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RESUMO

A pesquisa de doutorado Em demolicéo: notas sobre desenho, processo, lugar apresenta
as proposicoes artisticas Desenho em Demolicdo, Des-Habitar, A¢des para uma casa em
reforma e Processos Intermedidrios, realizadas entre 2007 e 2017, em casas que se
encontravam em estado prévio a demoli¢do. Nesses espacos, a acdo é efetivada e tem
como intencdo poética maior perceber e tornar visivel a emergéncia de intervencgoes,
desenhos, fotografias, acbes e videos criados como reacBes as urgéncias das operacoes
empregadas para demolir. Esta investigacdo inter-relaciona teoria e pratica na forma de
reflexdes sobre textos e imagens organizadas nos seguintes conjuntos: Notas sobre
demolicéo; Notas sobre desenho e demolicdo; Notas sobre demolicdo, temporariedade,
lugar; Notas sobre demolicdo e processo; Outros canteiros; Casa/Caixa. As articulaces
e ligacBes estabelecidas entre tais notas sdo fundamentais para promover estratégias de
ativacdo dos processos de criacdo ocorridos no espago-tempo-lugar estabelecido entre
essas edificacOes e outros lugares para onde a acdo artistica desloca alguns dos elementos

encontrados.

Palavras chave: Desenho, Demolicdo, Processos de criacdo, Intervencdo (Arte),

Percepcdo espacial.



ABSTRACT

The doctoral research In demolition: notes on drawing, process, place presents the artistic
propositions Drawing on Demolition, Un-Inhabit, Actions for a house in reform and
Intermediary Processes, carried out between 2007 and 2017 in houses that were in prior
condition to demolition. In these spaces, the action is implemented and has as a wider
poetic intention to perceive and make visible the emergence of interventions, drawings,
photographs, actions and videos created as reactions to the urgencies of the operations
employed to demolish. This research interrelates theory and practice in the form through
of reflections on texts and images organized in the following groups: Notes on demolition;
Notes on drawing and demolition; Notes on demolition, temporariness, place; Notes on
demolition and process; Other construction sites; House/Box. The articulations and
connections established among such notes are essential to promote strategies of activation
of the processes of creation occurred in the space-time-place established between these

buildings and other places where the artistic action displaces some of the elements found.

Keywords: Drawing, Demolition, Processes of Creation, Intervention (Art), Space

Perception.
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INTRODUCAO

O texto desta pesquisa foi desenvolvido em meio a uma época bastante conturbada,
em que temos enfrentado crises dos sistemas democraticos mundiais e no Brasil,
intensificadas apds o impeachment de uma presidenta eleita por voto direto, cada vez
mais se abrem espacos para processos autoritarios, agravados pela ideia geral de uma
grande crise cujo enfrentamento se expressa em ac¢Oes em favor dos regimes e condutas
que beiram o totalitarismo, seja por parte da classe politica, seja por parte da populagao.
Os efeitos disso tornam-se visiveis nos ataques as minorias que buscam se posicionar e
estabelecer discursos outros que ndo 0s hegemdonicos, num contexto social marcado por
historicos e pesados preconceitos raciais, de género e religiosos.

E neste contexto de golpes e contragolpes, recesséo, troca de governo, desemprego,
ocupaco, prisdes, censuras, etc. que esta tese foi sendo escrita. E preciso dizer da grande
tensdo que pairou em varios momentos durante a investigacéo, ja que o desejo de adesdo
as lutas e ida as ruas mesclou-se a necessaria introspecgdo para estabelecer como foco a
andlise de um processo individual que abriu multiplas questdes, e de dificil conducédo por
parte do artista, do pesquisador e das diversas pessoas que se envolveram com esta
investigacao.

A vontade expansiva de lancar-se as ruas, protestar, reivindicar e atuar mais
fervorosamente como agente politico, e porque ndo poético-artistico, se choca com outra,
menos expansiva, e talvez menos radical, e permanecer neste outro universo, que € o da
escrita silenciosa, interiorizada e individual.

Uma importante questdo esta na identificacdo do processo da demoli¢cdo como um
processo ordenador dessa sensacdo de tensdo entre o dentro e o fora. Neste sentido, diria
inclusive que toda construcdo textual acaba sendo, no fim das contas, um amontoado de
demolicgdes. Digo isto porque a maior parte das reflexées que aqui se pretendia realizar
se perdeu, outras foram abandonadas ou mesmo destruidas. Elas deflagram, logo de
inicio, uma grande dificuldade, talvez multipla, que € a de abarcar ndo somente 0s
processos ligados a um recorte, stricto sensu, da criacdo artistica, ou seja, 0 objeto de arte,
mas também a produgdes que se ddo a partir de posicionamentos sobre e com as mais
diversas questOes, desde o pensamento acerca dos processos de criacdo do objeto, sua
relacdo com o contexto, com 0 espaco onde se encontra, até sua conexao com uma epoca.

Sinalizam, portanto, que a tese faz-se como momento e lugar para que o artista-
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pesquisador se posicione. A tese foi escolhida como o caminho para apresentar processos
que envolvem demoligdes, e como possibilidade de decompor este dilema vivido em meio
a tensao entre a saida e a introspec¢do necessarias a pesquisa, sendo, portanto, ela mesma,
um modo de me posicionar, como protesto ou arte.

Concretizado na forma discurso, 0 texto que se apresenta traz em si algo dos
residuos, dos fragmentos, dos restos; é, de fato, o que permaneceu do lido, das
experiéncias, das construcdes e dos apagamentos. O que disto tudo resiste e permanece
se materializa agora como pensamento escrito.

E este texto construido que se relacionard com as outras pesquisas em arte
realizadas, em curso ou que ainda serdo escritas. E este texto que quer dar visibilidade
aos dialogos que a tese pretendeu instaurar, bem como as construgcdes processuais
realizadas para abordar discursivamente os aspectos de sua instauracdo no contexto da
pesquisa artistica.

Nesse sentido, pesquisas desenvolvidas na area de Artes Visuais sinalizam o
entrelacamento de producbes que podem ser distintas entre si; por exemplo, o que
comumente nominamos de producdo pratica com outras de cunho mais teorico. Estes
entrelacamentos processuais e conceituais servirdo para abordar, discursivamente,
aspectos que se ligam a criagao da obra. Neste sentido, o pensamento de René Passeron
ajuda-nos a definir a Poética ndo somente como a criagdo, mas como “o pensamento
possivel da criacdo” (PASSERON, 2004, p. 10), de modo a que se possa contemplar “o
conjunto de estudos que tratam da criacdo na instauragdo da obra, notadamente da obra
de arte”. (PASSERON, 1975 apud REY, 2002, p. 134)

Para Jean Lancri (2002), a tese em artes plasticas se completaria se conseguisse
ligar essas duas producdes. Conforme o autor, a pesquisa em Artes Plasticas se da por
meio de articulagdes entre conceitos operatdrios, ideias, processos e investigacdes entre
campos interdisciplinares, como a historia da arte, arquitetura, disciplinas das ciéncias
sociais etc. Desta perspectiva, caberia ao artista-pesquisador o trabalho de criar as
estratégias da pesquisa, fazendo surgir problematicas que serdo suscitadas na articulagéo
entre questdes de ordem pratica e outras de ordem tedrica.

Nesta investigacdo, as estratégias, problematicas e articulagfes construidas néo se
deram de modo organizado. E preciso assumir tal desorganizagio, pois investigo num
caminho ziguezagueante. As informac0Oes, as definicbes, 0s termos e conceitos me
chegam conforme dirijo meu olhar para o material a ser pesquisado. Como investigador

busco manter-me disponivel ao que chega, selecionando o que me serve a cada momento,
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tomando do que é dito e pensado o que me possibilita abrir brechas para criar novos
modos de dizer e pensar.

Mas para fazer surgir o texto, € preciso dar contorno as estes pensamentos soltos,
isto é, dar-Ihe corpo. E que um pensamento necessita morada. Mas por onde iniciar a
construcdo de uma morada para o pensamento? Um fluxo desorganizado vai ganhando
forma na intencéo de inaugurar lugares para acolher as tantas falas, imagens e textos que
passam a surgir. O pensamento se constréi entdo tal qual o proprio texto, tal qual uma
casa que se edifica: pedaco por pedaco, para nela poder pousar as experiéncias que se esta
a construir.

Antes de seguir, indago sobre o que ha antes da tese existir, antes da ocorréncia do
corpo discursivo. Seria necessario, primeiro, criar um lugar para que nele a existéncia da
tese se concretize. Concebé-la, ocupa-la, transforma-la. A tese como lugar para pouso e
movimento do pensamento. A tese, entdo, seria ela mesma um lugar.

Mas ela é também como um lugar de fala, de alguém que fala, de outros que sao
chamados a fala. Lugar de conversacdo que convoca uma escuta. Espécie de agora em
que varias vozes estabeleceriam acordos muatuos a fim de fundar lugares, vozes com tons,
volumes e entonacdes diferentes e que aderem ao corpo da escrita para se constituirem
como escrita. A fala corriqueira se junta o balbucio, a gagueira, tropecos da voz, a fala
mansa, 0 grito, etc. Um néo saber se instala na pergunta: o que quero dizer? Nao saber o
que dizer e ao mesmo tempo dizer, tal como o pensamento do desenho, em que também
ndo se sabe antes de fazé-lo. E preciso de fato uma intengo. E preciso uma vontade para
agir. Assim também ndo se sabe o desenho antes que se queira o desenho.

As varias lacunas que separam as questdes evidenciam a incompletude, que nao
cessara de aparecer. De certo modo, estas lacunas se avizinham das rachaduras de uma
edificacdo, sinalizam seu movimento, anunciam a ruina que dela é inseparavel, deixam
entrever 0s materiais e a finitude de seu arranjo. Ha algo de provisério no texto, assim
como na vida, assim como em toda criagdo, indicando uma abertura. Mas quando um
processo ocorre em um espaco efetivamente demolido essa provisoriedade comporta
camadas, de modo que algumas questbes presentes na pesquisa perpassam

temporalidades diversas, pondo em jogo abordagens de Espaco e Lugar.
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Rotas, percursos

Marcado por grande carga dramatica e gestual na elaboragédo de desenhos rapidos,
feitos diretamente sobre papéis amassados e amarelados pela passagem do tempo, passei
a considerar a superficie do papel, as distintas materialidades do traco, a velocidade do
gesto na intengdo de capturar um pensamento fugidio e uma espécie de urgéncia
necessaria ao processo artistico como questdes preponderantes na realizagdo de uma séerie
de desenhos.

O interesse em desenhar no interior de espagos arquitetdnicos surgiu logo em
seguida, quando propus a exposicao A(i)nda Desenho no Museu Universitério de Arte -
MUNAZ. A proposta expositiva pautava-se em intensificar as gestualidades de meu corpo

na elaboragdo dos desenhos que, como caracteristica, davam vazao a palavras, rabiscos e

! Deste processo, foram produzidas algumas dezenas de desenhos em formatos diversos, em folhas soltas e
em paginas de cadernos. Esta producdo foi digitalizada e impressa. A ela se juntou outra, com reflexdes
acerca dos desenhos, seus processos e questfes interseccionadas as duas. Os desenhos e reflexdes, enquanto
pesquisa académica e processo de criacdo em artes, constituem o material que originou a monografia de
graduagdo em Artes Plasticas na Universidade Federal de Uberlandia. Compilados em dois volumes
impressos, foi intitulado A(i)nda Desenho: Desenho, Escritos e Conversas, desenvolvido entre 2005 e 2006,
orientado pela Profa. Dra. Claudia Franga.

2 0 MUNA é um museu de arte situado na regifo central de Uberlandia, Minas Gerais. A edificacdo, um
antigo casardo construido entre as décadas de 1920 e 30, foi inicialmente projetada como casa comercial,
funcionando como restaurante, bar e loja de venda de vasos. Vendido em 1994 para a Universidade Federal
de Uberléndia, o casardo teve o0s espacos interno e externo requalificados. Foi inaugurado como museu em
1998, e desde entdo recebe exposi¢des de artistas locais, professores e alunos da Universidade, bem como
propostas vindas de vérias partes do pais. As areas reservadas as exposi¢cdes ocupam os dois pavimentos
existentes, a galeria e 0 mezanino, com acesso por duas portas no piso inferior e uma porta no piso superior.
No interior do museu, originalmente, duas escadas internas ligavam o primeiro ao segundo piso, de modo
a permitir diferentes possibilidades de circulacdo, entrada e saida dentro de um mesmo ambiente. Na
intengdo de ampliar a &rea expositiva, tal configuragdo foi alterada em 2000, quando outra reforma propds
a retirada destas escadas internas. Da entrada, no piso inferior, até a Gltima sala, no piso superior, o transito
do visitante se da maneira espiralada. Ao visitante resta, apds percorrer todo 0 museu e chegar ao final do
segundo piso e adentrar a sala, retornar passando pelo mesmo caminho, passando novamente pelas areas
vistas anteriormente. Como o espaco final de uma espiral iniciada com a entrada no museu, e embora ndo
localizada no plano central da arquitetura, a sala é o espago mais intimo e privado, e pode ser entendido
como uma espécie de nicleo simbélico. Informag8es sobre a histéria, as modificagdes arquiteténicas e
outros dados técnicos sobre 0 museu encontram-se no Inventério de prote¢do do acervo cultural de Minas
Gerais. Disponivel em: <http://www.uberlandia.mg.gov.br/uploads/cms b_arquivos/5506.pdf>. Acesso
em:

O MUnNA participou de minha formac&o artistica e profissional entre os anos 2001 e 2010. Como uma
segunda casa, transitei ali entre 2001-2005, fui estagiario e participei das atividades e programacdes
culturais e de algumas montagens de exposicOes realizadas pelo museu entre 2008-2010, inclusive como
professor substituto no Curso de Artes Visuais, onde coordenei as areas de Expografia e Montagem das
exposicoes.
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linhas inscritas diretamente nas paredes da sala de pesquisas visuais®. No texto do projeto
enviado para o edital de exposi¢do é perceptivel o tom e a carga subjetiva que as intengdes

iniciais da proposta carregavam, como se pode observar a seguir:

[...] para tal acontecimento levarei para a sala de pesquisas do MUnA
apenas meu corpo, meus lapis e minhas borrachas; e junto a eles meus
desejos, inquietagdes, angustias advindas com uma obra a ser gerada
em um espago e um tempo que ainda me sdo estranhos. [...] Desenhar e
escrever nas paredes e no chdo da sala de pesquisas visuais € o0 primeiro
desejo [...] evidenciando as sujidades presentes em uma obra em
processo; 0s possiveis erros, rasuras, rabiscos e sobreposic@es das acdes
gue desnhudadas, tornam-se ressaltadas pelo proprio modo de trabalho a
gue me proponho realizar. (Trecho do texto do projeto submetido ao
Edital de Exposi¢des do MUNA).

Se, inicialmente, as dimensdes corporais, espaciais e temporais para a realizagédo do
desenho eram dadas pelo movimento da m&o ao percorrer a area da folha de papel, na
proposta da exposicdo A(i)nda desenho busquei transitar e extrapolar este limites*, em
direcdo a conquista de gestualidades corporais mais alargadas, ao incorporar gestos
rapidos ao proprio ato de desenhar e a ocupacao de toda area da galeria.

Durante a ocupacdo do espaco pelo periodo de dezesseis dias as paredes pintadas
de branco foram transformadas gradativamente em superficies cinzentas, obtidas com a
sobreposicao de camadas feitas com grafite, com a producéo de linhas, manchas e borrdes
inscritos diretamente nas paredes e, posteriormente, forcando o rompimento deste
processo, investindo em seguidas tentativas de apagamento de todas as inscri¢des
realizadas. A sala e suas paredes, porta, piso e teto ocupados com inscri¢cdes deram vazao
a um processo de intervencdo desenvolvido no proprio tempo e espaco reservado a

exposicao.

% Hoje Sala Lucimar Bello, em homenagem a artista, pesquisadora e educadora brasileira. Esta sala,
internamente, € estruturada por cinco paredes (4,65 x 2,48 x 1,75 x 2,83 x 2,74 m), chdo de piso vinilico
cinza e o teto de gesso branco rebaixado. Nao possui janelas ou entradas de luz natural, sendo sua Unica
abertura um v8o de 1,10 x 2,00 m, que interliga o espago interno da sala aos demais espa¢os do museu.

4 As questdes da pesquisa iniciadas na graduacéo perduraram nos anos seguintes, entre 2006 e 2008, quando
cursei 0 mestrado em Artes da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Sob a
orientacdo do Prof. Dr. Marcelo Kraiser, a dissertagdo manteve o titulo A(i)nda Desenho, no entanto, focou
na escrita de ensaios para pensar no didlogo entre o texto e a imagem, sendo os topicos da reflexdo os
processos ciclicos e interminaveis gerados pelas leituras do texto; os instantes da espera, a insisténcia e 0s
recomegos de um processo de criagao; o tremer da mao e os rumores da lingua; as inabilidades do desenho
e da escrita, e, por fim, o apagamento nos processos de criacdo autoral e no processo de criagdo de outros
artistas.
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Na exposicdo A(i)nda desenho se tornaram questdes instigantes a substitui¢éo da
superficie do papel pela superficie da parede; a realizacdo de desenhos rapidos; a
intensificacdo do gesto na elaboracdo dos desenhos; a condugdo para encerramento do
processo com a retirada de matérias e consequentemente inUmeras tentativas de
apagamento das inscri¢des produzidas ao longo do periodo de trabalho.

Diante das questfes levantadas com a acentuada exploracdo das paredes como
superficie para realizar intervencdo e desenhos, passei a buscar, em seguida, outros
espacgos que me permitissem alargar as ideias iniciadas com este processo.

Com intuito de encontrar outros espagos para praticas artisticas, incorporei ao meu
roteiro diario de trabalho as constantes caminhadas que realizava pelas ruas de cada
cidade onde vivi®. Estas caminhadas, quando vistas como parte integrante do processo da
investigacdo, propiciaram novas ordenacBGes e atravessamentos do meu corpo com
objetos, espacos e lugares vivenciados.

Ao caminhar, notei uma grande quantidade de casas, edificios e outros imoveis que
sdo destruidos e seus entulhos levados para aterros e outras areas reservadas ao que resta
destas derrubadas. Com a observacdo de construcGes, casas, prédios, galpdes, hotéis
desabitados ou em vias de ser demolido, fui tomando maior consciéncia destes lugares e
durante este periodo, entre os anos de 2007 e 2017, realizei investigacBes que
desencadearam em séries de intervenc@es no interior de imoveis em avangado processo
de demolicéo.

Realizar caminhadas pelas ruas da cidade configura-se na minha préatica artistica
como uma das estratégias para encontrar os imoveis em demolicdo na cidade
contemporanea. Depois de encontrar tais edificacdes, busco modos de adentrar o espaco
interno da casa a fim de conhecer o ambiente em maior detalhe e criar um roteiro inicial,

gue é dado com minha passagem e com tempo em que permaneco no local.

> Nasci e vivi minha infancia no bairro de Santa Tereza, regido leste de Belo Horizonte, MG. Na
adolescéncia, no final dos anos 1980, me mudei com meus pais para um conjunto habitacional na regido
norte da cidade. Em 2001, entdo com 25 anos, sai de Belo Horizonte para morar na cidade de Uberlandia,
na regido do Tridngulo Mineiro, onde cursei a graduacéo em Artes Plasticas, retornando novamente a Belo
Horizonte entre 2006-2008, para cursar 0 mestrado em Artes na Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG). Estas idas e vindas situaram Belo Horizonte e Uberlandia no mapa de minha vida familiar, afetiva
e profissional. Contudo, em 2010, cruzei as fronteiras do estado mineiro para me tornar professor
universitario no curso de Artes Visuais da Universidade Federal de Goias (UFG), na cidade de Goiania. L&
permaneci até 2013, quando outra mudanca me levou a Campinas para cursar o doutorado em Artes no
Instituto de Artes Visuais da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). De 2013 para c4, mudei outras
quatro vezes de cidade, e morei em outras oito diferentes casas, so retornando a Goiania, em 2017, para
finalizar a tese.
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A primeira entrada em um imével em demolicdo ocorreu em 2007, na Avenida
Antonio Carlos, uma das vias urbanas de maior fluxo de carros de Belo Horizonte, MG.
Posteriormente acessei uma segunda casa, onde desenvolvi os processos de Desenho em
Demolicdo® negociando minha entrada e permanéncia com a empreiteira responsavel,
encarregados e trabalhadores da obra.

Na proposta Desenho em Demolicdo empenhei quatro dias nos quais ocupei
comodos da casa antes da sua demolicio’. No periodo percorri os ambientes e propus
intervencdes com pedras, carvdo outros materiais utilizados para desenhar, demarcar e
interferir diretamente nas paredes e em outras superficies como o chdo. A¢bes de empilhar
e deslocar pedras ou entulhos encontrados também foram realizadas durante minha
permanéncia, que se deu no justo intervalo entre a desocupacao e a demolicdo da casa,
antes de sua demolicdo para construcdo de um condominio residencial.

Anos depois, deparei-me com uma dezena de casas residenciais que estavam em
fase de demolicdo, estas compreendendo o perimetro de um quarteirdo inteiro do bairro
Taquaral, em Campinas, SP. Este foi um processo mais intenso, que buscou uma imersdo
no espaco com intuito de propor a realizacdo de intervencBes que ocupassem as
superficies, mas fizesse coletas de materiais e registros de a¢des realizadas no préprio
lugar. Intitulada Des-Habitar® esta imersdo se realizou em dois momentos, durando
dezessete dias no total.

Trés anos mais tarde, em 2017, realizei AcBGes para uma casa em reforma, na qual
passei a ocupar uma casa em estado parcial de demolicdo. Permaneci na obra em periodos
esporéadicos dos dias, acompanhando os pedreiros por dois meses no periodo da reforma,
para ativar situacGes que viabilizassem atuar diretamente nas estruturas arquitetdnicas
através de inscri¢bes diretas nas paredes, mas também para realizar acdes para serem

registradas em fotografia e video, acBes estas que se efetivaram como reacBes as

® Desenho em demolicéo foi realizada entre 6 a 9 de junho de 2007 na Rua Califérnia s/n, em frente ao
ndmero 100, no bairro Sion, na cidade de Belo Horizonte, MG.

7 A primeira visita ao imdvel se deu na companhia de Marcelo Kraiser, artista e professor no curso de Belas
Artes da Universidade Federal de Minas Gerais, e orientador de minha pesquisa de mestrado, no periodo
de 2006-2008. Também contei com a parceria da artista Margarida Campos, que me acompanhou na terceira
visita a casa realizando registros fotogréaficos do processo.

& Des-Habitar foi realizada entre os dias 12 a 16 de outubro e 21 de outubro a 01 de novembro de 2014, no
Bairro Taquaral, em Campinas-SP. Neste periodo, contei com a colaboracao do artista Marcus Braga, de
Araraquara e com a artista Anna Behatriz Azevedo de Goiénia, que durante dois dias estiveram comigo
para juntos compartilharmos experiéncias e construirmos trabalhos no local.
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operacdes efetuadas para a demolicdo e por aspectos relativos aos materiais encontrados
e descartados, como entulhos, mas também buscando outros modos de atuar que fossem
mais afetivos, propusessem encontros com outras pessoas e com informacdes disponiveis
na reforma e nas areas externas, como o jardim e quintal®.

Entre a primeira entrada, a realizacdo de Desenho em Demoli¢cdo, em 2007, e a
ultima proposta, intitulada A¢des para Casa em Reforma, em 2017, mantive o habito de
realizar caminhadas e esbocar percursos por ruas das cidades onde morei, percebendo,
nesta operacdo de contato com outros espagos, novas vias para a observagdo, para o
registro, para me movimentar pela cidade, de modo a levantar uma sequéncia de
desdobramentos poéticos que viabilizassem outras atua¢Ges para a construgdo de uma
investigacao artistica.

Né&o tendo como habito tracar mapas ou anotar roteiros prévios, no entanto, defini
o inicio de cada trajeto levando em consideracéo as condi¢6es de locomogao disponiveis
(a pé, de 6nibus, de carro ou metrd). Como estratégia, durante o percurso, quase sempre
fiz anotagdes textuais, registros fotograficos e desenhos, de modo a priorizar o intervalo
como possibilidade para construir processos que se efetivam com e durante o proprio ato
de caminhar. Estas anotacdes, desenhadas na forma de mapas, de esquemas ou de
gréaficos, ocupam folhas soltas, cadernos, paredes etc. e orientam-me na conducdo, na
disposicao das questdes e na estruturacdo de um panorama geral da investigacdo, que foi,

na maior parte das vezes, muito cambiante.

° Para Acdes para uma casa em reforma, foi criada uma pagina de evento na plataforma Facebook para que
pudesse convidar pessoas a vir conhecer a casa e também compartilhar diariamente imagens dos processos
que foram realizados. Além dos pedreiros e outros trabalhadores da obra, estiveram presentes na casa as
artistas Yara Pina e Kérita Gonzaga, com quem realizei duas a¢fes em conjunto.
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Figura 1 - Esquema com anotac¢des das estratégias, referenciais tedricos e artisticos e conceitos trabalhados
na pesquisa. 2016. Fonte: Glayson Arcanjo.
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As estratégias iniciadas com as caminhadas pelas ruas, o encontro e a entrada nos
imdveis em demolicdo, assinalam meu olhar e posicionamento diante das transformacées
ocorridas na cidade contemporanea, bem como os modos como me utilizo destes espacos
em transformacdo para construir trabalhos de ordem poética. O desencadeamento das
operacOes para a construcdo dos trabalhos poéticos me levou a tomar posse de um texto
de 1967 de Robert Smithson, intitulado Um Passeio pelos monumentos de Passaic, e
constatar semelhancas entre minha investigacdo e a investigacéo realizada pelo artista
norte-americano. Digo isto porque, ao ler o texto elaborado por Smithson, percebo como
0 artista transita pela cidade, e como seus escritos constroem uma estratégia metodologica
possivel ao descrever detalhadamente os modos como realiza percursos pelas areas
devastadas de Passaic, em Nova Jersey, EUA, com destaque para a presenca de
maquinarios e objetos abandonados nas construcdes, e a selecdo de uma serie de
monumentos encontrados no percurso e que serdo nomeados pelo artista como ruinas ao
avesso.

Smithson buscou compreender e sistematizar 0s processos que permearam Seus

estudos por meio de anotacdes, escritos, desenhos, mapas etc. Para Deren (2012, s.p.),

La metodologia que sigue el artista consiste en ir tomando fotografias
de los despojos industriales de la zona, por medio de éstas, Smithson
reinterpreta los suburbios de su lugar de nacimiento, siguiendo la idea
de la mirada pintoresca. Teniendo todo ese bagaje presente, Smithson
decide un sébado cualquiera, coger un autobus hacia New jersey. Esta
vez va solo. En el camino lee el New York Times y un libro de ciencia
ficcion de Brian Aldiss. No se ha olvidado de una camara para
inmortalizar su viaje a Passaic, como si fuera un turista cualquiera, o un
antrop6logo a realizar una investigacion.

Tal como foi observado nos passeios realizados em Passaic, existem outras séries
de documentos de viagem do artista que se aproximam de minha investigagdo por se
configurarem como possibilidade de sistematizacdo do processo de criagdo. Caso, por
exemplo, de Hotel Palenque, que se constitui de publicizacdo de material audiovisual
resultante de viagem ao México, tendo o artista se hospedado no hotel homénimo.

Interessa-me o fato de Smithson ter realizado diversas caminhadas nas quais se
deslocava a pé, de 6nibus ou de carro, principalmente em territorios do México e dos
Estados Unidos. Nomeadas como Passeios (Tours), algumas destas caminhadas eram
solitarias, outras na companhia de sua esposa, Nancy Holt, e com amigos artistas como

Michael Heizer e Carl Andre.
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Tal como observado nos passeios de Smithson, utilizei objetos e outros materiais
que carregava comigo durante o trajeto: lapis e canetas, cadernos, cdmera fotogréfica,
filmadora, gravador de voz etc. A presenca destes materiais acoplados ao corpo durante
as caminhadas possibilitou a realizacdo de registros e documentacdes.

