard Glissant suggests, when he explains, “translation means jumping, and thus means
beautiful renunciation”. Translation is understood not as the linear process of transferring significance from one language to
another, but as a spiral voyage of expanding meaning from within a larger system of signification, beautifully guided by
uncertainty.
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afirmacdo e a negacdo — ao mesmo tempo se trata de dar e doar e se trata de renunciar.”.

Aquilo que o tradutor renuncia

¢é Die Wiedergabe des Sinnes, a redoag¢do do sentido, do sentido referencial, o
comunicativo; o dado cabe ao tradutor dar ou redoar, Wiedergabe, é a forma,
Wiedergaber der Form, “redoac¢ao da forma”, desonerando-se da transmissao
do sentido referencial, do trabalho de transmitir esse sentido raso e
comunicacional (CAMPQS, 1992, p. 78).

A renlncia da transmissdo do sentido |he é possivel uma vez que o tradutor ndo tem a

obrigacao de criar o original. Ele pode concentrar-se em

sua missdo doadora essencial, que € justamente aquela de perseguir a Art des
Meinens a Art der Intentio, o “modo de significar”, o “modo de intencionar”,
ou, usando uma expressao de Umberto Eco, “o modo de formar” do original, ao
invés de buscar o mero conteddo comunicacional (CAMPQOS, 1992, p. 78).

Ao original, cabe a organizacdo do conteldo. Portanto, o tradutor é dispensado da tarefa de
executd-lo. Como ndo tem que se preocupar em organizar o conteldo, o tradutor pode

I"

concentrar-se “no ‘modo de formar’, no ‘modo de intencionar’ do texto original”, ou seja, por
meio do “modo de intencionar”, “o tradutor vai perseguir o objetivo da complementaridade da

intencdo das duas linguas na direcdo da ‘lingua pura’, que é para onde a tradugcdo mira”. (Idem).

O concentrar-se na busca pela “lingua pura” como oficio da tradugdo, parece ser o que Campos
(1992, p. 79) quer se desfazer, ele fundamenta-se, em Benjamin, de que “a lingua ndo é s6 um
instrumento, um meio, mas ‘uma revelacdo da nossa mais intima esséncia e do elo psiquico que
nos une a nds mesmos e a nossos semelhantes’.”. Assim, “Campos postulou sua teoria em
resposta a argumentacdo metafisica de Benjamin da traducdo. Benjamin desestabilizou e
desmistificou a norma de transparéncia do contetddo, o dogma da fidelidade e do servilismo da

teoria tradicional da traducdo.”*'* (CASTRO, 2011).

A “lingua pura” como “lingua verdadeira” ou “lingua da verdade” absorve e
absolve todas as intengGes das linguas individuais desocultadas dos originais, e
nesse sentido arruina a tradugdo como um processo que contribui
fragmentariamente para esse desvelamento; arruina, por, em sua completude,
torna-la totalmente possivel, e por isso mesmo prescindivel, ja que inscreve a

14 Tradugdo livre do trecho: Campos postulated his theory in response to Benjamin’s metaphysical reasoning of translation.
Benjamin disestablished and demystified the norm of transparency of the content, the dogma of fidelity and the servility of the
traditional theory of translation.
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traducdo na sua transparéncia, na sua plenitude de significado Uultimo,
operando a reconciliacdo do imanente como o transcendente (CAMPQOS, 1992,
p. 84).

Assim, a “lingua pura” arruina a traducdo no sentido de ndo permitir que a traducdo seja
libertada do original, com isso, o autor “promoveu o aspecto alienante da operacgao de traducao
como transformacdo, o ‘transplante’ de uma forma em outra forma, pela qual a ‘linguagem

pura’ que ecoa do original é libertada no texto traduzido.”**> (CASTRO, 2011). Acontece que,

O tradutor, o “transcriador” passa, por seu turno, a ameagar o original com a
ruina da origem; ameacgado pelo siléncio, ele responde, afrontando o original
com a ruina da origem. Esta, como eu a defino, como a procuro definir, a Gltima
hybris do tradutor-transpoetizador. Transformar, por um atimo, o original na
traducdo de sua traducdo; reencenar a origem e a originalidade através da
“plagiotropia”, como movimento incessante da “diferenca”; fazer com que a
mimesis venha a ser a produgdao mesma dessa “diferenga” (CAMPQOS, 1992, p.
84).

Assim, ao liberar o tradutor da “lingua pura” do original, o tradutor assume o papel de um
transcriador, atuando como um tradutor-transpoetizador o qual “deve reconhecer o desenho
geral da poética do original, de modo a reconcebé-lo e divulgd-lo novamente dentro do
contexto espacial do texto traduzido, entendido agora como um re-projeto isomorfico.”**®
(CASTRO, 2011). Portanto, ao transcriador ndo cabe merante uma cépia da produgdo, mas a

producdo da diferenca dentro dela mesma.

Campos (1992) preocupa-se, assim, com o problema da categoria da estética da traducdo,
refletindo a possibilidade de uma “retraducdo” da traducdo poética, opinido divergente da de
Benjamin. Para Benjamin, a traducdo tem uma missdo “angélica”, “a tradu¢do anuncia para o
original a possibilidade da reconciliacdo na ‘lingua pura’, na ‘lingua da verdade’; ela ndo pode,
enquanto traducdo, no sentido proprio, encarnar, ainda que fragmentariamente, o verbo.”
(Idem, p. 83). Campos (1992), a partir do estudo verbo davar em hebraico, apresenta a

existéncia de um paradoxo inscrito nesta palavra,

s Tradugdo livre do trecho: He promoted the estranging aspect of the operation of translation as transformation, the

“transplant” of a form into another form, whereby the “pure language” that echoes from the original is to be liberated in the
translated text.

16 Tradugdo livre do trecho: The transcreator must recognize the general design of the poetics of the original in order to re-

design and re-disseminate it within the spatial setting of the translated text, understood now as an isomorphic re-project.
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que significa, ao mesmo tempo, “palavra” e “coisa”. A tradugdo, o sentido
préprio, ndo pode encarnar, ainda que fragmentariamente, o verbo, mas ela
pode anunciar a sua presenc¢a oculta na lingua do original, com que
provisoriamente, para que ele ascenda, como intengdo liberada na lingua da
traducdo, ao horizonte da “lingua pura”, para que se apresente ou ascenda a si
mesmo enquanto “presenca ou significado transcendental” (Ibidem, p. 83).

A ascensdo do original em seu significado transcendental corresponde a missdo “angélica” da
traducdo, porém, ndo a libera da “aura do original”. Assim, a ideia de translucifera¢éo proposta
por Haroldo de Campos surge da redencdo da traducdo ao original “auratico”. A ideia da
translucifera¢éo nega-se a servir ao conteudo da “lingua pura” e a tirania de um discurso pré-

ordenado.

A traducdo torna-se um empreendimento de Satands, transgressora por
exceléncia. A traducdo criativa, possuida por demonismos, ndo é piedosa e nem
comemorativa: ela pretende, dentro de seus limites, o apagamento da origem,
a oblitera¢do do original, que tem como objetivo, mesmo que por uma fragdo
de segundo, transformar o original na traducdo de sua propria versdo
traduzida™’ (CASTRO, 2011).

E assim, o “original revela-se suscetivel a uma vivissec¢ao implacdvel que revira suas entranhas
e sO deve ser trazido de volta a luz num corpo lingtistico diverso.” (Idem). A partir dai, mostra-
se possivel apropriar-se do original para apresenta-lo em outra linguagem, ou na mesma lingua,

porém por outro meio, ou, o oposto, no proprio meio, mas em linguas e narrativas diferentes...

A imagem da transluciferacdo, proposta por Campos (1992) é aqui tomada de empréstimo,

assim como a analise deste conceito no texto de Daniela Castro para a exposicdo “The Spiral and

118

the square: exercises on translatability”, na Suécia.””~ Ambos contribuem para a andlise do

trabalho PLAN DE EVASION (2011/2012)**° de Renata Lucas, assim, prentende-se fazer uma

117 ~ . . . . . .
Tradugdo livre do trecho: translation becomes an enterprise of Satan, transgressive par excellence. The creative translation,

possessed by demonisms, is neither pious nor memorial: it intends, at its limit, the erasure of the origin, the obliteration of the
original; it aims even if for a fraction of a second to transform the original into the translation of its own translated version.

18 ¢f. CASTRO, Daniela. Transluciferation. In: ARRHENIUS, Sara; BERGH, Magnus; SIOHOLM, Cecilia (eds). Translatability.
Estocolmo, Suécia: Albert Bonniers forlag, 2011.

% plan de Evasion (Escape plan). 2011. Livros. Intervengdo na livraria da Bonniers Konsthall. Exposicdo “The Spiral and the
Square, Exercises on Translatability”, de 24/08/2011 a 08/01/2012. Estocolmo, Suécia. Trabalho refeito para a exposigdo “Planos
de Fuga — uma exposi¢do em obras” no Centro Cultural Banco do Brasil, Sdo Paulo, de 27/10/2012 a 06/01/2013. “Renata Lucas
comegou a desenhar o trabalho "Plan de Evasion" em 2009, durante a 22 Trienal Poli/Gréfica de San Juan América Latina y el
Caribe” (texto retirado do catalogo/folheto da exposi¢do no Centro Cultural Banco do Brasil).
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analogia entre o trabalho artistico e a imagem da apropriacdo do original com intuito de

apresenta-lo em outra linguagem.

Assim, a artista apropria-se do romance homdnimo do escritor argentino Adolfo Bioy Casares,
publicado pela primeira vez em 1945. O romance de Casares desenvolve-se sobre a narrativa de
um personagem, Henrique Nevers, o qual é enviado para uma ilha-presidio nas Guianas. A todo
tempo ele fica tramando possibilidades de como retornar a Francga, para voltar para os bragos

de sua amada.

L4, na ilha de Cayerme, ele conhece Castel, diretor do presidio, que tem prazer
sadico em conduzir experiéncias com a mente e a percepg¢do dos detentos. Seu
objetivo é modificar determinados elementos no cérebro desses detentos de
tal forma que eles vivenciem sentimentos de liberdade e felicidade, apesar de
permanecerem trancafiados em suas celas (VOLZ, 2012).

O diretor elabora pinturas nas paredes das celas (como se fossem uma camuflagem), reproduz
uma musica especifica e injeta algum tipo de droga/substancia, fazendo os presos conquistarem
a liberdade mental, induzidos pela visdo obtida ao olhar as pinturas nas paredes e pela musica

gue entoa em seus ouvidos. Trata-se de uma fuga mental da situacdo de carcere.

Esse livro [do Casares] reflete minha intengdo em dire¢do a fugir dos métodos
tradicionais e criar um jeito para o livro mesmo escapar por meio de sua
propria linguagem. Quando planejava fazer um livro de artista, eu decidi ndo
fazer um livro sobre mim mesma — eu ndo quero produzir uma peca
autobiografica'® (Entrevista de Renata Lucas. /n: CHRISTOV-BAKARGIEV, 2009,
p. 105).

Com a intengdo de produzir um método de fuga para o livro de Casares, Renata Lucas o camufla
por entre outros titulos. Para tanto, separa-o em seis livretos e os insere em publicacdes
diversas. “Olhando para as capas, a intervencdo torna-se invisivel por isso é impossivel saber de

antem3o quais os livros que foram alterados.”*?* (BONNIERS KONSTHALL, 2011). [Figura 62.].

A proposta em inserir cada livreto em um titulo diferente tinha como intengdo a dispersdo do

livro: “[Renata Lucas:] Eu poderia manté-los todos juntos na minha prateleira, mas, ao mesmo

120 Tradugdo livre do trecho: This book reflects my intention towards escaping from traditional methods, and creating a way for

the book to escape itself through its own language. When | was planning to make this artist’s book, | decided against making a

book about myself — | didn’t want to produce an autobiographic piece.

2! Traducgo livre do trecho: Looking at the covers, the intervention is invisible so it is impossible to know beforehand which

books have been altered.
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tempo, quando eles estdao na livraria podem se espalhar. Entre outros romances, outros livros.

n122

Portanto, seria como se ele tivesse escapado dentro dos outros livros. (Entrevista de Renata

Lucas. In: CHRISTOV-BAKARGIEV, 2009, p. 106).

A opcdo por retornar os livros com a insercao de “Plan de evasidn” as prateleiras, para a venda,
poe o trabalho em circulacdo, levando-o as condi¢cbes da causalidade, do descontrole, do acaso,
enfim, do destino incerto do livro. Ndao ha como saber se quem comprou o livro sabia
previamente a existéncia de um trecho do livro de Casares inserido nele. Tampouco se sabe se
seria novamente devolvido a loja. Teria despertado o interesse do leitor para descobrir como

aquele enxerto parou ali?

[A] ideia original da Renata Lucas era que as pessoas iriam simplesmente
comprar um livro e, talvez, sé em casa perceberiam que compraram um com
uma insergao. Neste momento, inicia-se toda a negociacdo: talvez o comprador
voltasse na loja e falasse: “comprei um livro que ndo queria comprar”, ou ele
fique feliz porque tem uma inser¢do de Renata Lucas, ou de qualquer outra
pessoa. N3o havia indicacdo de quem era a autoria do trabalho. ***

A apropriacdo do texto de Casares ndo foi somente material, por meio do desmembramento do
livro, mas também é perceptivel o modo como a narrativa desenvolvida por Casares passou por
um processo de traducdo com a acao de insercdo dos livretos em outras publicacdes, postas
novamente em circulacdo. A descricdo de uma narrativa de fuga mental dos presidiarios de
Cayerme e a fuga por meio de outros livros.
Apesar dos horrores do romance, esse grande classico do século 20 é uma
analise fabulosa dos efeitos do confinamento espacial e dos planos imaginarios
de fuga que essas condig¢bes inspiram; ou, em termos mais abstratos, uma
alegoria da poténcia das reagdes fisicas e mentais ao espaco. Aqui,
naturalmente, encontra-se a morada da arte e da ficgdo, e ndo surpreende que

o romance tenha inspirado artistas visuais e poetas desde seu langcamento
(voLz, 2012).

122 Tradugdo livre do trecho: RL: | would keep them together on my shelf but at the same time, when they are in the bookshop

they would spread out. Amongst the other novels, other books. So it would be as if it had escaped into other books.

123 Transcrigdo da entrevista de Jochen Volz a autora, em 25/03/2013. Informac&o verbal.
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Figura 62.

PLAN DE EVASION, 2011. Renata Lucas.

Livros. Vista do livro com a Intervengdo na livraria da Bonniers Konsthall.

Exposicdo “The Spiral and the Square, Exercises on Translatability”, Bonniers Konsthall, Estocolmo, Suécia.
Curadoria de Jochen Volz e Daniela Castro. De 24 de agosto de 2011 a 08 de janeiro de 2012.

Créditos da imagem: Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 117.

Tal inspiragcdo pode implicar no processo de tradugao, ou conforme o conceito de Haroldo de
Campos como um processo de transcriagdo, é como se “em nosso mundo em vias de
globalizagdo todo signo deve ser traduzido ou traduzivel para de fato existir.” (BOURRIAUD,
2011, p. 133). Neste sentido, o termo tradug¢do proposto por Bourriaud (2011) em muito se
aproxima com o de Campos (1992): a traducdo “encontra-se no cerne de uma implicacdo ética e

estética: trata-se de lutar pela indeterminacdo do cddigo, de recusar todo cédigo-fonte que
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atribua uma ‘origem’ Unica as obras e aos textos.” (BOURRIAUD, 2011, p. 133). Tal “cédigo-

|Il

fonte” poderia ser lido como o original “auratico”, mediante a qual, a tradugdo transgressora
passa por um processo de transluciferacdo, ao negar-se a submeter-se ao contetido da “lingua
pura” e atirania de um discurso pré-ordenado.

Em PLAN DE EVASION (2011/2012), o livro de Casares é inserido entre o conteido de outra

* n3o se submete ao

publicacdo, ali se instala, e mesmo seguindo a sequéncia das paginas*
conteldo do outro titulo, mas mantém-se como um desvio. [Figura 63.]. “A tradugdo, que
coletiviza o sentido de um discurso e ‘aciona’ um objeto de pensamento ao inseri-lo em uma
cadeia, diluindo assim sua origem a multiplicidade, constitui um modo de resisténcia contra a

formatacdo generalizada e uma espécie de guerrilha formal.” (BOURRIAUD, 2011, p. 133).

PLAN DE EVASION (2011/2012) n3o dilui sua origem, contudo, camufla-a. A camuflagem leva a
concepc¢ao de espacos ficticios, que ndo precisam consolidar-se fisicamente, mas se desdobram

por meio de uma fuga mental.

Assim, o leitor de qualquer volume poderia topar com Bioy Casares
repentinamente, em lugar de outro conteldo. Ao apropriar-se de uma das mais
antigas técnicas de enviar mensagens para fora da prisdo, a obra de Lucas foge
fisicamente da exposicdo enquanto expande suas fronteiras geograficas e
temporais. Da mesma forma que em grande medida a obra existe como um
rumor, ela também serve como pano de fundo verdadeiramente literal e
conceitual para os modos de operagdo abordados por esta mostra (VOLZ,
2012).

124 “Assim, por exemplo, quando se abrir um livro com a primeira parte, da pagina 1 até a 38 sera possivel encontrar as paginas
do "Plan de Evasién", e a partir da pagina 39, o prdprio livro continua. Noutro livro, poderemos encontrar as seguintes partes
"Plan de Evasion", de Adolfo Bioy Casares, portanto a partir da pagina 39, e assim por diante. Os livros sdo dispersos pelas
livrarias até que ndo se tenha mais pista de continuidade” — texto retirado do catalogo da exposigcdo “Planos de Fuga — uma
exposi¢cdo em obra”, realizada no Centro Cultural Banco do Brasil.
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Figura 63.

PLAN DE EVASION (Escape Plan), 2012. Renata Lucas.

Livros. Vista da intervengdo no livro - Intervengdo no Centro Cultural Banco do Brasil, Sdo Paulo.
Exposicdo “Planos de Fuga — uma exposi¢do em obras”, no Centro Cultural Banco do Brasil, Sdo Paulo.
Curadoria de Jochen Volz e Rodrigo Moura. De 27 de outubro de 2012 a 06 de janeiro de 2013.
Créditos da foto: Luciana Valio.

Para Bourriaud (2011, p. 136), “[ulma ‘ideia’ pode, assim, passar do solido para o flexivel, de
uma matéria para um conceito, da obra material para uma multiplicidade de extensdes e
declinagdes.”. H4 uma fluidez que permite a arte dissolver-se e novamente solidificar-se em
outra matéria. O autor denomina de “arte da transferéncia” para designar o transporte de
“dados ou signos de um ponto para outro, e esse gesto expressa nossa época mais do que
nenhum outro. Traducdo, translagdo, transcodificacdo, passagem, deslocamento normatizado
sdo as figuras desse ‘transferismo’ contemporaneo”. Pode-se acrescer a esta “arte da
transferéncia” a translucifera¢édo, que além de transportar dados ou signos, se nega a submeter-

se ao discurso pré-ordenado, ou mesmo, fechar-se em sua origem.
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Capitulo 2 - O dialogo: os trabalhos de Renata Lucas e o publico
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Neste capitulo, pretende-se analisar as relagGes estabelecidas entre o sujeito e o trabalho de
Renata Lucas, seja ele enquanto publico da arte, enquanto transeunte, ou como ser
y L " . . . . .

experienciador”. Assim, tenciona-se refletir sobre este sujeito: sobre a maneira dele
configurar-se enquanto sujeito espectador; e como ele é incluido no constituinte da pratica

artistica enquanto “participador” (para utilizar a denominagdo dada por Hélio Oiticica).

Uma vez discorrido sobre este sujeito contemporaneo, como parte constituinte das praticas
artisticas de Renata Lucas, entende-se ser/ter ele um corpo e, este corpo relaciona-se com a
matéria/material. Antes inclusive, é o prdprio corpo da artista que percebe o espago. Assim, a
heranca de Hélio Oiticica e Lygia Clark, de uma pratica artistica que insere o publico como
participante da obra de “corpo inteiro” e ndo somente como “olho”, é presente nos trabalhos
de Renata Lucas. Inclusive, o corpo do sujeito ou o sujeito como corpo é reforcado nas praticas
da artista em relagdo a cidade e a arquitetura da cidade. Utilizando-se das andlises de Paola
Berenstein Jacques e de Richard Sennett em que o corpo é moldado (ou mesmo esquecido,
apagado, desconsiderado, ordenado) na cidade, os trabalhos de Renata Lucas confrontam-se

com o “apagamento/esquecimento” do corpo.

A escala humana presente nos trabalhos da artista corresponde a relacdo estabelecida/imposta
entre a arquitetura e o corpo do sujeito, sendo a materialidade/o material dos trabalhos
percebida corporalmente. Ou seja, a materialidade do trabalho aguca a sensibilidade por meio
de um processo corporal fisico: matéria do trabalho (frequentemente material do ambiente/da

arquitetura) em relagdo ao corpo organico vivo do sujeito.

O fato de o trabalho artistico caracterizar-se como um processo e, por consequéncia, necessitar
do envolvimento de sujeitos, pode leva-lo a estabelecer uma pratica relacional, isto é, criar
potenciais encontros e socialidades. A partir de uma atualizacdo da proposta de “estética
relacional” por Nicolas Bourriaud, pretende-se discutir se um novo paradigma estético pode-se

pautar nos intercambios e trocas.

Renata Lucas herda, das geracdes anteriores de artistas brasileiros, a relacgdo com o outro, uma

caracteristica prépria da formacdo do campo da arte no pais. Mantém-se, enquanto artista
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contemporanea, construindo pontes entre sua bagagem cultural e a cultura alheia (do outro)
onde realiza sua pratica artistica, ao mesmo tempo, trabalha com a dimensdo global da arte
contemporanea, seja criticando-a ou atuando por meio dela, ou as duas coisas a0 mesmo

tempo.
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2.1. A participacao do sujeito na constituicao da obra

[...] “as experiéncias e a invocagdo experimental envolvendo o corpo sempre hdo de aparecer
de novos modos: tantos quanto seriam os individuos a experimentd-las.” (OITICICA, 2008, p.
358).

Discorrer sobre a participacdio do sujeito na constituicdo da obra, recai, (quase)
necessariamente, por retomar a constatacdo de Marcel Duchamp, proferida em 1957, sobre a
insercdo do espectador para completar a obra de arte por meio do “coeficiente artistico”*%>.
Para Duchamp, “O Ato Criativo” implica na alteracdo da acdo/posicdo do espectador, o qual
“experimenta o fendbmeno da transmutacdo: através da mudanca da matéria inerte para uma

obra de arte é que a verdadeira transubstanciacdo ocorre, e o papel do espectador é o de

determinar o peso que tem a obra na escala estética.” (DUCHAMP, 2004, p. 518-519).

Mais do que determinar o “peso” (entendido aqui como julgamento) da obra, cabe ao
espectador, segundo Duchamp, passar por uma “osmose estética”, ou seja, momento em que
ha uma transferéncia do papel do artista para o espectador, “o espectador pde a obra em
contato com o mundo externo ao decifrar e interpretar seus atributos internos, contribuindo,
dessa maneira, para o ato criativo.” (Ildem, p. 519). E, ao contribuir para “o ato criativo”, o
espectador assume ser elemento constitutivo da obra, pois o fendmeno da transmutacdo da

matéria depende também dele.

A inclusdo do espectador enquanto constituinte, conforme Duchamp propds, desencadeou, na
arte contemporanea, outros papéis para o sujeito desempenhar. Por consequéncia, ha

alteragdes reciprocas no conceito de obra de arte e de artista/autor.

123 The Creative Act (1957), texto lido por Marcel Duchamp. Apresentado para a Convention of the American Federation of the

Arts at Houston, Texas, 1957. Disponivel em: http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/audio5E.html . Acesso em 20 mai. 2013.
Traduzido e inserido como Apéndice no livro: TOMKINS, Calvin. Duchamp: uma biografia. Tradugdo Maria Teresa de Resende
Costa. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004. p. 517-519.
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Na arte contemporanea, tais alterac6es implicaram em um envolvimento do publico com a obra
caracterizado por Basbaum (2007) como o momento da “fruicdo”. Para tanto, o momento da
“fruicdo” pode ocorrer em tempos diversos por publicos diferentes, segundo ele, ha aquele que
participa/vivencia a obra enquanto “acontecimento”, esta presente durante a
existéncia/processo da obra, e aquele que discursa sobre a obra. Por ser a obra efémera e seu
momento de “acontecimento” findado, o discurso constitui-se a posteriori. Por este motivo,

Basbaum (2007, p. 106) o denomina de “produtor de discursos criticos”:

Desse modo, o espectador e o produtor de discursos criticos estdo envolvidos
em um mesmo “paradigma de fruicdo” da obra de arte contemporanea, que os
impulsiona a uma condi¢do de enfrentamento do trabalho plastico, no sentido
de uma aproxima¢cdo maxima, de uma tatilidade intensiva, da construgcdo de
um espago-tempo, em que suas préprias presengas, enquanto espectadores-
atores, possibilitam o funcionamento da obra como maquina de expressdo;
somente a partir do confronto com esses mecanismos que poderdo ser
construidas as rela¢des positivas ou negativas vinculadas ao trabalho de arte,
consideradas como construgdes que envolvem uma responsabilidade
interativa.

A responsabilidade interativa, proposta por Basbaum (2007), pode ser considerada uma
resposta ou uma exigéncia de assumir uma atitude a partir do envolvimento dos espectadores-
atores, diante daquilo que Bourriaud (20094, p. 36) contextualiza como uma “cultura interativa
gue apresenta a transitividade do objeto cultural como fato consumado.”. Assim, o objeto
cultural é ativado pelo espectador, e “no conjunto dos vetores de comunicacdo que o grau de
interatividade é ampliado”, pois com a disponibilidade de novas técnicas como a internet e a
multimidia, surge “um desejo coletivo de criar novos espagos de convivio” e instaurar novas

I”

formas de contato com o “objeto cultural.” (Idem). Assim, a transitividade “introduz no dominio

estético a desordem formal inerente ao didlogo; ela nega a existéncia de um ‘lugar da arte’
especifico em favor de uma discursividade sempre inacabada e de um desejo jamais saciado de

disseminacdo.” (Ibidem, p. 36-37).

Jean-Luc Godard, alids, insurgia-se contra essa concepg¢do fechada da pratica
artistica, explicando que uma imagem precisa de dois. Se essa proposicao
parece retomar Duchamp ao dizer que sdo os espectadores que fazem os
quadros, ela vai além ao postular o didlogo como a propria origem do processo
de constituicdo da imagem: desde seu ponto de partida ja é preciso negociar,
pressupor o Outro... Assim, toda obra de arte pode ser definida como um

186



objeto relacional, como o lugar geométrico de uma negociagdo com inimeros
correspondentes e destinatarios. Cremos ser possivel explicar a especificidade
da arte atual com o auxilio da ideia de produgdo de relagdes externas ao campo
da arte (em oposicdo as relagdes internas, que lhe oferecem substrato
socioeconémico): relagdes entre individuos ou grupos, entre o artista e o
mundo e, por transitividade, relagdes entre o espectador e o mundo
(BOURRIAUD, 20093, p. 37).

O autor ainda apresenta o trabalho artistico contemporaneo aberto para o didlogo e para a
“discussdo, essa forma de negociacdo inter-humana, que Marcel Duchamp chamava de ‘o
coeficiente de arte’ — e que é um processo temporal, que se da aqui e agora.” (Idem, p. 57).
Portanto, o estar presente refere-se a questdo temporal, implica na necessidade da presenc¢a do
sujeito para existir enquanto obra de arte. “A arte [contemporanea], por ser da mesma matéria
de que sdo feitos os contatos sociais, ocupa um lugar singular na producdo coletiva. Uma obra
de arte possui uma qualidade que a diferencia dos outros produtos das atividades humanas:
essa qualidade é sua (relativa) transparéncia social.” (BOURRIAUD, 2009a, p. 57). Por
“transparéncia social” é entendida a obra de arte a qual explicita (ou, pelo menos, procura
deixar aparente) seu processo de fabricacdo e produgdo, inclusive, o papel atribuido ao

espectador, assim como, o posicionamento do artista.

Ao convocar o espectador, a arte contempordnea ndo somente solicita uma participacdo (ativa
ou passiva), mas envolve o sujeito em seu proprio processo constitutivo. Refletir sobre a
participacdo do sujeito no processo constitutivo da obra de arte, em especifico, nos trabalhos
de Renata Lucas, implica em compreender o contexto da artista, isto é, localizd-la a partir de
suas herancas culturais, na qual, a participacdo do outro é sine qua non para a constituicdo da
obra. Ndo se trata de isolar a artista do fluxo dos acontecimentos globais, privilegiando um
comportamento regionalista, longe disto. Entretanto, hd uma “veia” da arte brasileira que pulsa

nos trabalhos da artista e é identificavel tal presenga em sua pratica.

Assim, a heranca de Hélio Oiticica e de Lygia Clark é presente no ambiente cultural
contemporaneo, onde os conceitos e propostas de ambos os artistas permeiam os debates e
discussbes acerca do préprio circuito da arte brasileiro, principalmente, a partir dos

desdobramentos de suas proposicdes obtidas no campo. Portanto, a forma como serd abordada
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as propostas de Qiticica e de Clark tem apenas a intencdo de identificar como tais proposicées

permanecem no contexto onde se instaura a pratica de Renata Lucas.

Rivera (2013, p. 327-328) relata: “[é] comum, entre criticos estrangeiros, a caracterizacdo da
arte brasileira contemporanea por sua abertura a participacdo sensorial do espectador.”. Ela
considera este fato derivado das proposi¢cdes de Lygia Clark e de Hélio Oiticica, nas quais “a
participacdo concebida por esses artistas é[ser] profundamente conceitual, implicando uma
sofisticada reflexao sobre o objeto de arte, o sujeito da arte e a relagdo entre sujeitos segundo a
arte.”. Ainda segundo a autora, tal relacdo entre os sujeitos, especialmente materializada na
proposicdo parangolé, leva “a construir uma verdadeira conceitualizacdo [sic] da cultura —
assumindo-a como cultura brasileira, localizada histérica e socioeconomicamente.” (Idem, p.
328). E, inclusive, para Favaretto (2008, p. 21), isso tem sentido porque consiste de um
programa coerente elaborado por Oiticica, o qual “problematiza a situacdo brasileira e
internacional da criagdo e se desenvolve como versao da producao contemporanea que explora
a provisoriedade do estético e ressignifica [sic] a criacdo coletiva, a marginalidade do artista, o

politico da arte.”.

Hélio Oiticica, ao determinar os principios na “Nova Objetividade da arte”, em 1967, define a
participacdo do espectador como uma das caracteristicas fundamentais, pois considera que “[0]
problema da participacdo do espectador é mais complexo, j& que essa participacdo, que de
inicio se opde a pura contemplagdo transcendental, se manifesta de varias maneiras.” (OITICICA,
2006, p. 162). Logo no inicio de seu texto, Oiticica posiciona-se contrario “a pura
contemplacdo”. Para ele, o olhar distanciado da obra, preservado em local seguro, sem
envolvimento, é renegado. Por isso, ele propde “duas maneiras bem definidas de participagdo:
uma é a que envolve ‘manipulacdo’ ou ‘participacdo sensorial corporal’, a outra que envolve

26(

uma participacao ‘semantica’.” ! Idem, p. 162-163).

Tanto a “participacdo sensorial corporal” quanto a “participacdao semantica” implicam em uma

participacao “total”, “ndo fracionada”, ndo se trata de meramente participar, mas requerem

26 po que se entende Basbaum (2007) refere-se a “participagdo sensorial corporal” aquele que chama de espectador-ator e a

“participagdao semantica” aquele como o “produtor de discursos criticos”.
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uma concentracdo em “significados novos”. Independentemente das proposicdes, “o que se
procura € um modo objetivo de participacdo.”. Ou seja, “Seria a procura interna fora e dentro
do objeto, objetivada pela proposicao da participacao ativa do espectador nesse processo: o
individuo a quem chega a obra é solicitado a contemplacdo dos significados propostos na

mesma — esta é pois uma obra aberta.” (Ibidem, p. 163).

Rivera (2013), sob uma abordagem Iacaniana127, analisa como o objeto é apropriado de modo a
inverter a operacao ilusdria para projetar uma realidade, contudo, “ndo é propriamente a
realidade do objeto que estd ai em jogo, mas sim o real do sujeito.” (RIVERA, 2013, p. 122).
Assim, ao discutir o Parangolé, a autora descreve o trabalho como “[a]lgo [que] acontece entre

pessoas, gracas a um objeto que se propGe como ‘transobjeto’, busca da prépria ‘estrutura do
objeto’ que se da entre sujeito e cultura.™®® Tal objeto encarna a prdpria imbricacdo entre

sujeito e cultura.” (Idem, p. 123).
A ideia de coletivo no Parangolé é enfatizada, segundo Favaretto (2008, p. 21-22), na

tendéncia bdsica do programa [que] é a transformacdo da arte em outra coisa;
em “exercicios para um comportamento”, operados pela participagdo. Ora, a
virtude prépria dos comportamentos é a de se manifestarem, sem
ambiguidades, como poténcias de um puro viver; apontam para uma além-
participagdo, em que a invencdo enfatiza os processos, explorando o
movimento da vida como manifestacdo criadora. Pratica revolucionaria, a
transmutacdo da arte em comportamento se da quando o cotidiano é
fecundado pela imaginagdo e é investido pelas forgcas do éxtase. Desrealizados
[sic], os comportamentos libertam as possibilidades reprimidas; afrouxam a
individualidade, confundem as expectativas: manifestam poder de
transgressao.

A possibilidade de transgredir, de transformar, de “desreprimir”, passa a ser inerente a

III

participacdo, no sentido de uma “participac¢do total”. Para isso, Oiticica refere-se a consideracao

127 . . 0 . s oas
Rivera (2013) entrecruza os campos da psicandlise com o da arte de modo a ler e a refletir sobre os trabalhos artisticos

embasados no pensamento lacaniano. Assim, ao discutir o intrincamento entre a arte e a fantasia a autora considera que: “Elas
de fato colocam-se em tensdo, no amplo campo cultural em que se inscrevem a arte contemporanea e o pensamento lacaniano.
Entre os dois campos hd pontos de contato variados que, mais do que influéncias diretas, delineiam um entrecruzamento
complexo de questdes. Algumas delas, que o pensamento lacaniano compartilha com a arte contemporanea sdo: a do objeto
arruinado e inimagindvel, a do gesto e do ato que recolocam a questdo do corpo para além da imagem especular e, ligada a esta
ultima, a do espago como imprevisivel, ndo mais organizado pelas linhas de forga que compunham, na representagao classica, o

ilusionismo tridimensional.” (RIVERA, 2013, p. 140).

128 [Nota de Rivera — 141]: H. Oiticica, “Bases fundamentais para uma definigdo do Parangolé”, in Aspiro ao grande labirinto. Rio

de Janeiro: Rocco, 1986, p.71. (RIVERA, 2013, p. 388).
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de Ferreira Gullar, o qual insere a “participacdo total” do artista “nos acontecimentos e nos

problemas do mundo, consequentemente influindo e modificando-os”, para isso, deve-se
“abordar esse mundo com uma vontade e um pensamento realmente transformadores, nos
planos ético-politico-social.” (OITICICA, 2006, p. 164). Portanto, o sentido de “participacdo total”

para Qiticica é baseado a partir das ideias de Gullar:

O ponto crucial dessas ideias, segundo o préprio Gullar: ndo compete ao artista
tratar de modificagdes no campo estético como se fora este uma segunda
natureza, um objeto em si, mas sim de procurar pela participagdo total, erguer
os alicerces de uma totalidade cultural, operando transformag&es profundas na
consciéncia do homem, que de espectador passivo dos acontecimentos
passaria a agir sobre eles usando os meios que lhe coubessem: a revolta, o
protesto, o trabalho construtivo para atingir a essa transformacgdao etc.
(OITICICA, 2006, p. 164).

I”

A ideia de a “participagdo total” provocar transformagdes implica em um deslocamento. Para

Basbaum (2008, p. 113), tanto Lygia Clark quanto Hélio OQiticica, fazer uma “proposicdo”

III

. ~ . 129 .
permeia uma nogdo aberta de movimento “como uma estrutura tota , portanto, “[p]roduzir

transformacdes, entdo, deveria ser visto ndo como uma qualidade, mas como uma condi¢dao ou
propriedade do movimento.”. A partir disso, Basbaum (2008) se pergunta sobre o tipo de
transformacdo pretendida e, em seguida, ele mesmo alerta, antes de pensar em responder, que
“se um ‘projeto de metamorfose’ soa como um oximoro, é porque o processo transformacional
ndo esta submisso a uma relagdo linear de causa-efeito.” (ldem, p. 114). Justamente, a intengdo

desses dois artistas era

liberar e expandir o corpo-mente, [que] estdo lutando contra as limitagGes
sociais, culturais e politicas de seu tempo, estabelecendo uma estratégia eficaz
para um combate concreto. Isso permite que permeiem suas proposicdes com
um sopro de utopia, no sentido do permanente engajamento na criacdao de um
homem/mulher desreprimido. Esta claro, entdo, que qualquer projeto em
direcdo a transformacdo ndo adota uma metodologia neutra, para liberar o
movimento: um (amplo) projeto politico sempre perpassa o programa. Em
termos de transformagdo, nunca se deve tentar predizer resultados. E mais
sabio confiar que o movimento e a vida sempre criam condi¢cGes para vida e
movimento continuarem (BASBAUM, 2008, p. 114).

129 [Nota de Basbaum, nimero 7]: G. Brett. Kinetic Art: the language of movement, London: Studio Visa, 1968. (BASBAUM, 2008,

p. 113).
190



Assim, o legado de Oiticica e de Clark reverberam nas praticas dos artistas contemporaneos.
Conforme enfatizado por Rivera (2013, p. 328), “[p]ara refletir sobre a atual producdo artistica
brasileira, é portanto imprescindivel recuperar e vivificar a problematica do sujeito, de maneira
a ir além do lugar comum da ‘participacdo do espectador’ e mostrar suas relacdes com o
guestionamento do objeto, do espaco e da cultura.”. Diante da énfase para os artistas
recuperarem e vivificarem a problematica do sujeito soma-se a adverténcia de Basbaum (2008)
de ndo se tentar predizer resultados por uma transformacdo. E, assim, ativar o vivificar pode
permanecer em um estado de dorméncia, ou seria de laténcia, ou de poténcia? Mas um estado
em que o sujeito é ativado ndao de modo impositivo, tampouco passivo, algo permeado por uma

possibilidade, talvez certa, talvez incerta.

Renata Lucas, no trabalho FEBRE (2004)130, insere o sujeito como intrinseco a pratica artistica.
Em FEBRE (2004) - produzido para a exposicdo coletiva “Vol.” (volume), realizada na Galeria
Vermelho -, a artista instalou um auto-rddio na parede de fora da galeria e outro no muro em
frente onde havia estacionado um carro “envolvido por uma lixeira (tipica das ruas de Sdo
Paulo) modificada.” (A GENTIL..., 2010, p. 31 e KIM et al., 2007, p. 78). Ambos os auto-rddios
incrustados nos muros ficavam “a disposicdo dos transeuntes, que podiam trocar de estacao,

ajustar o volume, escutar uma fita cassete.” (LUCAS, 2008a, p. 71). [Figura 64.].

Essa acdo oferecida/imposta ao transeunte de participacdo no trabalho artistico o insere dentro
de todo o processo de constituicdo da obra. O transeunte assume o papel de participante no
trabalho artistico, a partir de suas acdes, as quais podem ser desde somente ouvir a musica, até
sintonizar uma estagdo transmissora de radio, ou ouvir uma fita-cassete inserida por ele préprio
no aparelho, ou simplesmente desligar o radio, ou comecar a dancar na rua. E possivel
compreender que, ao elaborar o trabalho, a artista determinou o transeunte como ator, no
sentido dele assumir um papel de atuacdo [reacdo] diante do exposto, no caso o auto-rddio.
Mesmo se o sujeito ndo vier a perceber a existéncia do radio, e/ou da musica, isso também esta

previsto no trabalho. Sendo elaborado enquanto potencial desencadeador de interacdes, ndo

130 EEBRE (Fever), 2004. Renata Lucas. Carro, lixeira modificada, auto-radios. Dimensdes variaveis. Exposi¢do “Vol.”, Galeria

Vermelho, Sdo Paulo. Curadoria de José Augusto Ribeiro e Fernando Oliva. De 17 de novembro a 11 de dezembro de 2004.
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obriga o sujeito a percebé-lo nem como pratica artistica nem como um “objeto perdido” ",

sempre ha a possibilidade da total indiferenca do sujeito.

Figura 64.

o
il

FEBRE (Fever), 2004. Renata Lucas.

Carro, lixeira modificada, auto-radios. Detalhe do auto-radio incrustrado no muro Rua Itapolis, Sdo Paulo. Dimensdes
variaveis.

Exposigdo “Vol.”, Galeria Vermelho, Sdo Paulo.

Curadoria de José Augusto Ribeiro e Fernando Oliva. De 17 de novembro a 11 de dezembro de 2004.

Créditos das Fotos: Edouard Fraipont. (KIM et al., 2007, p. 123).

Assim, por meio do objeto-radio surgem (ou podem surgir) momentos de encontros. Dificulta-
se, portanto, a definicdo de FEBRE (2004) como uma obra simplesmente dada, pois todas as
dindmicas que permeiam o trabalho sdo incorporadas nele: a acdo diaria da artista em manter o
auto-rddio em funcionamento; o transeunte alterar a estacdo transmissora de radio; a propria
percepcao de estranhamento do sujeito ao visualizar o carro encoberto pela lixeira de rua

modificada e o auto-rddio fixado no muro.

Ao visualizar, tanto a lixeira modificada quanto o auto-rddio no muro, quais cédigos a artista
estd revertendo? Para discorrer sobre isso, é preciso contextualizar os cdédigos presentes, antes
e durante a permanéncia do trabalho. Assim, em primeiro lugar, surge a pergunta: o que é S3o
Paulo? O estigma de uma grande cidade perigosa e violenta, marcada mesmo nos pequenos

crimes frequentemente acometidos aos carros: aparelhos de toca CD sdo furtados de dentro

131 . . . .r . ~ P
Como “objeto perdido” quer-se significar como um objeto qualquer que ndo tem uma proposta artistica, como algo comum

pertencente ao lugar.
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dos carros. Carros sdo roubados, as vezes por assalto, outras vezes por furtos. A extrema
desigualdade social torna os bens privados em bens cobicados. O mercado paralelo é
alimentado por esses pequenos furtos, os quais escoam na circulacdo de modo a burlar a
tributacdo dos impostos. Mas estaria a artista somente confirmando as caracteristicas violentas
da cidade de S3o Paulo? Ndo é somente esta leitura possivel, mesmo se o contexto constituir-se
enguanto site para esse trabalho (entdo site-specific), o mais provavel é o interesse da artista
em enfatizar a relacdo social proveniente do uso, ou da apresentacdo, de um objeto deslocado

de seu lugar.

