Rubens Mano A CONDIGAO DO LUGAR NO SITE*

Os desdobramentos da relagdo entre o artista e o espaco urbano, percebida com maior intensidade a
partir dos anos 1960/70, instalaram no campo das artes visuais uma importante discussio quanto a um
ambiente até entdo considerado como resultante de uma mera combinacio de elementos fisicos.
Passamos a compreender melhor as implica¢des associadas a inser¢do da arte nos espacos das cidades
e as conseqiientes mudangas provocadas por um fazer que definitivamente problematizou sua inscriciao
nesse contexto.

As transformacdes ocorridas desde entdo disseminaram a nog¢do de site-specific e trouxeram o rompi-
mento da relagio formal estabelecida entre a acfo artistica e o lugar para o qual estava sendo projeta-
da, facilitando o redescobrimento do tecido urbano e o surgimento de uma pritica cultural mista. Nas
tltimas duas décadas, parte da producido dedicada a essa pratica passou a questionar a no¢do de uma
'especificidade espacial' e a desenvolver processos de trabalho visivelmente contaminados por outros
campos do conhecimento — tais como a antropologia, sociologia, histéria, arquitetura e o urbanismo.
O presente texto é fragmento de uma investigacdo interessada nesses desdobramentos, cuja énfase
recai sobre a natureza de certas a¢des que hoje se aproximam dos fluxos e das narrativas constitutivos

do espaco urbano.

Com o propésito de focar as implicacdes decorrentes da presenca de
ac¢des artisticas na paisagem urbana no final do século passado, elaborei um
pequeno texto para entender como algumas das praticas formuladas a partir
dos anos 60 passaram a tensionar a construcdo de espagos e prepararam o
terreno para um maior questionamento quanto 2 inser¢do da arte no Ambito
das cidades. Esta breve narrativa procurou também se aproximar de um
visivel deslocamento ligado 2 natureza dessas agdes: desde as que privi-
legiavam a forma até as voltadas para a constituicio de lugares. Um
movimento importante para compreendermos melhor a complexidade
alcancada pela produ¢do contempordnea em sua relacio com o ambiente
urbano e perceber os atuais contetidos expressos por essa correspondéncia.

Considero o texto a seguir, porém, um ensaio, um exercicio de
reflexdo localizado entre o pensamento formulado pelo fazer artistico e os
processos de producdo de espacos — sejam eles arquitetonicos, psicolégicos
ou sociais.

Em seu artigo “A escultura no campo ampliado”!, a historiadora
norte-americana Rosalind Krauss certamente alargou esse caminho ao trans-
portar para o campo da critica de arte uma reflexdo pés-moderna de espaco;
aproximando do universo artistico, mesmo que por oposi¢do, duas dimensdes
até entdo vetadas a ele: a paisagem e a arquitetura. A no¢do de 'campo
ampliado', surgiu principalmente da problematizacio gerada por um
“conjunto de oposi¢cdes, entre as quais se revelava suspensa a categoria
modernista escultura”2.
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A leitura feita por Krauss tem sua origem na difusa critica norte-ameri-
cana do pés-guerra, incapaz de lidar com a abrangéncia das mudancas em
curso, e foi pautada pela reacdo a idéia de que categorias como escultura e
pintura — apesar de continuadamente moldadas e esticadas — pudessem
permanecer justificadas por um viés historicista.

Com o término da segunda guerra mundial, as grandes cidades
comecaram a sofrer acelerada transformac¢do, marcadas principalmente pelo
significativo aumento do numero de edificios e arranha-céus. Essas
construgoes passaram a apontar o futuro perfil das metrépoles e a mostrar,
por entre suas frestas, a instalacdo das primeiras pracas e patios criados em
solo privado. Embora necessdrios, esses espacos surgiram a reboque de um
visivel movimento compensatério — responsavel por um bom ntimero de
encargos oferecidos a escultores e muralistas, cuja intencdo era aplacar os
fortes impactos provocados pela intensa modificacdo dos centros urbanos.

A respeito de algumas esculturas realizadas no inicio dos anos 1960,
Rosalind Krauss nos informa que seria mais apropriado colocd-las “...na cate-
goria de terra-de-ninguém: era tudo aquilo que estava sobre ou em frente a
um prédio e que nio era prédio, ou estava na paisagem e nio era paisagem”3.
Contribuia para essa leitura o fato da escultura modernista assumir uma
condi¢do negativa em relacdo ao monumento, pois, ao reivindicar para si a
autonomia conquistada com a absorcdo do pedestal, esta passou a operar
a 'perda do local' como superacdo de uma correspondéncia com o 'lugar’.
Em seu célebre esquema, ela nos apresenta a escultura como uma catego-
ria definida pelos limites externos de dois termos de exclusdo: a ndo-
paisagem e a nio-arquitetura.