De outra parte, 0 ato de caminhar se liga aos passos, como nos diz Michel de
Certeau, e s3o os “jogos dos passos que moldam os espagos” e “tecem os lugares”
(CERTEAU, 1994, p. 176). Certeau aproxima o ato de caminhar, relativo aos sistemas
urbanos, ao da enunciacao, relativo a lingua, para fazer deste movimento algo repleto de
invencOes, desvios e improvisagcOes, que vdo sendo alterados a todo o momento pelo
caminhante. Para o autor, se € verdade que existe uma ordem espacial que organiza um
conjunto de possibilidades (por exemplo, um local onde é permitido circular) e proibicdes
(por exemplo, um muro que impede prosseguir), € o caminhante que ira atualizar algumas
delas (CERTEAU, 1994, p. 176-178).

Ao observar minha propria maneira de movimentar-me pela cidade, atuo na cidade
ndo como um turista qualquer, como um antropo6logo, um geografo etc., mas como um
artista que, diante das transformacdes na cidade contemporanea, busca modos de se
posicionar, de criar aproximacdes, de enfrentar cada situacdo com a qual se depara.

Como artista, me movo por espacos da cidade e passo a encarar o caminho e as
atualizacBes propostas pelo meu corpo na movimentacdo que realizo pelas ruas. Estas
ordenacbes podem ocorrer em proximidade com a deriva, bem como ultrapassar suas
ideias e se desdobrar em novos modos de percorrer, extrapolando a ideia da caminhada
como somente ato de caminhar, de vagar pela cidade, para ser tomada como ato de

escolher, como nos descreve Tatiana Martins:

Sobre a deriva, é possivel desdobrar seus sentidos. Em seus artigos,
Smithson expde a entropia ndo apenas como NOG&0 mMas como
procedimento, como escrita. A aderéncia torna-se fundamental: a
leitura torna-se vagar, isto é, uma e outro pertencem ao mesmo
movimento. A indiferenca quanto ao local reforca a poténcia do ato de
escolher. (MARTINS, 2010, p. 113).

Os passeios em Passaic e outros passeios realizados por Smithson estdo hoje
compilados na forma de escritos oferecendo descrigdes minuciosas de detalhes das
investigacOes realizadas in situ pelo artista, das operagdes poéticas e das teorias a elas
vinculadas, como as que partem de conceitos como Destruicdo, Ruina, Site, Non-site e

Deslocamento, pontos estes que interessam e serdo abordados no decorrer dessa pesquisa.
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Percebo como as imbricagdes entre o ato de caminhar como elaboragdo de uma
estratégia de pesquisa, sua documentacao e a exibicao dos fragmentos abre a possibilidade
de aproximacdo entre os Passeios de Smithson e o termo Percurso salientado por
Francesco Careri e utilizado por ele para indicar “ao mesmo tempo o ato da travessia (o
percurso como acao do caminhar), a linha que atravessa o espaco (0 percurso como objeto
arquitetonico) e o relato do espago atravessado (0 percurso como estrutura narrativa)”.
(CARERI, 2013, p. 31).

Francesco Careri, no livio Walkscapes: o caminhar como pratica estética, ira
destacar dois momentos historicos especificos, Anti-Walk e Land-Walk, onde a
experiéncia ligada ao caminhar configura-se como “uma historia da cidade percorrida que
vai da cidade banal do Dada a cidade entropica de Smithson, passando pela cidade
inconsciente ¢ onirica dos surrealistas e pela ludica e ndmade dos situacionistas”

(CARERI, 2013, p. 28). Segundo o autor,

Foi caminhando que 0 homem comecou a construir a paisagem natural
gue o circundava. Foi caminhando gue, no Gltimo século, se formaram
algumas categorias com as quais interpretar as paisagens urbanas que
nos circundam (CARERI, 2013, p. 27-28).

As praticas ligadas ao caminhar foram descritas e atualizadas por Careri e também
por Paola Jacques, que propde aproxima-Ilas as ideias da Errancia, por esta incluir pessoas
que caminham na cidade apreendendo o espaco urbano e buscando modos de criar outras
narrativas, narrativas menores; micronarrativas. No sentido em que o termo é trabalhado
pela autora, a Erréncia se da “tanto no sentido do vagar, vagabundear, quanto no da
prépria efetivacdo do erro — de caminho, de itinerario, de planejamento” (JACQUES,
2012, p.24).

Para Jacques, Errante é termo utilizado para dizer daguele que vé a cidade além dos
mapas, e que experimenta a cidade por dentro, inventando “sua propria cartografia a partir
de sua experiéncia itinerante” (JACQUES, 2012, p. 24). A autora cria o termo Errantes
Urbanos e inclui nesta categoria os artistas, musicos, escritores e pensadores que praticam
caminhadas voluntarias e intencionais pelas cidades contemporaneas para questionar “o
planejamento e a constru¢do dos espagos urbanos de forma critica.” (JACQUES, 2012, p.
38).

Como artista, assumo, portanto, o papel de quem pratica errancias, de quem se lanca
e € lancado na cidade, mas ao lancar-me pela cidade contemporénea e acompanhar o

acontecer das demolicGes, o que vi e fiz surgir foram narrativas fragmentadas, na forma
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de textos, relatos, intervencgdes, desenhos, fotografias, videos, etc. Ao acompanhar as
demoliges, 0 que permanece disso talvez precise ser visto em sua forma residual e como
fragmento, em que o0 que se narra e como se narra esta longe da estabilidade e mais
préximo de uma ordenacéo errante.

Ao encontrar-me em uma caminhada errante e fragmentada, que é processual e
experimental, torno-me o corpo dessa investigacdo, na escrita, nas reflexes, na
organizacdo da tese etc. No entanto, em todos estes movimentos existem aberturas para
momentos tateantes, mas sempre em pedacos. Deduzo haver algo de errante no desenho
e na escrita, pois eles avancam com o proprio desenhar e escrever. A investigacao sera
entdo como um desenhar desenhando, um escrever escrevendo, para tornar infinitos os
modos de olhar para algo que se apresenta, como as superficies em demolicdo que
encontro nos ambientes das casas, nas quais se efetivam modos de riscar e marcar distintas
superficies, de se produzir intervencdes diretas e sequencias de a¢cdes que se concretizam
como desejo de construcdo artistico e processual, que € poético e pessoal.

Assim como acontece nas casas, busco produzir espécies de fissuras no processo da
tese, tal como acontece nos distintos estagios de demolicdo da edificacdo, para chegar,
talvez, a atingir alguma outra realidade que néo sei de antemao, antes de experimenta-la
e antes de sua ocorréncia. O experimental das intervencgdes no desenho e na escrita liga-
se ao experimental da demolicdo pelo fato de ser processual, emergir na urgéncia e se
realizar por fragmentos, para produzir nada mais que residuos em deslocamentos de acdes
e matérias decompostas, estas no sentido barthesiano, em que, ao decompor, “aceito
acompanhar a decomposi¢cdo, decompor-me eu mesmo, simultaneamente; derrapo,
agarro-me e arrasto” (BARTHES, 2003, p. 77).

Diante dos desmanches das estruturas das edificagdes, acompanhar o surgimento
de pensamentos que ganham materialidade na forma de textos, na reorganizacdo de
objetos, na edicdo de fotografias, na compilagdo de desenhos etc. sdo possiblidades de
gerar novas configuracOes e estabelecer continuidades para a pesquisa, estas também se
apresentariam como formas de se decompor. Parto, portanto, da observagdo de Desenho
em Demolicdo (2007), Des-Habitar (2014) e Agdes para uma casa em reforma (2017),
para elucidar processos artisticos desenvolvidos em casas em vias de serem demolidas,
propondo uma investigacdo que inter-relaciona teoria e pratica em um conjunto de breves
reflexdes; textos, imagens, notas etc., cujas articulagdes, interseccGes sdo fundamentais
para pensar a demolicdo como espago para 0 acontecimento de processos que se

desenvolveram temporalmente no lugar e foram posteriormente deslocados.
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Figura 3 — Post-it e papéis com anotacGes textuais, graficos, perguntas e questdes principais, colados na
parede para a estruturagdo da pesquisa, 2018. Fonte: Glayson Arcanjo.

Um paralelo entre a investigacdo aqui proposta e os elementos encontrados no
espaco da demolicdo pGe em evidéncia uma infinidade de residuos que sdo depositados
sobre o ch@o e continuamente deslocados e removidos para outros terrenos. Nessa
aproximacdo, busco subsidios que me auxiliem na preparacdo de um terreno de pesquisa

em face do amontoado de perguntas que foram lancadas.
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Figura 4 — Post-it e papéis com anotagdes textuais, graficos, perguntas e questdes principais para a
estruturagdo da pesquisa, 2018. Fonte: Glayson Arcanjo
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Diante do volume de questdes e afastada as pretensdes iniciais de responder todas
as perguntas que surgiram, busco criar pontos de contato que possam estimular reflexdes
sobre os assuntos apresentados e planos que convirjam e estabelecam motes para
conversas em torno delas. Como estratégia de sistematizacdo, dada a diversidade e
volume de questGes colocadas e materiais resultantes, criei alguns cadernos que se inter-
relacionam na tentativa de tornar visivel algo da emergéncia das intervencgdes, desenhos,
fotografias, acOes e videos produzidos em reacao as urgéncias das opera¢Ges empregadas
na demolicdo e a posterior reorganizacéo de partes dos processos realizados.

Deste modo, na primeira parte desta tese apresento trés destes cadernos, sendo estes
intitulados Desenho em Demolicdo, Des-Habitar e Acdes para uma casa em reforma.
Cada um dos trés cadernos foi elaborado para agrupar as imagens das intervencdes,
desenhos, acOes, fotografias, registros e documentacdes. Este trabalho exigiu momentos
criteriosos de selecdo e redistribuicdo das imagens, de modo que elas fossem
reorganizadas e editadas para criar novas leituras para cada um dos processos realizados,
respectivamente, em Belo Horizonte - MG, em 2007, Campinas - SP, em 2014, e Goiania
- GO, em 2017.

Na segunda parte sdo formuladas reflexdes tedricas na forma de textos, notas,
mapas, diagramas etc. que, divididos em cinco capitulos, foram assim nomeados: Notas
sobre demolicdo, Notas sobre demolicdo e desenho, Notas sobre demolicdo e
temporariedade do lugar, Notas sobre demolic&o, desenho e processo e Outros canteiros.

Na sequéncia, encerrando a segunda parte, apresento Processos Intermediarios,
constituido de uma selecdo de trabalhos realizados entre 2008-2016, e, por fim, uma
Caixa-Casa, contendo cadernos usados na pesquisa, algumas fotografias e materiais
coletados nas demolicGes, sendo, a prdpria caixa, produzida com pedacos de materiais
também recolhidos.

No decorrer da pesquisa, foram muitas as tentativas de agrupamento do material,
sendo este 0 que se mostrou mais eficaz para a analise e compreensdo do processo criativo
e de escrita do texto, tendo em vista que o que resulta disso, bem como os lugares em que
0s processos acontecem, sdo fragmentados e obedecem a uma dinamica ndo linear, e
muitas vezes cadtica.

Como cacos de uma pesquisa que lida com fragmentos da demolicéo, de textos, de
imagens etc., cada uma dessas partes agora reunidas se juntam a outros materiais
coletados ou produzidos posteriormente as intervencges realizadas nas edificagdes. A tese
se configura entdo como lugar construido para receber e agrupar pedagos, amostras, restos
da demolicdo, objetos e imagens, e outros residuos originados, coletados, produzidos e
organizados durante o periodo de envolvimento com esta investigacao.
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PARTE1™®

1.DESENHO EM DEMOLICAO
BELO HORIZONTE-MG (2007)

10 As figuras que compde essa parte da tese estdo relacionadas aos processos Desenho em demolicédo, Des-
habitar e A¢des para uma cada em reforma. Compreendendo as especificidades de cada trabalho dos quais
as figuras se originaram, optei em apresenta-las sem as legendas, pois s@o elas mesmas que constituirdo
cada processo. Para melhor visualizacdo das imagens da PARTEL da tese sugerimos exibi-la no modo de
visualizagdo “pagina dupla” em seu visualizador de PDF.
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UM SUSTO CAUSADO POR UM BARULHO METALICO
INTERROMPEU O APARENTE SILENCIO QUE PAIRAVA
NO INTERIOR DA CASA. POR AQUELA EMISSAO NAO
ESTRITAMENTE SONORA, PUDE ANTEVER O DESEJO
DESTRUIDOR DO HOMEM PROJETADO NA PROPRIA
MAQUINA DE DESTRUIR E SENTIR EM MEU CORPO O
TREMOR QUE SE PROJETOU NAS PAREDES E NO
CHAO DO COMODO ONDE ME ENCONTRAVA. E ASSIM
QUE ME RECORDO DA PRIMEIRA VEZ QUE VI AQUELE
TRATOR CASE W20E TURBO, ADENTRAR A
CONSTRUCAO. AINDA TREMULO, PELO SUSTOCOMO
SUBITO IMPACTO, LANCEI-ME PELOS LABIRINTOS
INTERNOS DA CASA NA TENTATIVA DE OLHAR
FRONTALMENTE AS PRIMEIRAS BATIDAS DO BRACO DO
TRATOR CONTRA AS PAREDES. CORRI DESORGANI-
ZADAMENTE PELO ESPACO, SEGURANDO EM UMA
DAS MAOS UMA CAMERA SONY DSC-S60. MEU
CORPO AO SE DESLOCAR ENTRE 0OS ESCOMBROS,
PEDRAS E DEMOLICOES ENXERGOU APENAS O
PLANO DE VISAO ENTRE O DISPOSITIVO DE VISAO DA
CAMERA, O TRATOR E A PAREDE BAQUEADA. O PRI-
MEIRO OLHAR FOI O OLHAR MEDIADO PELA LENTE, O
PRIMEIRO REGISTRO FOI O REGISTRO FEITO POR UM
CORPO DESAJUSTADO QUE TREMEU E SE ESFORCOU
PARA EMPUNHAR A MAQUINA FOTOGRAFICA E
FAZER A FOTO, ENQUANTO SE DAVA, EM UM MESMO
INSTANTE, OS ESTALOS INICIAIS DA DEMOLICAO.
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ACOES PARA UMA CASA EM REFORMA

GOIANIA-GO (2017)
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PARTE 2

NOTAS SOBRE DEMOLICAO

Demolicédo, molicéao

Demolicdo (demolition, onis — demolior) designa a acdo de deitar abaixo, para
colocar ao chdo determinadas estruturas e matérias. Esta acdo, porém, nao se da sem
esforco. Enquanto o sufixo -moli¢do (molior) nos indica uma agédo carregada de esforco,
meio e preparacdo que tem como finalidade movimentar, deslocar, levantar, forgar, o
prefixo De- retoma a condicdo de apagamento presente na palavra. (DICIONARIO
LATIM PORTUGUES, 2001, p.213).



DE Mol C’Ij\Jo

%0
APPGANNTO

démaolior, iris, 1ri, Ttus sum (de, molior) v. dep. I
1. pdr abaixo, demolir, abater, destruir; 2. fazer descer, apear,
3. afastar, repelir, apartar

démalitié, dnis (demotior) £ acgao de deitar abaixo, demo-
licdo, destruigao, rulna

demalitor, &S (demoior) m demolidor (méquina de guerra)

malor, irls, 11, itus sum (moles) @ v gep 1= 1. fazer
esforco para pdr em movimento ou para deslocar, pér em
movimento, deslocar; montes sua sede moliri 1, deslocar
montanhas com grande esforgo; corpora ex somno moliri iy
subtrair-se ao sono, ancoras moliri ;,, levantar as ancoras,
portas moliri |, forcar as portas, manibus habenas moliri v
segurar as rédeas; 2. maquinar, meditar, urdif, pensar em,
provocar, excitar, abalar; regna moliri (» aspirar a realeza;
3. construir, edificar; meros, classem, arcem meoliri v cons-
truir muraihas, uma frota, uma cidadela; 4, [fig] fazer, reali-
zar: moliri iter v por-se a caminho; nulla opera moliri cic
nada fazer: molire locwm fortificar uma posicao; 5. ama-
nhar, lavrar (a terra) ® v e 1. esforgar-se por, ocupar-se
de: in demoliendo signo multi homines moliebantur cic
muitos homens faziam esforgos para descer a estatua do seu
pedestal; 2. pbr-se em movimento, deslocar-se; naves dum
moliuntur a terra 1+ enquanto ©s navios procuram afas-
tar-se da terra

molitié, onis (moicr) 7. 1. accdo de remover, acgao de des-
locar, demolicao; 2. esforgo, preparacéo faboriosa, meios de
aCCA0; 3. execucao, construgao

mofitor, oris (moiior) m 1. aquele que constroi, autor, Cons-
trutor, mundi molitor ¢, arquitecto do mundo; 2. {lig }
aquele que urde, aquele que maquina, maquinador

molitrix, icls (moior) £ magquinadora

molitum. T (mniny n amiilo niie & manidn farinha

129

DEMOLIGAQ

MoLIGA0
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Figura 6 - Anotacdes da pesquisa com pagina de dicionario impressa e texto manuscrito em papel. Fonte:

Glayson Arcanjo.
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Demolic¢bes antecipadas

As demolicdes sdo indicios das intensas transformacdes urbanas que se infiltram no
tecido da cidade. O grande nimero de imdveis em continuo desmanche traz, talvez,
evidéncias das alteracdes pelas quais a cidade contemporanea tem passado, provocando
alteracdes também nas rotinas, fluxos e modos de vida das pessoas e dos lugares.

Nas cidades brasileiras, a intensificagdo da derrubada de imoveis, especialmente
nas Gltimas duas décadas'?, é justificada pela necessidade do alargamento das vias de
acesso, como a construcdo de corredores de 6nibus, a melhoria do fluxo e rapidez dos
automoveis que circulam pelas vias, como também pela abertura de espaco para
implantacdo de novos empreendimentos imobiliarios e a construgdo de novos edificios,
condominios verticais, shoppings e estacionamentos.

A ocorréncia de transformacBes como estas nos espacos das cidades
contemporaneas, em sua maioria, ndo sao tanto um movimento de manutencao, prevencgéo
ou contencdo do continuo e natural desgaste decorrente da acdo do tempo nas estruturas
arquiteténicas, mas algo que se antecipa a passagem do tempo, como uma espécie de
aceleracdo temporal, reforcada, principalmente, por questdes econémicas e
mercadologicas ligadas aos interesses do mercado imobiliario.

Trata-se de algo que foi também percebido durante minhas caminhadas, ao me
deparar corriqueiramente com construcdes que estavam sendo demolidas, mesmo aquelas
que ndo apresentavam perigo ou algum tipo de instabilidade estrutural, risco de
desabamento, queda ou desmoronamento.

Em sua maioria, nestas construces bem conservadas, a demolicdo ndo se justifica

de saida, levando-nos a pensar que as demoli¢des atuais sdo operacOes forcadas, que se

11 Em Belo Horizonte, investimentos anunciados em 2005 tiveram como intuito a melhoria do acesso ao
aeroporto de Confins e aos empreendimentos em fase de planejamento na época, na regido norte da cidade.
Quando estive em Belo Horizonte, em 2006, ndo por acaso deparei-me com tratores, escavadeiras e outros
maquindrios realizando transformagdes deste tipo nas avenidas da regido, seja desmontando estruturas,
desfazendo malhas viarias ou operando desmanches de iméveis em terrenos ocupados com moradias ainda
em bom estado de conservacao e uso. Anos mais tarde, em 2012, obras para a implantacdo do sistema de
transporte BRT em Belo Horizonte resultaram na desapropriacdo de mais de 250 casas na regido, segundo
dados daquele ano da Superintendéncia de Desenvolvimento da Capital, Sudecap. (CRUZ, 2012, p. 1).

Como em Belo Horizonte, em outras cidades do Brasil a alta incidéncia das derrubadas tem gerado protestos
de moradores e associac@es de bairros. Em Sao Paulo, somente na capital paulista entre 1997 e 2012 foram
emitidos pela prefeitura da cidade 11.451 alvaréds para a demoli¢cdo de imdveis. (ROSSI, 2012, s.p).
Segundo dados da secretaria Municipal de Coordenacdo das Subprefeituras (demoli¢es), Empraesp e
Secovi-SP (langamento), entre 2007 e 2014, época do boom imobiliario no Brasil, 0 nimero de iméveis
derrubados chegou a quase trés por dia. (CORREA; TEIXEIRA, 2014, p. 29).
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dao de forma diferente, para ndo dizer oposta, as que ocorrem, por exemplo, no

arruinamento pela acéo do tempo.
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Ruina e lugar demolido

Um aspecto de dificil entendimento nesta pesquisa foi o de que haveria diferencas
consideraveis entre a demolicdo e a ruina. Inicialmente, o pressuposto foi o de que, se
colocados lado a lado, um espaco seria praticamente o0 avesso do outro. Essa conjectura
se manteve durante algum tempo, orientando as reflexdes sobre minha pratica artistica
nestes lugares. No entanto, a propria relacdo com o lugar, 0 processo, 0s materiais
puseram em questdo esta suposi¢do. Por essa razdo, passou a ser relevante tragar as
diferengas entre o espaco da demolicdo e aquele das ruinas, uma vez que estas trazem a
luz reflexdes sobre a natureza das edificacdes que interessaram no processo do trabalho
artistico e consequentemente dessa tese.

Para Souza e Oelze (1998) a ruina pode ser entendida como a predominancia das
forcas da natureza sobre o espirito e sobre a obra humana. O autor diz que na ruina da
obra arquiteténica, onde as partes fragmentadas da arquitetura estdo mescladas as forcas
e formas da natureza, surgird, crescera e constituira “uma nova totalidade, uma unidade
caracteristica, a partir do que de arte ainda vive nela e do que de natureza ja vive nela”
(SOUZA; OELZE, 1998, p. 2).

O que parece acontecer, é que quanto mais a natureza toma conta e cresce na obra
construida, mais se tem a sensacdo de que a obra humana é percebida como algo
produzido pela natureza, no sentido que “as mesmas forcas que, por meio da
decomposicédo, da enxurrada, do desmoronamento e do crescimento da vegetacdo,
proporcionam a montanha sua forma comprovaram-se aqui efetivadas na ruina”.
(SOUZA; OELZE, 1998, p. 3).

Na ruina, a vontade construtiva e os valores estéticos empregados na arquitetura
através da obra do homem sdo substituidos por outros, vindos do “poder da natureza,
mecanico, rebaixador, corrosivo, demolidor [onde] a natureza fez da obra de arte o
material para sua formagdo, como antes a arte se servira da natureza como sua
substancia”. (SOUZA; OELZE, 1998, p. 3-4).

Diferente das ruinas antigas, que atrairam a atencdo de artistas que viveram em
meados dos séculos XVIII e XIX, como Piranesi e Goethe, justamente por nelas estar
contida a passagem do tempo e a transformacao de sua matéria, com a tomada da natureza
e 0 consequente aparecimento de musgos, gramas, arbustos, arvores etc., todos nascidos
em fendas e erosdes no que ainda restava das construcdes, nas arquiteturas modernistas a

ideia da transformacao da natureza em objeto arquitetbnico, e a posterior conversdo do
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objeto arquitetbnico em ruina, segundo Andreas Huyssen, ndo pode ser aplicada. Para
Huyssen (2014, p. 89).

[...] ser impedida de ser transformada em ruina foi e ainda é o destino
de grande parte da arquitetura moderna, a medida que ela envelhece e
tem de ceder lugar ao novo. Alguns dardo a isso 0 nome de destruicéo
criativa, na medida em que ela impulsiona ndo apenas a economia
capitalista, na descricdo de Schumpeter, mas também as paisagens da
arquitetura urbana na era moderna.

O autor destaca o fato de que ndo ha na arquitetura modernista uma longevidade
potencial, justamente por ela rejeitar “o retorno da cultura a natureza” (HUYSSEN, 2014,
p. 89). Huyssen, por exemplo, aponta que materiais como o vidro e 0 aco ndo estdo
sujeitos, ou melhor, estdo alem da acédo da natureza, porque a eles ndo se aplicam processo
de erosdo ou de decadéncia indicando que o desaparecimento é o “o destino final das
construcdes de vidro e ago”. (HUYSSEN, 2014, p. 89).

O desaparecimento, ou a ideia de que determinado espacgo precisa ser apagado, para
que ali surja algo que o substituira, confirmaria, talvez, este desejo do homem de ser
moderno. Segundo Eduardo Rocha, “quando demolimos confirmamos que somos
‘modernos’, que desejamos um futuro melhor e apagamos os passados”. (ROCHA, 2008,
p-5)

Nas construcdes em fase de demolicdo encontradas na cidade contemporanea, as
operacdes, quando condicionadas aos interesses econémicos e as especulacdes dos
mercados financeiro e imobiliario, irdo forcar e, de certo modo, antecipar a derrubada da
construcao para abrir espaco para novos empreendimentos. Neste sentido, diferentemente
do processo destrutivo que ocorre nas ruinas antigas, a demoli¢do dos imdveis atuais
acontece quase sempre antes do tempo planejado por seu programa arquiteténico original.
Assim, ao caminhar pela cidade de hoje, detendo-me nas demoligfes, ocorre-me que as
construgdes atuais, quando demolidas, vém sendo destruidas ou substituidas por outras

num processo de derrubada antecipada.
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Arquiteturas arruinadas, ruinas as avessas

Robert Morris denominou arquiteturas arruinadas as estruturas internas e externas
de construcbes que se encontram em perceptivel precariedade. Para ele, a ruina se
aproxima de uma zona que ndo sendo nem objeto nem arquitetura pode ser “considerada
por aquilo que foi em vez de por aquilo que ¢”. (MORRIS, 2009, p. 410).

Para o artista, 0 em ruinas como estado das construcfes é, em sua maioria, causado
por assaltos entropicos ou vandalismos. No entanto, em paises como o Brasil, ha certas
arquiteturas arruinadas que se efetivam pelo descaso com o patrimdnio publico e com a
especulacdo imobiliaria por parte de empresas do setor imobiliario e construtoras.

Como espagos excepcionais, as ruinas oferecem condigdes Unicas para o
surgimento de questdes dicotbmicas como acesso/barreira, aberto/fechado,
diagonal/horizontal, plano do ch&o/plano da parede, etc.

Reforcado por este sentido dicotdmico, percebo que quando entro em zonas de
rapido arruinamento, como sao as demoli¢des, 0 tempo se torna tanto um problema quanto
uma oportunidade a ser explorada, dada pela necessidade de esticar um processo-
experimental que, no mais das vezes, esta condicionado, ou é determinado por urgéncias
externas e estd cercado de tensdes por todos os lados. Nas demoli¢des, estou a criar
processos que se entrecruzam com as urgéncias temporais que agem para rapidamente
por abaixo uma edificacdo, enquanto estou a explorar e buscar instaurar alguma outra
coisa no lugar.

Ao entrdpico e ao vandalismo citado por Morris, ao descaso e as especulacdes por
mim citados, junto ainda outro elemento, surgido da aproximacdo com a ideia de
panorama zero, de Robert Smithson. Em seu texto Um passeio pelos monumentos a
Passaic, Smithson identifica o que ele denomina ruinas as avessas, descrevendo uma
série de construcdes que, jA& em seu nascimento, conteriam dados da sua propria
destruicdo. Esse panorama zero, de onde surgem as ruinas as avessas, € dado por todas
as novas edificagfes que eventualmente ainda seréo construidas, e trata-se, portanto, do
oposto da “ruina romantica”, porque as novas edificacdes ndo desmoronam em ruinas

depois de serem construidas, mas se erguem em ruina antes mesmo de serem construidas.
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Prédios novos, prédios demolidos

Para Nuno Ramos, os prédios vazios e desocupados carregam em si um siléncio e
um esquecimento que se misturam a auséncia de pessoas, lugares, coisas; ao excesso de
poeira, etc. Ramos descreve a auséncia de habitacdo onde pairam o siléncio, 0 pé e as

sombras.

