“"‘%;iﬁzv\j:\':_\*f"ﬁ_‘\;:,—,_ g

DA ARTE DE PAISAGEM A ARTE NA PAISAGEM:
Poéticas contemporaneas relacionadas a paisagem no contexto de Brasilia.

Douglas Nascimento



UNIVERSIDADE DE BRASILIA - UNB
TRABALHO DE CONCLUSAO DE CURSO

DOUGLAS RAFAEL FELINTO DO NASCIMENTO SOUZA

DA ARTE DE PAISAGEM A ARTE NA PAISAGEM:
Poéticas contemporaneas relacionadas a paisagem no contexto de Brasilia.

"

n

Brasilia — DF
2022



DA ARTE DE PAISAGEM A ARTE NA PAISAGEM:
Poéticas contemporaneas relacionadas a paisagem no contexto de Brasilia.

Brasilia — DF
2022

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentada ao
departamento de Artes Visuais da Universidade de
Brasilia como parte dos requisitos para obtencdo do
titulo de bacharel em Teoria, Critica e Historia da
Arte.

Orientacgdo: Prof.[a] Dra. Karina e Silva Dias

Banca:

Dra. Cecilia Mori Cruz

Dra. Renata Azambuja de Oliveira



Agradeco primeiramente a Deus, por sempre colocar tudo no
seu devido lugar. A meus pais, Carlos e Eunice, que sempre me
auxiliaram em cada momento dificil. A Camila, minha esposa,
por todo apoio e compreensao. Aos meus professores, em
especial a professora Karina Dias, que aceitou participar dessa
jornada, com toda sua generosidade e entusiasmo ao longo do
caminho, apesar das mudancas malucas que fiz.



Dedico esse trabalho a Brasilia,
com sua paisagem Unica e inebriante.



SUMARIO

Ponto de Partida ........ccoovvevvieiiiiicis
1 — Arte e apaiSagem .....occcvvvveeeerennnnnn,
2—=Acidade .....ooooiiii

3 —Caminhos que se Cruzam

4 —Um olhar sobre Brasilia ..........u.......
4.1—-Acaminhada ........ccooe.

4.2 — O monumento

4.3 -0 horizonte .....ccccveeeenne..
4.4 —0desvio ..ccoeveeeiiiiiieen,
A5=0MUrO ovveveeeeiiieieviiieeee,
4.6 — Acidade é o mundo

5 — Consideracgdes Finais ........ccc.........

6 — Referéncias Bibliograficas



PONTO DE PARTIDA

O termo paisagem, é extremamente polissémico e as nocoes
académicas a ele relacionadas sdo tdo distintas quanto variadas.
Dentre os diversos conceitos que emergem das ciéncias naturais, das
ciéncias sociais e do entendimento que surge do senso comum, as

ideias envolvidas na sua concepc¢do estdo relacionadas, de um lado,



com seu conhecimento e interpretacdo e, de outro, com a

experiéncia individual ou coletiva.

Embora a definicdo de paisagem acumule uma infinidade de
fatores, elementos e seja, portanto, objeto de interesse e estudo de
diversos campos de conhecimento, a concep¢do do termo paisagem?
segundo Schama (2008), se confunde com o préprio surgimento da
arte como a entendemos hoje. Para Cauquelin (2007), a paisagem

surgiu na arte como resultado da observacdo do mundo natural.

O poeta Petrarca?, ao subir o Monte Ventoux, em 1336, na
Provence, sul da Franca, teria experimentado o prazer do olhar,
encarando a natureza de uma forma distinta até entdo. Essa atitude,
para muitos tedricos, sugere a génese da paisagem, colocando o
homem enquanto ser individual, que como fruto do gesto artistico
em que recorta o mundo e opera sele¢cdes, apresenta sua visdo a
sociedade, estabelecendo uma maneira olhar sobre a realidade

objetiva que o circunda.

1 A palavra portuguesa paisagem originou-se do francés paysage, que teve origem no italiano paesagio
e correspondia a tudo o que se encontrava no espaco visual de uma localidade. Tem-se um outro
desenvolvimento etimoldgico que vai dar origem a palavra landscape em inglés. Landschaap é, em
holandés, uma unidade de jurisdigdo, uma area conquistada pelo homem. Essa palavra tem parentesco
com a palavra alemd Landschaft ou lantschaft que é o termo que nomeia uma cena que compreende
uma cidade e seu entorno rural, constituindo uma jurisdigdo ou nomeando qualquer coisa que poderia
ser objeto interessante para a pintura. (SCHAMA,1996, p.70).

Com esse mesmo olhar, os primeiros paisagistas® se
debrucaram na descoberta de um mundo que, até entdo, s6 havia
aparecido nos planos secundarios de retdbulos e complementacdo de
miniaturas medievais. Séculos depois, com 0s novos parametros
artisticos estabelecidos pelo modernismo e o triunfo das vanguardas
sobre as praticas e concepg¢des académicas, a arte de paisagem
passou a figurar como género independente e desse modo,
considerando as tradicdes e praticas académicas ultrapassadas, na
busca por uma linguagem de novos rumos tematicos e estéticos, as
vanguardas artisticas combateram o sistema hierdrquico dos
géneros, subvertendo-o, ao dar especial atencdo a paisagem e a
natureza-morta, tidos até entdo como géneros inferiores. Estes
fendmenos se revelaram, de modo complexo, havendo “mais novas
acomodacdes e ressignificacdo destes codigos artisticos do que

propriamente sua eliminacdo ou superacao”. (CAUQUELIN, 2002).

2 Francesco Petrarca foi um poeta italiano que em 1336 escreve sua célebre carta considerada o primeiro
relato acerca da paisagem conforme a concepgdo contemporanea na qual o objeto da paisagem é o
observador, nunca o seu conteudo histérico. (PIMENTA, 2010, np.).

3 Segundo a concepgao de WALTER (2005), em “Os mestres da pintura Ocidental”.



Nos Ultimos anos do século XX, emergiram novas
caracteristicas que suscitaram outra vez, o interesse pela paisagem e
uma delas, remete ao desenvolvimento da crise da planificacdo
urbana e da explosdo demografica que eclodem pds Segunda Grande
Guerra, primeiramente nas cidades europeias e em seguida nos
Estados Unidos. Projetos ambiciosos em Paris e em seguida em Nova
York modificardo como nunca antes visto, a paisagem das cidades.
Essa nova maneira de enxergar a paisagem, também é atravessada
pelos reflexos da revolucdo industrial, com o desenvolvimento dos
meios de transporte como trens, automadveis e avides além é claro,
da fotografia. Essa nova relagdo, ganha ainda mais poténcia quando
os artistas passam a explorar as conexdes entre obra artistica e
paisagem, a partir da década de 60, com as reflexdes dos artistas da
Land Art*. Como afirma Prando (2009), os artistas aprofundaram suas
questdes poéticas fundamentadas na ideia da paisagem ndo como
algo meramente dado, mas a partir de uma concepg¢do do espaco

como processo “apreensivel pela articulacdo de experiéncias e

4 Land Art (em inglés “Earth Art” ou “Earthwork”), € uma corrente artistica surgida no final da década
de 1960, que se utilizava do meio ambiente, do espagos e recursos naturais para realizagdo das suas
obras. Em locais remotos e desertos, os artistas da Land Art tragaram imensas linhas sobre a terra,
empilharam pedras, escavaram tumbas, realizaram intervenc¢des em grande escala, normalmente de
carater efémero, e registraram seu processo (e resultados) em videos ou fotografias. A Land Art pode

praticas discursivas, e a superposicdo dessas”. (PRANDO, 2009,
p.441/442). Sua reflexdo é bastante pertinente, posto que
territorializa as experiéncias e praticas, irrompendo o contexto, que
nao é simplesmente ponto de partida, mas finalidade de uma pratica
poética. Segundo Rossalind Krauss (1979), essa atitude instaura uma
nova tendéncia na arte contemporanea em incorporar o espaco a
obra e/ou transforma-lo, seja ele o espaco da galeria, o ambiente
natural, sejam as areas urbanas. Desse forma, a nocdo de “campo
ampliado”® entrou no vocabulario da critica nos anos 70 com sentido
de que a propria experiéncia do espaco, se torna uma experiéncia
artistica.

A sinalizagdo desses momentos na historia da arte, em que a
paisagem ¢ explorada como desenvolvimento de uma poética
artistica, leva a constatacdo de que esse objeto de estudo é
inesgotdvel em seu conceito, alterando e se adaptando conforme as
discussdes de seus estudiosos. A paisagem, portanto, é capaz de
fornecer uma carga de informacdo sobre a organizacdo social nela
ser considerada o passo decisivo da arte em diregdo ao meio exterior, tomando como material a
natureza e fazendo seus espacos, espagos da propria arte, do proprio trabalho. (FERREIRA, 2021).

5 Em 1979, Rosalind Krauss publica o cldssico artigo A Escultura no Campo Ampliado na revista
October, no qual identifica um certo esgargamento das fronteiras no campo da escultura,

“evidenciando como o significado de um termo cultural pode ser ampliado a ponto de incluir quase
tudo”



compreendida, assim, € uma reflexdo sobre a arte em relagdo ao
lugar, seu entorno e o ato de construi-la leva a redescoberta dos

lugares aos quais se faz a referéncia visual.

Como afirma Santos (2012), "a paisagem ndo é formada
apenas de volumes, mas também de cores, movimentos, odores, sons
etc.” (SANTQOS, 2012, p. 67-68). Desse modo, na arte contemporanea,
o interesse pela paisagem se revela por meio da variedade de
referéncias relacionadas direta ou indiretamente ao assunto e em
projetos artisticos onde se nota uma forte necessidade de interacao
do individuo com o que o cerca. Processos poéticos demonstram
assim, relagdes conceituais de dicotomia, integracdo, justaposicdo
entre visualidades de espacos urbanos e naturais além da

fragmentacdo de elementos da paisagem e sua ressignificacdo.

Os trabalhos mais recentes acerca da paisagem, transitam
entre as linguagens da escultura, arquitetura, pintura e instalacdo.
Enguanto as obras dos artistas que trabalharam com o género
paisagem até o modernismo, segundo a historiografia tradicional,
tinham como ponto em comum a contemplacdo do mundo, a
experiéncia na arte contemporanea nao privilegia mais, apenas este

eixo estético. Agora, tém-se a experiéncia de uma paisagem que

emerge de outros sentidos além do olhar, tornando-se penetravel,
aberta, transitdvel e sensivel a experimentacdo fisica e dessa forma,
a obra, individuo e espaco, sdo envolvidos numa mesma atmosfera.
Hoje, os trabalhos neste género apontam para varias direcBes, tanto
na sua tematica quanto no seu aspecto visual, tomando-se em
consideracdo a utilizagdo dos mais variados procedimentos, meios e
no caso das obras inseridas no ambito da cidade, as intervengdes
trazem consigo a potencialidade de alterarem a percepc¢do das
pessoas em relacdo a paisagem urbana, cada vez mais cadtica e

sobrecarregadas por dimensdes abstratas.

Partindo de tais reflexdes, tém-se observado que as
linguagens artisticas contemporaneas, oferecem outras maneiras de
propor a paisagem na arte como caminho de vivéncia da realidade.
Dessa forma, o objetivo do presente trabalho é analisar as obras e
poéticas de artistas contemporaneos que questionam as relagdes
entre os individuos e o espago urbano, no contexto de Brasilia e suas
escalas, apontando para a necessidade de uma reflexdo tedrica mais
aprofundada sobre as conexdes entre arte e cidade, bem como, da
permanéncia e sobrevivéncia, na arte contemporanea, de conceitos

derivados do género pictérico da paisagem.

10



Dessa forma, o conceito de paisagem, ganha neste sentido
ndo apenas folego porque interpreta a cidade como um tecido de
significados, mas também porque aparece como local onde se realiza
uma atividade estética e artistica que denota um didlogo entre a
intervencdo nas artes visuais e a representacdo deste espaco. Nesse
sentido, cabe relembrar que a cidade de Brasilia, surgida como uma
invencdo que resulta de uma espacialidade pré-existente, a qual,
somada a um projeto arquitetonico e urbanistico, configurou uma
nova paisagem, e olhar para Brasilia como foco de estudo, revisando
sua producdo recente, ja colabora para a montagem de uma visdo
cultural transbordante, posto que a cidade surge como um lugar
atravessado por tradicGes nacionais e referéncias internacionais, que
foram sendo gradativamente mescladas as contribuicdes advindas
das ondas migratodrias que, depositaram, no processo de ir e vir, suas

memarias culturais.

Metodologicamente, o estudo foi baseado em uma estratégia
qualitativa de pesquisa, de carater exploratorio, envolvendo revisdo
bibliografica, pesquisa de campo, entrevistas com artistas e
curadores e analise de trabalhos de artistas contemporaneos que tem

a como poética, questdes relacionadas a paisagem e desenvolvem

suas praticas motivadas nas tensdes entre individuo, cidade, espaco
e lugar, inseridos no contexto de Brasilia. Ela ndo pretende abranger
a totalidade das obras, pois essa seria uma tarefa quase infinita, visto
gue a cada dia surgem novos artistas e novas obras sdo construidas,
mas sim, representa uma amostra dessa producgdo, e estabelecendo
um fio condutor através dos didlogos que sdo criados em cada obra.

A partir de uma breve sintese a cerca dos conceitos de
paisagem, desde seu percurso histérico até a arte moderna,
momento no qual ocorre a fundacdo de Brasilia, pretende-se aqui,
uma analise, tendo como recorte a paisagem, a partir do contexto da
cidade e analisado as poéticas e trabalhos de artistas locais, ou que
estiveram em Brasilia por algum tempo, buscando mapear as
articulacGes desses trabalhos e seus processos artisticos, bem como
suas implicacGes e relagcBes com a paisagem e com as escaladas da

cidade.
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ARTE E A PAISAGEM

Desde os tempos mais remotos, as no¢cdes de mundo e de
suas representacles, constituem questdes que ocupam o
pensamento de diversas areas do conhecimento. De gedgrafos a
arquitetos, artistas, historiadores, filésofos e pensadores dos mais
variados campos do conhecimento, se debrucaram sobre as questdes
relacionadas as bases de representacdo do mundo em seus aspectos
visiveis. De maneira bastante ampla, é possivel que essa demanda
tenha surgido em funcdo da necessidade de se conhecer o espaco

fisico habitado, transcrevendo os elementos observados através de

6 0 mais antigo mapa-mundi conhecido é uma placa de argila de apenas sete centimetros, produzida
pelos babilénios por volta de 2.300 a.C.. A representacdo da Terra nada mais era do que um rio,

mapas, cartas, desenhos e anadlises do espaco. Essas primeiras
nocBes® de documentacdo do territdrio, segundo, Brotton (2012),
remota aos povos que habitavam a mesopotamia por volta de 2.300
a.C. Com os avangos do homem rumo ao territério do desconhecido,
a documentacdo desse espaco através da cartografia e da ilustracao,
caminharam juntas ao longo dos séculos, atingido simultaneamente
um novo patamar de realizacdo, quando a pintura de paisagem
conquistou lugar proprio no panorama da arte ocidental no século

XVILI.

Cabe ressaltar que muito antes disso, antes mesmo do
estabelecimento da paisagem como género pictorico, a definicdo do
termo paisagem relacionada ao espago observado, passou por um
longo processo de transformacdo. Javier Maderuelo, pesquisador
espanhol, em seu livro, “El paisaje: génesis de un concepto”, vai fazer
uma compilacdo das diversas frentes de discussdo sobre o tema da
paisagem através da revisdo de diferentes autores. Maderuelo (2005)
busca mapear a origem do conceito de paisagem, sua definicdo e seu

lugar na cultura contemporanea e para tal, inicialmente se concentra

provavelmente o Eufrates, cercado por montanhas. Esse é o mapa mais antigo que ja foi encontrado,
mas ndo impede que outros possam ter sido feitos em alguma data anterior. (BROTON,2012).
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em esclarecer que o termo “paisagem” sofre atualmente, um
desgaste semantico em um processo de expansdo conceitual que
avanca para varias direcGes sem que haja alguma clareza. Assim,
segundo a definicdo do autor, retomando os conceitos formulados

por Augustin Berque (1990), sugere que:

A paisagem ndo é [...] o que esta ai, diante de nds, é um
conceito inventado ou, melhor, uma construcdo cultural.
A paisagem ndo é um mero lugar fisico, e sim o conjunto
de uma série de ideias, sensa¢des e sentimentos que
elaboramos a partir do lugar e seus elementos
constituintes. A palavra paisagem [...] reclama também
algo mais: reclama uma interpretacdo, a busca de um
carater e a presenca de uma sensibilidade. [...] Aideia de
paisagem ndo se encontra tanto no objeto que se
contempla como na mirada de quem contempla. Nao é
0 que estd a sua frente e sim o que se vé. (MADERUELO,

2005, p. 38)

Dessa forma, a paisagem pode ser considerada entre outras
coisas, a percepc¢do daquilo que cerca os seres humanos, seja

natureza ou cidade, e depende da forma como é vista e como essa

forma de ver é significada. Ver os espacos, os lugares ou ambientes

como paisagem diz sobre a cultura.

Anne Cauquelin (2007), filésofa francesa, investiga em seu
livro “A inveng¢do da paisagem”, as formas e os caminhos pelos quais
a paisagem percorreu no ambito das artes. Para tal, a autora remonta
a histéria do termo paisagem em uma linha temporal na qual verifica-
se que até o periodo medieval, com a base do pensamento ocidental
fundamentada na filosofia cristd, a natureza era tida como parte do
ciclo da vida sendo um ambiente terreno e pecaminoso, e, portanto,
ndo deveria ser absorvido. Na |dade Média, a natureza em seu
conjunto era atemorizante e desse modo, ndo foram encontrados
indicios claros de que ainda neste contexto, ja se desenvolvia uma
concepcdo especifica de paisagem que substituisse a de “natureza”.
Consequentemente, as representacdes pictdricas desde os periodos
antigos, passando pela arte bizantina e pelo gético, eram quase que
em sua totalidade, “marcadas pela auséncia de perspectiva, de
volume e principalmente, da paisagem, mesmo que ao fundo das
obras” (GOMBRICH,1950 p. 229). Porém, essa a situacdo comecou a
se modificar com o desenvolvimento da filosofia humanista e é

possivel que a ideia de paisagem como contemplacdo, tenha surgido
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com o poeta Francisco Petrarca ao subir o Monte Ventoux (em 1336,
na Provence), ocasido na qual teria experimentado o prazer do olhar,
encarando a natureza de uma forma distinta em relagcdo aos
medievais. Séculos mais adianta, com os renascentistas, a paisagem
“se instalaria definitivamente em nossos espiritos com a longa

elaboracdo das leis da perspectiva” (CAUQUELIN, 2007, p. 35)

Com o passar dos tempos, conforme o sistema hierdrquico
dos géneros artisticos ia se desenvolvendo no mundo ocidental, os
varios temas da pintura foram sendo elaborados dentro de diferentes
tradicBes, tanto em seus modos de fazer quanto em seus modos de
apreciacdo. Assim, se estabeleceram os codigos, procedimentos e
principios especificos de producdo para cada uma de suas
especialidades. Esta sistematizacdo formaria artistas exclusivamente
dedicados a execucdo de determinado géneros, fossem do retrato
(individuais ou de grupo), das ornamentacdes (florais, arquitetdnicas,
alegdricas, etc.), pinturas histéricas (incluindo-se ai a tipologia das
cenas de batalhas, mitoldgicas e sacras) e de paisagens (naturais,
cidades, etc.), entre outros géneros e subgéneros. Nesse periodo, a
pintura histérica, ou de histdria, reafirmava-se como grande género

através de sua monumentalidade e narratividade, de carater

edificante, publico e didatico — contrapondo-se ao géneros historicos,
chamados géneros menores, como, entre outros, a paisagem e a
natureza-morta, relegados por vezes a fungBes meramente

ornamentais.

Em “Paisagem na arte”, Kenneth Clark (1961), apresenta
algumas formas de enxergar a paisagem como meio de expressdo
pictdrica, mostrando como a pintura de paisagem marca diferentes
fases da concepcdo humana em relacdo a observacdo da natureza e
do espaco. Desse modo, a difusdo de géneros pictdricos na historia
da arte tornou possivel a delimitacdo de géneros paisagisticos, como
natural, artificial, campestre, marinhas, doméstica, urbana, etc. e, a
classificacdo de tais géneros so é possivel pela presenca de elementos
visuais que, por alguma afinidade entre si, permitem que as paisagens
sejam enquadradas em determinadas categorias. Tanto como cenadrio
para ilustracdo de temas histdricos, religiosos e poéticos, ou como
tema principal, é necessaria a escolha de elementos da natureza e do
mundo exterior para a construcdo de uma paisagem. Em relacdo a

isso, Cauquelin (2007) afirma:
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O ato de fazer paisagem é comum a todos, mesmo que
inconscientemente. Ao observarmos um territério, o
contextualizamos, usamos varios recursos linguisticos
para relacionar elementos e atribuir significados. Desde
o enquadramento, até a escolha dos elementos
compositores, observamos o didlogo entre o meio e o
homem. E uma relagdo de troca: espera-se algo da
paisagem e ela espera algo do observador. O meio é
uma fonte de estimulos e também é uma realidade
modificada com o agir do homem. (CAUQUELIN, 2007,
p. 31)

Por volta do século XVII, a pintura de paisagem, teria sido
finalmente reconhecida como género artistico, e sua boa
receptividade junto ao publico burgués criou uma demanda grande
por encomendas deste tipo, culminando com o surgimento das
primeiras escolas artisticas do género, em especial na Holanda e
Italia. Porém, sua consolidagdo teria se dado durante o século XIX,
quando entdo, a pintura de paisagem, por fim, deslocou-se do plano
de fundo para tornar-se o motivo principal da cena representada.

Este fenbmeno acompanharia justamente o desenvolvimento das

primeiras vanguardas artisticas o que destaca o carater
inerentemente moderno deste género.

Essa ideia de representagao do espago observado, que ndo
encontrou resisténcias ao longo de séculos de producdo artistica, veio
a ser profundamente questionada ja nas primeiras décadas do século
XX, em diversas obras dos artistas das chamadas vanguardas
historicas. A crise da representacdo, no ambito das artes visuais,
encontrou sua plena expressdo ja neste momento e assim, ao longo
do século XX, esta sistematizacdo cheia, de hierarquias e convencdes,
seria tomada por alguns artistas como barreiras a serem transpostas.
No século XX, os novos parametros artisticos estabelecidos pelo
modernismo, com o triunfo das vanguardas sobre as praticas e
concepcles académicas, aparentemente significariam a definitiva
superacdo e abolicdo do sistema dos géneros. Considerando as
tradicGes e praticas académicas ultrapassadas, as vanguardas, na
busca por uma estética de novos rumos tematicos e de estilo,

combateriam o sistema hierdrquico dos géneros.
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As vanguardas artisticas, na busca pela experimentagao sobre
os dispositivos de representacdo, reavaliaram’ alguns pintores de
paisagem holandeses, ingleses e até italianos, destacando e
reconfigurando determinados elementos formais ou mesmo os
métodos de observacdo e da abordagem da natureza. Os artistas da
vanguarda acabavam encontrando em seus antecessores
determinada sinalizacdes que, se abordadas pelo viés da
modernidade iam de encontro a seus anseios. Assim, a medida que a
representacdo convencional topografica e pastoril foi cedendo lugar
a ambientes urbanos e/ou ficcionais, o género da paisagem passou a
refletir em grande parte aspectos das cidades modernas, estando a

paisagem urbana em evidéncia na arte.