Mas foi a partir do final dessa década, ainda segundo a historiadora,
que parte da producgdo artistica comegou a construir um outro 'dominio
escultérico', expresso em um encontro duplamente negativo, onde a nio-
arquitetura também poderia ser entendida como paisagem, e a ndo-paisagem
como arquitetura. Seguindo sua tese, o conceito de 'campo ampliado' resul-
taria entdo da expansdo de uma oposi¢do original — a ndo-paisagem e a nio-
arquitetura — que, logicamente espelhada, apontaria para uma aproximacgao
“...entre o construido e o nio-construido, o cultural e o natural”*.

Com a elaboracdo desse mapa expandido da escultura, Rosalind
Krauss nido s6 permitiu a 'localizacdo' de muitas das transformacgdes ocorri-
das no terreno da arte até os anos 1970, como nos apresentou os principais
pontos de tensdo indutores desse processo:

- - A inscri¢do de trabalhos longe da 'institui¢do museolégica'.
- - Uma rentincia a légica do monumento.
- - A 'tensdo entrépica' experimentada pela escultura.

Além dos questionamentos percebidos no ambito da escultura,
outras praticas artisticas realizadas no interior do corpo das cidades
procuraram tensionar o espaco urbano. Era possivel observar toda uma
geracdo de artistas empenhada em realizar uma critica as institui¢des, embal-
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ada pelos conflitos sociopoliticos desencadeados em meados do século passa-
do. Um envolvimento marcado principalmente por uma consciéncia politica
quanto a invasdo dos espacos ptiblicos e uma recusa ao sistema comercial e
institucional da arte.

Esses movimentos resultaram, numa certa medida, no abandono de
museus e galerias de arte e trouxeram como conseqiiéncia a busca de outros
modos de difusdo e circulac¢io das inteng¢des do artista. Podemos lembrar, por
exemplo, a 'loja' de esculturas em papier-maché criada por Claes Oldenburg
no Soho (Nova York) e a procura de espacos alternativos e ndo convencionais,
sugerida pelos happenings e performances. Havia uma fascinacdo na apropri-
a¢do de outros lugares e ela ndo s6 consistia na possivel alteracdo da estru-
tura institucional vigente, mas também na descontextualiza¢do provocada
pelas acdes. Pois estas, ao mesmo tempo em que visavam problematizar o
comércio de arte, descrito como elitista, procuravam alcang¢ar um publico
que, por diversas razdes econdmicas e culturais, ndo tinha acesso aos espacgos
institucionalizados; e, portanto, distanciava-se ainda mais do universo criado
pelos entendidos em arte contemporanea.

Permeando a anilise feita por Rosalind Krauss, e as manifestacdes
pretendidas por happenings e performances, estava o redescobrimento dos
sentidos das cidades por parte de seus habitantes. Estes comecavam a
enxergi-las ndo apenas como suportes para as 'maquinas de morar' conce-
bidas pela arquitetura moderna, ou como mecanismos construidos e
relacionados de acordo com suas func¢des, mas como instancias profunda-
mente institucionalizadas e marcadas ideologicamente. Para além do signifi-
cado de um marco estético e arquitetdnico inserido na paisagem urbana,
pracas e edificios publicos passaram a ser percebidos como signos carregados
de sentido e valor.

Interessada em explorar as relagdes entre a obra e o local para onde
fora criada, surge entdo, na metade da década de 1960, uma pritica que
forcava a inversdo de um paradigma modernista, segundo o qual “...o objeto
artistico [...] estava pensado para ter um significado fixo e transhistérico”>.

Introduzida no momento do minimalismo, a noc¢do de 'especificidade
espacial'® passou a orientar certos trabalhos preocupados em estabelecer uma
correspondéncia exclusiva com determinado lugar. Sua identidade inicial era
atrelada a uma locacdo atual, ou realidade tangivel, cuja dimensio ainda se
pautava pela consideracdo de seus elementos fisicos constitutivos: altura,
comprimento, profundidade, textura...

