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Resumo

O presente estudo propde uma reflexdo sobre as possibilidades de sensibilizacdo dos espa-
¢os arquitetdnicos por meio das interfaces graficas de superficie realizadas nas instalagdes
site-specific da artista Regina Silveira. A investigacdo tem em vista a ampliacdo da reflexao
critica sobre a qualidade das experiéncias sensiveis nos espacos construidos e, também, busca
apontar possibilidades de reconciliagao entre a dimensao técnica e o conteudo expressivo
na arquitetura contemporanea por meio da relacdo interdisciplinar entre arquitetura, arte e
design grafico. Além disso, importa investigar em que medida o exercicio da arte em direcdo a
incorporacdo das contradices inerentes a complexidade dos ambientes de vida contempora-
neos pode ser considerado na pauta das atividades projetivas e das discusses tedricas em ar-
quitetura, assim como no campo do design de superficies aplicado aos ambientes construidos.
O viés tedrico tem como fundamento a fenomenologia e os estudos de percep¢ao, sempre
ancorados em teorias da arte, da arquitetura e do design grafico. O estudo considera a arte
site-specific como um territério de tensionamento maximo dessas questdes na arquitetura,
mas nao deixa de fazer apontamentos sobre o design de superficies também como meio de
ampliacdo do campo relacional das obras arquitetonicas e das experiéncias de carater sensivel
no cotidiano.

Palavras-chave: Superficies graficas Espaco arquitetonico. Arte site-specific. Design de superficie.
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ABSTRACT

This study proposes a reflection on the possibilities of awareness of architectural spaces throu-
gh the graphics interfaces of surface, performed in site-specific installations of the artist Regina
Silveira. The research is aimed at the expansion of critical reflection on the quality of sensory
experiences in built spaces and also point reconciliation possibilities between the technical
dimension and expressive content in contemporary architecture through the interdisciplinary
relationship between architecture, art and graphic design. Furthermore, it should investigate
to what extent the exercise of art towards a merger of the contradictions inherent to the com-
plexity of contemporary living environments can be considered on the agenda of projective
activities and theoretical discussions in architecture, as well as surface design field applied to
the built environment. The theoretical framework is based on the phenomenology and per-
ception studies, always grounded in theories of art, architecture and graphic design. The study
considers the site-specific art as a maximum tensioning territory these issues in architecture,
but also make notes on the surface design as a means of expanding the relational field of ar-
chitectural works and of sensitive experiences in daily life.

Keywords: Graphic surfaces. Architectural space. Site-specific art. Surface design.
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INTRODUCAO

Sensivel aos fendmenos que afetam a percepc¢ao dos sujeitos, a artista
brasileira Regina Silveira (Porto Alegre - 1939), cuja obra é tomada como ponto de
partida para este estudo, explora intensamente as formas de representacao e as di-
versas possibilidades de reinvengao grafica das impressodes e das ilusdes sugeridas
no encontro desses fendmenos com a arquitetura. Suas instalagdes alcancam a arte
como campo articulador de linguagens em torno da ideia de representagao, assim
como a arquitetura como espago propulsor de experiéncias acerca dos fendmenos
e suas representagdes de natureza grafica. A proposta deste estudo, portanto, € ilu-
minar o grau de convergéncia entre os campos envolvidos em suas estratégias de
criacao — a arte, a arquitetura e o design grafico — por meio da transversalidade dos re-
cursos visuais presentes nessas instalagdes. Inevitavelmente, ao evidenciarem certos
aspectos da experiéncia dos sujeitos em relagcdo a essas obras, as analises expdem
novas questdes que se projetam como areas de sombra, mantendo uma permanente
alternancia entre iluminar e obscurecer, oposicao que forma a condi¢ao dialégica de-
terminante para a analise desses trabalhos.

A abordagem interdisciplinar € recomendada pela natureza do objeto de
estudo, que conclama o ponto de vista de trés campos — arquitetura, arte e design
grafico — para modular o aspecto conceitual das experiéncias analisadas e dialogar
com o repertdrio técnico-tedrico desses campos afins, constituindo o eixo metodoldgi-
co desta opgao de investigacdo. Para realizar a proposta interdisciplinar de incursao
tedrica no objeto de estudo, os capitulos desta tese foram orientados a partir de con-
ceitos e reflexdes tomadas de campos como a arte, a arquitetura, o design, a filosofia,
a antropologia e a sociologia.

O objeto de estudo escolhido para a observagao nesta pesquisa concentra-
-se em um grupo de obras selecionadas da artista, caracterizadas como instalagcoes
de natureza site-specific, resultantes da associagao de estruturas espaciais produ-
zidas pelo pensamento arquitetdnico e suas formas de representagao por meio de
elementos da linguagem grafica, todos ordenados por intermédio do pensamento das
artes plasticas. Entende-se como linguagem grafica um conjunto de representagdes
visuais composto basicamente por trés categorias de elementos e suas relagdes: gra-
ficos (formas geométricas, formas organicas, cores, linha, ponto, plano), tipograficos
(signos utilizados na escrita, como numerais e letras) e iconograficos (figuras que re-
presentam seres ou objetos). O carater interdisciplinar das obras escolhidas solicita a
observacao de instrumentos metodoldgicos da arte, da arquitetura e do design grafico
presentes no processo criativo e no resultado do trabalho da artista. No entanto, esta
pesquisa circunscreve-se no campo de investigacao teorica da arquitetura porque o
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objetivo de uso das estratégias do design grafico na conceituacao artistica de Regina
Silveira é provocar a experiéncia no espaco arquitetdbnico, pensado como estrutura
(edificacao) e superficie (ambientagao), sendo esta ultima o territoério no qual se pro-
duzem todas as intervencoes, reflexdes e questionamentos que permeiam os traba-
Ihos selecionados da artista e as indagacgdes tedricas desta pesquisa.

Assim, os trabalhos analisados tém em comum o potencial de promover a
convergéncia entre dispositivos graficos de superficie e a dimensao da experiéncia
nos espacos delineados pela arquitetura. Em algumas obras, nota- -se o predominio
da metalinguagem na criacédo das formas, devido as sobreposi¢cdes de imagens gra-
ficas que reproduzem a prépria malha estrutural da edificagdao, multiplicando o efeito
desses materiais no espaco construido. Em outras, distorgbes de perspectiva e pro-
porcao geram confusao e hesitacdo na compreensao dos ambientes propostos. E, em
muitas obras, o principal € o jogo entre luz e sombra, fendmeno presente no mundo da
vida, que invade inevitavelmente a dimenséo tecténica da arquitetura. De modo geral,
as sombras projetadas, tanto no mundo natural como na arte, criam configuragdes
espaciais de aparéncia enigmatica, que sao exploradas neste contexto de pesquisa
a luz da experiéncia dos sujeitos como corpos dindmicos no espag¢o. Em todos os
trabalhos aqui estudados, verifica-se uma intengdo permanente de projetar espagos
oniricos, sugeridos por elementos tematicos associados as superficies limitrofes dos
espacos reais, tomadas aqui como parametros para a percepc¢ao. Sobre isso, Regina
Silveira comenta:

O que mais tenho feito é revestir superficies e volumes com desenhos e
padrbées que nunca chegam a sair do plano onde estdo aderidos, mas que,
com diferentes estratégias, podem sugerir outra espacialidade — volumétrica,

vertiginosa, ou labirintica — tanto em objetos quanto em intervencdes sobre
arquiteturas diversas. (SILVEIRA In: NAVAS, 2011, p. 113)

Todas essas formas de intervencado na superficie da arquitetura resultam
em alteragdes sensoriais que produzem certa perturbagao na condicdo de percepgao
dos espacos, introduzindo a possibilidade de renovagao da experiéncia de interagao
entre o sujeito e o objeto arquitetdnico. Essas reflexdes proporcionadas pela multipli-
cidade de dados sensiveis presentes nesse grupo de obras selecionadas de Regina
Silveira e a natureza site-specific de seu trabalho oferecem subsidios para a investi-
gacgao do problema fundador desta pesquisa: as intervengdes conceituais e graficas
de superficie criadas pela artista podem contribuir para ativar a condigao dialégica dos
espacos, aproximando-os da natureza complexa dos processos de vida que partici-
pam do conceito de lugar? Essa questao propde uma reflexao sobre a possibilidade
de coexisténcia entre dualidades como natureza e cidade, ambiente real e ambien-
te virtual, espaco onirico e espago concreto no cenario dos objetos arquiteténicos e
espacos construidos, promovida a partir de perturbacbes visuais de ordem grafica
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criadas no encontro entre arte e arquitetura. Uma premissa que se apresenta neste
contexto de estudo € que, para consolidar a arquitetura como um campo articulador
de uma linguagem expressiva propria, coerente com a sua natureza tectdnica e a
sua insercao em um contexto de vida especifico, as concepgdes estética, simbdlica
e sensorial das superficies dos objetos arquiteténicos devem ser consideradas como
fatores fundamentais, capazes de introduzir alteracdes de ordem qualitativa nas expe-
riéncias de percepg¢ao dos espagos arquitetonicos.

Assim, a hipotese que direciona a pesquisa € que a linguagem grafica —
recurso transversal a arte, a arquitetura, ao design e aos processos comunicativos
— pode tornar-se um instrumento metodolégico para gerar interferéncias capazes de
afinar a percepcao acerca das dimensdes sensiveis do espagco, em um processo de
potencializagdo das contradi¢ées inerentes ao campo da experiéncia, pensadas em
relagdes dialdgicas a partir do paradigma da complexidade. Parte-se do pressuposto
de que a associacao entre linguagem grafica e arquitetura — realizada especialmente
nas suas camadas de superficie — adiciona dados sensiveis e significados ao espaco,
0 que determina um processo de renovacgao da experiéncia cognitiva a partir do esti-
mulo aos sentidos. Supde-se que os elementos de natureza grafica sao capazes de
contaminar os espagos ao inserirem perturbacdes e fatores de estranhamento na con-
dicao de percepcao da estrutura fisica dos objetos arquitetdbnicos. Nessa condicao,
o sujeito se vé diante de novos modos de interacao fisica e emocional com o objeto
arquitetonico, decorrentes de estimulos sensoriais que introduzem a contradicdo e o
paradoxo na relagao entre percepgao e razao. Essa poténcia relacional dos espagos
configura-se a partir das relagdes dialégicas caracteristicas de ambientes complexos.
Acredita-se que a proposi¢ao dessas novas relagdes espaciais por meio de processos
de linguagem visual, ou de novas virtualidades para os espacos ja instituidos, consiga
se aproximar de uma materializagao das contradi¢des e interagcées de ordem comple-
xa que constituem o ambito da vida.

A intencao desta pesquisa é, portanto, fazer uma reflexao sobre as possi-
bilidades de sensibilizagcdo dos espacos arquitetdnicos pela arte, ampliando a viséo
critica sobre a qualidade das experiéncias nos espagos construidos. Nesse intuito,
reforca-se a busca de novas vias de conciliagdo entre a dimensao técnica e o con-
teudo expressivo na arquitetura contemporanea, valorizando, para isto, o terreno das
pesquisas interdisciplinares entre arte e arquitetura. No decurso desse pensamento,
existe a preocupacao de que as contradi¢gdes inerentes a complexidade do contempo-
raneo sejam incorporadas na pauta das atividades projetivas e das discussdes teori-
cas em arquitetura pelo viés do pensamento dialégico. Outra reflexao sugerida a partir
do estudo do objeto selecionado é o desdobramento dessas questdes em direcéo ao
design de superficies aplicado a arquitetura, que pode ser tratado como um meio de
ampliacdo do campo relacional das obras arquitetdnicas e das experiéncias de carater
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sensivel no cotidiano. A partir do objeto de estudo selecionado pretende-se, também,
reafirmar a poténcia da linguagem grafica como um recurso metodologico transversal
a arte, a arquitetura, ao design e a comunicagao.

Para alcancar esses objetivos, os procedimentos metodoldgicos desta
pesquisa tiveram inicio com a sele¢cdo das obras da artista que trazem alteragdes
relevantes na percepg¢ao do espaco e dos ambientes construidos a partir de formas,
grafismos e imagens aplicadas na superficie das edificagdes por meio de técnicas
graficas de impressao. A partir dos critérios de selecao descritos, foi feito um recorte
metodoldgico no universo das obras de Regina Silveira, resultando, a principio, na
escolha do seguinte grupo: Masterpieces: In Absentia — Calder, Marcel Duchamp, Me-
ret Oppenheim e Man Ray (1993-1998), Vortice (1994), O Paradoxo do Santo (1994),
Gone Wild (1996), Desaparéncias (2001), Luz/Zul (2003), Luminéncia (2003), Derra-
pagem (2004), Derrapando (2004), Frenazos (2004), Wrap (2004), Irruption (2005),
Intro (2005), a série Lumen: Memoriazul, Transluz e Quimera (2005), Observatorio
(2006), Mundus Admirabilis (2007), Entrecéu (2007), Tropel (2009), Abyssal (2010),
Glossario (2010), Tramazul (2010), Atractor (2011) e Bordadura (2014). Esses traba-
Ihos listados sao aqueles que trazem as condi¢des centrais de analise, incluindo a
ideia de produgao grafica como estratégia de reprodugdo mecanizada da imagem.
As obras De artificial perspectiva 2 (1976), Anamorfas (1980), Projectio 1 e 2 (1984),
Solombra (1990) e Equindcio (2000) sdo usadas como suporte para a compreensao
do processo de formacgao da logica criativa da artista e dos fundamentos que estrutu-
ram o seu pensamento no que diz respeito ao tratamento grafico da arquitetura e as
alteragdes na aplicagcéo das técnicas ilusionistas de representacéo.

As obras escolhidas foram listadas neste texto introdutério por ordem crono-
I6gica e considerando a sua primeira instalacado, pois muitas delas foram repensadas
posteriormente em diferentes lugares, reaparecendo com titulos similares em outras da-
tas. Essa recriacao das instalagdes em outras épocas e locais reforga a opgao por nao
analisa-las cronologicamente e, sim, convoca-las a medida que os temas de analise exi-
girem. Sendo assim, muitas vezes uma mesma obra sera comentada mais de uma vez,
em diferentes partes do estudo, sendo observada a partir de aspectos variados, pois
praticamente todas elas carregam grande parte de todas as reflexdes tratadas aqui.
Essa metodologia pode parecer repetitiva em alguns momentos, mas a outra opgao,
que seria analisar cada obra individualmente e tentar esgotar a discussao acerca de
cada uma sequencialmente, empobreceria as analises, pois, muitas vezes, os comenta-
rios e reflexdes envolvem questdes comuns a mais de uma obra, que merecem ser dis-
cutidas no momento em que aparecem, contribuindo com exemplos diversificados para
consolidar cada debate tematico. Portanto, a decisao foi recorrer as obras a medida que
forem necessarias para esgotar a discussao dos temas que constituem a légica criativa
da artista em torno da jungao interdisciplinar entre arte, arquitetura e design.
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Vale ressaltar que o material iconografico de registro (fotos, desenhos, pro-
jetos e maquetes) das obras selecionadas e dos seus processos de criagao e produ-
cao, fonte constante de analise, esta disponivel em livros e on-line, além de existirem
maquetes fisicas reproduzindo todas essas instalagdes, que fazem parte do acervo
da artista e ja compuseram a exposicao Ocupacéo, no Instituto Itau Cultural de Sao
Paulo, em 2010. Grande parte do material digital de documentacédo das etapas de
criacao das obras selecionadas foi cedida pela artista para esta pesquisa em uma
visita ao seu estudio, em Sao Paulo, realizada no més de julho de 2013; assim como
foi permitido o acesso as maquetes, entao disponiveis, e foi concedida uma entrevista
(existem diversas outras entrevistas com a artista, ja publicadas em livros, catalogos
€ no seu endereco eletrénico).

A descricao das formas de acesso a todas as fontes, documentos e regis-
tros visuais dos processos e resultados finais de suas obras € necessaria justamente
para expor o ponto de vista deste estudo critico: as instalagdes site-specific seleciona-
das nao sao abordadas a partir de uma experiéncia pessoal in loco especifica, seja a
da autora desta tese ou a de algum outro interlocutor. A presente tese se desenvolve a
partir da investigacdo das multiplas possibilidades oferecidas pela obra em relagao ao
espaco, 0 que nao condiz com o encarceramento da experiéncia na visao de um unico
sujeito. Certamente as experiéncias pessoais da autora com alguns desses trabalhos
encontram-se diluidas nessa multiplicidade de visdes possiveis, mas nao sao determi-
nantes para a observacao, pois as documentagdes visuais consultadas oferecem, por
si mesmas, inumeros pontos de vista sobre os espacos arquitetdnicos e as respectivas
instalagdes criadas, incluindo aqueles nao acessiveis ao publico: os esbogos iniciais da
artista; as fotos da prépria artista explorando fisicamente os espacgos; os desenhos em
plantas baixas ou sobrepostos as fotografias dos lugares; as imagens digitais feitas em
malhas graficas para a simulagao das aplicagdes reais na arquitetura; as imagens veto-
rizadas finais e os fragmentos fotograficos ja aplicados; as maquetes arquitetbnicas que
simulam a obra final; os varios registros fotograficos das obras instaladas nos espacos
reais; e as fotos de pessoas interagindo com as obras.
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O DESENHO DA TESE

Tendo em vista a disponibilidade desse material de consulta e as indaga-
coes iniciais sobre as obras escolhidas, a tese foi estruturada a partir de cinco partes:
1. Problematizacao; 2. Matrizes; 3. Horizontes; 4. Processos; 5. Estética.

A Parte 1 — Problematizagao — coloca em debate a superficie arquitet6-
nica como campo estratégico para as intervencdes da arte e do design, ressaltando
esse territorio como detonador das questdes essenciais para o presente estudo. A
reflexdo sobre esse plano de intervengao grafica como uma interface sensivel é con-
textualizada a partir do cenario contemporaneo de projetos de design voltados para a
elaboracao conceitual e estética das superficies de diversas edificacdes. O design de
superficie — area que desenvolve intervengdes visuais nas camadas visiveis de todo
tipo de objeto, peca ou estrutura — teoricamente se pauta em um método projetual de
pesquisa tematica e conceitual, resultando em escolhas estratégicas de linguagem e
conteudo, planejadas com o intuito de promover a interagao plastica e simbdlica entre
a estrutura de suporte e a solugdo em design para a sua superficie. Esses projetos po-
dem utilizar recursos ornamentais e adornos, no entanto a intengdo de ornamento nao
€ a sua atribuicao primordial, pois existem, com frequéncia, em funcao de uma distin-
¢ao conceitual e estética de um suporte, atribuindo-lhe identidade e acionando a sua
capacidade de comunicar temas e conteudos simbdlicos. A criagado de ornamentacdes
de carater autdbnomo, livres de um compromisso conceitual e de um lastro sociocultu-
ral com o contexto no qual estdo inseridas, se distancia da complexidade de fatores
a qual um projeto de design de superficies responde na arquitetura contemporanea.
Nesse ponto € importante situar que, historicamente, a tradicdo ornamental das fa-
chadas e superficies internas das edificagdes foi intensamente criticada pela arquite-
tura moderna na primeira metade do século XX e, posteriormente, essa mentalidade
modernista sera abordada com novas questdes sobre os ornamentos e os elementos
simbdlicos de superficie no periodo tratado como pds-moderno. Esse ultimo termo
pode ser entendido com o suporte das reflexdes criticas de Fredric Jameson (2006).

Além dessas duas formas de apropriacao plastica da superficie, a arte
também toma essa extensdo como um suporte competente para suas investiga-
cdes estéticas, sensoriais e conceituais, sendo que a alianga entre esse campo
criativo e os recursos projetuais do design constitui o universo de pesquisa desta
tese. Sendo assim, € vital tocar nos conceitos de arte contemporanea e atualidade
da arte no contexto pés-moderno, da autora Anne Cauquelin (2005), pois explicam
cenarios importantes para desvendar essas manifestagdes estéticas realizadas nas
superficies arquiteturais e, principalmente, a obra de Regina Silveira no cenario da
producéao atual.
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Por fim, nota-se a necessidade de expor nesta parte da pesquisa, mesmo
que de forma panoramica e sucinta, algumas diferengas de apropriagdo das super-
ficies arquitetdnicas por meio desses modos criativos, além de tratar da ideia de su-
perficie a partir de uma discussao tedrica. Para essa reflexao, o autor Vilém Flusser
(2007) é consultado na busca pelo entendimento da superficie como um termo que
designa tanto uma dimensao propicia para experimentacdes de natureza simbdlica e
estética, como, também, um conceito capaz de estimular a formulagao de uma légica
ou forma de pensamento. Como o trabalho de Regina Silveira alcanga a experiéncia
sensivel do sujeito por meio da aplicagdo de imagens nas superficies da arquitetura,
Flusser foi um parametro para a compreensao do que ele considera como “pensa-
mento em superficie” e “experiéncia a-historica”, utilizados neste estudo para a obser-
vacgao da instantaneidade dos sentidos e das sobreposi¢des de dados experienciais
nas superficies das edificagdes. Esse conteudo ajuda a esclarecer a justificativa para
a escolha de um conjunto de instalagdes originarias do campo da arte como ponto de
partida para um debate acerca da dimensao estética da superficie arquiteténica: uma
combinagao de métodos e recursos de outros campos aliada a um vigor na experién-
cia sensorial; além da intensidade conceitual e estética dessas intervengdes.