O radio estd 13, afixado no mur0132, para ser utilizado por qualquer um, para se ouvir a musica
gue quiser, ou a estacdo de radio de preferéncia. Isso decorre da artista ndo ter definido, em
especifico, uma estacdo de radio ou uma musica. Assim, é possibilitada uma autonomia de
acdo/atitude para o espectador-ator. O transeunte pode optar, escolher, selecionar o que fazer.
Durante os 40 dias em exposicdo, o “flanelinha”*** era guem mais usufruia do trabalho. Ele
diariamente escolhia a estacdo de rddio e selecionava a musica de sua preferéncia. Era como se
ali o aparelho estivesse para servi-lo. E, realmente estava, pois foi instalado justamente para

servir a quem quisesse ou se atrevesse a usa-lo. [Figura 65.].

132 . . . . T . .
Contudo, ha que se considerar que foram instalados dois radios na parede, um do lado de fora da galeria, este foi roubado no

segundo dia de exposigdo, mas aquele o qual o “flanelinha” usufruia permaneceu, servindo como objeto de interagdo social.

133 . s . . .
“Flanelinha” termo popularmente utilizado para denominar pessoas que ficam nas ruas organizando e zelando pelos carros
ali estacionados em troca de uma gorjeta.
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Figura 65.

FEBRE (Fever), 2004. Renata Lucas.

Carro, lixeira modificada, auto-radios. Vista da Instalagdo Rua Itapolis, Sdo Paulo. Dimensdes variaveis.
Exposigdo “Vol.”, Galeria Vermelho, Sdo Paulo.

Curadoria de José Augusto Ribeiro e Fernando Oliva. De 17 de novembro a 11 de dezembro de 2004.
Créditos das Fotos: Edouard Fraipont. (KIM et al., 2007, p. 120-121).

O carro, estacionado em frente ao auto-rddio afixado no muro, foi englobado por uma lixeira
modificada. Imobilizado ao local, faz uma referéncia direta a ideia de protegdo anti-furto do
carro. O auto-rddio fora do carro, o carro “dentro” da lixeira. Ao mesmo tempo, a imobilizacao
do automoével e a “disponibilizacdo” do auto-rddio. O automdvel perde sua fungao, torna-se um
auto(i)movel, pois esta impossibilitado de circular. A ldgica do uso é invertida. A utilidade do
bem de consumo altera-se na inutilidade do bem. Enfim, para que serve um carro que fica preso

a uma lixeira modificada? Para que serve um carro impossibilitado de circular? [Figura 66.].

Ha uma friccdo nos aspectos da necessidade de uso, da mobilidade em contraponto a
imobilidade, da utilidade e da inutilidade, tanto do carro quanto da lixeira. H& uma
fragmentacdo dos “cédigos de uso” presentes na cidade, inclusive, do que ela representa, e, do

gue propriamente representa o sujeito habitante dessa cidade, que usufrui desse espaco da rua.
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Permite indagar: que participacdo o trabalho possibilita? Quem é esse espectador? Como FEBRE

(2004) propicia relagbes humanas?

Figura 66.

FEBRE (Fever), 2004. Renata Lucas.

Carro, lixeira modificada, auto-radios. Detalhe do carro imobilizado pela lixeira modificada, Rua Itapolis, Sdo Paulo.
Dimensdes variaveis.

Exposicao “Vol.”, Galeria Vermelho, S3o Paulo.

Curadoria de José Augusto Ribeiro e Fernando Oliva. De 17 de novembro a 11 de dezembro de 2004.

Créditos das Fotos: Edouard Fraipont. (KIM et al., 2007, p. 122).

Em outro trabalho, a dindmica cotidiana é inserida no contexto da galeria. O trabalho INVISIBLE
MAN (2008) foi concebido para a exposicdo “This is not a void”, realizada na Galeria Luisa
Strina, simultaneamente ao periodo da 282 Bienal de Sdo Paulo (conhecida por “Bienal do
Vazio”, por deixar o segundo andar do Pavilhdo da Bienal vazio). O trabalho consistiu na
“instalacdo de uma caixa de correio no centro da parede da sala de exposicdes, no piso térreo

da galeria. A performance diaria, involuntdria e anénima do carteiro ou transeuntes, alimentou

3% INVISIBLE MAN (Homem invisivel), 2008. Renata Lucas. Caixa de correio de metal. Dimensdes: 7,5 cm x 26 cm. Exposi¢do

“This is not a void”, Galeria Luisa Strina, S3o Paulo, Brasil. Curadoria de Jens Hoffmann. De 25 de outubro de 2008 a 22 de
janeiro de 2009.
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0 espaco expositivo com comunicacdo vinda do exterior.” (A GENTIL..., 2010, p. 77 e DENA,
2009, p. 115). Sendo o espaco interior “vazio” da galeria preenchido com correspondéncias,
panfletos, propagandas, etc... tornando-o “permeavel e re-contextualizado. Nisso residia a
chave para o sucesso da exposicdo [“This is not a void”]: conduzir o debate em torno dos
#135

problemas institucionais que a "bienal do vazio" tentou, mas ndo conseguiu atingir.

(CYPRIANO, 2009).

A presenca do carteiro representada pelas correspondéncias colocadas na caixa de correio e,
mesmo, a acado de distribuidores de panfletos, acabou por preencher o espago interno da
galeria, criando uma presenca representada pela auséncia desses sujeitos. Assim, os atores
gue, em FEBRE (2004), eram aqueles que escolhiam a estacdo transmissora de radio, em
INVISIBLE MAN (2008), sdo o carteiro e os distribuidores de panfletos. Tanto em um trabalho

quanto em outro a acdo de sujeitos incertos e/ou desconhecidos é parte da obra. [Figura 67.].

Figura 67.

INVISIBLE MAN (Homem invisivel), 2008. Renata Lucas.

Caixa de correio de metal. Vista interna e externa da intervengdo. Dimensdes: 7,5cm x 26¢cm.
Exposigdo “This is not a void”, Galeria Luisa Strina, Sdo Paulo, Brasil.

Curadoria de Jens Hoffmann. De 25 de outubro de 2008 a 22 de janeiro de 2009.

Créditos da foto: Edouard Fraipont. (DENA..., 2009, p. 96-97).

133 Tradugdo livre do trecho: the art space was rendered permeable and re-contextualized. Therein lay the key to the exhibition’s

success: conducting the debate around institutional problems that ‘the void biennial’ attempted but failed to achieve.
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Ambos os trabalhos artisticos de Renata Lucas conjugam uma combinacdo de materiais, de
objetos, de acbes e de sujeitos. A acdo de combinar, juntar, aproximar e justapor é
caracteristica das praticas artisticas contemporaneas, em que, “a obra de um artista assume a
condicdo de um conjunto de unidades que podem ser reativadas por um observador-
manipulador.” (BOURRIAUD, 2009a, p.28). Porém, importante discernir que a obra pode estar
além de uma composicdo como um “principio ativo de uma trajetéria que se desenrola através
de signos, objetos, formas, gestos. A forma da obra contemporanea vai além de sua forma
material: ela é um elemento de ligacdo, um principio de aglutinacdo dinamica.” (Idem, p. 29). A
“ligacdo” estabelecida pela obra ndo requer que os “elementos” reconhecam-se entre si. Na
verdade, é muito provavel o carteiro nem saber que sua acdo diaria, seu trabalho de entregar
cartas, esteja inserida em/como uma pratica artistica. E a caixa de correio o objeto que

intermedia (divide e completa) a pratica didria e a pratica artistica.

O trabalho INVISIBLE MAN (2008) ndo se delimita ao objeto caixa de correio, ele se expande
para as relacOes diretas e indiretas que a caixa de correio desencadeia. Por ser um objeto com
uma funcao especifica - isto é, a caixa de correio serve para se inserir cartas, correspondéncias,
panfletos, e outras comunica¢cdes em papel -, implica em uma ac¢ao também especifica: se a
funcdo é receber correspondéncias, portanto a a¢do é inserir correspondéncias. A relacao
funcdo-acdo determina um tipo de interacdo entre sujeitos intermediados pelo objeto. Este
objeto é parte do cotidiano comum, ndo é nenhum produto artistico elaborado, mas é quase
um ready-made, quase por ndo ser escolhido ao acaso, quase porque nao questiona a autoria
ou mesmo o autor. E um objeto simplesmente, pertence a cadeia do mundo comum e das
coisas. E um produto apropriado para ser mantido em sua func3o: receber correspondéncias.
Ele ndo perdeu sua funcdo enquanto produto, mas a obteve como objeto artistico. Assim, a
propria funcdo de ser o receptor de cartas faz da caixa de correio o objeto de intermediacao
entre interior e exterior, sendo o vazio da sala preenchido em decorréncia da funcdo desse

objeto.

No trabalho realizado em Londres, para a instituicdo Gasworks, Renata Lucas também

desenvolve a relacdo funcdo-acdo do objeto para desencadear a¢des nos sujeitos transeuntes.
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Nesse caso, o objeto é um aqguecedor instalado em um nicho na parede na fachada da Galeria
Gasworks. Com semelhante ldgica de pensamento: a funcdo do aquecedor é esquentar e a a¢do
que promove é o aquecer-se. O aquecedor é um equipamento para esquentar os ambientes
internos, mas a artista o coloca no lado exterior. Assim, no inverno londrino, o transeunte pode
aproximar-se do aquecedor instalado na fachada da Gasworks até esquentar-se o suficiente

para continuar seu caminho. [Figura 68.].

Figura 68.

THE RESIDENT, 2007. Renata Lucas.

Tijolos, radiador e sistema de aquecimento. Vista da interven¢do na fachada da Galeria Gasworks, Londres. Dimensado: 2,8 x
15 x 1,7m (aprox.).

Apoio: Bose Krishnamachari e Fundacién Marcelino Botin

Exposi¢do “The Resident”, Galeria Gasworks, Londres, Inglaterra.

Curadoria de Tom Morton. De 15 de novembro de 2007 a 13 de janeiro de 2008.

Créditos da foto: Renata Lucas e Daniel Steegmann. (DENA..., 2009, p. 86-87).
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Com o titulo THE RESIDENT (2007) " o trabalho, fruto do periodo de residéncia da artista na

instituicdo, constituiu-se de modificagdo na

fachada institucional da galeria [que] foi substituida por uma sélida fachada de
tijolos antigos de terracota, tipicos da cidade — similar a parede de tijolos de
seu vizinho imediato, a estagdo de gas que dd nome a Gasworks — que se
ondulou ligeiramente para o interior, para tirar uma pequena porc¢ao do espago
interno para fora, criando uma espécie de bolso de espaco. Um aquecedor foi
instalado neste espaco, aquecendo-o, como uma pequena paragem, onde o
passante podia tomar algum ar quente antes de continuar sua jornada através
do frio inverno londrino (A GENTIL..., 2010, p. 65 e DENA, 2009, p. 114).

A relacdo entre interior e exterior é confundida na fachada do prédio. A entrada principal da
galeria ndo é mais a passagem para se adentrar, hd apenas um recuo, como um nicho, onde
ficam aparentes a luminaria do interior do edificio e o aquecedor. A fachada, elemento externo
ao prédio, entra (invade) o interior, como se o edificio vizinho quisesse fazer parte do espaco da
instituicdo. Afinal, a instituicdo chama-se Gasworks por ter como vizinho a companhia de
abastecimento de gas de Londres. Enfim, o “gesto resultante [da pesquisa para o
137

desenvolvimento trabalho] tende a desfazer a retérica dominante deste edificio publico.”

(GASWORKS, 2007).

Enquanto os trés trabalhos: FEBRE (2003), INVISIBLE MAN (2008) e THE RESIDENT (2007)
inserem o publico exterior ao da galeria - isto é, o transeunte ao ouvir o radio e aquecer-se, o
carteiro ao distribuir cartas e panfletos -, o trabalho LONG PLAY (HIDDEN TRACK)'*® (2012)

envolve o publico da galeria numa relagdo intimista com o trabalho. [Figura 69.].

136 Ty RESIDENT, 2007. Renata Lucas. Tijolos, radiador e sistema de aquecimento. Dimensdo: 2,8 x 15 x 1,7m (aprox.). Apoio:

Bose Krishnamachari e Fundacion Marcelino Botin. Exposigdao “The Resident”, Galeria Gasworks, Londres, Inglaterra. Curadoria

de Tom Morton. De 15 de novembro de 2007 a 13 de janeiro de 2008.

7 Traducgo livre do trecho: The resulting gesture tends to undo the prevailing rhetoric of this public building.

LONG PLAY (HIDDEN TRACK), 2012. Renata Lucas. Disco de vinil (LP), aparelho toca-discos. Exposigdo: “One on One” KW
Institute for Contemporary Art em Berlim, Alemanha. Curadoria de Susanne Pfeffer. De 18 de novembro de 2012 a 20 de janeiro
de 2013.

138

199



Figura 69.

LONG PLAY (HIDDEN TRACK), 2012. Renata Lucas.

Disco de vinil (LP), aparelho toca-discos. Vista da instalagdo no KW Institute for Contemporary Art em Berlim.
Exposi¢do: “One on One” KW Institute for Contemporary Art em Berlim, Alemanha.

Curadoria de Susanne Pfeffer. De 18 de novembro de 2012 a 20 de janeiro de 2013.

Imagem: Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 138.

LONG PLAY (HIDDEN TRACK) (2012) foi produzido especificamente para a exposi¢cdo “One on
One”, no KW Institute for Contemporary Art em Berlim. A exposicdo tinha como proposta o
embate individual entre espectador e obra. O espaco expositivo foi composto por dezessete
camaras em cada qual o espectador permanecia sozinho diante do trabalho artistico. Uma
proposta na contramdo das grandes exposi¢cOes espetaculares em que hordas de publico
permanecem em fila a espera de poderem entreter-se com algo interessante. “One on One”

surge como uma contraproposta intimista, em que o tempo é indefinido, posto a singularidade
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de cada um. “Sozinho no espaco com a arte, frente-a-frente com a obra feita para cada

» 139

individuo, numa interacdo direta e inevitdvel — intima e provocativa. (KW INSTITUTE, 2012).

LONG PLAY (HIDDEN TRACK) (2012) é um trabalho no qual o espectador ao entrar na sala
depara-se com um disco de vinil no aparelho de “toca-disco” embutido no chao,

estando/ficando a metade dele embaixo da parede. [Figura 70.].

Figura 70.

LONG PLAY (HIDDEN TRACK), 2012. Renata Lucas.

Disco de vinil (LP), aparelho toca-discos. Vista da instalagdo no KW Institute for Contemporary Art em Berlim.
Exposi¢do: “One on One” KW Institute for Contemporary Art em Berlim, Alemanha.

Curadoria de Susanne Pfeffer. De 18 de novembro de 2012 a 20 de janeiro de 2013.

Imagem: Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 137.

Embora, no rétulo do LP esteja marcado o emblema de um sucesso dos anos 1970 - a musica
“Dance across the floor”, de Jimmy “Bo” Horne de 1978 -, quando o espectador coloca o disco

para tocar, ndo é necessariamente essa musica que ele ouve. Alids, na sala ndo ha caixas de

3% Traducgo livre do trecho: Alone in the space with the art, one-on-one with a work that was made for the single individual, in a

direct and inescapable interaction—intimate and confrontational.
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som, o som é reproduzido no exterior, na casa vizinha ao KW Institute, talvez, apenas se consiga

ouvir um som abafado, distante, vindo do exterior que atravessa a parede.

Tal sonoridade advinda do exterior produz a incerteza do que ocorre por tras da parede,
agucando a curiosidade e a percep¢ao para descobrir o que estaria escondido, o que a parede
esconde, ou melhor, “meio-esconde”, pois sobrepde metade do disco, da mesma forma, a
musica é meio-velada e ndo corresponde ao rétulo do LP, deixando a pergunta sobre qual seria

a “trilha escondida” (hidden track)?

Assim, esses quatro trabalhos — FEBRE (2004), INVISIBLE MAN (2008), THE RESIDENT (2007) e
LONG PLAY (HIDDEN TRACK) (2012) — fazem uso de um objeto (de uso comum) como
intermedidrio na relacdo obra-espectador: no primeiro, o auto-rddio, no segundo, a caixa-de-
correio, no terceiro, o aquecedor e, no quarto, o aparelho de “toca disco”. Cada um a sua
maneira, mas todos os quatro objetos se inserem no espag¢o arquitetonico: parede, muro e

chdo.

Nesses trabalhos, os objetos estdo/sdo deslocados: o auto-rddio no muro, a caixa-de-correio na
parede da sala de exposicdo, o aquecedor na fachada e o “toca disco” no chdo. Porém todos
exercem a fung¢do para o qual foram produzidos: tocar musica (radio ou fita-cassete), receber
correspondéncias, aquecer o ambiente e tocar disco (LP). Assim, a interacdo entre o sujeito e o
trabalho artistico caracteriza-se devido a funcdo do objeto. A acdo do sujeito é pré-estabelecida,
pré-ordenada, pré-definida. Embora ndo haja uma imposicdo da acdo, mas ela de certa forma é
prescritiva, sabe-se o que, ou como, deve ser feito. O fato de o objeto manter sua funcdo
prescritiva deslocado de seu lugar predeterminado produz uma friccdo do trabalho artistico com
0 espaco.

140 (2003). O Trabalho realizado no Pagco

A funcdo prescritiva é levada ao extremo em ANTIFOGO
das Artes consistiu da substituicdo de uma das portas da entrada do edificio “por portas corta-

fogo, equipadas com barras anti-panico, que abriam de fora para dentro. Estas portas

140 ANTIFOGO, 2003. Renata Lucas. Portas corta-fogo com barras anti-panico. (uma porta de duas folhas, e seis portas

pivotantes). Exposi¢do: 42 Temporada de Projetos 2003 — Pago das Artes, S3o Paulo. De 04 de outubro a 02 de novembro de
2003.
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funcionavam em conjunto com mais seis portas instaladas em sequéncia que permitiam uma
reorientacdo e redirecionamento do espaco.” (A GENTIL..., 2010, p. 24 e KIM et al., 2007, p. 78).
[Figura 71.].

Figura 71.

ANTIFOGO, 2003. Renata Lucas.

Portas corta-fogo com barras anti-panico. (uma porta de duas folhas, e seis portas pivotantes). Vistas da instalagdo.
Exposigdo: 42 Temporada de Projetos 2003 — Pago das Artes, Sdo Paulo. De 04 de outubro a 02 de novembro de 2003.
Créditos das fotos: Kiko Ferrite. (KIM et al., 2007, p. 110-112).

A inversdao no movimento de abertura das portas, no caso de fora para dentro, e a configuracao
das portas em sequéncia confundiam o visitante no fluxo de entrada e saida do edificio. “A
fachada perdia seu carater fixo e ofuscava os sinais habituais do espaco interno e externo.”
(KIM, 2007, p. 27). Com isso, “[Renata] Lucas frustra expectativas e desorienta o espectador, e
seus titulos frequentemente evocam o desconforto resultante.” (ZELEVANSKY, 2007, p. 47).
Afinal, as portas corta-fogo referem-se a ideia de possibilitar a seguranca numa situacdo de

perigo e emergéncia, o que ndo acontece no fluxo de ANTIFOGO (2003), pois na tentativa de
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sair do edificio, as portas articulam-se de maneira a direcionar o corpo/a pessoa novamente
para dentro do espago expositivo. Esse jogo corporal, em que o corpo acostumado
(condicionado) a lidar com os “equipamentos” de emergéncia, como esse tipo de porta, precisa
reorientar-se para compreender se esta saindo ou entrando. Tal confusdo mental pode gerar
um instante de panico, até a conscientizacdo do momento vivenciado, isso pode corresponder a
memorias ou a pavores. Com isso, “ela [Renata Lucas] desconstréi o modo como nossos medos

e ansiedades ddo forma a arquitetura.” (KIM, 2007, p. 25-27).

Pode-se perceber em ANTIFOGO (2003) uma heranca de Oiticica e Clark, porque esse trabalho
exige do individuo - por meio de suas percepg¢des corporais, de seus comportamentos
(condicionados), que sdo desconstruidos — acionar suas lembrancas, pavores e medos.
SensacOes subjetivas desencadeadas pelo modo de vida atual: da vida em seguranca, da vigia
constante, do pavor de estar preso, da seguran¢a exagerada e excessiva, que impinge no ser
humano um estado de alerta permanente. Entretanto, independentemente do modo de vida
atual, dos anseios e das insegurancas, ha uma relagdo corporal com o espago a qual Lygia Clark
ja se referia a respeito: do “desreprimir” o corpo, no sentido de libertar-se de qualquer

condicionamento.

Com os Bichosl41, Lygia Clark convoca o espectador a participar e manipular esses “bichos” de
metal com dobradicas, dar movimento (dar vida) a escultura. [Figura 72.]. Esse contato
espectador-objeto torna-se obra, “no gesto de um que gera em resposta movimento do outro.”
(RIVERA, 2013, p. 144). A proposicdo de Lygia Clark direciona-se para o sujeito, deslocando-se
da obra para ele. Cada vez mais, a artista aprofunda-se na experiéncia em correspondéncia com

outro, ou melhor, o outro se aprofunda na experiéncia de si mesmo.

141 “Bichos” refere-se a uma série de Lygia Clark produzida na década de 1960. Conforme descreve Fabbrini (1994): “Os Bichos
sdo bioformas de aluminio anodizado ou organismos de folhas de flandres: sua estrutura — o eixo da ossatura — é composta de
figuras geométricas atadas por dobradigas. Algumas espécies sdo plenamente mdveis enquanto outras possuem espinhas fixas
que limitam o [sic] movimentos de seus membros metalizados” (FABBRINI, 1994, p. 63). S3o esculturas articulaveis por meio de
suas dobradicas o que permitem movimentagao.
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Figura 72.

“Caranguejo Duplo”, da série Bichos, 1961. Lygia Clark.

Aluminio anodizado conectado por dobradigas. Dimensdes varidveis: 53 x 59 x 53 cm.

Acervo Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo. Data da aquisi¢do: 1977.

Créditos da imagem: disponivel em:
<http://www.pinacoteca.org.br/pinacoteca-pt/default.aspx?mn=545&c=acervo&letra=L&cd=2425#>. Acesso em 12 out.
2013.

Essa heranca deixada por Lygia Clark pode ser percebida nos trabalhos de Renata Lucas. Ndo é
dificil aproximar os trabalhos BARRAVENTO (2001)*** e FALHA (2003)*** da série dos Bichos
(década de 1960) de Clark. Uma primeira aproximacdo formal pode ser estabelecida pela juncdo
de placas por meio de dobradicas, o que permite estruturas articuladas, entretanto, tal
mobilidade ndo é aleatdria. Conforme Fabbrini (1994, p. 66) descreve sobre os Bichos de Lygia
Clark “os arranjos possiveis sdo prefixados pelos limites de uma fisiologia mecanica fundada
numa analise combinatdria das posi¢cdes das chapas metdlicas no espaco”, ou seja, a estrutura
determina as possibilidades de configuracdes. Portanto, “Nem todo o movimento é permitido:
ha posicoes que escapam do controle da obra. Da mesma maneira a gestualidade do

participante é contida pelo espectro das respostas possiveis.” (Idem, p. 75-76).

2 Trabalho descrito anteriormente, p. 154.

3 Trabalho descrito anteriormente, p. 58; 155.
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Tanto em BARRAVENTO (2001) quanto em FALHA (2003), as estruturas determinam as
possibilidades de configuragGes. Em FALHA (2003) o chdo pode ser movimentado, as placas
fecham-se em si mesmas, mas todas em uma mesma dire¢do no espaco. Hd uma ordenacdo, um
ritmo morfolégico que define a direcdo das placas determinando como podem se verticalizar.
Mais até, como uma falha geoldgica, que se movimenta sobre o magma do chdo. As placas ndo
sdo dispostas aleatoriamente, elas seguem na direcdao do lado mais longo do espaco expositivo
— importante ressaltar que as placas ocupam todo o espaco, isso impossibilita a movimentacao

fora do predeterminado.

Se por um lado, a maleabilidade do trabalho é dada pela articulacdo e ndo por sua possibilidade
de ocupacdo no espaco. Por outro lado, a mobilidade e maleabilidade oferecem ao trabalho um
carater ludico na relacdo com o publico, assim como nos Bichos, ao movimentar suas
articulagdes, configuram-se dentro das limitagdes de sua estrutura. BARRAVENTO (2001) é
semelhante ao trabalho de Lygia Clark em sua estrutura articuldvel e determinada com o
agravante do trabalho carregar em si a tensdo da queda iminente. Em BARRAVENTO (2001), sua
materialidade e seu peso dificultam a ideia ludica da maleabilidade, mesmo que as dobradicas
permitam o movimento, o esfor¢o para tal, marca no trabalho a presenca de uma articulacao

enrijecida.

Outra aproximagdo entre os Bichos, de Lygia Clark, e BARRAVENTO (2001) e FALHA (2003), de
Renata Lucas, remete a questdo corporal do sujeito. Nos trabalhos de Lygia Clark, por meio da
manipula¢do, hd uma dissolucdo do corpo-sujeito, em que ele mistura-se ao Bicho, como se
virasse um “corpo-bicho”. Nos trabalhos de Renata Lucas, o corpo do sujeito é tratado de
maneira referencial a construgdo do espago, assim, o sujeito ao movimentar as placas (nos dois
trabalhos) necessita realizar um (amplo) movimento corporal, ou seja, o corpo todo que se
esforca para manipular o trabalho em sua escala espacial. Mesmo acompanhando as dimens&es
do espaco, a escala do trabalho ainda é determinada pelo corpo do sujeito, um corpo
sustentado em tensGes. Enquanto em Lygia Clark hd o “corpo-bicho” em Renata Lucas surge um
“corpo-espaco”. E talvez sempre consista de um “corpo-espaco”, um corpo que define e

manipula o espaco.
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Quicd de uma maneira mais ludica, outro trabalho, em que o espaco é manipulado pelo

espectador, é SISTEMA DE FALTA/SISTEMA DE SOBRA™*

(2008). Renata Lucas propde uma
intervencdo na darea expositiva, onde sdo exibidas as obras de arte histéricas, na 162 Bienal de
Sydney: Revolutions — forms that turn (18/06 — 07/09/2008). A artista utiliza-se de paredes

temporarias que podiam ser

movidas pelo espaco através de trilhos presos ao teto. [...] Inspirado pelo
sistema de grade existente [no teto do espac¢o expositivo], assim como pelos
trabalhos exibidos, as paredes moveis podiam ser manipuladas pelos visitantes
e criavam voltas, esquinas momentaneas e novas passagens através da histéria
da arte |4 representada (A GENTIL..., 2010, p. 72 e DENA, 2009, p. 115).

Assim, as paredes moveis (re)dividem o espaco expositivo, criando novas salas e desencadeando
outros didlogos entre as obras de arte exibidas. Separa alguns trabalhos, relune outros,
permitindo uma leitura singular, pois cada espectador pode criar o seu percurso no interior da
exposicdo. SISTEMA DE FALTA/SISTEMA DE SOBRA (2008) possibilita diferentes conexdes entre
o contexto da bienal e as obras expostas. Essas placas-paredes, movimentadas por meio de
rodizios presos nos trilhos do teto e apoiadas em rodizios no chdo, sdo movimentadas com
leveza, parecem estar sutilmente suspensas do chdo. Um individuo sozinho pode reconfigurar o

espaco, ele ndo depende da ajuda de outros. [Figura 73.].

Como fragmentos da arquitetura do espaco expositivo, as paredes deslizantes criam novas
configuragdes espaciais, criadas pelos proprios visitantes, a partir de suas escolhas e/ou
experimentagdes e analogias com o conteldo exibido. Assim os “fragmentos deslizantes de
paredes estdo desconectados; eles abrem lacunas na exposicao e transformam toda a exposicao
da Bienal em uma ‘forma que se transforma’.”*** (BIENNALE OF SYDNEY, 2008). Em uma
correlacdo ao titulo da mostra: “Revolutions: Forms that Turn”, a artista transmite ao

espectador a possibilidade de transformar as formas do espaco expositivo.

%4 Sistema de Falta/Sistema de Sobra (System of lack/system of rests), 2008. Painéis de madeira, trilho de metal. Art Gallery of

South Wales para a 162 Bienal de Sydney de 2008, Australia.

% Traduggo livre do trecho: sliding fragments of walls are disconnected; they open up gaps in the exhibition, and transform the

entire Biennale exhibition into a 'form that turns'.
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Figura 73.

SISTEMA DE FALTA/SISTEMA DE SOBRA (System of lack/System of rests), 2008. Renata Lucas.

Painéis de madeira e trilhos de metal. Vistas da instalagdo na Art Gallery of New South Wales. Dimensdes variaveis.
Exposicdo: “Revolutions: Forms that Turn”, 16° Bienal de Sydney, Australia.

Curadoria de Carolyn Christov-Bakargiev. De 18 de junho a 07 de setembro de 2008.

Créditos das fotos: Daniel Steegmann. (DENA..., 2009, p. 88-91).

Se em SISTEMA DE FALTA/SISTEMA DE SOBRA (2008) o espectador “cria/transforma” sua
prépria exposicdo, em LONG PLAY (HIDDEN TRACK) (2012), ele enfrenta o trabalho num embate
um-a-um. Enquanto ANTIFOGO (2003) procura alterar os condicionamentos impostos ao corpo
por meio de uma possivel confusdo mental, BARRAVENTO (2001) e FALHA (2003) aproximam-se

dos Bichos de Lygia Clark numa ativagdo do corpo para com o trabalho.

A movimentacdo de entrega, em permitir que o Bicho manipule o espectador ao ser
manipulado, é intensificada em outro trabalho de Lygia Clark: Caminhando, de 1963. Neste
trabalho, a participagcdo em si constitui-se enquanto obra, ou seja, a acdo se configura em obra.
N3o se trata de uma agdo corporal, mas de uma entrega completa do corpo (in)consciente.

Lygia chega a abandonar os termos “obra” e “objeto” de arte em prol do termo

“proposicdo”, acentuando o seu carater de apelo ao sujeito. De forma
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articulada a tal convite, o Caminhando desmaterializa o préprio eu, vem coloca-
lo em crise, subverté-lo e assim propor um despertar do sujeito de sua
alienacdo especular (RIVERA, 2013, p. 144).

Em Caminhando, com o uso de uma tesoura, o ato de seguir cortando uma fita de moebius na
metade de sua largura, é uma acdo que se desenrola no tempo, o préprio verbo no titulo ja
denuncia a temporalidade na agdo. [Figura 74.]. Assim, “o sujeito se faz no ato, de maneira que
quase o des-faz, o desmaterializa, por assim dizer, destacando-o de sua imagem corporal para
langa-lo na precariedade, em um subito despertar.” (ldem, p. 146). Tal despertar, segundo
Rivera (2013, p. 146), é o ato que se torna o préprio tempo. “Ndo se captura, em ato, mais do
que um lapso perdido de tempo, no qual se dissolve o corpo e o sujeito em prol da fugidia e

poética sensagdo.”.

Figura 74.

“Caminhando” (Walking), 1963-64. Lygia Clark.

Vista da proposigdo. Seis imagens em preto e branco. Dimensdes: 40, 6 x 50, 8 cm.

Cortesia “O mundo de Lygia Clark”.

Associagdo Cultural “O mundo de Lygia Clark”, 2010.

Imagem disponivel em:

http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2010/online/#works/02/63 . Acesso em 12 out. 2013.

O ato como obra, o0 ato como o tempo e o0 ato como o fazer-se do sujeito, € uma heranca de

Lygia Clark presente na arte contemporanea. Em KUNST-WERKE (Cabeca e cauda de cavalo)
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(2010)146 é possivel perceber uma dissolucdo do sujeito no ato de caminhar sobre uma
plataforma giratéria. Este trabalho foi concebido para o edificio onde se localiza o KW Institute
for Contemporary Art, na cidade de Berlim. O trabalho consiste da intervencdao em duas
localizagbes no edificio do KW: uma parte realizada na calcada do edificio, em frente — na

Auguststrasse, 69 -, e outra no interior do espago expositivo ao fundo.

Na calcada, a artista visualiza um circulo imaginario, que passa sobre o meio-fio, a calcada e,
inclusive, a entrada do KW. Com a imagem do circulo, Renata Lucas gira todos os elementos ali
pertencentes alguns graus “como se o terreno tivesse sido rodado 7,52 [no sentido] anti-
horario. Assim, o eixo de entrada quase se alinha a area interna do patio, que também esta
ligeiramente inclinada em relacdo ao curso da rua.” (A GENTIL..., 2010, p. 88). Tornam-se
aparentes as camadas do chdo, principalmente na entrada do KW é possivel ver as camadas: a
original e a da intervencdo sobrepondo-se. O trabalho impulsiona o visitante a entrar num
espaco em que ja tem uma rotatdria, um circulo, um angulo que o direciona na calcada para o
interior do edificio. Depois de impulsionado a entrar no edificio, o visitante atravessa o jardim

interno em direcdo ao sagudo de exposi¢ao principal. [Figura 75.].

KUNST-WERKE (Cabeca e cauda de cavalo) (2010) remete as questdes do entorno, do préprio
edificio da instituicdo, de Berlim Mittem, e da cidade de Berlim, a qual passa, assim como
outras grandes cidades, pelo processo de especulacdo imobilidria. Toda a reestruturacdo, as
reformas, as camadas, as camadas sobrepostas, a cidade destruida, um bairro judeu, a
reunificacdo da cidade/do pais, como se tudo isso comecasse a aparecer no trabalho artistico.
Ao falar sobre sua experiéncia na cidade de Berlim, Renata Lucas descreve: “os interiores sao

revelados, exteriorizados ou revertidos. Foi fascinante ver esses fragmentos de materiais de

148
(

diferentes épocas e histdrias sobrepondo-se.” Entrevista de Renata Lucas. In: PFEFFER, 2010,

198 KUNST-WERKE (Cabega e cauda de cavalo), 2010. Renata Lucas. Intervengdo arquitetOnica: na calgada e no interior do

edificio do KW Institute for Contemporary Art. Berlim, Alemanha. DimensGes variaveis. Prémio Ernst Schering Foundation Art
Award 2009. Exposi¢do “Kunstwerk, 2010 (cabeca e cauda de cavalo)” - KW Institute for Contemporary Art. Berlim, Alemanha.

Curadoria Susanne Pfeffer. De 12 de setembro a 07 de novembro de 2010.

7 Berlim Mitte é a regidio central da cidade, regi3o onde se situa o KW Institute for Contemporary Art.

148 Tradugdo livre do trecho: Interiors are revealed, externalized or reversed. It was fascinating to see these overlaying material
fragments from different times and histories.
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p. 102). O edificio do KW Institute neste ultimo século passou por diferentes usos e fungdes,
assim, a histéria do local com as marcas da Segunda Guerra Mundial, incluindo os interesses
econOmicos e de propriedade atuantes na regido, fez desaparecer e reconstruir a cidade de

Berlim.

Figura 75.

KUNST-WERKE (Cabega e cauda de cavalo), 2010. Renata Lucas.

Intervengdo arquitetdnica: na calgada e no interior do edificio do KW Institute for Contemporary Art. Berlim, Alemanha.
Vista da intervenc¢do na calgada em frente ao edificio do KW Institute for Contemporary Art. Berlim, Alemanha. Dimensdes
variaveis.

Prémio Ernst Schering Foundation Art Award 2009. Exposi¢do “Kunstwerk, 2010 (cabecga e cauda de cavalo)” - KW Institute
for Contemporary Art. Berlim, Alemanha.

Curadoria Susanne Pfeffer. De 12 de setembro a 07 de novembro de 2010.

Créditos da foto: Carla Guagliardi e Mariana Riscado. (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 92).

E, no fundo do terreno, como se houvesse uma ligacdo em diagonal entre a frente e o fundo do
edificio, Renata Lucas faz outro circulo: trata-se de uma plataforma giratéria no nivel do piso,
instalada metade para dentro do espaco expositivo, metade para o fundo do terreno. [Figura

76.]. Assim, metade do circulo é do mesmo piso do espago expositivo e a outra metade é de
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grama. Os visitantes da exposicdo podiam caminhar sobre essa plataforma, pois conforme ela

girava, trazia para dentro a metade de grama, criando uma interacao interior-exterior.

Figura 76.

Hof/
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1\
AuquS‘”" afe

KUNST-WERKE (Cabega e cauda de cavalo), 2010. Renata Lucas.
Esquema da Planta Baixa da edificagdo onde se localiza o KW Institute for Contemporary Art. Berlim, Alemanha.
Créditos da imagem: Renata Lucas. (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 90).

Entdo, temos esses dois “circulos em deslocamento”, um em cada extremo do
edificio, que lhe conferem uma certa instabilidade, colocando-o entre
parénteses, por assim dizer. Esse segundo circulo € um movel, e a experiéncia
que ele proporciona é a de caminhar entre dentro e fora ao mesmo tempo,
mesmo que permanecendo dentro do edificio. Ele fez esta separagdo visivel e
tangivel para o visitante que vem para a exposi¢ao (A GENTIL..., 2010, p. 88).

Portanto, o caminhar sobre essa base rotatéria faz com que ela se movimente, e o piso de fora,
um gramado, passa a pertencer ao espac¢o expositivo. O caminhar, o movimento ciclico de
caminhar defronte a parede, parado no mesmo lugar, empurrando a parede para que o chio se
movimente, provoca um certo (ou incerto) transe, alterando a nog¢do de dimensdo do espaco,

de modo a confundir no sujeito a relacdo dentro e fora, interior e exterior. [Figura 77.].
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Figura 77.

KUNST-WERKE (Cabega e cauda de cavalo), 2010. Renata Lucas.

Intervengdo arquitetonica: na calgada e no interior do edificio do KW Institute for Contemporary Art. Berlim, Alemanha.
Vista da intervengdo na sala expositiva do KW Institute for Contemporary Art. Berlim, Alemanha. Dimens&es varidveis.
Prémio Ernst Schering Foundation Art Award 2009. Exposi¢do “Kunstwerk, 2010 (cabeca e cauda de cavalo)” - KW Institute
for Contemporary Art. Berlim, Alemanha.

Curadoria Susanne Pfeffer. De 12 de setembro a 07 de novembro de 2010.

Créditos da foto: (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 104).

Quem observa o outro caminhando pode ter a sensa¢do de uma brincadeira (como ver criancgas
brincando em um parquinho), de gozo e de prazer, porém a insisténcia e a repeticdo no
movimento também instigam a sensa¢bes de desolacdo, de esforco inutil, de repeticdo, de
sobreposicdo de imagens, de vertigem. E aquele que caminha sobre a plataforma rotatéria,
pode ter a mesma sensacao de recortar a fita de moebius em Caminhando (1963), no sentido do
caminhar desmaterializar o eu. Nas palavras de Lygia Clark: “Através do Caminhando perco a
autoria, incorporo o ato como conceito de existéncia. Dissolvo-me no coletivo, perco minha

imagem, meu pai e todos passam a ser o mesmo para mim.” (CLARK, 2006, p. 352).
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Para concluir este item A participagdo do sujeito para a constituicGo da obra, pede-se a licenga
para transcrever uma fala longa de Renata Lucas em entrevista concedida a Carolyn Christov-

Bakargiev, publicado em 2009.

Eu vejo que vocé estd interessada mais nos aspectos gerais de mobilidade e participa¢éo no meu
trabalho. Mas eu ndo acredito em afirma¢des generalistas. Interatividade em geral é um ponto
controverso em trabalhos de arte porque quando é somente um exercicio circunscrito pode-se
supor que vocé esteja ensinando as pessoas como se tornarem habilitadas, conscientizando
individuos néo-politizados, ensinando-os como se comportar no ambiente social. Eu ndo sou
entusiasta de trabalhos exemplares. Eu acredito na criatividade e inteligéncia do publico e
prefiro ndo subestimar sua capacidade de abstrair e compreender. De fato, a interatividade no
meu trabalho é circunstancial e tem muito mais a ver com o amplo campo representacional que
ndo estd restrito aos limites do campo da arte. Individuos fazem parte disso e eu levo em
consideragdo a rede de significados que estd inter-relacionada. Quando eu insiro uma caixa-de-
correio na parede da fachada da galeria, por exemplo, eu estava incluindo a ag¢do ‘involuntdria’
do carteiro em entregar cartas. A atividade cotidiana dele tornou-se parte de uma obra de arte e
as cartas entregues diretamente na sala de exposicdo. Se eu fiz um chdo removivel, ou dobrdvel,
é porque eu estava sugerindo que, naquela circunstdncia, entre outras coisas, alguém poderia
entendé-lo como modular e multiplicdvel em muitas direcbes e, portanto, ele era totalmente
suscetivel a alteragbes. Se eu fiz paredes moveis numa nova galeria é porque eu pensei aquele
espaco conceitualmente como um espago intercambidvel, porque eu pensei sobre ele como um
espaco expositivo dirigido por artistas, totalmente aberto e oferecido para o mundo, possivel de
ser dobrado, deslocado, ou o que fosse. Se nds realmente levarmos em considera¢Go as
possibilidades de alteracdes formais numa placa de madeira compensada com dobradigas, nds
vemos que elas s@o de fato limitadas. De maneira geral, pode-se argumentar que muitos dos
trabalhos interativos que vocé se refere podem subestimar o publico, induzindo-o a participar
numa atividade que o fim é muito previsivel e limitado. Museus também subestimam seu
publico. Mas isso é uma longa conversa e demanda exemplos concretos. Em termos gerais, eu

poderia dizer que eu prefiro o individuo anénimo na paisagem indeterminada. Eu amo Lygia
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Clark porque ela foi além em sua pesquisa psicoldgica, ela se colocou no limite do campo da arte
em suas experiéncias, e suportou as consequéncias, porque ela foi duramente criticada. Admiro
também Lina Bo Bardi porque ela era tdo sensivel com os lugares onde atuou, enquanto outros
arquitetos somente fizeram a tabula rasa no espacgo disponivel, sem acreditar na expressdo
simbdlica de seus gestos na sociedade bem estruturada pelas for¢as do capitalismo. Se eu tenho
que citar alguns artistas que eu me sinto dfiliada com, eu deveria mencionar Gordon Matta-
Clark e Robert Smithson, Hélio Oiticica e Lygia Clark, entre muitos outros. Néo tenho um modelo
geral para o mundo. Somente percebo e reajo a situagées especificas, estou falando de um
assunto que estd diluido como plano de fundo, porque eu prefiro a participagcdo néo anunciada,
eu prefiro o homem anbénimo que cruza a rua, carregando sua maleta, fotografado
acidentalmente durante a filmagem de Cruzamento. Mesmo que ele nunca saiba que sua
passagem foi a mais bonita nesse trabalho. Assim, a despeito de toda essa discusséo sobre o que
a participag¢do pode significar hoje em dia, por que ndés ndo somente embaralhamos a ordem das
coisas e tentamos encontrar uma paisagem mais transitiva, onde podemos reconhecer essa
situagdo vulnerdvel na qual estamos imersos?™* (Entrevista de Renata Lucas. In: CHRISTOV-

BAKARGIEV, 2009, p. 107-108).