Quando o siléncio, o pod, as sombras quase sélidas desses edificios,
cortadas pelas quinas das paredes, imp&em sua gravidade, entdo ndo ha
fala nem memoria, ndo héa lugar para se estar dentro, e a arquitetura, o
gue ainda ha de arquitetura, se fecha em elementos genéricos,
inabitaveis, como o chdo de taco, a laje acima, o muro a frente.
(RAMOS, 2008, p. 159).

Nas construgdes novas, segundo o artista e escritor, “hd um desejo de solidao, de
nédo-vida, de permanecer uma construgdo sem uso, sem destino” (RAMOS, 2008, p. 159).
Esta soliddo paira nestas construcfes e nela o que parece reinar € a arquitetura. O texto
de Ramos aborda tais construgdes pela via do vazio, justamente por ndo reconhecer o que
é ser habitada ou como é ter moradores em seu interior, pois nas construgdes sem uso nao
h& moradores para perturbar a arquitetura em sua “placidez de um espago que sem eles é
mais perfeito, ndo funcionando para nada e guardando, como um recém-nascido, suas
possibilidades para si”. (RAMOS, 2008, p. 160).

Ora, constru¢bes novas mostram-se, portanto, como uma das pontas de outro
espaco que tem como caracteristica ser inabitado, mesmo que em sentido completamente
outro. Enquanto da construcdo vazia, ambientada por paredes vazias, segundo o autor,
emerge “um fundo solene, intocado, esperando desvelamento, alguma coisa para sempre
adiada” (RAMOS, 2008, p. 160), na demolicdo, ndo se guarda nem se esconde nada. Sua
falta de habitacéo faz lembrar-nos que ali as memarias se ausentaram, e que a arquitetura
ndo é mais Util, pois a casa ndo mais necessita um teto, nem colunas, menos ainda paredes.

Na casa em demoli¢do ndo importam mais as janelas, nem mesmo trancas para
fechar e abrir suas portas, pois tudo ja foi tocado, aberto, desvelado. Quinas ja foram
preenchidas e esvaziadas, e cada canto pisado incontaveis vezes. Gasta pelo tempo de
uso, € uma construcdo onde ndo ha mais nada que esperar. Ou se ha, é a propria espera
pelo apagamento do que resta do que ha de construido ainda.

Nuno destaca que seria desejavel um ritual de inauguracdo quando se quer dar a

“arquitetura alguma coisa verdadeiramente sua, inutil e despropositada, uma ambientagao
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de paredes para paredes, aparentemente tdo desumana quanto cheia de significado para
os homens” (RAMOS, 2008, p. 161).

Mas, na demolicdo, o que se passa € talvez um ritual de inauguracdo as avessas.
Talvez por isso, por estarem mesmo em pontas opostas, se desinaugure as demolicdes,

para que, N0 mesmo terreno, se possam inaugurar outras construcoes vazias.
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Palimpsesto, tdbula rasa

A cidade como um palimpsesto (TOLEDO, 2007) se compara a um pergaminho
onde uma inscricdo € realizada e depois apagada, para que, continuamente, outras
inscri¢cbes possam ali ser feitas. Benedito Toledo, no livro Sdo Paulo: trés cidades em um
século, observa as destruicdes que a cidade de Sdo Paulo experimentou, apresentando
documentos de suas seguidas reconstrucdes. Em seu livro, estdo compilados dados
historicos, fotos e mapas que descrevem aspectos da fundacdo da cidade e as grandes
transformacdes ocorridas. Dentre os documentos, hd um desenho feito com o recurso da
camara clara, apresentando o nucleo histérico de S&o Paulo em 1827, e amostras em
aquarela das pontes, largos, palacios da época. Depois, ha uma imagem da nova planta da
cidade, datada de 1891, e fotografias que registraram os palacetes, as pracas, ruas, igrejas
etc. Dividindo a pesquisa em trés partes, Toledo apresenta também o mapa topografico
do municipio, datado de 1930, com informagdes sobre a &rea central de S&o Paulo,
seguido de fotos das novas construcdes, como o parque do Anhangabal e o entdo novo
Viaduto do Cha, e outras edificacdes projetadas no fim do século XIX.

O autor ird pontuar historicamente o periodo posterior a Segunda Grande Guerra
como aquele em que “os grandes empreendimentos imobiliarios vieram destruir, um a
um, os documentos arquitetonicos da cidade” (TOLEDO, 2007, p. 181). Diante da
constatacdo das severas transformacGes ocorridas na cidade e das seguidas destruicdes
dos bens culturais de Séo Paulo, ja nos anos 1930, segundo o autor, estaria impossibilitado
0 acesso a historia da cidade através de suas construcdes, porque “ao invés de construir
‘ao lado’, construiu-se ‘em cima’” (TOLEDO, 2007, p. 174).

Quando encarada como um palimpsesto, reflexdes acerca das cidades podem se dar
em aproximacdo com ideias como as de tdbula rasa ou tabua rasurada que, segundo
Renata Marquez (2011), ¢ um dos mecanismos da “ficcdo do progresso” para manter os
ideérios hegemonicos, que, desde o século XV, tém provocado o apagamento das
possibilidades de qualquer forma ndo exploratéria de convivio. Para Marquez, esses

apagamentos obedecem

[...] a0 desejo de se rasurar o mundo existente para escrever ou desenhar
sobre ele como sobre uma folha de papel em branco: intervir numa
superficie apagando o relevo das formas alheias a intencdo da sua
remocao e substituicdo por um modelo alienigena. A tabua rasurada
negligencia violentamente qualquer preexisténcia, seja ela representada
por humanos, ndo humanos, ocupac6es territoriais ou modelos de vida
em grupo. (MARQUEZ, 2011, p. 26).
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A estratégia da tabula rasa do século XV se estende para contexto do século XIX
com o espaco estéril e idealista puro dos modernismos dominantes, sendo radicalmente
deslocado, no século XX, pela materialidade da paisagem natural ou do espago impuro e
ordinario do cotidiano, tal qual observou Miwon Kiwon em seu texto Um lugar apos o
outro: anotagdes sobre site-specificity (2008).

A nocédo de tabula rasa, ou o termo na sua forma latina, tdbua rasa, conforme
Clarissa Moreira, no livro A cidade contemporanea: entra a tabula rasa e a preservacao
(2004), designa um estado idealizado que “corresponde a um posicionamento de ruptura,
daquele que pensa e age, em relagdo as experiéncias ou concepgdes anteriores, em seu
sentido filosofico, e também a um estado de vazio, da matéria, como na tela branca ou no
espago a ser ‘preenchido’” (MOREIRA, 2004, p. 18). A autora dird de uma relacdo ora
de oposicdo, ora de complementariedade entre o desejo de tabula rasa e o desejo de
preservacao, sendo que no primeiro caso hd uma “tensdo em torno da transformacao da
cidade, pela ruptura de uma ordem existente [e no segundo uma tensdo em torno da]
persisténcia pela preservagdo” (MOREIRA, 2004, p. 19).

Mas as tensdes entre destruicdo e preservacdo, como formuladas por Clarissa
Moreira, poderiam conduzir a outro caminho que ndo apenas o do desejo pelo espaco
neutro e vazio, presente no ideal da tabula rasa, mas situado neste entre que passa a existir

com a demoli¢do do lugar e com o surgimento de um novo lugar?
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Decomposicao, sujidade

Como objeto, a tabula rasa é basicamente uma placa preparada com uma pelicula
de cera em uma de suas faces. Ela recupera a ideia de uma operacdo feita sobre uma
superficie neutra, vazia. No entanto, por se constituir de uma matéria maleavel, a camada
de cera aplicada na tbua possibilita que receba inscrigdes em sua superficie e depois seja
apagada, ficando lisa novamente, podendo receber outras inscrigdes, sucessivas vezes.

Estas sucessivas inscrigdes realizadas na superficie da tabua poderiam ser trazidas
para o espaco da casa e pensadas como as operacdes realizadas por demolidoras que
visam destruir uma edificacdo. Porém, nas seguidas tentativas de destruir e abrir espaco
para que algo novo venha ocupé-lo, percebe-se que a destruicdo nem sempre é uma
destruicdo total. Por esta via de pensamento, as operacdes que visam a destruicdo de
estruturas revela que, ndo permanecendo por completo, trard a tona vestigios, fragmentos,
sujidades etc. Dito isto, passo a pensar sobre a presenca da sujidade que ndo € a sujeira,
mas as nao transparéncias (CASA NOVA, 2002, p. 90), aquilo que impregna 0s corpos,
como ressaltou Vera Casanova (2002), e que emerge com a rasura das superficies e das
matérias destruidas, sendo, portanto, borr@es, rabiscos, manchas, riscos, tragos, residuos,
ranhuras, arranhaduras, cacos, raspas, po etc.

Assim, ao pensar sobre as destruicdes, busco perceber, nas operacdes do desenho,
nas intervencdes na casa ou na elaboracdo da escrita deste texto, operacdes que sdo da
ordem da decomposi¢do, como salientou Barthes (2003), isto é, operacdes que lidam com
0 desmanchar, quebrar, rabiscar, de modo que certas sujidades passam a surgir em suas
superficies.

O termo superficie, como proposto por Jean-Clet Martin (2000), pode ser
compreendido de trés maneiras: uma delas como um plano em que, de folha em folha,
erguem-se imagens do pensamento, como uma espécie de cartoon filoséfico; outra, onde
a superficie é oposta a profundidade, no sentido em que a aparéncia (superficie) deve ser
superada em direcdo a uma esséncia (profundidade); e uma terceira via que busca
compreender a superficie ndo em oposi¢éo a profundidade, mas considerada a maneira de
um fundo (suporte, tela, parede) sobre o qual tudo se dispde.

Acompanhando as demolic¢des e atuando nas edificacdes em vias de serem demolidas — a
tdbula rasa do sistema das especulacGes imobilidrias — penso ainda sobre outras
destruicBes que também sdo produzidas no campo artistico, procurando transpor a

estrutura da tabula rasa para compreender esta zona de demoligdo ndo somente como o
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espaco do zero absoluto ou preservacao total, mas justamente através das tensdes na
propria zona e da possibilidade de ativar fissuras no desejo de idealismo, que ainda hoje
pode ser atualizado, por exemplo, nas taticas especulativas e centradas no lucro do
mercado imobiliario, ou do mercado da arte, dos museus, das galerias etc., quando
condicionadas a exibi¢do da arte como algo acabado, afastada de seu estado processual,

e pronta para ser consumida como objeto.
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Maquinérios e ferramentas

A presenca de pedreiros, equipamentos, maquinarios e todo o conjunto de aparatos
técnicos e outras logisticas para a demolicdo indicam que, apesar de distintos, canteiro de
obra e canteiro de demoli¢do se cercam de mdo de obra, maquinas e equipamentos
imprescindiveis tanto ao processo de constru¢do quanto ao de demolicéo.

Nelson Brissac Peixoto descreve as seguidas destruicdes de casas, edificios, ruelas
etc. ocorridas na Paris do século XIX como um “grande e inevitavel expurgo da paisagem
urbana”. (PEIXOTO, 2004, p. 275). Levadas adiante por Haussmann, a cidade se torna
um imenso canteiro de destruicdo e obra, evidenciando as sobreposi¢fes e camadas de
tempo, de modo a trazer a tona a “sensac¢do de uma proxima desapari¢do das coisas, que
passou a contaminar os retratos de Paris € que tornaria tdo presente o passado na
atualidade da sua paisagem”. (PEIXOTO, 2004, p. 276).

No Brasil, a experiéncia da demoligdo pela l6gica da gentrificacdo caracteriza-se
por ser um processo intervencionista de higienizacdo, seja sob o nome de renovacao,
requalificacdo ou revitalizacdo, aplicado ao tecido urbano da cidade com a intencdo de
modificar a sociabilidade que se vinha construindo entre os habitantes, imprimindo no
préprio espaco a ideia de ordem e racionalidade modernas (JACOBS, 2011). Assim,
desde a segunda metade do século XIX, a intensificacdo das demoli¢Ges e a continua
transformacéo da cidade em canteiros de obra, pode ser percebida, principalmente, nas
grandes capitais brasileiras. S&o Paulo, Rio de Janeiro, Recife e Salvador talvez tenham
sido as cidades onde os processos de urbanizagdo foram conduzidos de maneira mais
acelerada e agressiva'?.

Se, em outras épocas, havia pedreiros e suas ferramentas manuais realizando as
demoligdes, nos canteiros do século XX uma amplitude muito maior de ferramentas e

aparatos técnicos passou a ser utilizado para jogar ao chio o ambiente construido®®. Estas

12 A esse processo se soma ainda a recusa pela preservacdo, seguida de forte pressdo de arquitetos como
Lucio Costa para que conjuntos arquitetdnicos em estilo eclético presentes em cidades brasileiras, como
Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Recife, Salvador, Belo Horizonte e Porto Alegre, fossem demolidos e no local
fossem construidos exemplares arquitetnicos de estilo limpo e racional, mais condizentes, conforme Costa
e outros arquitetos modernistas, a “linha legitima da evolug@o arquitetonica” brasileira. (BORTOLOTI,
2015).

13 parto do entendimento de que flexibilizar ou ndo adotar leis trabalhistas entre os operarios contratados
para demolir e arquitetos, engenheiros, empreiteiros e construtores do setor imobiliario, responsaveis
diretos pela demolicdo, acaba por refletir exigéncias e logisticas do mercado expressa na realizacdo de
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ferramentas irdo diferir conforme as caracteristicas do imovel, o tamanho da area a ser
demolida, mas também conforme os custos e o tempo disponivel.

Dependendo destas condi¢des, a demolicao pode se dar de forma manual, mecanica,
ou por explosivos. Por demolicdo manual ou desconstrucdo, entende-se um tipo de
trabalho que € feito utilizando marretas ou mesmo maquinas elétricas de pequeno porte,
como o martelete, para acelerar o ritmo das derrubadas. As demoligdes mecanicas séo
realizadas com tratores, guindastes, escavadeiras, e outros maquinarios de grande porte
préprios para demoli¢bes de grandes estruturas. Na demolicdo por explosivos ou por
implosé&o, os principais elementos estruturantes da construcéo precisam ser mapeados, e,
com as detonac0es, toda a estrutura é jogada ao chdo; em questdo de segundos toda a area
construida é demolida, como um bloco, de uma s6 vez ou em uma sequéncia programada.

Pela forca empregada para demolir, pela rapidez da dissolucéo e pela quantidade de
material deslocado em curto periodo de tempo, penso a demolicdo como um processo que
lida com o gesto de forma brutal, com a matéria e com o espac¢o de forma agressiva e com
o tempo de forma acelerada.

N&o sdo poucos os artistas que tém olhado para as modificacbes ocorridas nas
cidades. Segundo Peixoto (2002, p. 112),

Os artistas contemporaneos, conscientes das dindmicas da devastacéo
industrial, também sdo movidos pela convicgdo de que o passado é
remoto e que é imperativo redimi-lo para o presente. Em vez de tentar
reatar com o “progresso”, deixam emergir esses restos, evidenciam as
tensdes e possibilidades colocadas pela entropia.

Sdo os artistas, principalmente, aqueles que se servirdo das transformacdes da
cidade para realizar as mais distintas intervencGes em suas ruinas, canteiros de obras e
espacos em plena modificagdo. Alguns, tal como os operérios da construcdo, se
apropriardo das ferramentas e maquinarios oriundos da industria e da construcéo civil
para realizar seus trabalhos.

Se atentarmos, por exemplo, para o contexto da arte brasileira nos anos 1960,
veremos que as construcdes, as malhas viarias, as estruturas urbanas e as tecnologias
empregadas nas demoli¢Ges sdo distintas das empregadas, na mesma época, nos Estados

Unidos ou na Europa.

outros trabalhos concomitantemente. Elas reforcam o curtissimo prazo destinado a execugdo das
demolicdes e reafirmam a precariedade das condi¢des de trabalho no setor da construgéo civil.
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Segundo Robert Smithson, foi no fim dos anos 1950 e inicio dos 60 que, em Nova
Iorque, “as nogdes de ‘oficio’ do ateli€ particular entraram em colapso” (SMITHSON,
2009, p. 189), em virtude do interesse de artistas por produtos da industria e da tecnologia
e pelo trabalho com operagdes semelhantes as da industria, como soldador de aco, técnico
de laboratério etc.

A especificidade tecnoldgica e industrial, no contexto artistico norte-americano,
propiciou que os artistas retirassem as ferramentas do confinamento do atelié, ao mesmo
tempo que refletem a aproximacdo dos artistas com as mais refinadas e tecnologicas
maquinas e ferramentas da construcao civil na realizagdo seus trabalhos. Para Smithson,
no entanto, era tamanha a incredulidade frente a valoracdo dos aparatos tecnolégicos e
industriais que ele ira aproximar tais maquinarios as mais basilares ferramentas usadas

pelo homem da caverna. Para Smithson (2009, p. 183),

Mesmo as ferramentas e as maquinas mais avangadas séo feitas de
matéria-prima da terra. Quanto a esse ponto, as atuais ferramentas
altamente refinadas ndo sdo muito diferentes das usadas pelo homem
das cavernas. A maioria dos melhores artistas prefere processos que nao
foram objetos de uma idealizagdo, ou diferenciados em significado
“objetivos”. Pas comuns, apetrechos de escavagdo com aspectos
esquisitos, aquilo que Michael Heizer chama de “ferramentas
estipidas”, picaretas, forcados, a maquina usada por empreiteiros
suburbanos, tratores horriveis tdo desajeitados quanto dinossauros
blindados, e aradas que simplesmente revolvem a poeira da terra.

Smithson compara as operagbes da construcdo pesada com as grandes
devastacdes, dilaceracdes, pois, para construir um edificio, é preciso abrir valas, escavar
a terra, cortar o chdo etc., confirmando, segundo o artista, o que dissera Heraclito, que “O
mundo mais belo é como um monte de pedras langado em confusdao”. (HERACLITO
apud SMITHSON, 2009, p. 189).

Visto que as operagbes de demolir e construir neste terreno em plena
transformacéo irdo se confundir, cabe ressaltar a fala de Smithson (2009, p. 183):

Com tal maquinaria, a construcdo assume a aparéncia de destruicdo;
talvez seja por isso certos arquitetos odeiam maquinas de terraplanagem
e retroescavadeiras. Elas parecem transformar o terreno em cidades
inacabadas de destrocos organizados.

Isabella Rjeille toma o termo reflexo para referir-se & ruina no sentido da

concomitancia entre passado, presente, futuro. Para ela, “a ruina como reflexo ¢ a prova



144

inegavel de que algo existiu e que ndo existe mais, da dependéncia de um tempo em
relagcdo ao outro expressa em um objeto ou reminiscéncia.” (RJEILLE, 2015, p. 560).

A autora aponta o fato de que, na cidade contemporanea, a “destrui¢do e construgdo
confundem-se como sinénimos equivocados” (RJEILLE, 2015, p. 560 ), de modo que
percebemos a cidade através dessa confusdo e sobreposicdo de tempos. Para Rjeille
(2015, p. 560),

As cidades estdo cheias de ruinas — as estruturas expostas de grandes
edificios, feitas para sustentar e resistir a0 tempo, por vezes nos
confundem se serdo algum dia terminadas ou se foram abandonadas
antes do tempo. O que ndo se ergueu como monumento foi preenchido
pelas necessidades do presente, os prédios abandonados foram cobertos
por grafittis, habitados por familias ou sdo pivds de especulagcdo
imobiliaria.

Por esta confuséo e sobreposicdo de tempos e pela presenca do vasto repertorio
de maquinarios e ferramentas, sendo estas usadas tanto nos canteiros da construcdo
guanto nos canteiros da demolicdo, tem-se visto, na cidade contemporanea, o
embaralhamento de finalidades e funcionamentos de maquinas, que operam entre
construir e destruir, sendo estas tornadas operagc0es ora correspondentes, outras vezes,

equivocadas ou contraditorias.
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Reconstrucéo, lucro

Uma das herangas da modernidade do século XX foi o pensamento de que para
produzir alguma coisa seria necessario primeiro destruir outra. No contexto da civilizacao
europeia, solapada, no século XX, pelas seguidas guerras, a destrui¢do dos restos e das
construcgdes que ainda se apresentavam foi vista como possibilidade de abertura para o
novo, e anunciada por Walter Benjamin em O carater Destrutivo: “O carater destrutivo
s6 conhece um lema: criar espaco; s6 uma atividade; despejar. Sua necessidade de ar
fresco e espago livre € mais forte que todo o 6dio”. (BENJAMIM, 1987, p. 236).

No século XX, a substituicdo de uma coisa por outra ocorreu em intervalos de
tempo muito curtos, devido, em certo grau, as novas tecnologias da industrializacédo, que
se instrumentalizaram para produzir objetos cada vez menos duraveis. Alberto Sato
descreve as relagfes existentes entre os materiais e as técnicas para discutir a

probabilidade de duracdo do projeto e do objeto arquiteténico.

Razoavelmente, um edificio contemporaneo realizado com novas
técnicas e novos materiais tem uma data de vencimento de
cinquenta anos. Assumindo este destino, é evidente que o0s
estatutos classicos da arquitetura devem ser revisados, porque a
eternidade é um mito brutalmente derrubado por uma realidade
que ndo s6 é mercantil, sendo intrinsicamente moderna (SATO,
s/d, p. 60).

Em uma entrevista concedida a Luiz Fernando Vianna, Guilherme Wisnik aponta
as violentas transformacdes urbanisticas enfrentadas pela Paris do século XIX como
indicativos do inicio da modernidade e da transformagdo do “planeta inteiro em um
imenso e homogéneo canteiro de obras”. (VIANNA, 2014, p. 1).

Reflexo da modernidade, o que temos atualmente é o encurtamento cada vez maior
do periodo de vida, de uso e de funcionamento dos objetos, acentuando o rapido descarte
e incentivando o consumo. Essa légica, cada vez mais intensificada, de colocar coisas
novas no mundo, vale também para os edificios construidos, que sdo descartados para que
outros sejam construidos no mesmo terreno. Diante da avalanche especulativa,
incessantemente praticada pelo mercado imobiliario, é cada vez mais intensa a derrubada

de imoveis de modo abrir espaco para a construcdo de novos empreendimentos.
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Nesta entrevista, Wisnik faz a seguinte pergunta, “por que ¢ que nos, hoje, ainda
construimos cidades?” (VIANNA, 2014, p. 3). Penso que a esta pergunta poderiamos
acrescentar outra: por que € que nos, hoje, ainda destruimos cidades?

Pela logica do capitalismo, que tem como condicdo imprescindivel fazer girar o
dinheiro e produzir lucro, é possivel perceber que o lucro ndo estd na construcao do objeto
em si, seja predios, condominios, etc., mas no tempo de duragdo destas construcdes, pois,
conforme Wisnik, “cada vez mais os edificios e as proprias cidades sao construidos para
durar menos. O lucro estad na demolicdo e reconstrucdo permanentes”. (VIANNA, 2014,
p. 3). Portanto, de acordo com este pensamento, 0 que est4 em jogo, e pareceu ocorrer, é
o deslocamento de interesse da mercadoria para o territorio, ou o deslocamento do valor

de uso para o valor de troca.
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Figura 7 - Anotacéo de pesquisa com esquema sobre a ldgica da mercadoria-territorio/valor de uso-valor

de troca. 2018. Fonte: Glayson Arcanjo.
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NOTAS SOBRE DESENHO E DEMOLICAO

Condicao paradoxal

Construir e destruir sdo duas das acGes enfatizadas nesta investiga¢do. Na conducéo
das situagOes correlacionadas aos contextos e as experiéncias surgidas com minha entrada
na edificacdo, ndo passam despercebidas as temporalidades e certas urgéncias que agem
na demolicao.

Reajo a situacdes que aparentam ser oposi¢es, como as que se ligam a ideias de
construir e destruir, por exemplo, pois elas me orientam numa espécie de resposta aos
imediatismos, alterando posturas e atitudes em minha atuacdo nos lugares em demolicao.

Ao caminhar pela casa e circular por seus comodos, detenho-me nas estruturas,
matérias encontradas ou algum outro elemento que possa ser apreendido. Porém, o
processo permite ligacOes entre algo que é da experiéncia do aqui e do agora e algo que
vem das experiéncias anteriores. Neste sentido, parte dos acontecimentos sao construidos
e frutos de atuac@es anteriores, que sdo singulares e individuais.

Por outro lado, como o processo € feito de fluxos e de interesses que se repetem e
se sobrepdem, a eles irdo aderir as situagdes apresentadas temporariamente ao se conhecer
e vivenciar aquele determinado espaco. Portanto, caberia pensar que 0 processo se
instaura, justamente, na conversdo de ambas as partes.

Tais pontuagdes orientam-me no sentido de olhar as intervengdes produzidas nestes
ambientas e questionar a exposi¢do como fim e a ideia de uma obra pronta, pois, atuando
na condicdo experimental do processo, vejo-as mais como trajetos e percursos que irdo
surgir, em parte, na relacdo com os dados espaciais encontrados nos lugares em demolicéo
e as experiéncias sobrepostas a elas.

Compreendo que o trabalho nas casas em demolicao surge ao longo de um periodo
dilatado e continuo que extrapola, inclusive, o periodo de duracao do préprio doutorado,
tornando-se parte de uma vida. Assim, é significativo que eu recorra aos processos de
criacdo que foram desenvolvidos, pois eles permitem evidenciar diversas estratégias que
me propiciaram continuar processos que eram interrompidos ou abandonados a cada
demolicgéo visitada. Quase sempre recorro ao desenho, ndo abrindo méo de pensar o/com
0 desenho, pois que ele se tornou uma operagdo constante, que permanece, mas, ao

permanecer, me vejo também redefinindo-o inUmeras vezes.
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Ao transitar entre tempos e lugares, o desenho foi se tornando elemento disparador
das ac0es, pois, através dele, transito pelas demoli¢Ges interessado em ativar o que ndo €
um objeto formal a ser exposto posteriormente, mas algo para criar fissuras nas situacoes,
espacos, e matérias encontradas no lugar.

A necessidade de fazer emergir o processo e a constatacdo da urgéncia do demolir,
ambos operando durante a derrubada da casa, a0 mesmo tempo em que provocam 0
enfraquecimento da ideia de lugar identificado nas casas em processo de demolicao, irdo
potencializar a discussdo acerca do lugar do desenho, mesmo que este se dé como um
desenho temporario, desprovido de um lugar fixo.

Coloco em evidencia o fato de nestes processos pensar o/com o desenho, pois talvez
ele tenha sido a uma operacdo gque se tornou constante, mesmo que a tenha redefinido
inimeras vezes. Por isso, talvez, ndo se trata de criar permanéncia. Nao se trata de criar
processos que estardo colados as estruturas da casa. As intervengdes ndo sdo construidas
para aderirem ou se fixarem permanentemente as superficies da edificacdo e, portanto,
desde o inicio, sdo elaboradas para conviverem com a condi¢do paradoxal e temporaria

do demolimento.
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Multiplos meios

A construcdo de discussdes acerca do desenho pode se dar por aproximacdo a
abordagens que reforcem ideias em torno da ampliacdo de seu campo, como no texto
intitulado A escultura no campo ampliado, em que Rosalind Krauss propde uma teoria
para abordar a condi¢do da escultura dos anos 1960. A autora ira argumentar que a logica
da escultura esteve ligada a do monumento e que as producdes contemporaneas estariam
deslocando esta logica para o0 que ela denomina de condigcdo negativa. Krauss constroi
um diagrama complexo, apoiando-se no que designa como cosmoldgica inversa ou dupla
negacao, para pensar trabalhos que ndo mais se enquadram na categoria antes denominada
escultura.