E importante ressaltar que a imagem, depois da fotografia,
passa a ndo ser uma questdo exclusiva da arte, e a pintura se livra da
tarefa de apenas produzir imagens e de figurar o visivel. Os artistas
modernos vao chegar a abandonar a imagem, porém as novas
midias de massa, que surgem nesse momento, vao abraca-las e fazer

dela uma grande arma. Essa forma de conceber a imagem, de

7 Giulio Carlo Argan (1992) destaca como a postura de artistas como John Constable (1776 - 1837) e
William Turner (1775 - 1851), que ao buscar referéncia na pintura de paisagem holandesa traduziam
exatamente a atitude que o homem moderno deveria ter frente ao mundo natural, ao abordar em

origem renascentista, deve ser vista além do conceito de
representacdo. Segundo Edmond Couchot (1987), a partir desse
momento, da absorcdo das leis da perspectiva pela pintura,
manifesta-se na arte uma vontade ndo de representar a realidade,
mas de simular a realidade. Através dos estudos da dptica, das leis
fisicas da luz e da matematica, tenta-se criar uma outra realidade
que pareca se comportar de acordo com essas leis e que seja 0 mais
semelhante possivel ao real.

E fundamental salientar, como afirma Gombrich (1950), que o
resultado desses avancos, so foi possibilitado gracas aos pintores da
arte impressionista que, rompendo de vez com as regras da pintura
vigentes até entdo, passaram a produzir suas telas ao ar livre com a
intencdo de capturar as tonalidades que os objetos refletiam segundo
a iluminacdo solar em determinados momentos do dia sendo este
movimento, um divisor de aguas para a pintura de paisagem. Mas, no
que diz respeito a paisagem propriamente dita, ou a possibilidade de
sua representacdo pela arte, talvez o momento mais significativo

desta crise tenha se traduzido nas obras dos artistas, em sua maioria

seus trabalhos a realidade da época em constante mutagdo por meio da observagdo da luz natural e
dos elementos atmosféricos.
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americanos e ingleses, que por volta da década de 60 que deram
inicio, no ambito das artes, a uma nova forma de relacdo com a
paisagem. No campo tridimensional, os escultores que ndo mais se
continham em seus préprios objetos, romperam as barreiras entre os
diversos tipos de arte, desencadeando um movimento de invasdo de
suas obras em outros campos da arte com a incumbéncia de se travar

um didlogo novo e mais eficaz entre o ambiente, obra e observador.

Rosalind Krauss (1979), descreve esses conceitos, de
maneira inaugural, em seu artigo “A escultura no campo ampliado”,
ao transportar para o campo da critica de arte, uma reflexdao pds -
moderna de espacgo, aproximando do universo artistico a paisagem
e a arquitetura. Dessa forma, a noc¢do de “campo ampliado”, surgiu
principalmente da problematizacdo gerada por um “conjunto de
oposicdes, entre as quais se revelava suspensa a categoria
modernista da escultura”. (KRAUSS, 1979, p. 135). Os
desdobramentos dessa relacdo entre o artista e o espacgo urbano,
instalaram no campo das artes visuais uma importante discussao

guanto ao ambiente que, até entdo, era considerado como

8 0 minimalismo se refere a uma tendéncia das artes visuais que ocorre no fim dos anos 1950 e inicio
dos 1960 em Nova York, que enfatiza formas elementares, em geral de corte geométrico, que recusam

resultante de uma mera combinacdo de elementos fisicos. Os
artistas e criticos, passaram a compreender melhor as implicacdes
associadas a insercdo da arte nos espacos das cidades e as
consequentes mudangas provocadas nesse contexto.

A respeito de algumas esculturas realizadas no inicio dos
anos 1960, Rosalind Krauss (1979), informa que seria mais
apropriado colocd-las “...na categoria de terra-de-ninguém: era tudo
aquilo que estava sobre ou em frente a um prédio e que ndo era
prédio, ou estava na paisagem e ndo era paisagem.” (KRAUSS, 1979,
p. 132). Contribuia para essa leitura, o fato da escultura modernista
assumir uma condicdo negativa em relacdo ao monumento, pois, ao
reivindicar para si a autonomia conquistada com a absorcdo do
pedestal, esta passou a operar a “perda do local” como superacdo
de uma correspondéncia com o "lugar". Em seu célebre esquema,
ela nos apresenta a escultura como uma categoria definida pelos
limites externos de dois termos de exclusdo: a ndo-paisagem e a
nao-arquitetura.

O texto, tece consideracdes importantes sobre o

aperfeicoamento da escultura que a partir dos minimalistas?,

acentos ilusionistas e metaféricos. O objeto de arte, preferencialmente localizado no terreno ambiguo
entre pintura e escultura, ndo esconde conteldos intrinsecos ou sentidos outros. Sua verdade esta na
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guando os objetos ndo mais eram vinculados a expressao e a ideia
e, passam a ser relacionados a exterioridade. Os minimalistas
refutavam obras de cardter singular, privado e inacessivel da
experiéncia. Dessa forma, os escultores minimalistas queriam
declarar a externalidade do significado. A ambicdo do minimalismo,
portanto, era recolocar as origens do significado de uma escultura
para o exterior, ndo mais modelando sua estrutura na privacidade.
Desse modo, para experimentar a obra seria necessario adentrar-se
nela, estar nela, o que pressup8e uma nova relagdo com o corpo.
Com a expansdo nas escalas dos objetos e o gigantismo nas
obras, os trabalhos vinculavam-se com o movimento do observador
em torno do objeto; “é antes o movimento do observador ao
caminhar em torno do diadorama escultural ou se deter para
interpretar o significado narrativo dos diferentes detalhes do quadro
vivo que empresta a esses trabalhos um tempo dramatico” (KRAUSS,
1998). Comeca a surgir dai, os preceitos da Land Art: a acentuacao
do sentido de continuidade entre o mundo do observador e a

ambientacdo do trabalho. “Eles constituem obstrucdes do espaco

realidade fisica com que se expde aos olhos do observador - cujo ponto de vista é fundamental para a
apreensdo da obra -, despida de efeitos decorativos e/ou expressivos. Os trabalhos de arte, nessa
concepgdo, sdo simplesmente objetos materiais e ndo veiculos portadores de ideias ou emogdes. Um

do observador por terem se tornado variacGes colossais de sua
escala natural e terem promovido um sentido de interacdo em que

o observador é um participante. ” (KRAUSS, 1998).

Figura 1- Double Negative, MICHAEL HEIZER (1969).
Foto: Virginia Dwan

Essas intervencdes no espago externo reverberaram a
existéncia interior do corpo, e foi essa exterioridade alcancada pelos
minimalistas, juntamente com repudio ao interior das formas, como
fonte de significado para a escultura, o ponto importante para a
|6gica da Land Art. Dessa forma, foi necessario que a escultura se

desvencilhasse do sistema museu e galeria para alcangar outros

vocabuldrio construido de ideias como despojamento, simplicidade e neutralidade, manejado com o
auxilio de materiais industriais. (BAKER, 1988).
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campos. A arte comecava a exigir um espaco fora das instituicoes
concebidas para receber arte. Era a passagem para um espaco real,
que exigiria do escultor, matéria prima real para a realizacdo do
trabalho do artista. Um espaco que estaria sempre em construcdo,
ainda que o processo de criacdo ja estivesse finalizado. Esse é o
espaco que a arte contemporanea buscard ocupar.

Dado os primeiros passos rumo a Land Art, os espacos e a
linguagem foram estabelecidos com o publico. As obras entdo,
foram deslocadas ndo apenas para fora das galerias e dos museus,
para fora das molduras e enquadramentos, mas igualmente para
fora da representacdo, se assim podemos dizer. Nesta nova
abordagem, a relacdo dos artistas com o ambiente natural se deu de
uma forma tal que a propria terra se tornou a matéria prima de suas
obras. Ndo era a simples representacdo de paisagens que mobilizava
estes artistas, mas, antes, o desejo de deixar nelas proprias, em
sentido literal, a marca de sua arte, ou como nas palavras do artista
Michael Heizer, “o trabalho ndo é posto em um lugar, ele é esse

lugar” (FERREIRA e COTRIM, 2006, p.275) .

9 Nesse sentido, cabe citar a polémica histéria relacionada a escultura de Richard Serra, Tilted Arc (1981),
instalada na Federal Plaza em Nova York, que apds anos de conflito, culminou com sua remogdo. A
declaragdo de Serra, para quem “remover a obra é destruir a obra”, marcou esse episdédio que
impulsionou ampla reflexdo e debate sobre a arte e o espago publico. (SIENE, 149).

Ao longo dos ultimos anos, algumas abordagens incluem
definicdes artisticas complexas e, esteticamente, ndo universais
para as obras de arte instaladas / instauradas no espaco urbano. No
entanto, independente da especificidade de cada definicdo, elas
convergem num ponto crucial: a localizagao das obras na malha
urbana da cidade e o que a presenca destas podem trazer ao
publico, no sentido de identificacdo, subjetividade e construcdo
social. Assim, para conceituacdo de uma categoria especifica de arte
—arte publica —, ndo submissa a sua funcionalidade, muitos esforcos
vém sendo empreendidos, tanto por artistas quanto por tedricos, e
0os questionamentos enfrentados pelas artes visuais a partir da
década de 60, colaboraram para a ruptura® com determinados
condicionamentos histdricos e para a inauguracao de novos valores
e praticas estéticas. Com a contemporaneidade, coloca-se em
discussdo o "papel" e o "lugar" da arte promovendo a sua saida dos
espacos idealizados das instituicGes. A arte realizada nos espacos
publicos converte-se em estratégia de aproximacdo com a realidade

e com o publico. As obras de intervencdo nos espacos urbanos, em
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sua maioria, lidam com o conceito de site- specific’®, caracterizado
pela indiscernibilidade entre a obra e o lugar. A ado¢do dos espacos
publicos imprime novas questdes: a imperceptibilidade da obra de
arte como tal, o artista-an6nimo, a efemeridade da obra e a sua
dissolucdo na estrutura-cidade. As poéticas da arte nos espacos
publicos permeiam, além das questdes fisicas e culturais da cidade,
outras fundadas numa dimensdo filosofica, em que a categoria
estética do sublime ressurge no contexto contemporaneo, frente a
fragilidade humana, as catdstrofes naturais, as transformacdes
climaticas, a violéncia urbana, as epidemias etc. A cidade com sua
dindmica se converte num reflexo do mundo e o artista, atento a
isto, utiliza-a como meio de reflexdo das relagGes entre o sujeito e a
realidade.

E, na tentativa de reavaliar os espacos institucionais em si,
idealizados, oS artistas buscaram novos lugares,
promovendo, consequentemente, novas manifestagdes estéticas. O
espaco asséptico da galeria "cubo branco", puro e descontaminado,
foi substituido pelo espaco impuro e contaminado da vida real.

Surgem os espacos alternativos para a arte: as ruas, os hospitais, os

100 termo, faz mengao as obras criadas de acordo com o ambiente e com um espaco determinado.
Trata-se, em geral, de trabalhos planejados - muitas vezes fruto de convites - em local certo, em que

Figura 2- Tilted Arc, RICHARD SERRA (1981), Nova York.
Foto: Anne Chauvet

cruzamentos de transito, os mercados, os cinemas, os prédios
abandonados etc. Para Giulio Carlo Argan (1998, p. 224), as
experiéncias visuais inscrevem-se, de algum modo, no ambito do
urbanismo, tendo em vista que, “faz urbanismo o escultor, faz
urbanismo o pintor, faz urbanismo até mesmo quem compde uma
pagina tipografica”.O carater plural da arte contemporanea, capaz

de conciliar diversas linguagens, distendeu o seu suporte tradicional

os elementos esculturais dialogam com o meio circundante, para o qual a obra é elaborada
(FERNANDES, 2015).
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para uma escala urbana. A adogao destes espacgos da vida cotidiana
revela a vontade de reaproximacdo entre o sujeito e o mundo.
Assim, a arte publica terd papel relevante neste processo, tendo em
vista a sua insercdo na cidade e a sua relacdo direta e imediata com
os transeuntes (agora o publico de arte). Estas obras-manifestacdes
ndo possuem o seu valor estético aderente a forma, mas sim a sua
condicdo de acontecimento-efémero!!, em que a participacdo do
publico faz-se, muitas vezes, relevante e, simultaneamente,
imperceptivel. A arte publica interage de tal modo com a realidade
da cidade e os seus fluxos que ndo é percebida como tal. A
desmaterializacdo! da arte é fruto das reflexdes contemporaneas
sobre o seu papel e lugar. A cidade como lugar da vida cotidiana, do
coletivo, do fluxo de acBes, dos acontecimentos e temporalidades e
da acumulacdo historica, oferece reflexdo estética ao converter-se
em parte das obras-manifestacdes de arte publica.

As obras que se realizam no ambito da cidade, a partir dos
anos 1960, trouxeram a tona novas manifestacdes, como as

de intervencdo e/ou de apropriagdo dos espagos. Quando a Arte

11 De modo diferente ao que ocorre com a arte publica institucionalizada, no qual, hd que se considerar
0s mecanismos de preservacdo, nesse caso, por se tratar de uma apropriacdo, quase sempre, o trabalho

dura por pouco tempo.

deixou o Museu em busca de um publico maior,
tornou, consequentemente, e de forma mais incisiva, "publica" a
presenca da arte e do artista. O artista "publico" contemporaneo
trabalha in situ, ou seja, analisa meticulosamente as condi¢des do
lugar (a escala, o usuario e a complexidade do contexto), visto que a
realizacdo da obra depende da recepg¢do do observador. Com isto, o
artista ampliou seus meios e passou, também, a construir
incorporando novas fontes de referéncia como a ciéncia, a biologia,
a construcgdo, a iluminagdo, a decoragao, o som, a moda, o cinema,
os computadores etc. A transicdo das instalagBes efémeras para as
construcdes permanentes estabelece aproximagdo com a
arquitetura, principalmente no que se refere ao modo de conceber
0 espaco e a sua psicologia de uso. Os limites entre a Arte e a
Arquitetura tornam-se difusos a medida que, tanto uma quanto
outra, inspiram-se na experiéncia fisica do sujeito determinada pela
natureza do lugar.

A obra desite-specific constréi uma situacdo, isto é,

estabelece uma relacdo dialdgica e dialética com o espaco. Ao

2 Ver Lucy Lippard e John Chandler.
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contrario da escultura modernista que manifestava indiferenca pelo
espaco ao manter-se sob um pedestal, revelando, assim, uma
auséncia de lugar ou de um lugar determinado, a obra de site-
specific da énfase ao lugar ao incorpora-lo. Como realidade tangivel,
a obra em site-specific considera os elementos constitutivos
do lugar: as suas dimensdes e condicdes fisicas. Estas obras referem-
se ao contexto ao qual se inserem oferecendo uma experiéncia
fundada no "aqui-e-agora", tendo em vista a participacdo do publico
(responsavel pela conclusdo das obras). O imediatismo sensorial
(extensdo espacial e duracdo temporal) revela a impossibilidade de
separacdo entre a obra e o seu site de instalagdo buscando uma
relacdo de interdisciplinaridade (antropologia, arquitetura e
urbanismo, psicologia etc.)

Assim, até o horizonte das experiéncias estéticas dos anos 60
do século passado, quando o Minimalismo superou o conceito
tradicional de escultura, transformando o objeto escultérico em
elemento de composicdo espacial, quase arquitetdnico culminando
com a saida da arte dos espacos convencionais e 0 seu ingresso no
espaco publico da cidade foi intermediada pelo lugar-arquitetura.

Ambas, arte e arquitetura, tiveram os seus limites diluidos a partir

da década de 1960, quando seus objetivos e atitudes convergiram
de forma determinante. Formas geométricas primarias, como
protétipos industriais, sdo inseridos no urbano, destacando-se na
paisagem pela monumentalidade. A cidade com a sua dinamica se
converte num reflexo do mundo e o artista, atento a isto, utiliza-a
como meio de reflexdo das relagBes entre o sujeito e a realidade.

As obras que se realizam no ambito da cidade, a partir dos
anos 1960, trouxeram a tona novas manifestacdes, como as de site-
specific, de intervengdo e/ou de apropriacdo. Quando a Arte deixou
o Museu em busca de um publico maior, tornou, consequentemente,
e de forma mais incisiva, ‘publica’ a presenca da arte e do artista. O
artista ‘publico’” contemporaneo trabalha in situ, ou seja, analisa
meticulosamente as condi¢cdes do lugar (a escala, o usudrio e a
complexidade do contexto), visto que o sucesso da obra depende da
recepcdo do observador. Com isto, o artista ampliou seus meios e
passou, também, a construir incorporando novas fontes de referéncia
como a ciéncia, a biologia, a construcdo, a iluminacdo, a decoracao, o
som, a moda, o cinema, os computadores etc. A transicdo das
instalacdes efémeras para as construcdes permanentes estabelece

aproximacdo com a arquitetura, principalmente no que se refere ao

22



modo de conceber o espacgo e a sua psicologia de uso. Os limites entre definicdo, publica, contudo, as transformacdes contextuais dos
a Arte e a Arquitetura tornam-se difusos a medida que, tanto uma ultimos vinte anos levaram esta disciplina a um processo de
quanto outra, inspiram-se na experiéncia fisica do sujeito adaptacdo (tal qual a Arte). (CARTAXO, 2006, p. 73-79)

determinada pela natureza do lugar. A Arquitetura sempre foi, por
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A CIDADE

O ano de 1960, foi também um novo marco para a histéria da
arquitetura e do urbanismo. A zero hora do dia 21 de abril daquele
ano, durante uma missa solene, Brasilia foi declarada oficialmente
inaugurada tornando-se formalmente a terceira capital do Brasil.
Localizada na regido Centro-Oeste do pais, ao longo da extensao
geografica conhecida como Planalto Central, a cidade idealizada por
Lucio Costa, vencedor do concurso para a futura capital, apresentou
sua proposta para a cidade em um breve relatério escrito e

desenhado a mdo contendo as 23 diretrizes, cada uma com

instrucdes e sugestdes sobre como seria a forma, estrutura e

identidade da cidade.

Em seu relatdério, Lucio Costa (1956), expBe pela primeira vez

as linhas que dariam forma a Brasilia, e como bem define:

"Nasceu do gesto primario de quem assinala um lugar ou
dele toma posse: dois eixos cruzando-se em angulo reto,
ou seja, o proprio sinal da cruz. Procurou-se depois a
adaptacdo a topografia local, ao escoamento natural das
aguas, a melhor orientacdo, arqueando-se um dos eixos
a fim de conté-lo no triangulo equilatero que define a
area urbanizada. ” (COSTA, 1956, apud CODEPLAN,
1991, p.30).

Estruturando o desenho urbano em torno dos dois eixos,
Costa contemplou os principios da Carta de Atenas, publicada em
1933 pelo arquiteto suico Le Corbusier. Considerado um dos
principais documentos do urbanismo modernista, defendia os
principios do zoneamento de atividades, além da criacdo de grandes
blocos edificados afastados e cruzados por grandes vias, conceitos
seguidos a risca no projeto para o Plano Piloto. Além disso, para

minimizar os problemas de circulacdo, o projeto da cidade ainda
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previu a abolicdo dos cruzamentos através da interseccdo de fecundas; em quarto lugar, estabelecer o contato entre

. , . ~ essas diversas organizacdes mediante uma rede
avenidas em passagens de nivel e separando a circulacdo de pedestre & ¢

, ) , ) ) circulatéria que assegure as trocas, respeitando as
da de veiculos. No documento o autor previu também as diretrizes
prerrogativas de cada uma. Essas quatro funcGes, que

para a construcao dos blocos residéncias e comerciais, o que confere . . -
sdo as quatro chaves do urbanismo, cobrem um dominio

certa unidade estrutural aos prédios de Brasilia. imenso, sendo o urbanismo a consequéncia de uma

Y ) . . maneira de pensar levada a vida publica por uma técnica
As chaves do urbanismo estdo nas quatro funcgGes:

de acdo.” (CORBUSIER, 1933, np).

habitar, trabalhar, recrear-se (nas horas livres), circular.
O urbanismo exprime a maneira de ser de uma época.
Até agora, ele s6 atacou um Unico problema, o da
circulagdo. Ele se contentou em abrir avenidas ou tragar
ruas, constituindo assim quarteirées edificados cuja
destinacdo é abandonada a aventura das iniciativas
privadas. Essa é uma visdo estreita e insuficiente da
missdo que lhe estd destinada. O urbanismo tem quatro
fungBes principais, que sdo: primeiramente, assegurar

aos homens moradias saudaveis, isto €, locais onde o

espago, 0 ar puro e o sol, essas trés condi¢cdes essenciais
da natureza, lhe sejam largamente asseguradas; em
segundo lugar, organizar os locais de trabalho, de tal Figura 3- Croquis 1 e 2 do Relatdrio Lucio Costa (1957). Foto: Junior Aragdo
modo que, ao invés de serem uma sujeicao penosa, eles
retomem seu carater de atividade humana natural; em

terceiro lugar, prever as instalagbes necessarias a boa Para melhor entender o projeto de Brasilia, resumidamente,

utilizagdo das horas livres, tornando-as benéficas e o Plano Piloto foi dividido e classificado em quatro escalas:
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monumental, residencial, agraria e bucdlica. A gramatica dessas
escalas estd implicita na propria memorial descritivo apresentada no
concurso, no entanto sé foi explicitada numa entrevista concedida
por Lucio Costa quatro anos depois. De maneira geral a escala
monumental representa a funcdo civica e configura-se ao longo do
eixo homoénimo onde se concentram as principais atividades
administrativas federais e locais, que conferem a cidade o carater de
capital. A Praca dos Trés Poderes contém em cada um de seus
vértices, simbolizando o equilibrio entre eles, os poderes
fundamentais da Republica: o Paldcio do Planalto, sede do poder
executivo; o Supremo Tribunal Federal, sede do poder judiciario; e o
Congresso Nacional, sede do poder legislativo, todos projetos por
Niemeyer. Ele também projetou a Esplanada dos Ministérios, o
Palacio Itamaraty, a Catedral, o Teatro Nacional e o Museu Nacional
da Republica. Lucio Costa assinou a Torre de Televisdo e a Plataforma

da Rodoviéria.