A Parte 2 — Matrizes — refere-se as praticas artisticas, aos movimentos e
artistas que Regina Silveira assume como influéncias, tanto para a formagéo do seu
método como para servir de ponto de partida para um debate ou atitude de contes-
tacao artistica. E importante esclarecer que esse capitulo ndo constitui um inventario
das leituras e fontes bibliograficas citadas em diferentes momentos por Regina Sil-
veira ou uma tentativa de refazer os seus caminhos de investigagao tedrica ou histo-
rica. Em lugar disso, a intenc&o principal aqui é apresentar um conjunto selecionado
de referéncias particulares da artista, frutos de sua investigacdo pessoal, tomadas a
partir dos seus depoimentos, evidenciando um recorte possivel do seu ponto de vista.
E, ainda, somando-se a isso contribui¢cdes tedricas de autores selecionados no atual
estudo, que enriquecem as falas de Silveira e servem como um suporte para ampliar
a compreensao desses aspectos dentro do universo desta pesquisa. Desse modo, re-
cuperam-se aqui parametros que a acompanham desde a sua formagao académica;
passando por sua vivéncia como bolsista na Europa; incorporando as suas pesquisas
sobre a perspectiva, os anamorfismos, a luz e a sombra a partir de Leonardo da Vinci;
assim como a conexao que ela faz entre perspectiva e fotografia, unidas originalmente
pela dotica e pelas camaras escuras; chegando aos seus estudos sobre o ilusionismo
e a perspectiva no maneirismo; e, ja no século XX, sobre os reflexos desse conteudo
presentes no surrealismo. Grande parte desse movimento pessoal de investigacao de
Silveira deve-se a influéncia do pensamento de Marcel Duchamp, impulsionador de
muitas de suas inquietacdes artisticas.
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O levantamento de dados e informacgdes sobre os processos metodolégicos
e o pensamento criativo de Regina Silveira teve como ponto de partida a sua disser-
tacdo de mestrado Anamorfas (1981) e a sua tese de doutorado Simulacros (1984),
ambas desenvolvidas na Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade de Sao
Paulo (ECA/USP). Esses documentos serviram como fonte de informagdes sobre as
elaboragdes conceituais e os procedimentos metodoldgicos por ela usados. Também
foram mapeadas as entrevistas concedidas pela artista sobre o seu processo criati-
vo, publicadas nos livros sobre sua obra organizados por Angélica de Moraes (1995)
e Adolfo Montejo Navas (2011), nos catalogos das suas exposi¢cdes € no seu site.
Esses depoimentos e os textos de autoria da prépria artista publicados em editoriais
diversos foram importantes fontes de afirmacgdes e dados acerca das suas influéncias,
inspiracoes e dialogos artisticos. Esse material documental refor¢ga grande parte do
que foi dito por Regina Silveira em um encontro pessoal com a autora deste trabalho,
realizado para fins de pesquisa, no seu estudio em Sao Paulo, no ano de 2013, e que
nao foi gravado a pedido da artista.

A Parte 3 — Horizontes — traz pensamentos teoricos e criticos, formulados
no campo das artes plasticas, da arquitetura e outros campos afins, que foram asso-
ciados a ldgica criativa de Regina Silveira por meio das observacgdes e analises gera-
das neste estudo. Esse escopo tedrico, acionado no sentido de somar contribuicdes
ao conjunto de matrizes assumidas pela artista, cumpre a funcdo de contextualizar
historicamente o seu pensamento artistico, localizar suas referéncias em um univer-
so mais amplo e oferecer aporte critico para a observagcao das questbes motivadas
pela combinacao entre superficie e espago arquiteténico. A denominacao de horizon-
te para esse momento da pesquisa € devido a uma intengdo de concentrar, em um
mesmo campo de visdo, diversas manifestacdes e pensamentos acerca da arte e de
seus campos limitrofes que, de alguma maneira, sédo relevantes para se estabelecer
aproximacodes ou contraposi¢des diante da obra de Silveira.

Fundamentalmente, essa parte traz uma visdo panoramica sobre fatores e
reflexdes no campo artistico que associam a arte a arquitetura por meio da concepgao
do espaco construido como elemento fundamental na experiéncia de percepcao de
uma obra. Nesse trajeto, recupera-se a proposta de deslocamento percebida nos rea-
dy-mades de Marcel Duchamp e os movimentos da arte dos anos 1960 e 1970, como
a Assemblage e a Pop Art, tomados como fatores essenciais para a compreensao
da formagao de uma nova ideia de realismo, denominado na Europa como Nouveau
Réalisme ou Novo Realismo. Avangando um pouco mais, a relagao entre arte, espaco
€ percepgao passa a ser tratada a partir da compreensao do papel central do minima-
lismo como detonador de uma série de questionamentos sobre 0 espacgo da arte e a
arte no espacgo. Nesse aspecto os autores Michael Archer (2001) e Giulio Carlo Argan
(1992) foram fortes pontos de apoio, pois destacam a crise das tradigdes cientificas
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ao apresentarem uma limitagao para lidar com as questdes humanas, ligadas aos as-
pectos sensiveis e ao sentido da vida. Argan trata especificamente da “crise do objeto”
na sociedade industrial, que repercute no abandono do “objeto-modelo” da arte. As
performances, os happenings e a action painting, abordados a partir dessas reflexdes
de Giulio Carlo Argan, aparecem como dados para o entendimento das relagdes do
corpo do artista com o processo criativo. A nogao de “persona do artista”, apresentada
por Michael Archer, também se torna relevante para tratar desse cenario que surge
em meados do século XX na arte.

A abordagem dessas referéncias artisticas cria condigbes para a observa-
¢ao da arte como o0 encontro da experiéncia do corpo no espago e permite a incor-
poracao pontual da visao fenomenolégica de Maurice Merleau-Ponty (1999). A feno-
menologia, como um sistema tedrico, ndo molda esse estudo em sua totalidade, mas
alguns conceitos de Merleau-Ponty foram trazidos a discussao, pois abrem perspec-
tivas para reflexdes que apostam na aquisigao de conhecimento por meio do corpo e
em cada situacao distinta da experiéncia. Muitos conceitos do autor foram aplicados
nesta pesquisa para compor o entendimento do processo de percepgao do espaco
pelo viés da arte: as no¢des do “para si” e do “em si” no entendimento da totalidade do
objeto; a consciéncia da multiplicidade de interagdes entre sujeito, objeto e contexto
pela “estrutura objeto-horizonte”, somada a nogao de “duplo horizonte de retencao e
protensao”; e a “experiéncia perceptual corporificada”, que é tratada na arte de Silvei-
ra como o entendimento do mundo factivel por meio da capacidade sensivel.

Alguns autores dos campos da sociologia e da antropologia também foram
incorporados ao debate, por uma conexao possivel com os temas fenomenolégicos
vistos a partir de Merleau-Ponty (1999) e pela busca de um campo instrumental te6-
rico mais amplo para lidar com a questao da experiéncia e da percepgdo. A partir
da proposta da professora Andrea Zhouri' de conectar leituras de Tim Ingold, Pierre
Bourdieu e Merleau-Ponty, foi utilizado o conceito de “habitus”, de Pierre Bourdieu
(2002), desenvolvido em sua “teoria da praxis” e o pensamento de Tim Ingold (2002),
focado na tensao entre o fluxo continuo imaginativo e a restricdo material construti-
va por meio do conceito de “engajamento perceptivo ativo”, que € entendido como o
desenvolvimento de habilidades relacionadas ao espago sem que elas sejam uma
repeticdo de formas transmitidas culturalmente, configurando-se como algo além da
noc¢ao usual de habitar. A nogao “movimento de percepg¢ao” a partir da agao do sujeito
em Ingold também é uma importante conexdao com a fenomenologia.

Todo esse despertar do corpo em relagdo ao espaco na obra de Regina Sil-
veira surge das intervencdes graficas nas superficies das edificagdes, sendo que estas
carregam em si uma relagao visceral da imagem com as questdes simbolicas presentes

1 Experiéncia relativa a uma disciplina do programa de pds-graduacdo em antropologia de UFMG, ministrada pela
profa. Andrea Zhouri, em 2012, e cursada como disciplina isolada antes do ingresso no doutorado do NPGAU-UFMG.
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na linguagem estilistica e estrutural da arquitetura. Como um ponto de reflexdo sobre
esse aspecto, recuperou-se a discussao proposta no texto Collage City, por Colin Rowe
e Fred Koetter (ROWE, KOETTER In: NESBITT, 2008, p.294-322), a partir dos concei-
tos de “teatros da memoaria” e “teatros de profecia”, trazendo a tona a nogao de utopia,
tratada por eles em duas possibilidades: como metafora ou como prescrigao.

A critica e historiadora de arte Rosalind Krauss (2007) também refere-se ao
conceito de superficie, tratando-a como territério natural para o acontecimento da ex-
periéncia sensivel do sujeito e para o significado da obra. Alguns desdobramentos da
ideia de superficie a partir da mesma autora foram trazidos ao debate, como a nogao
de “superficies mudas”, que surgem em oposi¢ao aquelas que induzem a uma “inte-
ligéncia desbravadora”, assim como a abordagem do “fato perceptivo” que acontece
na superficie e passa a ser o centro da relagao sujeito-objeto. Para a compreenséao da
relacao da arte com a experiéncia de carater espacial, toma-se a discussao de Krauss
sobre a “unidade essencial do objeto”, aspecto intelectual, frente a experienciagcédo em
tempo presente de seus dados perceptivos. E, de forma imprescindivel, recupera-se
o conceito de “campo ampliado” e a problematizagdo do conjunto de oposi¢des que

”, ”.

Krauss aponta com ele: “paisagem e nao-paisagem”; “paisagem e arquitetura”; “arqui-
tetura e ndo-arquitetura”; “ndo-paisagem e nao-arquitetura”. Sobre o espacgo em arte,
as reflexdes de Rosalind Krauss também trazem para este estudo as concepgdes de
“‘espaco conceitual” ou “espaco virtual” de um quadro tradicional e de “espaco literal”,
que se forma na materialidade de uma obra que avanga sobre o espacgo real. Em
sintonia com as direcbes aqui tragadas, a referéncia de Krauss a Merleau-Ponty para
reforgar a coexisténcia entre espacgo perspectivado e o espaco real ja aponta para as
relagdes que serao estabelecidas posteriormente na tese entre o paradoxo da reali-
dade e da ficgao.

Para adentrar de maneira mais especifica nas questdes das instalagdes
de arte como uma légica de sensibilizacdo das estruturas espaciais, a definicao de
obra site-specific foi primordial, assim como a recuperacdo do entendimento e uso
do termo em sua origem, no fim da década de 1960, em contraposi¢cao ao paradigma
modernista do pedestal, ou seja, ao modelo de arte autbnoma. Miwon Kwon (2004)
torna-se uma autora fundamental para essa contextualizacdo histérica, apontando
para a “indiferenga pelo lugar” predominante na arte modernista e as vertentes de ins-
talacbes de carater espacial que surgiram posteriormente, diferenciadas pela autora a
partir dos modelos fundamentais de “integracao” e “intervengao”. As diferentes formas
de atuacéo in situ e suas denominagdes especificas, como Land Art (instalacbes em
ambientes naturais) ou Public Art (instalacbes em espacos urbanos), também foram
abordadas nessa etapa de contextualizagao. Ainda tomando Miwon Kwon como refe-
réncia, suas discussdes acerca das instalagdes espaciais em arte se estendem para
as décadas de 1980 e de 1990, com a questao de certa volta da autonomia da obra,
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trazida pelas tentativas de resgate das obras site-specific, que se tornaram referéncias
histéricas para o campo da arte e passaram a ser reproduzidas em lugares diferentes
e distantes no tempo em relagao a obra original. A divisdo das obras contemporaneas
de natureza site-specific em trés modelos, feita por Miwon Kwon, aponta importan-
tes questdes sobre o site incorporadas nesta pesquisa: o aspecto fenomenoldgico; o
campo ideoldgico e a via discursiva.

Neste momento torna-se imprescindivel colocar em discussédo o ponto de
vista dos tedricos em arquitetura, pois entra em foco o tema da espacialidade da arte
realizada através da arquitetura. Kenneth Frampton (FRAMPTON In: NESBITT, 2008,
p. 476-481) é citado para tratar da experiéncia espacial local frente as referéncias
conceituais de carater globalizado e, também, para a discussdo fundamental sobre a
diferenciagao entre os termos ‘espaco’ e ‘lugar’ a partir de relagdes espaciais e expe-
riéncias sociais. Além desses termos, Frampton também aponta para o “nao-lugar”,
espaco frequentemente encontrado no dominio urbano, contexto que o autor denomi-
na como “rush city”.

Ainda do ponto de vista dos autores em arquitetura, Christian Norberg-
-Shulz (SHULZ In: NESBITT, 2008, p. 444-461) traz um pensamento importante sobre
o habitar como um ocupar fisico e simbdlico, pensamento essencial para a compreen-
sao das nogdes de espaco e lugar. O autor trata do encontro entre o conteudo sensivel
da vida com o espaco fisico que a modela e, para isso, recorre a arte como 0 campo
capaz de dimensionar o que nao € da ordem da ciéncia. Esse pensamento reforga a
relacdo estabelecida entre a obra site-specific de Regina Silveira e a arquitetura. A
partir de Norberg-Schulz o espaco é ressaltado como uma “dimensao existencial” e o
fazer da arquitetura como a busca pela construgao de um “lugar” em seu entendimen-
to pleno. Essa compreensao de lugar, do autor, refere-se a um “fendmeno qualitativo
total”, que envolve uma ambiéncia como “espirito do lugar” ou “esséncia do lugar” — a
partir do conceito romano de “genius loci” — diretamente conectado as nogdes de “es-
paco e carater”. Esses conceitos operativos de Norberg-Schulz se entrelagam com os
conceitos filosoéficos sobre a percepcao dos espacos e dos fendbmenos na arte.

A distincao de Stéphane Huchet (2012) entre obra “site-specific” e “ideo-
logy specific” indica a autonomia critica da arte que se realiza a partir de um espaco
construido especifico. O seu conceito de “campo de for¢cas” evidencia a relacdo da
arte com a arquitetura no sentido de uma poténcia que dinamiza forgcas em direcao ao
ambiente e este torna-se parte da obra, mas sem que essa relagao seja comprometi-
da com uma ideologia local imposta ou uma vocagao planejada. A fusdo ente o “plano
parietal” e o “plano pictérico”, apontada por Huchet nas instalagdes site-specific, tam-
bém é tomada como parametro importante para a analise da fusdo entre imagem e
superficie da edificagdo em Regina Silveira.
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Por fim, o termo situation, ou situacéo, é trazido a discussao pela autora
Claire Doherty (2009) para ressaltar as diferentes formas de interagcdo com o lugar
que a arte pode propor na contemporaneidade, com a intengdo de posicionar com
mais clareza a proposicao artistica de Regina Silveira, que permanece atuando no
espectro das instalagdes site-specific ou obras in situ. Entende-se a obra de Regina
Silveira como uma série de intervencdées em um lugar, que acionam a amplitude de
sentidos e conteudos ja existentes ali como potencialidades do site. Em sua obra,
Silveira ndo atua por meio de uma situagao tramada, forjada para se constituir em
um acontecimento, fluxo ou interrupcdo dos elementos de um lugar, mas opera na
constituicao fisica e simbdlica da estrutura espacial existente, em seu cerne, como
fendmeno revelado ao corpo do sujeito.

A Parte 4 — Processos — trata da dimensao metodoldgica da arte de Regi-
na Silveira, em que se verifica a nogao compartilhada de projeto entre a arte e diver-
sas outras areas projetuais, sendo que a arquitetura e o design foram tomados como
exemplos permanentes neste estudo. Nesse contexto, o termo projeto € entendido,
pelo viés metodoldgico, como recurso para a viabilizagcdo de propostas criativas e
acdes interdisciplinares. Nesse ponto, tangencia-se a nogao de campo de conheci-
mento e a formacgao disciplinar dos territérios do saber formal. O pensamento interdis-
ciplinar é tratado como recurso de ampliacdo da poténcia de um campo, assim como
uma légica de desvio, uma forma de reconfigurar a natureza original de determinados
elementos nascidos em alguma tradi¢cao disciplinar especifica.

A ideia de desvio metodoldgico é trazida ao debate, de maneira ampla,
por meio de exemplos de obras de artistas diversos e, de um modo mais especifico,
pela observacao critica de Stéphane Huchet (2012) acerca desse aspecto no trabalho
de Regina Silveira, entendido pelo autor como um contratipo metodolégico, definicao
que sera explicada no desenvolvimento do capitulo. Para uma contextualizagédo mais
ampla desse cenario de cruzamentos interdisciplinares em um tempo associado ao
pos-moderno, buscou-se a visao critica de Fredric Jameson (2006) sobre as manifes-
tacdes na arquitetura, artes plasticas, literatura, musica e cinema que surgiram a partir
dos anos 1960 com esse perfil, assim como o seu comentario sobre a hibridizacdo dos
discursos tedricos de varias ordens — filosofia, histéria, teoria social ou ciéncia politica
—no final do século XX.

Para pontuar as discussdes especificas sobre a hibridizagao de linguagens
e métodos a partir do campo da arte, autores atentos a esses transitos interdisciplina-
res sao convocados a discussao para adensar a observagao desse aspecto na anali-
se do objeto. O conceito de campo expandido, de autoria de Rosalind Krauss (2007),
€ adotado mais uma vez, pois fornece um terreno sélido para a compreensao das ori-
gens das relagdes cruzadas entre a arte e a arquitetura como pensamentos acerca da
nocao de espaco. A partir desse fundamento, sao incluidos os apontamentos criticos
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de outros observadores sobre o dialogo da arte com outros saberes, como o inglés
Michael Archer (2001) e os brasileiros Agnaldo Farias (1999) e Angélica de Moraes
(1995), que ajudam na compreensao da cena contemporanea e do proéprio trabalho de
Regina Silveira nesse contexto.

O pensamento de artistas emblematicos também ¢é incorporado as analises,
a comegar pela reflexao da prépria Regina Silveira, presente por meio de entrevistas e
da prépria produgéo tedrica. Artistas cujos pensamentos foram fundadores da vertente
conceitual na arte, como Sol LeWitt e Lawrence Weiner, serviram de suporte para im-
portantes analises sobre o aspecto conceitual no método de projeto de Regina Silveira
e também para diferenciar a visao da artista acerca dessa questdo em sua obra. Discu-
te-se, também, a nogao de conceito criativo em circunstancias projetuais, realizando um
paralelo com o universo do design.

A fotografia, por ser uma parte relevante do método de Regina Silveira, entra
na discuss&o a partir de sua ligagao original com a perspectiva ética e por sua relagao
com a perspectiva linear ao compartilharem a busca por um ponto de enquadramento
da imagem. Também é ressaltada a sua relagdo essencial com a questédo da luz e som-
bra, fundamentos de toda a obra de Regina Silveira. A dindmica entre a luz e a sombra
foi abordada, a principio, pelos textos de Michael Baxandall (1997), que traz a tona a
discusséo sobre as sistematizacdes dos tipos de sombra, feita por Leonardo da Vinci
no final do século XV, que serviram para pontuar algumas analises da obra da artista.
A partir de Baxandall também se discute o ponto de vista empirista de John Locke, no
século XVII, que busca o reconhecimento das causas que geram as sombras a partir de
uma experiéncia sensorial real anterior com o mesmo tipo de objeto, e o ponto de vista
de Etienne Condillac, autor do século XVIII, que propde o sensualismo como uma teoria
sobre a percepgao que explora a combinagao de experiéncias sensoriais para gerar o
conhecimento das formas, dispensando os processos de inferéncia tratados por Locke.

Ainda sobre a questdo de luz e sombra, as reflexdes de Rudolf Arnheim
(2011) sado tomadas como referéncia sobre a relagcao da iluminacao e da perspectiva
com imposi¢des de linguagem e representagao sobre as formas. Ja a sombra, vista
tanto como auséncia quanto como presenca, é tratada a partir de Adolfo Montejo Navas
(2011), que aponta a suspenséo do “carater objetual” na arte contemporanea. Essa dis-
cussao vai ao encontro da descri¢ao de Tadeu Chiarelli (CHIARELLI In: MORAIS, 1995,
p. 203-2018) sobre a arte de Regina Silveira como “cosa mentale”, em alusao a frase
de Leonardo da Vinci — “A pintura € coisa mental” — que aponta para o exercicio mental
produzido no campo da arte para desvendar as questdes de linguagem decorrentes da
busca pela representacao ilusionista da realidade. Somam-se a esse ponto comentarios
da artista sobre o entendimento de Marcel Duchamp a respeito do movimento surrea-
lista e os desdobramentos sobre as ideias de André Breton (BRETON In: CHIPP, 1996,
p.414-421) a partir do pensamento falado de Freud, associado ao processo criativo na
arte, o que, nesta pesquisa, foi relacionado também com a técnica de brainstorming nas
areas projetuais.
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A Parte 5 — Estética — concentra o cerne das questdes apresentadas pe-
las instalacbes de Regina Silveira: a experiéncia paradoxal. Esse aspecto surge
nas observagdes do conjunto de obras da artista a partir do pensamento de Michel
Foucault (2013) sobre as heterotopias, que podem ser identificadas nos trabalhos
de Regina Silveira a partir da complexidade dos espagos graficos que se instalam
nas estruturas fisicas de diversas arquiteturas e constituem realidades temporarias e
simultédneas as condi¢des pré-existentes do lugar ali demarcado. Esse momento do
texto expde muito mais do que a natureza aparentemente contraditoria dessas ima-
gens em relacdo aos espagos, mas explicita a sensacao de contrassenso diante do
universo variado de parametros conceituais e referéncias artisticas de Silveira, que
sao combinados em estratégias de carater perturbador ou que tendem para uma atitu-
de de desvio. O conceito de complexidade e a nogao de dialogismo, ambos tomados a
partir de Edgar Morin (1990), também oferecem recursos para a compreensao dessa
convivéncia entre opostos.