149 Tradugdo livre do trecho: | see that you are interested in the more general aspects of mobility and participation of my work.
But | do not believe in general statements. Interactivity in general is a controversial issue in artworks because when it is just a
circumscribed exercise it may suppose that you are teaching people to become empowered, bringing consciousness to non-
politicized individuals, teaching them how to behave in a social environment. | am not a fan of exemplary works. | believe in the
creativity and intelligence of the public, and | prefer to not underestimate their capacity for abstraction and understanding. In
fact, the interactivity in my work is circumstantial, and has much more to do with a wider representational field that is not
restricted to the boundaries of the art field. Individuals do take part of this, and | take into consideration a web of meanings that
are inter-related. When | placed a mailbox in the gallery wall’s fagade, for instance, | was including the ‘involuntary’ performance
of the postman in delivering the letters. His every-day activity became part of an artwork, and the letters were dropped directly
to the exhibition room. If | made a portable or folding floor it is because | was suggesting, in that circumstance, among other
things, that one should take the ground was modular and could be multiplied in many directions, and therefore it was totally
susceptible to change. If | made moving walls in a new gallery it was because | thought of that space conceptually as a
changeable space, because | thought about it as an exhibition space run by artists, totally open and given to the world, able to be
folded, displaced, or whatever. If we are really taking into consideration the possibilities of formal change in a piece of plywood
with hinges, we see that they are actually limited. Speaking in general terms, one could argue that many of the interactive works
you refer to could be underestimating the public, inducing the to take part in an activity whose end is very predictable and
limited. Museums also underestimate their public. But this is a longer conversation and demands concrete examples. In general
terms, | would say that | prefer the anonymous individual in the open-ended landscape. | love Lygia Clark because she went
further in her psychological research, she put herself at the very limit of the art field in her experiences, and she endured the
consequences, because she was hardly criticized. | also admire Lina Bo Bardi because she was so sensitive to the places where
she acted, while other architects just made tabula rasa of the available space, without believing in the symbolic expression of
their gestures in a society very structured around capitalist forces. If | have to cite some artists that | feel affiliated with, | should
mention Gordon Matta-Clark and Robert Smithson, Hélio Oticica and Lygia Clark, among many others. | do not have a general
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model for the world. | just perceive and react to specific situations, | am talking about a subject that is diluted in the background,
because | prefer a non-announced participation, | prefer the anonymous man across a street, carrying his briefcase,
photographed accidentally while shooting the Cruzamento. Even though he might never be aware that his passing was one of
the most beautiful in the artwork. So, despite all this discussion about what participation could mean nowadays, why do we not
just shuffle the order of things and try to find a more transitive landscape, where we can recognize this vulnerable situation in

which we are immersed?
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2.2. A medida do espac¢o no corpo e a escala do corpo no trabalho

Em A medida do espago no corpo e a escala do corpo no trabalho, pretende-se refletir sobre
essa “situacdo vulneravel na qual estamos imersos”, para tanto, ndo se trata somente de
compreender como tal situacdo vulnerdvel se apresenta, mas o modo como afeta os corpos dos

sujeitos, ou melhor, como tal vulnerabilidade interfere nos corpos e o que advém disso.

Renata Lucas sugere embaralhar “a ordem das coisas” para “reconhecer essa situacdo
vulneravel na qual estamos imersos”, com isso, a artista ndo pretende ensinar nada ao
espectador, sequer aspira alterar situacdo alguma, apenas sua intencdo é que, por meio do
embaralhamento da ordem das coisas, seja possivel reconhecer a situacao vulneravel a qual se
estd imerso. Enfatiza-se o verbo reconhecer - traducdo livre do verbo em inglés recognize, que
poderia também ser traduzido por identificar, com o sentido de constatar - porque ha a
intencdo em agucar a percepcdo para confirmar algo que ndo é novo, mas no qual se esta

III

imerso e, portanto, incapacitado de perceber. Tal “incapacidade” é construida (no sentido de
inserida a posteriori) no corpo do sujeito, pois “reconhecer” é uma a¢do secundaria, primeiro ha
a constituicdo de um repertdrio, acionado/acessado no ato de reconhecer; é, ao apropriar-se de

algo, identifica-lo utilizando-se desse repertdrio.

Ao produzir um trabalho, Renata Lucas parte de uma andlise do espaco, é como se o corpo dela
mesma, em primeiro lugar, pressentisse o espaco onde intervird. E, ao (pres)sentir, é ela quem
primeiro reconhece, ndo quer dizer, necessariamente, que ela tenha consciéncia, pois pressente
“a situacdo vulnerdvel na qual estamos imersos”. Em decorréncia do percebido, por meio da
sensibilidade da artista, ela parte em busca de outros elementos, investigacdes, pesquisas, para
propor as suas praticas, isto é, realizar as alteracdes no espaco de modo a “embaralhar a ordem
das coisas”. A forma como a artista trabalha depende completamente de sua percepcdao do

lugar, a prépria artista descreve como ela projeta/propde seus trabalhos.
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O texto a seguir, de autoria da artista, foi produzido como uma proposta para realizar um

trabalho para um lugar desconhecido:

Quando recebi a solicitacdo para escrever uma “proposta dos sonhos”, sem
nenhuma pista de um lugar onde realiza-lo, e me vi tentando criar um projeto
para um lugar desconhecido, desencorpado, ausente de estrutura e de carater,
sobreveio-me a sensagdo de que alguma coisa importante ficou
incompreendida.

Qualquer um que tenha acompanhado meu trabalho nos ultimos 13 anos vai
entender que ele se faz a partir de um lugar real, de uma experiéncia com esse
lugar. Trazer um projeto pronto é desconsiderar a possibilidade de conhecer o
outro, de ser afetado por ele. E considera-lo, de algum modo, “dominado”.

O interessante para mim é o que se encontra do outro lado da parede, atras da
porta, aquilo que desconheco e o que mais me interessa, aquilo que
absolutamente ndo tenho. Ndo existe investigacdo do que estd além em
projeto pronto (LUCAS, 2013) **°.

Assim, ao demonstrar o que a motiva para a producdo de um trabalho - ou seja, a descoberta
por tras daquilo que estd escondido: por tras da parede, da porta — a artista relata sutilmente a
maneira de agucar a sua percepg¢ao para “absorver” o espaco. Ela compreende o lugar onde
intervird como algo vivo e dindmico, o qual precisa ser vivenciado antes de fazer sua
intervengao, ou propor um trabalho. Além disso, ao longo do texto ela deixa transparecer como
€ o processo de olhar para o outro, de conhecé-lo, ou melhor, como ela quer deixar-se se

surpreender pelo outro.

E que homem é esse, que aparece por trds de um lugar que ndo conhego, um
homem que vem de tras do cenario em branco. Ele que passa todos os dias
naquela rua que eu ndo vejo, de onde ele vem, o que o traz aqui, e o que ele
quer? E eu o estou acompanhando desde onde? Desde a mesma rua, através
da praca, do alto de um apartamento ou da janela de uma casa que em breve
vai desmoronar?... (LUCAS, 2013).

Nesse texto a artista descreve, ou melhor, cria um cenario, um espaco ficticio para onde fara
uma proposta de trabalho. Neste cendrio ndo é somente o espago que é construido, mas
também o sujeito que nele esta, e o percurso tracado pelo sujeito ao percorré-lo. A artista
distancia-se do espaco, ela se pde como espectadora da cena que se forma a sua frente. O

personagem, o sujeito, o “homem”, ndo interage com a artista, ele sequer a percebe,

150 . . N . A . ~ .
Texto da artista enviado a autora por correspondéncia eletrénica, ndo publicado.
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simplesmente passa por ela. Ela assiste a tudo de longe, do alto, como se estivesse sonhando,

tudo se faz/monta nesse cenario e a artista apenas presencia.

Enfim, apds descrever a cena, a artista adentra na proposta do trabalho que, no momento, ndo
é pertinente. Pretende-se enfatizar, aqui, 0 modo como a artista deixa-se contaminar pelo
ambiente, e o quanto é dificil para ela ndo saber, ndo poder vivenciar, o lugar para criar um
trabalho. N3o se trata somente de dificuldade, mas para Renata Lucas o lugar fornece as
caracteristicas, é o proprio corpo do trabalho. Ainda, salienta-se o quanto a experiéncia da
artista in loco é relevante, pois ela necessita perceber, sentir, conhecer, aprofundar-se,
vivenciar. Entretanto, segundo a artista151, nem tudo é site-specific e surge da pesquisa sobre o
lugar, na verdade, trata-se de uma combinacdo de coisas que agucam a sensibilidade e
direcionam o olhar para determinado assunto/tema, ou outras coisas que surpreendem e

desencadeiam todo um processo criativo.

Conforme as palavras da artista, nem sempre o trabalho é um site-specific, mesmo sendo um
trabalho fruto de uma pesquisa sobre o lugar. Portanto, para nao incorrer em formatar em
categorias a pratica da artista, mostra-se interessante correlacionar tal vivéncia da artista in
loco, do deixar-se surpreender-se, com as praticas errantes, descritas por Paola Berenstein

Jacques no livro “Elogio aos Errantes” (2012).

Contudo, antes de abordar as praticas errantes parece ser mais coerente, primeiramente,
demonstrar como Richard Sennett (2008) elabora a relacdo entre o corpo e a cidade em seu
livro “Carne e Pedra — o corpo e a cidade na civilizagdo ocidental”**?. Sennett (2008) faz uma
analise histérica, a partir de fatos pontuais: guerras, Revolucdo Francesa, enfim, ele seleciona
alguns momentos decisivos ao longo da histéria ocidental. Como “carne e pedra” o autor
discute a relagdo do corpo (carne) com a cidade (pedra). O percurso da reflexdo do autor inicia-
se na Grécia antiga, no periodo da Guerra do Peloponeso, para apresentar a forma como os
corpos nus dos atenienses simbolizavam “um povo autoconfiante e totalmente a vontade.”

(SENNETT, 2008, p. 20). Segundo o autor, isso implicou em disturbios nas relagdes entre homens

131 Renata Lucas em entrevista 3 autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagao verbal.

132 A vers3o original deste livro data de 1994.
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e mulheres, na constituicdo do espaco urbano e no exercicio da democracia. Em seguida, ele
analisa a Roma de Adriano, os guetos de judeus em Veneza, a Paris revolucionaria, até chegar a

153

moderna Nova lorque de Robert Moses, inclusive, discutindo a reflexdo de Jane Jacobs™” sobre

o bairro nova-iorquino Greenwich Village.

Nesse estudo, Sennett (2008, p. 13) constatou o quanto a civilizacdo ocidental desrespeitou “a
dignidade dos corpos humanos e a sua diversidade” e, por isso, procurou “compreender como

as questdes do corpo foram expressas na arquitetura, no urbanismo e na vida cotidiana.”.

Na analise realizada sobre o periodo mais recente, o autor descreve como o individualismo e o
movimento nas cidades — alguns avangos tecnoldgicos (eletricidade, calefacdo e elevador), mas
principalmente a velocidade - impuseram ao corpo uma passividade dos sentidos. Além disso,
“[o] triunfo da liberdade individual de movimento, de maneira simultdnea ao surgimento das
metrdpoles do século XIX, levou a um dilema especifico e que ainda persiste: cada corpo move-
se a vontade, sem perceber a presenca dos demais.” (ldem, p. 21). Portanto, duas

caracteristicas marcam o corpo: a passividade e o individualismo®*.

O individualismo®*®, como lado negativo das conquistas da liberdade individual, leva a total
alienacdo perante o outro, ou pior, leva a ter medo do outro. A configuracdo de bairros
cercados, vigiados por cameras de segurangas e portarias com guaritas, o espaco fragmentado,
setorizado, de modo a proteger/isolar camadas sociais divergentes, tudo isso se configura
naquilo que Sennett (2008, p. 18) atesta: “Hoje em dia, ordem significa falta de contato.”. O
autor analisa que, justamente, as interacdes provenientes das “relacbes entre os corpos

humanos no espago é que determinam suas reagGes mutuas, como se véem e se ouvem, COmo

133 Sennett (2008) refere-se ao livro de Jane Jacobs “Morte e Vida de Grandes Cidades” Cf. SENNETT, 2008, p. 357.

O termo individualismo é entendido aqui como “tendéncia, atitude de quem revela pouca ou nenhuma solidariedade e busca
viver exclusivamente para si; egoismo” (DICIONARIO HOUAISS da Lingua Portuguesa, Rio de Janeiro: Objetiva, 2001, p. 1606-

1607, v. individualismo).
155
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O socidlogo Zygmunt Bauman discute as implicagdes, mais recentes, que as questdes do individualismo adquirem com o
advento das tecnologias moéveis. “Os celulares sdo suficientes. Podemos compra-los, junto com todas as habilidades de que
possamos precisar para esse fim, numa loja da principal rua do centro da cidade. Com os fones de ouvido devidamente
ajustados, exibimos nossa indiferenga em relagdo a rua em que caminhamos, ndo mais precisando de uma etiqueta rebuscada.
Ligados no celular, desligamo-nos da vida. A proximidade fisica ndo se choca mais com a distancia espiritual” (BAUMAN, 2005, p.
33).
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se tocam ou se distanciam.” (ldem, p. 15). Assim, a conformacdo dos espacos direciona o

comportamento.

A massa de corpos que antes aglomerava-se nos centros urbanos hoje esta
dispersa, reunindo-se em pdlos comerciais, mais preocupada em consumir do
que com qualquer outro propdsito mais complexo, politico ou comunitario.
Atualmente, em meio a multiddo a presenca de outros seres humanos é
ameacadora (SENNETT, 2008, p. 19).

O socidlogo descreve a comunicacdo entre individuos nos meios de transporte de massa como
guase ser uma afronta, onde o siléncio imperou. Ele constata que, a “rua, o café, os magazines,
o trem, o Onibus e o metro sao lugares para se passar a vista, mais do que cenarios destinados a
conversagdes.” (ldem, p. 360). O outro é apenas tolerado, a transitoriedade dos espagos ndo
permite um convivio social, mesmo em bairros como o Greenwich Village, descrito por Jacobs,
no final dos anos 1950, como o lugar onde a diversidade de imigrantes possibilitava a um
convivio social. Para Sennett, vinte anos apds a constatacdo de Jacobs, a situagdo é apenas de
uma diversidade de aparéncia, ndo se sustentando como comunitaria (conforme descrita por

Jacobs).

Diante da presenca do outro hda um comportamento de “desestimulacdo defensiva”, termo
apropriado por Sennett (2008) do socidlogo Erving Goffmann, para se referir ao modo como os
individuos condicionam seus corpos na presenca do outro: desviam o olhar, ou olham de
relance, movimentam-se para minimizar o risco de contato fisico. “Assim é possivel reduzir-se a
complexidade da experiéncia urbana. Afastando-se dos outros, e mediante um conjunto de
clichés, o cidaddo sente-se mais a vontade; ele pressente a realidade e desloca o que lhe parece
confuso ou ambiguo.” (SENNETT, 2008, p. 368). Portanto, o ndo enfrentamento, o desviar-
se/distanciar-se do outro, mantém o individuo numa situacdo de conforto, isolado, uma vez que

o outro é sempre tido como um intruso, uma ameaca ao seu individualismo.

Descanso, conforto e ‘amizades oportunistas’ sao garantias da liberdade
individual de agdo, sim, mas a resisténcia constitui uma experiéncia necessaria
e fundamental para o corpo humano; por meio dela, o corpo é despertado para
o mundo em que vive. Essa é a versdao nao religiosa da licdo que nos fornece o
exilio do Paraiso. O corpo sé se torna vivo ao lidar com dificuldades e supera-las
(SENNETT, 2008, p. 314-315).
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Além do individualismo, o autor constata a existéncia de uma passividade sensorial. Isto é, o
corpo se dessensibiliza e, ndo por acaso, as dificuldades a que o socidlogo se refere sejam de
grande valia para reativar o corpo a sua vivacidade. A passividade corresponde a diminuicdo da
experiéncia sensorial, segundo o autor, as cidades modernas organizaram-se de forma a
possibilitar maior circulacdo, construindo vias de fluxo continuo, sem interrup¢des, para que o

156

desfrute da velocidade fosse um prazer.” Fato que implicou na transformacdo do espaco em

um simples corredor.

Assim, “como o desejo de livre locomocgdo triunfou sobre os clamores sensoriais do espaco
através do qual o corpo se move, o individuo moderno sofre uma espécie de crise tactil:
deslocar-se ajuda a dessensibilizar o corpo.” (ldem, p. 262). A intencdo é simplesmente
atravessar o espaco. Acdo contrdria a vivencia-lo, ou seja, as “cidades cheias de espacos
neutros” (ldem) perdem qualquer atrativo para o motorista, produzem uma monotonia

espacial, nada mais o surpreende, ndo hd tempo para deter-se.

A condicdo fisica do corpo em deslocamento reforca essa sensacdo de
desconexdo com o espago. Em alta velocidade, é dificil prestar atengdo na
paisagem. [...] Navegar pela geografia da sociedade moderna requer muito
pouco esforco fisico e, por isso, quase nenhuma vinculagdo com o que esta ao
redor. De fato, a medida que as vias sdo cada vez mais expressas e bem
sinalizadas, o motorista precisa cada vez menos se dar conta das pessoas e das
construcdes para prosseguir no seu movimento. Os deslocamentos sdo mais
rapidos num meio ambiente cujas referéncias tornaram-se secunddrias. Assim,
a nova geografia reforca a midia de massa. O viajante, bem como o
telespectador, vivencia o mundo como uma experiéncia narcética; o corpo se
move de maneira passiva, anestesiado no espaco, para destinos estabelecidos
em uma geografia urbana fragmentada e descontinua (SENNETT, 2008, p. 16-
17).

Ao trazer a analise de Sennett (2008) para a discussdo, teve-se a intencdo de contextualizar o
individualismo e a passividade corporal produzidas nas cidades. Romper com tal passividade

corporal parece ser a acdo tatica dos sujeitos errantes. Paola Berenstein Jacques (2012) analisa

136 A ideia de vias fluxos continuos, para o desfrute da velocidade, é analisada por Sennett (2008), mais enfaticamente, nos

projetos de Robert Moses em Nova lorque. Para Sennett (2008, p. 365), o propdsito de Robert Moses “consistia em desfazer a
diversidade. A massa impactante da populagdo parecia-lhe uma pedra a ser esfacelada, e a fragmentagdo da cidade, condigdo
do ‘bem publico’. Nesse sentido, Moses agiu de modo seletivo; apenas os bem-sucedidos — que tinham o bastante para possuir
um carro ou comprar uma casa — dispunham dos meios de escapar; as pontes e vias expressas constituiam-se uma salvagdo do
barulho dos grevistas, mendigos e desempregados que enchiam as ruas de Nova York durante a Grande Depressdo.”.

222



experiéncias erraticas como maneiras de apreensdo e compreensdo da cidade. Realiza um

157 . e . . ;. A . ,
”=2"_ consistir-se-ia de um histérico das errdncias, porém

estudo que denomina de “errantologia
“construido por seus atores, errantes modernos ou némades urbanos.” (JACQUES, 2012, p. 25).
A autora apresenta o errante como um sujeito critico frente ao urbanismo moderno. Sdo
sujeitos que “fazem a experiéncia da metrépole moderna, e recusam o controle disciplinar total
dos planos modernos”, pois, para eles, a cidade ndo pode “se tornar um monopdlio de
especialistas sedentdrios” (ldem, p. 16), em referéncia aos urbanistas e planejadores

(estratégicos) wurbanos. Assim, com um posicionamento critico o errante vaga,

intencionalmente, pela cidade.

Entre os errantes urbanos encontramos varios artistas, musicos, escritores ou
pensadores que praticam errancias urbanas, errancias voluntarias, intencionais.
Aqueles que erraram sem objetivo preciso, mas com a intengdo de errar. Errar
tanto no sentido de vagar, vagabundear, quanto no da prépria efetivacdo do
erro — de caminho, de itinerario, de planejamento. Através dos diferentes
trabalhos, imagens (fotos, filmes, cartografias), musicas ou escritos desses
artistas, ou seja, através de suas narrativas errantes, é possivel apreender o
espaco urbano de outra forma, partindo do principio de que os errantes
questionam o planejamento e a construcdo dos espagos urbanos de forma
critica. O simples ato de errar pela cidade pode assim se tornar uma critica ao
urbanismo como disciplina pratica de intervengao nas cidades. Essa critica pode
ser vista em diferentes formatos, através de diferentes narrativas urbanas
artisticas — literdrias, etnograficas, fotograficas, cinematograficas, musicais,
cartograficas etc. — realizadas pelos errantes a partir de suas experiéncias de
errar pela cidade (JACQUES, 2012, p. 29-30).

E na aproximacdo entre o posicionamento critico do artista-errante, ou do errante-artista, com
as investigacGes da artista Renata Lucas sobre o lugar que se tenciona desenvolver a analise.
Anteriormente foi apresentado que a artista pressente o lugar, investiga-o, conhece-o, como
acdes preliminares a proposicdo de um trabalho, ou uma interven¢ao. Desse modo, revela-se

possivel delinear uma heranca das errancias na pratica da artista.

Para mapear a heranca das errancias, sera apresentada a andlise de Jacques (2012), pois a
autora optou por abordar as prdticas errantes em trés momentos distintos. Trata-se,

justamente, do modo como a autora considera os trés momentos da experiéncia errante

157 . . . .
A autora sugere o termo “errantologia” como uma “nomadologia” errante, sendo a “nomadologia” - como a histéria do

nomadismo - conforme termo de Deleuze e Guattari.
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correspondentes, mais ou menos simultaneamente, a trés momentos histéricos no urbanismo

moderno:

O primeiro momento histdrico do urbanismo moderno consiste da modernizacdo das cidades,
compreendendo o periodo de meados e final do século XIX até o inicio do século XX, como
critica a esse urbanismo a experiéncia erratica constitui-se por meio das flandncias, investigacao

do espaco urbano pelo fldneur criado nas obras de Baudelaire.

O segundo momento do urbanismo foi o das “vanguardas modernas e [d]o movimento
moderno (Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna, CIAMs), dos anos 1910-1920 até
1959 (fim dos CIAMs).” (JACQUES, 2012, p. 32). Neste periodo, as deambula¢bes dos dadaistas e
surrealistas, como parte do movimento das vanguardas modernas, aconteceram entre os anos
1910-30 como excursdes urbanas por espacos do cotidiano e deambula¢bes aleatérias,

criticavam algumas das ideias urbanisticas do inicio dos CIAMs.

O terceiro momento em que Jacques (2012) reflete sobre as praticas errantes corresponde ao
momento histérico do urbanismo denominado como “moderno tardio”, no periodo do pds-
guerra até os anos 1970 (ldem, p. 32). A critica a esse modernismo foi praticada por meio das
derivas, entre os anos 1950-1970, contra “os pressupostos bdsicos dos CIAMs e a sua
vulgarizacdo no pos-guerra.”. As derivas sdo praticas dos situacionistas com intenc¢do de critica
radical ao urbanismo moderno. Os situacionistas propuseram “a noc¢do de deriva urbana e

errancia voluntaria pelas ruas da cidade.” (Ibidem, p. 33).

Assim, flanar, deambular e praticar a errdncia voluntdria (a deriva urbana) sdo desvios abertos
pelos errantes na cidade planejada. A primeira acao corresponde a “experiéncia da multidao e
do anonimato”, o deambular a “experiéncia do estranhamento e da fugacidade” e, por fim, a
deriva a “experiéncia da participagdo e do jogo.” (JACQUES, 2012, p. 37). Em todas as trés
errancias urbanas, a autora distinguiu dindmicas processuais que se mostraram recorrentes: a

desorientacdo (o perder-se), a lentiddo e a incorporacdo.

Surge, entdo, a possibilidade de se apropriar da légica de desenvolvimento das errancias para

compara-la as investigacdes de Renata Lucas sobre o lugar. Jacques (2012) considera a atuagdo
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das praticas errantes de maneira tatica como uma resposta a ordem dada, uma vez que os
planejadores urbanos organizam-se de maneira estratégica. A acdo tatica corresponde ao
contato corpo-a-corpo, a visdo “de baixo”, vivida na cidade. A acdo estratégica é um olhar de

cima, uma visdo aérea, distante, sem contato fisico.

Sdo duas logicas de apreensdo da cidade, da experiéncia urbana, que
coexistem: a estratégica, do urbanismo e planejamento hegemonico — hoje
também chamado, ndo por acaso, de planejamento estratégico -, daqueles que
produzem os espacgos a partir da vista aérea, dos calculos objetivos e do poder
gue os sustenta; e a tatica, astucia daqueles que cotidianamente praticam o
espacgo, usando-o, desviando-se, profanando-o, subvertendo-o: jogam com o
espaco dado. De Certeau chega a chama-la de tatica desviacionista (JACQUES,
2012, p. 268).

Tais possibilidades de apreensdo da cidade sdo utilizadas por Renata Lucas como instrumento
de investigacdo, mais do que uma questado de pesquisar, € uma forma de deixar-se contaminar
pelo ambiente. Para tomar conhecimento da cidade, a artista aguca os sentidos, busca por

caminhos nao programados, e espacos intersticiais.

Por exemplo, ao investigar a regido de Berlim Mitte, onde realizou o trabalho KUNST-WERKE
(Cabeca e cauda de cavalo) (2010)*8, no KW Institute for Contemporary Art (KW), em Berlim, a
artista encontrou passagens por meio de quarteirdes, onde vielas tém fungdo de atalhos. E
como se a fachada dos quarteirdes delimitasse uma drea, mas, uma vez dentro do quarteirdo,
passando por portas, corredores e quintais, é possivel alcancar o outro lado do quarteirdo. Em
uma dessas experimentacdes a artista “descobriu” o quintal ao fundo da sala de exposicdo do
KW. As vivéncias da artista combinaram-se numa complexidade e passaram a fazer parte do
repertorio/bagagem da artista, ao se formalizarem com outras experiéncias, culminaram no
trabalho. E relevante notar o quanto a percepcdo da artista em Berlim Mitte, da vivéncia dos
percursos/caminhos por ela descobertos, configurou-se em um trabalho produzido na sala de

exposicao da instituicdo.

Embora, KUNST-WERKE (Cabeca e cauda de cavalo) (2010) tenha uma parte executada na

calcada e no portdo de acesso, ele ainda se configura como “pertencente” a instituicdo, ao

138 Trapalho descrito anteriormente, p. 210.
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mesmo tempo em que contém caracteristicas da experiéncia da cidade vivenciada pela artista.
Assim, ela absorve e experiencia a cidade, ainda que seja o resultante desta experiéncia um
trabalho para a instituicdo [no interior dela].

E parte da investigacdo da artista vivenciar o lugar onde fara um trabalho. E, segundo ela™’,

viver nos lugares para misturar-se no contexto, ter uma vida o mais comum possivel contribui
para que ela perceba aquilo que nao é dito, ndo estd declarado e exposto, pois ela ndo estd em
busca de grandes eventos do lugar, mas daquilo que estd velado, dissimulado. Assim, o imiscuir-
se na paisagem é como se fosse um fator ativador de um pensamento que fica em suspensao e,
ao vivenciar o lugar onde fard um trabalho, o pensamento ganha materialidade e constitui-se
nele. Nesse sentido, a artista enfatiza a experiéncia da vida comum in loco. Além disso, ela, ao
posicionar-se distante “dos grandes eventos”, afasta-se da imagem “pronta” da cidade, da
imagem consumivel que se pretende passar/vender: uma cidade espetaculo. Renata Lucas
subverte a ordem dada ao desviar-se dessa imagem, ao procurar capturar aquilo que estd

implicito nos lugares onde intervira.

A ideia da cidade a ser consumida por meio de sua imagem-produto é desenvolvida por Jacques
(2012) ao discutir a reflexdo de Ana Clara Torres Ribeiro sobre a relacdo corpo e cidade, de
maneira que o corpo torna-se um corpo-produto na cidade-mercadoria, sendo o contraponto o

sujeito corporificado.

O sujeito corporificado se contrapde entdo tanto ao corpo-maquina — que
poderiamos relacionar ao Modulor de Le Corbusier e sua cidade-maquina —
quanto ao corpo-imagem, que também foi chamado em outros textos da
autora de corpo-produto. Tanto o corpo-imagem quanto o corpo-produto estdo
diretamente relacionados a ideia de corpo-mercadoria, que, evidentemente,
pode ser também relacionada a ideia da cidade-mercadoria, do planejamento
estratégico, da venda da cidade como imagem de marca (JACQUES, 2012, p.
293).

Jacques (2012) faz referéncia a Ana Clara Torres Ribeiro para descrever uma relacdo direta entre
o espetaculo urbano e o corpo-produto, sendo o corpo-produto e a cidade-mercadoria como

“produtos da economia especulativa e espetacular, do marketing e do branding urbano, que

139 Renata Lucas em entrevista a autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagdo verbal.
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promovem o controle das subjetividades”, mais até, sdo tomados como imagem publicitaria, o
gue “[s]em duvida, trata-se de tentativas espetaculares de anula¢do do sujeito corporificado ou
de subordinacdo do corpo-sujeito as demandas do corpo-produto®®.” (Idem, p. 295). Por isso,
sdo as “acOes fugazes e gratuitas” do sujeito corporificado que ndo correspondem as nocgdes de
uso ou funcdo do espaco urbano, sdo tais acdes as quais “Ana Clara Torres Ribeiro buscava
cartografar em suas ‘cartografias da acdo’, cartografias corporificadas, cartografias das a¢ées do

sujeito corporificado.” (Ibidem, p. 298).

Renata Lucas fez varias propostas antes de chegar ao trabalho final VENICE SUITCASE (2009)*.
Para realizar este trabalho durante a 532 Bienal de Veneza, ela foi morar em Veneza. Conforme
a artista relata, Veneza vende uma imagem da cidade-souvenir'®?, podendo considerar-se como
a cidade-mercadoria vive da economia especulativa, no caso da economia da imagem que é
vendida para atrair turistas. A economia da cidade se sustenta pelo comércio do turismo. Assim,

cria-se uma imagem de cidade a ser consumida.

Ao morar em Veneza, Renata Lucas empenhou-se em ter uma vida mais distanciada da imagem
turistica da cidade, pois pretendia conhecer as entranhas da cidade, encontrar aquilo que
estivesse velado. Coisas somente possiveis de serem percebidas por se estar imerso na cidade.
. . . 163 ;
Mais até, ao viver em Veneza, Renata Lucas™ buscava entender como as forgas da cidade
operam e, para isso, fazia propostas com a inten¢do de entender como as respostas atuavam

em termos publicos.

160 [nota de Jacques (2012)]: “Este corpo-produto € a criatura de disciplinas comprometidas com a elaboragdo da forma. Essas

disciplinas desafiam a arquitetura e o urbanismo no que concerne a preservagdo de sua autonomia reflexiva e do seu histérico
compromisso com o humanismo. Os termos desses desafios e das armas financeiras que os acompanham estdo expostos, com
nitidez, nas tentativas de subordinagdo do corpo universal as demandas do corpo-produto. Até que ponto? Até quando?
Pensamos que a busca de respostas a essas perguntas pode ajudar a descoberta de racionalidades alternativas no cerne das
relagdes corpo-imagem-lugar, libertando o gesto e a palavra da resisténcia do invélucro conservador que procura conté-los,
controlando seu sentido” (Ribeiro, Ana Clara Torres. Corpo e imagem: alguns enredamentos urbanos. In: Resisténcias em

espacos opacos. Nimero especial do Cadernos do PPG-AU/FAUUFBA, 2007) (apud JACQUES, 2012, p. 316).

'*! Trabalho descrito anteriormente, p. 46; 130.

162 , ~ . . . ;
Retomar-se-a a questao de Veneza como cidade-souvenir no terceiro capltulo.

163 Renata Lucas em entrevista a autora, concedida em 01 fev. 2012. Informacao verbal.
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Assim, configura-se o processo de producdo do trabalho da artista, primeiramente, ela percebe
a cidade, observa-a e absorve-a. Nesse sentido, sua acdo muito se assemelha com as praticas

errantes, conforme descrito por Jacques (2012, p. 272):

Para o errante, sdo sobretudo as vivéncias e a¢cdes que contam, as apropriacdes
com seus desvios e atalhos. A cidade é apreendida pela experiéncia corporal,
pelo tato, pelo contato, pelos pés. Essa experiéncia da cidade vivida, da prépria
vida urbana, revela ou denuncia o que o projeto urbano estratégico exclui, pois
mostra tudo o que escapa ao projeto, as taticas e micropraticas cotidianas do
espaco vivido, ou seja, as apropriagdes diversas do espaco urbano que escapam
as disciplinas urbanisticas hegemonicas, mas que ndo estdo, ou melhor, ndo
deveriam estar, fora de seu campo de agao.

No caso, o que se entende é que Jacques (2012) considera que o errante é, sobretudo, um
critico do urbanismo. Renata Lucas ndo se posiciona explicitamente dessa maneira, porém seus
trabalhos atuam criticamente no espaco onde interferem. Alids, reforca-se, como citado
anteriormente, que a intencdo da artista é “reconhecer essa situagcdo vulnerdvel na qual
estamos imersos”. Assim, cabe a ela dar pistas, oferecer percursos, compartilhar percepcdes, a
partir do “embaralhamento da ordem das coisas”, para que o sujeito/espectador/participante

reconheca tal situacao.

Renata Lucas ndo se posiciona diretamente como critica ao urbanismo, entretanto suas praticas
tendem a distender os limites impostos, ou pré-ordenados, pelo urbanismo. Questiona os
fatores limitantes impostos ao corpo pelo espaco organizado. Ainda assim, é justamente nos
espacos tracados pelo urbanismo onde sua pratica critica insere-se: é a calcada, o cruzamento, o
jardim ou a praca. Para a artista'®®, n3o se trata de criar modelos de sociedade, mas desarmar

os poderes instituidos. Assim, é na fissura do poder, que a artista encontra espaco para acao.
Para Michel De Certeau (1998, p. 174), ainda que o poder instaure-se no urbano,

a cidade se vé entregue a movimentos contraditdrios que se compensam e se
combinam fora do poder pandptico. A Cidade se torna tema dominante dos
legendarios politicos, mas ndo é mais um campo de operagdes programadas e
controladas. Sob os discursos que a ideologizam, proliferam as astucias e as
combinac¢des de poderes sem identidade, legivel, sem tomadas apreensiveis,
sem transparéncia racional — impossiveis de gerir.

164 Renata Lucas em entrevista a autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagdo verbal.
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A cidade abre espaco para ac¢Oes subversivas nas fissuras “impossiveis de gerir”. Sdo nesses
momentos/espacos onde surgem possibilidades de “embaralhar a ordem das coisas” para
poder “reconhecer essa situacdo vulnerdavel na qual estamos imersos”. Em VENICE SUITCASE
(2009), ao cobrir o Giardini Pubblici com uma camada de asfalto, Renata Lucas “embaralha a
ordem das coisas”, insere um elemento inexistente em Veneza: o asfalto. A camada de asfalto
sobre a camada de pedrisco subverte a légica da imagem de Veneza, além de remeter a outras
questdes. E relevante acrescentar que o asfalto ndo é somente uma imagem deslocada na
cidade de Veneza, o asfalto é inserido como um elemento para despertar a percepgao, ou seja,
um elemento que aguga percepg¢do corporal, como um todo, e ndo somente a visdo. Nesse
sentido, ndo é somente a imagem do asfalto que é para ser percebida em seu aspecto fisico,
mas o asfalto como elemento urbano. O asfalto é considerado pela artista em sua
materialidade, porque ndo é somente o fato de se visualizar a camada de asfalto, mas é senti-lo

fisicamente no corpo.

A artista, em entrevista concedida a autora’®, relata as dificuldades técnicas para se construir a
pista de asfalto no Giardini Pubblici, porque o asfalto precisa ainda estar quente para ser
despejado no solo, requerendo maquinarios pesados de dificil acesso a ilha de Veneza. Diante
da dificuldade em realizar tal operacdo, foi proposto a artista colocar concreto pintado com
piche ao invés do asfalto. Visualmente, o efeito é muito semelhante ao do asfalto. Entretanto, a
artista ndo concordou e justificou descrevendo a sensac¢do corporal de se caminhar sobre o

186 uma caracteristica fundamental do asfalto é sua maciez em relagio ao

asfalto. Para ela
concreto, além disso, a artista descreve o fato do asfalto expandir ao sol e retrair a noite,
sofrendo pequenas rachaduras, e deixando no ar seu cheiro especifico quando aquecido pelo
sol. Enfim, todas as caracteristicas percebidas pela artista sobre o asfalto, ndo sdo meramente

uma imagem do asfalto, mas surgem da sensacao fisica vivenciada em relagdo ao espaco.

A sensacdo fisica em relacdo ao espaco é o propdsito de se discutir como a artista faz de seu

corpo um instrumento de percepcdo da cidade, assim como, o errante o faz. Ndo se trata de

183 Renata Lucas em entrevista 3 autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagao verbal.

186 Renata Lucas em entrevista a autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagao verbal.
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uma apreensdo da imagem visual da cidade, é, além disso, uma sensacdo percebida no corpo.
Jacques (2012) analisa essa relacdo da cidade no corpo em uma reflexdo, em conjunto com
Fabiana Dultra, que denominam de corpografia urbana. Trata-se do “registro de experiéncias
corporais da cidade que ficam inscritas no corpo de quem as experimenta.” (Ildem, p. 300). Ao
gue parece, esta reflexdo sobre a corpografia pode ser apropriada e aproximada da descrigcdo
de Renata Lucas sobre a sensacdo corporal de se caminhar sobre o asfalto. Isto implica em
compreender como a materialidade de um elemento da rua, o asfalto, se incorpora na
percepcdo da artista, além de uma imagem visual. Talvez, compilar a descricdo de Jacques
(2012) sobre a experiéncia do corpo na cidade possibilite elucidar o que se quer abordar sobre a

percepcao da artista:

A cidade é experimentada pelo corpo como conjunto de condig¢des interativas,
e 0 corpo expressa a sintese dessa interacdo descrevendo em sua
corporalidade a corpografia urbana. As corpografias formulam-se como
resultantes da experiéncia espago-temporal que o corpo processa
relacionando-se com tudo o que faz parte do seu contexto de existéncia: outros
corpos, objetos, ideias, lugares, situacdes, enfim; e a cidade pode ser entendida
como um conjunto de condi¢des para essa dinamica ocorrer.

As corpografias permitem compreender ndo sé as configuragdes de
corporalidade como memdrias corporais resultantes da experiéncia de
espacialidade, mas também as configuracbes urbanas como memorias
especializadas dos corpos que as experimentaram (JACQUES, 2012, p. 300-301).

Assim, a autora considera inclusive as “memdrias corporais resultantes da experiéncia de
espacialidade” como corpografias. A partir dessa compreensdo, é possivel ater-se a outro
trabalho da artista: CRUZAMENTO (2003)*®”. Neste trabalho, a experiéncia da espacialidade n3o
se vincula a uma cidade em especifico, como no caso de VENICE SUITCASE (2009) que se
concentra nas caracteristicas da cidade de Veneza. CRUZAMENTO (2003) tem uma conotacdo
especifica ao ser feito no Rio de Janeiro e outra quando refeito em Sdo Paulo. Contudo, ha uma
caracteristica do elemento urbano, o cruzamento, que permite analogias, independentemente

da cidade onde se esta.

%7 Trabalho descrito anteriormente, p. 88; 120.
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A imagem de um cruzamento na cidade é entendida pela artista®®®, por um lado, como um
espaco de fluxo, dindmico, onde nada sera construido. E o espaco projetado “em aberto” por
exceléncia, ou seja, nada se edifica/obstrui um cruzamento, porque ali é onde se atravessa, se
cruza, se choca momentaneamente e, depois, se dissipa, porque no cruzamento ndo é
permitido permanecer. Esta-se sempre em fluxo. E, por outro lado, é o espaco onde se depara
com o outro, com o sentido contrario, interrompe-se para o outro passar, e regula-se na

dindmica: ora um sentido, ora o sentido cruzado.

A artista conta™® que, sempre quando precisava pensar em algo, ia para a esquina da casa dela
observar o cruzamento. E, a horizontalidade do cruzamento, possibilitava a ela um momento de
reflexdo. A imagem da horizontalidade permanente, a incorporacdo fisica daquelas vias sempre
abertas, de alguma forma reproduzia na artista uma situacdo de expansdo mental. No sentido
de que, o movimento de passagem, o fluxo, no cruzamento de alguma maneira oferecia uma
resposta, uma resposta ainda proviséria, porque logo em seguida chega-se em outro
cruzamento onde se toma novas decisdes. Desta maneira, ela sente o cruzamento como uma

situacdo de liberdade, como a possiblidade de alterar qualquer coisa que esteja estanque.

Entre outras coisas, CRUZAMENTO (2003) é fruto da meméoria espacial da experiéncia de cidade
da artista, que se concretizou no lado de fora do Castelinho do Flamengo. A demarcacdo de um
cruzamento, ou seja, a camada de madeira sobre o concreto’’® da rua reitera a meméria
corporal resultante da experiéncia na espacialidade, no caso, é o espaco “vazio” do cruzamento,

III

da possibilidade de “uma situagdo de expansao menta

Enfim, a corpografia marcada pela experiéncia da artista é por ela assimilada e colocada para

fora no trabalho CRUZAMENTO (2003). E o trabalho, por sua vez, estd a disposicdo para um

168 Renata Lucas em entrevista 3 autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagao verbal.

189 Renata Lucas em entrevista 3 autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagao verbal.

79 No local onde foi feito o trabalho CRUZAMENTO (2003) a rua ¢ de concreto, e ndo de asfalto. Em CRUZAMENTO (2004), no
cruzamento das ruas Oscar Freire e Padre Jodo Manuel, a rua é de asfalto. A diferenga dos materiais implica na afixa¢do das
placas de madeira sobre a rua, pois no concreto o parafuso afixa-se mais firmemente, ja no asfalto, com a trepidagdo dos carros
passando por cima das placas, o parafuso solta com mais facilidade. Além dessa questdo técnica, hda também a questdo de como
a materialidade da rua é percebida pelo corpo - passagem ja descrita conforme a percepgdo da artista sobre o asfalto no
trabalho VENICE SUITCASE (2009).
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transeunte vivencia-lo e deixar-se marcar por esta experiéncia de friccdo com o cruzamento na

cidade. Conforme Jacques (2012) propde:

Essas corpografias urbanas de resisténcia, esse encontro de formulagGes de
corporeidades entre o errante e a cidade, ou, como chamamos a partir de Hélio
Oiticica'’!, essa incorporacdo — essa relacdo do corpo com a acdo, essa
experiéncia corporal “outra” -, explicita a esterilizagdo atual da experiéncia
urbana da alteridade (JACQUES, 2012, p. 306).

A ideia de esterilizacdo atual da experiéncia urbana corresponde a analise de Sennett (2008),
descrita anteriormente, o qual discutiu a passividade do corpo como sendo o resultado a
dessensibilizacdo corporal. Nos trés trabalhos de Renata Lucas: CRUZAMENTO (2003),
MATEMATICA RAPIDA (2006)'"% e VENICE SUITCASE (2009), em que a artista sobrepds uma
camada sobre o solo, no primeiro uma camada de placas de madeira compensada sobre a rua;
no segundo, uma camada semelhante a prépria cal¢ada existente; e, no terceiro, uma camada

de asfalto sobre o caminho de pedriscos do Giardini Pubblici.