A escala Residencial por sua vez, tem como espinha dorsal o
eixo arqueado denominado Eixo Rodoviario-Residencial, ao longo do
qual estdo localizadas as Unidades de Vizinhanca, com as

superquadras que reinventam a forma de morar, ja que além dos

blocos de pilotis, hd também, dreas destinadas a escolas, clubes,
bibliotecas, igrejas e outros equipamentos urbanos. Localizada no
cruzamento dos dois eixos, confundindo-se com o centro da cidade,
onde se situam os setores bancario, hoteleiro, comercial e de
diversBes estd a escala Gregaria. E por fim, permeando as outras trés
escalas e se tornando mais presente na orla do Lago Paranog,
formada também pelas dareas livres e arborizadas, conferindo a
Brasilia o caradter de cidade-parque, estd a escala Bucdlica. Essas
guatro escalas confirmaram o carater Unico do projeto de Costa e,
tdo abstratas quanto possam ser, tornaram-se gradativamente
conceitos legais que nenhuma outra cidade jamais adotou. Essa
traducdo da cidade de Brasilia em escalas, ndo estava contida de
forma clara na proposta inicial do projeto e surgiu somente na década

de 80, com o documento Brasilia Revisitada.

Em 1972, a UNESCO — Organizagdo das Nacdes Unidas para a
Educacdo, a Ciéncia e a Cultura — criou a Convencdo do Patrimbnio
Mundial, para incentivar a preservacado de bens culturais e naturais
considerados significativos para a humanidade. O objetivo dessa acdo
era permitir que o legado deixado pelas antigas civilizacGes, e que

contribuem para o presente, pudessem ser transmitidos também as
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futuras geragBes. Assim, o conceito de Patriménio Cultural da
Humanidade encerra o entendimento de que sua aplicacdo é
universal e dentre as diversas categorias, fica convencionado que o
Patriménio Mundial pertence a todos os povos do mundo,
independentemente do territdrio em que estejam localizados. Devido
ao seu carater Unico e inovador, em 7 de dezembro de 1987, o comité
da Unesco reunido em Paris, aprovou a inclusdo de Brasilia como

patrimonio cultural da humanidade.

Figurando ao lado de cidades histdricas como Paris, Veneza,
Cairo e Jerusalém, também declaradas patriménio mundial, Brasilia é
a cidade mais jovem e detentora da maior area tombada do mundo —
112,25 km2. O Patriménio cultural de Brasilia € composto por
monumentos, edificios ou sitios que possuem valor historico,
estético, arqueoldgico, cientifico, etnoldgico ou antropoldgico, e a
compreensdo da sua preservacdo reafirma a necessidade de se
executar politicas publicas capazes de assegurar a protecdo desse
patrimonio. Assim, a nivel federal, o IPHAN também dispGe através
Portaria n° 314 (8 de Outubro de 1992), outras diretrizes ampliando

a protecdo de Brasilia. Os artigos 3 até 8 da Lei Federal replicam a

mesma linguagem e ratificam a nocdo de que em Brasilia as escalas e

0s vazios sao protegidos.

A submissdo do projeto da cidade a avaliacdo do comité da
Unesco, deu-se em primeira instancia por uma necessidade
identificada pelo entdo governador da cidade, José Aparecido, com o
interesse de salvar Brasilia dos especuladores imobilidrios, de modo
a impedir que a cidade sofresse modificacdes em sua estrutura. Além
disso, com o possivel tombamento abria-se uma nova possiblidade de
angariar recursos junto aos organismos internacionais para que o
governo brasileiro pudesse investir na protecdo do plano urbanistico
da cidade. Em termos de preservacdo, portanto, existe em Brasilia
uma condicdo sem precedentes ja que, mais que do que a cidade, o
tombamento determina que é o projeto que sobrevive. Desse modo,
o que as leis buscam preservar ndo é a Brasilia construida, é sua
gramatica urbana, com suas especificidades congelando seus

diversos pontos positivos quanto negativos.

E, quando se trata dos pontos negativos, o arquiteto e
urbanista dinamarqués, Jan Gehl, que ha mais de 50 anos se dedica a
refletir sobre o espaco urbano, seja como tedrico e professor ou

projetista e consultor de intervencdes urbanas, sintetiza suas as
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ideias a dedica um de seus capitulos no livro “Cidades para as
pessoas”, editado em 2013 no Brasil, para tratar exclusivamente de
Brasilia. Critico do urbanismo modernista, Gehl (2013) defende o que
chama de “planejamento com dimensdo humana”. Ele argumenta
que a ideologia funcionalista e “rodoviarista” do modernismo
privilegiou os carros antes das pessoas e os edificios em lugar do
espaco publico. Trata-se portanto, do planejamento “visto da janela
de um avido” ao invés de pensa-lo a partir do nivel da rua. Afirma
ainda que “nos tempos antigos, sempre se pensou nessa ordem:
pessoas, espacos e edificios. Até que se inverteu a ordem: edificio,

espacos e pessoas.” (GEHL, 2013)

A partir do capitulo do seu livro intitulado “A Sindrome de
Brasilia”, termo cunhado para designar a inexisténcia ou a
desconsideracdo do que ele conceitua como escala humana no
planejamento urbano modernista, o autor toma a capital do Brasil
como seu mais destacado exemplo, entendendo que o planejamento
urbano envolve trés niveis de escala: a grande escala, correspondente
ao projeto concebido desde uma perspectiva aérea macro; a média
escala correspondente ao projeto de bairros ou areas determinadas

da cidade, ainda com a perspectiva aérea, embora em baixa altitude,

e a pequena escala, que é a cidade experimentada pelas pessoas que
a utilizam ao nivel dos olhos. “Vista do alto, Brasilia € uma bela
composicdo”, mas a nivel dos olhos “a cidade é uma catastrofe”,
afirma Gehl. O autor acrescenta ainda que “0s espacos urbanos sdo
muito grandes e amorfos, as ruas muito largas, e as calcadas e

passagens muito longas e retas”. (GEHL, 2013)

A critica ao urbanismo modernista, contudo, ndo é exclusiva
de Gehl. Diversos autores apontam aspectos negativos nesse modelo
urbano. Em suma, o conjunto dessas ideias, que foram sistematizadas
no chamado urbanismo moderno, produziu cidades nas quais
predomina-se a grande escala dos edificios isolados em espacos
amorfos e a velocidade automobilistica das avenidas sem vida, em
detrimento da pequena escala do pedestre e dos espacos publicos
atrativos e bem constituidos. Ndo sendo um fato exclusivo de Brasilia,
as cidades atuais, que seguiram a légica do planejamento modernista,
viram as ruas e as pragas serem substituidas pelos shoppings centers
como locais de encontro e o uso intensivo do automovel
desestimulou o habito de caminhar, condicionando a expansdo
horizontalizada da cidade criando a chamada dispersdo urbana. Esta,

por sua vez, obrigou cada vez mais o uso do transporte individual e
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tornou ineficiente o transporte coletivo. O urbanismo modernista,
pretendendo criar uma cidade mais verde, planejada e mais saudavel,
acabou por produzir o seu contrdrio: uma cidade perduldria em
gastos energéticos e consumidora dos recursos oferecidos pelo

espaco natural, ou seja, insustentavel.

Hoje, ironicamente, grande parte do esforgo do planejamento
urbano pelo mundo é para desfazer erros cometidos no passado.
Segundo Anthony Ling, urbanistas advogam pelo uso misto ao invés
do zoneamento de atividades, da fachada ativa ao invés dos pilotis
livres, das fachadas continuas ao invés dos recuos que isolam os
edificios nos terrenos. O carro ndo mais é o protagonista do sistema
de transporte, como defendia Le Corbusier, mas sim a busca por uma
vasta gama de modos de mobilidade, que vé o pedestre como
originador de todas as viagens. A cidade modernista ficou no passado
e na visdo contemporanea as cidades sdo locais onde as pessoas se
encontram para trocar ideias, comprar e vender, ou simplesmente

relaxar e se divertir.

Assim, o0 que se observa é que nesses pouco mais de 60 anos
de historia, Brasilia acumulou os mesmos problemas de qualquer

grande metrépole do mundo. Imaginada para receber cerca de 500

mil habitantes, a capital é atualmente a 42 cidade mais populosa, com
cerca de 3.094.325 moradores, segundo dados do IBGE (2021), se
consideramos o Distrito Federal com suas regides administrativas.
Essa grande quantidade de pessoas, vindas de diferentes lugares do
pais, iludidas com a promessa de encontrar melhores condi¢des de
vida na capital, foram ano apds ano, repelidas para as periferias cada
vez mais distante do centro e sem infraestrutura adequada. O
resultado disso é percebidos através dos altos indices de
criminalidade, falta de ensino de qualidade, hospitais publicos
sobrecarregados, desemprego e etc... Diante de tais questles,
Brasilia, mesmo com toda sua singularidade, concebida inicialmente
em uma perspectiva tdo otimista e utdpica, viu-se encurralada com o
seu proprio crescimento e engessada com suas leis. Pode se dizer que
cidade é um verdadeiro caos planejado ou como escrevera Clarisse
Lispector, “Brasilia é de um passado esplendoroso que jd ndo existe
mais.” Assim, a cidade imaginada para aproximar as pessoas, resultou
naquela em que a "soliddo da metrépole " é a mais vivenciada das
cidades brasileiras; concebida para a ser uma "cidade parque",
possuindo o maior parque urbano do mundo, tem um centro de

cidade climaticamente desconfortavel aos passantes; planejada sob a

29



otica do automovel e da circulagdo, com o objetivo de eliminar os
cruzamentos e ndo ter engarrafamentos, sofre diariamente com o
transito; enfim, uma cidade pensada para ter uma vida noturna
vibrante em seu centro, com seu Setor de Diversdes, tem um dos
centros de cidade a noite, mais "desérticos" das capitais brasileiras. E
ainda, onde bares e restaurantes silenciosos fecham cedo e seu

acesso na maioria dos casos se dd apenas a carro.

Ja sofrendo com essas questdes ao longo das ultimas décadas,
em 2012, um polémico contrato sem licitacdo foi firmado entre o
Governo do Distrito Federal e a empresa Jurong Consultoria,
de Singapura, para avaliar e repensar o planejamento
de Brasilia vislumbrando um periodo que compreenderia o0s
proximos 50 anos da cidade. O “Plano Brasilia 20607, sofreu inimeras
criticas ndo sé pelos arquitetos e urbanistas brasileiros, como por
todos os profissionais da comunidade americana e européia sobre o
mote de que, tratava -se na verdade, de um “projeto de sabor colonial

|II

reduzindo a expressdo cultural do Brasil.” Em resposta, o Instituto de

Arquitetos do  Brasil  (IAB) realizou  campanha “Niemeyer

III

Sim! Brasilia By Cingapura Ndo!”, e o manifesto foi apresentado sob

a Otica de que o que é fundamental em um planejamento urbano

como este, para que se pudesse alcangar uma resolucdo para as

dificuldades de Brasilia, a participacdo da populagdo.

Para Eduardo Pierrotti Rossetti (2013), arquiteto e urbanista
pos-doutorado pela Universidade de Brasilia e professo do Curso de
Arquitetura e Urbanismo, ha muito que se fazer para melhorar o nivel

do debate publico sobre a preservacao de Brasilia. Ele afirma que:

“...para poder estruturar um debate legitimo sobre a
condugdo dos designios futuros de uma cidade-capital
(...) Entre extremos e entre extremistas ha muitas
nuances e variaveis para definir uma agenda e consolidar
um ambiente de didlogo proficuo entre vetores da
sociedade e o Governo Distrital, bem como com o
Governo Federal. Um didlogo entre tais instancias é
parte de uma construcdo constante e parte de um
processo de aprimoramento democratico para pensar
cidade, instaurando novas possibilidades e novos
parametros para a construcdo de um debate mais

qualificado e objetivo. ” (ROSSETTI, 2013, np).

Rossetti ressalta ainda, que a imprensa de forma geral, muito

mais desinforma a populacdo ao tratar como sindbnimos questdes
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distintas e essa falta de cuidado para qualificar os termos de uma
discussdo, ao ndo diferenciar, por exemplo o que é “agressdo”,
“infracdo” e “irregularidade” das regras e das normas urbanisticas em
relacdo a area tombada, acaba por polarizar o debate, pois tudo se
reduz em “agresséo”, como se o Plano Piloto de Brasilia fosse algo
fragil e em risco latente de total desintegracdo. Assim, os temas
necessarios somem da pauta e sem as informaces adequadas, o
debate fica enfraquecido e sem referenciais, valorizando informacdes
de bastidores e abrindo espacos para detracGes e para manifestacdo
de toda sorte de argumentos daqueles que se arvoram os legitimos
“defensores” de Brasilia, em oposicdo aos supostos “destruidores”,
construindo o esquema maniqueista de “bons X maus”, que ignora o
assunto em pauta, mas que reduz tudo a um mero problema de
“pode” ou “ndo pode”. (ROSSETTI, 2013, np).

Enquanto governo, iniciativa privada e sociedade civil
organizada buscam solugdes para a cidade, a artistas

contemporaneos, sob os mais diversos rétulos, tem desenvolvido

intervengdes urbanas que apresentam novos paradigmas e apontam
para um redesenho dessas escalas e espacos da cidade. Sdo trabalhos
que colocam énfase ao lugar, incorporando-o em todas as suas
dimensdes — fisicas, sociais, culturais, ambientais. Ao adotarem esses
espacos da vida cotidiana, os artistas e suas obras apresentam
desejos utdpicos de reaproximacdo entre o sujeito e o mundo.
Desenhada na linha do horizonte, repousando sobre uma
topografia suave, delimitada por um lago e com uma abdboda celeste
potente, Brasilia é artificial e portanto, precisa ser entendida como
tal. E e nos trabalhos que serdo apresentados, a cidade é vista como
um lugar de fluxo, de movimento, de relacdes coletivas, e de
sobreposicdes de questdes histdricas e politicas que provocam nao
apenas um outro regime estético, tal qual como se refere Jacques
Ranciere (2009), mas agem promovendo novos usos e praticas de
espaco (CERTEAU, 1994), diversificando fabulagdes e compondo

novas trilhas narrativas da/na cidade.
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3. CAMINHOS QUE SE
CRUZAM

Como ja visto até aqui, os questionamentos enfrentados pelas
artes visuais a partir dos anos 1960, colaboraram para a ruptura com
determinados condicionamentos histdricos e para a inauguracao de
novos valores e praticas estéticas. Com a contemporaneidade,
coloca-se em discussdo o "lugar" da arte, e o rompimento de suas
fronteiras promovendo sua saida dos espacos idealizados das
instituicdes, rumo ao dominio dos ambientes, primeiramente
naturais e em seguida, da cidade. Sob as mais diversas formas, os
trabalhos realizados nos espacos publicos, convertem-se também,
em estratégia de aproximacdo entre arte e o publico. Como afirma

Brigida Campbell (2015), em “Arte para uma cidade sensivel”, as

obras de intervengdo nos espagos urbanos, estdo intimamente
relacionados a ocorréncia de fatos que alteram o curso da vida de
pessoas e lugares. Dessa forma, alguns dos trabalhos de artistas
contemporaneos, refletindo sobres tais questdes, abrem os
horizontes, entre outras possibilidades, como possivel territorio para

denuncia de fatos, (acrescentar outros pontos).

Posto isso, e tendo em mente o territério de Brasilia como
espaco de fruicdo para a atividade artistica, diferentes trabalhos de
artistas locais e artistas que visitaram a cidade, seja para passar
alguns dias ou alguns anos, desenvolvem suas poéticas relacionadas
as questdes referentes a paisagem, escalas e elementos da capital,
dentro da odtica do pensamento modernista implantado no
planejamento da cidade. Desse modo, considerando a possibilidade
qgue leva os artistas a produzirem um trabalho de arte, é a sua
reflexdo, j& que todo resultado de seu trabalho é algum tipo de
didlogo com seu mundo, partiremos para uma analise de Brasilia sob
a perspectiva do homem como usudrio desse territdrio e suas
relacGes com o espaco através das propostas artisticas nos diversos

niveis ou elementos da paisagem, conectando os trabalhos a cidade.
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Figura 4- Marco Zero de Brasilia,
1957, Arquivo Publico do DF

Figura 5- Desert Cross, El Mirage Dry
Lake, 1969, WALTER DE MARIA
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OLHARES
SOBRE BRASILIA
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4.1 A CAMINHADA

“Cidaddos de todos os paises, derivem-se! Dissolvam as
fronteiras e destruam os muros de todos os tipos, das
prisdes e asilos aos condominios residenciais fechados,
dos shoppings centers aos conjuntos habitacionais
modernos! ” (ANDRADE, apud JACQUES, 2004, p.11.)

Francesco Careri (2002), trata do que seriam as paisagens do
caminhar ou do caminhar como forma de ver a paisagem e, também,
do caminhar como modo ndo somente de ver, mas, sobretudo, de
criar paisagens. Careri defende, segundo suas proprias palavras, o
“caminhar como forma de intervencdo urbana e a errancia como
arquitetura da paisagem” ou, “o caminhar como uma forma de arte

e pratica estética”. (CARERI, 2002, p.8)

No artigo “Caminhar, um Meétodo Poético (Brasilia)”, as
artistas e também pesquisadoras, Tatiana Terra e Karina Dias (2018),

descrevem as possibilidades de transformacdes das relaces que se
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tem entre o habitante e o espaco habitado, pela agdo da caminhada.
Partindo de tais relagdes, expdem as praticas artisticas, nascidas a
partir de experiéncias vivenciadas na cidade “quando ela é
percorrida, pelo corpo desacelerado, passo a passo, o caminho da
rotina.” (DIAS e TERRA, 2018, p.334). Dessa forma, elas apresentam
experiéncias que se tornam estéticas a partir das consideracdes de
gue uma cidade, se apresenta mutdvel ao longo do movimento de
quem a percorre. Sdo descobertas continuas em um desenho de um
mapa que se torna entdo oscilante, onde as constantes
transformacdes sdo motivadas pelas relacdes fenomenoldgicas que

se ddo entre espaco, paisagem e caminhada.”

“Do tratado filosofico sobre a caminhada
feito por Thoreau na metade do séc XIX, até
as praticas de grupos e artistas
contemporaneos que incorporam as suas
acdes o caminhar, como Smithson, Serra e o
nicleo de pesquisa do laboratdrio Stalker
dirigido por Careri nos territérios de Roma,
entre outros, o ato de se movimentar
dispondo um pé a frente do outro, registra
producdes e pensamentos decorrentes do

usufruto dos espacos ao ar livre, ndo sé

apurando a percepc¢do interna por se estar
mais presente na paisagem, como também,
pela amplitude perceptiva da visdo diante
espacos vazios e desérticos, percebidos como
ambientes extraordinariamente plurais.”

(TERRA e DIAS, 2018, p. 345)

Caminhar, em qualquer cidade brasileira, ndo é uma tarefa
facil. Os caminhantes, de todos os tipos, sofrem muito com as
péssimas condicOes das calcadas e a falta de infraestrutura adequada.
Em Brasilia, essa questdo se transforma em uma jornada ainda mais
ardua ja que a capital, com suas largas avenidas e distancias
guilométricas, foi pensada para ser percorrida pelo o automdével.
Resta reconhecer apenas, que esse desafio é suavizado por um bom
habito dos motoristas: eles param nas faixas de seguranca para
permitir a travessia das pessoas. De todo modo, ndo é de se espantar
gue o Brasil tenha uma cidade articulada pelo automdével como sua
capital, ja que a cidade nasceu no momento em que a industria do
carro chegava ao pais, pelas mdos de Juscelino Kubistchek, o
presidente que adorava automaoveis. Como ja mencionado, o préprio
Lucio Costa, idealizador da cidade, afirmou que a rede geral de

circulacdo em Brasilia era baseada no trafego motorizado. Em um
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texto datado dos anos de 1960, Costa afirma que o projeto da cidade

estabelecia:

"[...]tramas autbnomas para o transito local
dos pedestres a fim de garantir-lhes o uso
livre do chdo, sem, contudo, levar tal
separagdo a extremos sistematicos e
antinaturais, pois ndo se deve esquecer que o
automovel, hoje em dia, deixou de ser o
inimigo inconcilidvel do homem, domesticou-
se, jafaz, por assim dizer, parte da familia [...]"

(COSTA, 1957, apud CODEPLAN, 1991, p.33).

Assim, falar sobre a caminhada em Brasilia, evoca questdes
que vao além da mobilidade urbana, trazendo consigo uma visdo
sobre as possibilidades de circular e fluir nos territorios da cidade
para poder dela, usufruir. E assim, considerando tais apontamentos
relativos ao deslocamento e a extensdo do espaco fisico em Brasilia,
a artista e doutora em poéticas contemporaneas pela Universidade
de Brasilia, Polyanna Morgana, desenvolveu sua propria maneira de
contabilizar as distancias percorridas na cidade. Através de uma série
de performances nas quais a artista caminhava, redescobrindo a

paisagem para construir obras de arte, nasceram os trabalhos

“Mapas de Caminhada” e os “Registros de Cartdrio”, tendo a
paisagem da cidade como ponto de partida e, principalmente, sua
relacdo com o préprio corpo e o espaco. Na série, “Registro de
Performance”, composta por um acervo de documentos registrados
em cartério a artista recupera e comenta suas experiéncias
performaticas de deslocamento e deriva pela cidade. Segundo os
relatos da artista, a série encontra-se em aberto, embora sua
realizacdo mais intensa tenha se dado nos anos de 2002 e 2003. Em
seu aspecto formal, a obra é constituida por um texto de carater
descritivo, impresso em folha de papel A4 cujo cabecalho traz a
seguinte redacdo: Registro de performance que consiste em registrar
em cartoério as agdes executadas durante o dia. Serve para artistas
gue se consideram artistas e para artistas que ndo se consideram

artistas”. (ROCHA, 2015, p.122).

Apds essa breve descricdo, sdo narradas acdes cotidianas que,
em algumas vezes, apareciam mescladas com situac¢des ficcionais. Ha
um aspecto de humor no tom assumido pelo texto que é comum a
outros trabalhos da artista. No exemplar apresentado a seguir, apos
o cabecalho, é possivel ler a descricdo de uma situagdo costumeira de

deslocamento pela cidade. Contudo, neste caso, as distancias
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indicadas foram calculadas a partir da medida do corpo da artista, ndo
sendo assim, uma medida convencionada em uma referéncia
universal, como metros, quildbmetros ou até mesmo no tamanho da
passada. A escolha por calcular as distancias a partir da medida do
seu proprio corpo, ao chama-lo de Polyanna, se deu pelo fato de ser

a propria artista quem realizava o percurso. Assim, a artista assume

Registro de Performance
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Figura 6- Registro de Performance, POLYANA
MORGANA (2002).

que se o percurso fosse realizado por outra pessoa, seria outra a

medida.