Para a compreensao desses pensamentos na obra grafico-espacial de Sil-
veira foi adotada, somente nessa parte da tese, uma metodologia de agrupamento
das instalacdes por afinidades tematicas. Esse recurso tem como finalidade apontar
territérios comuns, a partir dos quais as experiéncias sensoriais e conteudos simboli-
cos possam ser compreendidos de um modo mais completo, adensados pelas multi-
plas maneiras de abordagem de um mesmo assunto. Desse modo, temos conjuntos
de obras que refletem coincidéncias tematicas e abordagens graficas similares dentro
da totalidade de trabalhos selecionados da artista, que sao:

\ Traco

Divide-se entre pegadas e rastros de animais — evidenciando um referente organico —
e marcas de pneus, que apontam para veiculos automotivos. Os primeiros aparecem
nas obras Intro, Irruption Series-Saga, Mundus Admirabilis, Gone Wild e Tropel, que
sdo intervengdes que trazem a ideia de invasdo das edificagbes por pragas, rastros
de animais ou pegadas. Essas figuras ocupam os espagos arquitetbnicos com uma
profusdo de elementos considerados estranhos aos ambientes ali projetados, que
sdo criados para serem, aparentemente, protegidos desses invasores. Os segundos
encontram-se nas obras Derrapagem, Derrapando, Frenazos e Wrap, instalagbes que
carregam para os ambientes arquitetdnicos e as fachadas a dindmica das ruas e a
impessoalidade das maquinas automotivas, marcadas pela velocidade e por repre-
sentarem certa ameaga ou perigo iminente.

\ Auséncia
Outros exemplos de afinidade podem ser vistos entre a instalagdo Desaparéncias,
a obra O Paradoxo do Santo e a série Masterpieces: In Absentia — que cita Calder,
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Marcel Duchamp, Meret Oppenheim e Man Ray. Nessas obras, a sombra surge da
auséncia do referente que Ihe deu origem ou como uma deformacgao perceptiva e in-
terpretativa do mesmo, atribuindo-lhe um grau de autonomia formal e simbdlica.

\ Infinito

Ja em Observatorio e Entrecéu a dimensao do espaco construido ganha a amplitude e
a sensacgao de grandeza do espaco celeste, inserindo a nogao de infinito nos espacgos
finitos.

\ Fragmento

A série Lumen: Memoriazul, Transluz e Quimera, e a instalacdo Luminancia sao traba-
Ihos que fragmentam e multiplicam visualmente as superficies arquitetdnicas que ser-
vem de suporte e, a0 mesmo tempo, de conteudo imagético para essas instalacgdes.
Nesses casos, as estruturas das edificagdes que recebem as obras sdo colocadas
como o centro da exploragao grafica e como o proprio fator perturbador do ambiente.

\ Abismo visual

Também em uma relacdo de semelhancga, Vortice e Abyssal estabelecem um jogo
grafico entre a arquitetura e a perspectiva, projetando os edificios originais, que rece-
bem estas obras para dentro deles mesmos, em um enraizamento de profundidade
abissal.

\ Grafia

Luz/Zul, Glossario e Atractor trazem como afinidade a palavra escrita que, ao se dei-
xar penetrar pela incidéncia da luz natural ou refleti-la de maneira especular, traz a
similaridade grafica entre as obras e reforga a dualidade entre luz e sombra.

\ Feminino

Por fim, o universo feminino é exposto na trama estrutural da arquitetura nas obras
Tramazul e Bordadura, que tecem uma imagem do fazer manual dos bordados tradi-
cionais como um invélucro, uma nova ordenacéao visual para a dimensao tecténica da
arquitetura, que se apresenta tecida pelo trabalho feminino e, ndo, pela empreitada
construtiva masculina.
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O ESTADO DA ARTE

Varias obras de analise critica sobre o trabalho de Regina Silveira foram
consultados nesta pesquisa, sendo que alguns serviram como uma introdugao para
o entendimento dos procedimentos criativos da artista e, outros, trouxeram confir-
magdes ou argumentos de apoio para alguns caminhos ja trilhados neste trabalho.
Nota-se que a grande maioria dos textos consultados concentra os seus esfor¢os na
compreensao das imagens criadas por Silveira a partir da insergdo dessas no campo
das artes visuais, tendo esse territério como ponto de partida e parametro de analise
para suas conclusdes finais. Nesse quadro, muitos desses autores vao abordar as
estratégias de tratamento das imagens a partir de projecdes de luz, sombras e pers-
pectivas espaciais; alguns, as questdes ligadas a percepgao e aos sentidos; outros,
os simbolismos e o0s aspectos criticos, assim como suas raizes histéricas na tradigao
da arte. Em sua maioria, todos citam os compartilhamentos interdisciplinares que a
artista faz com diversas areas, porém poucos fazem desses campos limitrofes o pro-
posito primordial de suas analises, como € o caso da presente tese. Todas essas
fontes e suas contribuicdes, somadas as demais referéncias desta pesquisa, foram
tomadas no intuito de formular um percurso particular de investigacéo que, além de
compreender a l6gica autoral da artista a partir das questdes demandadas pelas artes
visuais, avancga em direcéo a reflexao sobre esses temas em um espaco de interlocu-
¢ao com a linguagem grafica como pensamento projetual e com a arquitetura como
objeto de construgao de experiéncias no cotidiano. Portanto, € importante frisar que o
entendimento do lugar que o trabalho de Silveira ocupa em relagéo as discussdes no
campo das artes visuais, proporcionado em parte pela revisao da literatura critica aqui
selecionada, € um fundamento basilar para expandir essas questbes para campos
limitrofes — no caso a arquitetura e o design grafico em seus tratamentos de superfi-
cies — pois esses, sim, constituem os territérios nos quais se observa o tensionamento
conceitual dos conteudos mencionados nesta tese.

Para esse fim, alguns volumes editoriais que concentram textos seleciona-
dos sobre as varias fases de sua trajetdria artistica foram escolhidos como base de
consulta e serviram também para a contextualizar o seu trabalho no cenario da arte
nacional e internacional. Pela ordem cronoldgica da edi¢ao, o primeiro a ser consulta-
do foi o livro organizado por Angélica de Moraes em 1995 — Regina Silveira: cartogra-
fia das sombras — que oferece um apanhado geral da carreira da artista até entéo, a
partir de multiplas abordagens feitas por nomes reconhecidos no ambiente da critica
em artes visuais.

Angélica de Moraes (1995) apresenta a publicagao a partir da ideia da som-
bra como aparéncia e simulacro, retomando o mito da caverna de Platdo para tal,
referéncia que foi pontualmente tratada neste estudo. Em seu percurso pela obra da
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artista, ela recupera sua relagédo com os estudos de perspectiva que surgem a partir
de Leonardo da Vinci, destacando a importancia das aberragdes marginais para a
I6gica de Regina Silveira. Sobre esse aspecto, a autora reforga a intengao parddica e
politica das distor¢gdes e sombras da artista, evidenciando que o seu modo de operar
esta em sintonia com a arte conceitual, pois recusa “temas literarios” para manter sua
abordagem critica na “armacéao formal da obra”. Essas ultimas consideracdes foram
levadas em conta no atual estudo, pois reforcam também a conexao conceitual que
une a arte, a arquitetura e o design como exercicio projetual. Da mesma maneira, a
distincao que a autora faz entre o ato criativo a partir de um desenho intuitivo inicial e a
posterior racionalizagao deste tragco em um método exato, para ajusta-lo tecnicamente
aos espacos, foi um dado que reforgou também os lagos aqui propostos entre a meto-
dologia criativa de Regina Silveira e os métodos de projeto das areas citadas. Também
foram mencionadas algumas influéncias assumidas pela artista, que serdo tratadas
na Parte 2 desta tese, como o pensamento de Marcel Duchamp e o surrealismo de De
Chirico. A autora também coloca a sombra de Regina Silveira por um viés benigno na
série In Absentia, revelando-a nao s6 como aberragao, manipulagao ou artificio para
impor situacdes, mas como um recurso para citar as poderosas influéncias do pen-
samento artistico do século XX. Essa colocacéao foi considerada por colaborar para
o entendimento da complexidade que envolve as instalacbes de Silveira em relagao
aos espagos, dado que compde um dos fundamentos desta tese. Sobre o feminino
como tema de varias obras, Angélica de Moraes identifica um “viés feminista ndo as-
sumido”, que desemboca no “confinamento doméstico”, intensificado pelos modelos
de moradias extremamente desumanizados propostos pelos interesses voltados para
a especulacao imobiliaria. A alusdo ao feminino aparece nas analises individuais das
obras selecionadas para este estudo, pois o0 tema é recorrente em suas instalacgoes, e
os questionamentos destinados aos modelos propostos pelas edificagbes comerciais
sao uma constante nesta pesquisa, justamente por ser a arquitetura o campo de onde
partem todas as indagacdes e temas de interesse para a tese.

Em seguida o texto de Walter Zanini (ZANINI In: MORAES, 1995, p.125-
176) expde as influéncias na formacao da artista e a sua relagdo com tecnologias
e saberes de outros campos do conhecimento. Em seu percurso sobre a trajetéria
profissional de Silveira, Zanini aponta a relacdo da “ordem com a magia” em seu
método, demonstrando a unido entre “fundamentos matematicos” e um “lirismo na
atitude”. Essa observagao € importante para ressaltar, na pesquisa, a relagao intuitiva
da escolha das imagens e dos temas, que € associada ao método exato da perspec-
tiva e das técnicas projetuais. Ao mesmo tempo, o autor também destaca a intengao
da artista em propor uma “contravencao dos sistemas de perspectiva’, desafiando a
percepc¢ao. Para esta tese, a nogao de que os principios da perspectiva sdo arbitra-
rios e relativos a quem os manipula € essencial na compreensao da légica de Regina
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Silveira, tendo em vista a imagem no espag¢o como um “lugar de jogo e artificio”, como
o autor mesmo diz. A nogao de artificio € associada ao conceito de design pelo autor
Vilém Flusser (2007), e todas essas reflexdes acerca deste termo foram muito Uteis no
decorrer desta pesquisa. Assim como outros, Zanini faz uma revisao das influéncias
assumidas pela artista, especialmente em seus trabalhos académicos de mestrado
— Anamorfas — e de doutorado — Simulacros —, ambos realizados na Universidade de
Sao Paulo - USP, referéncias que serao tratadas com mais detalhes na Parte 2 desta
tese. Além disso, ele ndo deixa de tratar a sombra como simulacro, de abordar o seu
aspecto simbdlico e a ideia simultanea que ela carrega de presenca e auséncia, esta
ultima muito comentada em diferentes momentos deste trabalho. Nesse sentido, outro
ponto relembrado pelo autor € a relagéo entre percepgado e memdaria, assim como a
conexao entre realidade e ficgao, parametros que ganham importancia ao longo desta
tese. Além disso, Zanini considera as maquetes das instalagdes espaciais de Regina
Silveira como uma forma de “sobrevivéncia da obra como projeto”, trazendo uma forte
conexao com as etapas de criacao e visualizagao de projetos em arquitetura, refor-
cando o viés metodoldégico interdisciplinar desta pesquisa. E, por fim, ele caracteriza
suas imagens como “armadilhas de realidade virtual”, tocando na nogao de estra-
nhamento e nas relagdes paradoxais, componentes fundamentais para a Parte 5 da
presente tese.

Ja a abordagem de Aracy Amaral (AMARAL In: MORAES, 1995, p.177-188)
se concentra no percurso artistico de Regina Silveira, destacando a sua busca em se
conectar com movimentos do cenario internacional como uma constante desde o ini-
cio de sua carreira. Sobre as questdes de imagem, ela cita a “manipulacao da distan-
cia objeto/sujeito”, o que reforga esta pesquisa no que diz respeito ao estimulo para o
deslocamento do sujeito no espaco no intuito de provocar uma interagéo corporal com
a obra, a fim de decifrar as distor¢cdes da imagem. Mas o aspecto fundamental do seu
texto, e que foi trazido para este estudo, € o entendimento de que cada fotografia das
instalagdes de Silveira funciona como um trabalho auténomo, justamente por encar-
nar a ideia dos multiplos pontos de vista possiveis nos enquadramentos da imagem.

O texto de Annateresa Fabris (FABRIS In: MORAES, 1995, p.189-202) traz
a relagao da artista com a fotografia como parte do cenario dos anos 1970, época em
que os artistas se interessavam pela imagem mecanica, ressaltando, também, a alu-
sdo ao pensamento de Duchamp, muito referido naquele momento, pois, como afirma
Fabris, enxergava-se nessas imagens “uma idéia de criagdo nao-autografa”. Essa ob-
servacao destaca as afirmagdes de Silveira acerca da sua independéncia em relagao
aos processos produtivos de suas instalagdes, pois o seu trabalho de desenho a mao
€ um preambulo para as aplicag¢des digitais em tamanho real das pegas no espaco, o
que gera um filtro tecnoldgico sobre o seu gesto original, identificando-o mais com um
meio de producao do que com um fim em si mesmo. Fabris vai recuperar, também,
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alguns artistas que formaram o repertério declarado de Silveira, mas nao serao trata-
dos aqui, pois outros nomes se mostraram mais pertinentes para este projeto e serao
abordados nos capitulos seguintes. Um aspecto importante levantado pela autora € a
intengao de Silveira em colocar, lado a lado, “o realismo da imagem fotografica e o arti-
ficio inerente a visdo em perspectiva”. Essa observacao se conecta com o que Regina
Silveira apresenta em seus estudos académicos, nos quais ela compara a fotografia
e a perspectiva como recursos que apresentam uma realidade aparente, mas, sao,
ambos, resultados de manipulag¢des do real a partir de um enquadramento especifico
de um sujeito. Nesse momento, Fabris também ressalta a intencéo parddica da artista
e 0 seu desejo de expor a dimenséo ideologica desses recursos de representacgao.
Tanto a dissertacdo de mestrado quanto a tese de doutorado de Silveira sédo citadas
por Fabris como fontes para o entendimento das reflexdes da artista sobre “os modos
de percepgao” e sobre a sua pratica “proxima dos pressupostos da arte conceitual”. A
relagdo com a arte conceitual € mencionada ao longo dos textos académicos citados
acima, da mesma maneira que a ideia de simulacro, abordada por muitos criticos nas
analises das obras da artista justamente pela natureza das sombras como represen-
tacao, assim como pelo falseamento do real nas perspectivas e fotografias, elementos
deflagrados na propria tese de doutorado de Silveira, que carrega o termo ‘simulacro’
como titulo. O conceito de simulacro é colocado por Fabris como o “elemento defla-
grador de sua operagao”, pois, independentemente dos signos acionados em suas
imagens, o que se constréi em cada obra é autorreferencial, diz algo sobre a trama
de percepcgao instaurada em uma situagao real, distanciando-se da ideia de cépia de
algum referente ou somente de um “efeito hiper-real”, citando Jean Baudrillard.

Vale pontuar aqui que a nogao de simulacro, que é tratada por Regina Sil-
veira a partir de Leonardo Da Vinci, € de importancia vital para a artista, além de ser
ressaltada por grande parte dos criticos de sua obra, que abordam esse aspecto tam-
bém a partir de outras referéncias, como a do filésofo Jean Baudrillard. No entanto,
o conceito de simulacro foi tratado nesta pesquisa a partir dos estudos de doutorado
de Regina Silveira (que serao detalhados na Parte 2) e, considerando esta fonte, o
entendimento deste termo esta diluido em varios momentos da presente tese. Nota-
-se que autores vitais para a compreensao desse tema por um viés contemporaneo,
como o filésofo ja citado Jean Baudrillard, ndo foram convocados neste estudo com a
centralidade oferecida por alguns dos criticos mencionados nesta revisao bibliografica
devido a algumas consideragdes que valem ser rapidamente descritas. Em primeiro
lugar, a questao do simulacro tratada em Regina Silveira concentra-se nos mecanis-
mos de representacado usados historicamente na arte e nos artificios por eles criados
para driblar os sentidos, gerando conflitos de percepgao, ou seja, a tensdo entre uma
realidade verificavel e um simulacro que a sobrepde é essencial. Tendo em vista essa
condicdo, mais importante do que constatar a natureza simuladora de suas imagens
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— observacgao ja muito bem alinhavada por varios criticos e pela propria artista — €
essencial dar um passo adiante e colocar a realidade em cheque pelo contato direto
com esses simulacros.

A arquitetura, realidade questionada nas obras selecionadas para esta ana-
lise, deve ser considerada a partir do encontro com o jogo de percepgao que se cria
entre o real e o simulacro. O interesse aqui ndo é reafirmar a condigdao de simulacro
das imagens de Regina Silveira e se satisfazer com esta constatacdo, mas explorar o
gue se forma no espaco de interagao entre essas duas dimensdes — realidade e simu-
lacdo — que no trabalho da artista ndo se enquadram nas categorias representagao-
-representado. Sendo assim, Baudrillard e outros nomes que iluminam ou polemizam
a definicdo de simulacro no universo imagético contemporaneo nao foram estudados
a fundo em detrimento de uma imersdao mais detalhada nos efeitos decorrentes da
simultaneidade das nog¢des de real e de simulacro nessas instalagbes artisticas.
Opta-se, entdo, por ndao aprofundar na verificagdo do conceito aplicado as imagens
de Silveira, ou seja, na constatacao da perda de lastro dessas imagens em relagao a
realidade ou da realidade dessas imagens como contextos autdnomos. Em lugar dis-
so, aponta-se a possibilidade desses simulacros formarem um campo imaginario que
atua com exclusividade na realidade fisica de um contexto particular, realidade esta
que passa a ser transformada (ou transtornada) ao se encontrar associada a essas
imagens. O que chama a atencéo, portanto, nao é a autonomia alcangada por essas
imagens frente a realidade, mas a capacidade de elas interagirem efetivamente na
condicao de percepcao do real e existirem, Unica e exclusivamente, em fungcédo dessa
relacéo intima e estreita com a corporalidade de um objeto fisico, e, no caso das ins-
talacdes visuais de Regina Silveira, em relagao a um objeto de natureza arquiteténica.
A coexisténcia dialégica entre os simulacros criados pela artista e alguns recortes
especificos de realidade é o objeto de interesse aqui.

Retomando a sequéncia da selegao de textos organizados por Angeélica
de Moraes (1995), passamos para o artigo de Tadeu Chiarelli, que investiga o pensa-
mento metodologico de Regina Silveira proveniente da sua experiéncia académica,
relatando um pouco da vivéncia da artista como orientadora de outros artistas no do
universo da graduacao e pés-graduacao em artes. O autor ressalta o seu pioneirismo
na area, por ser uma das primeiras doutoras em artes no Brasil, e a sua capacidade
de reverter o seu conhecimento pratico em metodologia de pesquisa e ensino. O
“‘como fazer”, maneira pela qual o autor enfatiza a capacidade de Regina para levar
um jovem estudante a uma reflexao critica e criativa sobre o seu fazer artistico, apre-
senta-se de fato como a chave para a sua énfase académica, levando o estudante
também a entender e explicitar as suas motivagdes ao tratar de alguma “questao
visual” e de determinados meios de producgao. A abertura da artista como académica
para um leque sem fim de métodos e técnicas de producao caracteriza sua postura



a7

em sala de aula e nos ambientes expositivos, o que o autor qualifica como uma “in-
fidelidade” em relagdo a um meio Unico produtivo. Sobre essa caracteristica, o autor
comenta acerca da primazia do aspecto conceitual no fazer criativo, sobre a arte como
“cosa mentale”, o que serviu bem para um momento especifico desta tese. Reforca-
-se, assim, a afinidade com o entendimento da arte como projeto, sendo que a ideia
de projeto é vista ndo s6 no sentido de um planejamento metodolégico voltado para
a execucgao de formas, mas como a consciéncia de uma ideia que move e motiva,
de uma questédo central que problematiza todo o processo criador. Notam-se mais
indicios da proximidade com os aspectos metodoldgicos das atividades projetuais em
arquitetura e design. Para suas anotagdes sobre Regina Silveira como académica, o
autor coleta depoimentos e observa o reflexo dos métodos da artista no trabalho de
seus orientandos, reportando-se a nomes como Ana Maria Tavares, Ménica Nador,
Iran do Espirito Santo e outros, que compartilharam dessa convivéncia com a artista/
professora, evidenciando o seu campo de influéncia na formagao de uma geracgao de
artistas, especialmente aqueles formados no ambiente paulistano.

Finalizando a série de textos criticos do livro de Moraes (1995) — Regina
Silveira: cartografia das sombras —, Kim Levin, critica de origem americana, comenta
0 paradoxo entre presencga e auséncia por meio de uma analogia entre as culturas
americana e brasileira. Ela percebe uma visao transformadora da artista sobre o po-
der da cultura colonizadora e, em oposi¢ao, uma novidade na apropriagao dessas

influéncias. Sobre as sombras, a autora utiliza palavras como “alucinacées”, “formas
envolventes”, “fantasmas” para classificar sua poténcia, comparando a densidade de
sua cor negra com as sombras formadas sob o sol, frutos de uma incidéncia tropical
cruel de luz e calor, que forma “superficies nauseantes” e “espaco ilusério mutante”.
Em uma breve observagao sobre o “jogo visual sensorial e conceitual”, Levin aponta
uma dualidade, essencial para o atual estudo, que foi desenvolvida nesta tese como
uma relacao intima entre a corporalidade produzida no encontro fisico com a obra e
a condigao conceitual que gera as inflexdes das imagens no encontro com o espaco.

Uma conexao possivel se faz entre essa ultima questao indicada no texto
de Kim Levin (1995) e as analises de Fernando Cocchiarale (2005), estas ultimas
publicadas posteriormente em uma edicdo da Pinacoteca de Sao Paulo, langada em
2005, sobre a obra A Ligcdo (2002). Nesses artigos, curtos, mas proficuos, Cocchiarale
vai além das observagdes fundamentais sobre as caracteristicas principais da artista,
como o0 uso critico das técnicas ilusionistas de representacdo, e faz aproximacgdes
entre a consciéncia da luz e sombra como condi¢ao de visibilidade em Leonardo da
Vinci e em Maurice Merleau-Ponty, recorrendo a fenomenologia da percepgao. Des-
sa forma, o autor ja aponta para um dos aspectos fundamentais para esta pesquisa
que é o paradoxo essencial contido na propria obra da artista, que reune a questao
conceitual — que Cocchiarale define como uma “proposta desmaterializadora” — e um
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“legado grafico-espacial”’, que ele atribui a arte concreta, que prevalece no lugar dos
“discursos narrativos”. Essa conjuncédo entre o que o autor chama de “genealogias
paralelas” é a fonte do imaginario critico que se forma na obra da artista e que expde
uma poténcia transformadora diante das realidades espaciais em que atua em fungao
das contradi¢gbes entre mente e corpo, entre razao e percepgao.