Afirmando a noc¢do de diferenca Krauss aponta que os artistas dos anos 1960, ja ndo
se identificando com o modo de fazer ¢ pensar baseado no modelo modernista de “pureza
e separacdo dos varios meios de expressdo (e portanto [demandando] a especializacdo
necessaria de um artista dentro de um determinado meio)” (KRAUSS, 2008, p. 136), irdo
transitar por diversas posicdes do campo, bem como fazer uso de um ou mais meios de
expressdo. A autora, ao observar a pratica dos artistas e levantar a necessidade da
ampliacdo do campo, o fara a partir do entrecruzamento de dois vetores: a pratica dos

artistas e 0 meio de expressao utilizado por eles. Deste modo, para Krauss (2008, p. 136),

[...] é facil perceber que muitos dos artistas em questdo se viram
ocupando, sucessivamente, diferentes lugares dentro do campo
ampliado. Apesar de a experiéncia desse campo sugerir que a
recolocagdo continua de energia € totalmente ldgica, a critica de arte,
ainda servil ao sistema modernista, tem duvidado desse movimento,
chamando-o de eclético. [...] Entretanto, o0 que parece ser eclético sob
um ponto de vista, pode ser concebido como rigorosamente l6gico de
outro. Isto porque, no pés-modernismo, a praxis ndo é definida em
relacdo a um determinado meio de expressdo — escultura — mas sim em
relacdo a operagdes logicas dentro de um conjunto de termos culturais
para o qual varios meios — fotografia, livros, linhas em parede, espelhos
ou escultura propriamente dita — possam ser usados.

A utilizacdo de meios artisticos distintos para a producdo da obra de arte pode ser
notada na trajetdria de diversos artistas do século XX, dentre eles, Robert Morris, que
teria dado atencd@o especial para investigaces envolvendo o desenho, quando este é
pensado na sua inter-relacdo com outros meios, mas também quanto as suas definigcdes e
usos. Para Barbara Rose (2011, p. 13),



151

Morris ha definido el dibujo de multiples formas: como una
investigacion filoséfica, una premisa conceptual, un boceto preliminar,
un plan de trabajo, un documento de procesos fisicos y, en Gltima
instancia, como el medio principal para resolver problemas estéticos.

Rose observa a grande variedade de materiais, técnicas e processos utilizados na
realizacdo dos desenhos de Morris, 0 que possibilitou, na perspectiva da autora, que o
artista revisitasse os meios, modos e fungdes do desenho.

Esta busqueda de la auto-definicion se produce fundamentalmente en el
contexto de una redefinicion de los médios, modos y funciones del
dibujo como disciplina auténoma, independiente de su tradicional
relacion con la pintura, la escultura y la arquitectura, y redefinida como
una forma de exploracion tanto existencial como fenomenoldgica.
(ROSE, 2011, p. 13-14).

Em Morris, a busca por uma autodefini¢do e por uma redefini¢do do desenho se da
na experiéncia de si e atraves de suas percepc¢des acerca do objeto da arte, do tempo e
espago. Trabalhando “problemas tanto estéticos como existenciais [...]”, 0 artista, no
desenho, “se sentia libre para especular porque las plasmacion del impulso era directa y
sin mediacion de la inhibicion de la critica.” (ROSE, 2011, p. 13).
Retornando a Krauss, a autora ird apresentar dois termos cujas denominagdes —
Locais demarcados, Estruturas axioméaticas — servem para margear, opor ou mesmo
propor entrecruzamentos entre escultura, arquitetura e paisagem e suas respectivas formas
negativas: ndo-arquitetura e ndo-paisagem?*. Estes termos interessam a esta pesquisa, pois
sdo denominacdes que se apropriam das operacdes realizadas pelos artistas na construcédo
dos seus trabalhos, quando estes, ndo mais consolidando objetos permanentes na
paisagem, passardo a lidar com demarcacGes provisorias, no sentido de uma nédo
permanéncia ou uma duracdo mais curta. Neste sentido, segundo Krauss, enquanto o
termo Locais demarcados serve para encampar trabalhos que produzem demarcacgdes

distintas como a

[...] manipulacéo fisica dos locais [ou] através da aplicacdo de marcas
ndo permanentes, fotografica[s] e politica[s] de demarcar um local [nas

14 £ interessante observar que Rosalind Krauss utiliza-se do diagrama enquanto um desenho que permite
descrever e demonstrar sua prépria teoria de campo ampliado. Nesse sentido o desenho, na especificidade
dos desenhos esquematicos, e que sao estruturados em organograma (mesmo que distante da concepcao de
desenho buscada nesta investigacao), torna-se fundamental, quando ndo, é tornado o pensamento visual do
préprio discurso critico da autora. Novamente cabe ressaltar que o desenho nédo esta subordinado as
linguagens e ao meio mas, como pode ser visto, é tornado um elemento que participa e esta infiltrado no
interior da teoria de Krauss.
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Estruturas axiomaticas] existe uma espécie de intervencdo no espago
real da arquitetura, as vezes através do desenho [...] (KRAUSS, 2008,
p. 136-137).

No contexto brasileiro, Cristina Freire observou certo descompasso entre a
producdo artistica contemporanea e as questdes museoldgicas, apresentando a ideia de
que h& muito tempo tornou-se urgente reconsiderar os vocabularios classicos das obras e
a maneira de preserva-las, visto que algumas delas passaram a se constituir como

proposicdes “transitorias e cambiantes”. Segundo a autora,

O vocabulario classico que define a producdo artistica dentro de
categorias ja repertoriadas, como pintura, escultura, desenho e gravura
deve ser reconsiderado. Novos termos surgem para definir outras
poéticas: happenings, ambientes, performances, instalacdes, videoarte,
internet art, arte eletronica, etc., e os termos tradicionais s&o ampliados
em seu sentido original (FREIRE, 1999, p.41-42).

Nos anos 1990, Daniela Bousso, no texto intitulado A presenca do Desenho iré se
perguntar sobre o espaco que o desenho ocupa, e qual o lugar do desenho, estas duas das

questdes levantadas. Para ela, o desenho

[...] tanto pode ser trabalhado em sua concepgdo mais tradicional —
trafegando pelas incursdes da linha, do grafismo, dos problemas da
observacdo e da configuragdo — como pode esconder-se, revestir-se,
camuflar-se, desvelando-se numa danca nuancada, desdobramento
poético do conceito e do pensamento, firmando-se enquanto estrutura
mental subjacente a obra. (BOUSSO, 1990, s/p).

Na perspectiva de Bousso o fazer artistico teria possibilitado uma ampliacdo do
campo do desenho, e, neste sentido, 0 desenho passou a ocupar lugares onde néo nos €
mais possivel definir, de modo preciso, seus limites. Nas palavras da autora, estes limites
sdo tao ténues que se torna “quase impossivel delinear diferengas entre o pictorico € o
linear, entre construir e desenhar, entre esculpir ou instalar ¢ desenhar” (BOUSSO, 1990,
s/p).

Mais recentemente, Marcelo Campos acrescentou a pesquisa sobre o campo
ampliado de Krauss a ideia de que o que chamamos de desenho hoje sdo “obras que, em
sua maioria, o reinterpretam” (CAMPOS, 2008, s/p). Em Desenho em todos os sentidos,
Campos observa panoramicamente certas caracteristicas da produgdo de artistas
contemporaneos brasileiros, buscando o foco no desenho com abordagens mais amplas.

Neste sentido, para o autor, o desenho néo se define por categorias, razdo pela qual aceitar
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o desenho hoje “¢ correr este risco paradoxal” (CAMPOS, 2008, s/p.) de producdes que
ndo mais se mantém em categorias fixas.

A fim de visualizar o percurso e as mudancas que aconteceram ao longo da préatica
artistica que venho construindo, destaco que, se no inicio®, as ferramentas eram utilizadas
para inscrever na superficie do papel ou da parede da galeria, nas casas em demolicdo
especificidades como materiais, superficies, escalas, contextos, formas de uso e
resultados obtidos serdo amplificados pelas condicdes precarias da edificacao,
intensificadas com a percepc¢éo parcial do espaco, com a rapida passagem do tempo e a
acelerada transformacdo pela qual passa o lugar. As interveng6es, quando pensadas pelas
marcas que produzem, tém carater temporario e alinham-se as ideias das demarcacdes
que irdo durar por um breve periodo.

Ao realizar intervencdes em demolicBes, corro riscos para afirmar que ha no
desenho algo de paradoxal e fronteirico, conjeturando a inauguracgdo de lugares para as

incertezas e errancias do processo.

15 Como na exposigdo “Ainda desenho” realizada em 2006 € apresentada na Introdugdo.
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Operativo, Experimental

Ha nos processos do desenho um espago e um tempo que séo operativos. Um espaco
e um tempo em que o desenho, ja ndo sendo ideia nem produto, d& margem para que se
Institua um processo no qual desenhar “dispensa, e talvez mesmo possa excluir, o sentido
do objeto formal, da obra acabada” (BISMARCK, 2010, s/p). Neste sentido, o desenho
ird instituir-se “como espaco privilegiado da investigagdo, no desemaranhar dos fios do

pensamento” (BISMARCK, 2010, s/p).

Esse espaco que se situa entre a ideia e a sua imagem, esse espaco que
trabalha a ideia, que a reconfigura que coloca em evidencia o fazer, que
convoca e coloca em confronto o passado e o futuro, o conhecido e 0
desconhecido, o conhecimento e o reconhecimento, a tradi¢éo e o novo,
as linguagens gréficas, as suas convencdes e as suas limitagdes, esse é
0 espaco onde o desenho se faz, esse é 0 espago operativo do desenho,
é ai que o desenho se resolve. (BISMARCK, 2010, s/p).

Um entre poderia ser pensado, na justa provocacao da acdo de desenhar e o que
resulta disso, que é o surgimento de outro lugar do desenho, ndo tdo e somente como ideia
nem ainda como objeto em sua forma acabada. Penso assim, que 0 que ira surgir dessa
condicdo temporaria é algo de uma experiéncia que € empregada no processo de sua
prépria criacdo.

Mas se desenhar liga-se a acdo, ndo necessariamente criando um objeto formal, o
que o desenho quando realizado numa demolicdo faz emergir € um tipo de experiéncia
que €, também, dada por sua condicdo operativa e surgida como respostas as condi¢des
de precariedade e de fissura do préprio lugar em demolicao.

Intensifico a busca e intento alcancar, na condicao operativa do desenho, evidéncias
do carater experimental do seu fazer. Na intencdo de ampliar o sentido do termo
experimental, considerando que ele alicerca o pensamento e as praticas da investigacdo
realizada nos ambientes da demolicgéo, busco criar sintonia com Rodrigo Silva, que no
artigo O processo engquanto experiéncia aprofunda questdes acerca do experimental. Para

o autor,

E experimental a arte que assume o tacteamento, 0 ensaio, 0 erro e o
desvio como método, que aceita testar aquilo que ndo se tem ainda por
seguro e por adquirido, sem a pretensdo da objectividade e da
racionalidade dominadora [...] O que interessa é mostrar que uma via
ou um caminho se abre e que isso se inscreve numa pratica vital ou
numa forma de vida. E experimental a arte que coloca em situago,
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fazendo-nos passar por uma prova (épreuve) em circunstancias
definidas, para observar as transformacgdes silenciosas ai abertas,
inantecipaveis, improgramaveis, imprevisiveis. (SILVA, 2104,p. 25).

As acdes e intervengOes sdo geradoras de sequéncias de processos que ocorrem
durante o tempo em que permanego na casa. Uma reflexdo possivel é que elas sdo
decorrentes de um tatear, desta condicdo experimental de uma pratica que se instaura
como modo de operar. Como processos de errancias, elas acabam por desencadear
problematizacfes vinculadas, mais especificamente, a um lugar e um tempo que se dao
quando 0s processos passam a ser ativados.

A arte, quando na proximidade desta via experimental possibilita compreender o
desenho através de uma espécie de tateamento, pois no ato de quem esta a desenhar ha
uma margem que passa pelo tatear, no sentido de trabalhar com certa obscuridade. Em
Memoérias de cego: 0 auto-retrato e outras ruinas, de Jacques Derrida (2010), ha trechos

que ligam o desenho a cegueira e a ruina.

A ruina ndo esta diante de nds, ndo é, nem um espetaculo, nem um
objeto de amor. E a propria experiéncia; nem o fragmento abandonado,
mas ainda monumental de uma totalidade [...] N&o é tema, justamente
arruina o tema, a posicao, a presentificacdo ou a representacdo do que
quer gue seja. [...] Nada da totalidade que imediatamente nao se abra,
se rompa ou se esburaque. (DERRIDA, 2010, p. 74).

Interessa-me, no entanto, observar como a partir da condigcdo da experiéncia onde
é possivel estabelecer correlacfes com a condicao de cegueira de um processo do desenho
que se da em sua justa condicao de conter ele mesmo, certa opacidade, ndo se sabendo ao

certo 0 que se esta a ver. Peixoto, se reportando ao texto de Derrida, dira que

O desenhista, ao contrario [do pintor], derrama carvado no papel, a mao
colada nele, encobrindo o trabalho. A operagdo do desenho tem a ver
com o0 cegamento, se faz sempre no limite da perda da visdo. O
desenhista é cego, ao desenhar sem ver, os olhos fixos em outra coisa.
(PEIXOTO, 2004, p. 104).

O desenho que se da através desse tateamento ira reforcar a condicdo experimental
do proprio processo. Ndo saber o que se esta fazendo, no sentido do saber objetivo, podera
desencadear modos de atuacdo na intencdo de produzir préaticas que ndo sdo conhecidas
de antemado, e por isso, possibilitam agir no sentido do tatear, que € também, uma das

condigdes para se instaurar 0s processos nesta pesquisa.



156

Infiltradas na demolicdo, a cegueira e 0 experimental se entrelagam enguanto o
desenho se faz. Ao insistir no desenho como ponto disparador do processo de criacao,
passo a observar a realizacdo de praticas que sdo intersticiais ao espaco da demolicao e
que ha certa independéncia no que diz respeito a regras pré-definidas para sua instauracéo.

Quando assumo que a demoligdo é ndo sé espago, mas lugar do fazer, caminhos
se abrem para ativar sucessivas estratégias de atuacdo do artista. Portanto, habitar a
demolicéo é estar em transito pelo lugar e acessar temporalidades que parecem tornar-se
a parte de todo resto, no sentido de nao saber o passado, ndo prever o futuro e ensaiar o

presente.
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Radicalidade do desenho

Ao conduzir provocacdes e certas desordens nas diferentes operacdes que estdo
sendo realizadas nas demolicdes, corroboro com Juan Jose Molina que, em “Estratégias
del Dibujo”, descreve que “la obra surge siempre como una formalizacion del caos”
(MOLINA, 2006, p. 14). Penso nisso porque interfiro diretamente nas estruturas e
superficies da edificacdo, estando imerso em um tipo de experiéncia que na maior parte
das vezes é cadtica, fragmentada e interrompida.

O processo de realizacdo do desenho pode ser compreendido, entdo, como algo que
surge de formalizacGes cadticas, mas também de apropriacdes de outras préaticas, mas que
ainda assim estdo isentas de modelos predeterminados'®, ja que para cada desenho
desenhado havera a demanda de uma nova maneira de desenhar.

E fundamental a manutencdo das contradicbes existentes entre a emergéncia das
intervencdes e desenhos que realizo e a prdpria demoligdo do lugar. Nesse sentido, Juan
José Molina ird sugerir o uso do termo estratégia, em contraposi¢do ao método, no sentido
em que o primeiro permitiria manter conflitos e incertezas quando uma obra é
materializada, de modo a “resaltar mas las cualidades de astucia y oportunidad, frente a
otras como conocimiento Yy racionalizacion” (MOLINA, 2006, p.15). De acordo com o

autor:

La estrategia parece llevar implicita una escenificacién del lugar de
conflicto, un conocimiento “visual” detallado de los elementos que
intervienen en la batalla. La pre-vision precisa de los puntos débiles del
enemigo al que nos enfrentamos. Su valor esta en ser interpretada como
lineas de fuerza, como un movimiento que ha de realizarse en funcién
de los problemas presentados. (MOLINA, 2006, p. 15).

Compreendo que sdo inimeras as contradi¢bes e que elas interferirdo na forma
como atuo e como fago desenrolar os processos de criagdo. Mas como problemas a serem

enfrentados, sdo estas contradigdes, ao se apresentarem, que permitem clarear, dar acesso

e alargar o campo de a¢éo do artista.

16 0 termo (s)cem método foi criado pela artista e pesquisadora Sandra Rey para dizer das metodologias
utilizadas pelos artistas na pesquisa em artes. Utilizo uma variacdo deste termo tracando um paralelo para
abordar o processo de realizacdo do desenho em seu sentido ampliado, onde ha a necessidade de construi-
lo ausente de limitagdes ou de modelos ou formalizagdes antecipadas, j& que ele serd produzido conforme
as proprias necessidades de seu fazer, mas a0 mesmo tempo podendo me apoiar em todos os modelos ja
desenvolvidos. (REY, 2002).
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Absorvo algo dos escritos de Robert Smithson que, tendo elaborado estratégias
préprias para desenvolver os processos de seus trabalhos, quase sempre fez convergir seus
interesses para questdes como a entropia, a destruicdo, a erosdo da mente e do solo, bem
como permitiu deslocar tais questbes para outros campos tedricos ou mesmo para o
contexto das exposigdes que realizou.

Através dos conceitos de site e non-site, Smithson ajudou a redefinir o campo de
atuacdo do artista e as praticas correlatas ao desenho. Observando seus escritos, busco
compreender as implicacdes de seu trabalho quanto ao movimento fronteirico e as
dificuldades surgidas ao deparar-me com um desenho que se realiza como enfrentamento
das questdes espaciais de um lugar em demolicéo.

Fernando Castro Florez, em Robert Smithson: El dibujo en el campo expandido, ira
ajudar a compreender as implicacdes do trabalho de Smithson quanto a radicalidade
espacial. Florez chama aten¢do para os procedimentos de busca por “nuevos sitios,
desplazandose entre dibujos, esculturas, peliculas, fotografias y lenguaje” (FLOREZ,
2006, p. 559). Segundo o autor,

El dibujo funciona en ese movimiento fronterizo como una estructura
completa de problemas diferenciados, puede aparecer para vencer los
acontecimientos o tal vez para tener presente la imagen que tenemos de
ellos, un proceso analogo al del pensamiento: la accion de dibujar nos
representa a nosotros mismos en la accion de representar, clarifica los
itinerarios de nuestra conciencia, haciéndose evidente ante nosotros.
(FLOREZ, 20086, p. 559).

Smithson teria elaborado uma ideia radical do desenho a partir de uma radicalidade
espacial, situando-o

[...] en una logica del campo expandido, entre el paisaje y el

acontecimiento de la desarquitectura, convertirlo en un complejo

“laboratorio experimental” donde la idea del “lugar de convergencia”
de site y non site pudiera cobrar cuerpo. (FLOREZ, 2006, p. 561).

Busco pensar o desenho a partir de uma radicalidade, mas de uma radicalidade que
é temporal. Quando as agOes e intervencdes realizadas sdo tornadas instauradoras de
processos que lidam com o tempo da demolicdo, esta radicalidade passa a ligar-se
intrinsicamente as temporalidades urgentes e atuantes na demolicdo, sendo, portanto,
indispensavel a existéncia do que estou a criar ali.

Tais observacbes me provocam a pensar sobre a transformacdo radical que é

produzida por um corpo atuante nestes espacos e em processos que se desenvolvem no
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tempo, alterando as ldgicas espaciais para outras que levam em considera¢do as
temporalidades vividas.

Recorro ao Atlas do Corpo e da Imaginacéo, de Gongalo M. Tavares, para reafirmar
que tal possibilidade de transformacdo do espaco em tempo ira se dar através de nossa
existéncia, pois ndo s6 o0 espaco passa por nés, nds também somos aqueles que passam
pelo espaco. Propondo uma proximidade entre existir e viver, Tavares (2013, p. 125)
reforca a ideia de que um corpo nao lida somente com questdes espaciais, mas, sobretudo,

com as temporais. Para o escritor,

[...] se podemos definir o corpo como algo que rodeia e é rodeado,
portanto um corpo espacial, influenciado e influenciando o espaco,
também podemos e devemos pensar num corpo que rodeia e é rodeado
pelo tempo; 0 corpo ndo tem apenas coisas a sua volta, esta no tempo e
tem também o tempo antes e depois: memoria e projecdo. (TAVARES,
2013, p. 189).

O desenho, quando convocado a ativar a construcao das acoes, intervencdes diretas,
marcas na superficie etc. ou através da manipulacéo de varios outros meios como video
e fotografia, alarga suas proprias condicdes e passa a operar nesta via de transformacéo

do espaco em tempo.
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Estratégias para desenhar () demolicéo

Distintas estratégias foram criadas na intencdo de instaurar processos que me
permitiram desenhar demoli¢des. Diante dos dois termos, desenho demoli¢cdo, uma lacuna
se apresenta, e nelas foram incluidos alguns conectivos: a, na, como, com, contra, sobre,
em.

Quando dois termos passam a ser interligados por um terceiro, algo novo, no sentido
de um contexto, de uma espacialidade!’ e de uma temporalidade se estabelece,
produzindo uma nova configuragéo, capaz de abarcar, de certa forma, procedimentos que
se efetivaram durante 0s percursos e com as agoes in situ, nos canteiros de demolicéo, e
posteriormente, extramuros®®,

Ao fazer uso de conectivos entre as duas palavras, estou atualizando a espacialidade
e temporalidade em termos do discurso, pois que hd um espago entre, um espaco vazio
entre palavras a ser qualificado transitoriamente.

Cada conectivo faz aparecer brechas; sinaliza fissuras que permitem rever o
desenho quanto a sua pratica — em relacdo a precariedade do lugar, no embate e uso dos
materiais, no tempo disponivel e necessario para que o desenho se realize — e quanto as
superficies e as diferentes formas de desenhar etc.

Disparadas por opera¢des de ordem prética, estas terminologias, em sua maioria, se
apresentam deslocadas em relacdo ao tempo da ocorréncia dos processos a que se referem,
ou seja, 0 momento da demolicdo das casas. Aqui, elas sdo transportadas para o corpo da
tese e tornam-se terminologias incompletas, justamente pela transitoriedade do conectivo
correspondente que, ao durar no tempo e espaco entre uma coisa e outra, ira instaurar
defini¢bes que sdo tanto precarias quanto contraditorias.

Visto que os procedimentos disparadores das operacfes de ordem pratica teriam

realocado minhas relagdes com o lugar, os procedimentos, digamos, de ordem discursiva

7 Francisco Spadoni apresenta uma definicdo para Espacialidade que parece contemplar o sentido a que
estou me referindo: “A espacialidade entdo pode ser um conceito moldado pelo modo como nos
relacionamos com o espaco. Se, entre dois lugares, eu tenho uma montanha ou um edificio, eu homeio este
entre como natural ou artificial, qualificando-o. A espacialidade seria uma condigdo deste entre, ou uma
interpretacao deste vazio”. (SPADONI, 2012, p. 16).

18 O termo Extramuros me foi apresentado no 1° semestre de 2014, quando cursei a disciplina de mesmo
nome ministrada pela pesquisadora Profa. Sylvia Furegatti no Programa de Pos-graduagdo do Instituto de
Artes da UNICAMP. Constitui-se também como um dos temas abordados pela pesquisadora em sua Tese
de Doutorado intitulada Arte e meio urbano. Elementos de formacao da estética extramuros no Brasil.



161

possibilitam esticar construgfes textuais para fazer surgir terminologias que séo
incompletas, pois que necessitam de uma série de diferentes particulas, fragmentos
infiltrados entre os termos desenho demolicdo, para, assim, rearticular o espaco da
presenca do desenho no texto, mais uma vez, como campo experimental do seu proprio

processo.
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Desenho a demolicéo

Desenho de observacgédo da rua, em pé ou sentado na calgcada, em que se tragca um
panorama de grande parte da extensdo da area em demolicdo. E o desenho que se realiza
pela percepcio de dados do terreno, do contexto e da espacialidade. E o desenho em
tempo dilatado, que desdobra em tempo necessario, em tempo de desenhar, em tempo
vivido. O desenho de observacéo direta possibilita criar pequenas pausas, interrupcées e
lentiddes, pois estd desconectado da urgéncia que se tem quando se desenha NA
demolicdo. Assim € o desenho que se realiza para capturar in loco aquilo que se esta
destruindo; aquilo que ndo permanecera.

Ele surge como matéria impregnada na superficie do papel e cria outra realidade a
partir de um instante espacial e temporal da construcdo que sera demolida. Nesse tipo de
desenho, o corpo (meu corpo, o corpo do desenhador, do artista etc.) que desenha €
reduzido aos seus minimos movimentos, para cumprir o desafio de transpor para o papel
0 que é visualizado. Processo este em que a acao de desenhar acaba por medir a distancia
que separa o desenhador da casa desenhada e de todas as estruturas a seu redor.

Desenhar A demolicdo é uma forma de reconhecer o lugar em maior detalhe e de
maneira mais atenta e demorada se comparada a fotografia. Como resultante, ja que o
desenhista se encontra em um ponto de vista mais afastado, o desenho gerado incorpora
parte do entorno que circunda os limites da demolicdo (passeios, muros, arvores,
vizinhangas etc.).

Contraditoriamente, o desenho, mesmo que feito in loco, ao ser deslocado para
outros espagos permite ser visto por outras pessoas. Importante é ndo esquecer que o que
foi desenhado é sempre coisa distinta da realidade do lugar, e traz, portanto, um instante
e um espaco observado por alguém, sendo também, bastante diferente do espaco que

surgird apos a edificacdo ser demolida.
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Desenho na demoligdo

Desenho que se realiza diretamente no interior da edificacdo, apropriando-se das
superficies do lugar. E o desenho que ocorre com a emergéncia de processos simultaneos,
ao mesmo tempo em que se verifica o trabalho objetivo das maquinas ou a acao constante
dos pedreiros para demolir o espaco. E o desenho em que 0 corpo se movimenta
amplamente para realizar inscricdes em superficies de dimensdes e escalas maiores que
as disponibilizadas por folhas de papel.

Desenhar na demoligéo é assumir, de anteméo, ndo s6 que o desenho realizado em
qualquer das superficies da casa sera demolido, mas que a acdo ocorre como
possibilidade de construgdo processual, conduzindo-o a um desenho feito para ser
demolido.

Antes de ser demolido, o desenho, quando realizado diretamente na superficie do
lugar, s6 poderd ser visto por aquele que estiver presente. Do contrario, podera,
eventualmente, ser alcangado por um trabalho de memdria ou através de registros, e neste

caso, vistos sempre em fragmento.
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Desenho como demolicéo

E o desenho que produz marcas e inscri¢des que aderem as superficies do lugar.
Nesta categoria de desenho, as inscri¢cdes e marcas ndo podem mais ser apagadas sem que
sejam modificadas ou destruidas. Diz-se que o desenho esta amalgamado a superficie, ou
que € um desenho-site-specific.

Amalgamados, o desenho como demoli¢do passa ndo sé a ser produzido no lugar,
mas é tornado lugar.