Essa relacdo entre cidade e deslocamento também é
questionada pelo Coletivo Poro, formado pela dupla de artistas
Brigida Campbell e Marcelo Terga-Nada! no trabalho “Fora do Grid”,
desenvolvido para a mostra “Brasilia: (Cidade) [Estacionamento]
(Parque) [Condominio]”, em 2013, na FUNARTE. Na obra, sdo
apresentadas 39 imagens divididas entre fotografias de satélites,
onde sdo explicitados os “caminhos ndo oficiais”, em justaposicdo aos
recortes de mapas da cidade, nos quais sdo possiveis identificar as
linhas que definem os limites urbanos das ruas, avenidas, lotes, e
demais espacos da cidade. O material é apresentado em conjunto
com algumas citacdes de livros sobre planejamento grafico invocando
a definicdo do termo grid (malha), elemento técnico que é constituido
por linhas verticais e horizontais ou quadrados e retangulos, que sdo
utilizados para proporcionar uma estrutura de a organizacdo e

hierarquia.

A alusdo ao grid, ferramenta também utilizada no
planejamento urbano e criacdo de mapas, disposta ao lado das

imagens de satélite, demonstram em certo ponto, a ineficacia do
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tracado da cidade. Como um sistema de controle, o grid, facilita a
organizacdo espacial das superficies. Assim, o desenho urbano de
Brasilia é construido de uma forma bastante rigida, se comparado ao
desenho de outras cidades, que surgiram e evoluiram de forma
organica e baseada em outros tipos de relagdo com o espaco, como
curso de rios, encosta de montanhas entre outros. Essa tensdo,
define o comportamento dos corpos em relacdo aos espacos da
cidade e desse modo, invariavelmente, o grid urbano fechado e muito
bem definido em ruas para os carros, calcadas para pedestres, é
rompido pelos usudrios, propondo outras formas de ocupacdo e
movimento na cidade. Assim, como pode-se observar nas imagens, o

tecido urbano é rasgado e o grid é violado.

Em vias praticas e antevendo essa situacdo, Lucio Costa
(1957), em seu relatério do Plano Piloto, ja assegurava o uso livre do
espaco para a caminhada, visto que ao suspender os edificios com o
uso dos pilotis, garantindo a permeabilidade visual, favorecia
também a passagem dos transeuntes eventuais, sem inibicdo ou
distingcdo. Dessa forma, Costa (1957), deixa explicita a pretensdo de
gue a cidade pertenceria a todos. Retomando Terra e Dias (2018), a

cerca da caminhada em Brasilia, as artistas afirmam que:

-—

Figura 7- Brasilia: (Cidade) [Estacionamento] (Parque)
[Condominio], COLETIVO PORO, (2013)

“[...] nada é imposto aos passantes, e se ha a
necessidade de um atalho, ele é construido e
registrado pela maleabilidade do solo, como
um talho esculpido em uma superficie fluida.
Surgem ai o que chamamos de caminhos do

desejo, rastros que indicam que naquele lugar
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também existe uma passagem. Reorientando
o sentido de percurso, os caminhos do desejo
desmancham a terra flexivel pelo gesto
daquele que passa, no curso das pegadas, no
transito da caminhada e transcendem a nogdo
de superficie destinada as calcadas. Calgadas
nao deixam rastros, ndo avancam de superficie
para percurso. Esses caminhos marcados com
0s pés caminhantes sdo a propria expressdo de
como 0 mapa de uma cidade se redesenha e
se redefine constantemente pela acdo
»

daqueles que experimentam o espaco.

(TERRA e DIAS, 2018, p. 348)

Por definicdo, temos a expressdo “caminho do

137 que se refere a um caminho criado como consequéncia do

desejo
trafego pedonal ou animal através de locais com vegetacdo.
Normalmente, representa o caminho mais curto ou de mais facil

acesso entre dois pontos. A sua largura e o grau de erosdo do solo sdo

13 "Caminho dos Desejos"(2018), é também o titulo do trabalho dos artistas Cecilia Vilca (Lima, Peru) /
Gustavo Silvamaral (Brasilia, Brasil) e refere-se a essas passagens ndo planejadas que os habitantes de
Brasilia criam. Desenvolvido durante a OCA: | Residéncia Artistica Internacional "Experiéncias e cidade
na América Latina", os artistas reproduziram os caminhos no corpo e registraram esses “caminhos” pelo
corpo com um “drone divino” (filmado no corpo com o celular). A agdo performatica, realizada na galeria

indicadores da quantidade de usudrios que transitam por essa
passagem. Estes caminhos surgem como atalhos quando as
alternativas sdo extremamente longas, ddo demasiadas voltas, ou
simplesmente ndo existem. Os caminhos/linhas de desejo sdo
invisiveis em solo artificializado em meio urbano, mas sao facilmente
observaveis em locais com vegetacdo, como no caso das grandes

areas verdes de Brasilia.

A partir das experimenta¢des da cidade pela caminhada e
como parte das agdes coletivas do Coordenadas Vagabundas,
desenvolvida por 31 artistas pesquisadores, mestrandos e
doutorandos do Programa de Pds-graduacdo em Arte da
Universidade de Brasilia orientada pela Professora Dr2 Karina Dias no
primeiro semestre de 2015, a artista Tatiana Terra, apresentou a obra
“Caminhar é velejar”, que consiste na possibilidade de criacdo de um
novo caminho, ou forma de caminhar. Através da utilizacdo de uma
linha amarela, tracejada, idéntica a uma linha de transito, a artista

instala tal elemento “atravessando” um lago localizado um parque de

deCurators, em Brasilia, foi transmitida simultaneamente na galeria Espacio Elgalpon, em Lima,
ocorrendo em dois lugares geograficamente diferentes em um ato cerimonial definido como um “ritual
telepresencial”. (VILCA, 2018,).
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caminhadas. A linha tracejada, como elemento simbdlico,
normalmente é pintada no asfalto para delimitar o fluxo demarcando
o espaco de caminhada e nesse caso, sugere a continua¢do da pista
de exercicio que margeia uma parte do perimetro do lago do Parque
da Cidade Sarah Kubistchek em Brasilia, remetendo a suspensdo das
leis fisicas que organizam o mundo, que ao ser “[...] transposta a um
espaco improvavel alude ao deslocamento abstrato, para entdo se
repensar distancias, alcances, extensdes, dilatacbes, raios, graus e
medidas. Desse mondo, onde se é impossivel caminhar fisicamente,

o que se desloca é o pensamento.” (DIAS e TERRA, 2015, p.351)

- T J
Figura 8- Registro da performace “Caminhos de Desejos (2018)
realizada pelo artistas Gustavo Silvamaral na galeria deCurators,
em Brasilia.
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Figura 9- Caminhar é Velejar, TATIANA TERRA, (2015).
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1 Trecho da musica “Tropicélia” (1969) escrita por Caetano Veloso, considerada um do movimento
Tropicalismo reverberar ndo s6 na musica como também no teatro, nas artes plasticas, na poesia, no

4.2 O MONUMENTO

“Eu organizo o movimento

Eu oriento o carnaval

Eu inauguro o monumento
No planalto central do pais.”**

Caetano Veloso

cinema A Tropicdlia surgiu e recebeu esse nome com a influéncia do movimento antropofagico de
Oswald de Andrade, a partir de uma obra de Hélio Oiticica.
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ra além da criacdo de novos caminhos, trajetos e maneiras de
se deslocar em Brasilia, a rigidez estética que o planejamento da
cidade impBe aos espagos e seus usos, abre outro horizonte de
possibilidades para questdes que sdo comumente utilizadas pelos
artistas em suas poéticas. Esse engessamento dos espagos se
solidifica na génese do préprio Plano Piloto, com a setorizacdo dos
usos dentro da logica modernista e dos pensamentos urbanistas que
formam o DNA da cidade. Lucio Costa (1957), em seu relatério,
estabeleceu as diretrizes para os diferentes usos e setores de Brasilia
e, visando o estabelecimento de uma nova relagdo com 0s espacgos
da cidade, o coletivo Poro, propdem a criacdo de outros setores
bastante pertinentes e esquecidos pelo urbanista no planejamento
da capital. A obra, “Outros Setores para Brasilia” (2012), foi uma
intervencdo urbana na qual os artistas instalaram placas de
identificacdo na cidade reproduzindo a mesma identidade visual®® e

design das placas de sinalizacdo existentes na cidade.

Assim, somados aos ja tradicionais setores de Industrias

Graficas, de Diversdes, de MansOes, de Embaixadas, de Oficinas e

150 projeto de sinalizagdo urbana de Brasilia, desenvolvido pelo arquiteto Danilo Barbosa, é um icone
de identificagdo da cidade e desde de 2012, integra o acervo permanente de arquitetura e design do
MoMA em Nova York.

etc., a cidade compartimentada, ganha novos contornos com a
demarcacdo dos novos setores: Setor de Respiro, Setor de

Imaginac3o, Setor de Contemplacio e Setor de Ocio.

Setor de Ocio

/ ot ‘ 4
Figura 10 - Setor do Ocio. Proposta do Coletivo Poro na obra "Outros
Setores para Brasilia" (2012).
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Ressaltando a intersec¢do das escalas gregarias, com maior
adensamento, e a escala bucdlica, com grades areas gramadas e
vazias, neste trabalho, o Coletivo Poro cria uma interven¢ao urbana
efémera, levantando questdes sobre os problemas da cidade através
de uma ocupacdo poética dos espacos na busca de uma arte que crie
relagdes entre as pessoas. Atuando desde 2002, com trabalhos que
buscam apontar sutilezas, os artistas criam imagens poéticas que
trazem a tona aspectos da cidade que se tornam invisiveis pela vida
acelerada nos grandes centros urbanos. O coletivo, estabelece
discussdes sobre os problemas das cidades, refletindo sobre as
possibilidades de relacdo entre os trabalhos em espaco publico e os
espacos “institucionais”, lancando mao de meios de comunicacdo

popular para a realizagdo dos trabalhos, reivindicando assim, a cidade

COMO espaco para a arte.

E, no contexto de uma cidade tombada, com um patriménio
arquitetdnico extremamente singular, tem-se como resultado uma
série de implicacGes praticas sobre a gestdo do espaco urbano ja que,
o0 conjunto urbanistico de Brasilia esta legalmente protegido por
diferentes instancias. Isso significa que em Brasilia, qualquer proposta

de obra, reforma ou construcdo, s6 pode ser feita desde que

respeitem os volumes e os usos definidos nas normas e leis que
organizam o planejamento e urbanismo da cidade. Trata-se,
portanto, de um sistema bastante burocrdtico para o
desenvolvimento de qualquer projeto e é necessario a aprovacdo dos
orgdos competentes que normalmente, avaliam a proposta com base
em uma série de normas e leis especificas do urbanismo do Distrito
Federal, bem como as leis e normas do governo federal aplicadas pelo
Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional, além da

aprovacgao da sua proposta pelo Iphan.

Questionando o tombamento da cidade e todas essas
barreiras impostas pela burocracia e legislac3o, a artista Iris Helena
desenvolve o trabalho “Fundacéo (2017)” realizado na quadra 207
Norte, mais conhecida como "quadra vazia”.

Nascida em Jo3o Pessoa, Iris Helena graduou-se em artes
visuais pela Universidade Federal da Paraiba e desenvolveu seu
mestrando em poéticas visuais pela Universidade de Brasilia. Nesse
trabalho, a artista identificou que no Plano-Piloto, o terreno
destinado a “Superquadra 207 Norte”, pertencente a Universidade

de Brasilia e tornou-se, ao longo dos anos, lugar de intensa disputa
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e especulacdo imobilidria, ja que trata-se de um drea nobre da
cidade.

Assim, através da intervencdo, a artista rompe com o sistema
inaugurando uma espécie de “menir para anunciar uma quadra
inexistente”. (HELENA, 2017). Dessa forma, em um evento solene,
como parte das Coordenadas Orbitadas'® e, contando com a
participacdo de publico convidado, o local recebeu, no dia 1 de julho
de 2017, a acdo de inauguracdo simbdlica do espago com a exibicao
da pedra fundamental da quadra: uma réplica idéntica do totem de
concreto que contem a sinalizacdo e identifica os blocos nas

superquadras de Brasilia.

“O totem nesta paisagem € o primeiro 'bloco’
e primeira acdo desta série fundacional
dentro de uma cidade tombada; A
intervencdo durou 12 dias e foi
completamente vandalizada e destruida por

passantes. Um monumento e uma ruina;

16 Além do ja citado Coordenadas Vagabundas (2015), com o objetivo de discutir as questdes
desenvolvidas no ambito das disciplinas vinculadas ao Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da
Universidade de Brasilia, ministrado pela Professora Dr2 Karina Dias, ocorreu, em 2017, a segunda

projecao de futuro e faléncia dessa estrutura

simultaneamente.” (HELENA, 2017, np)

Figura 11 - Fundacdo, IRIS HELENA, (2017).
Foto: Pedro Lacerda.

edi¢do, denominada Coordenadas Orbitadas. Em 2018, foi a vez do Coordenadas Cosmograficas em
2019 do Coordenadas Cadentes e em 2021, pela primeira vez online, ocorreu o Coordenadas
Confinadas em 2022 o Coordenadas Sobreviventes.
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Outros artistas também ja propuseram a inauguracdo de
espacos na cidade e nesse sentido, podemos citar as agdes
promovidas pelo coletivo Projeto de Arte ENTORNO, que entre 2002
e 2004, com o trabalho “Candidato do ENTORNO”, desenvolveram
uma série de praticas artisticas a partir do encontro entre os
territérios da intervencdo urbana, arte e politica. O Projeto de Arte
ENTORNO surgiu em Brasilia em 2002, formado inicialmente por um
grupo de 19 artistas, como rea¢do a Exposicao Satélite da 252 Bienal
de Sdo Paulo, denominada “Brasilia Ruina e Utopia”, no CCBB
Brasilia. Nesta exposicdo somente um artista convidado era da
cidade, os outros eram estrangeiros provenientes de varios paises
diferentes. Assim, o nome do grupo surgiu a partir da condicao
sugerida pela propria Bienal, que tratava por capital a arte que
estava em S3o Paulo, por satélite a arte que estava em Brasilia.
Portanto, apesar de ser um grupo da capital, nesse caso, eram o

entorno.

17 A proposta do trabalho era distribuir no gramado da Rodoviaria do Plano Piloto cerca de 100
cobertores e deixa-los a disposi¢do de seus frequentadores e moradores. A escolha deste lugar deveu-
se a varias questdes impostas por ele: é o ponto central de Brasilia onde encontram-se eixo

Dentre as diversas a¢des propostas pelo coletivo, incluindo a
criacdo de material de campanha e veiculagdo em jornais da cidade
intervencdo com cobertores?’, colocacdo de faixas e outras acdes
tipicas de campanhas politicas, agindo sempre as margens das
instituicGes, os artistas realizaram como atividade de campanha, a
“inauguracdo” de alguns espacos significativos para a cidade e que
em alguma época foram considerados marcos, sendo frequentados
ativamente populacdo, mas que por motivos diferentes foram
abandonados e encontravam-se naquele momento em ruinas.
Assim, o grupo registrou a acdo, bastante comum, de inaugurar
obras realizadas pelo governo afim de fazer propaganda politica,
sem importar que o espaco inaugurado estivesse inacabado ou fosse
apenas o inicio de obras. Comumente, em eventos deste tipo
acontecem discursos em palanques, distribuicdo de brindes e
contando com intensa cobertura da midia impressa e televisiva.
Mas, na proposta do grupo com o Candidato, pretendia-se
justamente o oposto, e assim o Candidato do ENTORNO inaugurou

lugares abandonados.

monumental e eixo rodovidrio, tem um intenso fluxo de passageiros, circulam integrantes de varias
classes sociais e vérias pessoas que fazem de 1a sua casa. Talvez, por ter estas caracteristicas seja um
dos lugares mais frequentes na histéria das interveng&es urbanas na cidade. (BORGES, 2010, p.1108).
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Figura 12- Campanha do Candidato do ENTORNO publicadas no Jornal Correio
Braziliense em Brasilia, em 11 e 25 de agosto de 2002, respectivamente.

acao, pensada pelo coletivo, aconteceu na cidade apds a
observacdo sobre sua construcdo espacial e social, e voltando-se
para a cidade pela intervencdo urbana. Como explica Vera Pallamin
(2002, p.109) “A arte urbana como pratica critica, ao antepor-se a
narrativas pré-moldadas, percorre as vias de interrogacdo sobre a
cidade, sobre como esta tem sido socialmente construida”. Nas
palavras do coletivo, “o Candidato inaugura cadaveres de concreto

que estdo largados a céu aberto na cidade de Brasilia, mas faz isso

sem midia, sem alarde, sem convites. ” (BORGES, 2010, p.111).
Como constam nos registros da performance, os artistas chegaram
aos locais vestindo mascaras do candidato sem a presenca de
qgualquer espectador a ndo ser as pessoas que ja estavam nos locais
em que se realizaram suas inauguracdes: Concha Acustica,
Planetario, Teatro de Arena e Piscina com Ondas. Em um ato
bastante performatico, além das mascaras do Candidato, o grupo
escolheu um pedaco de terra adequado nos arredores das
edificacbes e plantaram um ipé amarelo, arvore tipica da cidade.

A Concha Acustica, primeiro espaco inaugurado, foi
escolhida pela sua importancia. Com capacidade para 10 mil
pessoas, o local recebeu grandes shows na década de 70, época em
gque também sediava as colagdes de grau da Universidade de
Brasilia. Na década de 80, foi palco do Rock na cidade e estd
localizado ao lado do Museu de Arte de Brasilia. Em 2002, seus
arredores estavam em obras, ja que préximo a Concha Acustica foi
construido, por um politico da cidade, uns dos maiores e mais caros
complexos hoteleiros de Brasilia enquanto seu palco e suas
arquibancadas encontravam-se sem utilidade e desgastados pelo

tempo.
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O segundo espaco escolhido, foi o planetério, importante
espaco para guem viveu e estudou em Brasilia nos 80, e que naquele
momento, estava ha anos abandonado. A grande surpresa foi o
terceiro lugar que, nas andancas do grupo, descobriram em pleno
do Eixo Monumental, perto do Clube do Choro, Planetério, Centro
de Convencgdes e Complexo Cultural da Funarte, um teatro de arena
completamente abandonado e que ja se encontrava soterrado.
Assim, ndo restou duvida de que esse local deveria ser inaugurado.
O ultimo espaco que recebeu a acdo do coletivo, foi a Piscina de
Ondas, no Parque da Cidade, um dos lugares de lazer mais ativo na
década de 80, atraindo criangas de varias idades e localidades do
Distrito Federal.

Esses trabalhos possuem como fio condutor a logica de
rompimento das barreiras propostas pelo tombamento da cidade e
consequentemente a apropriacdo desse territério pelos usuarios.
Milton Santos (1996), acerca das definicbes de paisagem e espaco,
clarifica o conceito de “territdrio” como sendo um “local usado”.
Sinbnimo de “espaco habitado”, e é o resultado de um processo

historico construido a partir de necessidades e interesses humanos,

8 Nicolas Behr é um dos representantes da chamada poesia marginal brasiliense, engendrada entre os
fuzis da ditadura militar e as flores da contracultura.

sejam eles econdmicos, afetivos, morais ou culturais. Brigida

Campbell (2015) complementa essa ideia afirmando que o

territério:
“E o lugar onde construimos a histéria a
partir das nossas acGes individuais e
coletivas, das relagdes sociais e dos
encontros e acontecimentos solidarios. Ele
deixa claro que “o territorio ndo é feito
apenas de sua porcdo espacial, fisica, mas é
criado nas relagdes, usos, ocupagdo e
sentimento de pertencimento. ” (CAMPBELL,
2015, p. 52).

Em parceria com Nicholas Behr'®, os artistas do Coletivo
Transverso, também inauguraram espacos na cidade através da
criacdo de seus proprios monumentos. Para essa intervengao
"Pontos de Cura", os artistas produziram réplicas de agulhas de
acupuntura chinesa com 1,80m cada, juntamente com pequenas
placas “comemorativas”, sinalizando lugares onde ocorreram fatos

gue marcaram tragicamente a historia da cidade de Brasilia. As
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intervencBes foram instaladas em alguns lugares doentes da cidade:
nas proximidades onde Marco Anténio Velasco foi assassinado em
1993; na UnB, onde Ana Lidia foi encontrada estuprada e morta em
1973, com indicios de envolvimento de nomes famosos da politica
nacional; onde aconteceu o massacre da GEB em 1959; e perto do
ponto de 6nibus onde foi assassinado o indio Galdino dos Santos em
1997. Além de uma homenagem as vitimas das atrocidades ou

crimes barbaros que aconteceram na cidade, a série remete ao

Figura 13- Nicolas, no eixdo como surfista,pedindo carona para chegar a piscina de
ondas. Um énibus chegou a parar.

papel de cura promovida pela memdria social e se inserem na
paisagem alterando a percepcdo e os sentidos devido a escala dos

objetos, fazendo emergir aquilo que ndo se deixa esquecer.

Estar na cidade é constatar que vemos e que, acima de tudo,
ndo vemos, pois, na rotina, experimentamos frequentemente um
estado de cegueira que sufoca pontos de vista e barra a visdo. O
espaco se transforma no lugar de uma “invisibilidade
compartilhada” (DERRIDA, 1990, p.61). Mergulhados na dorméncia
cotidiana é preciso aticar o desejo de ver. Até onde nossos olhos
(ndo) veem? Karina Dias, ressalta em seu livro “Entre visdo e invisdo:

paisagem (por uma experiéncia da paisagem no cotidiano) ” que:
“[...]experimentar a paisagem no cotidiano
seria, entdo, ativar um movimento do olhar
— ver e ndo ver se articulariam, os pontos de
ndo-visdo, de um certo estado de cegueira se
transformariam em invisdo, em uma visao
interna. E é nesta dialética entre ver e ndo
ver, entre ndo ver e ver internamente que se
constitui o que aqui nomeio de paisagem.
Ndo se trata de ver tudo, de ver em

panorama, mas sim de se aproximar para
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PONTO DE CURA
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Figura 14- Pontos de Cura, COLETIVO TRASNVERSO, (2014).

19 Rosalind Krauss p.131.
20 Em entrevista publicada no jornal Metrépoles, a artista iris Helena se define como uma fléneur .
Anda sempre como uma maquina fotografica na bolsa (o seu bloco de anotagdes visuais). Envereda

habitar, de detalhar para se situar, para
olhar, no espaco de sempre, a diferenca. ”

(DIAS, 2010, p. 239).

Além experimentar a sensagao de inaugurar uma nova quadra
alterando as ldgicas institucionais de Brasilia ao suscitar a retomada
e posse do espaco fisico pelo o povo, a artista ris Helena, também
subverte a escala monumental da cidade ao ir contra a légica do
monumento!®. Através de uma escala reduzida das imagens dos
monumentos da cidade, nos seus trabalhos, a artista consolida a
“ironia entre a visibilidade e a inviabilidade dos monumentos. ”
(HELENA, 2015). Pensando em ag¢des como a de Rodin, que
guestionam a légica do monumento, a artista desenvolve a série
chamada “Monumentos” (2011) que consiste em fotografar?® os
monumentos de diversas cidades, incluindo Brasilia, a fim de
transportar a sua imagem para marcadores plasticos de paginade 1,5

cm x 4,5 cm. Nessa acdo de reduzir escalas, hd uma suspensdo da

possiblidade de identificacdo adequada do monumento e de sua

pelas ruas em busca do inusitado, do que escapa ao olho do cidaddo acostumado com a paisagem
urbana, seus olhos estdo sempre assombrados com o outro. Dilatam-se em busca do que ha ocultos
pelos vdos, gretas e vielas.
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representacdo. Assim, ao subtrair suas principais caracteristicas: a
imponéncia e o seu carater de lembrete; o monumento passa a ser
um detalhe dissolvido na paisagem. Desse modo, os "Monumentos",
agora menores que um dedo mindinho, sdo montados e
apresentados dentro do espaco expositivo de um modo quase

marginal.

e IR quw.h
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Figura 15- Monumentos, IRIS HELENA (2015).