Cocchiarale (2005) assinala claramente que o pensamento de Da Vinci,
artista que Regina Silveira toma como interlocutor ao recuperar as origens do ilu-
sionismo, indica uma concepg¢ao intelectualizada da pintura em relagado a escultura
justamente por esta ter a obrigatoriedade de recriar, no plano pictérico, os efeitos de
volume provocados pela luz e sombra, sendo que uma escultura, por ser um objeto
espacial por natureza, ja interage com a luz ambiente, que revela seus volumes e sua
tridimensionalidade naturalmente, sem a necessidade de artificios de representacao.
Nessa observagao ja se encontra uma das questdes primordiais para esta tese: a
simultaneidade entre imagens ilusérias, que carregam em si efeitos espaciais, e a rea-
lidade de interferéncias luminosas nos espacos fisicos nos quais essas obras se ins-
talam, cujos volumes reforcam algumas perspectivas propostas visualmente ou séo
anulados por elas. Assim, a artista provoca em suas instalagdes uma ruptura com uma
tradicao histérica, negando a primazia intelectual as imagens pictoricas destinadas a
planos bidimensionais em detrimento da condicgao fisica inerente a escultura, pois, em
seus trabalhos, os relevos e volumes reais da arquitetura € que fornecem dados de
complexidade conceitual para as imagens que aderem a eles.

Para sublinhar essa poética paradoxal, Cocchiarale (2005) recorre a
Merleau-Ponty? — referéncia fundamental na presente pesquisa — recuperando uma
citacdo do autor na qual ele ilumina a questao da percepg¢ao, demonstrando que os
objetos que vemos s&o um conjunto de impressodes visuais resultantes de uma amal-
gama de cores, luzes e sombras, ou seja, 0 mundo se apresenta a visdo como um
jogo multiplo de luz e sombra. Nesse sentido, a obra de Regina Silveira manifesta
essa condigao atrelada ao carater visual da percepg¢ao, colocando em uma mesma
experiéncia volumes reais, que podem ser desmentidos pelo olhar, e ficticios, que
podem sugerir concretudes inexistentes.

Ja Martin Grossmann (2003), no catalogo que apresenta a exposi¢ao Clara
Luz, de sua curadoria, realizada no Centro Cultural Banco do Brasil de S&do Paulo,
em 2003, compara o iluminismo de Regina Silveira com o lluminismo europeu, recor-
rendo ao autor Michel Foucault (2013) como referéncia. Exatamente 200 anos depois
de Immanuel Kant ter escrito sobre o lluminismo, o texto de Foucault® apontava, em

2 Cocchiarale cita Maurice Merleau-Ponty a partir do texto O Olho e o Espirito, publicado na obra Textos Escolhi-
dos, da colecdo Os Pensadores, publicada em 1980 pela Abril Cultural de Sdo Paulo. Essa fonte original ndo foi
consultada nesta pesquisa.

3 Martin Grosmann cita o texto O que é o iluminismo? da sua versdo em inglés intitulada What is enlightenment?,
encontrado no livro The Foucault Reader, editado por Paul Rabinow, em Londres, em 1984. Esse original néo foi
consultado nesta pesquisa, pois figura no texto somente para ilustrar o pensamento de Martin Grosmann.
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1984, para aquilo que, a partir de Kant, ele considera o fundamento da filosofia mo-
derna: um olhar reflexivo sobre o préprio pensamento filoséfico. Nesse ponto situa-se
a aproximacao que Grossmann faz com a légica de Regina Silveira, pois a artista rea-
liza uma revisao critica dos proprios meétodos da arte e do alcance dos mesmos como
formas de se pensar a arte. Mas, olhando por outro lado, o autor também mostra que
€ um iluminismo as avessas, pois € feito em um pais que ndo esta em um continente
que dita “pardmetros universais para a razao”. Dessa maneira, Grossmann demonstra
que Regina nao propde modelos, mas brinca com eles produzindo paradoxos no lugar
de consensos, misturando técnicas e linguagens para percorrer caminhos hibridos e
nao diregcdes pre-estabelecidas.

Em 2007, discorrendo sobre a exposigao Ficgbes, que aconteceu no Mu-
seu Vale do Rio Doce, Teixeira Coelho fala em “transfiguragcao”, expressao extraida
de uma leitura do filésofo Jean Baudrillard, citado por alguns outros criticos de Regina
Silveira, ja comentados aqui. Esse termo, que diz algo sobre o poder da imaginagao
ou a poténcia de reconectar os sujeitos a vida por meio de algum tipo de ilusao, foi
usado em Baudrillard em tom critico para apontar a incapacidade da arte contempo-
ranea de efetivar essa poténcia. Em oposicédo a esse ponto de vista, Teixeira Coelho
afirma a capacidade de transfiguracao do trabalho de Regina Silveira, especialmente
de uma das obras pertencentes a referida exposicao, que recebeu o titulo de Entre-
céu, por carregar em si a “capacidade de imaginacdo da imagem”. Tal capacidade
indica algo que vai além de si mesmo e do seu proprio referente, algo que toca a ideia
de sublime — de Kant — e institui um conteudo que Teixeira Coelho localiza no “préprio
observador”, usando para tal a denominagao de “puro conceito”. Mas, como parte da
natureza da obra de Regina Silveira, Coelho ressalta que esse dado conceitual de-
pende do corpo, do fisico, do sensorial, dos sujeitos em relagdo ao espaco. Nota-se
que Baudrillard surge como uma fonte recorrente de reflexao acerca da ideia de simu-
lacro e do esvaziamento do poder de ilusdo/imaginacao da arte. Contudo, mais uma
vez se reforga a observagao de que, para o atual estudo, essas constatagdes acerca
da arte contemporanea nem sempre se aplicam a arte de Regina Silveira, e ndo sao
o elemento fundamental para conduzir esta pesquisa ao limiar inventivo entre arte,
arquitetura e design. E preciso ir em direcdo a esse elemento grandioso que acontece
entre corpo, imagem e espaco, buscando os fatores de expansao da poténcia sensi-
vel manifesta nos dados concretos da realidade.

No mesmo ano de 2007, Stéphane Huchet escreve sobre outra exposigcao
— Compéndio — que aconteceu no Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte.
Logo de inicio, ele destaca a complexidade de questdes levantadas pelas instala-
¢bes ali concentradas, como a contradigdo de imagens que formam “quimeras”, mas,
quando em contato com o lugar — natureza e edificio —, tornam-se uma presenca
‘imensamente real”. Em relagdo a natureza técnica, Huchet associa seus recortes



50

em silhuetas com gravuras, o que é de extrema pertinéncia, pois Regina Silveira teve
uma produgao importante em gravuras no inicio da sua carreira, sendo esta técnica
um fundamento decisivo para os seus experimentos com a reprodugcado da imagem.
Quanto a isso, Stéphane Huchet pontua a contemporaneidade da gravura por carre-
gar em seu “conceito todas as tecnologias da reproducao”.

Dos autores citados nesta revisao de literatura, Stéphane Huchet é o que
mais explora a vinculagao entre a arte e a arquitetura em Regina Silveira. No seu texto
ele ja chama a atengao para a presencga da arquitetura como “antecipagao”, colocan-
do em evidéncia a conexao com a ideia de projeto, muito cara a esta tese, devido ao
uso de maquetes e plantas pela artista. Nesse sentido de antecipagao ou projegao,
o autor também cita o grupo Archigram, referéncia comentada neste estudo. Outro
ponto que também foi parametro para as analises desta tese, e que Huchet cita em
mais de um texto, € a nogao de que Regina Silveira faz um “contratipo metodolégico”,
revelado pela proliferagcao de imagens no espago, mostrando uma “pulsao explosiva”.
A pergunta que o autor langa — “[...] a arquitetura é suporte ou alucinagao?” — € muito
importante e sera uma questdo que vai aparecer de diversas maneiras e cada vez
mais ao longo desta tese. O olhar de Huchet para a dimensao arquitetbnica das insta-
lagdes de Regina Silveira teve valor fundamental para esta pesquisa.

Por fim, temos as publica¢des organizadas ou escritas por Adolfo Montejo
Navas, que também é responsavel por varios textos sobre Regina Silveira. Em 2011,
uma publicacao lancada pela editora Charta e organizada por Navas apresentou tex-
tos criticos, entrevista com a artista, sua cronologia e uma documentacéo de extrema
importancia para o presente estudo: as maquetes e os desenhos técnicos de varias
instalagdes. Um texto interessante nesse editorial € o de Arlindo Machado, que fala de
“ciéncia ficticia”, ponderando sobre um rigor de base cientifica aplicado ao impossivel
ou mesmo a um humor parédico. Ali ele ja aponta para o teor de informacgao que existe
no trabalho da artista e para o rigor com que ela trata este conteudo. O autor também
chama a atencao para a ideia de indice, a qual ele associa tanto aos vestigios como
as proprias sombras. Mas um ponto que interessa bastante para esta pesquisa € a
ideia de sublime proporcionada pelo gigantismo das imagens em escala arquitetdnica.
O conceito de sublime nao foi aprofundado nesta tese, mas alguma coisa da definicao
de Arlindo Machado para o termo passa por este estudo: “[...] algo que €, ao mesmo
tempo, incrivelmente belo e apocalipticamente assustador”.

Ja Adolfo Montejo Navas (2011) refor¢ca a expresséo usada por Cocchia-
rale (2005), que denomina a agao criativa de carater conceitual como “desmateriali-
zadora”, mas nao a utiliza no sentido estrito da atitude conceitual na arte, que € uma
caracteristica inegavel de Regina Silveira. Entretanto, ele ressalta essa capacidade
na propria imagem criada por ela, que desmaterializa o espago construido e insere as
contradi¢coes e a poética perturbadora tipica da artista. Nota-se, neste momento, um
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dado essencial para esta tese que é a aparente contradicdo de uma obra que conjuga
0 aspecto conceitual, que na tradigao da arte coloca a materializagao do conceito em
segundo plano, com o vigor grafico de imagens que aderem fisicamente aos espagos
concretos. Contudo, essa materialidade visual, em vez de consolidar a dimensao fisica
da criacao e do suporte, desmaterializa tudo que toca e faz da realidade um conceito.

Em seu livro O outro lado da imagem e outros textos (A poética de Regina
Silveira), Adolfo Montejo Navas reune textos de sua autoria sobre a artista, escritos
entre 2002 e 2008, sendo que o livro foi langado em 2012. Nesse conjunto, ele aborda,
entre varios temas, as sombras, a fantasmagoria da luz, a caracterizagao in situ de
grande parte das obras, o jogo de palavras em luz, os paradoxos e as dualidades. O
autor tem uma vasta producao sobre Regina Silveira e uma observacao atenta sobre
muitas obras dela, além de comentar alguns dos criticos ja citados nesta revisao de
literatura e de retomar muitos assuntos ja considerados por esses autores. Quanto
aos tedricos por ele tomados como referéncia nesses escritos estao: Jean Baudrillard,
a partir do conceito de simulacros, mas ja indicando que os simulacros de Regina
Silveira ndo sao “pejorativos”, pois usam a simulagdo como uma “pratica de conheci-
mento”; Giorgio Agamben, para pensar luz e escuriddo como facetas de um mesmo
elemento; Gilles Deleuze, para apontar a perspectiva como relativismo; Roland Bar-
thes, que trata as representacées como formacdes e deformacgdes; Jacques Derrida,
para abordar a relagdo do que é exterior a arquitetura com o interior da obra; Maurice
Merleau-Ponty, com o conceito de reversibilidade para tratar os negativos e positivos
na ideia de duplo; e Walter Benjamin, para compreender a imagem auténtica como
imagem critica.

Quanto a sua abordagem da obra, o autor traz definicdes como: “enigmas
visuais”, para falar de sua capacidade de produzir ilusdes; “obra multigrafica”, tocando
no aspecto de intervengao grafica na arquitetura; as “desconstrucdes visuais”; os “pro-
cedimentos virtuais”; além de expressdées como “leitura espacial”’, “um espacgo para
o olhar” e “um lugar dentro do outro”, sendo que esta ultima coincide em parte com
o capitulo desta tese que trata das heterotopias. Ele também cita uma categoria de
analise, a cosmopoética, para observar “obras que contemplam o universo, o cosmo,
o0 mundo em uma nova dialética espacial”.

Enfim, nesse conjunto de textos e autores tomados como referéncia,
nota-se que os olhares sobre a arte de Regina Silveira se concentram em desvendar
a sua ironia critica dentro do dominio préprio das artes visuais, assinalando suas
obras como reflexdes que retornam para este campo de origem. Poucos desses au-
tores, como, por exemplo, Stéphane Huchet e Adolfo Montejo Navas, dirigem seus
pontos de vista de maneira especifica para observar as anotagdes criticas que esses
trabalhos produzem em outros campos, como a arquitetura, mas todos tocam nas
questdes limitrofes da obra da artista em diversos momentos. Todo esse fundamento
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analitico serviu como impulso para buscar aliangas entre a arte e outros territorios
do saber, na tentativa de trazer a tona as contribuigdes transdisciplinares que esses
encontros produzem. Em outras palavras, este estudo se constréi como uma busca
pelo entendimento da complexidade que enlaga campos do conhecimento cientifico
as atividades de carater criativo, revelando o grau de intimidade que esses universos
podem compartilhar.
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PARTE 1. PROBLEMATIZACAO
A ARQUITETURA DA SUPERFICIE: imagem-conceito entre design e arte.

No cenario da arquitetura contemporanea percebe-se, com uma frequéncia
cada vez maior, a aplicacéo de projetos de design de superficie que utilizam recur-
sos graficos para sensibilizar visualmente as estruturas das fachadas e os ambien-
tes internos dessas construgdes. Essas intervengdes de natureza grafica tém como
funcdo ampliar a capacidade relacional dos objetos arquiteténicos, intensificando a
carga sensivel de suas formas ou o estimulo sensorial dos seus espagos. Esses pro-
jetos tém em comum alguns aspectos, como a aplicagdo de elementos iconograficos
nas superficies das edificagdes; a pesquisa de inovagdo em tecnologias tanto para
a impressao das imagens quanto para a incorporacao do desenho da superficie nos
processos construtivos e nos revestimentos; a sensibilizacdo dos ambientes com di-
ferentes materiais e texturas, além da reformulacédo da experiéncia de percepg¢ao dos
espacos pelos seus efeitos de cores e composicdes visuais. Sobre as tematicas abor-
dadas nas imagens, € possivel encontrar motivos da natureza ou temas da cultura
visual compartilhada socialmente.

Essa recente vontade de investir na sensibilizacdo de superficies arquiteto-
nicas é tratada por alguns autores como um produto da crescente desilusdo com a ca-
racteristica reducionista da arquitetura funcionalista. Segundo Ben Pell (2010), a obje-
tividade arquitetonica funcionalista, que ganhou forga no inicio do século XX, eliminou
todos os tipos de ornamentos da arquitetura em rejeigdo as hierarquias sociais e ao
simbolismo burgués atrelados a eles. Para o autor, a superficie modernista transfor-
ma-se em uma abstracao, eliminando a sua relacdo com a natureza e com os contex-
tos sociais delineados historicamente. Ao isolar o objeto arquiteténico das imposi¢des
ornamentais de ordem social, corre-se o risco de um esvaziamento da potencialidade
sensivel da arquitetura, justamente por esse isolamento poder transforma-la em uma
abstracdo, em um universo utdpico fechado em si mesmo, descolado das dimensbes
sensiveis do cotidiano. Essa vertente racionalista reforcou uma tentativa de se criar
uma assepsia no ambiente arquitetdnico ao isolar o seu objeto das contaminagdes
resultantes do ambiente natural, do contexto social e da subjetividade humana. No
entanto, os ornamentos, considerados pela vertente funcionalista como conteudos
desprovidos de fungéo objetiva e eficiéncia, também carregam em si repertérios cul-
turais, afetivos, sensoriais e emocionais que impregnam o ambiente construido de
dados sensiveis capazes de modificar a interacdo dos sujeitos com esses espagos.

Mas a tentativa de criacdo de uma arquitetura isenta de tradicbes sociais
e pautada em argumentos técnico-cientificos € apontada por Alain de Botton (2007)
como um discurso também impregnado de ideologia a medida que sustenta um ideal
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de vida ligado as demandas da sociedade industrial da época. A colocagao do autor
aponta para a existéncia de uma relacao entre as formas da arquitetura e o desenho
de um estilo de vida que, por sua vez, traz em si um ideal de felicidade moldado por
valores sociais predominantes. Aparece em primeiro plano, nesta discussao, a ques-
tao ideoldgica atrelada ao projeto e nao a possibilidade de fruigao estética ou o julga-
mento de valor plastico dos ornamentos em um objeto arquitetonico: “A nogao que as
construgdes falam nos ajuda a colocar no centro das nossas charadas arquiteténicas
a questao dos valores segundo 0s quais queremos viver — e ndo meramente como
gueremos que as coisas paregam.” (BOTTON, 2007, p. 73)

Em uma sociedade industrial, em que a nocgao de felicidade é atrelada a
nocao de eficiéncia, a elaboracao estética das formas poderia sugerir um obstaculo
no caminho direto para a eficacia funcional dos aparatos da arquitetura. Mas, em con-
traposicao a isso, Botton lembra que “a ciéncia justifica a fungéo, mas nao o aspecto
de um objeto ou construgao” (BOTTON, 2007, p. 68). Evidencia-se, assim, que o valor
estético associado a arquitetura traduz, além de uma concepgao compartilhada de
modos de vida, uma aproximacao afetiva com valores ligados ao cotidiano.

Em relagao a arquitetura como disciplina, Stéphane Huchet (2005) aponta
a rejeigao aos ornamentos como um projeto de autonomia de linguagem para a arqui-
tetura moderna do inicio do século XX, que a seu ver ndo desprezava a indissociabili-
dade entre a arquitetura e os valores plasticos, mas propunha novos termos para esta
relagao: “A expulsdo do ornamento levou, portanto, a postar os termos culturais e lin-
guagéticos da boa integragao das artes, estas devendo funcionar em contexto tectoni-
co culturalmente completo e ‘omni-disciplinar’” (HUCHET In: MALARD, 2005, p.177).
Ao fazer essa afirmacgao, o autor coloca o que ele denomina como “campo plastico” e
“horizonte tectdnico” como fatores diretamente interligados quando se trata de pensar
a consolidacao de uma linguagem proépria para a arquitetura. O autor trata a expres-
sao “horizonte tecténico” como uma denominagéo circunscrita ao campo construtivo
e a expressao “campo plastico” como uma categoria comum tanto as artes como a
arquitetura, demonstrando o ponto de convergéncia entre estas disciplinas. Tendo
como principio essas observagoes, € possivel pensar que uma proposigao plastica
associada a arquitetura adquire relevancia e pertinéncia diante do objeto arquiteténi-
co quando nasce a partir de sua logica construtiva ou considera esta referéncia como
preponderante. Nesse sentido a concepg¢ao de ornamento rejeitada pelo modernismo
realmente nao se mostra pertinente, pois € constituida por elementos descontextua-
lizados, que se sobrepbem a construgdo sem integrar a sua intengao plastica como
linguagem auténoma.

Porém, Ben Pell (2010) coloca questdes proprias do cenario contempora-
neo da arquitetura que surgem para trazer mais complexidade para a compreensao
plastica da estrutura arquitetdénica na atualidade. A arquitetura do periodo pos-
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-moderno convive com um universo amplo de materiais e, consequentemente, com
o0 que ele denomina de “efeitos atmosféricos” variados, que s&o experiéncias com
diferentes tipos de ambientacdes e atmosferas possiveis de se criar a partir da con-
cepcao plastica das superficies das edificagcoes. A partir dessa constatagao, o autor
menciona “modos entrelagados de articulacdo”, que nao sao equivalentes as sobrepo-
sicdes descontextualizadas que o modernismo criticava. Nessa proposigao, Ben Pell
apresenta um desenho de superficie que é criado para se entrelacar com a estrutura
do edificio no qual sera aplicada, gerando o que ele considera uma “superficie arti-
culada”. Nota-se que essa camada de experimentacédo plastica que se molda a es-
trutura construida nao é fruto de algum padrao social ou modelo vigente, mas € uma
construcao estética planejada para tal ambiente estrutural. Aqui, ja comegamos a ver
questdes que tangenciam as estratégias da arte site-specific, mesmo que nem sem-
pre com as mesmas intengdes, que sao as intervengdes com o intuito de potencializar
e empoderar as superficies para alcangar efeitos diversos no ambiente. Mas o que
interessa nessa aproximacao € a identificacao de que a superficie recuperou o status
de “lugar de engajamento”, ou seja, mostra-se como um territorio capaz de propiciar
experiéncias e ser um vetor de “expressao cultural”, nos termos do autor. A novidade
agora é que ha uma legitimidade da imagem colocada em jogo, pois, mesmo que ela
carregue elementos puramente ornamentais, a sua configuragao vai além do decora-
tivo para dialogar com as manifestacdes e dados culturais locais, assim como atuais,
que afetam diretamente os usuarios desses projetos.