Ao invés da cumplicidade aventada entre a escultura modernista e as
expectativas de seu espectador, durante esse periodo procurou-se redirecionar
tal entendimento para uma inter-relacdo entre a obra, o observador e o local.
O trabalho passava a pertencer ao seu espaco e toda a relacdo tornava-se
dependente dos movimentos realizados pelo observador — entdo capaz de
enxergar a cidade como parte integrante do projeto. A experiéncia percepti-

va, no entanto, revelava em sua natureza um pequeno conflito, uma vez que,
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sem uma critica aos conteddos modernos impregnados nos espacos reserva-
dos aos projetos, a incorporacdo do local ao corpo do trabalho somente
estendia o idealismo da arte ao seu contexto espacial. Mesmo nas propostas da
land art, onde a conexdo com a paisagem e o meio ambiente apresentava-se
como sua caracteristica mais marcante, podemos encontrar a maioria dos artis-
tas concebendo ”...suas obras dentro de determinados pressupostos, nos quais
a especificidade era mais um detonante estético do que um compromisso com
a dimenséo politica do espaco””.

Apesar de prevalecer, primeiramente, a relacdo formal entre a
escultura e sua localiza¢do, alguns artistas também incorporaram referéncias
ndo fisicas ou significados histéricos aos seus site-specifics. Essa preocupacio
com aspectos nio formais ligados ao lugar, visivel em certas obras de Robert
Smithson e George Trakas, ji aparecia como indicio de um primeiro
questionamento formulado no horizonte da site specificity.

Os trabalhos 'meio-ambientais' de Smithson, por exemplo, realizados
em dreas destinadas ao depdésito de dejetos industriais, ja traziam a intencdo
de se buscar uma solucdo 'propositiva' para os problemas vinculados a

“...ndo estava simplesmente

devastacdo da paisagem, mostrando que ele
interessado pelo terreno como outro material escultérico, sendo que este era
o meio através do qual expressaria seu interesse em estabelecer novos
conceitos de espago”8.

“...no terreno, nio

Para Smithson, o possivel deslocamento estava
sobre ele”.

A arte conceitual foi outra grande referéncia para os projetos que
cogitaram o rompimento da rela¢do formal com o lugar para o qual estavam
pensados, fosse este urbano ou ndo. Pois, ao compreender o significado dos
trabalhos ndo mais ligado 2 sua autonomia, mas conectado a uma dimensio
contextual, a arte conceitual passou a destacar a importancia que aspectos
politicos, institucionais, sociais, fisicos... tinham na constituicio de suas obras.

O sentido dessa contextualizacdo, indicada por muitos criticos e
artistas como um refinamento do conceito de site specificity, acabou
influenciando muitas das a¢des artisticas realizadas a partir de entdo.

Ndo sdo poucos os processos que poderiamos citar por terem
intensificado os questionamentos quanto a correspondéncia entre o artista e
o espaco construido por sua acdo. Dentre estes, porém, gostaria de destacar
as 'manifestacdes ambientais' realizadas por Hélio Oiticica e as 'descom-
posic¢des arquitetdnicas' elaboradas por Gordon Matta-Clark.

No entanto, mesmo sendo uma grande referéncia no interior das
priticas artisticas contemporaneas, o conceito de 'especificidade espacial'
passou a ser relativizado por boa parte dessa producio, principalmente ao se
instalar nos espagos sociais das cidades. Em uma das situagdes mais

‘

freqiientes, o debate desembocou na “...identificacio do conceito de

comunidade — ou de publico — como lugar, e da caracterizacdo do artista
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como aquele cujo trabalho é essencialmente sensivel aos problemas, necessi-
dades e interesses que definem essa entidade esquiva e dificil de definir que
é esse lugar”10,

Na tentativa de se manter préxima as narrativas e articula¢des que
constroem o dia-a-dia em um determinado contexto, essa produc¢do nos
informa a importancia de um olhar critico voltado também para as estruturas
e instituicdes que 'organizam' a metrépole; onde proposicdes estéticas,
aspectos politicos, ramificacdes socioecondmicas devem ser igualmente con-
siderados e alcados a condi¢do de lugar, redefinindo nossa idéia de espaco e
desdobrando ainda mais os significados das intervengdes realizadas.

Isso nos sugere a intenc¢do de uma acdo artistica no ambiente urbano
pautada mais por uma proposta de atuacio fluida e discursiva do que fixa e
dirigida. O artista ndo é um 'criador de sociedades' e tampouco deve se
tornar um espelho passivo dessa realidade. Ele é um membro da comunidade
que ndo deveria se afastar das implica¢des relativas ao ambiente em que vive
e, tampouco, evitar as 'responsabilidades éticas e politicas' de sua insercdo
no espagoll.