“[...]Comecei a pensar em como representar
imagens de monumentos a partir da minha
dimensdo. Até que passei a usar, como
suporte das minhas imagens, os materiais
que fazem parte do meu consumo didrio, da
minha vida cotidiana. Os que estdo ao
alcance da minha mado. Sdo pequenas
subversées que faco, quando forgo o encaixe
de grandes escalas em minimas margens.

(HELENA, 2015, np.)

Além disso, o marcador colorido, que evoca uma atencado
irresistivel do olhar quando existe em sua funcdo habitual de marcar
paginas, quando solto no espaco do cubo branco, apenas convoca 0s
observadores atentos; convida-os a aproximar-se do material, a
apertar os olhos na tentativa va da identificacdo do monumento. A
artista ressalta que "monumentos grifam, como uma caneta de
marca-texto, o que ndo se pode perder de vista." E que além disso, o
"monumento é um ponto importante na leitura das paginas da
cidade” assim, € comum que pontos de referéncias, tornem-se

monumentos. Assim, de Brasilia, a artista preferiu usar os
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monumentos que, carinhosamente, chamou de "lLado B” que
segundo ela, "sdo aqueles instituidos pelo uso popular, como: a Caixa
D’4dgua da Ceilandia, a Torre de TV, o Foguetinho, do parque Ana

Lidia.” (HELENA, 2015, np.)

Como desdobramento dessa primeira série, a artista se
aprofundou na busca e catalogacdo de imagens dos monumentos e
através de registros fotograficos disponiveis na web, em 2015, artista
e apresentou a série “Marcadores”, em exposicdo individual na
galeria Portas Vilaseca (Rio de Janeiro). Para esse trabalho, uma
extensa colecdo dos monumentos que vdo de urbanos a naturais, sdo
apresentados nos marcadores de pagina coloridos prosseguindo
como a materialidade precaria e indo contra a légica do monumento
ao impossibilitar o espectador de identifica-lo nessa escala tdo
reduzida de sua imagem. Ha uma ironia entre a visibilidade e a
inviabilidade dos monumentos e os mais de 5 mil monumentos
coletados, foram catalogados em uma ordem classificatéria para as
imagens, contendo cinco categorias (figura humana, pitorescos,
edificacGes, torres e naturais) subdivido também, pelas seguintes

cores: azul, pink, amarelo-limdo e laranja.

R A T S e G NS

Figura 16 - Marcadores, IRIS HELENA,(2015)

O conjunto de monumentos impressos resultou ainda, em
novas aberturas e voltando ao contexto de Brasilia, a artista passou a
definir com mais profundidade, o conceito e forma, com os trabalhos
“Panoramas” e “Capital”, ambos de 2014), e que fazem parte da série
chamada “Arquivo Morto”, na qual trabalha com a ideia de criar
registro efémero da paisagem tendo como denominador comum o

uso de cupons fiscais, comprovantes de pagamentos, extratos
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bancarios, tickets, enfim, materiais ordindrios de pouca importancia.

Assim, verifica-se que a pesquisa de Iris Helena, caracteriza-se pela:

“[...] investigacdo critica, filosdfica,
estética e poética da paisagem urbana a partir
de uma abordagem dialdgica entre aimagem da
cidade e as superficies/suportes escolhidos para
materializa-la. Os suportes precdrios e
ordindrios sdo muitas vezes retirados de seu
consumo  cotidiano e  possibilitam a
(re)construgdo da memdria atrelada ao risco, a
instabilidade e, sobretudo, ao desejo do

apagamento.” (HELENA, 2015, np.)

Figura 17- Capital, IRIS HELENA, (2014)

Em “Capital ”(2014), a artista usa imagens de monumentos de
Brasilia e joga com a palavra "capital" no masculino e no feminino
para formar composicdes carregadas de ironia e senso de humor. A
artista, seleciona um conjunto de 24 monumentos brasilienses
impressos nos comprovantes termossensiveis, com uma divertida
sobreposicdo de sentidos. O trabalho ganha ainda mais forca pelo
fato de que nesse trabalho, Helena faz uso apenas notas de cartdo de
crédito da marca Cielo (céu em italiano), que sdo azuis e remetem o

céu brasiliense, um dos grandes monumentos da cidade.

Por fim, Helena encerra sua atuacdo sobre os monumentos da
cidade com a série “Panoramas” (2014), na qual a artista insere um
conjunto de planos e camadas oferecendo a “vista total” de uma
paisagem impressa sobre um fundo de ticket de supermercado. O
formato do cupom fiscal é panordmico e convida a imagem a deitar-
se sobre ele, entendendo a suas margens como um pequeno
panorama intimo. Nesse trabalho, a artista comenta que "sobre estas
informagdes, adicionamos uma camada de imagem impressa, O
equivalente a nossa visdo da cidade. Temos entdo a justaposicdo de

duas orientacBes espaciais: a leitura vertical da nota, imposta pela
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’

maquina regis

tradora, versus a leitura horizontal proposta pela

imagem impressa”. Assim, a artista cria uma narrativa visual a partir

da exposicdo da sua intimidade de consumo, sobreposta as imagens

que partem do seu proprio ponto de vista para a cidade, para o céu e

0 para o horizonte.
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Figura 18- Panoramas, IRIS HELENA, (2014)
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4.3

21

O HORIZONTE

“O céu é o mar de Brasilia”??
Lucio Costa

Por definicdo, a palavra horizonte, refere-se a linha que
aparenta fazer com que o mar ou a terra se unam ao céu. No contexto
de Brasilia, por estar inserida sob o planalto central, com um relevo
constituido por planicies e varzeas, caracteristicas tipicas do cerrado,
o que confere a cidade um terreno bastante linear, essa relacdo com
o horizonte fica ainda mais evidente. Estar em Brasilia, € estar a quase
todo momento rodeado por essa linha imagindria. Por ndo haver
interferéncias naturais na paisagem, tem-se e a impressao de que a
cidade estd suspensa sob o firmamento. Assim, para cada canto que

se olha, é possivel enxergar infinitos horizontes.
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Lucio Costa (1957), em seu relatério, busca assegurar essa
sensacdo de amplitude ao estabelecer as diretrizes para as alturas das
edificagcGes, prezando pela horizontalidade dos edificios em oposicdo
a proposta de verticalizacdo das cidades. Com isso, instaura-se uma
nova relagdo com a dimensdo fisica do espaco urbanizado,
condicionada pela sensacdo de amplitude que Brasilia impde. Essa
relacdo com a cidade, é ressaltada pelo artista plastico e professor da
Universidade de Brasilia— UnB, Gé Orthof, ao afirmar que a utopia de
Brasilia se materializa no vazio, através da escala bucdlica. Segundo
Orthof (2014), ao se estudar a historia da arte, é possivel
compreender que sé poderia ser no siléncio, que os artistas se
deparariam com as questdes mais fundamentais. Assim, por mais que
Brasilia seja criticada entre outras coisas, por seu o aspecto
monumental, ele salienta que a Unica coisa de “monumental” na
cidade, é o vazio. “Essa entrelinha nos foi doada generosamente por
Lucio Costa e Oscar Niemeyer. A gente olha para o céu, olha para a
grama, e resolve nossa vida. Que presente maior poderiamos receber

de uma cidade?” (ORTHOF, 2014, np.)

22 Proposto pelo arquiteto Carlos Fernando de Moura Delphim e submetido ao Iphan, a ideia tinha por
objetivo, definir regras de cores, gabaritos, alturas e volumes de construgdes para ndo impedirem a
vista do céu.

Dos versos de Nicolas Behr a Sophia Andresen, passando pelo
musico Djavan e os grupos Natiruts e Legido Urbana, é possivel
perceber que essa imensiddo do horizonte, que proporciona vistas
belissimas do céu, ndo sé surpreende ou serve de alento, como
inspira. Além de ser musicada, a cidade também ja foi celebrada por
possuir um dos mais belos pores do sol do mundo, fato que contribuiu
para que, nem mesmo o céu da cidade, escapasse de uma tentativa

de tombamento como patriménio??.

No campo das artes visuais, Rodrigo Paglieri, encontra uma
nova possibilidade de didlogo ao estabelecer essa relacdo com o céu,
horizonte e com a paisagem da cidade. O artista, nascido no Chile e
Mestre em Poéticas Contemporaneas pela Pds-graduacdo do
Instituto de Arte da UnB, apresentou em 2011, como parte das
intervengBes que compunham a mostra “Aberto Brasilia”, a obra
“Panordmica Brasilia”, revelando uma nova perspectiva sobre a
cidade, ao deslocar o olhar do observador, mostrando o Eixo
Monumental a partir de uma camera instalada na ponte que liga o

edificio do Congresso. Acoplada a uma maquina que reproduzia o
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movimento de um péndulo, a cAmera captou imagens 24 horas por
dia em um angulo de 150 graus do horizonte da rodovidria partindo
da Praca dos Trés Poderes até a Torre de TV. As imagens foram
transmitidas ininterruptamente pela web, por um periodo de dois
meses. A intencdo da obra, segundo Paglieri (2011), era proporcionar
uma compressao diferenciada da cidade e da populagdo. Para ele, a
cidade, que sempre é observada a partir da visdo do povo,
originando-se do solo e comumente vista desde o eixo com o ponto
de fuga voltado para o Congresso Nacional, agora poderd ser
entendida sobre um outro enquadramento. Nesse caso, a proposta é
fazer com que a cidade olhe para o povo. Essa atitude, estabelece
uma nova relagao com o horizonte da cidade e, ao deslocar o campo
de visdo do observador abrindo-o para essa nova perspectiva,
Paglieri, levanta uma critica em relacdo a necessidade do poder
executivo, com seu dever de atender as demandas da sociedade. Com
um viés social bastante sutil, o artista toca em uma das questdes mais
complexas relacionadas a arte nos espacos publicos de Brasilia: a

questdo politica.
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Para Renata Azambuja, doutora em Histdria e Teoria da Arte
pelo Instituto de Arte da Universidade de Brasilia, UnB, a abordagem
das Artes Visuais em Brasilia estd intimamente enredada ao contexto
politico nacional. Azambuja, que além de pesquisadora, critica de
arte, arte-educadora e curadora independente, publicou o livro
“Entre Poéticas e Politicas, Artes Visuais em Brasilia (1960-2011)", no
qual apresenta sua pesquisa relacionada a no¢do de que os trabalhos
artisticos em Brasilia, ganham por vezes, um viés politico. Em um
bate-papo informal, realizado como método para o desenvolvimento
dessa pesquisa, a curadora citou®® diversos trabalhos emblematicos
de intervencdes que se relacionam com a paisagem da cidade, como
por exemplo, a acdo promovida pelo ja mencionado, Grupo Entorno,
que as vésperas da eleicdo presidencial realizou uma lavagem da
praca dos Trés Poderes. Através de uma chamada publica (estratégia
de divulgacdo comum entre esses grupos) que dizia apenas “venha
de branco, traga uma vassoura e um balde”, sem qualgquer mencdo a
“arte”, convocou a populacdo para um ato simbdlico de limpeza na

cidade.

23 Azambuja citou com maior énfase, alguns trabalhos do artista Xico Chaves, que ao associar a
plasticidade das formas a for¢a das palavras criou, ao longo de sua carreira, uma linguagem

Azambuja, comenta também a respeito das aces realizadas
pelo grupo de pesquisa em arte contemporanea, performance,
videoarte, arte e tecnologia, Corpos Informaticos. Constituido na

Universidade de Brasilia, em 1992, com atores, performers, técnicos

estética aliada a sua consciéncia politica, propunha trabalhos que sempre sugerem a arte com um
gatilho para a Educagdo Social.
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(técnicos em video e em informatica), e artistas plasticos, seu objetivo
primeiro era interrogar as possiveis relacdes entre, por um lado, o
corpo (corpo real, o corpo-carne, o corpo presenca, isto é, o corpo da
linguagem artistica da performance, como sendo aquele que atualiza

|II

o tempo “real” em uma arte perto do publico, uma arte entre o “ndo
respeitar” ou a "tocar por favor"), e por outro lado, a tecnologia.

(REFERENCIA)

Dessa forma, as manifestacdes estéticas do trabalho de arte,
sobretudo o trabalho de arte na rua, quer queria, quer ndo, tem
sempre um posicionamento politico, e o Corpos Informaticos, efetua
suas reflexdes e praticas relacionadas a performance pensando na
presenca das tecnologias digitais, frente a um corpo, que jogado na
cidade ganha outra dimensdo. Uma vez que a performance é
realizada e se caracteriza como arte efémera, o grupo, documenta as
acOes e em seguida as divulga em sua pdagina na internet. Dessa
forma, com as diversas acles realizadas, é estabelecido o
fortalecimento das discussGes relacionadas aos conceitos de
performance, redes, politicas, espaco urbano, relacdes de poder, arte

contemporanea e novas tecnologias.

Dos inumeros trabalhos realizados pelo grupo, a obra
“Komboio” (2011), é uma das mais conhecidas da cidade. O
conjunto artistico, é composto por seis kombis coloridas,
“plantadas” no chdo da L4 Norte, proximo a entrada da UnB. As
carcacgas de automoveis, instaladas, cada uma contendo um canteiro
de flores e arvores diferentes, também foi uma das obras
apresentadas na mostra “Aberto Brasilia”. Além desse trabalho, e da
proposta do artista Rodrigo Paglieri, a mostra contou com a
intervencdo de um total del9 artistas brasileiros e estrangeiros,
espalhadas pela cidade, tendo o Centro Cultural Banco do Brasil
como base principal. Os trabalhos, levantaram diferentes questdes
tendo como suporte principal a paisagem da cidade. Com curadoria
de Wagner Barja, a proposta da exposicdo quis transformar Brasilia
no “museu a céu aberto”, como por vezes, é proclamado e repetido
por ai. Para essa exposicao, foi reunido um expressivo conjunto de
obras concebidas especificamente para os espacos ao ar livre, nas
linguagens das intervengdes urbanas. Nas palavras do curador, “a
cidade é uma obra de arte arquitetbnica dos anos 1960 e a
contemporaneidade pode dar um toque humano, colorido e menos

sisudo a capital do modernismo.” (BARJA, 2011, np.).
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Ainda relacionado a exposi¢cdo, outro trabalho que merece
destaque, é a proposta “Tempo Real” (2011), do artista brasiliense,
Cirilo Quartim. O trabalho brinca com os sentidos, com as
referéncias, com os espacos fisicos, geograficos e sensoriais, ao
apresentar suas "arvores de dinheiro" e “arvore de tempo", sendo a
primeira no Setor Bancario Sul e a segunda nos jardins do CCBB.

Como afirma, Marilia Panitz:

“Sem saber que aquilo é arte, a maioria
interage com a obra de Cirilo Quartim, um
craque das intervengdes urbanas. O ponto
forte de suas invengdes € o alto indice de
interatividade que suscitam. A forma direta e
a comunica¢do imediata com o publico
fazem com que esse tipo de proposicdo ndo
necessite mediacdo. Sempre com irdnicos
apelos politicos contra os valores sociais
estabelecidos e arraigados, as propostas
desse artista questionam o capital e o tempo
despendido pelas pessoas para possui-lo.”

(PANITZ, 2012),
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Um ano apds o “Aberto Brasilia, 2012, Brasilia recebeu o 19
Festival de Land Art, que contou com participacdo de artistas locais e
internacionais vindos da Alemanha, Bélgica, Holanda e Uruguai. No
total, foram onze artistas e um coletivo, que apresentaram obras que
ocuparam o Jardim Botanico de Brasilia e o CCBB. O festival, foi
antecedido por uma residéncia artistica no qual, através de um
processo imersivo, os artistas montaram seus trabalhos e interagiram
tanto com o entorno quanto com a equipe formada por voluntarios,

equipe de producdo e curadoria.

Ja em 2017, com obras de nove artistas visuais mulheres,
todas residentes em Brasilia, foi apresentada a exposic3o coletiva, “A
vista — Paisagem em contorno”, estabelecendo, ndo so relagdes
possiveis entre o olhar do espectador e a paisagem, mas suas
implicagdes com o entorno. A exposi¢ao, contou com a curadoria de
Marilia Panitz, que reuniu propostas estéticas em diferentes
suportes, apresentadas pelas artistas Bruna Neiva, Cecilia Bona, Iris
Helena, Karina Dias, Julia Milward, Luciana Paiva, Nina Orthof, Raquel
Nava e Yana Tamayo. Por meio de fotografias, videos, objetos e
instalacGes, os trabalhos convidavam os visitantes, ora a

contemplacgdo, ora a construcao da paisagem, oferecendo um amplo

panorama a ser percorrido. A expressdao “a vista”, segundo a
curadora, sugere a forma com que cada artista e cada visitante
percebe a paisagem ao redor, e demarca este contorno a partir do

ato de olhar.

De volta ao espaco aberto da cidade, Brasilia recebeu, pelo
segundo ano consecutivo a mostra “Brasilia Museu Aberto”. Em
2020, a exposicdo, ocorreu em formato virtual, com projecGes
mapeadas nos edificios da cidade e com conteudo disponivel na
internet. O projeto expositivo é fruto da exposicao original “Brasilia-

Da Utopia a Capital”, que ja foi apresentada em 12 paises.
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4.4 O DESVIO

Ao longo do percurso para o desenvolvimento desse trabalho,
conforme a pesquisa avancava em relagdo as propostas dos artistas,

novas possibilidades de exploracdo das escalas da cidade eram
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percebidas. Dessa forma, foi necessario a abertura de um novo
caminho para a abordagem da fotografia e as relagdes que sdo
estabelecidas através das imagens, sob o olhar de alguns dos diversos
artistas que desenvolvem seus trabalhos com o foco na paisagem da
cidade. Como a arquitetura da cidade sempre invocou, desde a sua
fundacdo, uma forte relacdo com a fotografia, seria inadequado o
avango sem esse pequeno desvio no caminho. Desse modo, tal como
em um passeio pela cidade, no qual o pedestre, imbuido pelo
sentimento de liberdade, seleciona seu préprio “caminho de desejo”,
sera feito aqui um pequeno desvio na rota com o objetivo de explorar

essa tematica.

Os trabalhos fotograficos selecionados, mesmo que ndo
tenham atuado diretamente sobre a paisagem, se relacionam com
essa imagem da cidade, evidenciando a relacdo entre os elementos,
escalas e espacos fisicos que compdem a paisagem de Brasilia. Assim,
além das mostras e exposicdes ja citadas, a cidade ao longo dos anos,
recebeu uma série de exposicSes fotograficas nas quais a paisagem
se destacou como poética e objeto de estudo. A mostra “Brasilia,

|II

Cidade Invisivel” que, através da coletdnea de fotografias do Projeto

CAIXA Populi, de Emidio Luisi, revelou, por meio do olhar de

diferentes fotégrafos, uma Brasilia andnima, sob uma oética cotidiana
de momentos, rostos e lugares, muitas vezes invisiveis na historia
oficial e na memaria mais celebrada da capital do pais. A exposicado,
gue foi aberta pela primeira vez em 2001, retornando em 2021,
contou com 40 fotografias selecionadas para narrar, apds quase 20
anos de sua primeira mostra, um novo olhar sobre a cidade pelas
lentes dos fotdgrafos: Alexandre Branddo, Alexandre Carrijo, Célio
Rodrigues, Enildo Amaral, Enrique Matute, Fernanda Hissa, Fernando
Ribeiro, Jorge Diehl, Leticia Verdi, Maria Lu, Renan Labrea, Rinaldo

Morelli, Rodrigo Carletti, Tais Peyneau e Thais Kimura.

Em 2015, as geometrias, curvas e detalhes da cidade foram
exaltadas na exposicdo “Brasilia Utopia Lirica”, do fotdgrafo
paulistano Vicente de Mello. A mostra, que ocupou a galeria Ill do
CCBB Brasilia, apresentou uma série em preto e branco com 30
fotografias nada ébvias da capital. Produzidas em 2011, as imagens
promovem uma leitura subjetiva e atemporal da arquitetura e do
urbanismo de Brasilia, que de acordo com o artista, tinha como
pressuposto a ideia de “quebrar a barreira do facilmente
identificavel dos monumentos. ”"(MELLO, 2015). O artista, afirma

gue em sua proposta, “queria que mesmo os brasilienses vissem as
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imagens e demorassem a capta-las, a entendé-las.” (MELLO, 2015).
Além das fotografias, havia na proposta da exposicdo, um potente
didlogo entre palavra e imagem, ampliando a percepc¢do das obras e
dando ao observador, a sensacdaode rompimento com a nogdo de
temporalidade?*, possibilitando, atraves da observacdo das
imagens, o entendimento de que a foto “é mais do que se vé, é
também a sua interpretacdo dela” (MELLO, 2015). Com curadoria
de, Beatriz Lemos e Waldir Barreto, a exposicdo, que também esteve
presente em outras cidades, buscou resgatar através das imagens,
outros olhares para cidade. Na visdo de Barreto (2015), “Brasilia
representou para a fotografia algo semelhante ao que foi para a
arquitetura: um marco no modernismo fotografico do pais, que
resultou em registros incessantes que logo levaram a certo desgaste
imagético. ” (BARRETO, 2015, apud MELLO, 2015, np.)

Vicente de Mello, desenvolveu suas imagens com uma
camera Rolleiflex, cdmera bastante popular na década de 50 e
utilizada pelos fotografos que registraram as primeiras imagens da
capital. Com um equipamento totalmente analdgico, o artista

revisitou lugares conhecidos e também, buscou atuar no locais

24

poucos comentados da cidade, como a torre de TV, projetada por

Lucio Costa, os edificios funcionais, militares e religiosos de Oscar

Figura 19- Buraco de Minhoca, VICENTE DE MELO, (2011).
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Niemeyer, procurando “encontrar uma fagulha que desencadeasse
uma imagem fora do convencional” (MELLO, 2015, np.), como no
caso da fotografia “Buraco de Minhoca”.

E, em se tratando de métodos alternativos para fotografar a
cidade, o artista José Rosa, desenvolveu uma série de imagens
produzidas com cameras pinhole?®, sobre os subterrdneos de
Brasilia. Como parte do "Projeto Fotolata — Arte & Ciéncia",
desenvolvido pelo fotégrafo, que desde os anos 2000, se dedicou ao
estudo e pesquisa da fotografia artesanal, a partir da técnica pinhole
com cameras de diversos formatos (incluindo uma instalada em um
trailer), a série, que ja foi exposta varias vezes em diferentes espacos
da cidade, retratava o que Rosa chamava de “lado B” da capital
federal, ou, o que ha além das obras de Niemeyer, como becos,
passarelas e espacos urbanos as vezes ndo tao visiveis. O artista vivia
em Brasilia quando faleceu em 2005, aos 83 anos, e o projeto, que
ja realizou diversas oficinas com aulas tedricas e praticas em escolas,
bibliotecas, centros culturais e locais de vulnerabilidade social, em

Sdo Paulo e no Distrito Federal, ainda segue seu legado.