Em todos esses trés trabalhos, deduz-se ser a intencdo da artista agucar a percep¢do do sujeito
por meio do “caminhar”, da sensacdo de pisar sobre camadas diferentes no chao. Entretanto, a
dessensibilizacdo a qual Sennett (2008) se refere, ou a “naturalizacdo” do corpo condicionado,
fez com que algumas pessoas nao percebessem o asfalto no Giardini Pubblici, mesmo estando

sobre ele.

Pretendeu-se discutir como Renata Lucas incorpora a experiéncia da cidade e, de alguma
maneira, tentou-se explicitar como ela reverte tal incorporagdo para os trabalhos procurando
desencadear aquilo considerado por ela mesma como “reconhecer essa situagdo vulnerdvel na
qual estamos imersos”. Com base nisso, a escala corporal configura-se nos trabalhos feitos para
a cidade: as placas de madeira no Rio de Janeiro, o asfalto em Veneza e a camada de calcada
sobre a calcada em S3o Paulo. A intencdo em se discutir esses trabalhos dentro de uma escala

corporal é porque ndo sdo trabalhos que se oferecem somente como imagem, mas sdo

71 [nota de Jacques (2012)] “Termo utilizado por Hélio Oiticica — ‘Incorporagdo do corpo na obra e da obra no corpo. In-

corporagdo’ —em fala no filme HO, de lvan Cardoso” (JACQUES, 2012, p. 318)

72 Trabalho descrito anteriormente, p. 121.
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produzidos para serem percebidos no corpo: sdo feitos para pisar, para passar por cima, para

atravessar e até permanecer sobre ele.

As praticas dos artistas Hélio Oiticica e Lygia Clark ecoam nessa percepcdo (corpo-cidade) de
Renata Lucas. Mais precisamente, Hélio Oiticica, como um errante, praticava as derivas urbanas,
o qual ele denominou de delirium ambulatorium. “Hélio Qiticica nunca separou seu trabalho
artistico da sua vida cotidiana, nem as questdes corporais das questdes urbanas, nem a
experiéncia sensorial do corpo da propria experiéncia corporal da cidade, principalmente

através da pratica de errancias.” (JACQUES, 2012, p. 168).

A experiéncia corporal da cidade, as experimentacdes de Oiticica, o estar presente no corpo,
segundo Sperling (2008, p. 123), surge “por meio do [do encontro com o] samba, o corpo-
criacdo-movimento. Sendo o espaco a condicdo existencial do corpo, a criacdo pelo ato corporal
traz consigo a transformagdo do proprio espago.”. Para Jacques (2012), consiste em uma
guestdo além da transformacdo espacial: é o “devorar” a propria histéria para incorporar a
cidade. “No lugar do mito primitivo (totem) dos indios antropéfagos, temos agora o mito
popular das favelas, do samba. Em vez de devorar, Oiticica propde incorporar e exagerar ao
extremo essa imagem tropical para tentar ir além dela, para chegar ao estado de criagdo e

invencdo.” (Idem, p.174).

A relacdo corpo-cidade em Hélio Oiticica inscreve-se, inclusive, na relagdo corpo-arquitetura.
Sendo compreendida enquanto corpo, “a arquitetura é uma totalidade espacial transformavel”,
uma vez que “para Oiticica a arquitetura ndo esta no espaco, ela é no espaco, isto é, ela é
conformadora de espaco; ela diz dele.” (SPERLING, 2008, p. 125). Para tanto, o artista propde
gue a arquitetura deveria ser dindmica: onde os elementos se movimentam e se conformam e,

inclusive, sdo transformaveis, cada um a sua maneira.

A dimensao espacial da arquitetura torna-se aberta, fluida e em direta relagcao
com uma dimensdo temporal ndo mais relativa a permanéncia de uma forma
definida em projeto, mas as pulsa¢des das transformacgGes processadas no
espaco pelo contato entre os componentes (ldem).

No caso de Lygia Clark, segundo Sperling (2008, p. 131), a artista “investiga o espaco-estrutura

efémero, sempre transformado pela experiéncia livre do corpo (espaco arquitetural)”, na busca
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de uma “possibilidade de superacdo de um espago continente permanente, que recebe o corpo
como conteudo (espaco arquitetéonico).” (Idem). Assim, tanto para Qiticica quanto para Clark, a

arquitetura torna-se um espaco arquitetural para o desenvolvimento de um processo vivencial.

A arquitetura como representagdo, depositaria de significados (pretérito)
socioculturais, econdmicos e tecnoldgicos passa a ser facilitadora de
significacdes (presente), veiculo para a experiéncia do corpo. O que desloca o
entendimento da forma arquiteténica como contentor representativo para a
forma como campo estrutural de ag¢des intersubjetivas; e o entendimento do
espago como espacgo espacializado [sic] em que as relagGes foram instituidas e
geometrizadas para o espaco espacializante, em que as relacbes estdo
ativamente em construgdo (SPERLING, 2008, p. 134).

A imagem do espaco dindmico, ou nas palavras de Sperling (2008) como espaco espacializante,
em que as relagdes se estabelecem e se transformam, seja, talvez de maneira semelhante,
percebida por Renata Lucas. Para ela'”®, os espacos sdo como corpos, onde passam fluxos, onde

criam comportamentos e determinadas coreografias de passagem e de permanéncia.

A dindmica da arquitetura é justamente o que Renata Lucas busca alterar ao intervir. Ao relatar
sobre a experiéncia no Maria Anténia'’* para propor o trabalho COMUM DE DOIS (2002)'", a
artista conta sua dificuldade para realizar um projeto para uma sala como a que lhe foi
oferecida: uma sala de exposicdo com dimensdes semelhantes, isto é, uma sala quadrada. A
equivaléncia de medidas tornou-se um desafio para a artista, porque, segundo ela'’®, trata-se
de uma relagdo muito repousada, muito resolvida, muito equivalente. Ndo oferece espago para
0 corpo, porque ndo tem dindmica, ndo tem movimento, ndo tem distensdo. Os trabalhos da
artista s3o, geralmente, uma resposta a uma determinada sensa¢do. E uma situagdo que tem
um efeito no corpo, isto €, passa, primeiramente, por uma sensacao fisica e provoca um estado
mental, emocional, psicolégico a partir da percep¢do dos espacgos. Para Renata Lucas, o espaco

molda o corpo do sujeito, o qual assume determinados comportamentos do espaco.

173 Renata Lucas em entrevista a autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagdo verbal.

174 Centro Universitario Maria Antdnia, CEUMA-USP, em S3do Paulo

'7> Trabalho descrito anteriormente, p. 65; 150.

176 Renata Lucas em entrevista a autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagdo verbal.
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Como resultado da sensacado do espaco percebida no corpo, a artista produz o trabalho COMUM
DE DOIS (2002), que, segundo ela'”’, cria uma complexidade de entradas e entrelagcamentos,
sendo um pouco custoso a entender o trabalho, porque ele opera por fragmentos. A
configuracdo do trabalho é mais facilmente compreendida ao observar as plantas — projetos da
artista — porém in loco com o trabalho visualizam-se paredes que comecam aqui e terminam ali,

é preciso juntar os fragmentos para compreendé-lo no todo.

A sensac¢do do espa¢o no Maria Antbnia gerou um trabalho operado por fragmentos. Em MAU
GENIO (2002)'®, a percepcdo da artista direciona-se a estrutura arquitetdnica do projeto de
Niemeyer - por meio da instalacdo de um mezanino precario, feito de andaimes e placas de
madeira compensada, inserido no mezanino do luxuoso projeto do cassino. Assim, o trabalho
pode ser lido como uma afronta, ou quase como uma atitude de malcriagcdo da artista, mas ndo
deixa de ser, também, uma espécie de admiracdo pelo espaco projetado. Ao ocupar todo o
mezanino, utilizando de toda a espacialidade para projetar o corpo, um metro acima do chao,
de modo que seja possivel vislumbrar a paisagem externa do museu, ndo deixa de ser um elogio

ao projeto do arquiteto.

A acdo desse tipo de trabalho artistico impde muito claramente um comportamento especifico
do espectador, exige uma acdo corporal. Dessa maneira, o “publico” assume um
comportamento homogéneo, o qual pode parecer somente uma brincadeira. Porém, o adjetivo
mau do titulo MAU GENIO (2002) atua como se remetesse essa caracteristica a artista, pois ela
impde ao espectador um comportamento homogéneo, caracterizando-se como “mad”,
“malvada”. Essa pode ser uma leitura, assim como, pode-se ter outra interpretacdo do titulo ao
se considerar que mau seria o contraponto da artista, ao se referir ao espaco projetado pelo
arquiteto Oscar Niemeyer, sendo o arquiteto o bom génio em oposicdo ao mau génio da artista

gue intervém — com elementos precarios - na arquitetura do espaco por ele projetado.

Enfim, ao compreender o espaco como dado/pronto, leva a artista a reagir em relacio a ele,

nao significa, com isso, que ela tenha a pretensdo de resolver alguma questdo nele latente,

177 Renata Lucas em entrevista 3 autora, concedida em 01 fev. 2012. Informagao verbal.

78 Trabalho descrito anteriormente, p. 73; 151.
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apenas propde uma experiéncia em relacdo ao percebido. Justamente, a percepcdo resultante
da experiéncia com o espaco é marcada no prdprio corpo da artista, assim como, a escala
corporal marca a pratica artistica de Renata Lucas. Espaco e corpo se contaminam no momento
em que a artista se predispée a uma condicdo sensivel, em busca de elementos ndo dados

previamente, mas presentes, e possiveis de serem pressentidos.
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2.3. Trocas: um paradigma estético?*’®

A pergunta “Trocas: um paradigma estético?” decorre das reflexdes sobre as questdes
levantadas por Rosa Martinez ao fazer a curadoria do Seminario™®® “Trocas”'®' durante o
periodo da 272 Bienal de Sdo Paulo, “Como viver junto”, em 2006. Nas palavras da co-
curadora™? “Mas serd que essa consciéncia da onipresenca do intercdmbio é suficiente para
adjetivar nossa época como sendo essencialmente fundamentada nas relagdes? E mais: esse

foco nas diversas formas de sociabilidade, negociacdo e comércio é realmente uma mudanca de

paradigma?” (MARTINEZ, Rosa, 2008, p. 279).

Se as diversas formas de “sociabilidade, negociacdo e comércio” pudessem se tornar uma
mudanca de paradigma de “nossa época” e, ainda, se a “nossa época” estivesse fundamentada
nas relagdes, isso seria suficiente para declarar que hd um “novo” paradigma pautado nas
“trocas”? Primeiramente, quais relacdes poderiam caracterizar “nossa época”: relagdes entre
individuos, entre paises, relacdes de negdcios, de comércio, afetivas, profissionais, ou

religiosas? Em segundo lugar, seriam tais relacdes possiveis de se considerar como um

179 . . sas . ~ . ~
O item “Trocas: um paradigma estético?” foi elaborado contendo partes da reflexdo apresentada na comunicagdo

INTERVENGOES ARTISTICAS NO URBANO: REVENDO “O NOVO PARADIGMA RELACIONAL”, durante no 222 Encontro da
Associagdo Nacional dos Pesquisadores em Artes Plasticas, escrita em co-autoria com a Profa. Dra. Maria José de Azevedo
Marcondes. Comunicagdo apresentada em 19 de out. 2013, em Belém, Para.

%09 programa de Seminarios da 272 Bienal de Sdo Paulo teve como intengdo propiciar uma melhor compreensao da mostra.
Dividido em seis seminarios, que aconteciam durante dois dias consecutivos, separados em trés sessGes, de janeiro a novembro
de 2006. Estes seminarios “serviriam de estrutura para a construgdo da Bienal, ‘Como viver junto’, titulo emprestado dos cursos
de Roland Barthes no Collége de France (1976-1977). Em vez de aparecerem em segmentos diferenciados na montagem, optou-
se por uma assinatura coletiva da mostra, enquanto essas pautas foram paulatinamente explicitando os convites aos artistas,
sua afinidade e seu engajamento com o projeto curatorial” (Cf. LAGNADO, Lisette, Seminarios: Introdugdo. In: 27 Bienal de Sao
Paulo : seminarios. Curadoria geral Lisette Lagnado; co-curadores Adriano Pedrosa ... [et al.] ; curador convidado Jochen Volz.
Rio de Janeiro: Cobogd, 2008. p. 17).

181 g , . . . . s . .
Para o Semindrio “Trocas”, a co-curadora Rosa Martinez convidou os conferencistas: Renata Saleci, sociéloga; Maria Rita

Kehl, psicanalista; Ernesto Neto, artista; Carlos Jiménez, critico e historiador; Paulo Herkenhoff, curador, e Nicolas Bourriaud,

curador.

182 A 272 Bienal de S3o Paulo, “Como Viver Junto”, teve a curadoria de Lisette Lagnado que trabalhou em conjunto com Adriano

Pedrosa, Cristina Freire, José Ignacio Roca e Rosa Martinez, assim, o trabalho coletivo da equipe curatorial debrugou-se tanto
sobre as praticas artisticas para o evento quanto na formulagdo dos Seminarios com intuito de criar um ambiente discursivo
para o campo da arte.
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intercdmbio, uma troca? Uma vez que estdo “as relacbes estabelecidas em uma via de mao-
dupla, de modo a se considerar como a ‘onipresenca do intercdambio’, mesmo aceitando que
uma hora pese mais para um lado do que para outro, e/ou muitas vezes, configure-se de

maneira desigual?” (VALIO; MARCONDES, 2013, p. 2).

A “consciéncia da onipresenga do intercambio” implica em reconhecer o movimento da troca,
entretanto, o fato de ter “consciéncia” ndo parece [re]considerar as disparidades que se
pretendem dominantes. Isto €, o movimento das “trocas” muito se assemelha (afinal, é parte
dele também) ao movimento do comércio global. Tal semelhanca é mais enfatica ao se
considerar a imagem da onipresenca, sem fronteiras, em que, ora, pese mais para o fluxo, do
gue para o contrafluxo. “Seja como for, vislumbrando um novo “paradigma relacional” ou ndo,
o fato é que, na arte contemporanea as negocia¢gdes assumiram um papel de relevancia,
estendendo para as interacbes, as relagbes, as socialidades, as trocas e os intercambios.”

(VALIO; MARCONDES, 2013, p. 4).

Assim, Rosa Martinez prop6s o Seminario “Trocas” para possibilitar a discussdo sobre “a ideia de
transferéncia e intercdmbio, como parte do que poderia ser considerado um novo ‘paradigma
relacional’.” (MARTINEZ, Rosa, 2008, p. 279). Pensar em um “novo paradigma relacional” recai,
por mais controversa que a proposi¢cdo seja, no conceito de “estética relacional” definido por

Bourriaud em 1998.

No campo da arte, a estética relacional tornou-se um tipo de ortodoxia, na qual
processos interativos procuram eliminar a distingdo entre o artista, como
produtor de objetos, e os espectadores, como consumidores passivos de
mensagens visuais. Em termos de estética relacional, a interagdo de
subjetividades é fundamental para a produgcdo de novas formas de
sociabilidade. Emogdes, trocas discursivas, generosidade e negociagdao entre
individuos sdo as principais questdes dessa metodologia criativa que leva a arte
a oscilar entre algo que alguns véem como entretenimento e outros legitimam
como reinvencdo de uma nova ética de mudanca social (MARTINEZ, Rosa, 2008,
p. 281).

Portanto, é possivel perceber a intencdo em avangar nas reflexdes, e, inclusive, nas criticas,
surgidas sobre este conceito. Na presente tese, a pretensdo em abordar o conceito de “estética

Ifl

relacional” refere-se a possibilidade deste ser uma contribuicdo a reflexdo dos trabalhos da
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artista Renata Lucas, mais até, “Trocas: um paradigma estético?” visa refletir sobre o modo de
repercutir as trocas e os intercambios na arte como possibilidades para estabelecerem novas

socialidades.

O intuito é encontrar chaves de andlise que contribuam para a reflexao sobre como os trabalhos
artisticos de Renata Lucas possibilitam a insurgéncia de socialidades. Mesmo a “estética

I"

relacional” sendo um conceito controverso, com seus admiradores e adversarios, nem por isso
deixa de ser relevante, ou talvez justamente por isso o seja. Para tanto, é pertinente
contextualizar o momento em que foi elaborado. Assim, em sua apresentacdo durante o
Seminario “Trocas”, Bourriaud (2008) descreve o contexto quando da elaboracdo do termo

“estética relacional”:

Naquele momento, eu estava envolvido com um grupo de jovens artistas,
incluindo Liam Gillick, Pierre Huyghe, Maurizio Catteldan, Vanessa Beecroft,
Carsten Holler, Dominique Gonzalez-Foerster, Phillipe Parreno, entre outros.
Estes artistas realmente gostavam de trabalhar juntos, produzindo varios
projetos e exposicdes colaborativos. [...] Meu Unico objetivo foi tentar
entender qual era o ponto em comum entre todas essas obras, que eram muito
diferentes entre si esteticamente falando, mas ao mesmo tempo dividiam um
espirito e algumas problematicas. [...] tive a intuicdo de que o ponto em
comum poderia ser a esfera de relagdes humanas, o reino de relagdes inter-
humanas (BOURRIAUD, 2008, p. 332).

Sem negligenciar o histérico das rela¢des inter-humanas nas artes, principalmente a énfase que
houve nos anos 1960-1970, Bourriaud (2009a)'®® considera que para os artistas da década de
1990, as ag¢les produzidas pelas/com as relagdes inter-humanas diferenciavam-se das
anteriores por ndo terem uma preocupac¢do em definir a arte enquanto tal. Além disso, o inicio
da década de 1990 correspondia ao momento histdrico do advento da internet como meio de
comunicacdo. “Nesse momento histérico, surgiu de repente uma onda de artistas que estavam
inventando modelos de sociabilidade, em contato com o outro, incluindo o espectador como

suporte.” (BOURRIAUD, 2008, p. 333).

Assim, segundo o autor, a intencdo desta arte, da década de 1990, era testar a capacidade de

resisténcia da arte dentro do campo social global, para constatar o quanto “a obra de arte

183 Original publicado em 1998: BOURRIAUD, Nicolas. L'Esthetique Relationnelle. France: Les Presses Du Reel. 1998.
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resiste ao rolo compressor da ‘sociedade do espetaculo’.”. Com a proposta de resistir, ou até
mesmo sobreviver, “[a]s utopias sociais e a esperanca revolucionaria deram lugar a
microutopias cotidianas e a estratégias miméticas: qualquer posicdo critica ‘direta’ contra a
sociedade ¢é inutil, se baseada na ilusdo de uma marginalidade hoje impossivel, até mesmo

reacionaria. (BOURRIAUD, 20093, p. 43).

Cabe, portanto, a pratica artistica contemporanea lidar com este contexto. Para isso, o autor
demonstra que ha uma utilizacdo de “formas existentes, obras, prdticas ou vocabuldrios que
foram inventados no inicio do século XX, nas décadas de 1960 e de 1970.”. Embora, ndo se trate
mais de criar o “novo”, mas de se questionar como “podemos viver dentro dele?”, e desdobra-
se em outras perguntas: “o que estamos fazendo com o mundo? Como podemos habita-lo?
Como podemos produzir novas relacdes dentro da grade que nos foi dada? E é possivel mudar

essa grade e inventar novas ferramentas para o amanha?” (BOURRIAUD, 2008, p. 336).

E para trabalhar com essas questdes, os artistas apropriam-se daquilo dado, segundo Bourriaud
(2008, p. 334), “[m]uitos artistas, certamente, comegaram a construir lugares de sociabilidade,
guestionando o ponto de encontro entre arquitetura e relagcdbes humanas, evoluindo para a
esfera da interacdo.”. Ndo se trata de criar novas estruturas, mas de trabalhar e retrabalhar nas

estruturas ja existentes, isto €, a arte relacional

ndo se apodia absolutamente na reinterpretacdo de tal ou tal movimento
estético do passado; a arte relacional ndo é o revival de nenhum movimento, o
retorno a nenhum estilo; ela nasce da observacdo do presente e de uma
reflexdo sobre o destino da atividade artistica (BOURRIAUD, 20093, p. 61).

z

E inerente as praticas artisticas relacionais proporcionarem “experiéncias inter-humanas que
tentam se libertar das restricdes ideoldgicas da comunicacdo de massa; de certa maneira, sdo
lugares onde se elaboram socialidades alternativas, modelos criticos, momentos de convivio
construido.” (idem, p. 62). Portanto, é no contato proximo com o outro, com a possibilidade de
criar momentos de encontros, de estabelecer interacdes entre os publicos, que permite as

praticas artisticas serem disparadores de socialidade.
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O uso do termo socialidade™®* - empregado por Bourriaud (2009a) ao designar as finalidades
pretendidas pelas praticas artisticas relacionais, requer uma distincdo entre: socialidade e
socializacdo. Para tanto, tal distincdo serd apropriada a de Bauman (1997, p. 143) ao definir a
socializacdo como o objetivo, pelo menos na sociedade moderna, de estruturacao e da ordem
social, pois manter a ordem implica em manter “a sociedade — esse tecido de intera¢Ges sociais

— estruturada.”. No sentido de que,

A socializacdo € processo controlavel (embora nem sempre controlado por
administradores que se podem indigitar e nomear), visando a reproducdo
(perpetuacdo) de certos arranjos de identidades; consiste, em seu objetivo
ideal, sendo na pratica, em atribuir identidades a cada um e a todos os
membros de uma coletividade (Idem, p. 138).

Tal estruturacdo social, ou pelo menos a tentativa dela, é dada pela probabilidade de eventos
acontecerem e se repetirem. Sendo que, a regularidade dessa “estrutura” ndo esta alheia a
causalidade dos eventos, ou ainda, “[e]ssa regularidade precdria sé pode existir como produto
continuo e perpétuo da pressdo ‘socializante’ (cuja dimensdo processual descreve-se, quando
congelado num instantaneo, como ‘organizagdo social’).” (Ibidem, p. 143). Portanto, a estrutura

se faz e refaz continuamente, conforme as pressdes sociais.

A socialidade, por sua vez, € uma “estruturacdo contra-estrutural” (BAUMAN, 1997, p. 150), ela
surge como uma irrupgao, e “coloca a unicidade acima da regularidade e o sublime acima do
racional, sendo, portanto, em geral avessa as regras, tornando o desempenho das regras
problematicas e cancelando o sentido instrumental da a¢do.” (Ildem, p. 138). Decorre disso que
a socialidade consiste em “um fendmeno estético: desinteressado, sem propdsito e autotélico
(ou seja, seu proéprio fim). O seu Unico modo de ser é a momentanea sincronizacdo de

sentimentos.” (Ibidem, p 150).

Os sentimentos sdo partilhados, mas sao partilhados antes de terem sido
articulados e em vez de serem expressos: a propria partilha é sobretudo entre
os sentimentos partilhados — os mais irresistiveis sentimentos, sobrepujando

184 ~ . fas . . ™ T . ~ ..
Na tradugdo do livro “Estética Relacional” é utilizado o termo “socialidade”, j4 na tradugdo da palestra ministrada no

Semindrio “Trocas” estd o termo “sociabilidade”. Nas citagGes os termos serdo mantidos no original: “sociabilidade” e
“socialidade”, embora ao utilizar o termo “sociabilidade” nas referéncias de BOURRIAUD (2008), entendemos como
“socialidade” em fung¢do do contexto em que o autor insere o termo.
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todos os outros sentimentos, ndo tendo nenhum espaco e tempo para o exame
de outros sentimentos. [...] partilhar é agora, aqui, imediatamente. (Ibidem).

Tal simultaneidade parece ser uma das buscas principais das praticas artisticas analisadas por
Bourriaud (2009a), pois a presenca, a experiéncia in loco com a obra, corresponderia a
socialidade tdo almejada. Para o autor, trata-se de uma questdo de “disponibilidade da arte
contemporanea” ao divergir de uma “disponibilidade simbdlica” de um quadro ou uma
escultura. Ele distingue a arte contemporanea, muitas vezes, apresentada durante um
momento em especifico, ndo se deixa disponivel ao tempo do espectador. Na verdade, trata-se
de um tipo de pratica que requer a presenca do publico no momento in loco, pois a pratica “se
desenrola no tempo do acontecimento para um publico chamado pelo artista. Em suma, a obra
suscita encontros casuais e fornece pontos de encontro, gerando sua propria temporalidade”.

(BOURRIAUD, 20093, p. 41).

O fato de a obra suscitar encontros e fornecer pontos de encontros baseia-se na necessidade de
os “artistas procura[re]lm interlocutores: visto que o publico continua a ser uma entidade
bastante irreal, eles incluem esse interlocutor no proprio processo de produgdo.” (Idem, p. 114).
Nesse sentido, o autor propde que as obras de arte “funcion[e]lm como intersticios, como
espacos-tempos regidos por uma ordem que vai além das regras vigentes para a gestdo dos

publicos” (Idem, p. 80), entretanto, cumprem um regimento inerente a propria obra.

Segundo o autor, é perceptivel um direcionamento democrdtico no préprio processo de
producdo, pois “arte nao transcende as preocupac¢des do cotidiano: ela nos pde diante da
realidade através de uma relagdo singular com o mundo, através de uma ficgdo” (Ibidem, p. 80-
81). Decorre sem estabelecer uma hierarquia na relacdo produtor-observador, sdo negociacdes,
relacOes abertas, resolvidas em conjunto, e ndo de antemdo. “O sentido da obra nasce do
movimento que liga os signos emitidos pelo artista, mas também da colaboracdo dos individuos

no espaco expositivo” (ibidem, p.114), e também, no espaco da rua e outros espagos.

Quando um territério especifico é potencializado para produzir relacdes humanas? Como a obra

de arte cria este espaco? Estaria este espaco envolvido naquilo considerado por Bourriaud
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(2009a) como intersticio social, ou seja, a obra de arte desencadeia novas “possibilidades de

vida” e experiéncias relacionais?

O termo intersticio foi usado por Karl Marx para designar comunidades de troca
gue escapavam ao quadro da economia capitalista, pois ndo obedeciam a lei do
lucro: escambo, vendas com prejuizo, producGes autarquicas etc. O intersticio é
um espaco de relagdes humanas que, mesmo inserido de maneira mais ou
menos aberta e harmoniosa no sistema global, sugere outras possibilidades de
troca além das vigentes nesse sistema. E exatamente esta a natureza da
exposicao de arte contemporanea no campo do comércio das representagoes:
ela cria espacos livres, gera duragdes com um ritmo contrario ao das duragGes
que ordenam a vida cotidiana, favorece intercambio humano diferente das
“zonas de comunicag¢do” que nos sdo impostas (BOURRIAUD, 20093, p. 22-23).

Bourriaud (2009a, p. 24) delimita o espaco expositivo como precursor para as interagdes e
trocas. Ele, inclusive, considera a exposicdo como um local privilegiado, onde “uma exposicdo
criard, segundo o grau de participacao que o artista exige do espectador a natureza das obras,
os modelos de socialidade propostos ou representados, um ‘dominio de trocas’ particular.”. Do
modo aqui apresentado pode parecer que a exposicdo tem o papel institucional e os
espectadores sdo meros atuantes, conforme a exigéncia do trabalho. Contudo ndo é o analisado
pelo autor: a “exposicdo é um intersticio que se define contra a alienacdo reinante em todos os
outros lugares. [...] A exposicdo, portanto, ndo nega as relagGes sociais vigentes, mas ela as
distorce e projeta num espaco-tempo codificado pelo sistema da arte e pelo préprio artista.”

(Idem, p. 116).

Desse modo, “o contexto social atual restringe as possibilidades de relagdes humanas e, ao
mesmo tempo, cria espacos para tal fim.” (Ibidem, p. 23). Nestes espacos o visitante ja conhece
os codigos pertinentes, sabe de suas caracteristicas, como eles se configuram enquanto tal.
Portanto, cabe ao artista também lidar com esse espaco, propondo uma sensibilizacdo desse
espectador, nas palavras de Bourriaud (20093, p. 28): “a obra de um artista assume a condicdo
de um conjunto de unidades que podem ser reativadas por um observador-manipulador.”. O
autor parece propor quase uma literalidade na relagdo obra-espectador, como se um se diluisse

no outro. Ndo sendo mais possivel demarcar, ou até mesmo definir o que é a obra.
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No caso do trabalho FALHA (2003)185, a disposicao do trabalho no espaco expositiv0186, ao
ocupar todo o espaco, é determinante para ativar as [re]acGes no espectador, pois o espectador
devera se deslocar/atravessar sobre a camada de placas de madeira, as quais podem estar na
horizontal ou na vertical. Ao passar sobre a camada, ele podera alterar o espaco, movimentar as
placas, criar novas configuracdes, novas “paisagens”: se quiser um chdo mais vertical, podera
levanta-las e abrir “buracos” para pisar diretamente no chdo do espaco expositivo; se quiser
pisar sobre as placas de madeira, podera tentar deixa-las na horizontal, rentes ao chdo. A
“paisagem” do espaco expositivo serd por ele determinada, configurando o espaco. Mas, afinal,
o que configura a obra? Seriam somente as placas de madeira dispostas no chdo? Seria o
movimento do espectador ao alterar a configuracdo das placas? Seria o deslocar-se do
espectador desviando-se, e cortando caminho para evadir-se da paisagem de placas da madeira

que interrompem o espago?

Assim, é possivel retomar a frase de Bourriaud (2009a, p. 28): a obra “assume a condi¢do de um
conjunto de unidades que podem ser reativadas por um observador-manipulador.”. E,
decorrente disso, ainda segundo ele, as relages sociais possiveis de serem estabelecidas por
meio da exposicdo enfatizam e/ou priorizam as relagGes democrdticas. “Isso ocorre por meio
das formas que ndo estabelecem nenhuma precedéncia a priori do produtor sobre o observador
(nenhuma autoridade de direito divino), mas negociam com ele relacdes abertas, ndo resolvidas
de antemdo” (ldem, p. 81), portanto, tais formas induzem a momentos de socialidade. O verbo
“induzir” é uma proposicdo e ndo uma imposicdo, justamente, porque a socialidade ndo é
programada, ndo se da previamente, mas na a¢do, no momento do envolvimento. Bauman
(1997, p. 149) conceitua a socialidade, independentemente da duragdo das formas que gera,
“vive totalmente no presente”, pois € um momento de interrupg¢do, requerendo a cada

momento o inicio novamente. Assim, ao diferenciar a socializacdo da socialidade, ele considera:

'8 Trabalho descrito anteriormente, p. 58; 155; 205.

1% Em todas as exposicoes que FALHA foi apresentado, suas dimensdes correspondem as dimensdes do espago expositivo: no

Paco das Artes (em S3o Paulo), 2003, no Solar Grandjean de Montigny (no Rio de Janeiro), 2003, na RedCat (em Los
Angeles/EUA), 2007, na 122 Bienal de Istambul (na Turquia), 2011, no Hordaland Art Centre (em Berga/Noruega), 2012 e na
Galeria da Mata, em Inhotim - Instituto de arte Contemporanea (Brumadinho/MG), 2012.
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Se a socializa¢do serve como paradigma de narrativa significativa e articulada,
com comego, enredo, e desenlace, a socialidade é clamorosa quando irrompe,
mas nao se pode relatar ou recontar em sua verdade original. Conscientemente
ou quando reescanejada [sic] retrospectivamente, a socializacdo é ou parece
ser um meio para um fim. A socialidade ndo tem nenhum objetivo, ndo é
instrumento de nada sendo de si mesma; essa talvez seja a razdo por que a
socialidade vive somente em convulsGes e comegos, em espasmos e explosdes;
alcancga o seu fim no momento em que irrompe (ldem, grifo nosso).

I”

Se a intencdo da “estética relacional” for estabelecer um campo para a arte operar como
produtora de relagdes inter-humanas, e se a socialidade for um fim em si mesma, ndo previsivel,
é preciso contentar-se com o fato do acaso ser o ativador dos momentos de irrupcdo da
socialidade. Com isso, surge um aspecto controverso, pois, para o conceito de “estética

Ilf

relacional” caberia a arte oferecer, ou abrigar, momentos de abertura para os encontros

fortuitos e para que os acasos pudessem eclodir.

Assim, 0s espacos expositivos surgem como espacos intersticiais onde, dentro de um sistema
regular, surge a possibilidade para momentos singulares. Para tanto, segundo Bourriaud
(2009a), o espectador assume varios papéis: “de consumidor passivo e o de testemunha,
associado, cliente, convidado, co-produtor, protagonista. Atencao, pois: sabe-se que as atitudes
se tornam formas; agora, deve-se levar em conta que as formas induzem modelos de
socialidade.” (Idem, p. 81). Mas, para essa forma concretizar-se enquanto uma atitude, ela pede
por negociacdes. Mesmo porque, embora soe ébvio, o publico ndo se qualifica por uma “massa”
uniforme, trata-se de “entrelacamentos determinados de antemao e limitados a um contrato, e
ndao uma cola social que se endureceria ao redor de totens identitarios. A aura da arte
contemporanea é uma associacdo livre.” (lbidem, p. 86). E a forma da obra de arte
contemporanea “vai além de sua forma material: ela é um elemento de ligacdo, um principio de
aglutinacdo dindmica” (Ibidem, p. 29), assumindo sua existéncia real “quando coloca em jogo
interagcGes humanas; a forma de uma obra de arte nasce de uma negociacdo com o inteligivel
gue nos coube. Através dela, o artista inicia um didlogo” (lbidem, p. 30), estabelece

possibilidades de encontros e instantes de sociabilidades.

Hoje, o que estabelece a experiéncia artistica é a co-presenca dos espectadores
diante da obra, quer seja efetiva ou simbdlica. As primeiras perguntas a ser
feitas diante de uma obra de arte sdo as seguintes: Esta obra me da a
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possibilidade de existir perante ela ou, pelo contrdrio, me nega enquanto
sujeito, recusando-se a considerar o Outro em sua estrutura? O espac¢o-tempo
sugerido ou descrito por esta obra, com as leis que a regem, corresponde a
minhas aspira¢Ges na vida real? Ela critica o que julgo criticdvel? Eu poderia
viver num espaco-tempo que |lhe correspondesse na realidade? (BOURRIAUD,
20093, p. 80).

Se descontextualizadas tais perguntas de Bourriaud (2009a) parecerdo mera especulagcdo do
autor quanto as possiveis reverberacdes da obra de arte. Ao que se entende, essas praticas
implicam na presenca do espectador para desencadearem-se e, por isso, poderiam levar a uma
emissdo de juizo de valoracdo da obra de arte a partir das questées por Bourriaud (2009a)
elencadas. Entretanto, parece que o autor procura delinear aspectos politicos da obra ou

possiveis de valorizar a obra em tais ambitos.

Contudo, se considerar-se a co-presen¢a do espectador, ndo necessariamente implique em um
espectador da arte, ou mesmo um visitante de um espago expositivo, mas que tal co-presenca
corresponda a presenca de um sujeito andnimo, desconhecido, transeunte — tal fato
impossibilitaria o sujeito de questionar-se? Ou os questionamentos a serem feitos por ele

estariam além do dmbito artistico?

Para a exposicdo da 272 Bienal de Sdo Paulo, “Como Viver Junto”, a artista Renata Lucas realizou

o trabalho MATEMATICA RAPIDA (2006)'®’, conforme descrito anteriormente, este trabalho n3o

. L~ . 188
foi executado no Pavilhdo da Bienal, mas na Barra Funda 8

O lugar onde decidi fazer o trabalho é a Barra Funda, ponto de investigacdo
privilegiado em muitos dos projetos relatados, préximo do bairro onde vivi por
muitos anos. Mais propriamente a rua Brigadeiro Galvdo, onde funciona o CB
Bar, local que costumo frequentar, assim como outros artistas da minha
geracao, além de visitantes alheios ao meio da arte, que vao ali se divertir,
assistir a shows, tomar cerveja com amigos (LUCAS, 2008a, p. 78).

A investigacdao feita pela artista do local - desde o histérico de formagdo do bairro até o
processo de renovacdo urbana, que os investidores imobilidrios estavam avidos por executar -

permitiu a artista apropriar-se das especificidades do local. Na verdade, ndo se trata de

¥ Trabalho descrito anteriormente, p. 121; 232.

A descricdo a seguir sobre o trabalho MATEMATICA RAPIDA (2006) foi apresentada na comunicacdo INTERVENCOES
ARTISTICAS NO URBANO: REVENDO “O NOVO PARADIGMA RELACIONAL”, durante no 222 Encontro da Associacdo Nacional dos
Pesquisadores em Artes Plasticas, escrita em co-autoria com a Profa. Dra. Maria José de Azevedo Marcondes. Comunicagdo
apresentada em 19 de out. 2013, em Belém, Pard. Cf. VALIO; MARCONDES, 2013, p.4-5e 7.
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caracteristicas tdo singulares assim, visto que as grandes cidades sofrem a acdo dos interesses

imobilidrios especulativos.

A Barra Funda formou-se como um bairro tipicamente de classe operaria no final do século XIX,
pois ali se estabeleceram muitos trabalhadores das fabricas do grupo Matarazzo, localizadas
préximas, no bairro da Agua Funda. Em conjunto com o interesse de especulacdo imobilidria
estd o descaso com a situagdo do bairro, assim, os moradores ndo sdo atendidos em suas
necessidades de melhoria e cuidado com o aspecto fisico do bairro. Em vista disso:
Ha uma recente invasado de construtoras para empreendimentos imobiliarios na
regido, elas erguem novos condominios de torres altissimas em que os
apartamentos, diminutos, sdao vendidos em presta¢des a perder de vista. O
padrdo de condominio da classe alta e média chega as classes populares, com
as mesmas muralhas que isolam o conjunto da cidade |4 fora. As ruas pacatas,
em geral tomadas por criancgas, escolas de samba, moradores da regido e as
vezes moradores de rua, assistem a substituicdo de umas poucas paisagens

horizontais da cidade por uma paisagem de arranha-céus cercados por grades,
portarias e outros aparatos de seguranca privada (LUCAS, 20083, p. 64).

Ao diagnosticar e vivenciar este processo de renovacao urbana da Barra Funda, Renata Lucas
propoe um trabalho em que os problemas locais - calcamento danificado, iluminacdo publica
insuficiente, falta de arvores, de sombra, de verde — sdo sobrepostos por uma duplicidade do
mobilidrio urbano. Além disso, reforca a questdo pujante da construcdo de arranha-céus, a
partir da correlacdo possivel de ser feita do “apagamento” da calcada existente com a cobertura

de uma camada de cimento. A artista ainda enfatiza as caracteristicas marcantes do bairro:

As edificagGes da Barra Funda variam entre o casario continuo — sdo casas na
maior parte das vezes geminadas, de fachadas estreitas e alongadas por dentro
do quarteirdo — e os galpdes, onde funcionam pequenas industrias,
marcenarias e oficinas mecanicas. Muitos desses galpGes foram erigidos sobre
o casario original, parcialmente demolido para dar-lhe lugar, deixando-se
alguns detalhes arquiteténicos remanescentes, como um pedaco de parede de
taipa, um portdo velho ou um lustre de época (LUCAS, 2008a, p. 64).

O envolvimento da artista com o contexto configura a pratica artistica enquanto um discurso na
relacdo estabelecida com este lugar, com as questdes inerentes ao local onde ocorre e,
principalmente, pelo posicionamento frente aos conflitos existentes no espaco, seja
posicionando-se criticamente, enfrentando-os, ou, seja simplesmente tornando-os visiveis.

Assim, MATEMATICA RAPIDA (2006) é construido no campo discursivo de modo a se estabelecer
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enquanto uma intervencdo artistica no urbano. Portanto, o intrincamento de MATEMATICA
RAPIDA (2006) com a Barra Funda corresponde a associacio do processo de especulacdo
imobiliadria do bairro com a camada de cimento sobreposta na calcada. E, mais do que uma
associacdo ao contexto, o trabalho possibilita o estranhamento desencadeado pela percepcao

das repeticdes dos elementos do mobiliario urbano:

da calgada, dos postes e de arvores, e, inclusive, pelas repeticdes simbdlicas de
bairro e de outro bairro... Esses possiveis desencadeamentos revelam poéticas,
subjetividades latentes, derivas nos percursos do cotidiano, reminiscéncias,
memoérias de sua infincia e/ou, o contrério, que o participante se negue
enquanto sujeito, recusando-se a considerar o Outro na estrutura do trabalho
artistico. Em suma, o estranhamento do trabalho oferece a possibilidade de
existir perante ele. A relagdo com o publico, ou o possibilitar interacGes entre
0s publicos, faz das praticas artisticas um disparador de socialidade (VALIO;
MARCONDES, 2013, p. 11).

Em PROTOTIPO PARA UN SUELO RESBALADIZO (2009)*, trabalho produzido especialmente
para o Museu de Arte Contemporanea de Barcelona (MACBA), pode-se perceber como a artista

possibilita, por meio da intervencao, irrup¢des de socialidade.

Todos os dias a praga [em frente ao MACBA] é massivamente ocupada por
skatistas, tirando partido dessa arquitetura para a pratica de coreografias
dindmicas. A qualidade “modvel” do terreno, interpretado como “escorregadio”
pelos transeuntes, inspirou este trabalho, em que réplicas do pavimento foram
instaladas em placas de metal sobre rodas, de modo que o lugar parecia soltar-
se e mover-se junto com o movimento dos skates (A GENTIL..., 2010, p. 82 e
DENA, 2009, p. 115). [Figura 78.].

18 pROTOTIPO PARA UN SUELO RESBALADIZO (Prototype for a sliding ground), 2009. Renata Lucas. Lajes de granito montadas
em modulos de metal com rodas. 15 mddulos de 1m x 2m cada (dimensGes variaveis). Museu de Arte Contemporanea de
Barcelona, MACBA, Barcelona, Espanha. Colegdo MACBA, Fundagdo MACBA. Exposicdo “Tiempo como materia”. Coleccion
MACBA. Nuevas incorporaciones, MACBA, Barcelona, Spain. Curadoria de Bartomeu Mari e Antonia Maria Perelld. De 03 de
julho 2009 a inicio de janeiro de 2010.
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Figura 78.

PROTOTIPO PARA UN SUELO RESBALADIZO (Prototype for a sliding ground), 2009. Renata Lucas.

Lajes de granito montadas em modulos de metal com rodas. Vista da intervengdo na Plaga dels Angels, MACBA, Barcelona,
Espanha. 15 médulos de 1m x 2m cada (dimensdGes variaveis).

Museu de Arte Contemporanea de Barcelona, MACBA, Barcelona, Espanha. Colegdo MACBA, Fundagdo MACBA.

Exposigdo “Tiempo como materia”. Coleccion MACBA. Nuevas incorporaciones, MACBA, Barcelona, Spain.

Curadoria de Bartomeu Mari e Antonia Maria Perelld. De 03 de julho 2009 a inicio de janeiro de 2010.

Créditos da foto: Renata Lucas e Daniel Steegmann. (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 86).

As catorze pesadas placas de piso comportavam-se como skates, sendo apropriadas pelos
skatistas para suas “manobras”. “As pecas eram separadas, mas estavam sobre rodas, portanto
elas podiam ser colocadas juntas e separadas. Fizemos isso e, em seguida, criou-se uma espécie
de ‘experimento’ na praga.”*®® (Entrevista de Renata Lucas. In: CHRISTOV-BAKARGIEV, 2009, p.
26). A artista considera a acdo um experimento, uma situacdo criada na/para a praga para ser

apropriada por quem quisesse e da maneira que preferisse. [Figura 79.].