Destruir o desenho é também provocar 0 apagamento da inscricdo, e
consequentemente do lugar do desenho, e dos gestos e matérias a ele vinculados. Do
mesmo modo, ao se demolir as estruturas da edificacdo onde o desenho estd, destroi-se o

proprio desenho.
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Demoli¢ao com desenho

E o desenho encontrado seja na sombra que surge com a projecdo da luz do sol,
quando a casa esta sem telhado, seja nos pedacos das paredes cobrindo as superficies das
paredes que foram jogadas ao ch&o apos a edificacdo ter sido desmanchada por tratores.
A demolicdo com desenho se apresenta como fragmento. Em sua maioria, as pecas séo
deslocadas para dentro das cacambas e depois levadas para as grandes areas dos aterros.
Quando coletados, estes residuos possibilitam ativar dialogos com o conceito de non-site.
Como fragmentos, por terem sido coletados, se abrem para novas configuracoes,
portando-se como arquivos e podendo ser, posteriormente, reapresentados em outros
canteiros como caixas-fragmentos, como a desta tese, ou em outros formatos-caixa

maiores, como sao as galerias e 0s museus.
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Desenho contra demolic¢éo

E o desenho realizado com as mesmas ferramentas usadas para demolir a casa.
Neste tipo de desenho traca-se uma ténue aproximacdo entre 0s equipamentos e
maquinarios empregados para realizar a demoli¢cdo e os equipamentos empregados
comumente para desenhar.

Subcategorias foram criadas para agrupar as diferentes escalas e forcas necessarias
para vencer o objeto a ser demolido, séo elas: desenhos com a¢des humanas, desenho com
acOes da maquina, e desenhos por detonadores.

No primeiro grupo estdo os desenhos realizados por agdes na escala do corpo
humano; eles produzem o apagamento do ambiente construido, considerando suas
diferentes partes. A acdo de desenhar ocorre com a posse de marretas e alavancas: 0
pedreiro € tornado desenhista e é ele quem apaga 0s espagos ao manipular de forma muito
agil suas ferramentas para redesenhar ou picotar a superficie.

O desenho contra a demolicdo cria fendas, fissuras na edificacdo e realoca, em
partes menores, grandes quantidades de matéria do lugar®®.

No segundo grupo estdo os desenhos feitos na escala das maquinas, dos tratores,
das patrolas, dos buldozers, dos caminhGes etc. As maquinas entram no terreno da
demolicdo com a finalidade de por tudo abaixo. Neste tipo de desenho ainda é preciso de
um operador, que vai acoplado a cabine da maquina, como um sO corpo-maquina-
destruidora.

Nesta categoria, a maquina é a versdo motorizada da borracha. O desenho €
produzido numa escala e forca muito elevadas, criando apagamentos agigantados ao jogar
ao chdo as maiores e mais pesadas estruturas construidas.

No ultimo grupo, os desenhos sdo realizados com detonadores e explosivos.
Diferentemente das duas primeiras categorias, detonacOes e explosdes precisam de
calculos e projetos prévios. Para instala-los, é preciso mapear o terreno, analisar a
construcdo, calcular pesos e demarcar pontos estruturais exatos da construgdo, a

guantidade e a distancia precisa entre 0s detonadores.

19 Um tanto curiosa é a substituicdo, feita por um dos pedreiros com quem tive contato durante esta pesquisa,
do nome do instrumento utilizado por ele para realizar as demoligdes das estruturas da edificacdo: a marreta
foi denominada por ele como canetinha. Com esta expressao, através de uma fala em seu sentido popular,
reforco aqui uma ideia anterior, de que as ferramentas da demoli¢cdo e do desenho podem, em alguns
momentos, se aproximarem ou mesmo se confundirem.
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Desenho sobre Demolicao

E o desenho que se faz diante da sensacdo corporal de entrar na casa e pisar no
terreno instavel, inseguro, repleto de pedras e de saliéncias da demolicdo. Desenha-se em
cima de, pisando em entulhos, sem protecédo, debaixo do sol, exposto ao sol. Andar sobre
0 chéo, sobre a superficie extremamente desacolhedora para qualquer corpo que quer se
manter ereto e em movimento. E este mesmo corpo desajustado, que ao andar sobre as
pedras, se movimentar, escrever nas paredes dos cbmodos para neles deixar rastros, que
buscara absorver e retransmitir algo da experiéncia, algo das sensagcfes sentidas ao
atravessar aqueles desniveis do solo.

Aqui o desenho se da também como escuta dos barulhos da rua e os estrondos da
demolicdo, como as seguidas batidas das marretas ou as fortes emissdes sonoras geradas
com o impacto dos tratores contra as estruturas da edificagéo.

Nesta categoria de desenho, € possivel, no mesmo instante em que se escuta a queda
dos pedacos de paredes, pedras e tijolos, e a cada martelada dada nas demolicGes ou em
outras construcdes proximas, pensar sobre os gestos para se desenhar sobre a demolicao.
O desenho, quando pensado pelos gestos realizados pelo desenhador, pode se confundir
com as gestualidades dos operarios das construcdes e demoli¢bes. Ambos, além de
ocorrerem no canteiro, que € terreno de operacdo das demoli¢bes, abrem vias para
perceber que, enquanto os pedreiros estdo quebrando as paredes, o desenhador esta a
“martelar” a superficie de cada papel, das folhas dos cadernos ou das paredes com seus

lapis, borrachas e outros materiais como tijolos, pedras e vergalhdes encontrados.
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Desenho em demolicéo

E o desenho em seus componentes e pProcessos experimentais, que requer ser
constantemente feito e desfeito, justamente por que, em demolicdo, esta a considerar que
uma parte é construir e a outra é destruir, sendo ambas complementares e inseparaveis. E
0 desenho compreendido pelas operagbes porque irdo gerar fissuras, lacunas,
deslocamento, fragmentos etc., no sentido de provocar alteragdes na estabilidade

processual e conceitual acerca das abordagens e estratégias para o desenho em demolicéo.
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NOTAS SOBRE DEMOLICAO, TEMPORARIEDADE, LUGAR

Lugar especifico, condicdo temporaria do lugar

Para Brissac Peixoto, artistas como Richard Serra e Daniel Buren, de modo
contrario a mobilidade buscada pela arte moderna, irdo sustentar “a ndo autonomia de
suas instalagdes”. Para o autor os dois artistas “opdem-se a mudanca e a fixacao delas,
emergindo-as na matéria do lugar e do instante. Instalacdes que evocam um lugar e um
momento intransportdveis [e portanto] subordinada ao conhecimento do lugar”.
(PEIXOTO, 2004, p. 316-317).

Daniel Buren, em texto datado de 1970, aborda as implicac@es do trabalho do artista
quando produzido para ser exibido na instituicdo museu. Citado por Kwon, Buren ira

dizer que,

Se o lugar onde o trabalho € mostrado imprime e marca esse trabalho,
seja ele qual for, ou se o trabalho em si é diretamente — conscientemente
ou ndo — produzido para 0 museu, qualquer trabalho apresentado nessa
estrutura, se ndo examinar explicitamente a influéncia desse formato cai
na ilusdo de auto-suficiéncia — ou idealismo (BUREN apud KWON,
2008, p. 169).

In situ sera, portanto, o termo utilizado para designar algo que chama aten¢édo para
o lugar, onde “o trabalho ¢ a situacdo da obra no espaco e no tempo”. (PEIXOTO, 2004,
p. 317). Cabe também pensar no termo site-specific, cuja definicdo é dada por Richard

Serra, a partir da proposta Tilted Arc, da seguinte maneira:

A especificidade de obras orientadas para um local significa que séo
concebidas, dependentes e inseparaveis de sua localizacdo. A escala, a
dimenséo e a localiza¢do dos elementos escultéricos resultam de uma
andlise dos componentes ambientais proprios de um dado contexto. A
andlise preliminar de um determinado local leva em consideragdo as
caracteristicas ndo apenas formais, mas também sociais e politicas do
mesmo. As obras para um local especifico manifestam invariavelmente
um julgamento de valor acerca do contexto social e politico mais amplo
de que é parte. Baseadas na interdependéncia da obra e do lugar, elas
abordam o contetdo e o contexto de seu local criticamente. Uma nova
orientacdo comportamental e perceptiva para um lugar exige um novo
ajuste critico para a experiéncia que se tem desse local. As obras para
local especifico engendram primariamente um didlogo com seu
entorno. (SERRA, 1990, p. 152).



171

No entanto, € a prépria Miwom Kwon que, ampliando o pensamento de Buren e
tecendo relagcdes com a definicdo de Serra, passa a agregar ao site outros espacos e
economias, como atelié, museu, critica de arte, galeria, etc., sendo que estes, segundo a
autora, estabelecem relacdes, operando em correspondéncia no sentido de constituir “um
sistema de préticas que ndo esta separado, mas aberto as pressdes sociais, econémicas e
politicas” (KWON, 2008, p. 169). O artista sera, entdo, aquele que tece a especificidade
da obra em relacdo ao local de sua exposicao/instalagao, de maneira a “decodificar e/ou
recodificar as convengdes institucionais de forma a expor suas operagdes ocultas”
(KWON, 2008, p. 169).

Regina Melim procura esticar a perspectiva proposta pelo conceito de site-specific,
com o proposito de distender a possibilidade do trabalho quando pensado para um lugar

especifico. Para autora, as especificidades

[...] ndo sdo mais da ordem Gnica dos elementos fisicos que constituem
o lugar, tais como comprimento, profundidade, altura e textura de salas,
escala e proporcéo de pracas, edificios ou locais publicos diversos, mas
acrescidas de um complexo sistema formado por relagBes sociais,
politicas e culturais, colocando a mostra uma serie de elementos ocultos
desses lugares escolhidos. Um inventério que, ao longo das ultimas
décadas e cada vez mais, tem sido incorporado como elemento
constitutivo da obra. E aquilo que inicialmente se constituia como uma
fonte primaria, atividade de bastidor, aparentemente opositora, passa a
existir como uma agao contigua e complementar. (MELIM, 2017, p. 1).

Retomando as demolicdes, as especificidades em relacdo ao espaco, quando
distendidas, abrem vias para que se articulem ou mesmo tecam rea¢Ges quanto as
especificidades de sistemas econémicos, de praticas especulativas do mercado
imobiliario, de jogadas de marketing e da publicidade das agéncias ligadas as construtoras
e imobiliarias. Mas abrem vias também para articulacdes com a propria condicdo precaria
da edificacdo e das operagcfes que visam a sua derrubada; ou com o tempo gasto para a
realizacdo dos processos artisticos acionados com/na demolicé&o.

Se, de fato, interessa pensar sobre a especificidade destes processos, ela deveria ser
encarada ndo no que diz respeito a permanéncia da obra no lugar, mas justamente a sua
condicdo temporaria. Assim, o lugar transitério e em demolicdo, temporario por
exceléncia, agora afirmado também como lugar para acontecimento de distintas
operacgdes e processos, se abre para a possibilidade de ser pensado ndo como lugar do

fazer artistico, quando esta se alinha a concepcdo, dependéncia e inseparabilidade em
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relagdo ao espaco - site-specific, mas de acordo com tempo e condig¢des de um espago que
esta em rapida e urgente transformacé&o.

Desse ponto de vista, se a obra feita para o lugar esta ali, conforme analisa Nelson
Brissac Peixoto (2004, p. 316), no processo realizado na demolicdo a obra esta ali, porém

provisoriamente.
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Site-Non-site

Ao visitar uma pedreira em Bargor-Pen Angyl, Pensilvania, em 1968, Robert
Smithson relatou a presenca de grande quantidade de arddsia pendida sobre um lago azul
esverdeado, e que teria coletado varios pedacos. Ao coletar os objetos da pedreira e
guarda-los em sua bolsa, retirando-os do site, o artista abre a possibilidade de lidar com
o0 deslocamento do site, numa operacdo denominada non-site, termo que, segundo ele, “de
um modo fisico contém a disrupcao do site ”. (SMITHSON, 2009, p. 195). No entanto, 0
artista ira se perguntar: “como alguém pode conter esse site ‘oceanico’? (SMITHSON,
2009, p. 195).

Guardada as partes coletadas na bolsa, o artista descreve tal recipiente como

[...] um fragmento de uma fragmentacdo maior. E uma perspectiva
tridimensional que foi quebrada do todo, enquanto contém a falta de sua
prépria contenc¢do. N&o ha mistérios nestes vestigios, nem tracos de um
fim ou de um comeco. (SMITHSON, 2009, p. 195)

Na perspectiva da distensdo do site, conforme a proposta de Regina Melim, o
conceito de Non-site, proposto por Smithson, pode ser atualizado, alargando a sua
possibilidade primeira de trazer “a tona uma forma hibrida e desterritorializada da nocéo
de site-specific”. (MELIM, 2017, p. 1). Para a autora, o sedentarismo marca as primeiras
acOes realizadas para/em lugares especificos. Distender a possibilidade do non-site €
atualiza-lo para abarcar a¢des que sdo temporarias para “lidar com a nogao de lugar como
um espaco de performacdo, e experimentacdo, insistindo na sua expansdo, no seu
deslocamento, acreditando na circulacdo como modo de propagacéo e distensdo de uma
obra”. (MELIM, 2017, p.1)

Leticia Lampert analisa uma série de trabalhos pessoais que tiveram como
procedimento o recorte e a colagem, feitos a partir e com fotografias das cidades onde
viveu, buscando correlagdes com termos ligados ao lugar como Site, Site-specific e Non-
site. No entanto, a artista busca atualizar tais termos por entender que eles tenham caido
num lugar comum. Ao propor uma atualizagéo, ela anuncia uma variante, o termo Non-

site-specific. Para Lampert (2012, p. 58),

[...] mais adequado seria chamar estes trabalhos de non-site-specifc,
uma vez que, ainda que estejam carregados de referencias a lugares,
culturas e suas especificidades, criam, nestas sobreposi¢des
improvaveis um lugar que sé existe na forma da imaginagé&o.
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Penso sobre os lugares que séo criados com a demoligéo; lugares estes que, talvez,
surjam justamente pela iminéncia de um acontecimento: a derrubada da edificacdo. A
prépria demoli¢do se anuncia como espaco de performacdo, para citar Melim, mas
também gerador de intervencdes que sdo temporarias e acbes que se desfazem

rapidamente, misturando-se as fissuras instaveis e ao demolimento da edificacéo.
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Em demolicéo

No século XX, o espaco do atelié € problematizado tanto como espaco de trabalho
para a realizacdo de processos quanto como espaco destinado a propria exposicdo. Esta
dupla condicdo levanta questionamentos quando se passa a considerar a especificidade
deste lugar como condicdo importante para desencadear, instaurar e construir processos
artisticos. Tais problematizacfes sdo indicios de que houve aberturas no que antes era
denominado como lugar de trabalho do artista e como lugar de exposi¢éo da obra.

Nos anos 1970, Daniel Buren ir& contestar o sistema de arte a partir do lugar do
atelié do artista, este visto em geral como essencial a criacdo. Buren tece observacdes
sobre as estruturas da arte, enquadramentos e cenarios que envolvem a producdo e a
exibicao do objeto artistico, para apontar a aproximacao que ha entre o atelié do artista e
o museu, como “dois pilares do mesmo edificio ¢ de um mesmo sistema [e para
contradizer a condi¢do do] atelié enquanto lugar Gnico onde o trabalho se faz, assim como
0 museu enquanto lugar unico onde o trabalho se vé”. (BUREN, 2005, p. 48).

Pautado por sua producao artistica, bem como por boa parte de seus escritos, muitos
deles marcados pela forte interrogacdo em relacdo e o lugar e a fungdo do atelié, Buren
ird revoga-lo como lugar indispensdvel e exclusivo de criacdo da obra de arte,
descrevendo-o como uma “estagéo de triagem”, de modo a satisfazer trés fungdes distintas
do sistema da arte: como lugar de producdo, de espera e de difusdo, completando o ciclo
que vai da criacdo, do crivo da curadoria, selecdo e transporte da obra até sua exposicao,
no museu. Nesse sentido, segundo Buren (2005, p. 49),

[...] é impossivel ver uma obra no seu lugar, e por outro, € o lugar que
Ihe serve de abrigo e no qual vamos poder observa-la que a marcara, a
influenciar4, muito mais que o lugar onde foi feita e de onde foi
excluida.

As ideias surgidas a partir das incessantes inquietacfes de Daniel Buren acerca da
simultaneidade entre atelié e museu sdo possibilitadas pela constatacdo de que ha
inadequacdes entre o lugar da criagdo e o da exposi¢cdo quando o trabalho do artista é
transportado de seu lugar. Tal inadequacéo ird se manifestar, pois “ou a obra esta no seu
lugar proprio, o atelié, e ndo tem lugar (para o publico), ou se encontra hum sitio que nao

¢ o seu lugar, o museu, e deste modo tem lugar (para o publico)”. (BUREN, 2005, p. 50).



176

Mas seria preciso repensar, no sentido de fazer ver, quais outras camadas passariam
a aderir ou seriam excluidas, o que se perde e 0 que se ganha quando um processo artistico
é instaurado no atelié, e mais, quando ele é deslocado do atelié para outro lugar.

Tais inadequac0es reveladas pelo movimento que vai da criacao, passa pela selecéo
e chega até a exibicdo, ou seja, o transporte da obra e de seu processo para outro lugar,
pautado no seu desejo de exposicdo, faz com que se apague definitivamente uma
“realidade da obra, a sua verdade” (BUREN, 2005, p. 52), pois o atelié, por contemplar
processos que ndo se distinguem entre si, acaba por ser lugar agregador tanto de trabalhos
prontos quanto de trabalhos inacabados, processos em andamento, esbogos, rascunhos,
trabalhos incompletos, que ndo deram “certo”, que foram largados etc. Para Buren, o que
se perde do lugar do atelié sdo os “vestigios simultaneamente visiveis [estes que]
permitem uma compreensao da obra em curso que o museu apaga definitivamente [...]”
(BUREN, 2005, p. 52).

No impeto de ampliar os limites de uma produc¢éo, quando esta é realizada em atelié,
busco, no entanto, manter o desafio de uma conversdo: utilizar o préoprio lugar da
demolicdo como lugar de instauracdo do processo e producdo do trabalho artistico.
Instaurado na propria demolicdo e inseparavel dela, um atelié em demolicdo poderia
talvez contemplar esta dupla dimenséo: lugar para acontecimento dos processos e como
lugar para a exposicao do que ocorre ali.

O Atelié em demolicéo abriria caminho para rever este lugar de producao artistica
contemporanea. Busca também alternativas que contemplem minimamente outro espaco
de exibicdo do processo realizado, e que este ndo seja, a principio, 0 museu.

Mas diante da real necessidade do transporte do que foi realizado, de modo a tornar
imprescindivel algo dessa realidade da obra, a aposta seria ndo no transporte do
construido, mas numa perspectiva de seu processo e dos vestigios deixados por ele. Resta
perguntar se, ao transportar a obra para outro espago expositivo, tal perda da “verdade”
da obra, como ressaltou Buren, poderia ser realmente diminuida.

Se Atelié em demoli¢&o ainda mantém o vinculo com a ideia de “esta¢o de triagem”
colocada por Buren, no entanto, haveria, por outro lado, uma afrouxamento deste vinculo
com o termo em demolicdo, que parece mais adequado para evitar que 0 processo seja
realizado com a finalidade de seu transporte e exposi¢ao em outro lugar que ndo o proprio
lugar da demolicéo.

Quando subtraida a palavra atelié, em demoli¢do retoma um ciclo inicial, que se

refaz do titulo da primeira ocupacédo realizada em 2007 em uma casa a ser demolida
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(Desenho em demolicéo). Assim, em demolig&o abarca o lugar como lugar de ocorréncia
e emergéncia de processos marcados pelo carater experimental e por investir em agdes
que intervém em superficies que serdo demolidas em curtissimo prazo.

Por outro lado, em demolicéo reverbera como ponto de discussdo provocada pelo
uso do termo em obras, no texto de Lisete Lagnado, Atelié, laboratorio e canteiro de
obras. Nesse artigo, a autora prop0e a atualizacdo do termo atelié e da sua condicéo de
lugar de producdo na arte, pontuando novas caracteristicas do sistema de arte e da
producdo de artistas contemporaneos para delinear novos termos e elucidar outros
possiveis lugares onde a producdo artistica passa a se dar, sendo eles Laboratorio,
Chantier e Friche®,

Para Lagnado, o termo Laboratério ¢ utilizado para dizer de “um campo que ativa
e aproxima experimentacdes artisticas e cientificas (LAGNADO, 2017, p. 3). Ja Chantier
ou Canteiro de obras é apresentado para evocar e assimilar algo que também esta presente
na industria da construcdo imobiliaria, e abarcar, de certo modo, as transformacdes na
cidade. O canteiro de obras quando observado como um ateli€ ampliado “tem a vantagem
de propor outras relacdes de producdo [e] ter uma duracdo indeterminada [...]
(LAGNADO, 2017, p. 3).

Interessa-me, no entanto, tratar do termo em obras, que, configurado entre o
laboratorio e o canteiro de obras, conseguiria traduzir tanto a temporalidade do “Chantier
quanto a mobilidade desse aprendizado” (LAGNADO, 2017, p. 3). Entre o laboratério e
o canteiro de obras, em obras evocaria dois compromissos que deram vigor a producdo
dos anos 1960-1970, a saber, o experimental e sua implicacdo na coletividade, sendo,
portanto, “territdrios permanentemente atravessados por ocorréncias, isto €, perdas de
controle”. (LAGNADO, 2017, p. 3).

Tocando nas questdes da especificidade do atelié e atualizando o texto de Lisete
Lagnado, Regina Melim dira que o conceito de atelié € como uma espécie de parénteses

no tempo. Conforme a pesquisadora,

LN

Quando o atelié passa a ser “qualquer lugar”, “todo lugar” ou “onde eu
estou”, seu conceito passa a se estruturar ndo somente como um lugar
fisico, mas, sobretudo, como uma espécie de parénteses no tempo,
passando a existir, entdo, onde o artista esta. (MELIM, 2008, p. 50).

20 por dificuldades de traducdo a autora sugere a expressdo Canteiro de Obras para Chantier e Terreno
baldio para Friche.
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No entanto, tendo sido eleito por um grande numero de artistas do século XX como
lugar para experimentacdes artisticas, alguns artistas irdo incorporar o video as
experimentacgdes, fazendo deste, conforme descreve Regina Melim, o “espago para
registrar gestos performaticos”. (MELIM, 2008, p. 50). Bruce Nauman, por exemplo, foi
um desses artistas que, apropriando-se do espaco de seu atelié, fez uso dele para a
producdo e registro de suas agles. A autora aponta para o fato de que, nos trabalhos de
video de Nauman, os processos passam a ser compreendidos como obra e o atelié como
espaco de construcao e registro das acdes. Desta forma, as acdes realizadas e 0 processo
de seu registro definirdo a condigdo do artista em “total simbiose com o espaco de
experimentacao de seu ateli€” (MELIM, 2008, p. 49).

Para Daniela Matos, Nauman traz a tona a questao da “apropriagdo do espago de
trabalho do artista como elemento determinante em sua poética, seja este local publico ou
privado: seu atelié, sua casa, 0 espago expositivo ou o espago urbano”. (MATTOS, p.
2009, p. 134). A autora acrescenta ainda que, no caso de Nauman, evidencia-se

A especificidade do atelié como lugar onde, eminentemente, se
configura a obra de arte, potencializou [...] toda e qualquer acéo
realizada e devidamente registrada pelo artista. Ele, portanto apropriou-
se da significagdo daquele espaco para a poética de seus trabalhos,
caracterizando como obras os registros de suas a¢des. (MATTOS, 2009,
p. 134).

O espaco das galerias e museus tem sido frequentemente utilizado por Artur Barrio
como lugar de trabalho. Pela intensidade de suas proposicGes, e de forma a criticar o
préprio sistema e mercado de arte, 0 artista mais recentemente passou a recusar a
documentar os acontecimentos realizados por ele no espago. Em entrevista a Paula
Alzugaray, Barrio fala sobre exposic6es que realizou na 112 Documenta de Kassel, em
2002, e na 42 Bienal do Mercosul, as quais refletiam sobre certa condicao transitoria do
artista e sobre como ele utiliza o espa¢o expositivo como ateli€, quando este se torna lugar
para desenvolver seus processos de trabalho. Diz Barrio: “Como eu nao tenho atelié, aqui
passa a ser meu atelié. [...] Eu uso o espago como meu atelié e é ali que vao surgindo as
coisas, com minha trajetoria do passado, com o presente, essa amalgama do tempo...”
(ALZUGARAY, 2017, p. 4).

Quando perguntado sobre como deixa 0 tempo agir em seu trabalho, Artur Barrio
responde: “o meu trabalho determina o seu proprio tempo”. (DUARTE et al., 2008, p.

15). A questdo do tempo emerge paradoxalmente nos processos que realizei nas
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demoligdes, uma vez que as intervencdes tanto se déo quanto séo interrompidas quando
as operagdes para a demolicdo da casa se iniciam, de modo que, talvez inversamente ao
processo de Barrio, seja o tempo da demolicdo aquele que conduz a ocorréncia dos
processos.

Quando as intervencOes sdo interrompidas para que se iniciem as operacOes de
demolicédo, torno-me, num primeiro momento, ndo mais que um mero observador das
intervencdes realizadas e da destruicdo. Entrego-me a perpétua sensacédo de que tudo esta
se dissipando, sensacdo que é tambeém pressentida a cada estrutura demolida e com a
remogéo sucessiva dos fragmentos depositados no solo. Nestes momentos de derrubada
parcial ou total das estruturas da casa, passa a ser outro o fluxo que se instaura.

Contudo, ap6s anos de investigacdo e de acompanhamento das demolicdes, pude
compreender o estado das edificacdes ndo como algo terminal, mas como uma passagem
para outros estados, justamente por terem, na sequéncia dos acontecimentos, ocorrido
bruscos deslocamentos, em que as edificacfes passam a existir entdo como fragmentos,
restos, residuos etc., reforcando que, nesta investigacao, qualquer abertura e compreensao

do préprio processo ocorre em meio a tais vestigios.
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NOTAS SOBRE DEMOLICAO E PROCESSO

Siléncio

Um susto causado por um barulho metélico interrompeu o aparente siléncio que
pairava no interior da casa. Por aquela emisséo néo estritamente sonora, pude antever o
desejo destruidor do homem projetado na propria maquina de destruir e sentir em meu
corpo o tremor que se espalhou pelas paredes e pelo chdo do cédmodo onde eu me
encontrava. E assim que me recordo da primeira vez em que vi aquele trator Case W20E
Turbo adentrar a construcdo. Ainda trémulo, pelo susto com o subito impacto, lancei-me
pelos labirintos internos da casa na tentativa de olhar frontalmente as primeiras batidas
do braco do trator contra as paredes. Corri desorganizadamente pelo espaco, segurando
em uma das maos uma camera Sony DSC-S60. Meu corpo, ao se deslocar entre os
escombros, enxergou apenas o plano de visao entre o dispositivo visual da camera, o trator
e a parede baqueada. O primeiro olhar foi mediado pela lente, o primeiro registro foi o
feito por um corpo desajustado, que tremeu e se esforgou para empunhar a maquina

fotogréfica e fazer a foto, enquanto aconteciam os estalos iniciais da demolicao.
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Desocupagéo

Se desocupar um terreno € torna-lo devoluto, desocupar uma casa € torna-la
inicialmente desabitada pela destruicdo de vinculos e memdrias que possam indicar a
passagem de pessoas e suas histdrias, experiéncias vividas, objetos utilizados, etc.
Desocupar é esvaziar 0 espaco de evidéncias que fazem dele lugar, sendo o tempo o
agente intensificador de apagamentos.

Uma desocupacdo acontece gradativamente com a remocdo dos mais diversos
materiais e objetos de seu interior, 0s quais sdo investidos de valor econémico, pela
possibilidade de revenda em mercados informais, nas redes de distribuicdo para ferro
velho e nas lojas especializadas em objetos de demolicéo.

Neste estado, a casa desperta a curiosidade e o interesse de diversas pessoas, desde
vizinhos, catadores de ferro e entulho, moradores de rua, arquitetos, decoradores, artistas,
que veem neste espaco uma oportunidade de ganho financeiro. Ndo por acaso, 0s
primeiros materiais a serem retirados sdo os de maior valor de revenda: janelas, portas,
grades, pisos, pias, telhas, tacos, ferragens, madeiramento, fios de iluminagdo, tomadas,
etc., algo que pude observar ao longo dos anos, nos diferentes lugares em que realizei
meus trabalhos, e que acontece diante dos olhos dos moradores e transeuntes de qualquer
cidade, que no mais das vezes ndo é percebido.