Essa posicdo, digamos, mais permeada pelos fluxos das cidades nos
permite imaginar uma certa 'liquefacdo' da paisagem, o amolecimento da
superficie que enrijece nossa realidade material. Indicando que determinadas
acdes, ao invés de procurarem a “...permanéncia fisica das rela¢des entre a
obra-de-arte e seu site...” — reivindicada por Richard Serra, por exemplo, no
caso do “Tilted Arc” (1981) — poderiam se ater ao “...reconhecimento de suas
inconstantes impermanéncias, experimentadas como uma situagdo ‘irrepetivel’
e passageira”l12,

Distante da idéia de monumento e um pouco mais dirigida do que a
genérica concepcio de arte piiblica, essa concepcio é capaz de transformar
nossa consciéncia em relacdo aos movimentos de alteracdo dos espagos das
cidades e semear um aspecto caro as acdes artisticas interessadas em discutir
o ambiente urbano: a dimensdo de uma pratica conectada aos processos de
constitui¢do de lugares.

A predominancia de referéncias espaciais nas discussdes relativas a
'entrada' do artista na paisagem das cidades parece indicar a proximidade
dessa pratica as reflexdes formuladas pelas ciéncias humanas contem-
poraneas (pés-estruturalista), onde o significado das coisas ndo pode mais se
dissociar do lugar ao qual pertencem, nem do sistema de rela¢des que o
mantém, “...independentemente da existéncia de um hipotético referente
exterior, ou prévio, a tal sistema”!3.

Entretanto, uma das primeiras consideracdes a fazer antes de
avancarmos sobre a natureza dessas ag¢des, particularmente quando nos
referimos a instalagdes e intervengdes, diz respeito a uma necessaria distin¢do
entre as nocdes de espaco e paisagem.

Ao enfocar a acdo humana sobre seu entorno, em um dos capitulos de
seu livro A natureza do espaco, Milton Santos nos lembra que “...paisagem e

espaco ndo sdo sindénimos”. Segundo o autor, paisagem “...é o conjunto de for-
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mas que, num dado momento, exprimem as herancas que representam as
sucessivas relacdes localizadas entre homem e natureza...”, enquanto o espaco
“...s30 essas formas mais a vida que as anima”!4. Seguindo essa distin¢io,

“

paisagem “...é o conjunto de elementos naturais e artificiais que fisicamente

caracterizam uma drea”. Um sistema transtemporal a juntar “

...objetos passa-
dos e presentes...” em uma “...constru¢do transversal”. O espaco, por sua vez,
“ z ~ h . I . ~ - . ”15
...é sempre um Presente, uma construcdo horizontal, uma situacdo dnica”!>.
A paisagem existe através de um conjunto de 'formas-objeto' criadas
“...em momentos histéricos diferentes, porém coexistindo no momento atual”.
Essas formas ndo tém vida prépria, ndo se explicam sozinhas. Somente “...no
espaco, as formas de que se compde a paisagem preenchem, no momento atual,

uma funcdo atual, como resposta as necessidades atuais da sociedade”!6.

Uma casa vazia ou um terreno baldio, um lago, uma floresta, uma montanha nao
participam do processo dialético sendo porque lhes sio atribuidos determinados valores, isto é, quan-
do sdo transformados em espaco. O simples fato de existirem como formas, isto é, como paisagem,
ndo basta. A forma j4 utilizada é diferente, pois seu contetido é social. Ela se torna espaco porque
forma-contetido.17

“Quando a sociedade age sobre o espaco, ndo o faz sobre os objetos
como realidade fisica, mas como realidade social, formas-contetido, isto é,
objetos sociais ja valorizados”. Vemos entdo se instalar uma relacdo dialética

entre essas novas acdes e

‘...uma velha situacdo, um presente inconcluso
querendo realizar-se sobre um presente perfeito”. “A paisagem é apenas uma
parte da situacdo. A situacdo como um todo é definida pela sociedade atual,
enquanto sociedade e como espaco”!8.

Podemos dizer entdo que a atuagdo da sociedade 'anima' a paisagem
conferindo-lhe novas fung¢des, dando-lhe contetido. Altera a organizacio
espacial para criar novas situac¢des de equilibrio e movimento. Isto é, formu-
la uma 'inser¢do' na paisagem que acaba por originar o espaco — a sintese
“...sempre proviséria, entre o contetido social e as formas espaciais”19.