Nessa reflexao, Pell (2010) retorna no tempo e mostra que nos anos 1960
ja se discutia a superficie arquitetural como um espaco de expressao popular, capaz
de recuperar ou convocar as suas “capacidades simbdlicas”, sendo que nessas con-
dicdes ja se apontava inclusive o ornamento como uma “técnica disciplinar legitima”,
nas palavras do autor, que pode também tornar-se um recurso para o engajamento
entre a arquitetura, variados usuarios e contextos. A ideia de ornamento nao é o foco
desta tese e nem caracteriza as intervengdes que Regina Silveira realiza, mas é im-
portante ser mencionada justamente porque € um dos aspectos de ocupagao das
superficies das edificagcées que ja foi banido e condenado pelo modernismo, mas que
retorna no pés-moderno junto com uma série de novas intervengdes de natureza es-
tética. O design de superficies, quando atua em um projeto estrutural de arquitetura,
opera logicas que vao desde o conceito da construcao, passam pela relagao funcional
e cultural do edificio, assim como pela beleza e ornamentagcéo. Da mesma forma, uma
intervencao site-especific pode ter objetivos muito distintos das intengdes projetivas
do design, mas, mesmo assim, pode alcancar resultados que percorrem todas essas
questoes.

Em relagdo a esse campo de atuacao profissional, que é o design voltado
para superficies de naturezas diversas, nas quais se inclui a arquitetura, Ben Pell
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(2010) comenta que nos anos 1990 o design digital aparece como um fator de “ino-
vacao arquitetural”. O interessante € que nesse momento as imagens de superficie
tornam-se projetos digitais, planejamentos de formas e estruturas imateriais — que
Pell chama de “membranas imateriais” — que vao ser implantados como camadas
imagéticas ou mesmo como relevos e acabamentos. Essa pratica profissional legiti-
mada no campo do design, mas que nao raro € desenvolvida por arquitetos, passa
a ser um terreno de investimento tecnoldgico e conceitual, unindo recursos destes
dois campos a favor de uma nova forma de interacdo entre a arquitetura e os seus
usuarios. Encontra-se aqui mais um ponto de conexao entre as imagens de superficie
das obras site-specific de Regina Silveira com essas produgdes em design: todas séo
provenientes da tecnologia digital e surgem como aparatos imateriais. Na opinido do
autor, citado acima, essas superficies, projetadas pelo design para a arquitetura, néo
sdo “membranas monoliticas e desarticuladas”, ou seja, sdo camadas flexiveis, que
se adaptam e se articulam conversando (e transformando) com as estruturas que
as recebem, citando as capacidades de “comunicagao” e de “representagao cultural”
dessas camadas.

Hal Foster (2015) desenvolve essa discussao sobre incorporagao de ima-
gens digitais nos processos arquitetdnicos citando as posturas criticas de Richard
Serra e Kenneth Frampton acerca da desvalorizacdo do espaco estrutural na arqui-
tetura pés-moderna, na qual o primeiro critica justamente a preocupacao excessiva
com a superficie, e o segundo, o descuido com a conservagao da unidade estrutural
da arquitetura. Diante dessas colocagdes, o autor situa a questdo em termos mais
amplos, mostrando que essa hipervalorizacdo do aspecto cenografico no periodo pos-
-moderno € um reflexo das mudancgas globais na dindmica industrial, ou melhor, que
estamos imersos em uma era pés-industrial que tem seus alicerces fundados em va-
lores imateriais, como a informacao e os servigos. A imagem tecnoldgica tornou-se,
especialmente, um recurso recorrente na arquitetura. Mas, independentemente do
contexto econdmico e industrial, existe a postura critica de cada arquiteto e seu dia-
logo, ou ndo, com o campo das imagens. Arquitetos como a dupla Jacques Herzog e
Pierre de Meuron (FIG. 1) assumem a aproximacao da edificacdo com a superficie,
recobrindo seus projetos com imagens que confundem a percepcao da materialidade
original da estrutura, concentrando o ato de percepg¢ao no aspecto visual. Nas pala-
vras de Foster (2015, p. 150): “Com isso sugerem que o0 pictorico e a experiéncia ja
nao podem ser separados e, mais, que aceitam essa condi¢cao”. Outros casos estao
registrados em imagens a seguir (FIG. 2, 3, 4, 5, 6).
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FIGURA 1 — Biblioteca da Escola Técnica Eberswalde, dos
arquitetos Herzog & de Meuron, 1999, com aplicacdes de
imagens do acervo da prépria biblioteca.
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Fonte: Disponivel em: <http://www.herzogdemeuron.com>. Acesso em: fevereiro de 2012.
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FIGURA2-BillboardBuilding.SituadoemTdquio, feitopeloescritério
multidisciplinar de design e arquitetura Klein Dytham, 2005, com
aplicagdes de imagens de um bosque de bambu na sua fachada.
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FIGURA 3 —Sin Den. Em Jingumae, no Japao, o projeto do escritério de design e
arquiteturaKleinDytham, 2005, conjugaumaresidénciaeumsalaodecabelereiros.

a e = 1

Fonte: Disponivel em <http://klein-dytham.com>. Acesso em fevereiro de 2016
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FIGURA 4 — Polygreen House. Feito pelo escritério Bellemo & Cat
Architects, de Melbourne, 2007, o projeto mistura as referéncias
do entorno deste bairro industrial em uma superficie de container.

Fonte: Disponivel em: < http://www.bellemocat.com/residential/polygreen-northcote >
Acesso em: fevereiro de 2012.
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FIGURA 5 —Sfera Building. Projeto de casa de cultura e galeria em Kyoto, Japao, feito
pelo escritdrio Claesson Koivisto Rune, em 2003, reproduz as tradicionais folhas de
cerejeirasemtecnologiadigital,gravadasempontosperfuradosnumafolhadetitanio.
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Fonte: Disponivel em: <http://http://www.claessonkoivistorune.se/?category=architecture,all#/projects/sfera-

-building/ > Acesso em: fevereiro de 2012.
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FIGURA 6 — Walch’s event Catering, Lustenau. Projeto feito no ano 2000, pelo
escritdrio Dietrich / Untertrifaller Archtekten, da Austria, que apresenta uma
imagem continua, concebida pelo artista Peter Kogler, em toda a sua fachada.
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Fonte: Disponivel em: < http://www.dietrich.untertrifaller.com/en/projekt/walchs-event-catering> Acesso em:
fevereiro de 2012.

Para artistas como Regina Silveira, que trabalham com a arquitetura como
substrato e suporte para as suas instalagdes visuais, questdes que conectam o pic-
térico com a experiéncia no espaco sao literalmente o ponto de partida para as suas
investidas graficas. A conexdo com as novas tecnologias de producgao e tratamento
de imagens nao se configura como um aspecto depreciativo em relagdo ao dominio
do espaco. Ao contrario, se mostra como uma estratégia para estabelecer um jogo
de percepcado com o espago e multiplicar as suas poténcias. A visualidade que a arte
pode sugerir a uma paisagem construida € um fator de complexidade para a dinamica
de uso e experimentagao do espacgo. Os dados imagéticos ndo anulam as condi¢des
estabelecidas pela estrutura tecténica, mas transformam a sua interface. A superficie
€ o ponto de contato entre o corpo do sujeito e o corpo da arquitetura, é a face de in-
termediacao, € uma grande extensao que aciona a percepgao e induz a experiéncia.
A arte de Silveira toca a visdo em primeiro plano, mas nao se reduz a ela, proporcio-
nando uma experiéncia fenomenoldgica plena a partir do corpo.

Portanto, na intengao de propor uma reflexao sobre a plasticidade dos ob-
jetos arquitetdnicos, esta pesquisa concentra-se na observagao dos elementos que
compdem o “campo plastico” compartilhado entre a arte e a arquitetura, especialmen-
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te no que tange as potencialidades estéticas e, sobretudo, sensoriais que surgem
guando os mesmos funcionam como recursos de linguagem entre os dois campos. A
opcgao por discutir a dimensao plastica da arquitetura a partir do seu encontro com a
arte e ndo por seus proprios objetos ou pelo design de superficies, parte integrante
da composicao estética de muitos edificios, se deve ao fato de que, por ser natural-
mente livre dos compromissos funcionais € mercadoldgicos atrelados ao projeto e a
construcao, a arte pode se unir a arquitetura nos seus aspectos sensiveis de maneira
muito mais intensa e desafiadora. A dimenséo critica presente nas intervengdes pro-
venientes do campo da arte € um aspecto indispensavel nesta abordagem, pois, além
de questionar os parametros estéticos do objeto arquitetébnico em dialogo com a obra,
coloca em questao também os recursos de linguagem e a propria metodologia criati-
va que atravessam esses campos. A arte explora a dimensao estética da arquitetura
como possibilidade de experiéncia, cognic¢ao e fruicao a partir de fatores como a ma-
terialidade arquitetdénica — que se impde aos sujeitos na experiéncia de interagédo com
0s espacos construidos — e os aspectos intangiveis dos ambientes, entendidos como
dados sensiveis que ocupam os espacgos e formam a carga cultural do lugar. Portanto,
a escolha de um objeto de estudo a partir de obras concebidas no campo das artes
plasticas e compreendidas como instalagdes site-specific acontece com o intuito de
perscrutar a poténcia sensorial, emocional e simbdlica de estruturas arquiteténicas,
sensibilizadas por intervengdes conceituais provenientes do campo da arte.

A arte site-specific € uma concepgao de arte para além da galeria, que se
realiza em um processo de negociagao com a complexidade do contexto que recebe e
também participa da obra. Para tal tarefa de criacéo, o artista nao se limita somente a
um reconhecimento espacial, mas, de inumeras maneiras possiveis, busca uma com-
binacao de informagdes que se situam entre um mapeamento fisico do local e uma
percepcgao sensivel da dimensao relacional que se realiza nesse territério. O dialogo
com o contexto implica considerar, na origem do processo criativo, diversas questoes
do entorno que afetam desde os métodos até as indagacdes estéticas, conceituais e
sensoriais concebidas pelo artista acerca de tal extensdo socioespacial. Por propria
definicdo, um contexto carrega em si um encadeamento de textos, com os quais a arte
pode propor diferentes modos de interagdo ou mesmo uma relagao dialégica entre
conteudos em situacao de aparente conflito.

Nota-se que esses aspectos muitas vezes condicionam a experiéncia espa-
cial do sujeito, justamente por apresentarem a mente, primeiro, estruturas simbdlicas
para, em seguida, permitirem ao corpo uma experiéncia a-histérica. De acordo com
Vilém Flusser (2007), o pensamento histérico respeita o processo sequencial, em que
prevalece a logica de causa e efeito, assim como a ordenacéao linear que determina
um comego, um meio e um fim, encadeados. Quando o autor refere-se a experiéncia
a-histdrica, ndo se trata mais do reconhecimento de ordenacdes pré-estabelecidas,
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mas da possibilidade de experienciar certas situagdes por meio da instantaneidade
dos sentidos, sem passar pelo entendimento racional de uma proposi¢ao sequencial
pensada a priori. O ponto-chave para a compreensao dessa ideia € o que Flusser
(2007) denomina como “pensamento em superficie”, que é aquele que se faz pela
experiéncia diante das imagens. Para ele, uma imagem, diferentemente de um texto
que depende da ordenacao linear pré-determinada dos signos linguisticos, € apreen-
dida por meio de um processo associativo, determinado n&o pelo dominio de cédigos
e regras pelo leitor, mas por interesses sensiveis que se manifestam no encontro do
olhar do sujeito com a mesma. Atuam nesse momento memoarias afetivas, sensagdes
e aspectos emocionais despertados por associagdes instantaneas entre o repertério
subjetivo do individuo e as formas, as cores, 0s tragos, as manchas, a luz e a sombra,
além de outros estimulos sensoriais presentes na imagem.

Para Flusser (2007), existem diferengas fundamentais entre o que ele cha-
ma de “pensamento em linha”, moldado pela razéo linear textual, e o “pensamento
em superficie”, essencialmente imagético. A estrutura em linha, moldada na leitura
textual, acontece em um sentido Unico, que foi construido arbitrariamente pela légica
de leitura dos signos linguisticos que, no ocidente, por exemplo, exige um fluxo da
esquerda para a direita e de cima para baixo, completando o sentido do conteudo
somente ao término deste percurso. Sendo assim, demanda um encadeamento de
elementos em uma dada sequéncia. Ja a légica de superficie ndo exige um sentido de
leitura, podendo ser apreendida como mensagem de forma imediata, sem a necessi-
dade de ser analisada e decodificada por seus elementos singulares. Essa questao do
sentido de leitura ja carrega, em si, certa imposi¢cdo no caso do pensamento em linha,
0 que nao ocorre no pensamento em superficie de forma tao forte, justamente porque
o caminho de leitura se faz pelos elementos que chamam a atengao do observador, ou
seja, a leitura é particularizada e possui uma subjetividade na sua ordenagao. Aqui, ja
€ possivel concluir que existe um fator afetivo, emocional ou mesmo ligado a uma sen-
sibilidade estética que move a aventura do observador pela imagem, diferentemente
do conteudo textual, que exige uma apreensao racionalizada dos signos para, entao,
formar um entendimento mais amplo das dimensdes do texto.

A seguir, serao desenvolvidas reflexdes sobre alguns fatores importantes
qgue sao observados a partir da leitura de Flusser (2007), como, por exemplo, o fato
de que o universo textual depende do dominio de um cdédigo linguistico para ser com-
preendido por um determinado grupo social e, portanto, tem um entendimento limi-
tado. Seus signos se organizam em um sistema que depende de uma sintaxe, uma
gramatica e uma logica especifica, que devem ser compartilhadas por aqueles que
pretendem usufruir desse universo. Na linguagem visual, prépria da légica de superfi-
cie, existe também um corpo comum de signos — cores, formas, linhas e outros — que
se organizam sem a necessidade de seguir as regras de algum codigo e nao condu-
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zem a uma mensagem especifica de carater objetivo, mas a um universo de sentidos
que orbitam em torno das interpretagdes e leituras de cada individuo. Mesmo né&o se-
guindo um sistema de regras, a linguagem visual pode se organizar de um modo que
alguns sentidos sejam reforgcados ou mesmo sugeridos, mas nao chega a ter o grau
de assertividade e objetividade que uma mensagem textual pode alcancar.

E importante frisar que em um pensamento em superficie os signos
linguisticos — como letras, numerais e até palavras — aparecem, sim, mas sdo tomados
como imagem, ou seja, funcionam como insergcdes graficas e formais, muitas vezes
permitindo a leitura textual dos signos, mas esta se dilui na composicdo imagética
total. As palavras tornam-se imagens. Em Regina Silveira essa caracteristica € muito
perceptivel em algumas obras, que mesclam palavras impressas diretamente nos
ambientes ou projetadas como luz, e interagem com outros elementos visuais da
propria obra ou mesmo da arquitetura. Nesses casos, o conceito que a leitura textual
da palavra traz pode ser uma chave para a leitura da imagem ou, entdo, um elemento
complicador que, em lugar de elucidar o contexto visual, traz para ele combinagdes
de carater enigmatico. Portanto, o signo linguistico nesses contextos néo opera com
a frequente clareza dos conteudos textuais tradicionais.

Outro aspecto a se destacar é a natureza do tipo de pensamento que ca-
racteriza cada uma dessas linguagens. O territorio verbal se constréi em torno de
um pensamento conceitual, sdo signos linguisticos encadeados com a finalidade de
traduzir um conceito especifico em cada palavra que se forma. Em uma linguagem
movida por um pensamento por imagens, o encadeamento das formas visuais gera
relagdes conceituais e processos associativos, o que é diferente de conceitos espe-
cificos. A ideia de relagdes acontece pela justaposicédo, contraposi¢ao, sobreposicao
e outros jogos de composicao entre os elementos imagéticos. Sao posicionamentos
intencionais do autor da obra, que podem ter sido criados de forma totalmente obijeti-
va e lidos de maneira subjetiva e particular pelo observador, de acordo com o préprio
processo associativo. O pensamento conceitual estabelece relagbes entre conceitos,
que sao ordenados pelo parametro do cddigo linguistico, seja para segui-lo ou para
rompé-lo. Em uma composicao visual existem maneiras de conseguir certos resul-
tados e aspectos especificos, mas séo estratégias isoladas, que podem ser usadas
sem que o recurso a elas deva obedecer ou negar algum sistema ou codigo regulador.
Dentro do sistema de perspectiva, por exemplo, existem varias regras e maneiras de
obter um resultado realista em termos de profundidade de campo que, nas obras de
Regina Silveira, sao burladas, confundidas, misturadas e alteradas em busca da pro-
pria linguagem visual e de sua proposta grafica para as superficies nas quais ela atua.

Outro aspecto apontado também pelos estudos de Flusser (2007) é a anali-
se racional e consciente dos signos e dos conceitos formados em seus encadeamen-
tos. Essa racionalidade na leitura do cédigo ndo é o que acontece em relagdo a uma
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superficie imagética pois, neste caso, o processo nao ocorre de forma analitica, por
uma apreciacao légica dos signos. A compreensao de um contexto visual surge muito
mais da percepgao de uma sintese, de uma totalidade que se mostra simultaneamen-
te, do que de uma decomposicao racionalizada das partes constituintes desse todo.
No caso das instalagcdes de Silveira, essa sintese percebida é composta tanto pela
superficie imagética quanto pela estrutura construida que a suporta e integra. Essas
camadas se misturam e tornam-se um amalgama que se apresenta como um todo
integro e unico: arquitetura e imagem.

Compreende-se, portanto, ao acompanhar esses pontos levantados a par-
tir do texto de Flusser (2007), que a decodificacdo das relagbes que se estabelecem
entre os signos visuais de uma superficie acontece de forma hipertextual, realizando-
-se por meio de uma rede de conexdes e ndao por um pensamento linear. A ideia de
rede ja carrega a nogédo de que nao ha uma hierarquia ou prioridade na sequéncia de
decodificagao desses signos, pois as entradas e acessos a esses dados visuais séo
multiplos e diversificados. Em uma légica linear existe uma ordenacgao a ser seguida,
um ponto de partida e um trajeto pré-determinado a ser percorrido. Portanto, a manei-
ra ou o percurso que o idealizador da superficie grafico-imagética usa para realiza-la
nao coincide necessariamente com as associagoes feitas pelos observadores. Essa
I6gica permite multiplas formas de apropriagao e entendimento da imagem e da rela-
¢ao dela com a arquitetura de suporte, como acontece nas obras de Regina Silveira,
ou mesmo em um projeto de design de superficie aplicado a uma edificacdo. Pode-
-se concluir que tanto a arquitetura quanto a imagem que se aplica a sua superficie
podem ser o ponto de partida para o sujeito que entra em contato com esse espaco
visualmente sensibilizado.

A linguagem visual que surge a partir da légica de superficie, portanto,
oferece uma universalidade maior justamente por causa da sua flexibilidade na forma
de apreensao dos signos visuais e de nao estar condicionada ao dominio de um co-
digo especifico. Ao mesmo tempo em que é de compreensao ampla e universalizada,
uma composicao visual de superficie ndo se caracteriza por uma especificidade na
mensagem, podendo focar em um conjunto de temas sem comprometer-se com uma
comunicagao direta e objetiva. Ela ganha em universalidade a medida que é aberta
para inumeras formas de percepgao, apropriacao e atribuicdo de sentido para os seus
conteudos e signos. Portanto, a leitura de uma superficie sempre gira em torno de cer-
tos paradigmas visuais que se apresentam claramente na composi¢cao grafica, mas
sera sempre surpreendente em virtude da liberdade de navegacéao do leitor por entre
seus signos e da sua capacidade de acionar um processo associativo.

Junto a isso esta a velocidade da percepcgao visual, pautada pela dinamica
do olhar, que nos permite uma apreensao imediata do contexto grafico em uma légica
de simultaneidade. Ao contrario, a leitura de um texto construido a partir da lingua-
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gem verbal demanda um tempo de decodificagcdo da sua sequéncia linear de signos
e a compreensao dessa cadeia de significados s6 se completa integralmente apés o
percurso total percorrido. Assim, mais uma vez existe a indicagao de que tanto a su-
perficie quanto a arquitetura sao percebidas em conjunto, de uma s6 vez, causando
um impacto unico no observador. A fusao entre a estrutura e a camada superficial,
como imagens e formas sobrepostas, acontece aos olhos do observador, sendo seu
campo sensorial um filtro para realizar essa combinagao e interpreta-la. Sendo assim,
fica evidente que tanto uma instalagao site-specific em arquitetura quanto um projeto
de design de superficie para um ambiente construido remodelam e redefinem o en-
tendimento do espaco e de sua relagdo com as estruturas imagéticas e construtivas.

Em relacao aos fatores que afetam diretamente a percepgao e a interpre-
tacao das imagens que compdem o universo da linguagem visual estao também os
fatores culturais e o contexto no qual esta inserida a imagem. A compreensao de um
complexo imagético adicionado a uma edificagdo sempre vai ser influenciada pelo en-
torno urbanistico que a envolve e pela situagao de uso desse edificio em determinado
contexto social. E essa influéncia acontece ja no momento do olhar, da captacéo e
compreensao dos signos visuais, diferente da linguagem textual linear, na qual essas
conexdes acontecem somente a medida que a mensagem se completa ao longo do
percurso de leitura. O repertério cultural de cada individuo também é determinante
nesse processo, pois vai ser acionado na rede associativa que se forma a partir do
contato com a imagem. Dados sociais e pessoais participam da apreensdo das ima-
gens de superficie, confundindo-se com toda a carga estética e plastica projetada
como estrutura e camada superficial.