190 Tradugdo livre do trecho: The pieces were separate but on wheels, so they could be put together and separated. We made

these then created a kind of ‘experiment’ in the square.
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Figura 79.

—

PROTOTIPO PARA UN SUELO RESBALADIZO (Prototype for a sliding ground), 2009. Renata Lucas.

Lajes de granito montadas em mddulos de metal com rodas. Vista da intervengao na Plaga dels Angels, MACBA, Barcelona,
Espanha. 15 médulos de 1m x 2m cada (dimens&es varidveis).

Museu de Arte Contemporanea de Barcelona, MACBA, Barcelona, Espanha. Colegdo MACBA, Fundagdo MACBA.

Exposi¢cdo “Tiempo como materia”. Coleccion MACBA. Nuevas incorporaciones, MACBA, Barcelona, Spain.

Curadoria de Bartomeu Mari e Antonia Maria Perelld. De 03 de julho 2009 a inicio de janeiro de 2010.

Créditos da foto: Renata Lucas e Daniel Steegmann. (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 88).

CCB: Vocé quer dizer que o espaco torna-se expansivel e ‘contraivel’?

RL: Sim. E sempre desse jeito para mim. Onde esta o trabalho? O trabalho n3o é
as pecas individuais. O trabalho ndo é os skatistas. O trabalho ndo é o chdo. O
trabalho é tudo isso, junto. E ele simplesmente acontece quando vocé coloca

tudo junto naquela situagdo. E assim continua.™* (Idem, p. 27).
A “expansdo e contracdo” do espaco, questionado por Christov-Bakargiev, permite ler o
trabalho como adaptavel, transitério e, até mesmo, precdrio, dentro da conotacado definida por
Bourriaud (2011). A precariedade de PROTOTIPO PARA UN SUELO RESBALADIZO (2009) n3o se

caracteriza pelo material, pelas placas pesadas de piso - mesmo porque, no caso, esse material

1oL Tradugdo livre do trecho: CCB: You mean that the space becomes expandable and contractable?

RL: Yes. It is always like this for me. Where is the work? The work is not the individual pieces. The work is not the skaters. The
work is not the floor. The work is all of this, together. It just happens when you put everything in that situation. And it continues.
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é bastante duradouro -, nem pelas efémeras e velozes “manobras” dos skatistas, mas pelas duas
coisas, isto é, pela dindmica que conduz o duradouro e o efémero na forma daquilo que se

constitui enquanto pratica artistica. [Figura 80.].

Figura 80.

PROTOTIPO PARA UN SUELO RESBALADIZO (Prototype for a sliding ground), 2009. Renata Lucas.

Lajes de granito montadas em mddulos de metal com rodas. Vista da intervengao na Plaga dels Angels, MACBA, Barcelona,
Espanha. 15 médulos de 1m x 2m cada (dimensd&es variaveis).

Museu de Arte Contemporanea de Barcelona, MACBA, Barcelona, Espanha. Cole¢do MACBA, Fundagdao MACBA.

Exposigdo “Tiempo como materia”. Coleccion MACBA. Nuevas incorporaciones, MACBA, Barcelona, Spain.

Curadoria de Bartomeu Mari e Antonia Maria Perellé. De 03 de julho 2009 a inicio de janeiro de 2010.

Créditos da foto: Renata Lucas e Daniel Steegmann. (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 87).

A propria artista considera que o trabalho sem as placas, sem a praca ou sem os skatistas ndo se
concretiza enquanto tal. As interacdes, rompidas do convivio espontaneo, estabelecem-se como

parte constituinte da obra por meio da relagdo de dependéncia com o outro.

O convivio espontaneo corresponderia ao acaso, ao ndo controle, ao ndo predeterminado, ao
inesperado. Em CRUZAMENTO (2003)*?, a camada de placas de madeira compensada

demarcando o espago do cruzamento poderia remeter a imagem de um palco.

92 Trabalho descrito anteriormente, p. 88; 120; 230.
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Embora o olho veja uma darea delimitada, na verdade o trabalho insere um
outro ritmo no tempo urbano. Em esséncia, ele funciona como um palco, um
espaco onde “atuacdo” é possivel precisamente por causa da descontinuidade
criada pela divisdo do espaco (palco/bastidores). E essa simultaneidade dessas
areas discretas que distingue a representacgdo teatral e torna dificil inserir o
teatral dentro da estrutura estdvel da obra de arte. A cidade em si pode ser
entendida da mesma forma, como um continuum de espagos geminados onde
as funcdes e os fendmenos sdo distintos, porém inseparaveis — uma situacao

definida pela interpenetracdao estrutural e flexibilidade construtiva™>
(MARTINEZ, Chus, 2009).

A possibilidade de “atuacdo” no espago demarcado corresponde, inclusive, ao relato de Renata
Lucas™® sobre a instalagdo do trabalho no cruzamento, sobre o qual algumas pessoas vieram
perguntar-lhe se ali seria instalado um palco. Embora, pudesse parecer uma ideia disparatada —
um palco no meio de um cruzamento -, o material utilizado (as placas de madeira) é o mesmo

da construcao de palcos.

Mais do que uma questdo do material é uma questdo simbdlica, Chus Martinez (2009) compara
CRUZAMENTO (2003) com o trabalho “Bdlide-Area”*®*, de 1969, de Hélio Oiticica. [Figura 81.].
Segundo a curadora, o trabalho de Oiticica assemelha-se como algo préximo a caixas de areia
divididas em duas secdes: uma cheia com areia e outra com palha. As bordas de madeira foram
pintadas com cores brilhantes, em amarelo e laranja, de modo a delimitar o “campo de a¢3do”,
conforme denominado pelo artista: “um espaco predeterminado onde os espectadores podem
retirar seus sapatos, deitar-se, dancar ou fazer o que desejarem.”**® (MARINEZ, Chus, 2009,). A

intencdo, segundo QOiticica,

era que cada pessoa pudesse "criar suas proprias sensacoes a partir do [campo
de agdo], mas sem ser condicionado a isso e a outra sensacdo". Quando os

193 Tradugdo livre do trecho: Even though the eye sees a delimited zone, in actuality the work inserts another rhythm into urban

time. In essence, it functions as a stage, a space where "acting" is possible precisely because of the discontinuity created by a
divided space (stage/offstage). It is the simultaneity of these discrete zones that distinguishes theatrical representation and
makes it difficult to enclose the theatrical within the stable structure of an artwork. The city itself could be understood in the
same way, as a continuum of twinned spaces where functions and phenomena are distinct yet inseparable - a situation defined

by structural interpenetration and constructive flexibility.

19% Fala da artista em entrevista concedida a autora, em 01 fev. 2012.

Hélio Oiticica, Area Bolide 1 and 2, Penetrable PN 5 Caetano-Gil Tent, in Eden, Whitechapel Gallery, London, 1969. © Projeto
Hélio Oiticica. Disponivel em: http://www.wdw.nl/event/helio-oiticica/oiticica-eden-whitechapel-2-2-2-2/ . Acesso em 30 set.

2013.
196

195

Tradugdo livre do trecho: a predetermined space in which spectators can take off their shoes, lie down, dance, or do whatever
they desire.
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espectadores atuam sobre os "Boélides-area", entao, eles deveriam procurar por
significados gerados internamente, ao invés de tentar apreender os externos.
Cruzamento emprega uma ldgica material e estrutural similar, mas o campo de
atuacdo é potencialmente ampliado para abranger toda a cidade, e objeto de
intervengdo n3o é mais a psicologia do self, mas a do espaco publico™’

(MARTINEZ, Chus, 2009).

Figura 81.

Area Bolide 1 e 2, Penetravel PN 5, 1969. Hélio Oiticica.

Caetano-Gil Tent. © Projeto Hélio Oiticica.

Exposicdo in Eden, Whitechapel Gallery, London

Imagem disponivel em: http://www.wdw.nl/event/helio-oiticica/oiticica-eden-whitechapel-2-2-2-2/ . Acesso em 30 set.
2013.

Nesse sentido, a demarcagdo da area em CRUZAMENTO (2003) proporcionaria ao transeunte
“criar suas proéprias sensa¢des”, mais até, por consistir-se em um espaco na rua, ha a
possibilidade de a camada de placas de madeira enfatizar o espago demarcado para suscitar
interacdes. Tais interacdes podem também ser desencadeadas quando da apropriacdo do

espaco pelos skatistas, fazendo uso do trabalho artistico, praticamente, como um palco para seu

197 Traducdo livre do trecho: As Oiticica put it, the idea was that each person could "create his own sensations from [the acting

field], but without conditioning him to that and the other sensation." When viewers act on the "Area Bolides," then, they are to
search for internally generated meanings, rather than attempt to apprehend external ones. Cruzamento employs a similar
material and structural logic, but the acting field potentially expands to encompass the entire city, and the object of intervention
is no longer the psychology of the self, but that of public space.
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“ballet” sobre rodas. Inclusive, Belotti descreve, no caso de CRUZAMENTO (2003), o trabalho foi
apropriado por skatistas: “a instalacdo também ganhou fds - ndo sé entre os artistas. Os
skatistas adotaram a area como ponto de encontro e de manobras radicais. Ao final do dia era Ia

. 1 .
que eles se reuniam.”**®. [Figura 82.].

Figura 82.
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CRUZAMENTO (Crossing), 2003. Renata Lucas.
Compensado. Video da instalagdo na interseccdo da Rua Dois de Dezembro com a Praia do Flamengo. Dimensdo: 18 x 18 m.
Exposi¢do no Centro Cultural Oduvaldo Viana Filho, Rio de Janeiro.
Curadoria de Jacqueline Belotti. De 07 de maio a 30 de junho de 2003.

Video exibido na exposi¢do “Caos e Efeito”, no Itau Cultural, em Sdo Paulo. De 23 de outubro a 23 de dezembro de 2011.
Créditos da imagem: Still do video de Wagner Morales.

Seriam tais interac®es relacionais, isto é, seriam as interacdes espontaneas produtoras de

trocas? Seria a situa¢do produzida pela pratica artistica uma possibilidade de socialidade?

O trabalho LA CUARTA PARTE (2007)**, realizado durante o Encontro Internacional Medellin

2007, consiste na alteracdo de uma parte dos terracos de cada um dos trés edificios ao

redor da Praga Botero: o inconcluido Paldcio da Cultura, construcdo que foi
interrompida durante a crise econémica de 1929, quando apenas um quarto do
plano original do edificio foi completado; o hotel Nutibara, com suas vistas
panoramicas da praga, e a residéncia Nutibara, uma mistura de hospedaria e
residéncia (KIM et al, 2007, p. 80; DENA, 2009, p. e A GENTIL..., 2010, p. 58).

%8 Entrevista de Jacqueline Belotti a autora. Correspondéncia eletronica em 26 jul. 2013. Ndo publicado.

99| A CUARTA PARTE (A quarta parte), 2007. Concreto, tijolos, ladrilhos, madeira, tinta. Intervengdo realizada nos terragos de

trés edificios no centro da cidade de Medellin. Vistas das interven¢des. Dimensdes varidveis. Exposicdao durante o Encuentro
Internacional Medellin 07/ Prdcticas Artisticas Contempordneas. Espacios de hospitalidade, Medellin, Colémbia. Curadoria de
Ana Paula Cohen e Jaime Cerdn Silva. De janeiro a julho de 2007.
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A artista reproduziu no terraco de cada edificio, uma parte do terraco do prédio vizinho,
alternando entre os trés. “O projeto transformou cada edificio em hospedeiro temporario de
parte do terraco vizinho, reconstruindo um terraco sobre o outro. A intervencao criou uma
equacdo confusa de transferéncias.” (ldem). Com isso, marca nos pisos dos terracos a presenca
do outro. O terraco do Hotel Nutibara “hospedou-se” no terraco da Residéncia Nutibara. Este
edificio alterna-se entre hotel e residéncia, pois seus hdspedes podem morar ali por anos.

[Figura 83.].

Figura 83.

LA CUARTA PARTE (A quarta parte), 2007. Renata Lucas.

Concreto, tijolos, ladrilhos, madeira, tinta. Intervengao realizada nos terragcos de trés edificios no centro da cidade de
Medellin. Dimensdes variaveis.

A esquerda: Terraco da Residéncia Nutibara, vista antes da intervencdo. A direita: terrago da Residéncia Nutibara recebe
intervengdo do piso do terrago do Hotel Nutibara, vista apds a intervengao.

Exposi¢do durante o Encuentro Internacional Medellin 07/ Prdcticas Artisticas Contempordneas. Espacios de hospitalidade,
Medellin, Colémbia.

Curadoria de Ana Paula Cohen e Jaime Cerdn Silva. De janeiro a julho de 2007.

Créditos das fotos: a esquerda: Renata Lucas; e a direita: Manuela de los Angeles. (Cf. LUCAS, 2008a, p. 93-94 e DENA...,
2009, p. 79).

O Hotel Nutibara

é o hotel mais famoso da cidade. Construido em 1941 em estilo eclético que se
confunde entre neoclassico e o neogotico, o hotel leva o nome do cacique
Nutibara, figura mitica local que também batizara um dos morros tutelares ja
citados: o morro Nutibara. Este hotel, hoje decadente, ja foi considerado o mais
elegante do local, e sua decadéncia coincide com a da cidade nas maos da
guerrilha e do trafico, além de sucessivos governos totalitdrios e corruptos
(LUCAS, 20084, p. 92). [Figura 84.].
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Figura 84.

LA CUARTA PARTE (A quarta parte), 2007. Renata Lucas.

Concreto, tijolos, ladrilhos, madeira, tinta. Intervengdo realizada nos terragos de trés edificios no centro da cidade de
Medellin. Dimensdes variaveis.

A esquerda: Terrago do Hotel Nutibara, vista antes da intervencdo. A direita: terrago do Hotel Nutibara recebe intervengio
do piso do terrago do Palacio de la Cultura, vista apds a intervengao.

Exposi¢do durante o Encuentro Internacional Medellin 07/ Prdcticas Artisticas Contempordneas. Espacios de hospitalidade,
Medellin, Colémbia.

Curadoria de Ana Paula Cohen e Jaime Cerdn Silva. De janeiro a julho de 2007.

Créditos das fotos: a esquerda: Renata Lucas; e a direita: Manuela de los Angeles. (Cf. LUCAS, 2008a, p. 93-94 e DENA...,
2009, p. 78).

O Palacio de la Cultura é uma obra arquiteténica curiosamente inacabada. Renata Lucas, em
conversas com o arquiteto responsdvel pelo restauro deste edificio, descobriu que no inicio dos
anos 1920 foi contratado um arquiteto belga para projetar e construir alguns edificios publicos
em Medellin. Entretanto, com a crise de 1929, o tal arquiteto partiu da cidade deixando parte

de suas obras inconclusas,

porém com uma peculiaridade: cada uma das construgdes tinha sido
inteiramente acabada até um certo estagio, que ia da base até o telhado, de
modo que a parte inconclusa foi simplesmente fechada com uma empena cega.
Assim, o edificio como que crescia horizontalmente, por partes, de modo que,
abandonada a construcdo, a parte incompleta deixava simplesmente um vazio
no terreno. Um desses edificios que sobreviveu a demolicdo é o que hoje em
dia abriga o Palacio de la Cultura. O restante do projeto (inconcluso)
permanece desenhado no chdo, em forma de caminhos que cortam o que hoje
é a praca Botero. O pareddo que arremata o edificio € como um corte
longitudinal que atravessa o prédio, tal como se o bolo tivesse sido cortado fora
e sO restasse uma fatia. O Palacio de la Cultura é apenas a quarta parte
construida do projeto e os transeuntes podem desfrutar do espago dos outros
trés quartos ausentes do prédio em area livre, onde hoje estd o jardim (LUCAS,
20084, p. 90). [Figura 85.].
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Figura 85.

LA CUARTA PARTE (A quarta parte), 2007. Renata Lucas.

Concreto, tijolos, ladrilhos, madeira, tinta. Intervengao realizada nos terragcos de trés edificios no centro da cidade de
Medellin. Dimensdes variaveis.

Acima: Terrago do Palacio de la Cultura, vista antes da intervengdo. Abaixo: terrago do Palacio de la Cultura recebe
intervengdo do piso do terrago da Residencia Nutibara, vista apds a intervencgao.

Exposi¢do durante o Encuentro Internacional Medellin 07/ Prdcticas Artisticas Contempordneas. Espacios de hospitalidade,
Medellin, Colémbia.

Curadoria de Ana Paula Cohen e Jaime Cerén Silva. De janeiro a julho de 2007.

Créditos das fotos: acima: Renata Lucas; e a direita: Manuela de los Angeles. (Cf. LUCAS, 20083, p. 93; 95 e DENA..., 2009, p.
79).

A localizacdo onde se inserem os edificios, a forma como estdo distribuidos ao redor da Praca

Botero, corresponde aos vértices de um triangulo isésceles imagindrio. [Figura 86.].
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Figura 86.

Vista da localizagdo dos trés edificios da intervengdo: 1. Palacio de la Cultura; 2. Residéncia Nutibara e 3. Hotel Nutibara.
Fonte: LUCAS, 20083, p. 91.

Tal correspondéncia refere-se a imagem simbdlica do “tridngulo sagrado”, ou seja, a escolha dos
locais das intervengdes baseou-se no posicionamento geografico dos trés edificios como uma
alusdo ao “tridangulo sagrado”. O “tridangulo sagrado” é um local demarcado pelos povos pré-
colombianos. Localizado no Valle de Aburrd, caracterizou-se por ser o encontro onde
populagdes de locais diversos realizavam suas trocas e “comércios”. Mais do que isso, segundo

Aristizabal (2005, p. 4):
Ao que se mostra, a cultura antiga na América conferiu a estrutura do cosmos
forma arquitetdnica ou escultdrica. Assim, as comunidades estabeleceram um

didlogo em equilibrio: de modo espiritual com as divindades e do modo
tecnoldgico com o territdrio, sacralizando cada lugar, por meio da criagdo de
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simbolos, onde cada rio, cada montanha, cada grande pedra sdo considerados:
. S .. 200
marcos geograficos, historicos e espirituais.

Trata-se de “concep¢des cosmogonicas pertencente as comunidades indigenas que viviam no
Valle de Aburra antes da chegada dos espanhdis e que configuravam seu espaco simbdlico por
meio da mesma geografia.””®* (COHEN e CERON, 2007, p. 230). A imagem desse espaco
simbdlico, construido por meio da geografia local pelos povos indigenas, repercutiu na projecado
do trabalho da artista para o local. O simbdlico das trocas, dos espacos, corresponde aos
terracos que se “visitam” nos edificios vizinhos. Nao se trata de uma troca de todo o piso, mas
de uma parte, que se sobrepde. Precisamente, uma quarta parte como referéncia ao edificio do

Palacio de la Cultura, o qual tem somente um quarto de sua construcao edificada.

Desta forma, o projeto fazia com que cada edificio fosse hospedeiro do terraco
vizinho por um determinado tempo. A intervencao criou uma confusa equac¢ao
de transferéncias. As identidades de hospedeiro e visitante se misturaram,
reforcando seu carater impermanente [sic]. Entre outras coisas, o efeito era de
certa forma ameacador ao revelar como, ao se deslocar, o visitante nao
consegue carregar além de uma parte muito pequena de sua identidade. O
encaixe entre visitante e anfitrido nunca atinge ajuste satisfatério. Ao despejar
suas expectativas sobre o outro, um nunca consegue ter a sua identidade
completamente preservada. Ao percorrer, o lugar é também percorrido. Juntar
as partes é sempre uma tarefa malograda. Buscando chegar a um lugar,
encontra-se outro. E uma simples visita é uma tarefa impossivel de ser levada a
cabo (LUCAS, 20083, p. 92).

Por meio de trocas simbdlicas e espaciais a artista remete a uma relagdo com o outro, entre
visitante e hospedeiro. Por meio das trocas, cria uma possibilidade de coexisténcia. Assim, a
obra de arte implica na relagdo com o Outro, sob o “critério de coexisténcia”, isto é, “o fato de
qualquer obra de arte produzir uma imagem de valores sociais” (BOURRIAUD, 2008, p. 337), isto
corresponderia ao valor ético. Além disso, ha também o valor politico. Tal valor revela, também,

a precariedade de sociedade, “[n]do representando esta precariedade, mas induzindo-nos a

200 ~ . . . . o .. . L. .
Tradugdo livre do trecho: Todo indica que, la cultura antigua en América, le confirio forma arquitectonica o escultérica a la

estructura del cosmos. Asi las comunidades entablaron un didlogo en equilibrio, de tipo espiritual con las deidades y de tipo

tecnoldgico con el territorio, sacralizando cada lugar, a través de la creacion de simbolos, donde cada rié, cada montaiia, cada

gran piedra, son considerados: hitos geogrdficos, historicos y espirituales.

201 ~ . . ;. .
Tradugao livre do trecho: Un punto en el cual sustenta su obra, es en una de las concepciones cosmogodnicas perteneciente a

las comunidades indigenas que vivian en el Valle de Aburrd antes de la llegada de los esparfioles y que configuraban su espacio
simbdlico por médio de la misma geografia.
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pensar que as sociedades em que vivemos hoje ndo sdo versGes definitivas da realidade.”

(Idem).

Ao conceituar a “estética relacional”, Bourriaud avisa, logo de inicio, estar referindo-se as
praticas de um grupo de artista com os quais trabalhava em conjunto na época. De certo modo,
suas proposicdes teorizavam as praticas e estas, por sua vez, chancelavam a teoria, instituindo
um campo autossustentdvel. O conceito de “estética relacional” tem sua relevancia por ter sido
uma das primeiras tentativas em se discursar sobre tais praticas, do inicio da década de 1990, e

por ser largamente citado, como também, criticado ainda nos dias atuais.

O conceito de ‘estética relacional’ [...] converteu-se em uma definicio bem-
sucedida. Serviu como guarda-chuva para acolher muitas praticas de artistas
contemporaneos. Para eles, além da producdo de objetos, a obra de arte se
converte em elemento de perpétuo fluxo e transformacéo a partir do encontro
e da interacdo entre as subjetividades dos participantes na sua criagao.
Bourriaud vé esta transformacdo diretamente conectada com a conversdo de
uma economia de produtos em uma economia de servigos. Fala também do
‘critério de coexisténcia’ e sustenta, polemicamente, que o valor politico da
estética relacional implica duas constantes: o real social é um produto de
negociacBes, e a democracia é uma montagem de formatos (MARTINEZ, Rosa,
2008, p. 282).

I"

A critica a “estética relacional” concentra esforcos ao contestar o valor politico conferido por

Bourriaud (2009a) as praticas relacionais. Uma critica publicada por Claire Bishop (2012) na

Ilf

. 02 ~ s . ~ , sy
revista October’® sustenta a argumentacdo de que a “estética relacional” ndo é politica.

Segundo a autora, as praticas as quais Bourriaud (2009a) reune no conceito de “estética

III

relacional” sdo meras praticas de convivio e o simples fato de elas estabelecerem relagGes inter-
humanas ndo, necessariamente, as configuram enquanto politicas. Com semelhante sentido,
Hal Foster (2006) considera que a praticas relacionais tratam as relagGes sociais como

interagdes otimistas e felizes.

Conforme Bishop (2012, p. 2), os problemas das praticas relacionais ja se iniciam em sua prépria

estrutura®® fluida, isto &, ha “a dificuldade em definir com clareza um trabalho cuja identidade

292 Bishop, Claire. “Antagonisms and Relational Aesthetics”. October n. 110, Massachusetts, MIT Press (2004).

203 o . o . ~ ,
Neste momento, utilizar-se-a o termo “estrutura” (conforme utilizado por Bishop e pela tradugdo), porém nos textos

i utiliz i , uca iv &ti i , op. cit.
anteriores o termo utilizado foi “forma”, em acordo com a tradugao no livro “Estética Relacional”, op. cit
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III

é propositadamente instavel.”. Para ela, o agravante na proposta de Bourriaud é o fato dele

querer

igualar o julgamento estético ao julgamento ético-politico das relagGes
produzidas por um trabalho de arte. Mas como medimos ou comparamos essas
relagdes? A qualidade das relagdes em “estética relacional” nunca sdo
examinadas ou colocadas [sic] em questdo. Quando Bourriaud afirma que
“encontros sdo mais importantes que os individuos que os compdem”, percebo
gue essa questdo (para ele) é desnecessaria; todas as relacdes que permitem
“didlogo” sdao automaticamente presumidas democraticas e, portanto,
benéficas. Mas o que “democracia” de fato significa nesse contexto? Se a arte
relacional produz relagdes humanas, entdo, a préxima pergunta légica a se
fazer é quais tipos de relagdes estdo sendo produzidas, para quem e porque
(BISHOP, 2012, p. 5).

Além dessas questdes, pode-se perguntar onde sdo produzidas, para assim se pensar na
finalidade desta producdo. A relacdo entre o local onde é feita e a finalidade da producdo
remete a outra critica de Bishop (2012, p. 2) a arte relacional: “a facilidade com que o
‘laboratdrio’ torna-se vendavel como espaco de lazer e entretenimento.”. A autora refere-se as
concepcOes dos centros de arte contempordnea como espacos “abertos” para
experimentacbes, em oposicdo as instituicdes museoldgicas consolidadas (com colecBes e seus

acervos).

Com tal “abertura”, nos centros de arte contemporanea “seus espacos dedicados a projetos
geram uma excitacdo criativa e uma aura em torno de se estar na vanguarda da producao
contemporanea.” (idem). Cria-se um contexto para a producdo contemporanea onde abrigam e
fomentam “residéncias artisticas”, projetos em andamento, conferéncias, eventos e
publicacdes. Bishop (2012, p. 2) preocupa-se com a compatibilidade desses espacos culturais
em uma “economia da experiéncia”, ou seja, “a estratégia de venda que busca substituir bens e
servicos por experiéncias pessoais encenadas e roteirizadas” sem saber exatamente qual é o
ganho de tais experiéncias para o espectador. Com esse sentido, a autora observa que os

“trabalhos de arte relacional insistem no uso em detrimento da contemplagdo.” (Idem, p. 3).

Além disso, como o enfoque das praticas relacionais é na recepc¢do, a autoria perde sua

distincdo, “é geralmente dificil identificar quem fez uma obra de arte ‘relacional’, ja que tendem
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a fazer uso de formas culturais ja existentes — incluindo outros trabalhos de arte — e remixa-los

como um DJ ou programador” (Ibidem).

E importante enfatizar, entretanto, que Bourriaud ndo considera a estética
relacional como uma simples teoria de arte interativa. Ele a considera como um
meio de localizar a pratica contemporanea dentro da cultura de modo geral: a
arte relacional é vista como uma resposta direta a mudanga de uma economia
baseada em bens para uma economia de servicos.”®*. Também é vista como
resposta as relagdes virtuais da internet e da globalizacdo, que por um lado
estimularam um desejo por interagGes mais fisicas, interages cara a cara entre
as pessoas enquanto, por outro lado, inspiraram artistas a adotar uma
abordagem faga-vocé-mesmo, ou do-it-yourself (DIY) e moldar seus préprios
“universos possiveis” (ER, p.18) (BISHOP, 2012, p. 2).

Conforme analisa Bishop (2012, p. 2), os artistas, aos quais Bourriaud se refere, pretendem
encontrar solucGes para o momento presente, “em vez de tentar transformar seu ambiente, os
artistas hoje estdao simplesmente ‘aprendendo a habitar melhor o mundo’; em vez de ansiar por
uma utopia futura, essa arte estabelece ‘microutopias’ funcionais no presente (ER, p. 18).”. A
autora critica a énfase de Bourriaud a um “ethos de um faga-vocé-mesmo microutépico”, pois

I”

para ela, o autor o “percebe como o significado politico central da estética relacional.” (Idem, p.

3).

Bishop (2012) contesta o0 modo como sdo criadas essas microutopias delineadas por Bourriaud,
principalmente, ao analisar o trabalho de Rirkrit Tiravanija’®>: “a microutopia de Tiravanija abre
mao da ideia de transformacao da cultura publica e reduz seu escopo aos prazeres direcionados
a um grupo privado em que uns se identificam com os outros — todos frequentadores de
galerias.” (BISHOP, 2012, p. 7). Nesse sentido, a autora indaga se as praticas relacionais ndo
acabam se tornando harmoniosas e diferenciam-se do entretenimento somente pela presenca
do artista, uma vez que os colaboradores/participantes fazem parte de um mesmo grupo, sdo

sujeitos com os mesmos interesses, compartilham de algo em comum.

204 . . . . . . 4 .
[Nota de Bishop]: Isso esta refletido no nimero de artistas cuja pratica toma a forma de oferecer um “servi¢o”, como a

artista americana Christine Hill, baseada em Berlim, que oferecia massagens nas costas e nos ombros para os visitantes da
exposi¢do e quem, mais tarde, organizou um breché de roupas que de fato funcionava em Berlim e na Documenta X (1997), a
Volksboutique.

205 Bishop (2012) refere-se ao trabalho Untitled (Still) [Sem titulo (Ainda)] (1992) na 303 Gallery, em Nova lorque, do artista
Rirkrit Tiravanija.
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O cerne da critica de Bishop (2012) ao conceito de Bourriaud parece basear-se no valor politico
fundamentado, por Bourriaud, a partir de dois elementos: “[o] primeiro é que a realidade social
é produto da negociacdo. O segundo é que a democracia em si mesma é uma montagem de
formas.” (BOURRIAUD, 2008, p. 335-336). Além disso, para Bishop (2012), o conceito de

democracia é tomado de maneira banal pelas praticas relacionais, isto &,

as relacdes estabelecidas pela estética relacional ndo sdo intrinsecamente
democraticas, como sugere Bourriaud, ja que elas permanecem
confortavelmente dentro de um ideal de subjetividade como um todo e de uma
comunidade como unido imanente. Ha debate e didlogo no trabalho em que
Tiravanija cozinha, certamente, mas ndo existe fricgdo por si sé ja que a
situacdo é o que Bourriaud chama de “microutopia”: ela produz uma
comunidade cujos membros identificam-se uns com os outros porque tém algo
em comum. [...] Tal comunicagdo é razoavel até certo ponto mas nao é, por si
s6, emblematica da “democracia” (BISHOP, 2012, p. 6).

Para definir o conceito de democracia, Bishop (2012, p. 9) fundamenta-se na declaragdo de
Rosalyn Deutsche de que “a esfera publica permanece democratica apenas na medida em que
suas exclusdes naturalizadas sdo levadas em conta e colocadas em aberto para contestacdo:
‘Conflito, divisdo e instabilidade, entdo, ndo destroem a esfera publica; sdo condi¢des para sua
existéncia’.”®®” (idem). Tal declaracdo de Deutsche parte dos escritos’®’ de Ernesto Laclau e
Chantal Mouffe, ao enfatizar o conceito de “antagonismo” como parte integrante da sociedade
democratica. Nesta, “as relacdes de conflito sdo sustentadas e ndo apagadas. Sem antagonismo

existe apenas um consenso imposto por uma ordem autoritaria — uma total supressdo do

debate e da discussdo, que é desfavoravel a democracia.” (Idem).

O conceito de antagonismo, embora se sustente no conflito, ndo exclui uma intencdo de
“utopia” na participacdo do politico, pois, justamente o conceito de utopia oferece a
possibilidade “de um imaginario radical. A tarefa é equilibrar a tensdo entre o imaginario ideal e
o gerenciamento pragmatico de uma positividade social sem cair no totalitarismo.” (Idem, p. 6).

Bishop (2012) cita Thomas Hirschhorn e Santiago Sierra para exemplificar como em suas

206 Rosalyn Deutsche, Evictions: Art and Spatial Politics (Cambridge, Mass.: MIT Press, 1996), pp. 295-96.

7 Do livro: Hegemony and Socialist Strategy: Towards a Radical Democratic Politics de Ernesto Laclau e Chantal Mouffe,

publicado em 1985.
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praticas estes artistas desenvolvem a democracia a partir do conceito de antagonismo. Segundo

a autora, ambos
estabelecem “relagdes” que enfatizam o papel do didlogo e da negocia¢cdo em
sua arte mas o fazem sem que essas relagdes sucumbam ao contelddo do
trabalho. As relagdes produzidas por suas performances e instalagdes sao
marcadas por sensacOes de mal estar e desconforto em vez de pertencimento
porque os trabalhos reconhecem a impossibilidade de uma “microutopia” e,
em vez disso, sustentam uma tensdao entre observadores, participantes e
contexto. Parte integrante dessa tensdo é a introdugdo de colaboradores de
realidade econOmica distinta que, por sua vez, servem para desafiar a

percepcdo da arte contemporanea como um dominio que engloba outras
estruturas sociais e politicas (BISHOP, 2012, p. 7).

Além disso, distanciam-se da pratica artistica “engajada”, também denominada de “novo estilo
de arte publica”. O fato de Sierra e Hirschhorn desenvolverem a democracia ndo qualifica,
necessariamente, seus trabalhos como melhores que dos artistas discutidos por Bourriaud.
Apenas Bishop (2012, p. 5) faz ressalva quanto aos critérios de julgamentos propostos por
Bourriaud para avaliar as praticas artisticas participativas. Para a autora, os critérios ndo sao
meramente estéticos “mas politicos e até éticos: precisamos julgar as ‘relacdes’ que sdo

produzidas pelos trabalhos de arte relacional.” (idem, p. 5).

[JJulgamentos morais, politicos e éticos vieram para preencher o vacuo de
julgamento estético de uma forma que era impensdvel ha quarenta anos. Isso
acontece em parte porque o pdés-modernismo atacou a propria nogao de
julgamento estético e em parte porque a arte contempordnea solicita uma
interacdo literal do observador de formas cada vez mais elaboradas. Ainda
assim, o “nascimento do observador” (e as promessas extasiantes de
emancipacdo que o acompanham) ndo repensaram [sic] os apelos para uma
elevacdo dos critérios, que simplesmente continuam retornando de outras
formas (BISHOP, 2012, p. 10).

Alids, segundo Bishop (2012, p. 10), o papel do espectador como participante ndo é nenhuma
novidade, pode ser visto “da escultura minimalista as instalagcdes pds-minimalistas de 1970, da
escultura social de Beuys as performances engajadas de 1980.”. Assim, considerar um ato
democratico o fato de o observador participar de um trabalho de arte ndo é suficiente, “pois
cada trabalho de arte — até mesmo o mais “aberto” deles — determina antecipadamente a
profundidade de participacdo do observador.” (ldem). A autora inclusive descreve como a
proposta de trabalho de Hirschhorn considera desnecessaria a criacdo de “simula¢des de
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emancipacdo” para o espectador/participante. A medida que a forca critica da arte consiste na
apropriacao de valores e redistribuicdo, opOe-se aos consensos existentes. Cabe, assim,
y . . . . , o
analisar como a arte contemporanea se dirige ao observador e avaliar a qualidade das relagdes
com o publico que ela produz: a posicdo do sujeito que qualquer trabalho pressupde, as no¢ées
democraticas que sustenta e como essas se manifestam na experiéncia do trabalho.” (BISHOP,

2012, p. 10).
Nas préprias palavras de Hirschhorn, sobre como ele entende o fazer arte:

Fazer arte politicamente significa escolher materiais que ndo intimidem, um
formato que ndao domine, um dispositivo que ndo seduza. Fazer arte
politicamente é ndo se submeter a uma ideologia nem denunciar o sistema, em
oposicdo a assim chamada “arte politica”. E trabalhar com a mais total energia
contra o principio de “qualidade”*® (HIRSCHHORN apud BISHOP, 2012, p. 9).

Ao analisar as praticas de Hirschhorn, Bishop (2012) destaca o fato dele ndo fazer uso do
trabalho artistico para a promo¢do de uma interatividade com o espectador. Ao contrério, o
artista pressupde um sujeito pensante, reflexivo, isto €, com uma atuacdo critica. Justamente,
nessa independéncia do sujeito (como ser pensante) reside a acdo politica da obra, segundo a

autora.

Enfim, Bishop (2012) defende a pratica artistica como uma friccdo ao possibilitar
antagonismoszog, e portadora de estranheza e de desconforto. Por esse motivo, critica a

III

“estética relacional” de Bourriaud (2009a), porque neste conceito basta a troca, o encontro e o

convivio, e, para ela, estas caracteristicas ndo sustentam a ideia de politico na arte.

Bourriaud (2008) rebate as criticas feitas a “estética relacional” no Seminario “Trocas” da 272

Bienal de S3o Paulo?*®, em 2006:

2% Nota de Bishop: Hirschhorn se refere aqui a ideia de qualidade apoiada por Clement Greenberg, Michael Fried e outros

criticos como critério de julgamento estético. Eu gostaria de distanciar meu uso de “qualidade” (como por exemplo em “a
qualidade das relagGes na estética relacional”) daquela a que alude Hirschhorn. Cf. Hirschhorn, entrevista com Okwui Enwezor,

in Thomas Hirschhorn: Jumbo Spoons and Big Cake (Chicago: Art Institute of Chicago, 2000), p. 29.

209 Importante compreender e enfatizar o conceito de antagonismo, analisado por Bishop (2012) ndo como oposi¢cdo a uma

ordem estabelecida, mas como a possibilidade de tornar aparentes as diferengas, contidas com intuito de se manter um
consenso, e uma aparéncia harmoniosa.

210 Evento citado anteriormente, organizado pela co-curadora Rosa Martinez.
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Recentemente, houve vdrias reagdes a “estética relacional”. Por exemplo, um
critico francés escreveu que as obras de arte sobre as quais eu estava refletindo
produziam um sentimento de “empatia e ndo-violéncia, de coabitacdo
comunitdria” no espectador. [...] Também li nas pdaginas da Artforum, sob a
assinatura de Claire Bishop?", uma critica bastante violenta contra a estética
relacional, desta vez tomada como um nome comum, julgando que implicava a
despolitizacdo da arte, pelo fato de refutar o antagonismo, a violéncia e
oposicées no campo social. Isso me soa bizarro, primeiramente porque o
conteldo dos trabalhos é muito diferente, se tomarmos Carsten Hoéller ou
Tiravanija. A obra tem de ser avaliada por si mesma. Como critico, ndo estou
produzindo o significado de uma obra de arte a priori: toda obra é diferente de
outra, e nessa “familia” de formas relacionais, de processos colaborativos, de
modelos de sociedade, de espacos de convivéncia, ha, é claro, boas obras e
obras ruins, obras politicas e apoliticas (ainda que eu ndo consiga ver
despolitizacdo nessas obras de arte, para ser franco) (BOURRIAUD, 2008, p.
335).

Além das criticas de Bishop (2012), Ranciéere (2012, p. 69) considera a ideia de uma “consciéncia
espectadora” como fundamento da “estética relacional”. Para o filésofo essa consciéncia
“propde eliminar essa mediacdo entre a arte produtora de dispositivos visuais e a
transformacdo das relagdes sociais. Os dispositivos da arte nesse caso apresentam-se
diretamente como propostas de relagGes sociais.”. Tal fato implica na banalizagcdo - por uma
aparente equivaléncia de lugares produtores de relagdes sociais - entre o interior dos espacos

do museu e o espaco exterior da vida social.

[Consiste n]a dispersao das obras de arte na multiplicidade das relagdes sociais
[que] so vale para ser vista, seja porque o ordindrio da rela¢cdo na qual ndo ha
‘nada a ver’ esta exemplarmente alojado no espaco normalmente destinado a
exibicdo das obras, seja porque, inversamente, a producdo dos elos sociais no
espaco publico é munida de uma forma artistica espetacular (RANCIERE, 2012,
p. 69-70).

Assim, para Ranciére (2012) o “tornar-se-a¢do ou tornar-se-elo que substitui a ‘obra vista’ sé
tem eficacia em ser visto como saida exemplar da arte para fora de si mesma.” (Idem, p. 70). Ou
seja, a obra sai de seu interior (expositivo) e constitui-se na realidade. Ranciére cita o exemplo
do trabalho de René Francisco na 262 Bienal de Sdo Paulo, em 2004, em que o artista utiliza o

dinheiro da instituicdo cultural para pesquisar um bairro carente da cidade de Havana (Cuba) e

21 Trata-se do artigo: BISHOP, Claire. The social turn: collaboration and its discontents. In: Artforum, fev. 2006, pp. 179-185.
Disponivel em <http://www.gc.cuny.edu/CUNY GC/media/CUNY-Graduate-Center/PDF/Art%20History/Claire%20Bishop/Social-Turn.pdf>.
Acesso em 29 ago. 2013.
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elege a casa de um casal idoso para reformar. Na mostra, em S3o Paulo, foi apresentada a
imagem impressa do casal de frente ao monitor de televisdo no qual é exibido um filme
retratando a agdo dos artistas atuando como pedreiros, pintores ou encanadores. O fato de ser
exibido no espaco institucional é para Ranciére relevante, pois segundo ele “a saida para o real
e o servico para carentes sé ganham sentido quando sua exemplaridade é manifestada no
espaco do museu.”. Portanto, para ele, cabe a politica da arte “um objetivo que ndo seja a
producdo de elos sociais em geral, mas uma subversdo de elos sociais bem determinados,
aqueles que prescrevem as formas do mercado, as decisGes dos dominantes e a comunicagdo

midiatica.” (lbidem, p. 71).

Hal Foster (2006) também se posiciona avesso a “estética relacional”. Para ele, ndo ha
aprofundamento nos textos de Bourriaud: é como se fossem buscados efeitos “relacionais” nas
producdes, ou melhor, nos projetos de “pds-producao”. Ha “a énfase na discursividade e
sociabilidade, [e] hd uma preocupacdo com a ética e o cotidiano.”**? (FOSTER, 2006, p. 193).
Assim, apds, analisar que a discursividade e a sociabilidade ndo sdo caracteristicas Unicas das
praticas relacionais e, provavelmente, ha uma caréncia dessas caracteristicas hoje em dia,
justificando, talvez, a arte insistir na discursividade e sociabilidade do trabalho artistico, Foster

(2006) ressente:

As vezes tudo parece estar interativamente feliz: entre os “objetos estéticos”
Bourriaud considera “reunibes, encontros, eventos, varios tipos de colaboragao
entre as pessoas, jogos, festivais e locais de convivio, num mundo todos os
tipos de encontro e invencdo relacional”. Para alguns leitores tal "estética
relacional" vai soar como um verdadeiro final do fim da arte a ser comemorado
ou condenado. Para outros, parece que vai estetizar os procedimentos mais
agraddveis da nossa economia de servicos (“convites, sele¢cGes de elenco,
reunides, areas de convivio e uso-amigdavel, compromissos”). Existe uma maior
suspeita de que, apesar de toda a sua discursividade, a "estética relacional"
possa ser envolvida no movimento geral para a cultura "pds-critica" - uma arte
e arquitetura, cinema e literatura "depois da teoria"*** (Idem, p. 195).

212 Tradugdo livre do trecho: the emphasis on discursivity and sociability, there is a concern with the ethical and the everyday.