No interior dessas reflexdes, parte da producdo contemporanea vem
se alimentando dos debates produzidos nos campos da antropologia cultural
ou da teoria po6s-colonial, para desenvolver propostas que procuram estimu-
lar a capacidade dos habitantes urbanos de recuperar seus espacos. Autores
como Pierre Bourdieu ou Homi Bhabha20 nos colocaram diante de um pen-
samento que entende “...0 espaco como uma constru¢do cultural e a cultura
como um conglomerado de relacdes espaciais...”, apresentando-nos também
“...as possibilidades da aplicacdo do paradigma espacialista a interpretacdo
das relacdes humanas”. Assim, talvez seja um tanto dificil hoje em dia
desconsiderarmos a materialidade ou a 'dimensao espacial' da cultura, diante
do significado e poder das representa¢cdes na configuracdo da vida cotidiana.
No caso das a¢des realizadas no ambiente urbano, pensar em “...uma separacio
drastica entre o real e suas representacdes seria conceitualmente débil e

politicamente ineficaz”21.
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Embora poética, a realidade das ruas estd longe de ser romantica.

O final da década de 60 marcou um momento importante no século
XX, dentro do que convencionamos chamar de mundo da arte. O cendrio
mostrava uma trajetéria crescente do formalismo junto a critica especializa-
da e as artes ainda mantinham uma certa énfase na pureza dos géneros e na
separacdo entre a cultura e as outras dimensdes da vida.

Entretanto, algumas transformacdes ocorridas nesse periodo
(movimentos estudantis, contracultura, lutas sociais...) foram capazes de inspi-
rar mudangas inscritas no universo artistico a partir de entdo. Com isso
passamos a ver o nascimento de uma pratica cultural mista catalizadora dos
varios impulsos estéticos, sociopoliticos e tecnolégicos, e interessada em
“...desafiar, explorar ou borrar as fronteiras e hierarquias que tradicionalmente
definem a cultura tal como esta é representada desde o poder”22.

O redescobrimento do tecido urbano passou a ser uma experiéncia
constante relacionada a essa pratica — influenciada de um lado pelos aspectos
cotidianos e politicos, a tecnologia e a comunicacio de massa, e de outro pela
heranga da arte conceitual e do pés-modernismo critico. Uma pratica marca-
da pela conexdo direta entre a manifestacdo cultural da arte e a dimensao
simbélica da rua.

Mantida com a constru¢do de uma metafora — a da impermanéncia —,
essa correspondéncia irrompeu no espaco urbano com a proposta de relativizar
os processos de verticalizagio do crescimento constatado nas cidades. Uma
imagem muito préxima dos pressupostos criticos e conceituais formulados
pelos situacionistas para a revolucdo do cotidiano, onde a experimentagdo
radical dos lugares, ou mesmo o desenho de novas arquiteturas, ndo procurava
transformar a vida em happenings ou performances, mas superar a dicotomia
existente entre a acdo artistica e as situacdes banais do dia-a-dia.

O desenvolvimento dessa pratica cultural mista provocou grande
expansdo nas fronteiras entre arte e publico, servindo de referéncia para boa
parte das acdes que hoje se inserem no espaco das cidades. Ela informa a
necessidade de uma resisténcia as articula¢cdes do poder real, desempenhado
por normas e institui¢des, e a importancia de coloci-las em evidéncia, trazendo
a luz suas operacdes de monitoracdo e controle.

Isso desencadeou um questionamento quanto aos processos
exclusivistas do préprio mundo da arte, tanto no ambito das institui¢ées como
no das estratégias estéticas, e redefiniu o papel do artista. Sugerindo-lhe nao
apenas uma reflexdo quanto a autonomia e autoria de sua a¢do, mas também a
busca por outros graus de responsabilidade no encontro entre a prética artistica
e os demais agentes da metrépole.

S4do Paulo, novembro de 2006.

* Com algumas alteracdes, este texto reorganiza um dos capitulos de minha dissertacdo de mestra-
do, intitulada Intervalo Transitivo [Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdao Paulo

(ECA/USP), Sao Paulo], finalizada em setembro de 2003.
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ao lado,
“Calgada” em uso,
1999

Pensado para conectar o espago institucional da Oficina Oswald de Andrade (bairro do Bom Retiro) ao
movimento informal da rua, o projeto consistiu em uma estrutura construida por conduites de ferro
(utilizados em instalagées elétricas industriais), terminais e pontos de tomadas. Montada no jardim
frontal desse centro cultural, a estrutura seguiu em diregdo & calgada, fixando suas pecas na parte exter-
na da mureta que separa a rua (espago piblico aberto) do edificio (espago priblico fechado).

Devido ao intenso fluxo de pedestres e a significativa presenca, a época, de 'camelés' na cal¢ada em
frente a Oficina, a proposta foi manter as tomadas ligadas durante um més e meio, oferecendo aos pas-

santes energia elétrica 24 horas por dia.
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