Todos esses apontamentos desenvolvidos a partir do pensamento de Vilém
Flusser (2007) desembocam em um ponto-chave da reflexdo do autor, que é a com-
preensdo de que o pensamento imagético dentro de uma légica de superficie deixa
de traduzir um fato do mundo em imagem para traduzir conceitos em imagens. Assim,
pensando na superficie arquitetbnica, nota-se que as imagens que sao projetadas pelo
design para essas edificagdes contribuem para gerar um aporte conceitual para o am-
biente construido, recurso que vai além da ideia de ornamentacao ou de identificacao
de funcionalidade. Nesse sentido, a imagem reconfigura a intengao estética e simbdlica
do objeto arquitetbnico, acrescenta-lhe um novo vigor sensorial e forga para despertar
afetos e emocgdes. Portanto, uma imagem de superficie pode ser entendida como uma
imagem-conceito, expressao que sera usada nesta tese para caracterizar imagens ca-
pazes de atribuir uma carga conceitual prépria a arquitetura e que possuem um lastro
de significados e sentidos que sao transferidos e transformados no encontro com o es-
paco construido. Portanto, enquanto a arquitetura carrega suas narrativas historicas cla-
ramente reconheciveis, imagens-conceito podem ser associadas a essas superficies,
acrescentando-lhes uma experiéncia a-histérica, um impacto de percepgao.
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Esse entendimento da imagem de superficie vem ao encontro das concep-
¢Oes acerca da arte e do design em uma época denominada pos-moderna. Nessa
perspectiva, é relevante citar a distingcdo que Anne Cauquelin (2005) faz entre atual e
contemporaneo no campo da arte, pois essa questao traz reflexdes para o universo
do design e da arquitetura atuais também. A arte dita contemporanea, para a autora,
nao tem como prioridade a genialidade do artista, a universalidade de sua obra ou
mesmo as qualidades estéticas do trabalho. Essa categoria da arte opera dentro do
qgue Cauquelin chama de regime da comunicacao, no qual a nogao de rede é funda-
mental, algo que coincide com os processos de leitura do pensamento em superficie
de Flusser (2007). Ela também comenta a importancia que certas figuras do passado
ganham no tempo presente, como Marcel Duchamp — que é também uma importante
referéncia para Regina Silveira — justamente por tratar a arte como uma atividade que
se mistura com as outras do mundo, distanciando-se do valor estético do objeto em
si e integrando a figura do artista e o que ele produz com as demais esferas produti-
vas da sociedade. Nesse caso, temos a vertente da arte site-specific se integrando e
dialogando com a arquitetura, buscando recursos de campos produtivos distintos da
prépria arte para realizar suas propostas.

Ja o que ela define como atual coincide com as caracteristicas que sao
atribuidas ao momento pds-moderno, ou seja, uma produgao artistica dita pos-
-moderna nao é necessariamente arte contemporanea, mas, sim, atual. Nesse leque
de opgdes estao praticas que conjugam referéncias do passado com novas formas
de representagao. No caso da arquitetura, por exemplo, os edificios pds-modernos
repetem a légica caodtica da cidade que, de acordo com Jameson (2006), € comple-
tamente diferente da légica dos grandes monumentos modernistas que propunham
projetos utdpicos diante da degradagao urbana. Esse mesmo autor também comenta
que os vidros da arquitetura pdés-moderna também colaboram para essa fusao entre
cidade e edificio, pois o reflexo que eles geram provoca essa confusdo. Esse exem-
plo ilustra um dos aspectos que ele coloca como tipico do pés-moderno: a “transfor-
macao da realidade em imagens” (JAMESON, 2006, p.44). A ideia de fragmentagao
se junta a esse comentario, pois sao fragmentos de realidade que ganham um novo
status visual. No design de superficie isso acontece com frequéncia, a medida que as
superficies arquitetdnicas reais se fundem com as imagens-conceito projetadas pelo
design e novas combinacgdes visuais surgem. Na arte site-specific de Regina Silveira
os fragmentos fotograficos da arquitetura se diluem em multiplas visbes de uma nova
realidade grafica.

Essa fragmentagcdo também traz o que Jameson (2006) chama de uma
“série de presentes perpétuos”, em que os instantaneos de imagens ou estruturas do
passado, presente e futuro convivem em uma composic¢ao de recortes visuais que co-
mungam de um eterno presente. Sendo assim, percebe-se que os projetos de design
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de superficies da contemporaneidade operam nessa logica que representa a atuali-
dade, em sintonia com os valores e motivagdes que regem o tempo corrente, de certa
forma, bem distintas dos ideais e valores do moderno. Ja na arte, é possivel distinguir
as manifestagdes que operam na légica do contemporaneo e aquelas se encaminham
na ordem do atual. Muitas vezes essas questdes se misturam e aparecem em um
mesmo trabalho ou contexto de criagdo, como acontece com a obra de Regina Silvei-
ra que, em sintonia com a atualidade, aproxima o ambiente construido do ambiente
urbano e natural, mesclando seus elementos, mas, também, operando na esfera da
arte contemporanea ao se aproximar das técnicas e campos produtivos nao tradi-
cionais da arte, pensados comumente para desenvolver produtos da industria para
serem usufruidos no mundo cotidiano. Essas légicas atingem os projetos de design
e arte a medida que eles comungam dessas questdes que passam pelos dominios
técnico, formal, conceitual e funcional.
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PARTE 2. MATRIZES
SOBRE HERANCAS, INFLUENCIAS E PRESSUPOSTOS DA ARTISTA

Uma matriz, de maneira ampla e generalizada, serve como um modelo
para se espelhar, um manancial de referéncias ou mesmo um original a ser reprodu-
zido. Nesta proposta, a palavra matriz se faz interessante justamente por trazer para
este terreno exploratério a mencgéao a um legado incorporado e assumido pela artista
que, independentemente de suas afirmacdes pessoais acerca dessas influéncias, é
um repertdrio que também pode ser compreendido, alcangado e sentido em suas in-
flexbes visuais e em seus movimentos graficos pelo espaco. Para pontuar essa linha-
gem que alimenta o pensamento inventivo e interdisciplinar proprio de Regina Silveira,
€ preciso ressaltar que o seu processo criativo parte de dialogos nao sé com outros
artistas, mas, também, com diferentes paradigmas da proépria arte, bem como surge a
partir de trocas de experiéncias com diferentes campos do conhecimento. Algumas de
suas herancgas tém raizes distantes historicamente, como no caso das distorcoes de
perspectiva e dos anamorfismos explorados por Leonardo da Vinci durante o Renas-
cimento, e outras se encontram no ambiente artistico contemporaneo.

De suas influéncias mais recentes — em comparacao as manifestacdes ar-
tisticas brasileiras da mesma época —, artistas e movimentos da Europa, dos Esta-
dos Unidos e da América Central foram presengas mais marcantes no seu universo
criativo. Isso se deve ao fato de que Regina Silveira ficou fora do Brasil, morando na
Espanha, com bolsa de estudos em pintura e histéria da arte, no auge de importantes
movimentos nacionais, como a Tropicalia, além de ter morado e atuado profissional-
mente em Porto Rico, no Caribe. Ao retornar ao Brasil, em meados dos anos 1970, a
artista relata que entrou em contato direto com esses movimentos e também com os
trabalhos ambientais de Hélio Oiticica. Por esse contexto, nota-se que a histéria da
arte e, especialmente a da pintura, sdo sempre um ponto de partida para a artista, seja
como experiéncia pratica ou como experiéncia critica.

Para a artista, essa época foi de transi¢ao e ruptura em sua carreira devido
a sua experiéncia fora do Pais, que foi estimulada, mais tarde, pelo contato direto com
a arte concreta brasileira, especialmente a de Augusto e Haroldo de Campos, e com to-
das as novidades provenientes do final dos anos 1960, resultando em transformacoes,
especialmente nas suas escolhas de linguagens: “Enfim, os anos da tropicalia foram
de rupturas definitivas em muitas latitudes, para mim também. De qualquer modo, foi
o periodo de ‘trocar de casca’ para assumir, dali pra frente, esta minha sintonia com
linguagens mais hibridas” (SILVEIRA In: NAVAS, 2011, p. 111). Ainda pensando nas in-
fluéncias estrangeiras para a artista decorrentes das décadas de 1960 e 1970, momen-
to definitivo em que ela muda totalmente de direcéo e se envolve com manifestagdes de
carater mais tecnoldgico e resultantes de misturas de linguagens, Silveira afirma:
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Entretanto, posso dizer que minha imaginagéo e percurso foram influencia-
dos com forga por manifestagdes neodadaistas e conceituais dos anos 70 [...]
Ver a exposicao Information no MoMA em 1971 e estar nos Encuentros de
Pamplona que homenagearam John Cage em 1973 marcou e mudou de fato
a minha visdo artistica. Algo tdo forte como o que me acontecera na década
anterior, quando deixei a pintura e formas mais tradicionais da arte depois
que encontrei, na Europa, as manifestacdes e exposi¢cdes que celebravam a
Arte Programa, a Arte Cinética, a Arte Povera e os passos iniciais de arte por
computador. (SILVEIRA In: NAVAS, 2011, p. 109)

Nota-se claramente que as propostas de ampliacdo do instrumental técni-
col/tecnoldgico disponivel para os artistas, em fungcao de novas concepgdes da arte
nessas décadas, influenciaram sensivelmente Regina Silveira na direcdo de rupturas
com suportes, técnicas, processos e materiais tradicionais da pintura, area de forma-
¢ao da artista ndo s6 por sua extensao dos estudos na Europa, mas, também, por
sua formacao inicial no Brasil, que foi o bacharelado em pintura no Instituto de Artes
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, concluido em 1958. Em entrevista
concedida a Dan Cameron, ela deixa bem claro que antes dos anos 1970 a sua inves-
tigacao estética ainda mantinha como foco a pintura: “[...] sem duvida antes dos anos
70 [...] ainda lutava para imprimir mudangas na minha pratica de pintora encaminhada
para uma abstracado expressiva, matéria e algo gestual, resultantes de estudos de arte
bastante tradicionais” (SILVEIRA In: NAVAS, 2011, p. 109). Nesse momento ela reve-
la que a sua formacéo foi pautada por uma concepcéao de fazer artistico direcionado
para o fazer manual, para o adestramento da mao.

A abertura para a experimentagao de novos meios e métodos de criagao,
que aconteceu para a artista a partir da década de 1970, conduziu o seu uso do
desenho para uma pratica de materializacdo grafica de imagens a serem projeta-
das para interagir com novos suportes e espagos, o que leva a outra concepgao do
desenho: “Acredito que no meu trabalho ndo s6 ndo ha destreza artesanal como,
também, nao ha traco autografico”, afirmacao que se completa com a frase “Uso o
desenho como instrumento de conhecimento e ndo como expresséo de virtuosismo
técnico” (SILVEIRA In: MORAES, 1995, p.62-63). Essas falas demonstram que ela
passou a encarar o desenho como um meio para alcangar outras visualidades para
a imagem, diferentes do resultado artesanal do desenho ou da pintura feitos a méao
e que retém os gestos e os tragos inconfundiveis de um artista. Sob esse aspecto, é
possivel ponderar que seu trabalho recente, que exibe tragos vetorizados e execu-
tados por computador, apresenta um virtuosismo técnico em relagao a manipulagao
digital dessas formas, aliado ao reconhecimento de uma escolha de linguagem para
demarcar a sua concepgao estética das formas e efeitos de luz e sombra. Contudo,
essa linguagem, plasticamente particular e associada a um carater autoral da artis-
ta, ndo se confunde com uma intengao de expressao de um virtuosismo no desenho
manual, que seria o resultado da destreza pessoal da méao da artista ao imprimir
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tracos originais em um suporte: “A famosa ‘mao solta’ corresponderia, enfim, a esse
virtuosismo facil, a um quase n&o pensar, a pura intuicdo. Penso que esse tipo de
desenho nao se constitui como uma poética por si mesmo, esta no meio do cami-
nho” (SILVEIRA In: MORAES, 1995, p. 66).

Sendo assim, o afastamento dos preceitos formais e estilisticos associados
a sua formacéao tradicional em pintura foi moldando seus métodos e seus resultados
em torno de “atitudes de desmontagem dos cédigos visuais tradicionais” e em busca
de um desejo de investigagdo mais amplo: “[...] meu interesse pelo espago e pela ar-
quitetura, sob diversas formas, e na curiosidade e abertura para meios nao artisticos,
novos ou tecnoldgicos, para exploragdes e colaboragdes diversas” (SILVEIRA In: NA-
VAS, 2011, p. 111). E importante frisar que para a artista, que se formou em um am-
biente académico tradicional e acompanhou, na propria vivéncia, as transformacdes
da arte ocorridas no Brasil e no mundo a partir dos anos 1960, realmente faz sentido
falar em “meios nao artisticos” de criagao, referindo-se aos meios tecnoldgicos diver-
sos de produgao de imagens, pois 0 seu parametro original era a tradigao da pintura
em tela. Para essa artista isso foi uma conquista, uma libertagao, diferente da pers-
pectiva dos artistas que surgiram em um momento posterior a década de 1980, com
esse cenario ja consolidado. Esses depoimentos de Regina Silveira revelam e docu-
mentam uma transicdo importante na mentalidade dos artistas que viveram a dinami-
ca de renovacgao dos conceitos e do fazer artistico, instaurados a partir da década de
1960. A sua fala representa o registro de um marco temporal na carreira pessoal, mas
também um balizador para o entendimento mais amplo desse processo por um olhar
qgue conecta a experiéncia brasileira, como formagao e pratica, no cenario nacional e
internacional da arte naquele instante.

Em um texto de sua autoria, publicado no livro sobre a sua obra, organizado
por Adolfo Montejo Navas (2011, p. 143), Regina Silveira fala especificamente desse
momento de transicdo na arte brasileira, confirmando que a sua geragao foi fruto de
uma ruptura com uma formagao padrao em arte e que isso significava buscar novos
meios para realizar a arte como processo: “Nos anos 1970, ser um artista multimidia
na cena da arte brasileira significou tomar um partido que implicava a distancia dos
meios tradicionais e a énfase nos processos mais que nas obras acabadas”. Nesse
periodo, Silveira produziu arte por correspondéncia, comegou experimentos com vi-
deo e fotografia, além de usar maquinas de fotocdpias para gerar intervengdes visuais
em imagens tecnoldgicas. Comecga, ali, a sua aproximagao com os meios de produgao
de imagens para a produgao seriada e em larga escala que, naquele momento, ainda
nao eram considerados como recursos proprios para a especulacio artistica:
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Para este artista multimidia, os recursos mais hibridos, atrativos — e
ao mesmo tempo 0s mais acessiveis — encontravam-se no campo (en-
tdo novo) das possiblidades trazidas pelas diversas e desartistificadas
modalidades técnicas em uso para a produgao rapida e industrial de
imagens. (SILVEIRA In: NAVAS, 2011, p. 143)

Esse percurso mostra um caminho de consolidacédo dos seus métodos e do
seu repertorio de recursos instrumentais que surgem, somados as tecnologias digitais
e computadorizadas, como formas de moldar sua linguagem e definir o seu pensa-
mento projetual em arte em fungéo de suas intengdes espaciais a partir de imagens.
Mas o seu modo de pensar essas acdes também se forma, apds os anos 1970, em
estudos que transformaram a sua maneira de construir uma légica de formulagao das
proposi¢des visuais para os espacos de dimensdes arquitetbnicas. Nesse sentido, a
artista assume que algumas influéncias ao longo da histéria da arte foram determinan-
tes, mas, de maneira central, nota-se a presenca do pensamento de Marcel Duchamp
como um impulso primordial. Foi a partir da descoberta dos estudos desse artista
sobre os tratados do século XVI que ela encontrou as referéncias e o potencial critico
para abordar a complexidade dos jogos de percepg¢éo propostos com a perspectiva,
pois Duchamp “fascinava-se com o fato de que a perspectiva, criada para ser um meio
|6gico de racionalizagéo da viséo, fosse também um caminho para o que Leonardo da
Vinci chamou de aberragdes marginais. Fui atras dessas pistas todas” (SILVEIRA In:
MORAES, 1995, p. 99).

Em suas pesquisas para a pos-graduagao (mestrado e doutorado), Silveira
se envolve com o pensamento de Duchamp e com a maneira como ele incorporava
as questdes provocadas pela perspectiva sob um viés irbnico, com o qual a artista se
identificava: “Foi uma revelagdo quando pude notar que ele fazia uma geometria iréni-
ca. Isso, porém, ja existia no meu trabalho. Havia também a questdo de combinar a
imagem fotografica com a perspectiva, e o que aquela geometria distorcida fazia com
a imagem fotografica” (SILVEIRA In: MORAES, 1995, p. 100). Nota-se claramente que
esses foram pontos de partida fundamentais para a formagao de suas estratégias de
linguagem e das questdes que ele desejava provocar com o seu exercicio criativo,
algo em sintonia com o que ela capturou ao investigar o método de Duchamp: “uma
perspectiva inventada”.

Na sua dissertacdo de mestrado — Anamorfas (1980) — Silveira parte de
fotografias de objetos para, entdo, deforma-los com o que ela denomina de “uma agéo
grafica arbitraria”, que distorce as regras do sistema de perspectiva. Nessa série de
trabalhos investigativos sobre as formas esta explicita a conexao entre a fotografia
e a perspectiva em seus estudos como um desafio a pretensao de realidade desses
sistemas de representagao. Além disso, ha uma comparagéo entre “a imagem mental
do objeto” e suas “representacdes projetivas”. Para esses estudos, as “aberragdes



77

marginais de Leonardo da Vinci” foram determinantes, somadas a varias outras refe-
réncias, como Leon Battista Alberti, Paolo Ucello, Jean Fouquet, Albrecht Durer, Feli-
po Brunelleschi. Também artistas e pensadores mais atuais, como o ja citado Marcel
Duchamp, com as suas “opticeries”, e Rudolph Arnheim, com seus escritos sobre a
“ambiguidade da perspectiva”, estdo presentes nas suas pesquisas. A questao central
esta nas anamorfoses, porém mudando o objetivo original destas deformacgdes — que
buscavam conferir a sensacgao de realismo — para provocar uma discussao acerca do
préprio sistema. O resultado dessa pesquisa foi uma série de desenhos preparatorios,
litografias e lito-offsets (ver FIG. 7). Nota-se que, no mestrado, o conteudo ainda se
mantém em desenhos e gravuras aplicados em suportes planos, sem que a arquite-
tura aparega como presenga, como ambiente interlocutor ou mesmo como estrutura
participante. Embora ja exista nessa fase a sugestao de relevos, aspectos volumétri-
cos e distor¢gdes que afetam a sensacao de profundidade no plano.

FIGURA 7 — Estudos da dissertacao de mestrado de Regina Silveira, Anamorfas.

54

Fonte: Imagens feitas pela artista Regina Silveira e extraidas da dissertacdo Anamorfas, de 1980, USP.

Em sua tese de doutorado — Simulacros — concluida em 1984, a mencéao
ao termo simulacro se deve a uma abordagem critica que Silveira dirige a perspectiva,
assim como a fotografia, justamente por ser uma tentativa de reprodugéo fidedigna do
real, sendo que ndo passam de artificios visuais, aparéncias de realidade sem lastro
na verdade dos objetos e cenas. Nesse caso, essa proposta se realiza pelo trabalho
com as sombras projetadas, passando pela percepgéo, os paradoxos e a artificialida-
de do sistema perspectivista. A expressao “enigmas visuais”, comentada e utilizada
por criticos como Adolfo Montejo Navas (2011), foi eleita pela artista para se referir ao
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elemento basico de seus grafismos: as silhuetas recortadas em negro provenientes de
imagens fotograficas. As sombras se fazem a partir do jogo entre presencga e auséncia
dos seus referentes, solicitando referentes mentais para tal. A sua tese é composta de
séries graficas sobre papel (litografias, lito-offset, heliografias) e séries de instalagdes
ambientais, formadas por sombras projetadas em ambientes arquitetbnicos internos.
Nesse momento, Silveira comeca a aventurar-se pelo espago construido para con-
quistar os ambientes com as suas imagens.

O conceito de simulacros em sua tese é tomado a partir de Leonardo da
Vinci para denominar “as imagens projetadas do mundo fenoménico” que sao es-
pelhadas no interior do olho ou da camara escura. Esses simulacros também sao
tratados pelo termo “fantasmas” ou “formas aparentes das aparéncias”. Também de
Leonardo da Vinci a artista busca a teoria das sombras para criar com elas os seus
simulacros. Regina Silveira ainda atribui dois significados a palavra simulacro, pro-
venientes de suas proprias investidas de pesquisa e criagcéo: primeiro, o de carater
artificial associado as imagens projetivas, e, segundo, o de serem os resultados dos
proprios procedimentos de simulagao da artista.

Além de Leonardo da Vinci, os tratados maneiristas dos séculos XVI e XVII
foram importantes parametros para a compreensao do “falseamento da realidade exter-
na pelos sentidos”. Em muitos artistas, ela observava a questao do ponto de vista obri-
gatdrio, as anamorfoses, os cenarios com duplo espaco, as ilusées arquitetbnicas que
geram a percepgao de outros espacos e a pintura de quadratura com multiplos planos
de perspectivas. Para isso, a relagao entre Marcel Duchamp e os perspectivistas foi fun-
damental, assim como o estudo de artistas como Giorgio de Chirico, René Magritte, M.
C. Escher e Jan Dibbets. Além disso, diversos criticos e historiadores foram consultados
por Silveira e alguns aproveitados no atual estudo, como Erwin Panofsky.

FIGURA 8 — Esquemas construtivos da obra Projectio I, da tese Simulacros de Regina Silveira.

Lado A
Lado B

Fonte: Imagens feitas pela artista Regina Silveira e extraidas da tese Simulacros, de 1984, USP.
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Sendo assim, o que esta em analise, aqui, sdo as imagens criadas por Re-
gina Silveira com esse intuito critico, ou seja, imagens detentoras de uma autonomia
assumida perante o real, pois simulam ser simulacros, parecem ser perspectivas e
reproducgdes de fidelidade fotografica, mas, na verdade, sao formas rebeldes, que nao
nascem querendo parecer, elas simplesmente sdo. O engano proporcionado por es-
sas sombras e fragmentos de fotografias € na verdade um exercicio sobre a represen-
tacdo e nao sobre uma tentativa de recuperacao da realidade. Como consequéncia
disso, muitos trabalhos de Regina Silveira se devem a um debate constante da artista
com o pensamento e as praticas ligadas as técnicas ilusionistas de representacédo da
realidade como indagagdes para a arte como linguagem, como uma pratica visual que
afeta os sujeitos em sua percepcgao das imagens e dos espacos.