25 A camara pinhole é uma maquina fotografica sem lente. A designacdo tem por base o inglés, pin-
hole, "buraco de alfinete" e é usada para referir se refere a técnica de fotografia com um processo

Dos projetos mais recentes relacionados a fotografia, em
2021, a Referéncia Galeria de Arte, apresentou a mostra coletiva
“Fotografia | Cidade Paisagem”, que abordou questdes como a

forma, abstracdo, cor, luz, eloquéncia e siléncio, relacionadas as

Figura 20- Tunel, JOSE ROSA (2003).

alternativo sem a necessidade do uso de equipamentos convencionais. Nessa técnica utiliza-se uma
caixa completamente vedada e escura de modo que luz penetre apenas por um pequeno orificio.
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questdes referentes a paisagem e ao espaco da cidade. A exposicao,
também contou com rodas de conversas presenciais e

disponibilizadas online com os artistas.

Participaram da mostra, cinco artistas de Brasilia (DF) e um
de Londrina (PR), e a curadoria trouxe um recorte das producdes
desses artistas com temas que vao desde: didrio fotografico de
viagens, incluindo os andarilhos que vagam sem rumo pela cidade;
trabalhos que recriam a paisagem em busca de perspectivas
impossiveis, porém visiveis; e ainda, os trabalhos que vdo no sentido
contrario, atrads do que existe apesar de todas as adversidades.
André Sant’Angelo, apresentou as séries de fotomontagens, “Mais
valente” e “Eu te vejo”, em que o artista evidencia a relagdo com o
espaco de producdo. Sant’Angelo, tem uma série de trabalhos que
retratam, sobre uma perspectiva bastante intima e particular, o
cotidiano dos espagos urbanos. Ja Frederico Lamego, apresentou
uma série de imagens que abordam a dualidade e a justaposicdo nas
fotos de espaco, curvas e concreto em preto e branco. “A cidade se
perde nas auséncias...”, de Marcio Borsoi (DF), traz os personagens

sem rosto de uma cidade qualquer na noite vazia de um tempo

sombrio. Rogerio Ghomes (PR) apresenta a série “Nada mais util que
o siléncio”, um recorte de sua producdo que aborda as incertezas e
outros sentimentos humanos. Por fim, a série “Poéticas minimas”,
de José Roberto Bassul (DF), aborda a necessidade de pausas e
siléncios como resposta as estridéncias do mundo. Bassul, que
também é graduado em arquitetura com especializacdo e mestrado,
aprendeu fotografia em cursos livres e atividades praticas. Natural
do Rio de Janeiro, vive e trabalha em Brasilia e define sua fotografia
como “uma tentativa de desenhar pensamentos, de projetar
desejos, de construir espacos para a imaginacdo”. Assim, o artista ja
desenvolveu algumas séries, recebendo prémios nacionais e
internacionais, nas quais direciona o olhar para a paisagem da
cidade, no esforco semantico de transpor o mundo concreto das
edificacGes para o territério impalpavel dos sentidos, “explorando a
abstracdo e a geometria, transfigurando a perspectiva, desprezando
volumes e valorizando vazios.”

Em outra de suas séries sobre a paisagem de Brasilia,
intitulada “Paisagem Modernista (2015)”, o artista revela uma
cidade elegante, que desde sua inauguracdo, na década de 60,

chamou a atencdo do mundo para a ousadia de seu urbanismo e a
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criatividade de sua arquitetura modernista. Construida no ermo, a
cidade gradualmente adquiriu uma face humana e, no entanto, mais
de seis décadas apds a sua inauguracao, as pessoas ainda parecem
diminutas diante da monumentalidade dos edificios ou da vastidao
dos espacos abertos. Em “Paisagem Concretista”, Bassul se distancia
da representacdo dos monumentos de Brasilia, e explora as
afinidades entre o urbanismo de Lucio Costa e o concretismo nas
artes visuais. Embora tenham percorrido caminhos paralelos, ambos
dialogam na linguagem estética que o observador percebe ao
percorrer com atencdo os espacos abertos da cidade. J& na série
“Concreto Abstrato (2016)”, o artista presta uma homenagem a
Oscar Niemeyer, com imagens que ddo énfase as linhas. As
fotografias sem volume ou profundidade, articulam-se por duas
referéncias: o movimento concretista nas artes visuais brasileiras,
contemporaneo a construcdo de Brasilia, e o processo criativo do
arquiteto, que costumava sintetizar suas ideias em poucos tragos
numa folha de papel.

Em um outro extremo, a mostra também contou com os
trabalhos da fotografa Zuleika de Souza, que ha 12 anos, coleta

imagens de fachadas, muros e ruas coloridas, em um inventario da
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arquitetura popular brasiliense, bastante divergente da paisagem
modernista que forma a base arquitetdnica da capital. A artista, ja
havia apresentado essa série na exposicao individual “Chdo de
Flores”, em 2015, no Centro Cultural Banco do Brasil — Brasilia, com
curadoria de Paula Simas e textos de Conceigdo Freitas, Daniel
Mangabeira e Luiza Venturell. Nessa primeira versao5vn 5, a mostra
contou com uma programacdo paralela oferecendo oficinas de
fotografia, projecdes ao ar livre e como desdobramento, as obras
visitaram outros espacos da cidade como por exemplo, o Shopping
de Ceilandia. Em seu trabalho, Zuleika busca registrar outra Brasilia,
bastante fora do convencional e pouco explorada, e que nas lentes
da artista, vai muito além do branco, cinza e concreto. Sdo imagens
que retratam uma capital de estética divergente, criada por pessoas
que buscam resgatar suas raizes e demonstrar resisténcia ao igual e
ao indiferente.

Brasilia, ¢ uma cidade formada por uma pluralidade infinita
de referéncia, j& que desde a sua construcdo, foi ocupada por

retirantes de diversas partes do Brasil. Isso se torna mais evidente a

26

cada vez que o enquadramento se distancia do centro da cidade e
se aproxima das regi®es mais periféricas, onde encontra-se o
diverso, o improvisado, o espontaneo... “Se é arte, ndo sei, mas é
uma forma totalmente diferente da estabelecida por arquitetos e
designers de interiores, que as pessoas encontraram para habitar
Brasilia”, afirma Zuleika de Souza. A presenca da cor?®, da falta de

ordem, do improviso e do "jeitinho brasileiro?””

, originou uma
cidade com estética paralela a de Lucio Costa e Niemeyer, mas ainda
assim reconhecivel e habitada. O trabalho, mistura imagens de
Brasilia e de outras regiGes administrativas, e no desenvolvimento
da pesquisa, a fotografa circulou por diversas regides da cidade, na
busca de espacos que contem histdrias e oferecam beleza. Assim, o
trabalho resgata a imagem de lugares degradados e sem a presenca
do Estado, divulgados a exaustdo pelos meios de imprensa. “As
dificuldades existem ali, mas também existe beleza, harmonia,
leveza de formas, s6 que de uma maneira diferente”. A mostra,

contou com 56 fotos que evidenciavam a simplicidade e a estética

da arquitetura das periferias do Distrito Federal. Sdo registros de

27 Me refiro ao sentido denotativo da expressdo, que de modo abrangente, se refere 8 maneira que o
povo brasileiro tem de improvisar solugdes para situacBes problematicas, usualmente ndo adotando
procedimentos ou técnicas estipuladas previamente.
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residéncias, muros, fachadas e paredes, de uma Brasilia

invisibilizada e que ndo se encontra nos cartdes postais.

Ainda relacionado ao tema da escala residencial, e na busca por esse
registro um pouco mais afastado do centro e da
monumentalidade da cidade, a fotégrafa Cléo Alves Pinto, também
desenvolve sua pesquisa estabelecendo uma forte relagdo com as
fachadas residenciais e, em sua poética, investiga as relacdes entre

espacos publicos e privados; privacidade; e modos de viver, de

morar e de se mostrar para ou outro, sob os vieses arquitetdnico,
urbanistico e socioldgico/antropolégico. Cléo, que também ¢é
arquiteta e urbanista, se interessa por registrar a acdo humana
sobre a paisagem, seja ela, a fachada de uma casa, um jardim, ou
uma janela, e discutir o que essa acdo pode indicar sobre o lugar

onde o projeto foi desenvolvido. A artista, acredita que ndo ha nada
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mais interessante do que a vida real, e foram essas questdes que
originaram o trabalho intitulado “Puxadinho Verde”. Nesse trabalho
de fotografia, sua busca se concentra na relagdo que os habitantes
da cidade possuem com as escalas residencial e bucdlica, com
énfase nos espacos verdes. Brasilia nasceu como uma cidade
parque, e gracgas ao predominio e a presenca constante da natureza,
em generosos espacos publicos e livres, dd aos moradores do Plano
Piloto a sensacdo de viver em um grande parque. Nas quadras do
Setor de Habitacdes Individuais Geminadas Sul — SHIGS (conhecidas
como 700 Sul), as casas sdo separadas por faixas verdes que tem de
15 metros a quase 30 metros de largura. Esses espacos sdo areas
publicas e funcionam como se cada conjunto de casas tivesse um
jardim coletivo préprio. Porém, na pratica o que se Vvé
recorrentemente é que moradores se apropriam de parte da area
verde em frente ao seu terreno e ali fazem um jardim particular.
Plantam arvores, plantas e flores e muitas vezes até cercam a area,
como se fosse uma extensdo do seu lote, ou como comumente se
diz: um puxadinho. Cuidam somente do seu jardim particular e se
apropriam desse espago publico, que em alguns casos, chegam a ter

50m?, ou seja, s3o maiores do que um apartamento.

Figura 21- Brasilia Pantone

O trabalho, é composto por 15 imagens nas quais sdo
retratadas diferentes propostas de jardins, com as residéncias
enquadradas logo ao fundo. As imagens vdo muito além das
fachadas e revelam uma dimensdo subjetiva sobre o humano,
abrindo espago para questionamentos acerca de como os individuos

se comportam com o que é seu e com o que é de todos. Este ato de
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apropriacdo privada do espaco publico, revela também tracos da
personalidade dos moradores, expressos nos tipos e na disposicdo
das plantas e dos objetos escolhidos para comporem cada

puxadinho.
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4.5 O MURO

“A paisagem é um muro”

Nelson Brissac
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Essa relacdo entre “publico e privado”, é bastante complexa
e em Brasilia, a situacdo € agravada gracas ao projeto da cidade, que
abre espaco para diferentes interpretacdes. O termo “Publico” pode
ser entendido como sendo pertencente ao Estado ou como algo
comum. Assim, quando pensamos na dindmica de Brasilia e na
relacdo dos usuarios com a cidade, o que de fato pode ser
considerado publico? Nesse contexto, para produzir seus trabalhos,
muitos artistas irdo conduzir suas propostas e experiéncias na busca
por estimulos que gerem a quebra ou o rompimento dessas
fronteiras entre os diversos conceitos relacionados ao que de fato é
publicos e o que é privado. Uma parede, por exemplo, é um
elemento publico? E a fachada da sua residéncia, € um espaco
privado?

Tendo isso em mente, o trabalho “880 tijolos fazem uma
parede”, dos artistas Carla Barreto e Igor Lacroix, apresentado entre
os meses de abril e junho de 2019, na galeria deCurators, sugere
uma nova abordagem para esse tema. Sempre que possivel, no
periodo do aniversario de Brasilia, a galeria realiza uma série de

acdes culturais na tentativa de incentivar a reflexdo sobre o espaco

Figura 22- Fachada deCurators, 880 tijolos fazem uma parede, | CARLA
BARRETO e IGOR LACROIX, (2019).

urbano, e para essa ac¢do, Carla Barreto e Igor Lacroix, que também
sdo arquitetos, criaram um projeto de intervencdo na fachada da
deCurators, potencializando a galeria como espago experimental e
operando uma estrutura efémera, que se dissolve na fronteira entre

arquitetura e arte. A proposta, se fundamentou no ideal de criar um
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espaco transitério de modo que as pessoas pudessem se relacionar
com o espaco da galeria 24 por dia. Assim, foi construido um muro
na fachada avancando para espaco interno galeria e dessa forma o
local foi ocupado de modo a viabilizar uma nova forma de utilizagdo
desse espaco.

O muro, é um elemento que formalmente se caracteriza por
ser uma estrutura sélida utilizada para separar ou proteger qualquer
recinto. Para dar maior énfase a esse sentido, o muro foi
apresentado com sua estrutura totalmente exposta, e assim, com
todos os seus 880 tijolos, ndo restava duvida de que se tratava
realmente de uma barreira, que, ironicamente, serviu mais para
aproximar do que para repelir. Isso, se deu pelo fato, de que houve
uma certa desconfianca por parte dos passantes, sobre a natureza
daquela construcdo, ja que ndo se tratava de um muro comum.
Além do formato, visto que ndo era um muro reto, o local de
instalacdo, também ndo era convecional. Dessa forma, rapidamente
0s passantes, se deparavam com questdes do tipo: quem teria

construido uma parede assim? O que seria essa nova obra na

28 Ftant Donné é uma instalacdo desenvolvida entre 1946 e 1966 em Nova York que foi mantida em
segredo por anos. Instalada atrds de uma pesada porta de madeira que foi encontrada na Espanha e
enviada para Nova York, a pega consiste em um diorama visto através de dois orificios para os olhos . A
cena retrata uma mulher nua, possivelmente morta, com as pernas abertas, segurando um lampido a

cidade? Para os observadores mais curiosos, ao adentrarem no
singelo espago da galeria, num movimento de se aproximarem do
muro, era possivel espiar por uma pequena fresta entre os tijolos.
Com o objetivo de representar a voz de Brasilia, os artistas
colocaram uma fotografia de Lucio Costa atras do muro, e a imagem
era acompanhada de um texto, que se repetia em loop no letreiro
gue compde a fachada da galeria. Esse texto, era uma espécie de
carta péstuma de Lucio Costa, “psicografada” pelos artistas, que
nessa acao, criticavam o projeto da cidade. A proposta, tem fortes
relacdes com o trabalho Etant Donné?8, de Marcel Duchamp, porém,
nesse caso, a ideia ganha ainda mais forca pelo fato de que a galeria
deCurators é um espaco de arte experimental, instalada em um
prédio comercial e voltado para a area residencial, na qual o grande
destaque é a fachada composta por uma vitrine que dialoga com o
0s passantes.

Cumprindo com o seu objetivo, o trabalho que, inserido no
contexto da paisagem, além de modificar a fachada da galeria a
partir dessa instalacdo, estabeleceu também, novas relacGes entre
gds aceso. Uma paisagem montanhosa, baseada em uma foto tirada porDuchamp na Suica, cria o

cenario de fundo. Construido em segredo por um periodo de mais de vinte anos. E considerado a
segunda grande obra de Duchamp.
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individuo e cidade, alterando inclusive, a dinamica dos ambientes ao
redor da edificacdo, uma vez que no periodo que a instalagdo esteve
montada, ndo era possivel o acesso ao espaco interno da galeria,
impossibilitando por exemplo, o uso do banheiro. Além disso, nos
textos, que compdem os relatos dos artistas referente ao projeto,
ha uma observacdo de que poucos dias apds a instalacdo, o espaco
passou a ser utilizado por um morador em situacdo de rua, como
abrigo. Essa simples acdo suscitou uma série de questionamentos
relacionados ao uso do espaco publico e privado, estabelecendo

uma série de realocacdes visuais de atracdo para dentro da galeria.

O ato final desse trabalho, aconteceu em dois momentos: na
primeira fase, foi aberta uma chamada publica para que as pessoas
interagissem com o muro. A organizacdo do evento, disponibilizou
diversas tintas e outros materiais para que o muro pudesse receber
intervencdes. Por fim, foi realizada uma nova chamada publica para
gue as pessoas pudessem participar da demolicdo do muro. Essa acao
coletiva resultou na queda do muro, e diversos fragmentos da parede
foram coletados como souvenires pelas pessoas que participaram da

acdo, tal como ocorreu com a queda do muro de Berlim, em 1989.

Figura 23- Detalhe, 880 tijolos fazem uma parede, | CARLA BARRETO e IGOR LACROIX, (2019).
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Essa relagdao entre muro, obra de arte e paisagem, pode ser
explorada por diferentes perspectivas. Ao analisar a historiografia da
arte, desde Lascaux, com suas notdveis intervengdes nas paredes das
cavernas, passando pelos afrescos renascentistas nos muros das
igrejas, até os muralistas do inicio do século XX, é possivel perceber
como a arte foi se desprendendo do espaco privado e cada vez mais,
ganhando as ruas em uma nova relacdo com a paisagem urbana.
Nelson Brissac (2004), ao iniciar as reflexdes sobre o horizonte da
cidade contemporanea, se referindo ao muro, considera que, "...seria
essa, uma das maiores carateristicas da metropole pois, ela ndo se da
a ver.” (BRISSAC, 2004). O autor, fala com muita propriedade sobre a
morfologia da paisagem e como o desenho urbano, o esquema das
principais artérias, e mesmo a localizagdo dos diferentes bairros,
escapam a experiéncia dos individuos, que ndo se deixam apreender
pela observacdo ocular. “Olhamos para essa massa compacta de
edificacGes e ndo conseguimos discernir a colina, o vale ou mesmo o
corrego por ela encobertos”. (BRISSAC, 2004). Assim, os individuos
sdo condicionados a estabelecer uma outra relagdo com a paisagem

através dos muros da cidade.

Em Brasilia, essa relacdo com os muros, também é suscitada em
outro trabalho, do ja citado, Rodrigo Paglieri. O artista plastico, dessa vez,
criou uma série de desenhos por meio da técnica de limpeza dos azulejos.
Com o auxilio de dgua, esponja e sabdo, o artista foi removendo da
superficie das paredes o mondxido de carbono, a poeira e residuos de todo
tipo produzidos pela poluicdo urbana que recobrem as paredes das grandes
cidades. Batizada de “Obra Limpa”, a intervencdo cria desenhos a partir do
contraste provocado pela limpeza dos muros, criando uma grafia que nasce
do apagar. A obra foi desenvolvida nas paredes do Buraco do Tatu, o Unico

I”

“tunel” da cidade e segundo o artista, o objetivo dessa obra estd na
discussdo a respeito das origens do homem. Para Paglieri, a obra fala a
respeito da origem do homem no mundo e a escolha do lugar para a
intervencdo se deu, pois, “o local se assemelha muito a uma caverna e achei
interessante a proposta de misturar a ideia da caverna histérica com a

contemporanea”.
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Figura 24-Obra Limpa Il, RODRIGO PAGLIERI Brasilia 2008 (Foto:Elyeser Sztrum)

Em sua primeira versdo, para o projeto “Fora do Eixo”, da
Funarte, os desenhos seguiram um padrdo geométrico e ja na
segunda versao, foram uma reproducdo das pinturas encontradas no
sitio arqueolodgico da Serra Nacional da Capivara, no Piaui. Neste
trabalho, o artista afirma que viu a necessidade de tocar na questdo
da arte como um lugar para a experimentacgao e participacdo social,
e assim, reuniu no ato de desenhar, a experiéncia estética e a acdo
civica participativa, ao limpar os muros da cidade. Com isto, o
trabalho se propde a contribuir tanto na discussdo académica em
torno da arte publica, como na discussdo que se trava em meio a
sociedade, acerca da participacado civil nas politicas publicas em torno
do uso coletivo do espaco urbano. Trata-se portanto, de provocar a
experiéncia cotidiana do cidaddo que ocupa as areas publicas,
potencializando a sua percepcdo do tecido social e urbano. O
trabalho também se desdobrou em uma terceira versdos, sendo
dessa vez, em Salvador, e assim, a limpeza reproduziu o desenho de
janelas barrocas, compondo sete ou mais pinturas murais a partir da
combinacdo destas formas que remetem a histdria e a memoria do

Brasil.
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As possiveis relacdes entre a cidade e o muro, também sao
questdes exploradas em outro projeto proposto pelo Coletivo
Transverso. Criado em janeiro de 2011, por Caué Maia, Patricia
Bagniewski, Patricia Del Rey e Rebeca Damian, o coletivo, surgiu com
o propodsito de pesquisar, desenvolver e realizar intervencdes
poéticas no espaco publico, e desde entdo, vem trabalhando com
arte urbana e poesia, a partir de técnicas como o stencil, o lambe
lambe?®, o graffiti, a projecdo, a performance, a criacdo de
monumentos, entre outras variacdes. Nas palavras dos proprios

artistas do coletivo, as ideias dos trabalhos se materializam no

desejo de:
“...propor novos futuros, de pensar
NoVos Usos para os territdrios compartilhados,
construir  sociabilidades mais generosas, Figura 26- Lambdes, COLETIVO TRANSVERSO.
menos voltadas para a légica do trabalho e do )
Dentre os diversos trabalhos propostos pelo grupo, como o
consumo que domina o cotidiano de nossas
. ) ja citado “Pontos de Cura”, os artistas também desenvolveram a
cidades. A arte urbana se retroalimenta nos
Lo " o~ ” 7 s .
encontros com outro, nas trocas com a cidade. série “Lambdbes”, que é sem duvida um dos trabalhos mais presentes
(TRANSVERSO, 2018, np.)”
2 Arte de colar cartazes na rua nasceu no final do século 19, com o advento da industria de impressdo bastante utilizada e em Brasiia, o artista Natinho desenvolveu por muitos anos uma séria na qual
em massa (imprensa), o que possibilitou a criagdo de uma nova midia: o poster/cartaz. Midia essa que aplicava a técnica inserindo baratas em diversos locais da cidade. A séria rodou divesos lugares
possibilitou a disseminagdo da informacdo pela cidade através. Na arte urbana, essa é uma linguagem chegando a ser expostas em Nova York.
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no imagindrio artistico coletivo, relacionado a cidade. Presentes no
cotidiano de quem percorre, seja de carro ou a pé, as ruas de
Brasilia, as frases pregadas nas paredes vdo de encontro ao

observador. Com uma poética textual carregada de significados, os

8l Q“A"TAS CIDEDBES | stencils podem ser encontrados nos muros de edificios publicos,
TE"“E" ER MIM2 | privados, paradas de 6nibus, passagens e em diversas areas da
- L o " -l Y & .

cidade, e que, ao encontrarem um observador atento, tomam de

assalto a situacdo, produzindo um momento catartico diante do

poema imprevisto.