213 Tradugdo livre do trecho: At times everything seems to be happy interactivity: among “aesthetic objects” Bourriaud counts

“meetings, encounters, events, various types of collaboration between people, games, festivals and places of conviviality, in a

world all manner of encounter and relational invention”. To some readers such “relational aesthetics” will sound like a truly final

end of art to be celebrated or decried. For others it will seem to aestheticize the nicer procedures of our service economy

(“invitations, casting sessions, meetings, convivial and user-friendly areas, appointments”). There is the further suspicion that, for
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Mesmo parecendo claras as possibilidades de discursividade e sociabilidade para a “estética
relacional”, ha problemas aparentes, pois, ha casos, segundo Foster explica (2006, p. 193), “a
politica é atribuida a tal arte a partir de uma analogia fragil entre uma obra aberta e uma
sociedade inclusiva, como se uma forma vdriavel pudesse provocar uma comunidade
democratica, ou uma instalacdo n3o-hierdrquica pudesse prever um mundo igualitario.”***.
Embora, Foster (2006) critique o valor politico das praticas relacionais - principalmente, em
funcdo de como sdo estabelecidas as relacdes para esta valoracdo -, Bourriaud (2008, p. 339)
justifica-se ao declarar: “realmente acredito que o valor politico da arte vem da oposi¢do entre
processos de individualizagdo/singularizacdo e o processo global de padronizacdo que esta
implicado no projeto capitalista.”. Acreditando nisso, Bourriaud (2008, p. 339) apenas procurou

“analisar as respostas dos artistas a esta situacdo, observando as formas que eles usam para se

opor a este processo de padronizacdo na esfera das relacdes humanas.”.

Retomar a pergunta “Trocas: um paradigma estético?” - apds apresentar as ideias e os
principios norteadores do conceito de “Estética Relacional” e considerar as criticas realizadas a
este conceito -, mostra-se pertinente ressaltar como “Trocas” (com o sentido de possibilitar
socialidades) relaciona-se com a experiéncia do/no sujeito. Como a socialidade é dependente do
acaso, é imprevisivel, ndo programada e, principalmente, é uma irrup¢do e a experiéncia do
sujeito remete a subjetividade, ambos (a socialidade e a experiéncia do sujeito) sdo
interdependentes e operam de maneiras distintas. Isto &, a socialidade é fruto das experiéncias,
assim como as experiéncias podem, ou ndo, serem frutos de momentos de socialidade. A
experiéncia opera em sentido ao interior do sujeito, em relacdo a suas subjetividades, e a
socialidade opera em sentido ao exterior em contato com o Outro. Ha a possibilidade de um
rebatimento, pois uma vez em contato com o Qutro, o exterior, remete ao interior, por meio do

acionamento das subjetividades, da experiéncia do sujeito.

all its discursivity, “relational aesthetics” might be sucked up in the general movement for a ‘post-critical’ culture — an art and
architecture, cinema and literature “after theory”.

214 Tradugdo livre do trecho: politics are ascribed to such art on the basis of a shaky analogy between an open work and an
inclusive society, as if a desultory form might evoke a democratic community, or a non-hierarchical installation predict an
egalitarian world.
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Enfim, independentemente se “trocas” for um novo paradigma estético, é fato a presenca de
trabalhos artisticos contemporaneos direcionados a estabelecerem socialidades, por meio de
antagonismos ou ndo. No caso dos trabalhos de Renata Lucas, pode-se afirmar que ndo sdo
praticas relacionais, ou pelo menos ndo se consideram enquanto tal, embora possibilitem
momentos de irrupcdo de socialidades e friccionem-se com o espa¢co dado. Conforme
apresentado, o trabalho PROTOTIPO PARA UN SUELO RESBALADIZO (2009) intermedia
encontros espontaneos por meio das placas méveis de granito semelhantes aos skates; em
CRUZAMENTO (2003) a apropriacdo da camada de madeira sobre o asfalto é tomada como
palco para agles espontaneas e imprevistas; em GENTILEZA (2005), o espago interno da galeria
abre-se para outras relagdes, para o contato entre vizinhos, para as inter-relacdes limitadas
pelas paredes. Em LA CUARTA PARTE (2007), ha uma interacdo entre vizinhos, numa referéncia
direta entre visitante e hospedeiro, na qual as relacbes, as trocas decorrem do
encontro/desencontro entre os terracos dos diferentes edificios. Em MATEMATICA RAPIDA
(2006), a outra camada de calcada refor¢ca o espaco de trocas e interacdo, enfatiza a rua, o

bairro, a cidade, mais até, nas palavras de Chus Martinez (2009):

Sua calcada ndo é simplesmente uma duplicagdo da original: ela é transitdria ou
entre espagos — um espaco que ndo é bem |3, um terreno estranho e vacilante
onde as polaridades conflitantes presentes em qualquer cidade tornam-se
coincidentes. Esse ndo é um espaco para interacdo genérica com a arquitetura
ou o ambiente construido; é um palco para interagdo produtiva entre
substantia humana e substantia rerum. Aqui é tentador extrapolar a teoria de
Buber sobre o dialogo (que da lugar a um verdadeiro terceiro) uma concepgao
mais habermasiana da a¢do comunicativa e de sua arena, a vida real: o espago
de premissas mutuamente mantidas, ideias e valores. Se este espago pudesse
ser visto como um continuum ou um conjunto de tipos de reciprocidades
bindrias como Buber descreve, entdo poderiamos também chamar os trabalhos
de Lucas como posi¢Oes da vida real. Eles forgam a reflexdo sobre as premissas,
ideias e valores que regem a situagdo, nos sistemas que eles permeiam, no que
0s mantém — ndo somente arquitetura, mas linguagem, imagem e habitos — e,
finalmente, sobre a forma como eles podem ser modificados e até mesmo,
talvez, descolonizados™® (MARTINEZ, Chus, 2009).

215 Tradugao livre do trecho: Her sidewalk is not simply a double of the original: It's a transitional or in-between space - a space

that is not quite there, a strange and flickering terrain where the conflicting polarities that are present in any city become

coterminous. This is not a site for generic interaction with architecture or the built environment; it is a stage for productive

interplay between substantia humana and substantia rerum. Here it's tempting to extrapolate from Buber's theory of the

dialogue (that gives way to a real third) a more Habermasian conception of communicative action and its arena, the lifeworld:
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Assim, analisar o trabalho artistico de Renata Lucas a partir das experiéncias corporais do
sujeito, das subjetivacdes, das socialidades, da experiéncia imprevisivel, remete a questdo
politica do trabalho. Quando Bishop (2012) e Foster (2006) criticam o posicionamento de
Bourriaud ao declarar a realidade social como produto da negociacdo e a democracia em si
mesma como uma montagem de formas (BOURRIAUD, 2008, p. 335), ambos os criticos estdo
guestionando o aspecto politico das praticas artisticas chanceladas por Bourriaud (2009a). Pois,
para Bishop (2012), a democracia ndo é decorrente meramente de encontros e convivios, mas é
parte também de antagonismos e friccGes. E, para Foster (2006), as praticas relacionais
convidam os individuos a assumirem um papel interativo, tornando a obra mero

entretenimento.

No caso dos trabalhos de Renata Lucas, a artista prevé a interacdo do sujeito, entretanto,
considera-o a partir de sua criatividade e inteligéncia, acreditando na capacidade de cada um de

abstrair e compreender. Mais uma vez retoma-se a indagac¢do da artista:

Assim, a despeito de toda essa discussdo sobre o que a participagdo pode
significar hoje em dia, porque nds ndo somente embaralhamos a ordem das
coisas e tentamos encontrar uma paisagem mais transitiva, onde podemos
reconhecer essa situacdo vulneravel na qual estamos imersos? (Entrevista de
Renata Lucas. In: CHRISTOV-BAKARGIEV, 2009, p. 108).

Seria esta intencdo da artista uma acdo politica? Teriam as praticas artisticas de Renata Lucas

valor politico?

the space of mutually maintained assumptions, ideas, and values. If this space could be seen as a continuum or pool of the kinds
of binary reciprocities Buber describes, then we might also call Lucas's works lifeworld positions. They force reflection on the
assumptions, ideas, and values that govern a situation, on the systems that pervade them, on what maintains them - not just
architecture but language, image, habits - and, finally, on how they might be modified and even, perhaps, decolonized.
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Capitulo 3: O politico no trabalho de Renata Lucas
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Este capitulo prop&e-se a discutir como o politico se apresenta nos trabalhos de Renata Lucas.
Para tal pretensdo, apoiar-se-4 em um percurso que transitard entre os conceitos de acdo
politica, esfera publica, e politica da arte, na partilha do sensivel. Entretanto, ndo ha intencdo
em abordar uma arte politica em seu sentido ativista ou arte engajada socialmente, porque este
tipo de acdo ndo se relaciona com as praticas da artista. Justamente, tem-se a intencdo de
sustentar a reflexdo em alguns conceitos dos filésofos: Alain Badiou e Jacques Ranciére. Além

das reflexdes da critica de arte Rosalyn Deutsche.

Com isso, pretende-se tomar-lhes de empréstimo algumas de suas reflexdes. Essa intencdo
mostra-se pertinente na tentativa de demarcar, ou até mesmo, delimitar em qual sentido se
entende como politico o trabalho da artista. Reforca-se que sempre uma parcela de algo nao
dito restard, mesmo abordando-se por diversos olhares o conceito de politico, o trabalho da
artista deixard algo em estado latente. Assim, a leitura do conjunto dos trabalhos da artista
orientar-se-a pela friccdo com o espaco, na constituicdo da esfera publica, na desestabilizacdo
dos espacos pré-ordenados. Para tanto, caminha-se no percurso de trilhar a prdtica da artista

em sua “tentativa de embaralhar a ordem das coisas”.
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3.1. A cria¢dao do tempo e do espago como agao politica

Ao finalizar o segundo capitulo, duas questdes ficaram em aberto para serem discutidas neste
momento: Seria esta inten¢do [de embaralhar a ordem das coisas] da artista uma agdo politica?
Teriam as prdticas artisticas de Renata Lucas valor politico? Tais questdes foram formuladas a
partir da fala da artista repetida ao longo do segundo capitulo, mas que abrange a intencao
[politica, talvez?] de sua pratica: inverter a ordem das coisas, esvazia-la de significados e

embaralha-la.

A proposicdo de Alain Badiou fundamenta-se no fato de que o politico é por natureza
dissensual. Dissensual porque a acao politica cria tempo e espaco. E ao criar tempo, desconstréi
a ldgica do tempo dominante, assumindo um papel de determinante sobre ele. Inclusive, Badiou
(2000) propoe ser o ato politico criador de espaco, isto é, ele parte do pressuposto de que a
intencdo em transformar um espaco em um lugar politico ja é por si uma ac¢do politica. “Entdo,
um ato politico cria tempo e lugares. Porém o problema é saber se atualmente nds queremos e

sabemos criar tempos e espacos politicos.”**® (BADIOU, 2000).

Badiou (2000) discute como a politica se constitui a partir do movimento®"’, do Estado®*® e dos

partidos™®. Para ele, os partidos seriam os responsaveis pela crise politica do século XX, por

216 Tradugdo livre do trecho: Entonces, un acto politico crea tiempo y lugares. Pero el problema es saber si actualmente nosotros

queremos y si sabemos crear tiempo y espacios politicos.
217

”ou

Badiou (2000) caracteriza o “movimento” “como uma condi¢do para toda politica. [...] Entdo, vou chamar o movimento de
uma agdo coletiva que obedece a duas condigGes. [...] Assim, esta agdo tem algo imprevisivel. Ou seja, é uma agao coletiva que
rompe com a repeticdo. [...] E a primeira condi¢do. E a segunda condigdo para um movimento é que se proponha a dar um passo
adiante com respeito a igualdade. [...] Para que haja movimento tem que haver uma ideia que relna a todos. E esta ideia,
forgosamente, é algo que segue em diregdo a igualdade. Entdo um movimento, grande ou pequeno, é algo que interrompe o
curso comum das coisas e € algo que prop&e para caminharmos para a igualdade. Ao menos em um ponto determinado. Isso é o
gue vou a chamar movimento”. [Tradugdo livre do trecho: como condicion para toda politica. (...) Entonces, yo voy a llamar
movimiento a una accién colectiva que obedece a dos condiciones. (...) Entonces, esta accion tiene algo imprevisible. Es decir, es
una accion colectiva que rompe con la repeticion. (...) Es la primer condicion. Y la sequnda condicién para un movimiento es que
proponga hacer un paso mds, hacia delante, con respecto a la igualdad. (...) Para que haya movimiento tiene que haber una idea
que nuclee a todos. Y esta idea, forzosamente, es algo que va hacia la igualdad. Entonces un movimiento, grande o pequefio, es
algo que interrumpe el curso comun de las cosas, y es algo que propone que vayamos hacia la igualdad. Al menos en un punto
determinado. Eso es lo que yo voy a llamar movimento].
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isso, ele propde uma politica na relacdo direta do movimento com o Estado. “E assim, nos
perguntar o que é a politica hoje é perguntar, forcosamente, o que foi esta crise da ideia de

220 (BADIOU, 2000). Durante o século XX a politica e os partidos caminhavam juntos,

partido.
entretanto essa ideia acabou. Portanto, segundo Badiou (2000), torna-se preciso incluir a

politica de emancipacdo diferentemente da politica dos partidos.

Para ele, faz-se necessdrio assumir uma politica dos movimentos no lugar da politica dos
partidos, pois a uma politica do movimento cabe um processo construtivo, ao criar novos
tempos. Para a criacdo de novos tempos é preciso deslocar-se dos tempos preordenados, do
tempo da informacgdo. Assim como, também os espacos da representacdo, espacos ja definidos
de antemdo, devem ser suplantados. Uma politica livre para Badiou (2000) requer tempos e
espacos construtivos, em um movimento para a ruptura com a repeticdo em direcdo a busca da

igualdade.

Com isso, pensar como se constituiria uma organizagao politica parece ser a proposta de Badiou
(2000) ao propor “uma organizagdo politica que ndo subordina o movimento ao poder e ao

Estado. Uma organizacdo politica, portanto, que ndo busca o poder como objetivo, mas que é

18 Badiou (2000) chama como “poder do Estado todos os mecanismos de poder e de dominagdo. Entdo incluo ai a prépria
economia. Isto é importante. Para mim o estado, o estado da situagdo, ndo é somente o governo, ndo é simplesmente a justica,
a policia e os aparatos repressivos. Também o poder dominante, o poder de dominagdo da economia. Por isso é importante o
poder do Estado. E este poder é o poder onipresente. Ndo é um poder que esta somente no governo ou somente no aparato
repressivo”. [Tradugdo livre do trecho: poder del Estado todos los mecanismos de poder y de dominacién. Entonces voy a incluir
ahi a la propia economia. Esto es importante. Para mi el estado, el estado de la situacion, no es solamente el gobierno, no es
simplemente la justicia, la policia y los aparatos represivos. También es el poder dominante, el poder de dominacién de la
economia. Por eso es que lo importante del Estado es su poder. Y este poder es poder omnipresente. No es un poder que esté

solamente en el gobierno o solamente en el aparato represivo].

¥ Quanto aos partidos, Badiou (2000) considera o partido como “uma organizagdo que o Estado reconhece no seguinte

sentido: esta organizagdo tem direito de ocupar certas fungdes dentro do Estado, ou seja, representa algo para o Estado e
dentro do Estado. A fungdo, evidentemente, pode ser uma fungdo governamental, como ocorre com as eleigdes. Porém podem
ser outras fungdes também. Fungdes de representagdo, de negociagdo, fungdes de discussdo ou de consulta. Desse ponto de
vista o sindicalismo, o préprio sindicalismo, esta vinculado com a ideia de partido, no sentido preciso que eu lhe dou a palavra.
Isto é, a possibilidade reconhecida de ocupar fungGes estatais”. [Traducdo livre do trecho: yo llamo partido a una organizacion
que el Estado reconoce en el sentido siguiente: esta organizacion tiene derecho de ocupar ciertas funciones dentro del Estado, es
decir, representa algo para el Estado y dentro del Estado. La funcidn, por supuesto, puede ser una funcion gubernamental, como
sucede con las elecciones. Pero pueden ser otras funciones también. Funciones de representacion, de negociacion, funciones de
discusion o de consulta. Desde ese punto de vista el sindicalismo, el propio sindicalismo, estd vinculado con la idea de partido, en

el sentido preciso que yo le doy a la palabra. Es decir, posibilidad reconocida de ocupar funciones estatales].

220 Tradugdo livre do trecho: Y entonces, preguntarnos qué es la politica hoy es preguntarse forzosamente qué fue esta crisis de

la idea del partido.
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uma organizag3o da vontade politica do povo.”*** (BADIOU, 2000). Basear-se na vontade politica
do povo, no movimento, sem a intermediacdo dos partidos, é preciso pensar na “capacidade
politica do povo e como se organiza esta capacidade, com uma ldgica divergente da légica do
poder. S3o os problemas, entdo, da politica sem partido, como politica da organizacdo da

capacidade politica do povo.”?*? (Idem).

Assim, retomar a frase de Badiou (2000): “Porém o problema é saber se atualmente nds
gueremos e sabemos criar tempos e espacos politicos”, permite pensar, em termos de arte,
qgual é a pretensdo de uma ac¢do politica. Se considerar-se que a agao politica cria novas
temporalidades e espacos politicos, conforme proposto por Badiou (2000), caberia a arte
assumir o papel de ac¢do politica? Ou a ac¢do politica ja é inerente a arte? Badiou entende a arte
como um pensamento assim como o é a politica. Portanto, seria entdo a arte um pensamento
da acdo politica da obra de arte ao criar tempos e espacos politicos? Sob esse prisma, seria

possivel se pensar os trabalhos de Renata Lucas configurados como agao politica?

O politico do trabalho da artista sustenta-se na subversdo da ordem preexistente por meio da
alteracdo dos espacos. A artista busca romper com os campos de representacdo constituidos
nos espacos. Nesse sentido, a presente analise pauta-se na possibilidade de relacionar como as
questdes latentes do espaco podem, por meio da alteracdao da ordem espacial, se tonarem
espacos politicos. Ou, se é caso de se pensar em espacos politicos, ou trabalhos de arte

politicos.

Em relacdo a afirmacdo de Badiou (2000), a respeito de ele considerar como acdo politica
aquela que cria espagos e tempos politicos, hd outras sutilezas por tras desta frase, as quais
implicam em diferentes correlagbes. O filésofo relaciona a concepcdo da ideia de

. 22
evento/acontecimento 3 com a obra de arte:

21 Tradugdo livre do trecho: Una organizacion politica que no subordina el movimiento al poder y al Estado. Una organizacion

politica, entonces, que no tiene al poder como objetivo, pero que es una organizacion de la voluntad politica de la gente.

222 Tradugdo livre do trecho: de la capacidad politica de la gente, y de como se organiza esta capacidad, con una Iégica distinta

de la Iogica del poder. Son los problemas, entonces, de la politica sin partido, como politica de la organizacion de la capacidad

politica de la gente. Y un punto esencial es la construccion del tiempo.

2 Nota da autora] Esta edigdo (2002) usa o termo “acontecimento” como tradugdo do termo francés Evénement, entretanto,

ha tradugdes do que o consideram como “evento”.
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e Como regra geral, uma obra ndo é um acontecimento. E um feito da
arte, é aquilo com que o procedimento artistico é tecido.

e Uma obra tampouco é uma verdade. Uma verdade é um procedimento
artistico iniciado por um acontecimento. Esse procedimento sé é
composto por obras. Mas ndo se manifesta — como infinidade — em
nenhuma. A obra é, portanto, a instancia local, o ponto diferencial de
uma verdade. [...]

® As obras compdem uma verdade na dimensao pds-acontecimento, que
institui a imposicdo de uma configuracdo artistica. Uma verdade é,
finalmente, uma configuracgdo artistica, iniciada por um acontecimento
(um acontecimento é em geral um grupo de obras, um multiplo
singular de obras), e arriscadamente exposta sob a forma de obras que
sdo seus pontos-sujeitos (BADIOU, 2002, p. 23-24).

Assim, ao propor a verdade como uma configuracdo artistica iniciada por um acontecimento,
Badiou (2002, p. 25) insere a verdade e a arte numa situacdo de correspondéncia. Trata-se da
configuracdo artistica como “uma sequéncia identificavel, iniciada por um acontecimento,
composta de um complexo virtualmente infinito de obras, que nos permite dizer que ela
produz, na estrita imanéncia a arte que estd em questdo, uma verdade dessa arte, uma
verdade-arte.” (ldem). Mas se “toda verdade origina-se de um acontecimento” surge entdo
como um axioma o seguinte: “é vdo imaginar que se possa inventar o que quer que seja (e toda
verdade é invenc¢do) se nada acontece e se ‘nada teve lugar a ndo ser o lugar’. Porque seriamos,
entdo, remetidos a uma concepgdo ‘genial’, ou idealista, da invengdo.” (Idem, p. 23). Decorre

disso o problema de que a obra é

ao mesmo tempo uma verdade e o acontecimento que gera essa verdade.
Sustenta-se com muita frequéncia que a obra de arte deve ser pensada mais
como singularidade do acontecimento do que como estrutura. Mas toda fusao
entre acontecimento e verdade reconduz a uma visdo “cristica” da verdade,
porque entdo uma verdade ndo passa de auto-revelagdo relativa ao
acontecimento dela mesma (BADIOU, 2002, p. 23).

Nesse sentido, entende-se n3o ser a obra de arte projetada/pensada como acontecimento, no
sentido de sua estrutura, por este motivo, ela sé poderd ser um acontecimento posteriormente.
Pensando nessa ldgica, ndo seria pertinente refletir sobre o fato de Renata Lucas, ao propor um
projeto de trabalho, ter a pretensdo de criar novos tempos e espacos? Isto parece ser o
principal embate da artista com o lugar onde intervém. Mas somente tal pretensdo é suficiente

para entender o trabalho da artista como uma ac¢do politica? Ou, o politico do trabalho sera
278



constatado posteriormente, como uma “singularidade do acontecimento”? Portanto, pensar a
obra de arte como acdo politica implica em reorganizar a forma de se pensar sobre ela.

Conforme Badiou (2002, p. 26):

Na realidade, uma configuracGo pensa-se a si mesma nas obras que a
compdem. Pois, ndo esquegamos, uma obra é uma investigacdo inventiva sobre
a configuracdo, que pensa, portanto, o pensamento que a configuragdo terd
sido (sob a suposicdo de sua plenitude infinita). Em termos mais precisos: a
configuragdo pensa-se na prova de uma investigacdo, que ao mesmo tempo a
constitui localmente, esboga seu advir e reflete, de modo retroativo, sua
curvatura temporal. Desse ponto de vista, deve-se sustentar que a arte,
configuracdo “em verdade” das obras, € em cada ponto pensamento do
pensamento que ela é.

Com isso, “pOr-se a pensar” parece ser o ponto de partida para se discutir a pratica artistica com

a intencdo de criar tempo e espaco politico.

Quando Renata Lucas insere uma pista de asfalto sobre o Giardini?**, ela cria um anacronismo:
Veneza medieval e o asfalto das high-ways modernas. Ela insere o “futuro” (representado pelo
asfalto) na cidade “preservada” no passado. Com isso, o “futuro” que o trabalho refere-se
remete a todo o ambiente cultural da cidade fomentado por suas bienais: de arte, de
arquitetura, de cinema, de danca, de musica e de teatro. Refere-se, também, ao que tais bienais

representam para o contexto da cidade e, até mesmo, para a imagem da cidade.

VENICE SUITCASE (2009) explicita um discurso velado da imagem da cidade de Veneza. Uma
imagem a qual a artista tentou compreendé-la dentro do contexto de uma mostra como a
Bienal de Veneza, e o que este evento representa. Com este trabalho, a artista pretende
demonstrar uma imagem da cidade produzida para se “vender”: a imagem de uma cidade
histdrica.
“As camadas que ndo podem ser mexidas nem sempre sdo tao histdricas assim.
Ha coisas que foram feitas ha pouco tempo, mas sdo tratadas como se fossem
muito antigas. Embora tenha um lado muito legal, Veneza é uma cidade-

souvenir, um parque de diversdes, e a Bienal, de certa forma, reflete tudo isso”,
diz [Renata Lucas] (GONCALVES, 2009).

224 Trabalho descrito anteriormente, p. 46; 130; 227.
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As camadas de asfalto, tanto no Giardini como no Arsenale, aparentam emergir do subsolo e
colocam-se sutilmente para o publico, provocando-o, instigando-o a refletir sobre uma imagem
preconcebida de cidade. Para Renata Lucas: “penso que todo mundo que vem aqui tem uma
sensacdo geral de familiaridade com aquele pedaco de asfalto. Ele encaixa-se tdo perfeitamente

»225

no passeio do Giardini que esta basicamente invisivel e facilmente despercebido. (Entrevista

de Renata Lucas. In: CHRISTOV-BAKARGIEV, 2009, p. 13).

A ficcdo inserida na cidade de Veneza provoca uma friccdo de tempos: o tempo da Veneza
medieval, ou seja, a imagem da cidade sem veiculos, das gondolas, dos passeios a pé pelas vias
de servico; e o tempo do asfalto, dos carros, da velocidade, do frenesi urbano. Assim, todo um
contexto que é mantido pelo patrimoénio histérico e é parte da histéria, é friccionado. A
intencdo da artista desvela o préprio simulacro da cidade, ou melhor, desvela a imagem da
cidade criada para si mesma. O cendrio é criado, quase que como complementar a histéria, ou

justamente, para completar a histéria.

Assim a imagem de um passado é atualizada [constantemente] no presente, ainda que seja
usado o passado como referéncia para se vender a imagem da “cidade-souvenir”. Renata Lucas
apenas deixa emergir essa realidade por meio da insercdo de um elemento estranho aquela

cidade, ou seja, o asfalto emergindo no Giardini.

Se em Veneza o asfalto é elemento estranho, no Rio de Janeiro, a madeira que encobre o
, 226 -

cruzamento é a mesma que o ressalta. Embora CRUZAMENTO (2003)""" modifique o espaco

fisico, ndo altera o uso do cruzamento, visto a camada de placas de madeira compensada nao

III

interromper o fluxo de veiculos, é uma maneira “sutil” de alterar a percep¢do ao passar sobre o
piso de madeira. A percepcdo é agucada ndo somente por meio da espacialidade estabelecida
no trabalho, mas pela desaceleracdo imposta pelo trabalho, isto é, o fato de se alterar a
velocidade para passar sobre o trabalho, amplia o tempo de duracdo sobre o cruzamento,

promovendo uma outra relagdo com o lugar. Para Scovino (2008, p. 4):

2% Tradug3o livre do trecho: I think everybody that comes here finds a general sensation of familiarity in that piece of asphalt. It

fits so perfectly in the Giardini’s promenade that it is basically invisible and easily missed.

2% Trabalho descrito anteriormente, p. 88; 120; 230; 251.
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A obra opera em dois niveis. Formalmente, Cruzamento tratava da qualidade
fisica do espago. A superficie crua do compensado sobre o asfalto normalmente
escuro chamava a atengdo para a juncdo de duas vias, o cruzamento de
caminhos opostos e, por extensdo, para as possibilidades metaféricas desse
ponto de encontro ou mudanca de direcdo. Como experiéncia, a obra criava
uma interrup¢do e gerava movimentos novos num espaco preestabelecido. O
contraste entre cor e textura, e a elevagdo e queda da superficie quando os
carros e pessoas passavam por ela, mudavam a maneira das pessoas se
movimentarem por seu ambiente diario ao mesmo tempo em que
desestabilizavam o suporte do solo.

A desestabilizagdo provocada por CRUZAMENTO (2003) leva a um deslocamento, mais do que
um estranhamento, uma sensacdo de sentir-se “fora” de lugar. Como se estivesse demarcado
um “outro espago”, mesmo ocupando lugar do cruzamento. E, por ser um espago que, se por
um lado, fisicamente encobre um espaco preexistente, por outro lado, ao escondé-lo, realca
suas caracteristicas, revelando seu aparecimento.

Apagar e revelar, conforme citado anteriormente, sdo a¢des utilizadas para analisar os trabalhos

)227

de Renata Lucas. Ao apagar os limites da Galeria Milan Antonio, em ATLAS (2006)°“’, a artista

amplifica a friccdo com o espaco expositivo da galeria. Para este trabalho, ela reconfigurou a
fachada da Galeria Milan Antonio, na cidade de Sdo Paulo. Alterou os limites com a casa vizinha
e abriu a sala de exposicdes da Galeria para se estacionar os carros da Oficina Mecanica situada
em frente. Houve um apagamento da galeria como em um processo analogo ao da cidade ao
consumir a si propria. Os espacos — em seus usos e fun¢des — modificam-se conforme os
interesses do capital. Nesse sentido, relatar ATLAS (2006) remete a descricdo de Berman (2007)

sobre a “moderna sociedade burguesa” de Karl Marx:

Ndo obstante, a verdade é que, como Marx o vé, tudo o que a sociedade
burguesa constréi é construido para ser posto abaixo. ‘Tudo o que é sdlido’ —
das roupas sobre nossos corpos aos teares e fabricas que as tecem, aos homens
e mulheres que operam as maquinas, as casas e aos bairros onde vivem os
trabalhadores, as firmas e corporagdes que os exploram, as vilas e cidades,
regides inteiras e até mesmo as nagdes que as envolvem — tudo isso é feito
para ser desfeito amanh3d, despedacado ou esfarrapado, pulverizado ou
dissolvido, a fim de que possa ser reciclado ou substituido na semana seguinte
e todo o processo possa seguir adiante, sempre adiante, talvez para sempre,
sob formas cada vez mais lucrativas (BERMAN, 2007, p. 123).

227 Trabalho descrito anteriormente, p. 137.
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Tal processo, de mais de 150 anos atras, descrito por Berman (2007) é semelhante ao processo
recente percebido pela artista no bairro da Vila Madalena, bairro onde se localiza a Galeria
Milan Antonio. Na analise do autor, ele retrata, mais enfaticamente, a Nova lorque que se
destréi e reconstréi-se continuamente, onde as edificacOes sdo construidas para se tornarem,
em um curto periodo de tempo, obsoletas, independentemente, de sua durabilidade ser muito

maior.

... Até agora, um elemento importante da cidade foi a curta vida de suas
construcbes arquitetonicas. Como as pessoas que, de repente morrem em
acidentes, fragmentos de arquitetura de Sdo Paulo, de repente desaparecem, a
sua populagdo de edificios, casas e bairros passa por uma transformagao mais
rapida do que a vida de qualquer construcdo particular, e muitas vezes mais
rapido do que a mudanga de uma geragao.

Ao contrdrio daqueles que experimentaram a guerra - testemunhando a
completa destruicdo de uma cidade, de uma memodria fisica e supostamente
duradoura, dando lugar a um imenso vazio - em S3ao Paulo experimentamos a
demoli¢do e a construgao todos os dias, como parte de nossa vida cotidiana. A
arquitetura da cidade combina o passado recente com uma instabilidade atual -
edificios da década de 1920 aos anos 2000 estdo em todos os lugares, lado a
lado, e os novos surgem a cada semana.

... A cidade pode, portanto, ser vista como uma memdoria seletiva, particular e
subjetiva, uma paisagem com partes apagadas/esquecidas, e outras que sdo
sustentadas por razoes arbitrarias em meio aos edificios de outras épocas e de
outros estilos arquiteténicos®*® (COHEN, 2005).

A descricdo de Cohen (2005) sobre a cidade de Sdo Paulo refere-se ao trabalho CRUZAMENTO
(2004). Entretanto, por falar da cidade de Sdo Paulo (poderia até ser sobre outras cidades que
também passam pelo mesmo processo de demoli¢do e construgdo) torna-se possivel apropriar

deste trecho para se referenciar ao ATLAS (2006).

A estrutura da cidade produzida para estimular a sociedade de consumo, ja contida na ordem

do espaco determinado e funcional, “demonstra a intencionalidade da producdo da sua imagem

228 Tradugdo livre do trecho: ... Up until now a significant element of the city has been the short life of its architectural

constructions. Like people who suddenly die in accidents, fragments of SGo Paulo’s architecture suddenly disappear; its
population of buildings, houses, and districts undergoes a quicker transformation than the lifetime of any particular construction,
and often faster than the change of one generation. Unlike those who have experienced war—witnessing the complete
destruction of a city, of aphysical and supposedly enduring memory, giving way to an immense void—in SGo Paulo we
experience the demolition and construction each and every day, as part of our everyday life. The city’s architecture blends the
recent past with an unstable present—buildings from the 1920s to the 2000s are everywhere side by side, and new ones arise
every week. ... The city can therefore be seen as a selective, particular, and subjective memory, alandscape with parts
erased/forgotten, and others that are sustained by arbitrary reasons amid buildings of other eras and architectural styles.
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e a irracionalidade do seu consumo: a cidade se faz representar na civilizacdo da imagem que
comanda o nosso século.” (FERRARA, 1993, p. 255). O consumo se da pela imagem, inclusive,
consumir o espaco, no sentido de possui-lo, de ser proprietario, parece ser um reflexo da
imagem da cidade racionalizada, quer dizer, a cidade planejada para o consumo e ao mesmo

tempo para ser consumida.

Contudo, “trata-se, ndo s6 da imagem da cidade, mas, de uma imagem cultural que utiliza a
primeira como um suporte.” (ldem, 252). A imagem cultural é prefixada de forma que na
“cidade atual, marcada pela rapidez da sua transformacao, ndo ha mais espago e tempo para o
flénerie, para o sonho ou para a observacdo do detalhe individual.” (Ibidem, p. 247). Tudo esta
organizado, é sabido como se comportar nos espacos de passagem. Decorre uma
“funcionalizacdo” dos espacos, das relacdes e, até mesmo, da vida. Com isso, a cultura acaba
também sujeita as mudangas econdmicas e a mercantilidade de projetos de modo a perder “seu
potencial de contribuicdo para com a tarefa social, na qual a dignidade humana seria
privilegiada na vida do mais amplo coletivo.” (PALLAMIN, 2000, p. 78). Isso por conta de uma
“superabundancia espacial da atualidade [que] corresponde [a] uma superabundancia de
espacos ndo identitdrios, ndo-histéricos, espacos lisos, da desterritorializacdo, voltados as

urgéncias do presente.” (Idem, p. 68).

Ao apropriar das analises de Ferrara (1993) e de Pallamin (2000), intenciona-se descrever como
um bairro passa a atender uma demanda comercial, que ndo se solidifica, mas que é instavel. A

impressdo da artista sobre o bairro, conforme ela mesma descreve:

E muito comum, no bairro, que se chegue a um endereco em busca de um
servico e se encontre outro funcionando no mesmo lugar. A arquitetura das
casas vai sendo pouco a pouco modificada para atender a novas fungdes: elas
se transformam em bares, boates, lava-rapidos, oficinas mecanicas, padarias,
video-locadoras, e assim por diante (LUCAS, 2008a, p. 44).

A rapidez com que se apaga um lugar e o substitui por outro é substrato para o trabalho ATLAS
(2006), justamente porque a Galeria Milan Antonio localiza-se na Rua Fradique Coutinho, na Vila
Madalena. Bairro da cidade de Sao Paulo conhecido pelo burburinho, pela agitacdao de pessoas
gue vém em procura dos bares e restaurantes, dos ateliés de arte, das livrarias e galerias. Assim,

0 mesmo movimento a dar “vida”, ou caracterizar o bairro, € o movimento que o desconstréi e
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reconstréi naquilo analisado por Ferrara (1993) como a imagem intencionalmente produzida

para o consumo.

Como um rebatimento da situacdo observada pela artista, ATLAS (2006) parece seguir a mesma
l6égica, opera por meio do apagamento dos espacos, reflete o ato devorador do mercado,
inclusive, do mercado de arte representado pela galeria: sua funcdo de agenciador e de
mercador. Assim, a imagem da Galeria como um espa¢o (arquitetonico) duradouro é
desconstruida, literalmente. Inclusive em seu aspecto como o “templo” da arte, como o fora a

referéncia ao “cubo branco”.

Seguindo esse raciocinio, poderiamos vincular a pretensdo de eternidade do
templo com a pretensdao de eternidade que o cubo branco, com seu
caracteristico isolamento do mundo — e com o isolamento que produz -, tenta
imprimir na arte que acolhe: desmanchar a galeria significa também
desmanchar a sua suposta autonomia em relagdo ao mundo. Uma autonomia
que visa dar ao trabalho de arte um status desvinculado do mundo, talvez
“eterno” — e, portanto, apropriado para um investimento seguro®”’. Mas o
espago da representagdo é um teatro escorregadio, cambiante, e por vezes se
confunde onde esta a plateia e onde estd o palco (LUCAS, 20083, p. 55).

Além das questGes da cidade que se refaz e se modifica em favor de novos consumos, em ATLAS
(2006) pode-se abordar o significado da relacdo Galeria-Obra, ou seja, mercador-mercadoria,
pois a prépria Galeria é “devorada” pela obra. Talvez, seja justamente de maneira a inverter a
légica que ATLAS (2006) opera, isto €, a obra consome a galeria, que é o espaco, por exceléncia,

para o “consumo da cultura”.

Diferentemente de ATLAS (2006), onde as transformacgGes do bairro sdo condensadas na
imagem da galeria consumida pelo trabalho, BARULHO DE FUNDO (2005)*° revela um espaco
ndo acessivel ao publico. Ao revelar este espaco ndo acessivel, outras questdes emergem: desde
a indagacao sobre a autorizacdo para o processo de construcdo de uma torre tao alta, em uma
regido de edificacdes menores; até mesmo, por que manter tantos andares fechados. Assim, a

partir de imagens dos andares abandonados, “ocupados” por animais selvagens, o trabalho

% [nota de Renata Lucas, 2008a, p. 55] Para uma discussdo mais detalhada do “cubo branco” como espaco idealizado de

exposi¢do, que em sua condigdo isolada do mundo investe o trabalho de um prestigio que o vincula com o eterno e o valioso,
ver: O'DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco. A ideologia do espago da arte. Sdo Paulo: Martins Fontes: 2002. Ver
também CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do museu. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.

20 Trabalho descrito anteriormente, p. 143.
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questiona os interesses especulativos, a partir da conservacdao de uma torre de 30 andares

praticamente vazia, visando os lucros futuros.

Ao reapresentar os trabalhos VENICE SUITCASE (2009), CRUZAMENTO (2003), ATLAS (2006) e
BARULHO DE FUNDO (2005) buscou-se enfatizar, em cada um deles, a criagdo de novas
espacialidades por meio da alteracao dos espacgos constituidos. No caso de BARULHO DE FUNDO
(2005), a alteracdo concretizou-se na “virtualidade” e ndo no espaco fisico propriamente dito.
Contudo, os andares do edificio ndo poderiam mesmo ser acessados, em seu sentido fisico, pelo
publico, pois apenas poderiam vé-los do jeito como a artista os mostrou: nos monitores de
vigilancia. O fato de tais trabalhos friccionarem-se com o espaco constituido, permite serem

lidos em seu potencial politico, no sentido de poderem desencadear espacos politicos.

O PROJETO CASA DE VIDRO (2013)*! foi parte integrante do processo de curadoria Hans Ulrich
Obrist, o qual desenvolve exposicdes em espacos residenciais®>>. Para o curador a experiéncia
domeéstica implica em um tempo diferente do tempo nos espacos institucionais, trata-se de uma

I”

temporalidade “individual e intransferivel” e, sobretudo, em uma relagdo espacial condizente
com a escala humana. (OBRIST, 2013, s/p). A intimidade do espaco doméstico passa a ser
publica ou “semi-publica”, pois os projetos de Hans Ulrich Obrist desenvolvem-se em casas

“institucionalizadas”, como as casas-museu.

A tensdo provocada pelo espaco residencial aberta ao publico é evidenciada na Casa de Vidro,
sede do Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, uma vez que os pertences do casal ainda sao mantidos,
conforme o ambito doméstico: os perfumes no banheiro sdo exibidos no nicho ao lado da
banheira; as estatuetas colecionadas por Lina Bo Bardi ficam sobre os méveis. Na casa ndo ha
mobilidrio expositor como numa instituicdo, em que tais objetos provavelmente seriam exibidos
por meio de vitrines. No ambiente doméstico tudo estd a mado, ndo ha protecdo, além dos

olhares cuidadosos dos monitores de visitacdo. A tensdo existente entre a necessidade de

! Trabalho descrito anteriormente, p. 50.

232 . . . . e . .~ . . , .
A ideia de realizar exposi¢cdes em lugares domésticos iniciou com uma exposi¢cdo feita na cozinha de sua propria casa em

1991 por sugestdo de Christian Boltanski e Fischli/Weiss. Desde entdo, fez exposi¢cdes na casa do poeta Frederico Garcia Lorca
(Huerta de San Vicente, em Granada - 2007/2008); Casa de Luis Barragan (México — 2002/2003); Sir John Soane Museum
(Londres — 1999/2000); Nietzsche Haus (Sils Maria, na Suiga — 1992).
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preservar as caracteristicas do ambiente doméstico e o receio de tornar publico o espaco, é

reforcada nos trabalhos dos artistas apresentados na mostra.

Assim, no contexto de uma casa transformada em publica - abre-se para a visitacdo ao mesmo
tempo em que se tenta manter as caracteristicas da vida doméstica do casal -, Renata Lucas
insere o trabalho PROJETO CASA DE VIDRO (2013), apresentado anteriormente no primeiro
capitulo. E um retrato da prépria Lina Bo Bardi, feita por um autor desconhecido, pendurado do
lado de fora. Entretanto, a artista insere somente a moldura do quadro - pintada em preto — no
lado interior do vidro, cria assim, sobreposicdes de camadas. Uma folha de vidro da parede
divide a imagem do quadro e sobrepde a parede de vidro que fica no entremeio da moldura

com a pintura. [Figura 87.].

O quadro “flutuando” é uma referéncia direta aos cavaletes projetados por Lina Bo Bardi para a
exibicdo das obras no MASP. Os cavaletes sdo construidos com bases cubicas de concreto que
sustentam folhas de vidro, servindo como paredes onde sao afixadas as obras de arte no museu.
Renata Lucas apropria-se da ideia da parede de vidro como possibilidade para exibir o quadro.
Um retrato em que Lina Bo Bardi ndo esta olhando para o observador, seu olhar estd indiferente
e repousa em algo ao lado. Estaria entdo a arquiteta indiferente a exposicdo em sua casa? A
imagem de Lina “flutuando” como um fantasma do lado de fora, apenas observando, ou ndo, a
visitacdo em sua casa, ou seria uma invasao? Até que ponto a visitacdo ao ambiente doméstico
€ somente uma visita, quando este tipo de visita comeca a torna-se uma invasao? Uma invasao

no sentido de bisbilhotice, de curiosidade, com um certo voyeurismo.
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Figura 87.

PROJETO CASA DE VIDRO, 2013. Renata Lucas.

Réplica do retrato de Lina Bo Bardi realizado por um desconhecido. Vista da instalagdo. Dimens&es variaveis.
Exposicdo “O interior esta no exterior”, sede do Instituto Lina Bo e P.M. Bardi - Casa de Vidro - e no SESC Pompeia.
Curadoria de Hans Ulrich Obrist. De 05 de abril a 30 de maio de 2013.

Créditos da foto: Luciana Valio.