FIGURA 9 — Esquemas construtivos da obra In Absentia (M. D.), da tese Simulacros de Regina Silveira.
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Fonte: Imagens feitas pela artista Regina Silveira e extraidas da tese Simulacros, de 1984, USP.

Historicamente, o desenvolvimento da perspectiva linear trouxe um para-
doxo na maneira de se pensar a representacédo das imagens figurativas realistas, por
recorrer a determinadas distorgdes das formas justamente para simular a sensacao
de realidade a partir de um angulo de visao especifico. Ou seja, o objetivo de repre-
sentacgao fiel da realidade s6 se concretiza por meio de uma ilusdo dos sentidos, de
alteragcbes na natureza real das formas para enganar a percepg¢ao do observador e
leva-lo a ter a sensacgao de estar diante do mundo real enquanto observa uma pintura,
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por exemplo. O que importa nesse sistema é entender como as imagens se apre-
sentam aos nossos olhos para que paregcam reais. As técnicas ilusionistas trabalham
com a aparéncia de realidade dos objetos muito mais do que com a realidade de suas
formas. A ideia de realidade aparente esta presente em todo o processo criativo de
Regina Silveira, mas de maneira invertida: em lugar da distor¢do das formas para si-
mular o mundo real, ela distorce as regras de representagao do mundo real e cria uma
sensacao de perspectiva aplicada a uma imagem de aparente irrealidade. Em uma de
suas entrevistas publicadas ela ja aponta, inclusive, outros movimentos artisticos, que
fizeram uma apropriacéo da sensacgao de realidade da perspectiva para gerar irreali-
dades aparentes, que também sao referéncias para o seu trabalho:

A perspectiva mostrou-se um constructo mental, cheio de codigos artificiais. A
mesma racionalidade que serviu para representar o que seria a realidade e a
viséo correta também serviu como instrumento para a producao de fantasias
e alucinagdes. E foi o que trataram de explorar os artistas do maneirismo e do
surrealismo. (SILVEIRA In: MORAES, 1995, p. 96)

Ao recorrer a esse sistema de representacao, a artista incorpora em seu
trabalho um dialogo com instrumentos fundamentados em um grande rigor técnico e
esse grau de exatidao e cientificidade aplicado a tradig&o ilusionista na arte também
passa a ser tratado de forma critica em sua obra, incluindo, ai, as implica¢cdes desse
pensamento no campo da arquitetura. Para deixar claro esse grau de cientificidade
em torno da perspectiva, vale relembrar suas origens a partir das observagdes de
Robert Klein (1998): a perspectiva linear surge no século Xl como uma ciéncia de-
dicada ao estudo da transmissao dos raios luminosos, associada a matematica e a
otica, sem conexao naquele momento com o desenho. Para o autor, tanto o arquiteto
Leon Battista Alberti quanto o pintor Piero della Francesca, ambos referéncias renas-
centistas em relacéo a sistematizacao da técnica de perspectiva em suas respectivas
areas e também nos estudos de Silveira, “[...] concordavam em definir a pintura como
nada mais, de fato, que uma perspectiva [...]" (KLEIN, 1998, p. 221), sendo que Al-
berti focava mais na 6tica antiga e Piero della Francesca tentava eliminar os vestigios
da fisica e se concentrava na geometria pura. Assim, os proprios artistas da época
tratavam a pintura como uma técnica representativa mais do que um recurso de livre
expressao. Essa observacao apresenta a pintura realista ilusionista e seus métodos
de representacédo dos espacos e objetos entendida, desde a sua origem, como uma
técnica projetiva que buscava na matematica, na 6tica e em outras ciéncias os recur-
sos técnico-cientificos necessarios para cumprir as suas intengdes de representagao
da realidade. Essa origem da perspectiva ligada a tradi¢ao cientifica, mas carregando
em si a contradigdo no seu método, ja se conecta com algumas das motivagdes de
Regina Silveira em associar o seu trabalho criativo as técnicas exatas e calculadas de
projeto e representagdo comuns ao campo da arquitetura, por exemplo.



81

A perspectiva seria a descoberta das aparéncias do mundo através
daquilo que poderia ser uma visao cientifica da realidade. Desde o
momento que ela foi inventada, porém, ja criou sua contraposicao,
sua situagao de hipotese questionavel. Ou seja: até que ponto a pers-
pectiva ndo é também uma construcao artificial? Que olhar é esse
que equaciona e resolve tudo através de apenas duas coordenadas?
A perspectiva € uma convengao tao arbitraria quanto todas as outras.
(SILVEIRA In: MORAES, 1995, p. 96)

Sobre essas contradi¢des metodoldgicas originais, nota-se que a perspec-
tiva linear que se configurou na modernidade preocupava-se com a representacao do
campo de visdo no plano bidimensional, enquanto na antiguidade consideravam-se as
curvas do nosso sistema ocular esferoidal como superficies de proje¢ao das imagens
da retina e, por isso mesmo, eram muito comuns as compensagdes nas formas na
tentativa de neutralizar essas curvaturas por meio de recursos 6ticos. Ainda dentro
do leque de referéncias de Regina Silveira, Marcus Vitravio, arquiteto do século |
a.C., também citado por Angélica de Moraes (1995) no intuito de relembrar antigos
principios de distorcdo das formas, ressaltava a necessidade de equilibrio visual na
arquitetura para solucionar os enganos provocados pela imagem curva da retina, des-
conectando-se da propor¢ao real para alcangar uma proporgao complementar a essa
imagem (PANOFSKY, 1993). A origem da planificagdo na representagao pictorica é
identificada por Panofsky (1993) ainda na idade média, pois, em lugar de uma repre-
sentacdo da dimensao espacial, buscava-se uma unidade cromatica e grafica a partir
da aplicagao do ouro e de padrdes graficos repetidos de forma homogénea como
plano de fundo, produzindo um continuo formal e ndo espacial, além de um jogo de
luz baseado somente nos sombreados individualizados de cada forma. O autor, mui-
to citado por Silveira, reforca que naquele momento houve uma redugédo do espago
a superficie, esfacelando as nogdes antigas da perspectiva 6tica esférica e abrindo
caminho para a perspectiva linear plana. Percebe-se que a imagem na representagao
plana pode ser atada ao limites da superficie ou mostrar-se um recorte de um conti-
nuo, ressaltando que existe algo para além dos seus limites.

Se Marcus Vitruvio produzia deformagdes nas colunas para harmonizar as
formas de acordo com a viséo, Silveira tem como estratégia o oposto: gera deforma-
¢des nas sombras projetadas no espago que nos mostram nao uma sensagao de
adequagao ao real, mas um estranhamento no encontro entre a imagem e o ambiente
construido, um desconforto em relagdo a uma harmonia ja pré-estabelecida pelos
parametros tradicionais da arquitetura. Dessa forma, os usos que a artista faz da
perspectiva, operando com suas contradigdes, “apontam definitivamente a um pensa-
mento plastico dirigido criticamente ao sistema que usa para representar” (SILVEIRA,
1980, p. 4), explicitando a maneira como ela mesma compreende o pensamento de
Leonardo da Vinci sobre o tema.
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Constata-se, ainda, na légica renascentista, a adogao de um método rigo-
roso para estruturar as imagens artisticas da época em fungao da realizacdo de uma
aparente fidelidade ao real, pois, na verdade, simulava-se o campo de visao forma-
do a partir do ponto de vista assumido pelo artista em uma determinada cena. Isso
significa que nao era uma despretensiosa reproducao fiel da natureza das formas,
dos ambientes, dos objetos e das edificagbées tal como existiam no mundo real, mas
uma arbitraria reordenacdo do mundo em fungao do angulo de visao determinado
pelo autor da obra. Esse aspecto € determinante na exploragao criativa que Regina
Silveira faz sobre a perspectiva. Portanto, ao fixar-se um unico ponto de vista para a
representacdo de um tema, a imagem que surge apresenta-se como uma distorgao
guando observada em todas as demais posi¢cdes tomadas pelo observador. Mais um
paradoxo se instaura: a tentativa de simular a realidade sé pode ser tomada como
verdadeira a partir de um unico ponto de vista — o do autor — o que faz desse recorte
de realidade uma imposi¢ao para a percepg¢ao dos observadores, pois todas as de-
mais experiéncias diante da obra demonstram-se sem sentido dentro dessa logica
de representacao. A experiéncia do observador é negada, pois 0s ajustes realizados
na representacao da cena independem de sua posi¢cao ou de sua presencga. Todo o
aparato técnico-cientifico desse método estava limitado a reconstituigdo de uma per-
cepcao individual do mundo, que s6 pode ser reproduzida se o observador assumir o
mesmo ponto de vista do autor, ou seja, abrir mdo da escolha da propria perspectiva
diante da cena retratada. Em sua tese de doutorado — Simulacros — os pontos de dia-
logo da sua obra com o pensamento de Leonardo da Vinci sao explicitados e um deles
€ o entendimento dos aspectos subjetivos da perspectiva, pois, ao contrario da visao
renascentista, o artista enxergava o desenho como “uma das primeiras afirmagdes da
subjetivizacdo da Perspectiva Linear”, antes vista como “instrumento racionalizador
da visao” (SILVEIRA, 1984, p. 15).

Avancando na influéncia dos estudos de Duchamp sobre a metodologia e o
pensamento artistico de Regina Silveira, encontramos a analogia entre a fotografia e a
perspectiva “[...] enquanto sistemas de representacao fundados sobre os mesmos prin-
cipios tedrico-técnicos” (SILVEIRA, 1980, p. 2). Em termos de fundamentos em comum
entre a perspectiva e a fotografia, observam-se algumas noc¢des herdadas tanto da “pers-
pectiva natural” quanto da “perspectiva artificial’. No Renascimento, Pomponio Gaurico,
em seus escritos De Sculptura, de 1504, explica essa divisao, mostrando que a ideia de
uma perspectiva natural surge da 6tica e baseia-se no uso de instrumentos para simular
a visao a partir de um unico ponto de projecao de luz, como faziam as camaras escuras,
fundamento das cameras fotograficas. Por outro lado, o conceito de perspectiva artificial
esta ligado a um método calculado para construir ambientes, figuras e objetos em condi-
cOes idealizadas, e, portanto, € uma técnica de representagdo (KLEIN, 1998). Enquanto
a primeira técnica depende de instrumentos de mediag&o para reproduzir o sistema 6tico
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da visao com fidelidade, a segunda simula ndo o funcionamento deste sistema, mas os
efeitos de visao resultantes deste sistema, ou seja, a ilusdo de ver uma cena projetada
como se reproduzisse o angulo de visédo real de um observador imaginario, no caso, o
autor da obra. No entanto a perspectiva natural também carrega a no¢gao de um ponto
de vista individual, pois o sistema o6tico € direcionado para um recorte da realidade es-
pecifico, determinado de acordo com a intengdao de quem manipula o sistema, seja ele o
olho humano ou uma camera fotografica. Um sentido ideoldgico se revela aqui devido a
projecao de um contexto intencional que, nas palavras de Robert Klein, constitui “[...] um
principio de clareza, de racionalizagao, de unidade e, em suma, mais de evidéncia do que
de ilusdao” (KLEIN, 1998, p.223). O entendimento tanto da “perspectiva artificial” quanto da
“perspectiva natural” como principios de evidéncia de um determinado ponto de vista é es-
sencial para a compreensao do uso critico que Regina Silveira faz dessa técnica: ressaltar
uma intencionalidade que se esconde na aparente imparcialidade de um suposto retrato
fiel do mundo real. A arbitrariedade propria dessa técnica se torna um recurso metodologi-
CO para a artista realizar as suas distor¢des como subversdes criticas do préprio método
e de alguns dos temas representados. Silveira faz alusao direta a esses fundamentos da
perspectiva em duas de suas obras, De Artificial Perspectiva 2 (FIG. 10), de 1976, e Pers-
pectiva Natural, de 1978, mas, como metodologia criativa, eles aparecem de inumeras
maneiras em grande parte de seus trabalhos.

FIGURA 10 — De Artificial Perspectiva 2, obra de 1976 feita em serigrafia.
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Fonte: MORAES, Angélica de (org.). Regina Silveira: cartografias da sombra.
Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1995.
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A ideia de evidenciagao de um ponto de vista como um aspecto ideolo6-
gico é reforcada também por Robert Klein (1998) quando ressalta que Pomponio
Gaurico, autor do renascimento citado anteriormente, aponta a relagdo de objetos
e figuras com a linha do horizonte — dado espacial — como uma estratégia de de-
finicdo de hierarquias dentro de uma composi¢édo narrativa. Soma-se a isso 0 uso
do ponto de fuga central como um instrumento de unificagdo do espacgo oferecido
ao espectador, reforgcando a ideia de uma unificagcao ideoldgica. O espago conce-
bido como um todo unificado por um olhar torna-se, nessa técnica, a referéncia
basilar para a organizagdo composicional das figuras e dos objetos. Uma narrati-
va compilada em um ambiente singularmente construido em torno da percepgao
de um unico sujeito. Portanto esse método de representagdo nao se limita a uma
composigao adequada de uma cena de acordo com os efeitos reais da visdo, mas
estende-se a concepgao de uma narrativa espago-visual, que retrata uma ldgica
especifica de ordenagado do mundo.

Compartilhando principios com a perspectiva e a fotografia, a relagao
entre luz e sombra € outro recurso projetivo fundamental para a obra de Regina
Silveira, pois destina-se a transformar os volumes, diferenciar os planos e alterar
a percepcao de um espaco construido. As sombras, para a artista, sdo exploradas
a partir de muitos aspectos instrumentais de sua forma e fungdo, com a intencao
de serem discutidas como recursos de representagao pertencentes a um sistema
de linguagem e a um sistema simbdlico. De acordo com Michael Baxandall (1997),
existem algumas classificagbes das sombras, desenvolvidas a partir das sistemati-
zagdes de Leonardo da Vinci sobre o tema ainda no final do século XV, que serviram
de referéncia para varios autores nos séculos seguintes. Como os estudos feitos
por da Vinci também foram pontos de reflexdo para a constituicao da logica criativa
de Regina Silveira, vale recuperar os tipos de sombra definidos por ele a partir da
compilacédo de Baxandall (1997):

1) “sombra primitiva” ou “original”, percebida em superficies que nao estao volta-
das para a luz, mas que sao capazes de emitir “raios ensombradores”, estes ulti-
mos como fontes das “sombras derivadas”, que serado descritas a seguir. O autor
associa essa definicdo a nocao corrente de “sombra ligada”, que pela imprecisao
do termo usual ele prefere denominar como “autossombra’;

2) “sombra derivada”, que nao se relaciona com a sombra em uma superficie, mas
refere-se ao volume de atmosfera ocupada com os citados “raios ensombradores”;

3) “sombra langada”, que se relaciona com a superficie que recebe a sombra e,
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de acordo com as definicbes de Baxandall (1997), pode ser entendida como uma
sombra de um objeto que se lanca sobre a superficie de outro objeto ou pode ser
denominada de “sombra projetada”, quando se tratar de uma proje¢cdo de sombra
de uma parte de um objeto sobre o mesmo objeto;

4) “sombreado”, que surge em areas de baixa incidéncia de luz.

Essas classificacdes trazem alguns modelos operadores da nocao de
sombra para Regina Silveira. Nos trabalhos em que a forma da sombra é dese-
nhada em adesivo ou pintura, o recurso de utilizar silhuetas bem definidas e cla-
ramente reconheciveis faz alusao a nocao de “sombra langada”, que dentre todas
€ a que potencialmente pode ser a mais forte em termos de reconhecimento de
figuras e contornos, muitas vezes sendo este o objetivo do seu uso nas suas obras
site-specific. O uso desse tipo de sombra, com formas integras e demarcadas,
pintadas ou adesivadas, traz as primeiras contradi¢des em relagao a natureza das
sombras: se suas formas e contornos estao fixos na superficie, eles contrariam
a dinamica natural das sombras, que reside em acompanhar um corpo em movi-
mento ou a mudanca de posicdo da fonte de luz. Além disso, a definicdo nitida e
constante do contorno das formas contraria 0 esmaecimento das bordas a medida
gue as sombras se distanciam do objeto original. Se, para Regina Silveira, muitas
vezes trabalhar com a mascara negra ou silhueta interessa mais, pode-se afirmar
que a realidade da sombra ndo era o seu objeto, mas, sim, a relagédo grafica dela
com a superficie, sendo esses os componentes primordiais para a construgao de
muitas de suas obras.

Ja a “sombra primitiva” e a “sombra derivada” em suas caracteristicas
essenciais estdo presentes nas obras da artista que possuem projegdes natu-
rais (intervencdes em vidros que permitem a passagem da iluminacao natural)
ou projecdes artificiais de luz, situagbes que permitem também a presenca dos
“sombreados”. Mas um aspecto curioso das classificagbes de Leonardo da Vinci é
a referéncia aos “raios ensombradores”, que nédo sao cogitados mais nas classifi-
cacgdes correntes sobre as sombras, mas podem servir de ponto de reflexdo para a
analise das obras de Silveira. Enquanto da Vinci atribuia a superficie mergulhada
na sombra uma capacidade de emissao de raios com poder de escurecimento do
espaco, Regina propde uma lampada que emite sombra em Quimera (2003) — ver
FIG. 11. A possibilidade de gerar escuriddo associada a sombra — um poder ativo
semelhante ao de uma fonte de luz ao emitir luminosidade — torna-a capaz de ocu-
par um papel de protagonista na cena, de elemento propositivo no espaco.
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FIGURA 11 — Obra Quimera, 2003, de Regina Silveira. Projecao de globo dicrdico e vinil adesi-
vo. Centro Cultural Banco do Brasil, Sdo Paulo (SP), Brasil.

Fonte: Foto de Jodo Musa disponivel em: <http://www.reginasilveira.com > Acesso em: 27 de outubro de 2014.

Nessa obra ja se evidencia a proposi¢ao de relagdes paradoxais e ambigui-
dades nas estratégias de representacdo de luz e sombra como demarcadores dos es-
pacos da percepgao. Dentro da historia do llusionismo, Silveira trava dialogos também
com o Maneirismo e a sua maneira peculiar de tratar a perspectiva como “um dado
para a fantasia, uma ponte para o maravilhoso e ndo para uma aproximagao cientifica
da realidade visual” (SILVEIRA In: MORAES, 1995, p.98). Ela coloca os surrealistas
como “a manifestagédo da historia do ilusionismo no século XX”, sendo estes também
fortes influéncias para o seu trabalho: “[...] busco no surrealismo a questao da repre-
sentagao da auséncia. Ha muitos dados do surrealismo que me interessam. De Chiri-
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co, sem duvida, foi um grande mestre. Estou na pista dele” (SILVEIRA In: MORAES,
1995, p.97). Nesse mesmo depoimento, também Magritte figura em seu repertério,
trazendo recursos metalinguisticos somados ao “estranhamento e os significados
montados”. Marcel Duchamp observa bem certos aspectos da arte surrealista, como
explicita Silveira: “O proprio Duchamp diz que a arte € menos retiniana e mais mental
no surrealismo, dentro da dimensao do subconsciente” (SILVEIRA In: MORAES, 1995,
p.98). Essa frase aponta para uma busca da artista por essa via mental, que pode
passar por processos obscuros da mente e ndo por uma expressividade estilistica do
trago nos trabalhos e artistas que a inspiram.

De forma abreviada, mas com um objetivo preciso, foram tragcados neste
texto os parametros fundamentais para a compreensao da mentalidade da artista no
contexto desta pesquisa e dos caminhos que a conduziram para esse processo de
aproximagao com os meios tecnologicos de criagao e produgao de imagens, e, tam-
bém, com as légicas de abordagem grafica e projetual, compartilhadas com o design e
a arquitetura, destinadas a promover o encontro entre imagem e espaco. Observa-se
que outros artistas, além dos citados neste texto, foram declarados por Regina Silveira
como influéncias em sua formacéao e no resultado de suas obras, mas foram tratados,
aqui, somente aqueles que representam poderosas influéncias nos aspectos interdis-
ciplinares essenciais para os objetivos deste estudo, e que apresentam temas em afi-
nidade com as leituras e fontes de referéncia consultadas ao longo deste processo de
pesquisa. Portanto, alguns nomes que assumidamente influenciaram Silveira ndo sao
citados ou aprofundados no presente estudo justamente por uma selegcao decorrente
do proprio processo de pesquisa, no qual os temas de interesse para esta tese foram
revelando afinidades com o pensamento e a obra de determinados nomes do reper-
tério da artista, e esses ganharam forca e intensidade na construgao metodolégica da
tese, tornando-se essenciais em relagdo as demais referéncias. Fica claro, entédo, que
a intencao nao foi de recuperar todos os passos da artista em sua trajetéria intelec-
tual e criativa, ou mesmo seguir seus caminhos como método de investigagdo, mas
pontuar as referéncias especificas de sua histéria que ofereceram suporte para esta
pesquisa, dentro do pensamento metodolégico formulado para esta tese se realizar.

Colocado o lugar de fala da artista e feitas algumas consideracdes sobre os
conhecimentos circunscritos neste territério, procura-se, agora, envolver outras fon-
tes, diferentes reflexdes e abordagens tedrico-criticas acerca das metodologias, dos
meétodos, das linguagens e dos pensamentos criativos da artista. Nesse cruzamento
de horizontes, que sera proposto a seguir, muitos temas apontados por Silveira em
seus depoimentos serdao retomados com outro viés, comentados a partir do olhar ex-
terno que esta pesquisa representa e observados pelos aspectos que interessam a
este processo de investigagao, especialmente no que diz respeito as convergéncias
entre campos disciplinares — a arquitetura, a arte e o design.
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PARTE 3. HORIZONTES
ARTE, ESPACO ARQUITETONICO E PERCEPCAO

3.1 O cenario a partir dos anos 1960

E inerente & arte contemporanea a existéncia de movimentos que instaurem
questdes estéticas, plasticas e estruturais relativas tanto a determinados objetos,
vistos como forma ou conceito, quanto relativas a contextos ou situagdes espaciais,
qgue reunem estruturas formais e dindmicas sociais, tratadas como experiéncias esté-
ticas territorializadas. As obras caracterizadas como site-specific ttm como ponto de
investigacao primordial um lugar ou ambiente, que é reconhecido como tal por apre-
sentar demarcagoes fisicas e culturais, atrelado a um contexto espacial, este ultimo
determinado por um objeto arquitetdnico, urbano ou por elementos naturais. No caso
de se aliarem a arquitetura, essas instalagdes artisticas podem apropriar-se de sua
estrutura, fachada e area interna, ao passo que, ao se associarem a contextos mais
amplos, como um espago publico ou ambiente natural, o fazem a partir da combina-
¢ao de elementos tanto da arquitetura quanto do urbanismo e da natureza.