Com tamanha retirada de materiais, a casa aberta vai perdendo sua configuracédo
inicial, e dela sobram os elementos estruturais. De espaco intimo a espaco escancarado,
0 que ainda resta da construcdo pode ser compreendido a semelhanca de um desenho
estrutural as avessas. Se a casa € corpo, 0 que ainda resta dela é similar a estrutura 0ssea,
mas uma ossatura que ndo mais se sustenta, que esta prestes a desabar.

A edificacdo de paredes derrubadas, sem laje ou qualquer cobertura, é desarranjada
de seu projeto inicial, e seus espacos anteriormente consolidados como moradia séo
reconfigurados para dar a ver outros arranjos espaciais, surgidos com o gradativo
desmanche. Antes lugar da intimidade do morar, ela agora pde a mostra sua face interna
e mais reservada para quem estiver disposto a encara-la de frente, como se encara um
moribundo a beira da morte.

Pude acompanhar varias vezes, ao longo dos anos, o evento da demoli¢do. O que
pude depreender é que, para além da experiéncia sensivel do artista, esta é uma
experiéncia urbana acessivel a qualquer um, pois as coisas sdo demolidas diante de nos.

Sinto o incdmodo que estas operacdes produzem, talvez, de forma diferente dos
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moradores e passantes que contemplam de longe os transtornos que a demoligéo causa
em sua vida, em sua rotina.

Como artista, me vejo as voltas com o que acontece no perimetro onde a edificacao
é demolida. Sou aquele que para em frente, sou aquele que observa a cidade no mesmo
instante em que ela vai se transformando. Busco olhar para os estados de desmanche das
edificacOes, para as estruturas da casa e 0 entorno e permanecer na experiéncia de um
evento cada vez mais corriqueiro e, talvez por isso mesmo, cada vez mais invisivel na
cidade contemporanea.

A obsessdo pela demoligéo esteve presente em mim, fez-me aproximar destes
lugares para compreender seu movimento, para buscar tornar visivel este movimento de

entre tempos e lugares, entre a construcdo e a demolicdo de algo.
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Experiéncia

Entro na casa pela abertura que antes era a porta e me movimento em dire¢do ao
que era a janela. Encontro outras entradas e saidas, passagens e frestas que surgem com
0s buracos feitos com marreta, britadeiras ou outras ferramentas. Permaneco, e passo a
perceber a casa em maior detalhe, apreendendo algo no momento mesmo em que percorro
seus ambientes. Reivindico outra atencédo e outro tempo, que difere do tempo cronoldgico.
Reivindico um tempo que esta atrelado ao tempo da experiéncia.

Porém, no livro Espago e Lugar: a perspectiva da experiéncia (2013), Yfu-Tuan
alerta-nos para a existéncia de dois tipos de experiéncia, uma mais direta e intimista e

outra indireta, conceitual e mediada por simbolos. Neste sentido,

Em vez de algo dado, o contexto é algo definido pelo observador do
mesmo modo que um feito cientifico recebe influéncia do observador.
O contexto ndo é um fato, é sempre uma observagao. O contexto de um
preservacionista ndo € o mesmo de que de um industrial. O primeiro vé
0 habitar para peixes onde o segundo vé o potencial para instalar
turbinas que fornecam energia para milhares. Um contexto &,
comumente, ideolégico e, por tanto, pode ser qualificado ou
desqualificado mediante conceitos. [...] As ideias de espaco e lugar ndo
podem ser definidas uma sem a outra [...] Ao conhecer um espaco e
doté-lo de valor, um espaco pode vir a se tornar um lugar e, por outro
lado, um lugar pode também ser dotado de qualidades espaciais. Para o
autor é na experiéncia que os significados de espaco e lugar se fundem.
Por sua vez, a experiéncia pode se dar de duas formas; uma delas “mais
direta e intima” e a outra “indireta e conceitual, mediada por simbolos”
(YFU-TUAN, 2013, p. 82-83).

Yfu-Tuan reconhece que a heranca animal e a diversidade da cultura sdo
fundamentais para se pensar a experiéncia, o entendimento, as atribui¢des de significado
e 0s modos como organizamos 0 espacgo e o lugar, e ressalta que os fatos bioldgicos, as
relacBes de espaco e lugar e a amplitude da experiéncia ou conhecimento sdo temas que
se entrelagam.

Neste sentido, para o0 autor, a experiéncia estd intrinsicamente ligada a

aprendizagem, pois

[...] implica a capacidade de aprender a partir da propria vivéncia.
Experienciar é aprender; significa atuar sobre o dado e criar a partir
dele. O dado ndo pode ser conhecido em sua esséncia. O que pode ser
conhecido é uma realidade que é um constructo da experiéncia, uma
criagéo de sentimento e pensamento. (YFU-TUAN, 2013, p. 18).
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Construir processos de criacdo a partir de uma dada realidade, diretamente ou
simbolicamente, abre-nos a possibilidade de lidar com o que n&o era ainda conhecido.

Para Paul Ardenne, a experiéncia é por natureza dinamizadora da criagdo, podendo
ser pensada como um conjunto de provas voluntarias e de carater exploratorio que
permitem a ampliagdo do conhecimento. Nas palavras do autor, a experiéncia “é menos
um espacgo conhecido que um conjunto complexo e parcialmente inexplorado: conjunto
para sentir, para lembrar, visitar e revisitar”. (ARDENNE, 2006, p. 32).

O grau de transformacdo que o ambiente arquitetbnico esta a passar abre a
possibilidade de pensé-lo como lugar em répida transformacao, sendo que 0s processos
que irdo dele emergir ocorrerdo sob a condicao transitoria dada pelo desmanche do lugar.

A experiéncia do lugar também estaria intrinsicamente ligada a condicdo de
habita-lo. Segundo Maria de Fatima Lambert, dois sentidos do habitar podem ser
pensados. Um “estando ligado mais imediatamente a espago certo e tempo necessario
para o individuo estar e outro que implica tempo para a compreensao e expansao desse
estar”. (LAMBERT, 2001/2009, s.p.).

Ao ocupar as casas em demolicdo, estou aderindo ao tempo disponivel e ao lugar
em desmanche, para que possa produzir experiéncias que se ligam as ideias de um
processo experimental de criagdo. Certos processos de trabalho irdo se instaurar
justamente porque hd uma ocupacdo do lugar e uma permanéncia nos ambientes da casa.

Ao habitar o lugar e contemplar as rapidas transformacdes que se ddo com o avancar
da destruicdo sobre as estruturas arquitetonicas da casa, passo a levar em consideragéo
ndo sO 0 espaco, mas a experiéncia do lugar e do tempo para o desenvolvimento dos

processos artisticos que ocorrem em sincronia com a propria demolicéo.



185

Intervalos

Submetida as rapidas operacfes para sua desocupacdo, a casa apresenta algo que é
uma obviedade: sua estrutura, antes, de aparente solidez vai se transformando até nao
mais ser reconhecida como lar, como abrigo ou morada.

Percorri o interior de casas desabitadas no justo intervalo temporal compreendido
entre a desocupacao pelos moradores, quando ainda existiam alguns vestigios de moradia
e a derrubada que se anuncia. Compreendo este intervalo como indicador da iminéncia
da demolicdo que se aproxima, sendo esta confirmada pelos barulhos, pelas inimeras
fissuras que fazem aparecer buracos e rachaduras na superficie da edificagéo, pelos blocos
de paredes caidos ao chéo, pelos pequenos fragmentos ou amontoados de entulhos e
outros destrogos expostos no terreno, para que depois sejam carregados para outras areas,
como os aterros, reservadas para recebimento do material residual descartado.

Este intervalo se apresenta como evidéncia temporal e passa a operar sobre dois
elementos: o lugar e 0 espaco. As transformacdes irdo ocorrer em um lugar que ainda
existe, seja por vestigios das experiéncias, seja por dados simbdlicos ainda presentes na
casa, mas que, por sua estrutura encontrar-se em acelerada transformacgdo em direcéo a
demolicédo, apresentam-se como indicativos do espaco em devir que ira surgir com a
destruicdo do lugar ou a partir dela.

Na tentativa, talvez, de perceber e tornar visivel algo que possa emergir com a
demolicdo, busco observar o que ocorre quando as intervengdes construidas sdo

destruidas junto com a edificacéo.
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Urgéncia, emergéncia

Denomino temporalidades urgentes o tempo dispendido para a derrubada da casa.
Tais temporalidades se constituem como rotineiras, repletas de atividades aceleradas e
sucessivas, realizadas objetivamente por pedreiros, para deitar abaixo teto, colunas,
paredes e demais partes que compde a edificacao.

Ao permanecer nos ambientes da edificacdo, as vezes nao faco absolutamente nada
além de acompanhar a movimentacao e as acdes dos pedreiros que operam na derrubada
das matérias construidas. Estes momentos, marcados por certa ansiedade, em que nao
quero perder a oportunidade de acompanhar as etapas das derrubadas, asseguram minha
permanéncia ali por um tempo muito maior do que o previsto.

Se na demolicdo o tempo age de forma acelerada, a urgéncia parece entdo ser
inerente as diversas etapas da propria derrubada. Seria possivel rearranja-las, rearticula-
las, no sentido de abrir vias para produzir outras temporalidades, criadas com processos
distintos daqueles que ja estdo em curso na demoli¢éo?

Compreendo gue a demolicdo age nesta instancia da urgéncia temporal e que minha
presenca na casa se da quase sempre quando suas etapas ja estdo em andamento. Algo da
urgéncia da demolicdo € incorporado ao meu corpo e a minha forma de agir naquele lugar.
Porém, em reacdo as instancias urgentes, busco pensar sobre o tempo destinado para
elaboracdo e realizacdo de intervengdes e desenhos e sua posterior destruicédo, isso a que
chamo de temporalidades emergentes.

Ao acompanhar a transformacao das materialidades que ainda restam antes da casa
ser completamente derrubada e incorporar tais urgéncias, meu corpo parece também se
modificar para atuar neste lugar em desmanche. Como artista, atuo nos ambientes da
demolicdo, aproximo-me da rotina diaria de trabalho dos pedreiros e ocupo posi¢oes de
proximidade em relacdo a ocupacdo e as operacdes realizadas por eles. Como um operéario
infiltrado as etapas de derrubada ja iniciadas, altero certos arranjos preestabelecidos e as
rotinas ja em curso na demoli¢do. No entanto, sou um pedreiro indtil, que realiza a¢Ges
carregadas de ineficiéncia produtiva. Mas talvez sejam justamente estas a¢des que me
permitem criar brechas e iniciar processos que sdo experimentais, como intervengdes e
desenhos nas superficies do lugar, e cujo objetivo e resultado s&o, a priori, desconhecidos,

tanto para os pedreiros quanto para mim.
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Figura 9 - Esquema com anotag@es sobre as temporalidades atuantes nos processos. 2018. Fonte: Glayson
Arcanjo.
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Destruir, deslocar, desaparecer

No texto “Carta a um jovem japonés”, de autoria de Jacques Derrida, 0 termo
destruicdo € ponto de partida para que o autor teca questionamentos de escritos de outros
pensadores, como Nietzsche. Para Derrida, a destruicdo quando mais proxima da ideia de
aniquilacéo, no sentido do Destruction (destruicdo em francés) estaria mais proximo da
Demolicdo como abordado por Nietzsche. No entanto, o interesse de Derrida, como é
também o desta investigacdo, é a aproximacao entre Destruktion e Desconstrucdo, no
sentido de desarticular as partes de um todo, como na desconstrucdo de um edificio.

Problematizo destruicdo, demolicéo e desconstrucédo pensando que, na edificacao
que esta sendo demolida, as paredes e outras estruturas sdo quebradas, danificadas,
“destruidas”, mas ndo aniquiladas, no sentido de ndo mais existirem no mundo. Neste
sentido, mesmo que a estrutura da casa seja derrubada, as matérias das quais eram feitas
suas paredes e outras estruturas ainda existem em outro estado, outro formato e outro
lugar. Ha, entdo, um sentido de deslocamento nos residuos, nas “novas” pecas que irdo
se formar.

Mas se as matérias das quais a casa se constitui ndo desaparecem do mundo, e sim
da nossa vista, posso entdo indagar se a casa que foi derrubada, que ndo mais existe
naquele terreno, existird ainda deslocada em outro lugar.

Com a demolicao, os fragmentos e residuos que compem a edificacdo, ndo sendo
arrancados do mundo, sdo, no entanto, transferidos para outro lugar. Uma das hip6teses
desta pesquisa € a de que a casa, ou algo da casa que foi demolida, podera existir também
num desenho, numa fotografia, num video, sendo estes outros lugares possiveis.

Uma consideravel diferenca entre a desaparicdo do objeto e a desapari¢do da acédo

é descrita por Gongalo M. Tavares da seguinte maneira:

Repare-se que as coisas do mundo, sendo imoveis, como a pedra, ou
maveis, como o cavalo, sdo coisas que continuam materialmente nesse
mundo; podem pois ser procuradas e encontradas, no caso do
desaparecimento, e s6 um método consciente e esforcado de destruicao
é que podera fazer com que uma coisa concreta do mundo desapareca.
O cavalo que desapareceu do campo de visdo dos nossos olhos pode ser
procurado: se desapareceu é porque esta noutro sitio. Pelo contrario, a
accdo que desapareceu do campo de visdo dos nossos olhos ndo pode
ser procurada, ndo esta noutro sitio; de facto: ja ndo existe. (TAVARES,
2013, p. 163).
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O lugar da demolicdo, o tempo e a acdo empregada para demolir operam
estrategicamente quando trazidos para o contexto desta investigacdo artistica, pois ndo é
s0 a edificacdo que deve estar em estado de demoligcdo, mas as intervencdes que nela séo
realizadas. Assim, 0s processos artisticos realizados, embora colocados em destrui¢éo no
instante em que sdo construidos, ou em seguida, junto com a propria demolicdo da
edificacdo, mesmo tendo desaparecido da nossa vista, poderéo existir, ainda e de outro
modo, no mundo.

Com a demolicdo, de maneira fragmentada, a casa oferecera pistas para pensar
sobre desconstrucdo em relagéo ao lugar. No artigo intitulado Robert Smithson: El dibujo
en el campo expandido, Fernandez Florez pontua que “la deconstruccion tiene lugar,
aunque sea por un lado deshacer, descomponer, de sedimentar estructuras, en el sentido
mas radical es un acontecimiento”. (FLOREZ, 2006, p. 570).

Como um acontecimento que interliga tempo e espago, ressalto que 0S processos
artisticos produzidos nas demoligdes, talvez, mais do que gerar um objeto para ser exposto
a posteriori, irdo apostar em potencializar o estado temporario em que a casa Se encontra
e das acdes que sdo feitas, entrecruzando-os ao carater experimental do trabalho em

realizacdo, sua demolicdo e o que se conhecia do lugar até entdo.
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Demolicdo, desenho, lugar

O entrelacamento das intervencdes realizadas nos ambientes da demolicéo ira
acionar planos ligados ao fazer, e ndo planos de exposicdo ou de exibi¢cdo do trabalho
artistico. Quero ressaltar com esta afirmacdo que ha um carater experimental do desenho
que repercute na constituicdo e elabora¢do do préprio desenho realizado, ou seja, no
desencadeamento da sua pratica e ndo somente na possibilidade de sua exposicdo, esta
vista, por exemplo, ndo mais como a obtencdo de um objeto ou como resultado do
processo.

Vistas num primeiro momento como opostas, desenhar/apagar, fazer/desfazer,
construir/demolir sdo operacdes que permitem, no entanto, reposicionar o processo diante
dos acontecimentos ocorridos no lugar e no tempo presente da edificacao.

Ligado as sensacgdes e percepcdes que tive ao acompanhar as transformacoes pelas
quais passaram os ambientes arquitetonicos visitados, sou impulsionado por uma vivéncia
que é individual e subjetiva, e que se dd com minha passagem e permanéncia no espaco
arquitetonico das edificacdes. Elas carregam algo das experiéncias de um corpo presente
(meu proprio corpo), corpo este que percorre 0s cdmodos e busca de maneiras distintas
de enfrentar, permanecer e reconfigurar o lugar e a si proprio, em processos que ocorrem
até que esteja concluida a demolicéo.

Para além do espaco idealizado do atelié, da galeria de arte ou do museu, sendo
estes comumente 0s espagos para a exibicdo da obra de arte, construo nas casas em
demolicdo o lugar para o acontecimento de processos que sdo estritamente de ordem
experimental. De acordo com Rodrigo Silva, o termo experimental reverbera nesta
investigacdo como processo artistico que “assume o tacteamento, o ensaio, 0 erro ¢ o
desvio como método, que aceita testar aquilo que ndo se tem ainda por seguro e por
adquirido, sem a pretensdao da objectividade e da racionalidade dominadora”. (SILVA,
2014, p.25).

Ao olhar para o experimental nos ambientes da casa, procuro sinalizar a destrui¢éo
em duas instancias elementares. Na primeira, indico que a casa é destruida por a¢fes que
colocam suas estruturas no chao, de modo que as operacdes de demolir, realizadas pelos
pedreiros e demais operarios da demoli¢cdo, numa primeira vista, sdo exteriores ao
processo experimental que desenvolvo, mas irdo interferir diretamente no
desenvolvimento deste mesmo processo e, em alguns casos, acabam por ser assimiladas

aele.
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A seguir, sinalizo que as intervengOes realizadas sdo desestruturadas de suas
visualidades iniciais, quando uma determinada operacdo de demolicdo, por exemplo, 0s
golpes de marreta que derrubam uma parede e destroem o resultado parcial do processo
construido abrem a possibilidade de gerar novas etapas, que sdo derivadas justamente do
acontecimento da demolicéo.

Por estas vias de pensamento, o que a demolicdo como acontecimento faz surgir
sdo outros lugares, que se entrecruzam entre o tempo da urgéncia da demolicdo e a
emergéncia do processo de criacdo. Emergéncia esta que se da e € reforcada na relacdo
entre construir e demolir. Ou dito de outra maneira, preciso da destrui¢do do lugar (da
estrutura arquitetbnica, da matéria da casa) para instaurar e fazer emergir praticas e
processos que lidam com o experimental, para criar outro lugar para o desenho. Mesmo
que este outro lugar se construa com a demoli¢do, com o deslocamento ou com a auséncia

de lugar.



192

OUTROS CANTEIROS

Neste capitulo apresento um grupo de trabalhos e artistas que foram por mim
selecionados ao longo do periodo dessa investigacdo. Trata-se de uma selecdo néo
aleatoria, feita de encontros que se deram ao longo do caminho, atraves de muitas visitas
as exposicdes, participagdo em oficinas, projetos e residéncias artisticas, conversas com
outros artistas, professores, curadores e criticos de arte, ou simplesmente de um filme, um
documentario assistidos por mim.

E, portanto, uma construcio de referenciais artisticos que é parte da investigaco
artistica, junto a outras coletas de dados. Uma colecdo que se constréi, também, em
resposta a complexidade dos temas tratados e ao proprio amadurecimento das questfes
da pesquisa, que, de modos distintos, séo complexidades e desafios enfrentados por outros
artistas, em diferentes niveis.

Com este grupo de referéncias o que se vera surgir sdo possibilidades para pensar
sobre as estratégias elaboradas pelos diversos artistas, permitindo visualizar como se
desenvolveram seus processos ou se operaram questdes na relacdo entre espago, tempo,
lugar, desenho, fotografia etc.

Por tudo isso, é uma colecdo que se concretiza como afinidades artistico-poéticas,
possibilitando fazer apontamentos e ampliar leituras, ora de forma direta, ora mais
indiretamente, acerca de assuntos que também carrego comigo e com 0s quais me vejo
envolvido e que dizem respeito a construcdo dessa investigacdo e dos processos de
trabalho que aqui foram apresentados. Contudo, esta € uma colecdo aberta, tal qual uma
casa em construcao, que pode ser alargada por mim e por outros que assim desejem ao

acrescentar outras indicacGes e produzir outras leituras, infinitamente.
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Gordon Matta-Clark: cortes, estratificaces

O espaco do edificio tem, para Gordon Matta-Clark, a complexidade de um sistema.
O artista  buscou reconhecer  tais  sistemas, definindo-os ~ como
construtivo/estrutural/semidtico e neles realizou “grandes incisdes metamorficas” nas
paredes, teto e chdo de edificios abandonados e em estado de demolicdo em Nova lork e
outras cidades pelo mundo. As operacdes radicais realizadas pelo artista nestes edificios
culminam, em sua maioria, na abertura de rasgos no espaco, de modo a permitir a
experiéncia do edificio de outros modos.

Contudo, o interesse de Matta-Clark pelas estratificacdes do espago através dos
cortes nas superficies, revela ndo so a superficie ou a possibilidade de outros pontos de
vista e de percepcdo da profundidade, mas ressalta “as bordas estreitas, as superficies
cortadas que revelam o processo autobiografico de sua elaboragdo” (MATTA-CLARCK,
2010, p. 161).

Em Office Baroque (1977), Matta-Clark realizou desenhos num tempo vago, entre
as negociacdes, limitacdes e impedimentos surgidos durante a concretiza¢ao do processo.
Estes primeiros desenhos tinham como prop6sito viabilizar, no interior do edificio,
algumas operacfes ndo tdo limitadas de cortes na estrutura do prédio. Estes desenhos,
muito especificos, revelam no processo do artista uma “culminancia de toda uma série de
atitudes e projetos internos que [ele] queria fazer, uma tentativa de juntar tudo em uma
unidade formal de algum tipo”. (MATTA-CLARCK, 2010, p. 178). Tal culminagéio
refere-se ao fato de o artista ter buscado outro mecanismo — 0 desenho em seu sentido
preparatorio — na intencdo de viabilizar a interacdo das formas concéntricas e excéntricas
na estrutura do prédio, produzidas verticalmente, dos andares mais baixos até o tltimo, o
telhado.

Ao pensar sobre 0s desenhos como processos preparatérios para a realizagdo dos
cortes no edificio, busco perceber que, nos cortes operados por Matta-Clark, ndo ha linha,
e sim forma — buraco —, oco que relne e revisa o dentro e o fora.

H4, no entanto, no processo de Office Baroque, dois modos de perceber o desenho.
Um deles ja descrito aqui é o antecipatorio, que oferece vias de entendimento e prepara
as operacOes a serem realizadas, no sentido de que os cortes circulares fossem
viabilizados e pudessem chegar até o telhado do prédio, sem grandes limitacGes que
prejudicassem as aberturas, os pontos de vista e a interseccdo entre eles, nem causassem

0 abalo e a queda do edificio. Outra possibilidade de entendimento do desenho se da
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guando olhamos para o resultado destes cortes realizados in loco. Neste sentido, quando
contextualizado pela percepgéo, experiéncia e movimentacao do observador pelo espago,
0s cortes, aberturas e buracos acabam criando desenhos em camadas. Matta-Clark reforca

isso, ao colocar que

Sempre quis fazer cortes dos quais fosse possivel participar tanto de
baixo para cima como a partir de qualquer nivel, de modo que, embora
seja muito parecido com um desenho em camadas, € um desenho em
camadas do qual o observador participa ao se movimentar em cada
andar para dentro e para fora do desenho, e 0 modo como ele reage.
(MATTA-CLARCK, 2010, p. 179).

Os cortes realizados redefinem o espaco, abrindo a edificagdo. Como resultado,
misturaram a percepg¢do do dentro e fora, alterando a percepcdo do observador quando
este é convidado a se movimentar pelos andares da edificacdo. O que os cortem nos dédo
a ver é a possibilidade de visualizar ao mesmo tempo os diversos andares do prédio,
através dos buracos abertos, e a continuidade do espaco, sobreposto pelas aberturas.

Assim, além de tornar a experiéncia da obra um corpo vivo em acédo, reacdo e
relacdo com o observador, mesmo na impossibilidade de aceder ao todo da obra em um
sO golpe de vista, revela, como ressaltado por Matta-Clark, que “a incapacidade de
perceber a obra de uma vez sé faz com que seja preciso circular continuamente de um
espaco a outro e tentar junta-la tanto num processo de memaoria como numa exploracao
do espago.” (MATTA-CLARCK, 2010, p. 179).

Hoje, pelas fotografias, videos e textos de Office Barogue tomamos consciéncia das
intervencdes realizadas pelo artista no edificio. Compreendo a diferenca da experiéncia
produzida com a observacdo destas fotografias em relagdo as experiéncias descritas por
Matta-Clark, que é da experiéncia da observacdo dos cortes in loco, no proprio edificio.
Mas atenho-me as colagens fotograficas do artista e reitero que a visualizacdo destas
também se faz por fragmentos operados pela montagem de suas partes, de modo a
compreender que a experiéncia da obra, tanto in loco como nas fotografias, mesmo que
imensamente distintas, “é¢ reconstruida a partir de uma série de perspectivas, e de certo
modo o conceito final é mais o resultado de um desenho do que qualquer leitura
puramente superficial” (MATTA-CLARCK, 2010, p. 179).
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Figura 11 - Gordon Matta-Clarck. Estudo para Office Baroque. Caneta preta de feltro e lapis banco na folha

de contato fotogréafico. 30,2x23,8 cm. 1977. Colecéo: Guggenheim Museum.



197

i
- | Lai
4} _,.Lr,nr_ “_.zﬂ_Ls,.- - Jm[“j_?
1 | - i
] EmN
=
1
. y
L  f |
] B =5
|I i E U™ S U
' f it & e & ...
e ] L™ ot e oo b .A")::“‘
4 n
! “ L
) il = [
7 TR
__sminavosrend oo ! Jli— I
=5
4 Wc«w o
B 1 Z weln
) Vi

Figura 12 - Gordon Matta-Clarck. Estudo para Office Baroque [primeiro projeto]. Cortesia Esp6lio de

Gordon Matta-Clarck e David Zwirner, Nova York, (p220/62). (Catalogo Desfazer o espaco, p.121)
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Raquel Witheread: vistas multiplas, poeira

Demolished, de Raquel Whiteread, apresenta um grupo de 12 impressdes obtidas a
partir de fotografias em filme preto em branco, realizadas entre 1993 e 1995. Dividido
em trés sequéncias de quatro fotografias, exibem etapas da demoligéo de trés torres
residenciais no bairro de Hackney, uma &rea de crescente gentrificagdo em Londres na
década de 1990. Neste trabalho de Whiteread, as fotografias dispostas lado a lado, numa
sequéncia temporal, sao “documentos de algo a ser completamente esquecido, que sera
completamente esquecido [...] o detritus de nossa cultura” (MANCHESTER,
WHITEREAD, 2000, s.p.).

It was strange: some people were celebrating and others were crying
because these were their homes. You can look at it in two ways, as an
optimistic view of London or as pessimistic view of London. | was
trying to capture that in these prints (WHITEREAD, 1996, s.p).

E interessante observar como a artista lida com esse estranhamento, que é a
possibilidade de atuar no antagonismo provocado pelo acontecimento da demoli¢do no
contexto da cidade. Whiteread buscou localizar pontos distanciados das torres para neles
posicionar as cameras que registraram as demolicdes de cada edificio.

No conjunto, ha trés fotografias que apresentam praticamente a mesma composicao
em plano aberto, cujo registro da paisagem da cidade permite ver as torres em destaque,
ao centro. Em uma quarta fotografia, a estrutura formal e compositiva é totalmente
distinta das trés anteriores, com ligeira rotacdo na camera para mirar outras paisagens ao
redor, como uma pilha de escombros ao fundo de um parque, um céu empoeirado com
nuvens da demoli¢do e uma rodovia.