A materialidade do vidro instiga a curiosidade, o espiar, ao mesmo tempo em que separa
ambientes, protege do vento e da chuva. A transparéncia do vidro anula a opacidade da parede,

integra o exterior no interior, conforme a intengdo da arquiteta ao projetar sua casa:

Nesta casa ndo foram procurados efeitos decorativos ou de composicdo, pois o
objetivo é a sua extrema aproximagdo com a natureza por todos os meios, 0s
mais singelos, que menor interferéncia possam ter junto a natureza. O
problema era criar um ambiente ‘fisicamente’ abrigado, isto é, onde viver
defendido da chuva e do vento, participando, ao mesmo tempo, daquilo que ha
de poético e ético, mesmo numa tempestade (BARDI, 2013, s/p).
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A transparéncia e a rigidez do vidro permitem estar-se protegido e, ao mesmo tempo, participar
das intempéries naturais. Tal proximidade com a natureza é possibilitada pela visdo, ao passo
gue, o vento e a chuva ndo sdo sentidos pelo resto do corpo, a “pele” de vidro da casa amplia o
espaco, conjuga-o com a natureza, contudo, sem se molhar ou resfriar-se. Toda beleza é
possivel de ser vislumbrada, mas na verdade tal beleza é apreciada desde um ponto seguro,
confortavel. Entretanto, Renata Lucas coloca a imagem de Lina Bo Bardi no lado externo, aonde
chove e venta, no lado da natureza, ndo do lado protegido, confortavel, abrigado. Ainda que a

casa seja um ambiente protegido, Lina Bo Bardi ressalva que:

Esta residéncia representa uma tentativa de comunhdo entre a natureza e a
ordem natural das coisas, opondo aos elementos naturais o menos numero de
meios de defesa; procura respeitar essa ordem natural, com clareza, e nunca
como a casa fechada que foge da tempestade e da chuva, amedrontada dos
demais homens, e que, quando se aproxima da natureza, o faz, na maioria dos
casos, dentro de um sentido decorativo ou de composicao e, portanto, um
sentido “externo” (BARDI, 2013, s/p).

O mesmo vidro - inserido como tentativa de comunhdo entre o interior e o exterior - é o vidro
gue separa a imagem de Lina Bo Bardi no lado de fora. Nas palavras da artista: “o vidro como
mediador entre interior-exterior, pelicula separadora de mundos, inclusive vivos/mortos.” >33, A
artista dd énfase ao vidro, assim como a arquiteta o coloca como material-chave em seus

projetos.

Assim, o vidro e a imagem de Lina Bo Bardi do lado de fora da casa, ddo a ideia de uma
separacdo, embora tenha transparéncia, o vidro atua como um separador. O vidro coloca-se
como um material resistente, que separa “mundos”’, ao mesmo tempo em que assume
inimeros papéis, principalmente se for considerar o uso do material vidro nas constru¢des mais

. . 234
recentes. O vidro torna-se um “denominador comum”?*,

233 a . A s . N .
Renata Lucas em correspondéncia eletrénica enviada a autora em 06 jul. 2013.

234 Renata Lucas em correspondéncia eletrénica enviada a autora em 06 jul. 2013.
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No trabalho MINIMO DENOMINADOR COMUM (2010)**, trabalho elaborado para o Prémio
Investidor Profissional de Arte (PIPA), Renata Lucas intervém na parede de vidro do Museu de

Arte Moderna do Rio de Janeiro. [Figura 88.].

Figura 88.

MINIMO DENOMINADOR COMUM, 2010. Renata Lucas.

Dobradigas, puxadores e fechadura. Vista da intervengdo na parede de vidro do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Prémio PIPA - Prémio Investidor Profissional de Arte, 2010.

Exposi¢do “Prémio PIPA - Prémio Investidor Profissional de Arte, 2010”, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Rio
de Janeiro, Brasil.

Curadoria de Luiz Camillo Osério. De 25 de setembro a 14 de novembro de 2010.

Créditos da foto: Renata Lucas.

Neste trabalho, também parece ser a intencao da artista apresentar uma separacdo de mundos,
entre dentro e fora. A artista faz recortes na parede de vidro e instala dobradicas e puxadores

como se fossem portas sobrepostas em camadas. Portas que pudessem abrir a parede e

2> MINIMO DENOMINADOR COMUM, 2010, recortes no vidro das janelas/paredes, fechaduras, puxadores e dobradigas.

Instalagdo, Vencedor do 12 Prémio Investidor Profissional de Arte, 2010, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, cidade do
Rio de Janeiro, Brasil, exposicdo de 25 de setembro a 14 de novembro de 2010.
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atravessar os limites divisores do espaco. Ao mesmo tempo, essas portas de vidro, ndo
desempenham a sua fung¢do enquanto tal, configuram-se apenas como referéncias as portas de
vidro (de lugares comerciais), pois foram instaladas na parede com janelas basculantes. Tais
janelas permanecem fechadas, e o trabalho incapacita-as de abrirem-se. Assim, o vidro, sua
materialidade e sua transparéncia sdo o “minimo denominador comum” ao relacionar-se com o

mundo.

Quase como uma brincadeira, Renata Lucas realiza o trabalho TIEMPO CURTO®*® (2009), que
consiste da instalacdo de um copo de vidro na janela de vidro do espaco cultural Half House, em

Barcelona, Espanha. [Figura 89.].

Figura 89.

TIEMPO CURTO (Tempo curto), 2009. Renata Lucas.

Copo de vidro instalado na janela. Vista da instalagdo. Dimensdes varidveis.
Exposigdo: “Short time”, na Half House, em Barcelona, Espanha.

Créditos da foto: Alberto Peral. (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 89).

O formato do trabalho remete ao espago cultural, que é metade casa/residéncia, metade

espaco cultural: o copo metade para dentro, metade para fora. Como num jogo de palavras:

236 Tiempo curto (Tempo curto), 2009. Copo de vidro instalado na janela, especialmente para a mostra “Short time”, da Half

House, em Barcelona, Espanha.
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. . . / . 237
glass para se referir ao vidro da janela, mas também glass para se referir ao copo ¥ Na
verdade, glass corresponde ao material do copo, e ndo exatamente ao recipiente. Assim, num

gesto singelo, o vidro representa aqui também a relacdo interior-exterior.

O vidro separa e revela; permite a comunhdo interior-exterior; divide o conforto das
intempéries; protege; resiste e se interpde. Tanto em PROJETO CASA DE VIDRO (2013) quanto
em MINIMO DENOMINADOR COMUM (2010) o vidro é elemento sutil, transparente, de

aparente leveza, e também elemento divisor, silenciador, distanciador.

A acdo de Renata Lucas problematiza a ordenacao dos espacos e realca suas implicacdes, suas
relacdes entre interior-exterior e suas novas formas de organizacdo. Nesse sentido, a pratica da
artista cria uma espaco de dissidéncia, um espaco de incertezas, um espaco camuflado, um

espaco para ser percebido e experienciado como um “evento”/acontecimento.

57 Relato da artista a autora, em julho de 2013.
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3.2. O politico na esfera publica

O trabalho CRUZAMENTO (2003)**® destaca o cruzamento da Rua Dois de Dezembro com a
Avenida Praia do Flamengo, na cidade do Rio de Janeiro, ao encobrir o asfalto com placas de
madeira compensada (as mesmas utilizadas em construcdes civis). MATEMATICA RAPIDA
(2006)239 sobrepde a calcada com uma nova camada de cal¢ada, duplicando seus elementos do
mobilidrio urbano. Ambos os trabalhos sdo realizados na rua. Embora CRUZAMENTO (2003)
fosse parte da mostra realizada no Castelinho do Flamengo e MATEMATICA RAPIDA (2006)
fizesse parte da 272 Bienal de S3o Paulo, os dois trabalhos ndo se limitaram aos espacos
institucionais, pelo contrério, foram produzidos para o espaco da rua. Para imiscuirem-se no

espaco urbano.

Cruzamento pode ser visto como uma atualizacdao de “Monumento para todas
as situages”®, o qual além de ser flexivel e mével determina um territério
temporario na cidade, possivel de variar em tamanho e lugar, mas sempre
incorporando todos os niveis de acontecimentos que tomam lugar neste “chdo”

definido®* (COHEN, 2005). [Figura 90.].

8 Trabalho descrito anteriormente, p. 88; 120; 230; 251; 280.

%% Trabalho descrito anteriormente, p. 121; 232; 246.

220 “Monumento para todas as situagdes” é um trabalho de Lygia Clark, realizado em 1964, no qual “Clark propde um
monumento moével, dobravel, em pequena escala (40 x 40 cm) — que pode ser instalado em qualquer lugar — levando-nos a
considerar que qualquer situagdo pode ser ativada como sendo relevante, dependendo de como é vista. Essa obra de arte trata
de uma falha na nogdo de monumento que poderia reafirmar a compreensdo de uma histdria formada por poucas pessoas, ou
por um numero importante, precisamente de eventos demarcados que poderiam ser continuamente lembrados. Esta peca tem
a mesma estrutura que os “bichos” de Lygia Clark, superficies de metal que podem ser manipuladas e reconfiguradas em
diferentes posicoes. [Tradugdo livre do trecho: Clark proposes a mobile, foldable, small-scale (40 x 40 cm) monument—which
can be set up anywhere—leading us to consider that any situation can be activated as a relevant one, depending on how it is
seen. This artwork deals with a failure of the notion of a monument that would reaffirm the comprehension of a history formed
by a few people, or by a number of important, precisely demarcated events which should be continuously remembered. This
piece has the same structure as Lygia Clark’s bichos (“critters”), metal surfaces that can be manipulated and configured in

different positions].

241 Tradugao livre do trecho: Cruzamento can be seen as an updated “Monument for Every Situation,” which in addition to being

flexible and mobile determines a temporary territory in the city, able to vary in size and place, but always incorporating all the
levels of happenings taking place in this defined “ground”.
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Figura 90.

"Monumento para todas as situagdes" (“Monument for Every Situation”), 1964. Lygia Clark.
Aco inoxidavel (40 x 40 cm).
Imagem disponivel em: http://brmenosmais.blogspot.com.br/2010/08/lygia-clark-bichos.html . Acesso em 30 set. 2013.

CRUZAMENTO (2003), ao demarcar o espago do encontro das ruas, “incorpora”, repetindo as
palavras de Cohen (2005), “todos os niveis de acontecimentos”. O trabalho mistura-se ao local,
caracterizando-se por delimitar um espacgo. Cria um deslocamento para o “espago de passagem”
gue é simultaneamente “espaco de interrupc¢do”. Trata-se de um espaco de regras e codigos

onde a intervencao do trabalho provoca um deslocamento.

O intervir no espaco planejado da cidade impde negocia¢des, ou seja, o trabalho sé pode ser
instalado no cruzamento das ruas da cidade do Rio de Janeiro porque houve negociacdes com
os setores de transito da cidade; com os préprios érgdaos municipais para executar um trabalho
de arte no pavimento da rua; com a instituicdo, assim como, com o curador. “Entdo, para um
trabalho que buscava um local de embate de forcas publicas, ter que passar por andlises,
autorizacdes, e envolver uma série de pessoas de origens e funcdes diferentes era muito

natural.” (Entrevista de Renata Lucas. In: PEDROSA, 2007, p. 67).

Os processos de negociacdo sdo efetuados enquanto constituintes do trabalho, na medida em
que se estabelece um espago a ser politizado. CRUZAMENTO (2003) provoca um desvio no

percurso didrio do transeunte local. Possibilita uma sensibilizacdo no sujeito para o ambiente da
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cidade. Com isso, o trabalho politiza o préprio uso da cidade. Produz/induz “tempo” para qguem
nao “tem” tempo, ao desacelerar o percurso de passagem.

Para Lagnado (2007), “os trabalhos dela [Renata Lucas] sdo sempre determinados por uma

7242

situacdo particular do chao”“™, pois:

os processos de Lucas adquiriram um aspecto duplo: além de criar sua propria
forma, eles também revelam o desejo de expor nossa transitoriedade comunal,
o arbitrario desmantelamento das varias camadas que fazem uma cidade
desaparecer, reaparecer ou se fragmentar®*> (LAGNADO, 2007).

A intervencdo na cidade possibilita desencadeamentos incertos, imprevisiveis e temporarios.
Nesse sentido, aproxima-se daquilo que Rosalyn Deutsche define como public space, em seu
livro Evictions — Art and Spatial Politics, de 1996. Como ha a intenc¢do de situar o trabalho de
Renata Lucas como uma friccdo nos espacos, abordar-se-a a reflexdo de Deutsche (1996)
buscando problematizar a pratica da artista a partir da andlise da autora sobre a esfera publica e

a arte.

Ao discutir o termo public space, Deutsche (1996) o caracteriza como espaco para
heterogeneidades, conflitos e diversidades. A autora indaga: “O que significa para o espaco ser
‘publico’ — o espaco da cidade, do edificio, da exposicdo, da instituicdo, ou da obra de arte?”**".
Ela relaciona o espago publico (public space) diretamente conectado com “ideias sobre o que
significa ser humano, a natureza da sociedade e o tipo de comunidade politica que
queremos.”** (Idem, p. 269).

. ~ . , 24
Segundo a autora, na democracia “o poder emana do povo, mas n3o pertence a ninguém.”?*

(DEUTSCHE, 1996, p. 273). Ela fundamenta-se nos argumentos de Lefort**’ de que a democracia

242 Traducio livre do trecho: her works are always determined by the particular situation on the ground.

243 Traducdo livre do trecho: Lucas’ processes have taken on a dual aspect: apart from creating their own form, they also reveal a
desire to expose our communal transience, the arbitrary dismantling of the various layers that make a city disappear, reappear
or fragment.

244 Tradugdo livre do trecho: What does it mean for space to be “public” — the space of a city, building, exhibition, institution, or
work of art?

245 Tradugdo livre do trecho: ideas about what it means to be human, the nature of society, and the kind of political community
we want.

248 Tradugdo livre do trecho: Power stems from the people but belongs to nobody.

247 Rosalyn Deutsche baseia-se nos pensamentos de Claude Lefort: LEFORT, Claude. The question of Democracy. In Democracy
and Political Theory. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1988.
295



remete o poder a sociedade. Entretanto, para a democracia exercer sua autoridade ndo pode
basear-se simplesmente no social, pois o poder ndo pertence a ninguém. Para tanto, a
democracia cria o “espaco publico”, ou seja, “é o espaco social onde, dada a auséncia de
fundamentos, o significado e a unidade do social sdo negociados — ao mesmo tempo em que se

248 RT] ,
" (Idem). O espaco publico é onde se reconhece a

constituem, colocam-se em risco.
legitimidade, isto é, com base na declaracdo de direitos, sejam eles privados ou ndo, legitima-se
o poder da democracia. Portanto, o poder democratico se da a partir da negociacdo - da
declaracdo dos direitos do que é ou ndo legitimo - que emana dos conflitos no espaco publico,

pois é na confrontacdo que o exercicio de poder questiona-se e coloca-se a prova.

A autora descreve como o espaco publico se configura, discutindo justamente a quem cabe o
“direito” aos espacos publicos. Entretanto, o fato de declarar seus direitos implica naquilo
enfatizado por Deutsche (1996), a partir da argumentacdo de Hannah Arendt sobre a existéncia
do “direito de ter direitos”**° (ARENDT apud DEUTSCHE, 1996, p. 275). Isso indica que para
poder declarar seus direitos é necessario ter este direito (no sentido de permissdo). Deste
modo, o conflito aparece: a quem cabe o direito aos espacgos publicos, quem “pode” usufrui-

los?

[O] espaco publico como espaco aberto e contingente [...] surge ao desaparecer
o0 pensamento da presencga, a presenca de uma fundamentagao absoluta que
unifica a sociedade e a faz coincidir harmoniosamente consigo mesma. [...] Se o
espaco publico de debate aparece com o desaparecimento de uma base social
absoluta, entdo o espago publico é o lugar onde o significado aparece e
desaparece continuamente?° (DEUTSCHE, 1996, p. 324).

Esse movimento criado no espaco publico é tratado, comumente, como “uma questdo a ser
resolvida”, como se fosse um “problema” da democracia soluciona-lo. Entretanto, segundo

Deutsche (1996), a ansia por resolver esse “problema” deve-se ao fato de que ha um processo

248 Tradugio livre do trecho: is the social space where, in the absence of a foundation, the meaning and unity of the social is
negotiated — at once constituted and put at risk.

249 Tradugdo livre do trecho: a right to have rights. (ARENDT, Hannah. The origins of totalitarism. San Diego: Harcourt Brace &
Company, 1948, p. 296).

250 Traducio livre do trecho: (...) public space as the open, contingent space that emerges with the disappearance of the thought
of presence — the presence of an absolute foundation unifying society and making it coincide harmoniously with itself. (...) If the
public space of debate appears with the disappearance of an absolute social basis, public space is where meaning continuously
appears and continuously fades.
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de transformacdo do espaco publico para um espaco “com proprietarios”. Ou seja, ocorre a
ocupacdo dos espacos publicos promovida pelos urbanistas conservadores, os quais aceitam o

espaco publico como um lugar conflituoso, “mas negam-lhe a legitimidade das lutas

7251

espaciais. (Idem, p. 276-277). Com isso, estabelecem um ideal “harmonico” para o espaco

publico, em pretericdo dos confrontos.

Deutsche (1996, p. 278), contudo, considera o espago urbano como produto do conflito. Ndo
basta aceitar a existéncia dos conflitos socioecondmicos como inevitaveis, mas faz-se necessario

politiza-los, confronta-los, para ocorrer uma alteragdo nas relagdes de opressao.

Outros, igualmente comprometidos com a arte publica, porém ainda relutantes
em tomar partido em tais controvérsias, procuram, ao invés de resolver os
confrontos entre artistas e outros usudrios do espaco, utilizam procedimentos
geralmente descritos como “democraticos”: “envolvimento comunitario” na
sele¢do dos trabalhos de arte ou “integracdo” das obras de arte com os espagos
que ocupam. Tais procedimentos podem ser necessarios, em alguns casos até
frutiferos, mas para terem valor como democrdticos é presumir que a tarefa da
democracia é apaziguar, ao invés de sustentar o conflito®>? (DEUTSCHE, 1996,
p. 270).

Analogamente a democracia, a arte ndao é para acalmar ou mascarar conflitos: “a arte
[realmente] ‘publica’ participa no, ou cria, um espaco politico e é em si mesma um espaco onde

'253 (1dem, p. 289). A arte como espaco politico — como

assumimos nossas identidades politicas.”
verdadeira condicdo publica, entendida como criadora de um espago para a politica - é colocada

como possibilidade de a¢do na esfera publica.

Na palestra realizada na Feira ARCO de Madri, Espanha, em 2008%* Rosalyn Deutsche

apresenta em seu discurso a defesa da esfera publica como a possibilidade de aparigdo.

251 Tradugéo livre do trecho: yet denying the legitimacy of spatial contests.

252 Tradugdo livre do trecho: Others, equally committed to public art yet reluctant to take sides in such controversies, seek
instead to resolve confrontations between artists and other users of space by creating procedures generally described as
“democratic”: “community involvement” in the selection of works of art or the “integration” of artworks with the spaces they
occupy. Such procedures may be necessary, in some cases even fruitful, but to take for granted that they are democratic is to

presume that the task of democracy is to settle, rather than sustain, conflict.

253 Tradugdo livre do trecho: Art that is “public” participates in, or creates, a political space and is itself a space where we assume
political identities.

>4 palestra traduzida por Jorge Menna-Barreto e publicada em: DEUTSCHE, Rosalyn. A arte de ser testemunha na esfera publica

dos tempos de guerra. Trad. Jorge Menna Barreto. Rio de Janeiro: UERJ, Rev. Concinnitas, ano 10, volume 2, niumero 15,
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Deutsche (2009) discute que Hannah Arendt®’

, ao enfatizar a aparigdo, relacionou a esfera
publica com a visdo, esta relacdo “abre a possibilidade para que as artes visuais possam ter um
papel no aprofundamento e expansdo da democracia, um papel que alguns artistas
contemporaneos, felizmente, estdo ansiosos para desempenhar.” (Idem, p. 175). Desse modo, o
sentido é configurado ao espaco em funcdo das relagdes sociais nele estabelecidas, onde estar

exposto e ver faz parte de ser publico. Contudo, Deutsche (2009) distingue que ndo é somente

ver o outro, mas como vemos a apari¢do do outro.

Latente nas nogdes de esfera publica como o espaco de apari¢do, para Arendt e
Lefort, esta a questdo ndo s6 de como aparecer, mas como respondemos a
aparicdo dos outros, questdo que é da ética e politica do viver juntos num
espaco heterogéneo. Ser publico é estar exposto a alteridade (DEUTSCHE,
2009, p. 176).

Para tanto, a autora fundamenta-se na reflexdao de Emmanuel Lévinas, na qual a ética surge a
partir da relacdo com o outro. Lévinas®® preocupa-se “com a forma como o ‘eu’ é chamado em
guestao quando exposto a aparicdo do outro. Ele concebe o outro ndo como um objeto de
compreensdo, mas como um enigma.” (DEUTSCHE, 2009, p. 177). Assim, denomina a outra

pessoa como a “face”, trata-se da

manifestacdo do Outro no sentido daquele que ndo pode ser integralmente
visto ou conhecido. O Outro se aproxima, mas nao pode ser reduzido a um
conteldo; o Outro aparece mas nao pode ser completamente visto. Ainda,
quando o outro aparece, esta acompanhado por algo mais, algo que Lévinas
chama de “a terceira parte” (Idem).

Como a “terceira parte”, Deutsche (2009) compreende que Lévinas a insere no ambito da
discussdo da esfera publica, pois “a terceira parte” estd além e possibilita o encontro no espaco
publico. Assim, a “abordagem do outro, ou a aparicdo, pressupée o mundo social, mas me diz
gue eu nao consigo encontrar esse mundo a partir da posicao de completo entendimento, o que

faria o mundo ser ‘meu’. O mundo ndo me pertence.” (Ilbidem). Com base nisso, firma-se o

dezembro 2009. p. 174-183. Portanto, toda citagdo com referéncia a esta palestra sera indicada com a data de 2009 (data da
publicagdo em portugués).

255 Rosalyn Deutsche analisa o pensamento de Hannah Arendt de 1958 (Cf. em ARENDT, Hannah. A condi¢do humana. 11. ed.
rev. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2010.), no qual Arendt define o termo esfera publica como o “espago da apari¢do”, ou
como o “tornar-se visivel”. (Cf. DEUTSCHE, 2009, p.175).

236 Rosalyn Deutsche refere-se a seguinte bibliografia de Lévinas: Lévinas, Emmanuel. Totality and Infinity, trans. Alphonso
Lingis, Pittsburgh: Duquesne University Press, 1969, p.213; originally published as Totaité et Infini, The Hague, Martinus Nijhoff,
1961. [em portugués: LEVINAS, Emmanuel. Totalidade e infinito. Trad. José Pinto Ribeiro. Lisboa: Edi¢des 70, 1988.].
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enigma e a incerteza. Neste sentido, Lévinas fundamenta a ética na relagdo com o “outro”, “pois
a responsividade [sic] a face do outro interrompe o narcisismo, interfere nas idealizacdes do eu
como compreendedor [sic] do todo. Lévinas relaciona responsividade a visdo, mas também, e
de modo mais importante, a uma critica da visdo.” (DEUTSCHE, 2009, p. 178). Tal critica decorre
da impossibilidade do “eu” ser “compreendedor” do todo, tornando a “visdo” suspeita.

Deutsche (2009) descreve o pensamento de Lévinas:

“Etica é uma Odptica”, escreve Lévinas. “Mas”, continua, “é uma ‘visdo’ sem
imagem, subtraida do sindptico e totalizador, objetificando as virtudes da
visdo, a relacdo [...] de um tipo completamente diferente””’. O aparecer, que
cria o espaco publico, dessa maneira pode n3do ser, de modo algum, um
acontecimento visual — ou requer outro tipo de visdo (Ildem, p. 178).

Com isso, a autora descreve que “encorajar a aparicdo da esfera publica das apari¢cdes é,
portanto, promover uma ‘visdo sem imagem’ ou formas ndo indiferentes de ver.” (Idem, p.
178). Por isso, ver no sentido de ter uma visdo ndo-indiferente implica em um envolvimento
necessario com a questdo. Para os artistas, isto requer um envolvimento para além das
guestdes materiais, exigindo uma alteracao das questdes psiquicas e subjetivas e acarretando
em mudanga social. Atuar por meio de uma visao ndo-indiferente “ndo é simplesmente uma
guestdo de tornar visivel aqueles grupos sociais que foram tornados invisiveis nas esferas
publicas existentes ou produzir imagens verdadeiras desse outro para contradizer as falsas”

(Ibidem), mas tornar publico o que é perdido na captura da imagem.

Para tanto, é exigido dos artistas desempenhar este papel. Trata-se de uma tarefa dupla para
aprofundar e expandir a esfera publica. Ou seja, cabe a eles elaborarem trabalhos “que, um,
ajudam aqueles que foram tornados invisiveis a ‘fazer sua aparicdo’ e, dois, desenvolvem a
capacidade do espectador para a vida publica ao solicitar-lhe que responda a essa aparicdo,

mais do que contra ela.” (DEUTSCHE, 2009, p. 176).

Como exemplo dessa tarefa que cabe aos artistas, Deutsche (2009) apresenta o trabalho do
artista Krystof Wodiczko: Proje¢do Publica, Hiroshima, de 1999. Este trabalho consistiu da

projecdo do filme, no qual o artista gravou somente a imagem das maos de sobreviventes do

7 [Nota de Deutsche (2009)] Lévinas, Emmanuel. Being-for-the-Other. In Is It Righteous to Be? Interviews with Emmanuel

Lévinas. ed. Jill Robbins, Stanford University Press, 2001, p.114. (DEUTSCHE, 2009, p. 178).
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atague a Hiroshima em 1945 enquanto falavam. A projecdo foi realizada na fachada das ruinas

do edificio Abdbada Atomica, localizado as margens do rio.

Os reflexos das maos projetadas se materializavam na superficie da agua.
Quando a bomba explodiu sobre a Abdbada, milhares de habitantes
gravemente queimados se atiraram no rio para aliviar a dor, mas a agua estava
contaminada pela radiagdo e logo ficou repleta de corpos. A Abdbada, no
entanto, sobreviveu e, encarada como testemunha do trauma, tem desde
entdo permanecido em seu estado de ruina, como um memorial. A noite ela é
banhada de luz. A obra de Wodiczko, reproduzida trés vezes a cada noite,
consistia em 15 depoimentos e durava 39 minutos. Uma audiéncia de mais de 4
mil juntou-se na margem oposta do rio (DEUTSCHE, 2009, p. 178-179).

Ao discursar sobre Proje¢do Hiroshima, a autora demonstra que a apari¢éo do outro ndo tem a

III

ver com mostrar o outro em seu aspecto “visivel”. Assim, a “face” usando o termo de Lévinas,
no qual Deutsche (2009, p. 179) se embasa para analisar, “escapa ao cerco do conhecimento e
da visdo, [...] ultrapassa o que pode ser ‘visto’. [...] [A] face pede uma visdo inadequada, o que
guer dizer uma resposta.”. Ao exigir uma resposta, ndo se possibilita uma visdo indiferente.

Nesse sentido, Projecdo Hiroshima

produz imagens criticas, imagens que desfazem as fantasias narcisistas ou o
qgue eu chamaria de masculinistas do sujeito que olha. Tais fantasias nos cegam
a “outridade”, seja por rejeita-la ou assimila-la ao ego-sabedor ou ao Mesmo.
[...] Imagens criticas interrompem o excesso de autorreferencialidade,
promovendo “respostabilidade” ao outro, estabelecendo modos de ver, e
desenvolvendo a experiéncia do ser em publico (Idem).

Considerar que imagens criticas possibilitam a aparicéo na esfera publica - ndo por meio de
tornar visivel a “face”, o Outro, mas por tratar o Outro a partir de uma visdo nao indiferente-,
exige uma resposta do “eu”. Ressalva-se que ndo se tratam de assimilacdes ou apropriacdes que
aceitem o “outro” como o “mesmo”, mas, ao contrario, que o cologuem como um “enigma”,

um incerto.

Nesse sentido, parece pertinente tratar a questdo do “outro” ao analisar o trabalho ONTEM,
AREIAS MOVEDICAS (2012)**%. De modo geral, a dOCUMENTA (13) procurou estabelecer
didlogos com o “outro”, talvez, corporificado como Oriente: Afeganistdo e Egito, pois o evento

esteve presente nestes paises, como uma possivel intencdo em incluir o “diferente”: tanto

28 Trabalho descrito anteriormente, p. 39.
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levando a mostra até o Oriente — Cairo (Egito) e Cabul (Afeganistdo) - como trazendo-o para

Kassel, Alemanha.

A aproximacdo desses lugares (Alemanha, Egito e Afeganistdo) pode ser configurada em relacdo
ao trauma — formulado na pergunta “o que fica apds o trauma?” - o pds-guerra, a reconstrucao,
a retomada de um curso, de uma histdria, enfim, a tentativa de (re)estabelecer-se. O que a
mostra tentou enfatizar foi o encontro Ocidente-Oriente em uma questdao comum: o trauma.
Esta questdo aparece de forma velada no trabalho de Renata Lucas, ONTEM, AREIAS
MOVEDICAS (2012). A artista ndo desenvolve seu trabalho em um vinculo direto com o
“trauma”, com as “culpas” e nem com as vitimas da guerra, mas parece ser inevitavel a

correspondéncia dos fragmentos de piramide a todo o contexto do evento.

A artista faz mencgdo, nesse sentido, a “industria armamentista que sustenta a
cidade ao mesmo tempo que [sic] alimenta os conflitos no Oriente Médio; a
fantasia de uma cultura superior ancid; a prépria fantasia delicada da curadoria
ao ir buscar parceria com o Afeganistdo e Egito; a fantasia comum em relagdo
ao Oriente, ao exdtico; as imagens facilmente recolhidas da internet e que vocé
pode pegar e colar para construir ficcdes como provas da realidade nas telas de
vigilancia; aos processos migratorios e migracdes de paisagem” (MOLINA,
2012b).

A piramide remete rapidamente as imagens do Egito, mas também as antigas civilizacdes.
Assim, as “partes” de uma piramide espalhadas no subsolo de Kassel podem ser associadas a
ideia de uma civilizacdo. Que civiliza¢do seria esta que o trabalho aborda? Que civilizacdo é esta
gue, por ser o centro de producdo da industria armamentista na Alemanha durante a Segunda
Guerra Mundial, foi completamente bombardeada, destruida, colocada abaixo e, atualmente,

abastece as guerras no Oriente ao vender sua producao de armas?

Seriam fantasias da curadoria as parcerias com o Afeganistdo e o Egito, ou acordos de mercado
e outros interesses diplomaticos que estdo além das decisdes do campo artistico? Estariam os
fragmentos de piramides e as imagens de tempestades de areia na cidade de Kassel
questionando o sistema da arte? A monumentalidade de uma Documenta, preparada a cada
cinco anos, que recebe hordas de visitantes para verificar a arte contemporanea, poderia estar

condensada na imagem de uma piramide?
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“Escolhi a piramide por ser um elemento comum, mas ainda assim um sélido
geométrico calculado matematicamente e comum a diversas culturas”, diz a
artista. Mas ha outros sentidos complexos por tras dessa escolha. “Além de
qualquer aspecto mistico intrinseco, a piramide faz referéncia a
monumentalidade da Documenta, a mistica da préopria mostra, ao modo como
as pessoas chegam em massa a Kassel atras de um sinal”, conta ela. “Preferi
buscar um simbolo para falar de uma histdria materializada no subsolo, do
numero de mortos e escondidos que caracteriza o subsolo da cidade como uma
urbanizacdo em paralelo” [descreve Renata Lucas] (MOLINA, 2012b).

A escolha pelo subsolo é aludida no escavar o que n3o estava visivel. E uma procura em
desvelar aquilo que estava “fora de sintonia” no discurso do evento da Documenta e na propria
histéria de Kassel. O subsolo de ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012) faz mengdo as vitimas,
mortas pelos bombardeios — e enterradas -, aos sobreviventes que usaram o subsolo para
esconderem-se dos ataques aéreos, fazendo do subsolo a possibilidade de vida. O subsolo como

representacao simbdlica de vida e de morte.

Além disso, o subsolo mostrou-se como Unica possibilidade de acdo, pois alterar qualquer coisa

sobre o solo ndo era permitido. O espago previamente organizado, ordenado, da cidade de

Kassel ndo concede interven¢des. Enquanto todo o modo de operar do sistema capitalista

estava promovendo a grandiosidade do evento, a possibilidade de subversdao enraizava-se no

subsolo. Ainda assim, Renata Lucas encontrou uma possibilidade de ac¢do, além do subsolo. A

artista produziu filmes possiveis de serem assistidos nos televisores das vitrines das lojas
9

proximas ao Museu Fridericianum e por meio de Hotspots®®, capturados por aparelhos

eletrébnicos moveis.

Nos filmes, a cidade de Kassel, ou melhor, as imagens da regido préxima ao Museu
Fridericianum sdo acometidas por tempestades de areia. Corresponderiam tais imagens a ideia
pré-concebida do “outro”? Associar as imagens das tempestades de areia a imagem de
exotismo do Oriente pode até ser uma leitura mais direta do trabalho, porém, o que tais

tempestades “varrem” de Kassel? O vazio e o siléncio das imagens caracterizam-lhes o aspecto

259 . . . . .. s ~
“seis pontos com sinal gratuito de internet, delimitados por um quadrildtero no centro de Kassel abrangendo o pordo do

museu Fridericianum, o subsolo do prédio onde se hospedou a curadora da exposi¢do, Carolyn Christov-Bakargiev - local era a
antiga casa dos irmdos Grimm -, o piso inferior da loja de departamentos Kaufhof; e mais uma outra localidade da
Friedrichsplatz, possibilitam aos visitantes capturar com telefones, tablets e computadores videos que a artista produziu usando
imagens artificiais de locais da cidade alema sendo invadida por tempestades de areia como as dos desertos. Renata usou o
Photoshop e se apropriou de cenas da internet.” (MOLINA, 2012b).
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desolador. E como se n3o existisse nada sobre a terra. Apenas ventos de areia. Quem é este
“outro” em ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012), seria mesmo o “outro” que mora em alhures, o

“outro” exotico, o “outro” do oriente?

Parece serem todos estes, mas ao mesmo tempo, é provavel que o “outro” seja o préprio povo
alem3o. Ele é o “outro” a quem o trabalho se refere: os questionamentos provocados pelo
trabalho sobre a cidade de Kassel, sobre o trauma vivido e ndo curado, que surge enquanto
tema novamente a cada Documenta. Sobre essa civilizacdo alemad, qual sua identidade, sua
singularidade apds a Guerra? A que custo é o processo de negociacdo de sua identidade? Enfim,
guem é este “outro” que grita no subsolo e é manipulado (condicionado) pelo sistema sobre a

terra?

Ndo se trata de inferir que o “outro” no trabalho ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012) é
assumido como testemunha ou até mesmo vitima. Mas, talvez, seja o “outro” incluido a partir
de uma visdo critica da possivel tentativa de apari¢éo por meio da aproximacdo do evento da
mostra em Kassel com o Afeganistdo e com o Egito. A visdo critica de Renata Lucas (implicita e
inerente ao trabalho artistico), nesse sentido, parece divergir da tentativa em ampliar os
territorios de abrangéncia da arte - dita “ocidental” — sob o discurso de uma arte que inclui a
“todos” sob o mesmo “guarda-chuva” de valores.

Dispensa-se aqui retomar o ja discutido no primeiro capitulo quando abordado Hans BeItingZGO.

Posto isso, pretende-se discutir a aparicdo como a inclusdo de artistas do Afeganistdo. Assim,
como a prépria plataforma da Documenta em Cabul, ndo é apropriada por Renata Lucas como
uma aparicdo do “outro”, ao contrdrio, é justamente visto de uma maneira critica materializada
nos “vestigios” da piramide enterrada nos subsolos de Kassel. Parece mais relevante se discutir
o trabalho ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012) ndo como testemunha de um passado

sucumbido ao subsolo, com suas partes de piramide como resquicios da Segunda Guerra, mas

%0 Trata-se do discurso do Belting abordado em BELTING, Hans. Arte Hibrida? Um olhar por tras das cenas globais. Trad. Arthur
Gomes Valle. Arte & Ensaios: Revista do Programa de Pds-Graduagdao em Artes Visuais EBA — UFRJ, Rio de Janeiro, numero 9,
2002, p. 167-175.
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como testemunha do momento atual em que o “outro” ndo pode ser tratado como uma

imagem compreendida em sua totalidade.

Conforme a andlise de Deutsche (2009) sobre a “terceira parte” de Lévinas, o Outro deve ser
tratado como aquele que estd ali, porém ao ser tomado como “eu” perde-se em meio ao
consenso e a homogeneidade. Ao que se entende, a artista ao propor ONTEM, AREIAS
MOVEDICAS (2012) atua muito mais pela segunda tarefa — na qual Deutsche (2009, p. 176)
considera pertinente aos artistas com a intencao de “aprofundar e expandir a esfera publica” -
gue consiste, repetindo citacdo anterior, em desenvolver “a capacidade do espectador para a

vida publica ao solicitar-lhe que responda a essa apari¢cdo, mais do que contra ela.”.

A reflexdo abordada na palestra de Deutsche (2009), de maneira geral, tange o termo politico
desenvolvido por Ranciére, visto a arte posicionar-se no desentendimento, nos dissensos. E
exatamente neste ponto que Deutsche (2009) insere a participagdo do artista na esfera publica,
ela argumenta que se houver somente uma perspectiva de ver o mundo, este mundo das
relacdes sociais, ou seja, o0 mundo publico, acaba. Acaba quando é neutralizado, quando o
conflito é resolvido, pois a esfera publica sé continua sendo democratica quando as opressées
sdo contestadas. Qualquer tentativa de se amenizar diferencas foge a seu carater conflituoso e

se posiciona em sentido contrario a luta politica. (DEUTSCHE, 1996, p. 289-290).

Pode-se questionar a tendéncia de homogeneizagao que se vislumbra inclusive
nesta breve descri¢cdo do ideal habermasiano de uma esfera publica singular e
unificada que transcende as particularidades concretas para atingir um
consenso racional e ndo coercitivo. Por enquanto, porém, vamos enfatizar que
ha outras concepcbes de esfera publica menos hostis as diferencas e aos
conflitos, menos ansiosas de dar as costas as criticas da modernidade e mais
céticas sobre a inocéncia de qualquer razdo ou linguagem, e chamemos a
atencdo sobre o forte impacto que qualquer concepg¢dao da esfera publica
exerce sobre as ideias convencionais assumidas sobre a arte publica. Para a
interpretacdo da arte publica como a arte atuante na ou como esfera publica —
independentemente se se segue ou se se rejeita o modelo habermasiano —
significa que a arte publica, em contraste com o publico de arte, ndo é uma
entidade preexistente mas, ao contrario, emerge por meio de, é produzida por
sua participacdo na atividade politica®® (DEUTSCHE, 1996, p. 287-288).

261 Tradugdo livre do trecho: One may question the homogenizing tendency glimpsed even in this brief description of Habermas’
ideal of singular, unified public sphere that transcends concrete particularities and reaches a rational — noncoercive- consensus.
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Desse modo, Deutsche (1996) ao incluir a arte como participacdo na atividade politica faz com
gue a “funcdo da arte publica vem[venha] a ser, neste caso, nas palavras de Vito Acconci ‘fazer
ou romper um espaco publico’.”?®? (Idem, p. 288). Principalmente, se aceitar qualquer lugar
fisico (publico ou privado) como em potencial publico. Assim, caberia a arte auxiliar na criacdo

do espaco publico.

A arte publica intervém no espaco urbano, redefinindo-o, estabelecendo relagdes com/entre a
arquitetura, o urbanismo e as situacdes socioeconOmicas conflituosas do lugar. Assim, a
intervencao atua, seja ela tempordria ou de cardter mais duradouro, deixando marcas, registros,
para além do espaco fisico da cidade. A intervencdo torna-se uma experiéncia no espaco
urbano, problematizando as questGes da cidade. Entretanto, o que é a experiéncia do espaco
urbano? A quem se refere essa possibilidade de experiencia¢do, principalmente se pensarmos

em termos atuais, contemporaneos?

No capitulo anterior, a leitura sobre a experiéncia do corpo na cidade, da analise de Jacques
(2012), oferece algumas indicacbes de como é possivel aos sujeitos urbanos vivenciarem a
cidade. Porém, aqui, mostra-se pertinente somente apresentar a existéncia do processo “de
esterilizacdo da experiéncia, sobretudo da experiéncia da alteridade na cidade. O processo de
esterilizacdo ndo destréi completamente a experiéncia, ele busca sua captura, domesticacdo,
anestesiamento.” (ldem, p. 14). E o mais perverso deste anestesiamento é o fato dele
proporcionar uma homogeneizacdo do espaco, uma pacificacdo dos espacos publicos por meio
da “limpeza” e “higienizacdao” dos conflitos, nos quais as tensdes sdo escondidas por tras da

“fabricacdo de falsos consensos” (Ibidem), distorcendo a experiéncia da alteridade.

Bauman (1997), no inicio dos anos 1990, descreve o “inconveniente” de “encontrar-se” com o

outro, na verdade, o autor refere-se a analise de Sennett sobre a relacdo do corpo e a cidade,

For now, however, let us emphasize that there are other conceptions of the public sphere less hostile to differences or conflict,
less eager to the turn their backs on critiques of modernity, and more skeptical about the innocence of either reason or language
and note the strong impact that any conception of a public sphere exerts on conventional assumptions about public art. For the
interpretation of public art as art operating in or as a public sphere — whether it follows or rejects the Habermasian model —
means that an art public, by contrast with an art audience, is not a preexisting entity but rather emerges through, is produced
by, its participation in political activity.

262 Tradug3o livre do trecho: The function of public art becomes, as Vito Acconci put it, “to make or break a public space” (Nota
49. ACCONCI, Vito. Making public: the writing and reading of public space. The Hague: Uitgever, 1993, p. 16).
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263 para Bauman (1997, p. 180), o inconveniente do “encontrar-se” com o

no livro Carne e Pedra
outro provoca/antecipa a ansiedade da possibilidade de um “mau-encontro”, pois ndo existem
fronteiras hermeticamente seladas. Contudo, o encontro casual pode irromper-se, por mais que
se procure evita-lo, mesmo quando o “espaco fisico urbano organiz[e]-se de tal forma que
encontros, que ndo se buscam ativamente, possam ser evitados; se inevitaveis, podem todavia
permanecer inconsequentes.” (Ildem, p. 181). Assim, a cidade cria mecanismos de defesa e
isolamento, principalmente, em funcdo da ideia da “defesa do espaco social [que] condensa-se

na luta pelo direito de mobilidade para si e para a limitacdo desses direitos a outros.” (Ibidem,

p. 182).

Essa apropriacdo do espaco para a mobilidade [somente] de si mesmo, assim como, o uso de
mecanismos tornam os encontros na cidade inconsequentes, mostram-se como previamente

organizados. Jacques (2012, p. 13-14) descreve que:

quando vamos do estado de choque moderno ao estado de anestesiamento
contemporaneo, o que fica evidente é a atual estratégia de apaziguamento
programado do que seria um novo choque contempordaneo: uma habil
construcdo de subjetividades e de desejos, hegemdnicos e homogeneizados,
operada pelo capital financeiro e mididtico que capturou o capital simbdlico e
que busca a eliminacdao dos conflitos, dos dissensos e das disputas entre
diferentes — seja pela indiferenciacdo, seja pela inclusdo excludente —
promovendo, assim, a pasteurizacgdo, homogeneizacdo e diluicdo das
possibilidades de experiéncia na cidade contemporanea.