“Naquele concreto caberia um
poema, naquele tapume uma pintura. As
paredes cinzas passam a ser vistas ndo pela
fungdo de privar o acesso, mas pelo potencial
poético de incluir discursos que escapam da
publicidade e da politica engravatada. Essa
transformacgdo no olhar e na forma de fruir a
cidade pode partir de uma epifania individual,
mas ecoa pelas pragas e pessoas, nos fazendo

perceber que somos muitos, e que mesmo

distantes partilhamos a experiéncia disso que

Figura 27- Lambd&es, COLETIVO TRANSVERSO. é estar vivo hoje(TRANSVERSO, 2018).
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Aqui, é possivel identificar de maneira clara, essa relacdo que
Brissac constréi em relacdo aos muros da cidade. Isso quer dizer
gue, estar na cidade é estar mergulhado em uma imensa quantidade
de signos e ndo hd um cddigo Unico para decifra-los, os significados
nao sdo dados de antemado, precisam ser produzidos. A cidade é

completamente  povoada por uma dimensdo  grafica-

Figura 28- Lambe Lambe, Baratas, NATINHO.

comunicacional. A mistura entre comunicacdo oficial, comunicacao
corporativa, comunicacdo popular e outras intervencdes,
transformam a cidade em um lugar riquissimo para a experiéncia
visual. E é em meio as limitagdes construtivas e de comunicacdo que
a cidade imp&e, que os artistas criam pequenas subversdes na

ordem do dia.

“...quando o olhar sobre a rua se "des-
insensibiliza" cada espago passa a representar
uma oportunidade para o acaso, sendo a
chance de encontrar e de descobrir novos
sentidos, de formular novas perguntas.
“Andamos pela rua ndo mais contando os
minutos que escorrem de nossos pulsos, mas
procurando a poesia que se esconde nos
espagos compartilhados. (TRANSVERSO, 2018)

”

Tanto no trabalho “Obra Limpa”, quanto nas propostas do
Coletivo Transverso, os locais escolhidos para as intervencdes,
ocorrem nas areas de maior circulacdo e isso inclui as imediacdes
dos setores hoteleiros, bancdrio, autarquias, radio e TV, ou seja, nos
ambientes compreendidos pelo o que Costa definiu, como a escala

gregaria da cidade. Esses locais, estdo repletos de passantes, e 0s
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poemas conferem um momento de pausa em meio ao caos. Trata-
se da contemplacdo no sentido mais literal da palavra, ligado a
reflexdo interna e intima na mensagem silenciosa mas, que ao
mesmo tempo, parece ecoar no interior de cada um. Sdo momentos
que estimulam a meditacdo do espirito tal como ocorre no caso dos
assuntos intelectuais ou religiosos.

Retomando os conceitos de Gehl, é possivel perceber que ha
um equivoco em sua analise, quando afirma que Brasilia é uma
cidade elaborada partindo apenas da grande escala, cujo projeto
desconsiderou a escala humana. No relatério de Lucio Costa, a
dimensdo humana, deveria estar na escala gregaria, compreendida
pelos Setores de Diversdao Sul e Norte, que ndo foram implantados
tal como Costa havia imaginado. Sua intencdo, era reproduzir um
ambiente animado, sendo a “mistura em termos adequados de
Piccadilly Circus, Times Square e Champs Elysées”. Assim, ndo se
deve tratar Brasilia, partindo apenas das percepcdes individuais. E
necessario antes, o entendimento do projeto e as razdes pelas quais,
ndo se alcancou tal objetivo. Desse modo, ainda que ndo tenham

uma semelhanca direta com as cidades citadas pelo urbanista, de

30

maneira bastante sutil, sdo esses os setores que concentram a maior
circulagdo de pessoas e é por esse motivo, que as intervengdes
urbanas artisticas ali desenvolvidas, tem a capacidade de provocar
implicacdes mais faceis de serem reconhecidas®’.

Para além dos muros e paredes, é possivel estabelecer
relagBes com a paisagem no contexto da cidade, de modo que os
limites fisicos também sejam questionados. Em certas ocasides, o
trabalho artistico, alcanca a prépria arquitetura edificada,
potencializando o didlogo com a paisagem e espaco. Mais do que
criar estruturas, a arquitetura, tem a fungdo de criar formas de
experiéncia, de modos de viver, definindo por si s6, ndo apenas
lugares, mas além disso, sensacles, fluxos e maneiras de se
relacionar com a paisagem e o espacgo. E, é nesse sentido que o
artista Geraldo Zamproni, desenvolve seus trabalhos, sabendo
explorar essas conexdes,e tomando partido desses elementos, para

criar uma tensa relacdo entre forca e fragilidade, causando um
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desequilibrio®' intencional ao intervir com suas “Estruturas

Volgteis”, na arquitetura e no espaco da cidade.

A série, ja apresentada em diversas outras cidades, chegou
até Brasilia, alcancando as marquises da FUNARTE. O artista plastico
e também curador, Wagner Barja, a respeito da instalacdo do

trabalho, desenvolve sua critica afirmando tratar-se de:

“Uma feliz escolha intervir com seus
“inflantes” num prédio de um dos maiores
arquitetos do século XX e, é interessante
também observar que as arrojadas visGes
poéticas que distinguem a arquitetura de
Oscar Niemeyer, coincidentemente, como as
propostas de Zamproni, partem de um
conceito muito assemelhado: o de tornar

possivel o que parece impossivel. Ressalta-se

31 Estabelecendo essa mesma relagdo, cabe citar o trabalho da artista Marilu Cerqueira, que
em 2018, instalou préximo a UnB, uma obra que questionava essas relagdes. De fato, é estarrecedor
aimagem de um meteoro, que apds ter viajado milhares e milhares de quildmetros, esteja repousado

a poucos metros do solo em cabos de energia conectados aos postes. Esse tipo de intervencgdo,

interna e para além dos horizontes possiveis.

que nas arrojadas concepg¢des de Niemeyer,
0s imensos balangos e vaos livres em densas
massas de concreto, tornam-se, vidveis por
calculos estruturais, marcantes contrastes,
oposicdes entre leveza e peso extremos.
Ambos, o artista e o arquiteto, estabelecem
em paralelo, uma estética utdpica do

improvavel.” (BARJA,20007?).

Figura 29- Estruturas Voldteis, GERALDO ZAMPRONI, Funarte, 2014.

deslocar o olhar do observador rompendo com a trivialidade do dia-a-dia levando-o para uma viagem
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Zamproni, nasceu no Parang, e se formou em Arquitetura e
Urbanismo pela Universidade Estadual de Londrina. Nas ultimas
duas décadas, tem se dedicado exclusivamente aos seus projetos
artisticos de intervencdo no espaco urbano. Seus trabalhos, quando
instalados nos edificios e espacos publicos, trazem consigo a
potencialidade de alterarem a percepcdo das pessoas seja pela
escala, uso dos materiais ou pela propria forma/funcdo. As obras do
artista, se conectam com espaco que as rodeiam, explorando a
relacdo entre objeto, ambiente e observador. Ha aqui, uma relacdo
quase que simbidtica e mutualistica que produz, como afirma o
proprio artista, "um efeito de estranhamento e instabilidade, um
didlogo com o espectador que se sustenta através das referéncias
inscritas no trabalho: elementos do cotidiano deslocados de sua
escala, seu uso e habitat”, mas que o mesmo tempo, ao deslocar
esses elementos para um ambiente inédito, cria-se uma nova
arquitetura, instigante e bastante particular. A essa relacdo, Marilia
Panitz (2013), descreve em seu artigo “Subversdo da Arquitetura /

Pontuacdo da Arquitetura: Passagens”, que:

“Para além da ideia de colocagdo da obra
dentro do espacgo construido ou em relagdo
ao mesmo, o artista fustiga a estrutura
arquiteténica [...] formas que, ao mesmo
tempo, ressaltam e desconstroem o rigor das
formas. Propdem paradoxos para o olhar.”

(PANITZ, 2013)

Figura 30- "Meteoro”, MARILU CERQUEIRA, 2018.

83



4.6

A CIDADE E O MUNDO

“A cidade, é a tentativa mais bem-sucedida do homem de refazer o
mundo em que vive mais de acordo com os desejos do seu coragdo.
Mas, se a cidade é o mundo que o homem criou, é também o mundo
onde ele estd condenado a viver daqui por diante. Assim,
indiretamente, e sem ter nenhuma nog¢do clara da natureza da sua
tarefa, ao fazer a cidade o homem refez a si mesmo. ” (PARK, apud
VALLADARES, 2018, p.154.)
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Como visto até aqui, sdo infinitas as possibilidades que os
trabalhos artisticos, inseridos no contexto da paisagem podem criar.
Logo, alguns artistas, irdo desenvolver suas propostas alargando as
fronteiras do proéprio espaco fisico, para produzirem novas formas
de se relacionar com a paisagem. Retornando as questdes ligadas ao
surgimento da paisagem como género artistico, desde o século XV,
inUmeros artistas se lancaram ao mundo na tentativa de explorar e
registrar novos territorios, lugares e assim, novas paisagens. Dos
Grand-Tours as viagens pitorescas, o0s artistas viajantes,
encontraram sua producdo associada ao ato de viajar, e os desenhos
e pinturas que realizavam, de franca vocacdo documental,
acompanharam deslocamentos no espaco, descobertas de
paisagens e tipos humanos. Sobre essa no¢do, Millin exprime-se nos

seguintes termos:

"...toda viagem que um artista realiza
em qualquer regido, para estudar a natureza
local em todas as suas producdes, para
registrar os lugares, as vistas, as paisagens mais

suscetiveis de belos efeitos; e, sobretudo, para

o conhecimento dos costumes, dos usos, das
vestimentas e dos monumentos, tanto antigos
como modernos (...) o resultado de tal viagem
deve servir primeiro a instrucdo pessoal e, em
segundo lugar, para transmitir a representagdo
dos objetos mais curiosos nas descri¢cdes
acompanhadas de pinturas ou de gravuras
executadas a partir de desenhos

escrupulosamente exatos.” (Idem, p. 822).

Assim, retomando as experiéncias relacionadas a caminhada
e os deslocamentos, surge também a noc¢do da viagem como
elemento que expande a compreensdo dos lugares uma vez que,
desperta o desejo por percepgdes inusitadas. Dessa forma, para a
além do deslocamento entre territdrios, ha também o surgimento
da possiblidade de promover um novo olhar para a paisagem. Essa
relacdo, pode ser observada a partir da retomada das questdes que
ocorrem através da pratica de percorrer os espagcos com um olhar
poético e investigativo. Desde as vanguardas, muitos artistas
passaram a desenvolver seus trabalhos desencadeados pelo
movimento fisico, explorando as geografias do espaco em busca de

experiénciar vivéncias, alterando as percepcles relativas ao
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ambiente, como uma forma de relacdo com os lugares e a
importancia que os diferentes olhares sobre a paisagem possibilita.

Nicolas Bourriaud (2011), afirma que a viagem oferece
estratégias e metodologias de trabalho para o artista que se lanca a
realizar projetos de viés expedicionario e investigativo. O autor,
argumenta que a viagem é onipresente na arte contemporanea,
gerando trabalhos em que os artistas recorrem ao deslocamento em
suas formas (trajetos, expedicdes, mapas...), iconografia (matas,
desertos...) e métodos (do antropdlogo, do arquedlogo, do
explorador...). A forma da expedicdo constituiu aqui uma matriz, no
sentido de que fornece um motivo (o conhecimento do mundo), um
imaginario (o histdrico da exploracgado, sutilmente ligado aos tempos
modernos) e uma estrutura (a coleta de informagdes e amostragens
por meio de um percurso). (BOURRIAUD, 2011, p.108).

Por definicdo, a viagem corresponde a a¢do de se deslocar
de um lugar para outro, geralmente, percorrendo uma longa
distancia. No entanto, o termo também aceita a ideia de ser
relacionado a uma experiéncia capaz de alterar as percepcdes
sensoriais, e que geralmente ,recebe a conotacdo de uma sensacao

provocada pelo consumo de entorpecentes ou pela acdo de

alucinégenos. Em algumas poéticas relacionadas a paisagem, em um
contexto no qual o espaco se torna suspenso, a cidade se configura
como territério para a exploragdo de novas paisagens imaginadas, e
nesse caso, é o pensamento que viaja. Nesse sentido, estabelecendo

poética da viagem relacionada a paisagem, Dias (2016) decorre que:

“...a viagem expande a compreensdo que temos dos
lugares porque desperta o desejo por percepcdes
inusitadas, o desejo de ver sempre um pouco mais
que ontem, de compreender que no mundo se
aprende porque estamos proximos de uma
realidade que se faz sentir, nos juntamos para
pensar como seria possivel manter esse espirito
viajante no cotidiano mais absoluto, aquele que
entorpece porque se repete dia apds dia, que
anestesia porque nao vemos mais 0S espagos que
nos envolvem. Seria entdo, como colocar-se na pele
de um viajante cujas paisagens ndo seriam aquelas
de um pais distante, mas adviriam da cidade
habitada, do bairro explorado, da rua percorrida.
Seriamos como um viajante/flaneur, aquele que
passeia pelas ruas, munido de um olhar alerta e

atento aos detalhes, cuja vocagdo estaria em olhar a
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sua cidade, concebendo assim, um mundo a partir
do que vé. Uma cidade-mundo que estaria I3,
disponivel a esse viajante e que tomaria forma a
partir do banal que se olha. Nesse sentido, seria
possivel reconfigurar o espaco de sempre, aticar o
nosso desejo de ver, fazer do deslocamento no
cotidiano, a ocasido para experimentar a sua
paisagem, como se a descobrissemos pela primeira

vez?" (DIAS, 2018, p.112).

Dessa forma, quando as barreiras que ordenam a légica do
pensamento artistico sdo esgotadas, a ponto dos limites ndo serem
mais percebidos, abre-se a possibilidade para uma experiéncia
sensivel com espaco. De acordo com o escritor cubano José Lezama

17

Lima, toda viagem seria “um movimento da imaginacao”, o que
torna perfeitamente logica a ideia de viagens que acontecem apenas
na fértil fantasia de andarilhos estaticos ou, antes disso, na
construgdo de itinerarios que existem somente na memaria, ou mais
especificamente na relacdo entre imagens do passado e do
presente. Dar espaco ao espaco, dar tempo para que O espaco

apareca e revele outros elos, novas aliancas que nos trariam de volta

a este lugar porgue deles nos afastamos (DIAS, 2016).

Tendo isso em mente, e analisando as atividades de estudo
realizadas pelo grupo de pesquisa "Vaga-Mundo: Poéticas
Némades" (CNPg), que também ¢é coordenado pela artista,
professora e doutora Karina Dias, retomando as questBes
relacionadas aos deslocamentos, recriam a possibilidade de explorar
o territério da cidade como um espaco totalmente desconhecido,
tal como os primeiros desbravadores, que chegaram no local que
viria se tornar a nova capital, ou ainda, como o0s primeiros
navegadores que aportaram no Brasil.

No projeto, “Expedicdo artistica a Ilha do Retiro” (2015),
realizada em Brasilia, com data e horario definidos - dia 06 de maio
de 2015, as 10h42 -, os viajantes da expedicdo atravessaram o Lago
Paranod, a bordo de uma embarcacdo emprestada, que
conseguiram por meio de um anuncio de jornal , e navegaram até
aportar nailha permanecendo por 6 horas em estado de isolamento,
retornando ao ponto de partida com alguns souvenires. Constam
nos relatos de viagem, que os exploradores desembarcaram na llha
do Retiro, ocupando uma “exigua faixa de terra na qual observaram
os diferentes aspectos dessa superficie desalagada na moldura

liguida da cidade, um cerro cercado de agua por todos os lados, a
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Ilha do Retiro rompe com o projeto moderno de um lago

ornamental.” (VAGAMUNDO, 2016).
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quando ocorreu o represamento das dguas. Segundo a Carta Nautica
elaborada pela Marinha do Brasil, em 1968, a ilha mede 110 m na
sua maior largura e 140 m no seu maior comprimento, totalizando
uma area de aproximadamente 1,5 ha. Devido a sua variada flora
natural a ilha é declarada Reserva Ecoldgica do Lago Paranod e
portanto, teoricamente ndo poderia ser visitada.

Como desdobramento®? dessa expedicdo poética, surgiu a
exposicao “ILHA”, realizada em 2016, no Elefante Centro Cultural,
localizado em Brasilia, contendo trabalhos desenvolvidos a partir da
viagem e que se relacionam com a paisagem. No texto de

apresentacdo da exposicdo, consta o seguinte relato:

“Ndo fomos a Antartica (por enquanto). Nao
atravessamos o Canal de Beagle, o Estreito de Drake e o
Cabo Horn, ndo percorremos o Estreito de Gerlache.
Alteramos a rota. Exploramos a invisibilidade do ponto
de vista, intensidades distintas de vento, pequenissimas

navegacoes pelo Lago Paranoa. Estranha proximidade.

Desembarcamos na llha do Retiro, ocupamos uma
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exigua faixa de terra. Toda ilha é um barco imével. Toda

ilha é um convite a viagem.” (VAGAMUNDO, 2016).

Figura 32 - Registro de expedigdo e exposigdo, VAGAMUNDO, 2016

O trabalho, surgiu diante da impossibilidade de realizacdo de
uma residéncia artistica na Antdrtica, e apds conseguirem a
embarcacdo e panejarem cada passo da empreitada, os artistas
desenvolveram "trabalhos surgidos a partir da vivéncia na ilha”.
Todas as imagens utilizadas nas fotografias e nos videos foram
colhidas nailha, assim como os materiais usados em algumas obras.

O grupo, que reune artistas-pesquisadores, mestrandos e
doutorandos, ligados ao Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia (IdA — UnB), desenvolvem suas pesquisas poéticas em
diversas linguagens artisticas que vdo desde a escrita até a
instalacdo, video, livro de artista, desenho, pintura, fotografia e
instalagdo sonora, com o intuito de investigar as relacdes entre o
homem e a paisagem, através das questBes associadas a imensidao
dos espacos e a singularidade daqueles que os percorrem. De tal
maneira, as noc¢des de "horizonte, paisagem, olhar, viagem,
geopoética, escrita, processos de producdo artistica, lugar e modos
de imaginagdao sdo fundamentais e norteiam os trabalhos e

atividades desenvolvidas". (VAGAMUNDO, 2016)
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Somente esse olhar sensivel do artista, poderia sugerir a
possiblidade de estar, literalmente, ilhado em Brasilia, local onde
aparentemente tudo é planejado e cada coisa tem seu lugar. Estar
em uma ilha inabitada, no lago artificial da cidade, é estar no ponto
mais alto do que a escala bucdlica de Brasilia pode oferecer. Essa
interacdo entre paisagem e viagem, é um dos fatores que alimenta
a producgdo artistica, atuando no sentido de uma construcdo de
diferencas dentro de um contexto de aparente homogeneizacao.
Partindo do modo como o artista absorve a visualidade de seu
entorno, e a integra em sua obra, emergem territérios subjetivos
que refazem a paisagem, criando novas territorialidades nos

mesmos lugares de sempre. Dessa forma, Karina Dias, afirma que:

“[...] o que se produz entre o olhar e o espaco
cotidiano, urbano ou ndo, para que o pensemos
como paisagem? Parto da ideia de que a paisagem
se revela em meio as situagdes rotineiras e banais,
em um movimento acelerado de pontos de vista
distintos; ela é passagem, um deslocamento do

olhar.” (DIAS, 2010, p.113).

Além da “Expedicdo artistica a Ilha do Retiro”, os artistas-
pesquisadores e viajantes do cotidiano, partiram rumo a uma nova
jornada com a “Expedicdo: Setor de Embaixadas”, e nessa proposta,
as fronteiras territoriais do espaco fisico (e do imaginério) foram
completamente diluidas a ponto do que parecia impossivel, ou até
mesmo inimaginavel, fora alcancado: uma volta ao mundo sem sair
da cidade. Dessa vez, com uma missdo bastante ousada, o grupo
percorreu os Setores de Embaixadas Sul e Norte ao longo de 1080
dias, entre os anos de 2016 e 2019, e assim, alcaram a facanha de dar
a volta ao mundo sem sair, fisicamente, de Brasilia. Por estarem na
capital federativa do pais, Brasilia absorve em sua escala residencial,
a morada dos representantes diplomaticos de diversos paises que o
Brasil estabelece relagdo, nas varias partes do mundo. Esse trabalho
so foi possivel ja que os terrenos das embaixadas sdo
internacionalmente reconhecidos como territdorios dos paises ali
representados e assim, visitar uma embaixada &, portanto, visitar
uma outra nacdo dentro de seu pequeno territério. Dessa forma, o
trabalho abre espaco para pensar as fronteiras como lugares que
evocam praticas artisticas, e procuraram testar os limites e tensdes

gue envolvem o deslocamento fisico.
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O trabalho, recorre ao deslocamento no espaco fisico como
um meio de explorar sensitivamente o mundo, e descobrir como a
presenga do corpo, em movimento no espago, pode ser uma fonte de
vivéncia poética e constituidora de novas paisagens e territorios.
Como desdobramento da expedicdo, o trabalho resultou na
exposicdo 1080 dias, realizada na galeria deCurators, em setembro

de 2019. O texto que acompanha o trabalho na exposicdo, dizia que:

"Munidos da nocdo de que a viagem expande a
compreensdo que temos dos lugares porque
desperta o desejo por percepgdes inusitadas, a
proposta do grupo é manter o espirito viajante
no cotidiano mais absoluto, aquele que
entorpece porque se repete dia apos dia, que
anestesia porque ndo vemos mais 0s espagos
gue nos envolvem. Seria entdo, como colocar-
se na pele de um viajante cujas paisagens ndo
seriam aquelas de um pais distante, mas
adviriam da cidade habitada, do bairro
explorado, da rua percorrida. Seriamos como
um viajante/caminhante que passeia pelas

ruas, munido de um olhar alerta e atento aos

detalhes, cuja vocacdo estaria em olhar a sua
cidade, concebendo assim, um mundo a partir
do que vé. Uma cidade-mundo que estaria 13,
disponivel a esse viajante e que tomaria forma
a partir do banal que se olha.” (VAGAMUNDO,
20007?)

Figura 33- Registro da Expedicdo Setor de Embaixadas, VAGAMUNDO.
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Figura 34- Registro exposi¢do 1080 DIAS, VAGAMUNDO, deCurators,
20109.

Em ambos os casos, o produto final das expedicdes se desdobrou em
exposicOes e escritos que narraram as percepc¢des, partindo das
experiéncias individuais, e se materializaram através dos trabalhos
propostos pelos artistas. Apesar, de ndo acessar tais obras, o relato
das atividades realizadas, por si s, ja € um material rico para analise
das relagdes que podem ser estabelecidas partindo das dinamicas
propostas pela poética da viagem e a paisagem. Ultrapassa-se assim
a no¢do de um simples deslocamento espacial, de um percurso por
entre a disposicdo concreta de certos elementos em um espaco, para

uma experiéncia sensivel desse espaco.
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CONSIDERACOES FINAIS

Desenhada na linha do horizonte e sobre a suave topografia
do planalto central, Brasilia foi criada no encontro de dois eixos entre
os paralelos 15° e 20°. Delimitada por um lago artificial e com uma
abdboda celeste potente, a cidade inventada na década de 60,
materializa como diria Pedrosa (1959), “...a expressdao do tipo mais
avancado da entidade historica “cidade”, resultado de uma época em
gue o homem tem o mais profundo dominio sobre a natureza, sendo
capaz de construir sinteticamente cidades inteiras.” (PEDROSA, 1959

apud VASCONCELOS, 2019, p. 35).