Posteriormente, num trabalho de estadio, com a revelacdo, digitalizacdo e
tratamento dos negativos, a artista ira produzir copias por processos de impressao, recurso
este que permitiu a manipulacao dos tons de cinza e a intensificacdo das areas granuladas,
para alterar a densidade do pé e da nuvem de poeira langadas ao ar pela demoligé&o,

trazidos novamente a visibilidade nas impressdes fotogréaficas da artista.
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Figura 13 - Raquel Whiteread. B: Clapton Park Estate, Mandeville Street, London E5; Bakewell Court;
Repton Court; Mach 1995. Impressao sobre papel. 49x73 cm. 1996. Colecdo: Tate.

oo —
Figura 14 - Raquel Whiteread. Demolished. Impressdo sobre papel. 49x73 cm (cada). Montagem com 12
fotografias. Colecdo Tate.
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Rubens Mano: janela, desvio

O recurso da centralidade e frontalidade compositivas € exaustivamente repetido
por Rubens Mano em suas fotografias. Para Lorenzo Mammi, este tipo de enquadramento
central e frontal “acentua a bidimensionalidade da imagem, faz a composi¢ao depender
de uma duplicagao do formato, como numa tela minimalista”. (MAMMI, 2013, p. 12).

Em Entre, de 2003, Rubens Mano apresenta o diptico como recurso expositivo,
sendo este caracterizado por duas fotografias posicionadas uma ao lado da outra. Para a
realizacdo das fotografias que compBe o diptico, Mano teria posicionado a camera
fotogréfica diante da paisagem, composta por uma casa e uma mata ao fundo, de modo a
obter uma cena com composicao frontal. Contudo, ha uma ligeira inclinacdo, que pode
ser observada na leve diagonal no canto esquerdo, na parte superior da casa. Indago sobre
esta ligeira diagonalidade como outra estratégia criada por Rubens Mano para
documentar de modo sutil a incidéncia e passagem da luz em dois diferentes periodos do
dia, sem que fique visivel, ndo nos dando a ver o momento de alternancia, ou passagem
das cores verde e rosa da composicao.

A dupla relagdo cromatica capturada pelo artista, potencializada com a abertura da
janela e com a incidéncia da luz e a presenca da cor no interior da casa, aponta a
importancia do desvio oferecido pela passagem da luz e a consequente alteracéo
provocada no espaco como elementos na investigacao do artista.

Em entrevista a Helmut Batista, Rubens Mano ressalta seu interesse em criar
intervencdes “em edificagdes que estdo prestes a desaparecer, com a inten¢do de propor
‘desvios’ aos habituais processos de alteracdo da paisagem da cidade”. (BATISTA, 1999,
s/p).

Neste sentido, Casa verde, de 1997, exibe o estado parcial da demoli¢do de uma
casa de arquitetura colonial localizada no bairro da Casa Verde, em Sao Paulo.

Ali, a fotografia, quando ultrapassada a grade que separa a casa da rua, e depois 0s
vestigios do que ainda resta na area, alcangado o ponto mais distante, da a ver uma janela
estrategicamente aberta por Mano, cuja vista é a paisagem da prépria cidade em seu
permanente movimento e transformacéo. Estrategicamente, pois, como avalia Tatiana
Ferraz no texto O artista, construtor de cidades (2016), Mano ira subverter algumas
I6gicas dos processos de demolicéo, alterando certas ordens adotadas para a derrubada da

edificacdo. Conforme a autora,
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A imagem da indicios de uma negociagdo feita entre as partes para que
0 artista pudesse orquestrar a acdo de tal modo a determinar as etapas
do desmanche. Nessa opera¢do, Mano trabalhou junto a demolidora, a
fim de iniciar a derrubada pelas paredes internas, criando-se um grande
eixo longitudinal em relacdo ao terreno, aberto a cidade. O processo de

demoligao foi alterado para dar vazao a uma nova “construcao” naquele

lugar, feita por subtragdo, e condensada pela fotografia. (FERRAZ,
2016, p. 2).

Ao propor uma analise de Casa Verde, Ferraz avalia dois posicionamentos que para
ela sdo imprecisos quanto ao uso do espaco da cidade no campo das artes, sendo o
primeiro o entendimento de que a arte, quando circunscrita a cidade, é encarada como
arte publica; e o segundo é de que a arte, quando acontece na cidade, perde poténcia se a
experiéncia ndo se der no instante do seu acontecimento. Para a autora, Casa Verde,
contradiz tais imprecis@es, pois apresenta uma fotografia realizada em espaco privado e
sua ocorréncia/exibi¢do se d4 extramuros, de modo a revelar “a poténcia latente que pode
existir em uma obra, cuja apreensdo ndo acontece no momento da intervencdo, mas é
apresentada como (re)construcdo de uma acdo cotidiana na paisagem da cidade,
materializada pela fotografia”. (FERRAZ, 2016, p. 1).

As transformacoes realizadas na casa, por meio das negociagdes para operar junto
as equipes da demolicdo, ou mesmo na realizacéo da fotografia e sua posterior exibicao
em espacos destinados a isso, bem como a comercializacdo e/ou guarda da obra de arte,
sdo estratégias conduzidas por Rubens Mano, que acabam por reforcar as multiplas
condicionantes e dinamicas que operam em ressonancia com as construgoes, destruicdes
e reconstrucOes da cidade contemporanea, mas também no processo de artistas que atuam

circunscritos as questdes da cidade.
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Figura 15 - Rubens Mano. Entre, 2003. Impressdo lambda em papel RC montada em metacrilato.
143x210x3 cm (diptico); 143x99x3 cm (cada). Cole¢do Galeria Milan.
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Figura 16 - Rubens Mano, Casa Verde. Instalacdo/Fotografia. 131x131 cm. 1997. Colecdo Inhotim.
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Robert Smithson: relatos, deslocamentos

Seguro em minhas maos uma publicacédo de 2011, com 72 paginas e impressa em
formato 14x21cm. Abro o livro, e a medida que folheio suas paginas, encontro-me com
31 cromogenics acompanhados de textos breves que, um ap6s outro, vao me envolvendo
com suas descrigdes minuciosas, comentarios e citagdes, que na maior parte apresentam
questdes acerca de cada uma das trés dezenas de imagens presentes na publicacéo.

O volume, intitulado Hotel Palenque, é uma publicacéo feita pela Alias editorial,
um projeto do artista Damian Ortega, cujo intuito ¢ “la difusion de la obra y el pensamento
de autores particularmente significativos para el arte contemporaneo” (ORTEGA, 2011,
p. 70).

Hotel Palenque foi editado quando da realizacdo da exposicao Incidentes de Viaje
espejo em Yucatan e otros lugares? e apresenta a transcrigdo da conferéncia realizada
por Robert Smithson, em 1972, para estudantes de arquitetura da Universidade de Utah.
Nela o artista descreveu 0s aspectos espaciais, culturais, materiais anotados por ele
durante sua estadia, na companhia de Nancy Holt e da galerista Virginia Dwan, em hotel
de mesmo nome localizado na cidade de Palenque, sudoeste do México. Na nota de

apresentacdo, o editor do livro dir&:

En estas paginas se presenta la transcripcion traducida de la
platica que Smithson improvisé concentradamente y con ritmo
pausado, ante un publico que, conforme avanzo la conferencia,
encontrd cierto sentido del humor en ella, llegando incluso a
soltar algunas risas que pueden escucharse en la grabacion
original (ORTEGA, 2011, p. 5).

A publicacdo importa aqui por oferecer uma compreensdo mais aproximada de
como Smithson, através dos relatos da viagem, criou uma maneira muito particular para
lidar com as tensGes percebidas nos ambientes do hotel, aproximando-as de questdes que
eram de seu interesse artistico-poético, como ruina, destruigdo, vazios, buracos, espirais,
“desarquitetura”, entropia, deslocamento etc., questdes estas fundamentais para o

desenvolvimento das reflexdes do artista. Em um dos trechos, Smithson comenta

21 Esta exposicdo foi realizada no Museo Tamayo, na cidade do México entre 07 de julho e 07 de agosto de
2011, com curadoria de Pablo Leon de la Barra.
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Este és de hecho el antiguo, y es evidente que en lugar de derribarlo
todo de una vez lo derribaron sélo parcialmente para no privarnos de su
situacion de completa ruina. Para mi es perfecto, porque no todos los
dias tienes la oportunidad de contemplar edificios que estan siendo
derruidos y construidos al mismo tiempo. En realidad no estan muy
seguros de si quieren esta parte del hotel o no, y simplemente la dejan
ahi, lo que me parece una solucion muy inteligente [...] (SMITHSON,
2011, p. 16).

Na conferéncia dada por Smithson, que contou com projecao de fotos e narragéo de
aspectos percebidos no interior e no entorno do Hotel Palenque, o artista, ao anunciar o0s
elementos constituintes da edificacdo, ird estender sua percepcdo sobre cada situacédo
encontrada, de modo a provocar novas leituras sobre o lugar. Smithson, assim, provoca o
deslocamento, espacial e temporalmente, da sua experiéncia. A cada cromogenic exibido
e comentado por ele, a cada riso da plateia, se vé alargar a experiéncia do préprio artista
e 0 deslocamento do lugar.

Sdo deslocamentos como os provocados em Hotel Palenque que podem ser
percebidos também nos processos dessa pesquisa de doutorado. Deste modo, o filme
resultante da palestra de 1972 e deslocado para o formato de publicacdo impressa se torna
outro modo de publicitacdo das investigacdes realizadas pelo artista, para além do formato

da conferéncia, inicialmente programado.
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Figura 18 - Robert Smithson. Hotel Palenque, 1969.
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Rodrigo Areias: diario, registro

Hipoteticamente, acontecimentos em espacos arquitetonicamente projetados e em
seguida construidos podem ser acompanhados de outras ordenagdes quando da sua
ocupacdo espacial, a ser razoavelmente discriminada na sequéncia a seguir: 0 espago é
projetado; em seguida, é construido, e passa a ser habitado; com o passar do tempo, sofre
algumas reformas; cai em declinio e torna-se desabitado; no fim, é destruido.

Durante a sequéncia acima, inventada para abarcar a trajetoria das alteracbes
sofridas por uma edificagdo, espécies de diferentes registros — anota¢des textuais, dudio,
fotografia, desenho, video etc. — poderiam ser requeridos, na tentativa de reter algo das
diversas etapas da demolicdo e da ocorréncia das muitas operacbes que agiram
diretamente nas estruturas que, materialmente, transformam-se numa casa em demolicéo
ou em reforma.

Em 1960, filme em que o cineasta Rodrigo Areias reconstrdi o percurso das visitas
realizadas pelo arquiteto portugués Fernando Tavora, e relatadas em seu diario de bordo,
h& uma intrigante passagem na qual narra aspectos que contribuem para compreender
também o pensamento do arquiteto, principalmente no que diz respeito as suas ideias
sobre a irreversibilidade do tempo.

O filme, que dentre outras passagens descreve uma operacdo de reforma de
determinada construcdo, permite elaborar reflexdes e indicar que, ao reformar, o lugar
ndo serd novamente aquele de antes, ndo sera tal qual fora conhecido. Neste sentido, ndo
havendo o retornar, mas somente o seguir adiante, € um engano pensar que as coisas
existentes retornariam ao que eram, antes de realizadas quaisquer transformacdo. Um
trecho selecionado do texto do préprio arquiteto Fenando Tavora destaca essa ideia de
inexorabilidade do tempo, onde “dada a marcha constante do tempo e de tudo o que tal
mudanca acarreta e significa, um espaco organizado nunca pode vir a ser o que ja foi,
donde ainda ressalta a afirmagdo de que o espago esti em permanente devir”. (TAVORA,

2008, p. 19).



207

Figura 18 - Rodrigo Areias. Frame do filme 1960.
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Antonio Lopez Garcia: tempo

O sol do Marmeleiro, filme inspirado na obra e processo de trabalho do artista
espanhol Antonio Lopez Garcia, abre-se como possibilidade de constatacdo das
sobreposicGes de tempos e espacos criadas pelo artista e pelo cineasta Victor Erice.
Filmando na casa em reforma do pintor, o filme apresenta a0 mesmo tempo algumas
etapas da reforma em andamento e o inicio de uma pintura realizada por Lopez. Erice, ao
registrar ambas as situacoes, permite que o espectador acompanhe o processo destas duas
empreitadas. Neste sentido, enquanto as cenas se sucedem e exibem a casa que vai sendo
reformada, passamos a acessar, no espaco do quintal da casa, o artista em acdo, onde
vemos um pé de marmeleiro, objeto e centro da atencdo do artista, que é admirado por
suas folhas e frutos ja quase maduros.

Para pinta-los, Lopez ira produzir uma sequéncia intensa de rituais, cujo
desenvolvimento se da com a montagem de estruturas e cavaletes e continua com
medic¢des das paredes e conferéncia de niveis, entre outras. Posteriormente, ja de posse
dos pincéis e tinta, Lopez se pGe a marcar as folhas e frutos da arvore, criando estratégias
que favorecem a representacdo do marmeleiro a ser pintado por ele. Estes processos,
apesar de antecederem o que conhecemos e chamamos de pintura, sdo, no entanto,
operacdes essenciais ao exercicio do artista, e ja poderiam ser entendidos, de fato, como
parte fundamental da prépria pintura.

Para pintar o marmeleiro, Lopez inventa estratégias particulares, mas também
constréi um lugar em seu préprio quintal. Para realizar a pintura, ele ira se instalar em um
pequeno espaco em frente ao marmeleiro, e, aos poucos, vai solidificando ali sua
presenca, criando permanéncia. Presente diariamente ao redor do cavalete por ele
instalado, o espaco é ambientado com a colocacdo de banco e cadeira para receber
amigos, artistas e curadores que passam para visita-lo. Com a ajuda dos operarios da obra,
Lopez ira construir uma cobertura para conter as seguidas chuvas, bem como para abriga-
lo e, principalmente, para proteger a pintura em andamento.

Com o fluxo do filme, a marcacgéo dos dias e a passagem do tempo sdo dadas pela
indicacdo da rotina diéria do artista e dos pedreiros. Fica visivel a passagem do tempo
pela casa, pelo artista e pela pintura, visivel nas transformacées espaciais que ocorrem no
interior da casa em reforma e no lugar criado no quintal para que o artista pudesse levar

adiante as seguidas investidas para a pintar o marmeleiro.
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Figura 18 e 19 — Frames do filme O sol do Marmeleiro.
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Irene Kopelman: estar, observar

Inventar modos de deslocar-se do atelié para lugares externos, com pouca ou
nenhuma presenca de outras pessoas, tornou-se um procedimento recorrente no processo
de Irene Kopelman, artista argentina nascida em Cordoba. Kopelman realiza desenhos de
observagdo in situ, a partir de seu isolamento e da sua permanéncia em lugares
praticamente desabitados. Ao observar o processo de criacdo da artista, € fundamental
perceber como, inicialmente, ela habita a paisagem por horas, dias, para, em seguida,
realizar os desenhos de modo direto.

Na ocasido da 8% Bienal do Mercosul, a artista apresentou na mostra Além
Fronteiras, uma série de desenhos in situ intitulada A morfologia da paisagem determina
suas vistas, que sdo tentativas da artista de tornar visiveis paisagens vistas por ela. No
catdlogo da Bienal, hd um pequeno trecho que permite apreender algo do processo
realizado pela artista:

Seu trabalho de desenho frente a uma paisagem é lento, silencioso como
sua projecdo gréfica, e resulta de um processo prolongado de
observacdo e quase de comunhdo frente a natureza. Tem realizado
registros sensiveis, por assim dizer, de paisagens agrestes e distantes de
sua base de trabalho, seja em Ushuaia, no extremo meridional da
América do Sul, seja na Espanha e no Havai. Seus desenhos se
acompanham, em alguns casos, de verdadeiros didrios de viagem e
observacdo. Sua producdo tem algo de um dialogo com a tradicdo
delicada da apreensdo da natureza desconhecida, como em trabalhos de
viajantes do século XIX. Observar os canyons e fazer os desenhos in
situ € fundamental para esta artista. Assim, segundo ela, seu trabalho se
desenvolve a partir “da apreensdo e do entendimento da paisagem,
através de sua observacgdo direta da mesma. Por essa mesma razéo é
fundamental para mim comecar o projeto desde ali, desde esse ‘estar’
na paisagem através do desenho”. (8 BIENAL DO MERCOSUL,
Catélogo, 2011, p. 457).

Interessa observar que posteriormente as imersdes para realiza¢do dos desenhos in
situ, Irene Kopelman busca reconstruir tais paisagens habitadas e desenhadas por ela,

deslocando-as para outras superficies e propondo instalagdes, de modo a também

estabelecer novas relagcGes com 0s espacgos expositivos de galerias e museus.
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Figura 20 - Irene Kopelman. A morfologia da paisagem determina suas vistas, 2011.
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Figura 21 - Irene Kopelman. A morfologia da paisagem determina suas vistas, 2011.
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Coletivo Xepa: desenhar, restar

Em Acdo de desenhar o que resta, Luis Arnaldo e Marcelino Peixoto (Coletivo
Xepa), ocuparam 0 espaco da galeria por um més??, propondo agdes que envolveram o
desenho e a performance, na intencdo de constituir outras definigdes para 0 espaco
expositivo, construindo um lugar. Para a ocupacdo do espaco, os artistas dividiram as
acOes em dois momentos distintos, sendo o primeiro o da abertura, Ac¢éo 1, periodo em
que trabalharam em siléncio, “com tempo determinado pela edificagdo das estruturas
(paredes e colunas) de tijolos que, no limite do seu equilibrio, desabam [de modo que] a
cada queda € iniciada a construcdo de uma outra estrutura que tem por fim também a
queda” (MELO; PORTO, 2017, p. 41). O segundo momento, Acdo 2, realizou-Se no
ultimo dia da exposicdo, e se pautou pela acdo de desenhos coletivos concretizados
diretamente nas superficies das paredes da galeria, através do uso de fotografias
selecionadas da Acdo 1, estas produzidas no proprio espago da exposi¢do. As fotografias,
transformadas em imagens P&B, se tornaram meio que possibilitou o inicio da Acdo 2,
através do ato de desenhar diretamente nas paredes utilizando cinco diferentes tons de
cinza a grafite, de modo a alcancar um “mapeamento das diferentes gradagdes de cinzas”
(ZELO; PORTO, 2017, p. 42).

Apbs 35 dias de ocupacdo, o encerramento da proposta foi entdo redefinido para
contemplar uma terceira a¢do, realizada nos trés ultimos dias, constituida ‘“do
recobrimento dos desenhos a grafite com duas demé&os de tinta branca, restituindo as
paredes ao seu ponto inicial, sem contudo deixar de entregar os vestigios ao longo do
trabalho”. (ZELO; PORTO, 2017, p. 54).

22 Acdo de desenhar o que resta foi realizada em 2015 na Galeria de Artes GTO do SESC-Palladium, em
Belo Horizonte, e contou com a participacdo da performer Viviane Gandra.
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Figura 22 — Coletivo Xepa. A¢do para desenhar o que resta, 2015.
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Cristina Ribas: prototipo, ruina

Prototipo/cortado apresenta uma colecdo de imagens realizadas por Cristina Ribas,
a partir de estudos da artista acerca das transformacdes do espago urbano contemporaneo,
resultantes de processos de reestruturacdo, regeneracdo, demolicdo, destruicdo etc.
Durante cerca de dez anos, a artista tem colecionado imagens de arquivo e realizado
fotografias de demolicGes em diversas cidades onde morou. Ela aborda seu processo em

Prototipo/cortado da seguinte maneira:

A constante destruicdo e reconstrucdo das cidades contamina minha
producdo em artes visuais ha alguns anos. As destruigdes parecem ser
repetitivas, eu sei, 0 que poderia permitir que eu me desfizesse dessas
imagens assim que um certo numero delas fosse colecionado. Contudo,
a singularidade possivel de cada repeti¢do, ou seja, cada nova quase-
ruina e cada desaparecimento ndo deixa esquecer que S80 processos
econémicos, sociais, culturais que causam essas destruigdes. Portanto,
ndo posso parar. Os processos reincidem em diversos lugares, como
projeto global de comercializacdo das cidades, tornando o urbano um
quase mesmo territdrio, tratado como espago em branco a ser
“revitalizado”. (RIBAS, 2012, p. 2).

Em entrevista dada a Nicolas Dantas e Thiago Grisolia, Ribas descreve a ruina e o
prototipo como conceitos bastante distintos entre si, mas ambos disparando questfes

importantes em sua investigagdo, como a estabilidade e a imprevisibilidade:

Relacionando o conceito de prot6tipo com o de ruina (que seria o lugar
comum dessas cenas ou imagens no campo da arte), se a destruicéo
pode gerar uma imagem atemporal, estavel, intensa (por isso a possivel
ruina), a curta temporalidade do protétipo parece caber bem na justeza
de algo em constante alteracdo, imprevisto, intensivo, temporalizado.
(DANTAS; GRISOLIA, 2014, p. 1).

Na exposicdo Protdtipo/Cortado, que apresentou instalacdes, fotografias e videos,
a artista fez uso do conceito de prototipo como “coisa temporalizada”, no sentido de nao
definitiva. Apontando para uma incompletude, permite pensar as alteracées que ocorrem
no espaco urbano e nas praticas processuais dos artistas, que abrem para outras relacées
estéticas, sendo, portanto, possivel abordar as maneiras como alguém estabelece ligacdes
de ordem subjetiva e singular com “alguma coisa que esta acontecendo” (DANTAS;
GRISOLIA, 2014, p. 1).

O pensamento da artista é instigante pela compreenséo paradoxal do prot6tipo como

acontecimento temporario e da ruina como a falta de poténcia e produtividade da imagem
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da destruigdo. Para a artista, a ruina, temporalmente, “evoca uma imagem de algo que a
gente ndo sabe quando é, ou o que aconteceu, mas apenas se V& uma imagem de algo
derruido, que estd acabado, que ja nao estd mais no seu estado potente ou produtivo”
(DANTAS; GRISOLIA, 2014, p. 1). Nesse sentido, ao trabalhar com colagens, o
protétipo se apresenta como dispositivo provisorio, abrindo vias para dialogar com as
imagens de arquivo e fotografias produzidas nas cidades, passando de uma ordem da
discursividade para uma ordem da praticidade, no sentido de criar operacgdes de arte, como

relata a propria artista.
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Figura 23 -
Cristina Ribas.

Figura 24 - Cristina Ribas. Protétipos. Colagem feita no encontro com Gabriel Menotti. BFI, Southbank.
2009
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Will Eisner: cavidades, residuos

Em O edificio, graphic novel de Will Eisner, dois desenhos foram criados para dizer
do vazio e do preenchimento do espaco quando da derrubada e construcao dos edificios.
Will Eisner descreve o assombro e o qudo perturbadora e inexplicavel é a demolicéo ao
ver-se diante do desaparecimento de pessoas e lugares:

Para mim eram especialmente perturbadoras as inexplicaveis
demoligdes de prédios. Eu sentia como se de alguma forma, eles
tivessem uma alma. Agora, estou certo de que essas estruturas marcadas
por risos e manchadas por lagrimas sio mais do que edificios inertes. E
impossivel pensar que, ao fazerem parte da vida, ndo tenham absorvido
as radiacOes da interacdo humana, E eu me pergunto sobre o que resta
depois que um prédio é demolido. (EISNER,1989, p. 3-4).

Colocadas lado a lado, as imagens indicam, a esquerda, o espago “vazio” que surge
com a demoli¢do do edificio e os dizeres “em seu lugar restou apenas uma ligubre

cavidade e residuos de destrocos psiquicos”; contudo, logo na sequéncia, o texto seguinte

exibe a seguinte constatagdo: “meses depois uma nova torre ergueu-se da cratera”.

(EISNER, 1989, p. 6-7).
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Figura 25 - Will Einser. Digitalizagdo das paginas 6 e 7 do livro O Edificio. (Fonte: EISNER, 1989)
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Jia Zhangke: cinema, vestigios

A demolicdo por detonadores, por seu carater espetacular, pode vir a ser narrada
como evento anunciado, transmitido e retransmitido nas tevés e radios, colocando-nos
diante da espetacularizacdo da demolicdo: algo a ser assistido presencialmente ou
virtualmente em canais midiaticos contemporaneos?. Neste tipo de evento midiatico, os
segundos ou as horas que antecedem a demolicdo por detonadores anunciam o desmanche
do que ainda resta de pé com estrondos, vaias, aplausos e montes de entulhos lancados ao
chéo.

Diferentemente da espetacularizacdo, em 24 city, documentario langcado em 2008,
do cineasta Jia Zhangke, oito personagens narram suas histérias e seus vinculos com a
Fébrica 420, quando do fechamento desta “emblematica fabrica da constru¢ao industrial
da China maoista transformada em condominio capitalista do século XXI” (FRODON,
2014, p. 243). Além das cenas envolvendo as historias trazidas pelas personagens, uma
cena externa, em particular, chama atencdo. Nela, Jia Zhangke faz um plano aberto, no
qual mostra 0 momento da demoli¢do do prédio da fabrica 420. Durante a sequéncia
cinematogréafica instaurada pelo diretor quando da demolicdo, acompanhamos a
derrubada do prédio, e, em seguida, a grande nuvem de poeira que se levanta por toda
area, tomando conta e invadindo também o plano da tela. Como encadeamento, o
desabamento é acompanhado de sons da multiddo que canta A Internacional enquanto,
na imagem ofuscada pela poeira, pode se ler um poema de W. B. Yeats: “Nos que fizemos
e pensamos / que pensamos e fizemos / fatalmente vamos vagar e esvair / feito leite na
pedra derramado” (FRODON, 2014, p. 243).

Jean-Michel Frodon reforga as particularidades do filme e do cinema produzido por
Jia, que sobrepde o poema de Yeats, incorporando-o as imagens da area devastada e ao
som da multidao a cantar na cena: “Guardar estes vestigios do leite dos pensamentos e
dos atos de todo um ponto, encontré-los novamente quando desvanecem, invoca-los
quando desaparecem, saber o quanto sao efémeros e importantes” (FRODON, 2014, p.

243).

23 Carolina Fonseca (2011), em artigo da revista Piseagrama, descreve alguns acontecimentos ocorridos
durante a demolicédo do estadio da Fonte Nova, em Salvador, destacando o carater midiatico do evento.
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Figura 26 e 27 - Jia Zhangke. Frames de 24 city, 2008.
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Lara Almarcegui: visibilidade, ativismo

As intervencOes de Lara Almarcegui acontecem em meio as transformacdes que as
cidades sofrem. A cidade € seu tema central e é nela que a artista convida a uma reflexd@o
critica em torno da politica e do modelo de desenvolvimento urbano, os processos de
transformacdo das cidades, a especulacdo imobilidria. A cidade e sua arquitetura
compdem o espago no qual a artista segue questionando 0 modo como se constroem as
cidades, a questdo da memoria do lugar e da relacéo dos individuos com ele. Para Francés
(2007, p. 10), “La artista dota a ciertas zonas urbanas de un contenido inusual para
redescubrir su utilidad y poner en valor la historia del lugar.”

No entanto, ha algo na obra de Almarcegui, para além de pdr em questdo diferentes

aspectos que incidem sobre o tecido urbano,

[...] un trabajo que es a la vez paciente y enérgico pues necesita de la
lentitud y la reflexion de la actividad creativa pero también de la accion
de quien se mide com processos que no estan en su mano como son los
de permanente demolicion y (re)construccion de la ciudad.
(HERREROS, 2007, p. 13).

Em Demoliciones: apertura para um jardin interior, realizado em Roterdam, em
1999, a artista convida os habitantes da cidade a visitarem a abertura gerada pela
demolicdo da edificacdo, destacando o descampado que surge apos o trator jogar ao chéo
toda estrutura. Porém, o que ha nesta area, neste descampado, ndo € um espaco vazio,
como se poderia supor, mas areas verdes da cidade até entdo reservadas aqueles que
adentrassem a antiga edificacdo. Em Roterdam, estas areas interiores sdo zonas verdes
que, segundo a artista, formam “una de las grandes reservas verdes del centro de la ciudad,
cuidadosamente protegida, pero también secreta”. (ALMARCEGUI, 2007, p. 25).