A minimizacdo da possibilidade de experiéncia na cidade, segundo a autora, relaciona-se com a
ideia de “expropriacio da experiéncia” defendida por Agamben®®*, no sentido de que ha uma
“incapacidade de fazer e transmitir experiéncias.” (JACQUES, 2012, p. 12). O sentido de
expropriacdo aqui inserido corresponde ndo a negacdo da possibilidade de ter experiéncia, ndo
é negada ao sujeito experienciar a cidade, mas a expropriagdo como uma neutralizacdo da

experiéncia, ndo permitida a singularidade t3o cara a experiéncia.

Quando Renata Lucas olha pela janela do segundo andar do Castelinho do Flamengo e escolhe o

cruzamento como lugar para executar o trabalho, a artista ndo estd simplesmente demarcando

283 Discussdo realizada no segundo capitulo, p. 219.

AGAMBEN, Giorgio. Ensaio sobre a destruicdo da experiéncia, 2005, original de 1978 apud JACQUES, 2012, p. 12.
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uma area no chdo, pois CRUZAMENTO (2003) possibilita emergir as forcas inerentes a este tipo

de espaco — o cruzamento — e o0 que elas representam no contexto da cidade.

Ali [no trabalho CRUZAMENTO] eu definia a esquina como ponto de
cruzamento de forgas vindas de diferentes dire¢des que se encontravam num
Unico plano, na rua: um local de passagem, fluxo livre nas quatro dire¢des, um
local no qual nunca serd erguida uma construgdo. A rua é o local dos despachos
e das decisGes, o ponto privilegiado dos desvalidos, dos bébados e das
prostitutas, sobretudo no caso da Praia do Flamengo. Ha até uma expressdo em
portugués, “estar numa encruzilhada” (Entrevista de Renata Lucas. In:
PEDROSA, 2007, p. 65-67).

Em meio ao anestesiamento da experiéncia da cidade, parece encontrar-se “numa
encruzilhada” sendo esta uma possibilidade de romper com o consenso espacial e estabelecer-

se na esfera publica.
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3.3. O estado de poténcia politica do trabalho artistico

Seguiamos aquele caminho sem nunca sairmos dele e jamais abandonamos o terreno que
rodeava a caverna. Nossa primeira preocupagéo, apds o descobrimento da pedra, foi delimitar
sua entrada. Ndo devia ser mais que uma fissura apenas o suficientemente larga para
permitir-nos passar. Porém, para mim, o dpice da felicidade era poder sentar-me agachado na
pequena caverna do fundo; quase néo cabia ali. Todos os meus desejos haviam se cumprido.
Uma vez, ndo consigo me recordar porque azar, me distanciei mais que o habitual. Pouco
depois, me encontrei numa elevagdo. Diante de mim, um pouco mais abaixo, entre os
arbustos, se erigia uma enorme pedra negra com formato de pirdmide estreita e pontiaguda,
cujas paredes caiam quase verticalmente. Néo consigo expressar o sentimento de despeito e
desolagdo que experimentei naquele momento. A pedra me golpeou imediatamente como um
ser vivo, hostil, ameagador. Ameagava a tudo: a nés, a nossas brincadeiras e a nossa caverna.
Sua existéncia era intolerdvel e, em seguida, compreendi que — ndo podendo fazé-la
desaparecer — teria que ignord-la, esquecé-la e ndo falar sobre ela para ninguém265

(GIACOMETTI, 2007, p. 35-36)°%.

Assim como a descoberta descrita por Giacometti, a pedra em formato de uma pirdmide erigia
por entre os arbustos. A pirdmide que Renata Lucas projetou para os subsolos de Kassel
arraigava-se na drea central da cidade. Enterrada. Escondida. Parcialmente aparente estava a
forma geométrica, construida com placas de madeira compensada e concreto. Somente trés
partes de sua base eram encontradas como marcas/vestigios de alguma civilizacdo que foi
sucumbida ao subsolo. Talvez, assim como a pedra-pirdmide de Giacometti em que “sua
existéncia era intoleravel”, o fosse também a piramide de ONTEM, AREIAS MOVEDICAS

267 ~ . . ; Z .
(2012) ®7 uma vez ela n3o se concretizar acima do nivel do solo. E provavel que a presenca

265 ~ . , . . . . . . .
Tradugdo livre do trecho: Seguia-mos aquel caminho sin salirnos nunca de él y jamds abandondbamos el terreno que rodeaba

la caverna. Nuestra primera preocupacion, tras el descubrimiento de la piedra, fue delimitar su entrada. No debia ser mds que
uma fissura apenas lo bastante ancha para permitirnos pasar. Pero para mi el colmo de la felicidade era poder sentarme en
cuclillas en la pequefia caverna del fondo; casi no cabia alli. Todos mis deseos se habian cumplido. Una vez, no puedo recordar
por qué azar, me alejé mds de lo habitual. Poco después me encontre en un alto. Delante de mi, un poco mds abajo, entre la
maleza, se erigia una enorme piedra negra en formato de pirdmide estrecha y puntiaguda, cuyas paredes caian casi
verticalmente. No puedo expresar el sentimento de despecho y desolacion que experimenté en aquel momento. La piedra me
golped imediatamente como un ser vivo, hostil, amenazador. Lo amenazaba todo: a nosotros, a nuestros juegos y a nuestra
caverna. Su existencia me resultaba intorelable y enseguida compredi que —no pudiendo hacerla desaparecer- tenia que

ignorarla, olvidarla y no hablarle de ella a nadie.

%% pyblicado originalmente em Le Surréalisme au service de la Révolution, n.2 5, 15 de maio de 1933, pp. 44-45.

%7 Trabalho descrito anteriormente, p. 39; 301.
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intoleravel da piramide em Kassel refira-se as suas possiveis leituras (entre outras): de que a
pirdmide corresponde a ideia de uma civilizacdo passada, que carrega consigo um trauma; a
imagem da piramide divide mundos, dos vivos e dos mortos (dos que sucumbiram e dos que
sobreviveram); os fragmentos de pirdmide correspondem a uma histdoria a ser montada,
resgatada, restituida. Nos fragmentos apresentados ha um potencial de subjetivacdo, de
analogias, de reminiscéncias e de memédrias, fragmentos que perpassam a histéria, estranham-

se com o espacgo onde se inserem, ao mesmo tempo, acomodam-se fisicamente ao subsolo.

A piramide é um elemento geométrico identificavel em diversas culturas, e eu
estava buscando um elemento que poderia ser completado mentalmente pelo
espectador para inscrevé-lo num plano alternativo a cidade, desviando seu
sentido de organizagdo construtiva. Uma piramide acontece em qualquer
escala. Escorregando seus vértices em qualquer canto possivel de uma cidade
em negativo, como uma imagem-holograma ora era visivel, ora ndo. Nos videos
a interpenetracao de paisagens culturais conflitantes repetia a oscilagao. Mas
era um enunciado, nunca houve de fato uma piramide (Entrevista de Renata
Lucas concedida a COHEN. /In: PEDROSA; DUARTE, 2013).

Apenas sua existéncia era referida nas imagens dos filmes apresentados nos televisores das
vitrines das lojas e eram captados por aparelhos méveis. Além das imagens das partes da
piramide instalada nos subsolos, os filmes exibiam imagens da area central da cidade de Kassel,

ou seja, a area demarcada pela base da piramide ficticia®®

. Nessas imagens, as quais mostravam
as areas acima do solo, a artista fez montagens com tempestades de areias que invadiam tais
areas. Aos poucos, o vento carregava a areia, depositando-a nas vitrines, nas calcadas e,
lentamente, o forte vento trazia areia e mais areia, e nada mais se movia. A imagem capturada
da area permanecia imdvel, ndo havia pessoas, nada se movimentava, como se ndo houvesse
vida nesse lugar. O aspecto desolador é a imagem da areia - sendo carregada pelo vento e
encobrindo o espago - que se movimenta, lentamente ela se acumula nas calgadas, nas vitrines,
nos postes. A imagem aparece embacada, desfocada, pois os ventos de areia dificultam a
nitidez, somente os corpos arquitetonicos dos edificios sdo possiveis de serem identificados,

permitindo reconhecer e localizar a imagem como uma referéncia ao local. A tempestade de

areia devasta toda e qualquer correspondéncia vital. [Figura 91.].

2%8 Cf. Figura 4., p. 43.
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Figura 91.

ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (Yesterday, quicksands), 2012, Renata Lucas.

Imagens de video transmitidas via rede de Internet sem fio, antenas, monitores de vigilancia, e monitores de televisdo em
vitrines, espalhados pelos arredores da Friedrichsplatz. Filmes produzidos com a colaboragdo de Rodrigo Garcia Dutra. Stills
do video.

Realizado e produzido por dOCUMENTA (13) com suporte de José Olympio Pereira, Sdo Paulo, e Francesca & Angelo
Chianale, Turim, Italia. Cortesia Galeria Luisa Strina, Sdo Paulo, e Galeria A Gentil Carioca, Rio de Janeiro. dOCUMENTA (13),
Kassel, Alemanha.

Curadoria de Carolyn Christov-Bakargiev. De 09 de junho a 16 de setembro de 2012.

Créditos da imagem: Stills do video ONTEM, AREIAS MOVEDICAS. (Portfélio Renata Lucas, 2013, p. 129; 131; 133).

A leitura de Renata Lucas sobre a cidade de Kassel é descrita a seguir:

Eu acho que um trabalho de arte envolve um campo de representacao maior
do que um enquadramento institucional, e me interesso pelo movimento de ir
e vir dentro da exposicdo. Em Kassel havia um desajuste de escala entre a
cidade e a mostra, entre o projeto de cidade e a cidade em si, e por isso
pensava um trabalho que ndo cabia nem fisicamente nem temporalmente
dentro da exposicdo, mas de certa forma “pairava sobre ela”, ou a
“atravessava” (Entrevista de Renata Lucas concedida a COHEN. /n: PEDROSA;
DUARTE, 2013).

A intencdo da artista de elaborar um trabalho que “atravessasse” a cidade obteve sucesso ao
sustentar-se na imagem da piramide que se completa mentalmente, isto é, ganha existéncia por
meio de um referencial conhecido, na forma geométrica sélida e concisa da pirdamide. Assim, a
piramide paira sobre a darea central de Kassel, simplesmente, a partir da demarcacdo dos
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fragmentos de pirdmide encrustados nos subsolos. Os fragmentos enfatizam o subsolo, como

numa reminiscéncia do subsolo da Segunda Guerra,

A Documenta foi criada em 1955 como parte da superagdao de um “trauma” de
guerra. A cidade fora alvo estratégico, massivamente bombardeada na segunda
guerra, por ser um centro produtor de tanques de guerra. Fornecendo
armamentos para os atuais conflitos no oriente médio ainda hoje, aquela
placidez na verdade treme de barulhos de fundo. Em termos urbanisticos, a
reconstrucdo no pds-guerra, num estilo modernista genérico, incluiu amplas
avenidas, desproporcionais ao tamanho e ao fluxo da cidade. Parece que ainda
esperam por uma cidade que nao chegou. Se levarmos em conta o entorno da
mostra, percebemos também um notdvel comércio, com inumeras lojas de
dispositivos modveis e grandes magazines, que englobam inclusive o edificio
monumental ao lado do Museu Fridericianum, transformado em centro
comercial. Num ambiente entediado e provinciano, para além do neon das
lojas, dificilmente se consegue entender onde a cidade “acontece”. Nesse
contexto, uma loja de departamentos parece ser o centro nervoso de uma
cidade sem nervos (Entrevista de Renata Lucas concedida a COHEN. In:
PEDROSA; DUARTE, 2013).

O aspecto desolador das imagens nos filmes e a presenca intolerdvel da pirdmide ecoam na
escala desproporcional da cidade, na dnsia da reconstrucdo, na esperanca de uma cura para um
trauma latejante. Entretanto, a artista ressalva “aquela placidez na verdade treme de barulhos
de fundo”, pois o motivo de Kassel ser intensamente bombardeada na Segunda Guerra, ainda é
a atividade que sustenta a economia local: produzir tanques de guerra para vender para os

conflitos no Oriente Médio.

Retomar, neste capitulo, o trabalho ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012), com intuito de
enfatizar suas possiveis leituras e correspondéncias - com o trauma da Segunda Guerra Mundial,
com a reconstrucdo do pods-guerra, com as implicacdes da abrangéncia da mostra da
dOCUMENTA (13) no Afeganistdo e no Egito — tem como intencdo demonstrar o potencial
politico deste trabalho. Com isso, pretende-se refletir sobre a maneira como o potencial politico
do trabalho é inerente a ele em um estado de laténcia. ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012)

condensa um potencial politico que pode ser desencadeado.

Aborda-se ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012) com a intencdo de enfatizar como o potencial é
algo que pode vir a ocorrer, que beira a iminéncia. Entretanto, para isso ocorrer é preciso o

potencial deixar seu estado de poténcia para assumir sua plenitude como politico, e isto se
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torna possivel a partir do embate de conjunturas heterogéneas [dissensuais]. A passagem do
estado de poténcia para o estado politico é momentanea. E um rompimento. Nesse sentido, a
intencdo em abordar o trabalho artistico de Renata Lucas em seu potencial politico fundamenta-
se na ideia de politico compreendido como uma tensdo, e/ou distensdo, a operar por meio da
incerteza de sua ocorréncia. A prépria politica € um momento, uma vez que ndo ha como a
interrupcdo acontecer permanentemente. “Isso quer dizer que ndo existe sempre politica. Ela
acontece, alids, muito pouco e raramente.” (RANCIERE, 1996, p. 31). “A politica, na sua

especificidade, é rara. E sempre local e ocasional.” (idem, p. 138).

Alerta-se para o fato da abordagem que se pretende neste item, sobre o conceito “politico”
desenvolvido pelo filésofo Jacques Ranciére, ser pontual. Pontual no sentido de somente serem
apropriadas algumas de suas reflexdes para auxiliar no desenvolvimento da discussdo sobre o
potencial politico das prdticas de Renata Lucas. Para tanto, apresentar-se-a a politica, conforme

Ranciéere, entendendo-a como a possibilidade de insurgéncias intermitentes. Para o filésofo:

A politica é a atividade que reconfigura os ambitos sensiveis nos quais se
definem objetos comuns. Ela rompe a evidéncia sensivel da ordem “natural”
que destina os individuos e os grupos ao comando ou a obediéncia, a vida
publica ou a vida privada, votando-os sobretudo a certo tipo de espago ou
tempo, a certa maneira de ser, ver e dizer. Essa légica dos corpos tem seu lugar
numa distribuicdo do comum e do privado, que é também uma distribui¢cdo do
visivel e do invisivel, da palavra e do ruido, é o que propus designar com o
termo policia. A politica é a pratica que rompe a ordem da policia que antevé as
relacGes de poder na propria evidéncia dos dados sensiveis. Ela o faz por meio
da inven¢do de uma instancia de enuncia¢do coletiva que redesenha o espaco
das coisas comuns (RANCIERE, 2012, p. 59-60).

Com isso, Ranciére (2012) separa em duas légicas o comumente denominado pelo termo
“politica”. Assim, “politica” e “policia” partilham o comum, isto é, “[p]olitica e policia ndo sdo
dois modos de vida, mas duas partilhas do sensivel, duas maneiras de dividir um espaco
sensivel, de ver e de n3o ver os objetos comuns, de ouvir ou de ndo ouvir os sujeitos que os
designam ou argumentam em seu favor.” (RANCIERE, 2010a, p. 76). Portanto, para Ranciére
(20104, p. 76), a “policia” “é a partilha do sensivel que relaciona a construcdo do comum de
uma comunidade com a construcdo das propriedades — as semelhancas e diferencas —

caracterizando os corpos e os modos de sua agregacdo.”.
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Desse modo, o filésofo propde como politica a acdo de ruptura com a légica da “policia”, ou
seja, por meio do dissenso, a politica interrompe as configuragées do sensivel, provoca
deslocamentos, cria imprevistos. Isto se deve ao fato de a politica antes de “ser o exercicio de
um poder ou uma luta pelo poder, é o recorte de um espaco especifico de ‘ocupacdes comuns’;
é o conflito para determinar os objetos que fazem ou ndo parte dessas ocupacgdes, 0s sujeitos
que participam ou n3o delas, etc.” (RANCIERE, 20053, p. 2). Para ser politico é necessario haver

o embate entre logicas heterogéneas, ndo basta que relacdes de poder se exercam, pois a

“policia” “ndo define uma instituicdo de poder, mas um principio de partilha do sensivel no

interior da qual podem ser definidas as estratégias e as técnicas do poder.” (RANCIERE, 20103,

p. 78).

Na arte, Ranciére (2005a, p. 2) considera: “se a arte é politica” é porque os espacos e tempos
por ela selecionados e a apropriacdo desses mesmos espacos e tempos interferem no “recorte
dos espagos e dos tempos, dos sujeitos e dos objetos, do privado e do publico, das

competéncias e das incompeténcias, que define uma comunidade politica.”.

A ideia de uma politica da arte é portanto bastante distinta da ideia de um
trabalho que visa tornar as frases de um escritor, as cores de um pintor ou os
acordes de um musico adequados a difusdo de mensagens ou a produgdo de
representagGes apropriadas a servir uma causa politica. A arte faz politica antes
que os artistas o facam. Mas sobretudo a arte faz politica de um modo que
parece contradizer a prépria vontade dos artistas de fazer - ou de ndo fazer -
politica em sua arte (ldem, p. 8).

Desta maneira, a politica da arte ndo reside nas “mensagens que ela [a arte] transmite” (Ibidem,
p. 2) e ndo deve se prender a uma mera representa¢do das estruturas sociais, ou apresentagao

dos conflitos politicos, ou de questdes étnicas e sociais.

[A arte] é politica antes de mais nada pela maneira como configura um
sensorium espaco-temporal que determina maneiras do estar junto ou
separado, fora ou dentro, face a ou no meio de... Ela é politica enquanto
recorta um determinado espaco ou um determinado tempo, enquanto os
objetos com os quais ela povoa este espaco ou o ritmo que ela confere a esse
tempo determinam uma forma de experiéncia especifica, em conformidade ou
em ruptura com outras: uma forma especifica de visibilidade, uma modificacdo
das relagbes entre formas sensiveis e regimes de significacdo, velocidades
especificas, mas também e antes de mais nada formas de reunido ou de soliddo
(Ibidem, grifo nosso).
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Com isso, Ranciere (2005a, p. 9) remete a politica da arte a incerteza, ao ndo determinavel, ao
nao previsivel e ao ndo programavel, pois “[o] que a politica da arte produz ndo é a passagem
de uma ignoradncia a um saber e de uma passividade a uma atividade”, mas trata-se de uma
transitividade. Ndo ha uma regra ou lei, conforme descrito anteriormente, definindo ou

determinando a politica, sua acdo oscila em atos intermitentes.

Nao cabe a arte transformar seus espectadores, de passivos em ativos, ou conforme as préprias
palavras do filésofo, “[n]do temos de transformar os espectadores em atores e os ignorantes em
intelectuais. Temos de reconhecer o saber em ag¢do no ignorante e a atividade prdépria ao
espectador. Todo espectador é ja ator de sua histdria; todo ator, todo homem de acdo,
espectador da mesma histéria.” (RANCIERE, 2012, p. 21). Por isso, o autor considera ndo ser
necessario ter a inten¢do de modificar/emancipar os sujeitos, sequer “conscientiza-los” sobre os
mecanismos de dominac¢do. Segundo ele, para os dominados ndo é uma questao de “adquirir
conhecimento da situacdo, mas das ‘paixdes’ que sejam inapropriadas a essa situagdo.” (ldem,
p. 62). Consiste em “criar um corpo votado a outra coisa, que ndo a dominagdo.”. Assim, “o que
produz essas paixdes, essas subversdes na disposicdo dos corpos ndo é esta ou aquela obra de
arte, mas as formas de olhar correspondentes as formas novas de exposi¢cdao das obras, as

formas de sua existéncia separada.” (Ibidem).

Reconfigurar a paisagem do perceptivel e do pensavel é modificar o territério
do possivel e a distribuicdo das capacidades e incapacidades. O dissenso poe
em jogo, ao mesmo tempo, a evidéncia do que é percebido, pensavel e factivel
e a divisdo daqueles que sdao capazes de perceber, pensar e modificar as
coordenadas do mundo comum. E nisso que consiste o processo de
subjetivacdo politica: na acdo de capacidades ndo contadas que vém fender a
unidade do dado e a evidéncia do visivel para desenhar uma nova topografia do
possivel. A inteligéncia coletiva da emancipacdo ndo é a compreensdo de um
processo global de sujei¢do. E a coletivizagdo das capacidades investidas nessas
cenas de dissenso. E a aplicacdo da capacidade de qualquer um, da qualidade
dos homens sem qualidade (RANCIERE, 2012, p. 48-49).

Nesse sentido, o “dissenso ndo é o conflito de ideias ou sentimentos. E o conflito de varios
regimes de sensorialidade. E por isso que a arte, no regime da separacdo estética, acaba por
tocar na politica. Pois o dissenso estd no cerne da politica.” (RANCIERE, 2012, p. 59). E é

antagonico ao consenso, fundamentalmente, porque o consenso é “um modo de simbolizagdo
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da comunidade que visa excluir aquilo que é o préprio cerne da politica: o dissenso, o qual ndo é
simplesmente o conflito de interesses ou de valores entre grupos, mas, mais profundamente, a

possibilidade de opor um mundo comum a um outro.” (RANCIERE, 20053, p. 14).

E a arte, segundo o filésofo, tem em comum com a politica “o fato de produzirem ficgées. Uma
ficgdo ndo consiste em contar histdrias imagindrias. E a construcdo de uma nova relagdo entre a

aparéncia e a realidade, o visivel e o seu significado, o singular e o comum” (Idem, p. 10).

A ficgdo artistica e a acdo politica sulcam, fraturam e multiplicam esse real de
um modo polémico. O trabalho da politica que inventa sujeitos novos e
introduz objetos novos e outra percep¢do dos dados comuns é também um
trabalho ficcional. Por isso, a relagdao entre arte e politica ndo é uma passagem
da ficcdo para a realidade, mas uma relagdo entre duas maneiras de produzir
ficcOes. As praticas da arte ndo sdo instrumentos que fornecam formas de
consciéncia ou energias mobilizadoras em proveito de uma politica que lhes
seja exterior. Mas tampouco saem de si mesmas para se tornarem formas de
acdo politica coletiva. Contribuem para desenhar uma paisagem nova do
visivel, do dizivel e do factivel. Forjam contra o consenso outras formas de
‘senso comum’, formas de um senso comum polémico (RANCIERE, 2012, p. 74-
75).

Assim, a arte e a politica assemelham-se em sua maneira de agir no mundo, porque
embaralham as organizacOes prévias, as divisOes e os limites estabelecidos, as reparticdes do

sensivel. “A politica da arte, portanto, ndo pode resolver seus paradoxos na forma de

intervencdo fora de seus lugares, no ‘mundo real’.” (Idem, p. 74). Além disso, a “arte ndo produz

conhecimentos ou representacdes para a politica. Ela produz ficcdes ou dissensos,

agenciamentos de rela¢des de regimes heterogéneos do sensivel.” (RANCIERE, 20053, p. 10).
Entretanto, h3, inclusive, o fato de o real ser uma fic¢do.

Ndo ha real em si, mas configuragdes daquilo que é dado como nosso real,
como o objeto de nossas percepc¢des, de nossos pensamentos e de nossas
intervencdes. O real é sempre objeto de uma ficgdo, ou seja, uma construgdo
do espaco no qual se entrelagam o visivel, o dizivel e o factivel. E a ficgdo
dominante, a ficcdo consensual, que nega seu carater de ficcdo fazendo-se
passar por realidade e tracando uma linha de divisdo simples entre o dominio
desse real e o das representacdes e aparéncias, opinides e utopias (RANCIERE,
2012, p. 74).

Ranciere (2005b) discute a ideia de partilha do sensivel como aquela na qual compete tanto

aquilo que é comum e, ao mesmo tempo, é exclusivo. A divisdo das partes e dos lugares que “se
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funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que determina propriamente a
maneira como um comum se presta a participacdo e como uns e outros tomam parte nessa

partilha.” (Idem, p. 15).

Assim, a partilha do sensivel é a maneira com a qual Ranciere (2010b, p. 87) pensa a estética.
Consiste de “uma forma de mapeamento do visivel, uma cartografia do visivel, do inteligivel e
também do possivel”, nesse sentido a estética configura-se como uma “redistribuicao de
experiéncia”. Com isso, o autor valoriza os sentidos das pessoas, ndo mais em relagdo a sua
posicdo socioeconémica, mas a partir da redistribuicdo da experiéncia. Esta redistribuicao
diverge da distribuicao tradicional separando os criadores de regras e os que as seguem,
considerando-os como se “ndo tém [tivessem] o mesmo equipamento sensorial, nem os
mesmos olhos, nem os mesmos ouvidos, e nem a mesma inteligéncia. A estética significa
precisamente a ruptura com aquela forma tradicional de incorporar desigualdade na prdpria

constituicdo do mundo sensivel.” (Ibidem).

Se a estética rompe com a ideia tradicional de uma “naturalizacdo” da desigualdade num
mundo sensivel, as praticas estéticas sdo “formas de visibilidade das praticas da arte”, estas por
sua vez sdo “‘maneiras de fazer’ que intervém na distribuicdo geral das maneiras de fazer e nas
suas relacdes com maneiras de ser e formas de visibilidade.” (RANCIERE, 2005b, p. 17). E, “[s]le a
experiéncia estética toca a politica, é porque também se define como experiéncia de dissenso,
oposta a adaptacdao mimética ou ética das produgdes artisticas com fins sociais.”. Diante disso, o
filésofo atesta que as produgdes artisticas ndo tem funcionalidade, ndo sdo previsiveis em seus
efeitos, “sdo propostas num espaco-tempo neutralizado, oferecidas igualmente a um olhar que
estd separado de qualquer prolongamento sensdrio-motor definido.”. Portanto, a experiéncia
estética “ndo é a incorporacdo de um saber, de uma virtude ou de um habitus. Ao contrdrio, é a

dissociacdo de certo corpo de experiéncia.” (RANCIERE, 2012, p. 60).

Ranciere (2012, p. 65) diferencia a atividade politica e as formas de experiéncia estética: a
primeira, “cria formas de enunciacdo coletiva (nds). Mas formam o tecido dissensual no qual se
recortam as formas de construcdo de objetos e as possibilidades de enunciacdo subjetiva

proprias a acdo dos coletivos politicos”; a segunda, ou seja, as formas de experiéncia estética e
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os modos de ficcdo criam “uma paisagem inédita do visivel, formas novas de individualidades e
conexoes, ritmos diferentes de apreensdo do que é dado, escalas novas.”. Assim, o fildsofo faz
uma distincdo: “Enquanto a politica propriamente dita consiste na producdo de sujeitos que dao
voz aos anonimos, a politica prépria a arte no regime estético consiste na elaboracdo do mundo
sensivel do an6nimo, dos modos do isso e do eu, do qual emergem os mundos proprios do nds

politico.” (Idem).

Por fim, abordar alguns conceitos do pensamento da politica da arte de Ranciére, na presente
tese, refere-se a uma busca geral por redefinir as praticas artisticas contemporaneas enquanto
politicas. Ha a tentativa em repolitizar a arte, entretanto este desejo apresenta-se de maneiras
muito diversas. Ainda que, Ranciére pondere o fato de, embora divergentes, as praticas politicas
e artisticas se assemelham em um ponto, quase como um modelo de eficacia: ambas partilham
da busca em apresentar os estigmas da dominagdo, ou uma ridicularizagdo dos principais

icones, ou porque se transformam em pratica social.

Desse modo, entende-se a constatacdo de Ranciére de que nao é porque a arte mostra algo
revoltante, que gerara pessoas revoltadas, ndo se trata de uma mera passagem da causa ao
efeito. (RANCIERE, 2012, p. 52). Justamente, a inquietacdo declarada pelo fildsofo é que a
“politica da arte” - por mais que se discuta a necessidade de se repensar suas praticas em
termos dos contextos atuais - ainda recorre “a validar em massa modelos de eficicia da arte
que talvez tenham sido abalados um século ou dois antes de todas essas novidades.” (Ildem, p.
52-53). Por isso, parece ser a ansia de Ranciére repensar novas maneiras de fazer da arte,
distanciando-se dos “modelos de eficdcia”. Mas sempre recorrendo a politica da arte como uma

acao dissensual.

Ao escrever este terceiro, e Ultimo, capitulo pretendeu-se reunir argumentos — fundamentos
tedricos - para ser possivel refletir como o politico nas praticas artisticas de Renata Lucas

encontra possibilidades de insurgéncias. Para se pensar de que maneira a artista cria “ficcdes ou
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269
1”26 Como o estado

dissensos, agenciamentos de relacdes de regimes heterogéneos do sensive
de laténcia politica do trabalho artistico passa para o estado politico ou novos espacos e novos
tempos politicos? Como a esfera publica surge enquanto momentos irruptivos desencadeados
pela pratica artistica? Enfim, o potencial politico dos trabalhos artisticos de Renata Lucas
contém muito do indecidivel, do estranhamento, da incerteza, da fragmentacdo, da irrupcéo. Ao

mesmo tempo, corre o risco de esvaziar-se, de ndo ser percebido, de manter-se em um estado

latente.

269 Citac3o referenciada anteriormente, RANCIERE, 20053, p. 10.
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Consideragoes finais
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A presente tese: “Renata Lucas e os espacos publicos: intrincamento e fissura” buscou ao
desvelar as camadas [talvez algumas delas pelo menos] novas propostas de leituras, ou pelo
menos, reiterar as leituras ja feitas, seja pela analise da poética de Renata Lucas, por sua relacdo
espaco-corpo, ou, pelo seu potencial politico. Assim, nestas consideragdes, arrisca-se mencionar
um autor o qual o pensamento é referenciado pela artista, o antropdlogo Eduardo Viveiros de
Castro. Entretanto, a insercdo de Viveiros de Castro devera ser lida como uma epigrafe destas
consideragoes.

7270

Em “O mdrmore e a murta”: sobre a inconstancia da alma selvagem”“"", o antropdlogo Eduardo

. . . .. 271
Viveiros de Castro descreve uma passagem em que Antonio Vieira

relata a experiéncia da
catequizacdo dos indios no Brasil. Antonio Vieira compara o trabalho demandado para a
doutrinacdo da fé no Brasil ao da execucdo da estdtua de murta. A producdo da estatua de
murta opde-se a de marmore, cuja requer muito esforco para produzi-la, mais ao fim, mantém-
se firme e sélida em sua forma. J4 a de murta, ndo requer muito esforco, ndo apresenta
resisténcia, mas precisa de constantes reparos e manutencdo. Por analogia, Vieira compara os
nativos brasileiros a estatua de murta, pois eles ndo impunham resisténcia a catequizacao,
facilmente aceitavam a crenca alheia. Todavia, da mesma forma que participavam dos rituais

religiosos cristdos, retornavam a sua natureza “selvagem”, nas praticas de seus rituais e

costumes.

O inimigo aqui ndo era um dogma diferente, mas uma indiferenca ao dogma,
uma recusa de escolher. Inconstancia, indiferenga, olvido: “a gente destas
terras é a mais bruta, a mais ingrata, a mais inconstante, a mais avessa, a mais
trabalhosa de ensinar de quantas ha no mundo”, desfia e desafia o
desencantado Vieira (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 185).

A inconstancia do selvagem oscilava entre o interesse em ouvir as mensagens cristas - atento a
crenca do colonizador -, e a pratica de seus costumes nativos. A relacdo estabelecida com tal
crencga era intrigante para os missiondrios: os nativos a tudo aceitavam, tornavam-se crentes,

porém, ainda mantinham seus costumes indigenas. Tal “aceitacdo seletiva” do discurso

% VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. O marmore e a murta: sobre a inconstancia da alma selvagem. In: A inconstancia da alma

selvagem — e outros ensaios de antropologia. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2002. pp. 183-264.
"1 Trata-se do Serm3o do Espirito Santo de 1657.
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totalizante dos jesuitas era enigmatica para os homens de missdo. O fato intrigante dessa
relacdo dos nativos com a fé cristd, ou com a falta dela talvez, é discutido por Viveiros de Castro
(2002) como o sentido ou o desejo dos Tupinambas em ser o outro, contudo, segundo seus
proprios termos. O desejo em absorver o outro para alterar-se. Desejavam ser como ele numa
relacdo de incorporacdo do canibalismo, sendo que “incorporar o outro é assumir sua

alteridade.” (Idem, p. 224).

Trazer Viveiros de Castro nestas poucas linhas pode parecer uma redug¢do, no minimo, rude,
entretanto, se a referéncia for tomada como uma epigrafe, conforme alertado anteriormente,
possibilita condensar o propdsito que se pretende direcionar nestas consideracdes. Assim,
trazer a imagem da inconstancia da alma selvagem, em seu sentido de desejar ser o outro para
alterar-se, incorporar-se, é a analogia que se aproxima da pratica da artista Renata Lucas. As
camadas desveladas do corpo do trabalho de Renata Lucas: o escavar, o encobrir, o sobrepor, o
revelar ao esconder sdo processos que se pautam em uma inconstancia, a qual oscila em
momentos intermitentes de aceitacdo (ou assimilagdo/acomodacdo) do espaco e de subversdo

e friccdo. Incorporar para alterar-se.

Outra imagem surge da fala da artista ao relatar a camada de asfalto no trabalho VENICE
SUITCASE (2009) — que enfrenta e negocia com as proibicdes patrimoniais de Veneza e se instala

272 Nesta

em pleno Giardini Pubblici -, remete a uma lembranca de uma propaganda do fusca
propaganda televisiva, o carro fusca desbravava a selva amazbnica durante a construcdo da
rodovia Transamazodnica - simbolo de desenvolvimento do pais no inicio dos anos 1970 -
desafiando todas as intempéries do ambiente. A selva e a alma do selvagem s3o inconstantes,
quando se permitem dominar aceitam a conquista, mas, em suas raizes, em suas entranhas,

[re]brotam sua natureza.

Procura-se assim considerar o movimento intermitente da pratica da artista entre o assimilar e
o friccionar, no sentido de a artista revolver o solo em busca da histéria, do passado e do futuro,

ao mesmo tempo levar o “préprio chdo para pisar”. Em MAU GENIO (2002), a produgdo de um

22 Em entrevista a autora, a artista descreve a propaganda do fusca, Volkswagen, em 1972, durante o periodo de construgdo da

Transamazonica. Confira em: http://www.youtube.com/watch?v=jCpKIvRazLc . Acesso em 10 fev. 2012.
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mezanino sobre o mezanino do Museu de Arte da Pampulha, para poder “apreciar” a vista da
Pampulha, instaura um didlogo com a arquitetura do Museu, com a histdria do Cassino. Como
se a camada de andaime pudesse corresponder as camadas da histdria. Como em um retorno
precdrio a fase de construcdo. Em CRUZAMENTO (2003) o chdo é encoberto pela madeira, uma
demarcacdo do espaco urbano, uma referéncia direta as camadas da cidade. Em FALHA (2003),
um chdo adaptavel, moldavel, transportavel, o qual pode ser refeito a qualquer momento.
Assim como o selvagem deixa-se catequizar para assumir a alteridade, o chao de Renata Lucas
molda-se ao espaco por meio de seu peso. Sua materialidade assenta-se no espaco. Porém, é
um chdo de “alma selvagem”, que ndao consegue manter-se nos moldes e estruturas dados pelo
espaco, e, de uma maneira ou de outra, se expande, forcando os limites fisicos e discursivos do

espaco.

No inicio da tese, tentou-se discutir por meio da analise do conceito de site-specific esse modo
da artista trabalhar. Entendendo as praticas da artista muito mais como um intrincamento do
trabalho com o espaco do que um site-specific assentado no espaco. Intrincamento no sentido
de que o trabalho camufla-se no espaco, emaranha-se nele, mistura-se a ele sutilmente, ao

utilizar materiais comuns, préprios aos lugares.

Embora, o intrincamento do trabalho da artista possa se caracterizar como um site-specific, atua
como a arte radicante proposta por Bourriaud (2011). A arte radicante requer um envolvimento
com o territério, no qual se enraiza, instala sua carga cultural em novo ambiente e se adapta. Ao
mesmo tempo ndo se prende, mas cria novas raizes em outros territérios, sem perder suas

caracteristicas, nem se deixa “categorizada” em suas origens.

A pratica de Renata Lucas apropria-se do espaco onde se insere. Trata-se de uma incorpora¢do
do espaco pelo trabalho prépria da poética da artista. Por meio de uma “mimese” do local onde
intervém, a artista subverte-o, devora-o, digere-o, e o transforma, reincorporando-o a si
mesmo. Principalmente, nos trabalhos BARRAVENTO (2001), com a reproducdo das paredes da
Galeria 10,20 x 3,60 em madeira compensada; COMUM DE DOIS (2002), com a insercdo de mais
uma parede no espaco expositivo do Maria Antonia; MAU GENIO (2002), com a ocupagdo do

mezanino com a instalacdo de um “mezanino” de andaimes; ATLAS (2006), que reconfigura os
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limites da Galeria Milan Antonio; MATEMATICA RAPIDA (2006), com a duplicacdo da calcada e
do mobilidrio urbano; BARULHO DE FUNDO (2005), com a insercdo de imagens de animais nas
imagens dos andares vazios; THE VISITOR (2007), com o plantio desordenado no jardim da Tate
Modern; PROTOTIPO PARA UN SUELO RESBALADIZO (2009), com as plataformas-skate na Placa
del Angels, em frente ao MACBA; PLAN DE EVASION (2011), ao escapar por meio de outros
livros; ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012), ao friccionar a relagdo ocidente-oriente, e dialogar
com a historia de Kassel e a prépria histdoria alemd — todos esses trabalhos resultam da

“digestdao” do espaco pela artista.

O termo “incorporacdo” é usado nos rituais afro-brasileiros como a entrada de um espirito, um
“orixd” ou uma “entidade”, no corpo de alguém. Ao “apropriar-se” do corpo, ha uma
desfiguracdo dos aspectos originais para serem incorporados por “outro” espirito. Por um
aspecto de correlagdo, BARRAVENTO (2001) é uma incorporagdo no espag¢o da Galeria 10,20 x

3,60, pois suas paredes de madeira oferecem outro “espirito” ao “corpo” do espago.

Ressalva-se aqui o uso do termo “corpo”, pois é inserido em suas diversas possibilidades na
presente tese, tanto incorporacdo espacial — o corpo do trabalho -, como também na escala
corporal dos trabalhos — corpo enquanto referencial -, e na percepgao corporal da artista — o
corpo como marcado/sensibilizado pela corpografia. Este ultimo trata da percepcdo e da
sensacdo espacial no corpo, conforme definido por Jacques (2012), em que o corpo
“reconfigura-se” a partir da percepcdo do espaco. Esta “percepcdo” parece ser justamente o

principal aspecto que a artista busca aflorar ao propor um trabalho.

Com isso, a artista desenvolve seus projetos a partir da percep¢ao pressentida por seu corpo.
Arrisca-se a considerar que o enfoque da artista direcionado a percepc¢do, aos instintos, a
sensibilidade seja, entre outras coisas, seja fruto de uma heranca perceptiva e sensitiva da
cultura brasileira (afro-brasileira e indigena). Tal heranga também pode ser visivel nos trabalhos
dos artistas Lygia Clark e Hélio Oiticica e estes, por sua vez, repercutem na pratica de Renata
Lucas. Oiticica em referéncia a relagdo corpo e espaco exterior, nas derivas urbanas, e Lygia

Clark no espaco intimista do eu, que se reconhece enquanto corpo-sujeito. Assim, essas
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herancas, com intensidades varidveis, repercutem intermitentemente nas praticas de Renata

Lucas.

Ao enfatizar as herancas culturais brasileiras da artista pretende-se defender uma singularidade
em sua poética, justamente, o contrario de categoriza-la dentro de questdes identitdrias
genéricas ou globais. Ao plantar uma Sibipiruna, no passeio em frente aos Carvalhos sagrados
de Guernica (EL VISITANTE (2012)), ndo foi intencdo da artista demarcar uma presenca
brasileira, ou “exdtica”. Pelo contrario, a Sibipiruna reforca uma caracteristica urbana,
globalizada, adaptdvel aos solos, e desvela uma questdo intrinseca do territério basco. Nesse
sentido, a pratica da artista opera por meio da traducdo, tanto no sentido proposto por
Bourriaud (2011), de uma leitura de alhures transposta na proépria linguagem, quanto no sentido
de uma transluciferagdo, na qual se nega a tirania do discurso pré-ordenado, e o tradutor

desempenha o papel de um transcriador.

Olhar para o “outro” enquanto “outro”, trazer para seus préprios cddigos a linguagem dele e
possibilitar a apari¢céo na esfera publica a partir de uma visdo ndo indiferente do “outro” sao
acdes que interpretam o “outro” como um incerto e como um “enigma”. Nesse sentido, a
analise sobre ONTEM, AREIAS MOVEDICAS (2012) desenvolveu-se sobre o “outro”. No trabalho
LA CUARTA PARTE (2007) o “outro” mostra-se na relagdo entre visitante e hospedeiro. E em EL

VISITANTE (2012) o “outro” coloca-se como sendo a proépria artista.

Desse modo, as praticas artisticas de Renata Lucas situam-se como potencial politico. Ao
considerar a possibilidade de criacdo de espacos e tempos politicos, ao contribuir para uma
visdo ndo indiferente a aparicdo na esfera publica e, ao produzirem ficgGes, que suscitam e

sustentam dissensos.

Assim, a inten¢do de desvelar as camadas dos trabalhos da artista é também desvelar camadas
subjetivas, ndo aparentes, deixar emergir a “situacdo na qual estamos imersos”. Se desvelar
camadas impligue em uma aproximacao da relacdo espaco-obra, o velar camadas remete a
relacdo espacgo-corpo. Se o intrincamento requer imiscuir-se, camuflar-se, embaralhar-se ao
espaco, a fissura demanda a fricgdo, a ruptura, o confronto, o dissenso. Na intermiténcia entre

os desejos e as vontades, o trabalho surge em seu potencial politico imanente. Prop6s-se, com
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isso, refletir sobre o trabalho de Renata Lucas na oscilacdo entre o intrincamento e a fissura, o
imiscuir-se e o friccionar. A medida que a artista detecta os campos de representac3o, procura
distendé-los, amplia-los, testar seus limites e suas estruturas. Em busca de atravessar as

molduras institucionais e alterar os campos simbdlicos.

Por fim, a presente Tese, “Renata Lucas e os espagos publicos: intrincamento e fissura”, defende
a insercdo da producdo da artista Renata Lucas na contemporaneidade como decorrente do
enfrentamento das questdes atuais emergentes na esfera da arte: a esfera publica, a
problematizacdo espaco-temporal e o espectador. E ainda, baseia-se na premissa de que o

trabalho de Renata Lucas é politico em seu potencial.
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