Niemeyer, reportando-se a seus companheiros que visitavam
a cidade, os indagava acerca de suas impressdes: “...eu pergunto se
viu o Congresso Nacional? Pergunto, depois, se gostou? Se achou que

o projeto era bom? Certo de que poderia ter gostado ou ndo, mas
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que nunca poderia dizer que tinha visto antes coisa parecida.”
(NIEMEYER apud ArPDF, 1991). Estendendo essa mesma questdo ao
projeto da cidade, e considerando a fala de Pedrosa, verifica-se que
de fato, ndo hd nada parecido com Brasilia. E, é por essa mesma
razao, pelo fato de ser uma cidade Unica, a maneira cotidiana de lidar
com a cidade-patriménio, é que se instaura uma série de novas
questdes politicas e sociais distintas. Por tal motivo, ainda no que se
refere ao planejamento e escala da cidade, como afirma Rossetti
(2013), ha um fendmeno curioso: Brasilia precisa, antes de mais nada,

ser entendidal

Assim, essa falta de compreensdo do projeto da cidade, acaba
cerceando o didlogo e resumindo o debate ao mero argumento razo
e individual, o que contribui apenas para a polarizacdo do discurso.
Desse modo, Rossetti (2013) afirma que o que ocorre, € a sensacao
de que existem somente dois grupos dicotdmicos que tratam sobre
Brasilia: os que “gostam” versus os que “ndo gostam”. De fato, os que
detestam sdo muitos, mas ha também, um sentimento favoravel
absolutamente difuso, principalmente pelo os que conhecem o
projeto da cidade. O fato é que, para além das preferéncias

particulares, por se tratar de um fenémeno recente, Brasilia deve ser

estudada para entdo, ser compreendida e dessa forma, ser
aprimorada. Assim, para que esse processo ocorra de forma justa,
Rossetti (2013), aponta que a Brasilia, primeiramente, precisa ser
observada de maneira isolada. O autor afirma desconhecer “a
demanda de entender S3o Paulo, Veneza, Nova York, ou qualquer
outra cidade, mas todos — arquitetos, urbanistas, historiadores,
socidlogos, antropodlogos... — precisam “entender” Brasilia.”
Diferentemente do que ocorre em outras cidades, Brasilia possui
caracteristicas bastante distintas e se considerar a comparagdo como
parametro para avaliacdo, ao justapor duas cidades em qualquer
parte do mundo, por mais diferentes que elas sejam entre si, em uma
rapida avaliacdo, havera mais pontos convergentes do que opostos,

porém, em relacdo a Brasilia, a situagdo certamente sera outra.

Desse modo, para que haja uma melhor compreensdo da
dindmica urbana que ocorre em Brasilia e, ampliando o debate a
cerca das qualidades e defeitos da cidade com o objetivo de avaliar
relacBes dos usudrios com o espaco, € necessario, antes, evidenciar
alguns dos motivos que trouxeram a cidade até aqui. Fazendo um
breve retrospecto e pondo de lado as questdes politicas que

culminardo com a criacdo da nova capital, jd havia uma grande
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expectativa para que Brasilia fosse de fato, a “Capital da Esperanca”.
Antes mesmo de sua inauguracdo, ainda em 1957, haviam diversas
ideias de se discutir o planejamento e construcdo da cidade e a critica
nacional, imbuida na missdo de aprofundar-se nas questdes
relacionadas ao projeto de Brasilia, encabecada por Mario Pedrosa,
tratou logo de organizar um encontro internacional de profissionais
da arquitetura e do urbanismo, incluindo a participacdo de
convidados diversos, criticos e estrangeiros, e sob o patrocinio da

Unesco, para discutir o projeto para a nova capital.

Nesse ambito, Mario Pedrosa ministrou uma palestra
intitulada “A cidade nova e a sintese das artes”, antecipando o tema
do futuro congresso que vinha sendo elaborado. Ao longo do ano de
1959, os debates em torno da construcdo de Brasilia dominaram as
atencdes dos criticos de arte e acabaram por se espraiar em outras
questdes estéticas, historicamente estabelecidas no campo da critica
de arte brasileira. O evento, que ocorreu em diferentes cidades,
recebeu além da critica nacional, participantes estrangeiros, visando
também a difusdo de informacgdes sobre a construcdo da nova capital
no exterior. Pretendendo apresentar as obras ao mundo, junto ao

Centro de Estudos Brasilia - CEB, foi organizada uma exposicdo de

Brasilia, exibindo as maquetes dos prédios da futura capital em

diferentes cidades européias e norte-americanas.

Avaliando as reflexdes dos criticos da época, sobre Brasilia,
pode-se afirmar que o projeto da cidade ganhou um sentido
especifico, passando a atribuir a arquitetura brasileira o
protagonismo da arte moderna e notavel contribuicdo para a historia
da arte. Brasilia era assim, o fruto de um esforgo criativo coletivo, o
gue permitiria reconhecé-la como uma obra de arte coletiva. Para
Pedrosa (1959), a forca motriz de Brasilia seria o espirito da utopia,
capaz de, a partir do centro do pais, criar uma nova regido que fosse
de fato moderna, construida “de alto a baixo” como “produto
acabado da vontade consciente do homem”, capaz de estabelecer
uma nova forma de colonizacdo que suplantasse aquele “espirito
mercantilista do rei colonizador” que marcou a formacdo brasileira
até entdo. Dessa forma, apds a sua fundacao, Brasilia se estabeleceria
como marco e exemplo de uma nova geragdo no Brasil, que deveria
povoar essa nova regido sob o signo do ideal que levara a construcdo

da nova capital:
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“A tarefa das novas geracBes brasileiras estd, pois,
fixada: edificar do nada a capital, que tem o plano piloto
mais belo e mais audacioso, e, simultaneamente e de
maneira tdo artificial, criar, da terra bruta e pobre, sua
regido; o objetivo do plano é definir a forma vernacula
complexa da regido. E necessario, pois, seja ele
concebido sob um alto critério cientifico e estético, o
mesmo que inspirou a obra de arte coletiva que é o
conjunto urbanistico e arquitetural de Brasilia”

(PEDROSA, 1959, apud VASCONCELOS, 2019, p. 35-36).

Assim, como se verifica no pensamento anterior a fundacdo
da capital, Brasilia ja estava sendo concebida com muita expectativa
e os olhares para esse ambicioso projeto acabou culminando numa
visdo destoada em relagdo a cidade. O problema central evidenciado
na fala de Pedrosa e de outros criticos, foi achar que Brasilia, deveria
ser a base de um projeto de abrangéncia social, cultural e artistica
que serviria como marco de uma nova modernidade. No entanto,
esqueceram de considerar que, diferentemente do que ocorre nas
cidades tradicionais, cujo o crescimento se da por meio de um

processo natural, no qual a cidade se constréi e se reconstrdi,

fortalecendo suas raizes de maneira organica com o passar dos anos,
como demonstra Kevin Lynch (1997), Brasilia j& nasceu pronta, ndo
tendo como passar por esse processo de maturagdo. A consequéncia
disso, se da por exemplo, na forma que a cidade vem sendo ocupada.
Brasilia vem sofrendo bastante desde sua concepgao, e a maneira de
habita-la foi transformada com o passar dos anos. Quando foi
aprovado, em 1957, o projeto de Lucio Costa para o Plano Piloto,
contemplava uma populagdo de meio milhdo de habitantes, mas a
cidade viu esse numero se multiplicar varias vezes. Se por um lado, a
formacdo de Brasilia se fez pela perfeita fusdo de pessoas que
catalisavam interesses e oportunidades heterogéneas, vindas para a
capital como mao-de-obra trabalhadora e cheia de ambigdes, por
outro lado, a cidade se consolidou com uma populacdo com as mais
variadas origens, que tem orgulho de morar aqui, de ter seus filhos e
de viver aqui. Nesse sentido, ndo seria equivocado dizer que Brasilia,
representa uma pequena escala do que é o Brasil hoje, plural,
miscigenado, composto por cidaddos de diferentes partes do pais,
gue é trabalhador e tem esperanca. Dessa forma, o brasiliense quer,

entre outras coisas, ocupar a cidade. Nao quer mais depender apenas
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de carro para circular e ndo quer viver a cidade apenas durante o

horario comercial. Ele querem o direito a cidade!

Para tal, é necessario o entendimento de que Brasilia deixou
de ser um projeto e passou a existir, e em seu territério acontecem
coisas extra-politicas. Basta um breve passeio pelas superquadras
para verificar que o ar seco, ainda € puro, se comparado a outras
metropoles. Ou ainda, uma caminhada pelos vastos espacos livres,
para perceber que a cidade oferece possibilidades de sentir que, ha
em Brasilia, muito vento, um céu deslumbrante e a inebriante
paisagem do cerrado. Com todos os seus revéses, Brasilia ndo é dbvia.
Apesar dos contrastes, parece ser possivel, ainda hoje, gostar de
Brasilia sem o peso tragico dos herdeiros do esforgo inaugural e sem
se ancorar no “passado esplendoroso” de carater civilizacional a que

seu projeto pertence.

Desse modo, faz-se necessario citar Rossetti mais uma vez,
que ao se referir as diversas posicGes criticas relacionadas ao

planejamento da cidade, indaga:

“[...] até quando Brasilia terd a sina de ser “entendida”
por experts de todas as latitudes, que passam ndo mais

do que 2 ou 3 dias no Plano Piloto, e querem “entender”

tudo e ainda ditar regras sobre o que fazer ou néao, para
resolver aquilo que, pressupostamente, representa a
faléncia multipla do modernismo? ” (ROSSETI, 2013, np)
REVER

As criticas as premissas modernistas da concepcdo de Brasilia
parecem ter escapado um fato singular de que, uma vez que toda a
cidade foi inventada de uma sé vez, toda a cidade também envelhece
de uma so vez. Antevendo isso, Lucio Costa (1974) enunciou que
Brasilia ndo ficaria velha, mas sim, antiga. Hoje, a arquitetura
modernista de Brasilia se encontra inserida num processo complexo
que implica nas transformacBes dos padrdes de consumo, dos
habitos sociais, das rotinas do trabalho e do proprio viver na cidade,
utilizando seus espacgos. Aqui a utopia foi construida e o moderno,
ndo se tornou eterno. A cidade envelhece, abrindo a possibilidade de
ser substituida por novas arquiteturas, e isso exige novas maneiras de
se relacionar com os espacos da cidade, uma vez que em Brasilia,
inaugurou-se também, uma condicdo Unica e sem precedentes ja
gue, mais que do que a cidade, o tombamento determina que é o
projeto que sobrevive. Desse modo, o que as leis buscam preservar
ndo é a Brasilia construida, mas sim sua gramatica urbana, com suas

especificidades.
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Nessa perspectiva, ha algo estimulante nos escritos de Lucio
Costa quando aponta que “é preciso estar imbuido de lucidez e
sensibilidade no trato dos problemas urbanos”, demandando assim,
uma visdo generosa e ndo restritiva para pensar a cidade. Costa
afirma que, no enfrentamento dos “inumeros problemas do dia a dia”
das questBes de preservacdo é preciso ter “disposicdo, firmeza e
flexibilidade”, reconhecendo que se trata de “tarefa tantas vezes
ingrata e ingldria” para os técnicos. Desse modo, Costa demonstra
sua visdo ao pensar o planejamento urbano, dentro de uma
perspectiva temporal, e reconhece que uma cidade é feita em séculos
e no caso de Brasilia, uma cidade-capital se consolida dentro de um
campo de transformagdes politicas, sociais e culturais numa
complexa correlagdo com seus periodos historicos. A essa questdo,

Rossetti aponta que:

“Hoje, é preciso investigar as tensdes entre o
idedrio geral da cidade e o projeto urbano consolidado,
a fim de debater alternativas e possibilidades novas,
desdobrando seu projeto adiante. Hd um conjunto de
enfrentamentos politicos e urbanisticos de maior
envergadura que demandam acbes de efetiva

transformacdo dos parametros e para isso sera preciso

superar praticas politicas obsoletas. Contudo, no
horizonte de qualquer reflexdo, o tombamento de
Brasilia tem que ser um fator sine qua non para pensar a
cidade. O tombamento de Brasilia ndo se pode ser
tomado como uma mera questdo contra a qual, ou
apesar da qual, ou a despeito da qual, se pretende
planejar, projetar ou refletir. O tombamento de Brasilia
ndo pode ser como a “Geni” da musica de Chico
Buarque, sendo ora “maldita”, ora “bendita”’, a

depender de quem dela se serve! ” (ROSSETI, 2013, np)

Deve-se, portanto, como afirma Milton Santos (1992),
enfatizar que ndo hd a possibilidade de construcdo de uma condicdo
de cidadania, prescindindo de seu “componente territorial”, ja que “o
valor do individuo depende do lugar onde ele esta e que, desse modo,
a igualdade dos cidaddos supde, para todos, uma acessibilidade
semelhante aos bens e servicos” (SANTOS, 1992). Assim,
pesquisadores, arquitetos, urbanistas, artistas e profissionais da
paisagem e do espaco, seguem se debrucando de forma critica e
ativa, sobre as novas possibilidades de arranjos territoriais, nas quais
os lugares e as paisagens constituam espacos mais apraziveis e

dindmicos.
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“A paisagem nada tem de fixo, de imdvel. Cada vez que
a sociedade passa por um processo de mudanga, a
economia, as relagdes sociais e politicas também
mudam, em ritmos e intensidades variados. A mesma
coisa acontece em relagdo ao espago e a paisagem que
se transforma para se adaptar as novas necessidades da

sociedade. ” (SANTQS, 1997, p. 37)

Desse modo, a paisagem resulta sempre de um processo de
acumulacdo, mas é, ao mesmo tempo, continua no espaco e no
tempo, é una sem ser totalizante, é compdsita, pois resulta sempre
de uma mistura, um mosaico de tempos e objetos datados. A
paisagem pressupde, também, um conjunto de formas e funcbes em
constante transformacdes, seus aspectos “visiveis”, mas, por outro
lado, as formas e as fung¢des indicam a estrutura espacial, em

|H

principio, “invisivel”, e resulta sempre do casamento da paisagem
com a sociedade. Lucio Costa sabia disso e buscou situar sua
proposta, para a cidade de modo que a paisagem se situasse entre o

artificial e o natural. Ele insinuava:

“Normalmente, urbanizar consiste em criar
condicdes para que a cidade acontega; ao passo que em
Brasilia tratava-se de tomar posse do lugar e de lhe
impor — a maneira dos conquistadores ou de Luiz XIV —
uma estrutura urbana capaz de permitir, num curto
lapso de tempo, a instalagdo de uma Capital. Ao
contrario das cidades que se conformam e se ajustam a
paisagem, no Cerrado deserto e de encontro a um céu
imenso — como em pleno mar acidadecriou a

paisagem” (COSTA, 1995, p. 294).

Posto isso, no contexto de uma Brasilia, tombada e com um
patrimonio arquiteténico singular, é preciso equacionar a tensao
entre o que efetivamente se transforma em detrimento do que
supostamente se perde, com uma abordagem IUcida e critica.
Considerando que Brasilia é excepcional, uma vez que a cidade ja
nasceu com uma missdo muito especifica, torna-se imperioso reagir
a quaisquer acdes que pretendam transformar Brasilia numa cidade
comum, banalizando suas singularidades, seja por ignorancia,
ingenuidade ou ma fé. Logo, dentre os desafios atuais, deve-se pensar
Brasilia em seus espac¢os urbanos, e ndo apenas nos monumentos,
mas, sobretudo, no que existe e no que ndo existe de espaco urbano

s

qualificado entre tais monumentos. E experimentar o que pode
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existir entre linha limitrofe que divide os dois extremos, encontrando
0 universo que habita entre as curvas organicas dos troncos
retorcidos e as curvas geométricas das abobodas e dos arcos. Nesse
sentido, os trabalhos dos diversos artistas aqui apresentados,
representam um breve recorte das propostas artisticas circunscritas
no espaco de Brasilia que percorrem as escalas da cidade e se
relacionam com a paisagem, alterando - de alguma forma -, a
percepc¢do sobre a cidade. S3o trabalhos que estabelecem diferentes
relacBes entre os individuos e cidade, propondo pontos de contato
entre eles, rompendo as fronteiras fisicas e imagindrias impostas pelo
planejamento urbano e resultando em vinculos que estimulam novas
construgBes desses espagos. Essas manifestacdes de arte, por mais
gue ndo tenham como objetivo esse fim, acabam por remediar,
através da sensibilizacdo do individuo, suas relagdes com a cidade e
assim, o "papel" do artista se consolida, ndo no ideal de transformar
o mundo de uma forma absoluta, mas sim, provocando o olhar dos
usuarios da cidade para a paisagem, de modo a enxerga-la de uma
forma distinta. Ndo se pretende aqui, dizer que a arte tem a
responsabilidade de criar e propor essas melhorias para a cidade ou

para a sociedade, mas quando se faltam politicas que revisem as

condicBes do espaco urbano, ou até mesmo argumentos para
discussdo, os trabalhos artisticos tem a capacidade de estimular o
debate. O artista contemporaneo, € uma antena que capta as
diversas questdes relacionadas a sociedade e de forma Unica,
imprime nelas, suas marcas. Por meio das interveng¢des na cidade, os
artistas ressignificam esse espaco, apresentando-o de uma forma
diferente. Cada intervencdo inscreve-se nesta trama e possibilita
novas articulagdes ao extrapolar os limites impostos pelos muros do
atelié, da galeria ou do museu, podendo suscitar uma provocacao aos
passantes, ampliando a experiéncia de uso do espaco publico
rompendo com as estruturas de interpretacdo da cidade. Esse
alargamento de fronteiras causado pela “presenca estranha” no
espaco, pode despertar uma inquietacdo do olhar e assim, questdes
gue por vezes passam desapercebidas, podem ser reconfiguradas e
ressurgirem como forma de protesto, com forca e poténcia para

resgatar a sociedade do estado de anestesia em que se
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encontram.Dessa forma, posto de lado todos os clichés, ndo seria

absurdo dizer que “A Arte Salva.”*3

Cada um das intervencdes aqui apresentadas, situadas no
espaco de Brasilia e se relacionando com a paisagem da cidade,
remetem nao apenas ao entorno direto, local, mas necessariamente
a um espaco infinitamente mais vasto. Ndo se trata propriamente das
dimensdes dos projetos, mas de sua capacidade de configurar um
campo mais amplo, para além do sitio particular ou da localizacdo
imediata. Esses trabalhos, ao atrairem o olhar dos ocupantes da
cidade para os espacos publicos, questionando as escalas, conceitos,
dindmicas e regras do projeto e tombamento da cidade, lancam uma
luz ao pensamento apontando para iniciativas que promovem novas
formas distintas de enxergarem a cidade. Eles abrem espaco para a
reflexdo sobre como é lidar com a cidade, sentir a cidade, e
compreender que a cidade é um pouco mais individual, mas que
também é do outro, e que é compartilhada. Os trabalhos
demonstram portanto, que arte possui, entre outras coisas, a

capacidade atuar na construcdo de espagos experimentados,

33 “Arte Salva” € o titulo de uma das obras do artista Eduardo Srur. Trata-se de intervenc¢do ndo
autorizada aconteceu no dia 8 de dezembro de 2011, no Congresso Nacional, em Brasilia, com a
participacdo de dezenas de pessoas que langaram 360 boias salva-vidas no espelho d’agua em frente

propicios para reunir pessoas e passiveis de serem apropriados, além
de também, realcar as potencialidades de cada local desvelando,

talvez, outras formas de compreender a cidade habitada;

Desse modo, a dimensdao monumental da cidade, hoje, revela-
se, ndo propriamente na sua escala, mas na sua dinamica, uma vez
qgue a cidade contemporanea “ndo pode mais ser considerada um
espaco delimitado, nem um espaco em expansao; ela ndo é mais
considerada espaco construido e objetivado, mas um sistema de
servicos, cuja potencialidade é praticamente ilimitada” (ARGAN,
1998, p. 215). Dentro deste quadro, a arte no contexto urbano faz-se
relevante, uma vez que, o artista, por mais integrado ou disruptivo
gue seja, ndo pode deixar de existir no contexto social, na cidade; ndo
pode deixar de viver suas tensdes internas. Assim, se no periodo
moderno a cidade foi pensada na sua dimensdo de funcdo, hoje ela
se inscreve numa dimensdo de existéncia, em que as artes visuais tém
participacdo ativa nesta nova condi¢cdo. O novo modo de vida nas
cidades contemporaneas, estd relacionado a falta de tempo, ao

individualismo e a construcdo de relacBes efémeras, tanto entre

ao parlamento. As boias de plastico foram numeradas e adesivadas com a frase A arte salva durante
uma oficina organizada com os alunos da Universidade de Brasilia (UnB). A agdo mostrava a arte como
uma possibilidade de salvamento e resgate da consciéncia civica.
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individuos, quanto destes com o proprio ambiente. Assim, fica
evidente que nas propostas apresentadas, os trabalhos se conectam
a paisagem, promovendo uma interagdo fisica com o espaco,
ressaltando suas caracteristicas naturais e culturais. A paisagem,
como visto, deixa de ser tema para ser meio. Através destas obras,
nas quais a paisagem é parte constitutiva e indissocidvel, é possivel a
reflexdo sobre a producdo e apropriacdo da paisagem, da natureza e
do meio ambiente, além de lancar luz sobre seus aspectos fisicos e

humanos, formadores da paisagem.

Por fim, discutindo conceitos relacionados a paisagem nas
artes visuais, este trabalho demonstrou a presenca e sobrevivéncia,
no ambito da producdo artistica contemporanea, de conceitos
derivados da tradi¢do do sistema dos géneros pictdéricos, sobretudo

da esfera da pintura de paisagem, ainda que estes conceitos se

revelem, na atualidade, transfigurados, desconstruidos,
reapropriados e resgatam uma cidade escondida. Nesse percurso,
foram tracadas novas rotas e situa¢es das mais diversas surgiram.
Intermediadas pela cidade, por sua histéria, arquitetura e
especificidade, os trabalhos alcangaram uma nova potencialidade
para o espaco, imprimindo marcas em meio a sua cartografia urbana
tdo peculiar. Por certo, em algumas circunstancias, entre a obra de
arte publica, o espaco urbano e sua dissolucdo no espaco, revela a
propria estrutura espacial contemporanea, em que nao existe a
distincdo entre os espacos interno e externo, individual e coletivo,
privado e publico. Portanto, a arte nos espacos publicos é,
simultaneamente, meio de reflexdo e lugar. No cruzamento dessas

visBes, as obras oferecem ora a imagem de um mundo cristalizado e

imovel, ora a visdo de um outro, flexivel e em permanente mutacao.
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Figura 35- A Arte Salva, EDUARDO SRUR, 2011.
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