Outro projeto da artista Restaurano el Mercado de Gros, realizado em San
Sebastian, em 1995, consistiu em, como o proprio titulo indica, reformar um antigo
edificio dos anos 1930 antes de sua demoli¢do. Conforme Almarcegui, seu projeto era
“llamar la atencién sobre la calidad del edificio y los problemas en torno a é1”
(ALMARCEGUI, 2007, p. 20). Durante um més, a artista se p0s a restaura-lo, numa tarefa
aparentemente inutil, mas que ‘““serviria para mostrar uma actitud”, ja que, de todo modo,
o edificio e toda a vida construida entorno do mercado enquanto ele esteve em

funcionamento seria apagada, posta abaixo com a demoli¢do do edificio dali um més.
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A demolicdo nas grandes cidades é um fato que quase sempre passa despercebido
para os transeuntes. Conforme Herreros (2007), Almarcegui iré reivindicar uma atencéo,
ainda que efémera, ao objeto que escolhe, sendo esta reinvindicacdo o suficiente para que
a artista consiga fixar, chamar a atencdo e multiplicar interesses para 0s momentos da
demolicdo e os momentos posteriores, quando surgem espagos comumente encarados

como vazios nas cidades, e que muitas vezes sdo invisiveis para os cidaddos.

;.:v‘.-“ }"’1' ;’j-"" SRV ﬁ&q §E"€§y_, = ] " -.A s :

Figura 28 - Lara Almarcegui. Demoliciones: apertura para um jardin interior, Roterdam, 1999.
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Figura 29 - Lara Almarcegui. Restaurado el Mercado de Gros unos dias antes de su demolicién,
Mercado de Gros, San Sebastian, 1995.
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D/C: intervencao, intercambio

Casa-Demoliccion foi um projeto iniciado no final de 2007, quando Graciela
Oliveira assumiu o espacgo de uma casa em demolicdo, na cidade de Cordoba, Argentina.
A casa, embora bastante danificada e sem valor arquiteténico patrimonial para a cidade,

possuia, segundo Graciela, diversos aspectos a serem explorados.

[...] a luz em alguns espagos era interessante, outras salas eram mal
iluminadas, havia texturas nas paredes, vestigios do passado em objetos
deixados I4, muita informacdao plasticas por si s6! Poderia ter esta casa
até que fosse vendida, de qualquer maneira seria demolida para dar
lugar ao intercambio urbano e tipolégico. Nao se trata de atrasar este
processo. Tratava-se de trabalhar a partir de um objeto de refugo,
danificado, indigno de ser habitado, uma vez que nédo oferecia nenhum
conforto. (OLIVEIRA, 2010, p. 1).

Neste processo de trabalho, a arquitetura e a arte sdo dois componentes que estao
ligados entre si. Apesar disso, para Graciela, outras situagdes se apresentaram
fundamentais, dizem de seu pais e da crise econdmica vivida na Argentina na época,
impossibilitando-a de desenvolver um trabalho estritamente arquiteténico no local. Neste
sentido, a conducado do processo artistico-arquiteténico pela artista da indicio das questdes
sociais e econdmicas que mobilizam a arquiteta, mas também abre vias para pensa-lo,
como ela mesma afirma, no nivel pessoal, profissional e institucional.

A casa-demolicdo, como campo de operacBes artistico-arquitetbnicas, tanto
possibilita pensa-la, segundo Oliveira, como disparadora de movimento artistico entre
outros artistas®® quanto “pensar sobre as ruinas (diversas ideias de ruinas) e que em um
diadlogo com outros, a demolicdo podia ser um espaco de liberdade expressiva, um gerador
de praticas contemporaneas”. (OLIVEIRA, 2008, p. 1).

Conforme consta no site do projeto, a casa, localizada na Rua 12 de Outubro,
namero 433, foi derrubada em setembro de 2011; no entanto, durante o tempo de
atividades de Casa-demoliccion, os espagos “se converteram [...] em salas expositivas e
para a intervengao artistica” (OLIVEIRA, 2008, p. 1).

24 A participagao de outros artistas se deu por meio de convocatérias. Diversos artistas participaram, dentre
eles, Regina Galindo, Karma Pérez e Soledad Sanches Goldar. Outros artistas teriam participado num
segundo momento, como Nicolds Alfonzo, Nicolas Balangero, Marij6 Cabral, Martin Russo, Julia
Tamagnini e Ana Volonté, estes sendo convidados a desenvolver obras no local, de modo a reivindicar o
aproveitamento dos materiais disponiveis na casa. E interessante observar o dado de que este segundo grupo
de artistas foi pago com o montante em dinheiro semelhante ao recebido pelos trabalhadores que operam
nas demoli¢Ges em Cérdoba.
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Figura 30 e 31 — Demolicién/Construccion. Processos realizados no projeto Casa de la calle 12 de
octubre 433. Cérdoba. 2007-2011.
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Francis Alys: redemoinhos, deslocamentos

No texto de apresentacédo de seu livro Numa dada situacdo, Francys Alys expde o
desafio de montar as mais de quinze horas de video geradas com as filmagens de Tornado,
filme apresentado pelo artista na 29 Bienal de S&o Paulo. O filme mostra a perseguicao
do artista a grandes tornados que surgem nos planaltos, ao sul da Cidade do Meéxico. Para
produzir a captacdo das agdes realizadas, como a corrida ao encontro dos tornados e a
entrada em seu interior, o artista utiliza como estratégia a gravacdo em planos continuos,
sem cortes.

Ao descrever essa condi¢do temporal que emerge com as gravacdes, Alys ira se
perguntar: “como se narra um conceito que s6 pode ser encenado no tempo?” (ALYS,
2010, s.p.). As palavras do artista, tornadas publicas no livro, dizem-nos de sua atuacdo
como artista as voltas com um volume imenso de material visual para ser organizado,
selecionado e editado, para s entdo ser exibido.

Procedimentos posteriores as perseguicdes aos tornados serdo, como salientado
pelo artista, os de “montar as quinze horas ou mais de material gravado” (ALYS, 2010,
s.p.). Como estratégia de montagem do filme, o artista fixou, agrupou e reordenou
palavras como Incerteza, Explosdo, Reacdo, Dispersdo, Catéstrofe etc., surgidas nas
filmagens e retomadas por ele na etapa de edi¢cdo do material. Em seu estudio, Francys
Alys passou a trabalhar com essas palavras na elaboracao de diagramas, desenhos, notas,
para criar axiomas improvaveis, vazios e respiros no processo ininterrupto do redemoinho
e das filmagens continuas e sequenciais.

Recorrendo as estratégias de montagem em seu estddio, mas tal como quem se
lanca a enfrentar a faria dos tornados, Alys ira tracar paralelos entre a edicdo do filme e
as acOes realizadas nos planaltos mexicanos. Mas seu trabalho em estidio ndo é mera
ilustracdo do que fora realizado nos processos in loco, porque, segundo o artista, “nada
se ensaia, procura-se a falha. Ndo se documenta a producdo. Produz-se a partir da
documentacio”. (ALYS, 2010, s.p.)

N&o por acaso, Numa Dada situacdo € também o nome do livro editado pelo

proprio artista, contendo imagens que foram extraidas do video Tornado, imagens das
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pinturas a 6leo e de colagens sobre tela, desenhos, anotacdes, diagramas, textos de
diversos escritores e pesquisadores de distintas areas de conhecimento?.

O livro, tal como um tornado, produziu reverberacdes durante a construcdo da
minha investigacdo, em diversos graus e intensidades. A maneira de documentar sem
ensaiar, mas procurando fissuras; a maneira de editar, criando com a edi¢do outros
processos geradores de novas producgdes; os trabalhos realizados in loco e o deslocamento

para outras plataformas e suportes etc. sdo questdes presentes no processo de Alys, mas

também em meu processo, perceptiveis aqui.

Figura 32 — Francis Alys. Tornado. Imagem extraida do video. Milpa Alta, México. 2000-2010.

25 Como um trecho de D. Quixote de La Mancha, de Miguel de Cervantes, ou de Grande Sertdo Veredas,
de Guimardes Rosa, para se aproximar dos Redemoinhos, ou textos cientificos e recortes de revistas e
jornais para abordar questdes relacionadas ao Caos.
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PROCESSOS INTERMEDIARIOS #
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CARTAS PARA AMARILDO
PRATA, MG (2009)

% As figuras que compde Processos Intermediarios estdo relacionadas aos trabalhos realizados in loco entre 2008
e 2016 e compreendem as especificidades dos processos dos quais as figuras se originaram. Por este motivo, optei
em apresenta-las sem as legendas, pois sdo elas mesmas que constituirdo cada um dos processos desenvolvidos.
Para melhor visualizagio das imagens dos PROCESSOS INTERMEDIARIOS sugerimos exibi-las no modo de
visualizagdo “pagina dupla” em seu visualizador de PDF-..
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OCUPAGAO (RESIDENCIA PHOSPHORUS)

SAO PAULO, SP (2014)









235




236




237




238

i~

&w I

s VOTT N qﬂ.ﬂmu.l/mw/
ﬂﬂ% ,




239

PAGINA 2: POESIA

Glayson Arcanjo veste roupa preta. Desde o primeiro dia da residéncia

entra e sai silenciosamente, muitas vezes ao dia. Desce e sobe as

escadas silenciosamente. Leva o tripé, a mochila com a cimera, traz

consigo sacolinhas de entulho. Sacolas de entulho sempre sdo assunto

aqui no Phosphorus. Nio ha como ficar alheio a ideia de ruina, de

abandono, de escombro. Estamos no corag¢io esquecido da cidade de

Sédo Paulo. Ha prédios abandonados por toda parte. Mas o que é pior.

Ha pessoas abandonadas dormindo embaixo de espessos cobertores.

Trope¢amos em corpos.

Era o primeiro dia da residéncia, viemos buscar a mala para levar ao

Copan, onde ficaria hospedado. Surpreendentemente a gigantesca

porta do prédio ao lado estava aberta e via-se montes monumentais de

entulhos sendo recolhidos. Pronto. Disparou-se um gatilho. O prédio

estava ocupado com pedreiros responsaveis pela reforma. Por causa

da copa a cidade virou terra de ninguém. Ele entrou, fez amizade

com os pedreiros. Fotografou. Fez a¢des espontianeas que ficaram

registradas em video. Acabou a copa o proprietario proibiu a entrada.

Entrou num prédio, entrou noutro e noutro ainda. Seu trabalho ji

conversava com as ruinas. Mas aqui a coisa adensou.

Na frente do Phosphorus todos os prédios (que estavam vazios desde que mudamos para cé hé 3 anos) foram invadidos pelas ocupacoes.

Movimento popular paulista. LPM, luta por moradia. Uma luta que nido conhecemos na pele. Uma luta de classe daqueles que,

historicamente, nio possuem os recursos/direitos minimos de sobrevivéncia.

Tentou entrar nas ocupacdes mas os muros sio rigidos. O medo nio di passagem aos estrangeiros’

Como saida poética foi fotografando as fachadas, com carbono decalcou as camadas que lhe interessavam das casas pintadas e conservadas

por fora, ruindo e ocupadas por dentro pela degradagio social. Uma cidade de fachada.
“Fora isso tudo estava calado na casa” uma frase de Julio Cortazar foi pintada, letras brancas em fundo preto.
A faixa seria instalada do lado de fora. Ficou dentro ocupando a grande parede do espa¢o expositivo.
Ha momentos que a arte ndo tem for¢a para competir com a vida.

* pagina do catilogo da residéncia Phosphorus. Texto de Maria Montero.
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ESTUDO PARA HABITAR UM TEATRO INACABADO

CAMPINAS, SP (2014)
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FORNOS DE CAZON (RESIDENCIA MINIMO)
CAZON, ARGENTINA (2015)



263




264




265

e e = s ) WS e oo i e A e i &R
- - < - -

J~ ~.“- el o M,.,;-

. 5o [ - Al [ N A il W i e B A e
“ U ;J%’? l#",/_'ﬂ_{,’ ‘J’.;—:/}-—‘,‘ : : 7‘1 > el 74-:- —

/~.’4d,‘ \~ ’*4.J‘I‘ _". .'-' ."~<‘.z‘v -4.'*‘.- l~ Ay O . it
’d—f(’ __7' ."‘"_' /.; ,\-’f;m-;\‘ - Y s { f:m' "o

i SN e e

48

; oot e el - i

J _J’"J "',‘.‘y"'" A% Pg——— ’ r 2 R " - M
3 | - . - B S o

e p v ,,/ -~ ‘:ﬁ_’ ————— 'P__'— —~— 1 - \‘

p . w7 7 ‘,___,..‘ ; —;' ’Jq-.’»’ - e = N -
g ‘ ‘3 4 Y o SRRy SN S ,/'r" - e
—— —"V‘/

“ 155 oty SOOI EEES B P

Y - § 2 j_ ' ATt J—wawww—*ﬁg

’ - - - ‘ P . ‘
oo P g : B
’ - N

-






267

. ".-""\wrx.u .4" o
o
> ?'('«., P

.f’>







269




270







272

CERRE T DL LT




rRed DL i







275

IRRUPCAO
PORTO, PORTUGAL (2016)



Paro do outro lado da rua para avistar o movimento
decadente daquele prédio em ruinas.

Olho atentamente para a entrada fechada e para o
buraco feito ilegalmente na porta de madeira.
Enquanto isto, vislumbro os pedestres que passam, sigo
o movimento dos carros, meco os intervalos em que o
semdforo abre e depois fecha, para abrir novamente,
incontdaveis vezes.

Nao que eu ndo tenha um propédsito - enquanto
observo estou a me preparar para entrar no prédio.
Observar € uma maneira de compreender; sGo
estratégias, para afastar a inseguranca que me

preenche; eu, nessa condicdo de futuro intruso.

Meu corpo hesita; para; avanga; hesita novamente.
Anda para um lado e outro.

Porém, o que quer é atravessar aquela pequena
passagem que dd acesso ao interior do edificio.
Mas é s6 pelo impulso, pelo ato que leva a a¢gdo que
me aproximo para entdo inserir primeiro a minha
cabeca e depois o restante do corpo por aquela
fenda.

Pronto!

Ao atravessar a pequena passagem ja estou dentro.
Respiro fundo.

O coracdo a bater acelerado.

Busco manter siléncio.

S6 depois tento me manter seguro.

S6 depois ainda, avisto o lugar,.

Me vejo entdo na delicada tarefa de permanecer
firme sobre o ch@o a ruir e abaixo do teto a
desmoronar.

Entre 0 medo de continuar e a decep¢do de recuar,
prefiro seguir em frente.

Num misto entre coragem e urgéncia subo as escadas.
No prédio, em péssima condi¢cdo, sé me resta chegar
seguro ao primeiro e segundo andares.

Ao mesmo tempo em que observo rapidamente o lugar
me ponho a fazer 10 fotos instantGneas, uma seguida a
outfra.

As dez fotos marcam dez instante da minha passagem
por aquele espaco arruinado. Depois deixei o lugar.
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CASA/CAIXA

Muitas foram as materialidades e os formatos sobre os quais me debrucei para fazer
caber em uma tese algo da singularidade dos processos artisticos realizados e dos
materiais gerados ao longo dessa investigacdo. As tentativas de agrupa-los se estenderam
até os ultimos dias de escrita desse texto. Algumas acabaram se mostrando inviaveis em
termos de execucdo, ja outras ndo ofereceram a amplitude necessaria para acolher os
diversos processos e trabalhos artisticos que, mesmo tendo muitos pontos de
convergéncia, sdo bastante distintos entre si.

Neste sentido, se o formato do caderno foi 0 que se mostrou mais pertinente para
abrigar o conjunto das imagens, registros, anotacdes e textos produzidos, a caixa foi
escolhida pela possibilidade de agrupar e aproximar coisas cujas procedéncias sdo
distintas, tendo sido coletadas em diferentes regides e edificacOes, tais como: pedacos de
paredes, cacos de tijolos, cascas entintadas de superficies, porcdes do péd caido com a
derrubada das estruturas, bem como um caderno de ata de 32x42cm encontrado no
interior da primeira casa, e um caderno 9x13 que é uma compilacdo de outros dois usados
por mim, durante os cinco anos de pesquisa, para anotacOes de projeto, desenhos
preparatdrios, estudos e outras anotacdes, além de um grupo de fotografias panoramicas
e outra com acdes de pedreiros e também minhas.

Como um objeto surgido posteriormente as caminhadas e aos processos realizados
nas edificacdes, a caixa, no entanto, ndao surge aleatoriamente. Ao utilizéa-la, recupero algo
dos Non-sites de Robert Smithson, mas também algo que é da propria estrutura espacial,
da arquitetura e da materialidade de todas as casas que visitei. Construida com pedacos
de madeiras diversos provenientes de portas, janelas, forros, assoalhos recolhidos destas
casas, a caixa acabou se configurando, ela propria, como outra casa — que agora passara
a ser habitada. Sua construcdo exigiu um olhar minucioso, e precisou ser pensada e
arquitetada tal qual uma edificacdo, demandando um projeto que definisse tamanho,
formato, divisGes internas, formas de abrir e fechar, pois era necessario que nela
coubessem todos os residuos, restos, objetos e cadernos que em seu interior se quis

reunir?’. Depois de pronta, passou a ser, por assim dizer, “mobiliada”, ou seja, pouco a

27 A construcdo da caixa foi planejada por mim inicialmente e redesenhada conjuntamente com
Mathias Monios, que realizou os cortes nas madeiras de demolicdo, os encaixes, montagem e demais
execucdes técnicas e arquiteturas necessarias a construgdo e finalizagdo da caixa. O projeto inicial sofreu
algumas alteracoes, perdendo caracteristicas importantes como a presenca da superficie e cor original das
portas e janelas e ganhando outras, como as gavetas de correr, que facilitam a manipulacdo dos objetos.
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pouco fui acomodando em seu interior os diversos materiais, em cada um dos ambientes
criados, e que a dividem em cinco partes, sendo duas destas maéveis.

Cabe reforcar que esta é uma caixa/casa que retne algumas das questdes que se viu
desenvolver durante a investigacdo, como relacdes entre dentro/fora, construir/demolir,
guardar/descartar etc. Talvez por isso um dos Ultimos desafios encontrados foi o de inserir
o0 proprio volume da tese dentro da caixa/casa, num duplo deslocamento: aquele em que
0s matérias da demolicdo e das intervencdes e desenhos ali criados passam a compor o
volume da tese, e um novo, acionado ao depositar o volume no interior da caixa/casa
criada, juntamente com os restos das casas demolidas.

No decorrer desta investigacdo, tomei consciéncia de que, ao trabalhar com a
demolicdo, ndo estive realizando operacbes que colocam a edificacdo abaixo. Durante
todo o tempo estive as voltas com estratégias que me permitissem criar processos
diversos, seja realizando intervengdes e desenhos nas superficies e ambientes das
edificacBes, em ac¢les corporais que seriam registradas pela cdmera fotogréfica ou video,
ou na realizacdo de registros e coletas de material. O que resulta desta constatacdo é a
suspeita de que, ndo se tratando de um processo fechado em si mesmo, esta investigacéo
lida com o desejo de construir sobre algo que estd em vias de ser destruido; de fazer
emergir intervencdes nas esferas de operag0es processuais que serdo interrompidas
drasticamente ou, em outras palavras, de lidar com o que é transitério, mas ainda assim
como modo de criar continuidades, mesmo que residuais.

Talvez por isso, com a construgéo da caixa, pude coligar os cacos de uma pesquisa
que se estendeu no tempo e se deslocou por lugares para lidar com a demoli¢do do
desenho, do processo, do lugar. A caixa, configurada como lugar construido para receber
e agrupar as tantas demolices que surgiram, oferece de alguma maneira a interconexdo
entre dentro/fora, tempos/lugares, sites/non-sites etc. Ela abre a possibilidade de
continuacdo do processo para o outro, de maneira fragmentada e proviséria, dada pelos
pedacos, amostras, restos, notas, pequenos objetos, imagens, textos e tantos outros
residuos que se originaram, foram coletados, produzidos e reorganizados durante periodo

em que estive absorvido e envolvido com as questdes dessa investigacao.

Informacdes e outras fotografias da caixa, dos objetos e dos cadernos podem ser vistos mais detalhadamente
no site http://www.glaysonarcanjo.com



http://www.glaysonarcanjo.com/
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante 10 anos realizei desenhos e outras intervencdes no interior de edificacfes
em estado de demolicdo. Estes processos foram vistos por alguns poucos expectadores,
em geral, os proprios trabalhadores das obras, pedreiros, ajudantes, pintores, carregadores
de entulho e materiais de refugo, etc. Diante da audiéncia reduzida ou mesmo da auséncia
de publico, posso, no entanto, articular efetivamente conexdes com a historia do lugar,
promover aproximagdes com outros artistas ou buscar conexdes com outros campos da
arte, cultura e sociedade.

Trabalhando raras vezes na companhia de outro artista, 0s processos foram
desenvolvidos em sua maior parte de forma individual. Estruturados como intervencoes,
eles desdobram-se agora para além do tempo de sua realizacdo in loco, e pode ser visto
por outras pessoas, isto €, como momento distinto do acontecimento dos processos nos
seus sites de origem: ou seja, as edificacbes em estado de demolicao.

Considero o registro e a documentacdo dos processos realizados in loco criando,
com a tese, algo como um alargamento da experiéncia, possibilitando outras formas de
apresentacdo, sendo estas, de certo modo, descoladas do lugar inicial através de operagdes
de transferéncia® e de documentagao®.

Com a busca, entrada e intervencdo realizadas nestes lugares em demolicdo, e a
possibilidade de uso de recursos de captacdo, como fotografia, video e consequente
edicéo e organizacdo do material gerado, trago a possibilidade de reposicionar o processo
como continuo estagio de investigacdo, aberto para repensar os dados da presenca de meu
corpo nestes lugares e o que tem surgido disso. Os processos de trabalho aqui
apresentados, estando ligados a um modo experimental de investigacdo, encontram-se
abertos ao carater do registro, da transferéncia e da possivel exibicdo e publicitacdo

posterior.

28 Por transferéncia estou entendendo a possibilidade de traducdo e de deslocamento das qualidades do
trabalho artistico realizado em um site de origem para outro lugar de apresentacdo, tal como foi abordado
por Miwon Kwon (2008).

2 Para Fervenza (2009, p.47), os “Documentos podem ser usados para atestar a autenticidade de uma obra
de arte quanto para auxiliar na compreensédo de como ela foi construida ou apresentada, de quais processos
participaram de sua concepcao, e de sua realizacdo de como foi pensada por seu autor e também como foi
recebido”.
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Os processos desenvolvidos se deram de forma direta no lugar e se desenvolveram
no tempo urgente das demolic6es. O desenvolvimento de uma pratica da escrita da tese,
no qual as ideias se mesclam a imagens fotogréaficas, anotacdes, registros e outras formas
de documentacéo, tornam-se modos de transportar algo que se deu na experiéncia da rua,
da casa, da cidade para o texto, na sua dupla existéncia: a da tela de um programa de
edicdo e a do impresso na tatilidade do papel e dos cadernos que compdem esta tese. E a
partir desse corpo virtual e desse corpo tatil da tese, que ja sdo outros e ndo mais o das
experimentacdes no interior da casa, que se faz possivel a construcdo de algo que, embora
ligado a experimentacdo da qual procede, procura conquistar uma coeréncia e autonomia
a partir de problemas propostos para a construgdo de outros lugares de um processo
experimental, no desenho e na escrita.

Nesta investigacdo, buscou-se outras formas da apresentacdo do material
coletado/gerado. Ao longo destes anos, me vi, gradualmente, fazer uso de maltiplos meios
como o desenho, a fotografia, o video. Agora 0s reorganizo, em outras temporalidades,
para, talvez, me auxiliar a pensar os acontecimentos vivenciados € 0S processos
experimentais instaurados em lugares em demolicdo.

O uso da fotografia e do video, ao aderirem a esta investigacdo, passam a apontar a
possibilidade de novos modos de coleta, registro e documentacdo, mas também a
possibilidade de surgimento de outro tempo, outro lugar, na iminéncia de ampliar as
experiéncias diretas que foram construidas junto as demoli¢fes. Na impossibilidade da
repeticdo de qualquer intervencdo realizada nestes cinco anos dedicados ao doutorado,
meu interesse se deslocou ndo s6 para a ocupacao das edificagcGes, mas para a ativacdo de
situacOes que permitissem a continuidade da pesquisa.

As fotografias e outras imagens, textos, audios, anotacées, etc., sdo analogos aos
amontoados, fragmentos, residuos surgidos com as demolicdes. Elas parecem apontar
para algo da dimensdo corporal, material e gestual das intervencdes. Se tudo isso sdo
amontoados surgidos com a demolicdo, a tese passa a ser um conjunto diverso de

fragmentos da demolicgéo.
Abandonar a casa
Nos ultimos anos, a obsessdo pelo tema da casa, e mais especificamente da casa

demolida, esteve presente em mim, em minhas investigagdes e nas relagdes que estabeleci

com outros. Durante o periodo da pesquisa de doutorado, ndo medi esforgos para entrar
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no maior nimero possivel de casas em estado de demolicdo e inventar estratégias de
trabalho, produzindo inimeras provocacfes para mim mesmo, para que estas, talvez, se
fizessem disparadoras de processos.

Busquei criar outro lugar para dizer dos desafios que enfrentei ao propor estratégias
que se ddo com a minha entrada nestas casas, 0 estranhamento experimentado e as
tentativas de ambientacdo nestes lugares, para criar processos muito especificos.
Processos algumas vezes surgidos da propria especificidade do lugar, outras vezes se
sobrepondo a ele, mas que demandaram, sempre, idas e vindas, requerendo anotacoes,
pedindo a realizacdo de registros. Nessas idas e vindas, a propria pesquisa foi construida
e demolida inimeras vezes, tendendo quase sempre a ndo se edificar em algo pronto e
finalizado, apresentando-se, portanto, muito mais processual em seu inacabamento, e
tendo demonstrando sua poténcia justamente por sua instabilidade e por gerar fragmentos
que, de variadas formas, estabelecem conexdes.

Penso que alguma coisa destes processos fragmentarios tenha ultrapassado as
esferas artisticas e reverberado em minha vida, e também por isso eles estdo ainda comigo
e, passados tantos anos, os carrego em mim. Neste sentido, uma parte consideravel desta
tese é construida de/com/sobre resquicios das demolicdes, mas também reflete a
demolicdo de uma vida, a propria vida do artista-pesquisador, que pareceu se esfacelar
durante o processo.

Contudo, nestas estratégias de construir e demolir, demolir e construir, jogar tudo
ao chdo, olhar para os fragmentos, recolher os residuos, etc., foi imprescindivel, para
chegar até aqui, que eu pudesse perceber que também a aproximacdo da investigacdo de
minha prépria vida se fez como imagem de casas desabitadas, antes de elas serem postas
abaixo. Nessa aproximacdo com as casas em demolicdo, esta investigacdo se construiu
ndo como uma casa perfeita, mas como a melhor casa que se pdde fazer, uma vez que
participa de sua construgédo algo de todas as casas que habitei, que percorri, e que passeli
a conhecer com maior intimidade.

Mas é preciso sair da pesquisa, sair do texto, assim como quem sai de uma casa
edificada com tudo o que se pdde reunir durante esse longo periodo. O que vou levar sera
muito pouco, ou quase nada (e nem por isso sera menos valioso). Mas deixo-a aberta para
que outros possam percorré-la, desejando, como diz Roberto da Matta (1987, p. 12),

“acolher aqui quem vem procurar alguma coisa”.
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