Os trabalhos em artes plasticas incluidos nessa categoria, mais do que
apontar solugdes harmdnicas para as tensdes perceptiveis nesses espacgos, introdu-
zem complicadores e potencializam a experiéncia sensivel do sujeito na sua dindmica
corporal em meio a essas estruturas espaciais. Por outro lado, existem alguns proje-
tos arquiteténicos pensados com a finalidade de apaziguar a arquitetura e a arte, no
sentido de acomodar um ao outro, tomando como ponto de partida uma obra de arte.
E possivel citar exemplos variados (FIG. 12), em termos de localizac&o e data, como o
espaco feito para a obra Nymphéas, de Monet, projetado no inicio do século XX para
envolver o espectador de acordo com a proposta panoramica da obra; ou a Capela,
de Mark Rothko, inaugurada em 1971, onde espaco e obra convergem para uma mes-
ma finalidade sensorial e emocional; e alguns pavilhdées do Museu Inhotim, em Minas
Gerais, criados exclusivamente para interagir com determinadas obras permanentes.
Regina Silveira esta inserida no grupo de artistas que produzem obras site-specific
com a intengao de um dialogo entre espago construido e a imagem proposta, um dia-
logismo fundado na alternancia entre momentos de acomodagdo mutua e momentos
de dissonancia. Aimagem e a estrutura arquiteténica convivem oscilando entre maior
ou menor presenca de um diante do outro, causando também alteragcdes de percep-
cao acerca de um ou de outro. Para compreender as especificidades dessa modalida-
de de intervengao artistica a partir de Regina Silveira vale recuperar as questdes que
contribuiram historicamente para a formagao dessa vertente e a ressonancia delas na
obra da artista.
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FIGURA 12 — A esquerda, a sala de exposicdo do Musée de I'Orangerie, em Paris - Franca,

adaptada para a visao circular e panoramica da obra Nymphéas, de Monet. Ao centro, a Ca-
pela de Rothko, em Houston, Texas - EUA, na qual arquitetura e arte foram pensadas juntas.
A direita, o pavilhdo da artista Adriana Varejdo no Museu Inhotim, em Minas Gerais - Brasil.

E

Fonte: BBC News online. Disponivel em: <http://news.bbc.co.uk/2/hi/in_pictures/4968800.stm> / Rothko Cha-
pel. Disponivel em: <http://www.rothkochapel.org> / Harpers Bazar. Disponivel em: <http://www.harpersba-
zaar.com.br/cultura/inhotim>. Acesso em: 7 de fevereiro de 2015.

As intensas transformag¢des no campo das artes plasticas ao longo do sé-
culo XX trouxeram mudancgas de paradigma em relagéo a alguns pontos essenciais
que, inclusive, modificam o entendimento do que é considerado uma obra de arte,
seus limites e sua porosidade em relagdo a outros campos. A década de 1960 foi
determinante nesse sentido, por ser o momento em que eclodiram varios questiona-
mentos sobre os tradicionais métodos, materiais, suportes e técnicas do fazer artistico
— tratados por Michael Archer (2001) como “formas e praticas” — serem considerados
como 0s Unicos recursos atribuiveis ao que se entende por obra de arte. Até a ideia de
arte como objeto foi desmistificada, sendo este ponto um detonador para a expanséo
da concepcao da obra de arte como um processo, no qual forma, corpo e espacgo se
combinam em interagdes diversas. Nesse momento historico iniciaram-se novas ex-
periéncias que fizeram parte da formacao da arte contemporanea.

A principio, observando as diferentes manifestagdes artisticas da época,
fica aimpressao de um caos instaurado devido a diversidade de estratégias de lingua-
gem, materiais, suportes e técnicas. Mas o que Michael Archer (2001) aponta é que
esse € um falso caos. A liberdade de métodos e recursos de linguagem inaugurada
nessa década, na verdade, apresenta algumas questdes em comum que moviam de
maneira geral a grande maioria desses artistas em meio a essa riqueza de interpreta-
¢Oes. Parte dessas novidades surgiram de releituras das vanguardas modernistas e,
também, de um didlogo com questdes fundamentais ligadas a logica social corrente.

O entendimento das motivagdes e pensamentos que nortearam a arte nos
anos 1960 interessa neste estudo justamente por ser a década em que Regina Silveira
inicia sua atuacéao profissional e constroi alguns pilares metodoldgicos e conceituais
para o seu processo criativo, que se fardo presentes de diversas maneiras ao longo
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de sua carreira. Naquele momento muitos dos fundamentos de sua obra surgem em
sintonia com a época em questao e, com o passar do tempo, ganham complexidade
e novos contornos a medida que se somam a questdes especificas das décadas pos-
teriores. Uma das fortes marcas da artista que surge em sintonia com essa época € a
releitura das vanguardas, especificamente quando se trata da ironia critica de Marcel
Duchamp e dos absurdos gerados pela manipulagdo das técnicas de representacao
de carater ilusionista, presente nos trabalhos de artistas surrealistas como De Chirico.

Dentre as questdes que moveram o pensamento artistico dos anos 1960
esta também a aproximacgao entre a arte e a vida cotidiana. Essa aproximacgao € visi-
vel na incorporagao de materiais e objetos rotineiros nas obras, sejam como imagens
ou como uma assemblage, que € uma forma de colagem de materiais e objetos tri-
dimensionais em suportes bidimensionais. A exposicao The Art fo Assemblage, que
aconteceu no MOMA em 1961, focou esse modelo de atuacao artistica, revelando a
sua légica: objetos e materiais ja existentes sao incorporados a obra de arte e nela
ganham um novo papel, sem deixar de serem reconhecidos como os objetos que fo-
ram no cotidiano. Essa conex&o entre o objeto pronto e a arte ja havia sido explorada,
algumas décadas antes, por Duchamp nos seus ready-mades, nos quais trabalhou
o deslocamento de sentido do produto industrial que, ao ser exposto em galerias de
arte e associado a um titulo que o distancia da sua funcao original, passava a ser de-
tonador de uma experiéncia estética renovada em relagao as formas produzidas em
série destinadas as rotinas diarias. No entanto, o que se percebe na arte dos anos
1960 nao é uma reflexao em torno do objeto cotidiano em si e de suas formas, mas
uma inclusédo da dinamica e dos aparatos utilizados para operar a vida comum, que se
tornaram temas e elementos propulsores da criagdo nesse campo.

Regina Silveira leva esse interesse pelos instrumentos ordinarios da vida por
toda a sua carreira e obra, de maneiras distintas. Tanto seus estudos de anamorfis-
mos quanto as investigacdes sobre os simulacros sdo exercidos a partir de objetos uti-
litarios comuns como 6culos, pente, grampeador, martelo e tesoura; objetos presentes
na violenta realidade das grandes metropoles, como armas e giletes; objetos perten-
centes aos espagos compartilhados socialmente, como cadeiras, poltronas, mesas e
escadas; fragmentos das estruturas comuns as edificacées, como janelas, portas e
colunas; e objetos rotineiros do universo associado tradicionalmente ao feminino, que
sao as loucgas, as xicaras e os bordados. Assim como na assemblage, em que 0s ob-
jetos continuam sendo reconhecidos por suas formas e fungdes primarias ao mesmo
tempo em que estdo imersos em uma nova realidade, em Regina Silveira a possibili-
dade de recuperacao da forma original também esta sempre presente, mesmo que de
forma indireta.

A necessidade da manutengao do reconhecimento do original acontece nos
trabalhos de Regina Silveira em sentidos diferentes: os objetos utilitarios basicos, por
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serem muito conhecidos, podem ser deformados ao extremo em suas representagoes
que, ainda assim, a memoria reiterada cotidianamente pela mediagao que esses obje-
tos fazem em nossas acgdes diarias vai nos trazer a mente seu desenho original. Esse
reconhecimento € o gatilho que vai acionar o entendimento da subversao ilusionista
proposta em suas imagens. Da mesma forma, as distor¢ées projetivas em armas e
elementos cortantes revelam a ironia herdada de Duchamp ao criar formas absurdas
para esses objetos e retirar, entdo, a identificagdo da sua poténcia original como arma
letal. Ja o reconhecimento dos mobiliarios e fragmentos de arquitetura em suas altera-
coes e distorcdbes compreende uma memoria de dados relacionais do espacgo, que sao
confrontados com as perturbacdes sensoriais promovidas pela artista. E, por fim, os
elementos ligados culturalmente as rotinas femininas, ao serem reconhecidos dessa
maneira e colocados em situagdes espaciais coletivas, realizam um contraponto entre
a intimidade da casa, associada ao feminino, com a exterioridade da rua e do ambiente
urbano, espacos ocupados historicamente pelo masculino. Vale ressaltar que em sua
maioria esses elementos aparecem na obra da artista na forma de sombras de objetos
ausentes e, quando o objeto em si ndo € identificado na integra, existem vestigios dos
mesmos que se apresentam como indices dos seus originais, justamente para colocar
em jogo a relacido desses objetos com a condi¢cao espacial inédita em que eles se en-
contram como, por exemplo, no caso dos rastros de pneus, que sugerem os automoéveis
circulando em paredes internas e fachadas.

FIGURA 13 — Duas primeiras linhas: exposicao Linha de Sombra, CCBB-RJ, Brasil (2009). Na terceira
linha: exposicdo Shadow Line, Galeria Alex Gray, NY/EUA (2011) e exposic¢do coletiva Arte a Primeira

Vista: Paginas de uma Historia, Palacio das Artes, BH/MG, Brasil (2014).
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Fonte: Regina Silveira. Disponivel em: <http://reginasilveira.com>. Acesso em: 7 de fevereiro de 2015 e Arquivo
pessoal da pesquisadora.

O uso de elementos do cotidiano em movimentos dos anos 1960, como
na Assemblage e na Pop Art, recuperou a cena uma ideia de realismo, denominado
na Europa como Nouveau Réalisme ou Novo Realismo, que se difere tanto da repre-
sentacgao realista de tradicdo classica como das experimentagdes de linguagem van-
guardistas que reelaboravam os modos de representagcao da realidade. O realismo
praticado entdo era proporcionado justamente pela presenca real do objeto na obra
e, a maneira da Pop Art, pela reproducao das estratégias de repeticao e acumulo de
objetos comuns que demarcam a realidade do momento: uma sociedade de produgao
seriada em massa, voltada para o objeto de consumo, privilegiando a sua padroniza-
¢ao e a sua quantificagdo em lugar das suas possiveis singularidades.

Aideia de representacao da realidade ndo s6 como uma descri¢ao figurati-
va das formas reconheciveis no real, mas, também, como uma reproducao da légica
sistémica que caracteriza um dado momento histérico e social permanece em Regina
Silveira. Além dos proprios objetos ordinarios e amplamente reconheciveis que ela
representa em imagens, mesmo que distorcidas, as suas obras direcionadas para a
arquitetura e as edificacbes mostram, nas duas ultimas décadas, mais do que elemen-
tos reconheciveis do real. Elas apresentam uma loégica de virtualizagdo do espaco e
das relagdes, tipica da sociedade contemporanea. A fragmentagao e o deslocamen-
to dos componentes arquitetdnicos tradicionais, na verdade, concede um carater de
imaterialidade para dados tipicamente concretos, espelhando a desmaterializagao do
universo de trocas do capitalismo financeiro, que retira o foco dos produtos (objetos
da industria) e privilegia agora os bens impalpaveis, frutos da globalizagao econémi-
ca, da valorizagdo das marcas, do desenvolvimento de estratégias informacionais e
da intensidade do transito de dados virtuais.

Outra condi¢ao herdada dos anos 1960 foi a interagdo do corpo — primeiro
do artista e depois do observador/participante — com a obra durante o processo cria-
tivo ou mesmo na sua apresentacéao final. Na década de 1960 as Performances, 0s
Happenings e a Action Painting surgem para destacar a dinamica do artista no ato
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criativo, sendo esta ultima, para Archer (2001, p. 28), uma “[...] ampliacdo dos gestos
do Expressionismo Abstrato para o ambiente”. Diferente da Performance, que era
uma atuacéao exclusiva do artista diante do publico, ou da Action Painting, em que a
acgao corporal do artista no processo criativo da origem a imagem no suporte, em um
Happening existia o improviso junto ao publico, 0 que muitas vezes significava o envol-
vimento do espectador. Essas vertentes artisticas que surgiram nos Estados Unidos,
influenciadas pelo pragmatismo americano, significavam uma renuncia a servir a uma
“[...] civilizagdo do conhecimento, que colocava o agir na dependéncia do conhecer”
(ARGAN, 1992, p. 538). A questao do corpo traz consigo a nogao de experiéncia junto
a obra, de uma acao criativa e interativa que se faz no tempo presente, motivada por
uma postura intuitiva, desprovida do planejamento racional em principio.

Para Giulio Carlo Argan (1992), a arte nessas circunstancias torna-se uma
“intencionalidade pratica” mais do que um discurso: “O artista existe, e existe porque
faz: ndo diz o que deve ou quer fazer no e para o mundo, cabe ao mundo dar sentido
ao que faz” (ARGAN, 1992, p. 538). Considera-se, entdo, que o artista gera o seu
conteudo criativo a partir da sua propria agao, vista aqui como uma dinamica corporal,
e nao por meio de um compromisso das formas com uma linha narrativa concebida
a priori. As instalagoes site-specific que surgem anos mais tarde, como as de Regina
Silveira, atualizam esse cenario ao colocar o sujeito observador/participante da obra
em condi¢cdes de vivenciar a obra por si sO, sem a necessidade de decifrar a narrativa
original do seu criador. A arte, nesses moldes, vai ao encontro da visdo fenomenolo-
gica de Merleau-Ponty (1999), que aposta na aquisicao de conhecimento por meio
do corpo e em cada situagao distinta de experiéncia. Em afinidade, Argan resgata o
pensamento do artista Hans Hartung, cujas pinturas abstratas estdo associadas ao
estilo informal europeu dos anos 1950 e 1960, para quem o “[...] conhecer deriva do
agir” (ARGAN, 1992, p. 539).

Todas essas manifestagcdes em arte reforcam o culto ao artista, visto como
detentor de um poder distinto, que ja ndo € mais a sua habilidade ou virtuosismo
técnico. Duchamp, ao propor um urinol como objeto de arte, ja incorpora a nogao de
“persona do artista”, denominagao apresentada por Archer (2001, p. 30) para aquele
capaz de “[...] designar algo como arte”. Tanto em suas escolhas como em suas atua-
¢coes performaticas, o artista torna-se preponderante para as definicdes do que é ou
nao inserido no universo da arte como obra ou parte constituinte dela. Em relagéao a
obra de Regina Silveira, a personalidade da artista se manifesta com tal poder quando
ela, ao utilizar a logica tipica dos campos projetuais, determina que a sua arte sera
gerada por um processo de produgao terceirizado e realizado por meio de métodos in-
dustriais ou com recursos para a produ¢ao em série, recorrendo aos campo do design
ou da arquitetura para tanto. Ao aplicar plotagens de vinil adesivo, tecnologia digital
de vetorizagdo de imagens, maquetes e desenhos arquitetdnicos, Silveira coloca o



95

sistema produtivo seriado e os técnicos especializados nesse sistema trabalhando em
funcdo da sua obra, que, por fim, sera reproduzida somente uma vez. A partir do mo-
mento que um artista determina processos produtivos originais de outras areas para
a realizacao da sua obra ele esta determinando que, naquele contexto especifico, o
resultado da aplicacéo dessas técnicas € considerado uma produg¢ao em arte e néo na
area de origem desses recursos. Essa condicdo de atuacgao interdisciplinar também
ganhou forga nos anos 1960 tanto nas artes plasticas, por grupos como o Fluxus?, e
na arquitetura, com o grupo Archigram.

Uma influéncia determinante dos anos 1960 para as instalagdes ligadas
a exploragao dos ambientes construidos e das relagdes entre obra, espacgo e sujeito
foi o Minimalismo. Archer (2001, p. 42) considera o modo de pensar a arte nesse mo-
mento “[...] identificado com a atividade escultural” por seu carater espacial e tridimen-
sional, influenciado também pelos ready-mades de Duchamp, por utilizarem materiais
encontrados prontos na industria (especialmente na area de construgao), e pela obra
suprematista de Kazimir Malevich, centrada em elementos visuais essenciais. A arte
passa a ser pensada como se ocupasse 0 papel de um objeto comum as rotinas de
vida, por sua semelhanga com as estruturas e os materiais tipicos das edificagdes,
incorporada ao ambiente como um agente de novas experiéncias entre o sujeito e o
espaco.

Com essa descri¢cao sucinta do Minimalismo ja é possivel inferir algumas
similaridades com a obra de Regina Silveira e, também, alguns afastamentos. O uso
do objeto industrial comum ou de técnicas de produgao recorrentes na industria da
construgao esta presente em sua obra quando a artista utiliza técnicas de produgao e
impressao digital rotineiras e de uso popularizado para materializar as suas imagens.
Ja a ideia de sintetizar a obra em elementos minimos fundamentais ndo encontra
ressonancia em Silveira, a ndo ser quando ela reduz as representagdes de figuras
a silhuetas negras sem detalhamento. Nas obras em que ela utiliza fragmentos de
imagens fotograficas, sua opcao € pela multiplicidade visual e pela complexidade dos
efeitos dessas intervengdes na relagcdo com o espaco. Mas a relagdo do Minimalismo
com as instalagoes site-specific e, especialmente, com a obra de Regina Silveira vai
além dessas associagoes aparentes e estende-se por questdes que indicam um pro-
fundo aspecto critico em relagao as tradicées da arte e ao papel que ela exerce como
poténcia fenomenoldgica em relagao ao espaco.

As questdes que alicercam em esséncia as proposi¢ées do Minimalismo se
enraizam na critica e na recusa das tradi¢gdes europeias, que no campo da arte incluem

4 O grupo Fluxus aconteceu nos anos 1960, em varios paises, e define-se a seguir: “Menos que um estilo, um
conjunto de procedimentos, um grupo especifico ou uma cole¢édo de objetos, o movimento fluxus traduz uma ati-
tude diante do mundo, do fazer artistico e da cultura que se manifesta nas mais diversas formas de arte: musica,
danca, teatro, artes visuais, poesia, video, fotografia e outras.|[...] Trata-se de romper as barreiras entre arte e ndo
arte, dirigindo a criagéo artistica as coisas do mundo, seja a natureza, seja a realidade urbana, seja ao mundo da
tecnologia” (ITAU CULTURAL, 2015).
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as nogdes de composicao visual, os valores interpretativos ligados a ideia de narrativa
e as estruturas de perspectiva espacial. Para tratar do assunto, tanto Michael Archer
(2001) quanto Giulio Carlo Argan (1992) apontam para a crise das ciéncias formadas na
tradicao europeia, por apresentarem uma limitagao para lidar com as questdes huma-
nas, ligadas aos aspectos sensiveis e ao sentido da vida. Argan, inspirado por Edmund
Husserl, fildsofo da tradigdo fenomenoldgica que ja vislumbrava essa crise antes da
Segunda Guerra Mundial, atenta para o entendimento precario que esse sistema de
pensamento propde acerca da “[...] complementaridade natural da imaginag¢ao ou fanta-
sia (ou seja, a arte) em relagao a logica (a ciéncia)” (ARGAN, 1992, p. 507).

Esse € um importante aspecto na obra de Regina Silveira, sendo fundador
de uma das suas principais preocupacgdes: a abordagem critica dos métodos exatos e
cientificos das ciéncias aplicados nas artes por meio da perspectiva e das técnicas de
representacao ilusionista da realidade. Essa intencao critica se realiza pelo uso inven-
tivo de recursos do proprio sistema ilusionista, subvertendo-os para demonstrar que €
preciso imaginacao e invengao para produzir um questionamento frutifero em qualquer
area, que significa uma reflexao potencialmente geradora de conhecimento. Observa-
-se que a estratégia da artista de atuar através da conjugacgéao de instrumentos de areas
projetuais, como o design e a arquitetura, acontece também por esses campos serem
conhecidos por sua inventividade para solucionar certos problemas. Aplicados na arte,
esses instrumentos inventivos sdo destinados a propor questdes e revelar tensdes mais
do que resolver problemas. Se ndo ha o objetivo de gerar solugbes na arte, pode-se
pensar que nao existe uma producado de conhecimento, no entanto, uma parte vital do
processo criativo em areas projetuais € justamente a identificacdo do problema a ser
resolvido. Se, por um lado, a arte ndo pretende resolver problemas, por outro, ela atua
na problematizagao de certos contextos de vida, pensamentos ou elementos de lingua-
gem. Ao problematizar um determinado campo, torna-se possivel enxergar novos hori-
zontes para o pensamento e as técnicas usuais neste mesmo campo. Questionamentos
sobre um universo de solucdes ja estabelecido por determinadas tradigdes abrem por-
tas para a descoberta de possibilidades inéditas para alguma situagdo que, mesmo ja
tendo uma solugao aparente em pratica, possui uma poténcia de ser experimentada de
varias maneiras diferentes, promovendo novas formas de se tratar o mesmo problema.
Perceber novos problemas em um contexto superficialmente resolvido também é um
ato criativo, pois indica que tudo sempre pode ser diferente do que é. Nao existe uma
resposta unica e de carater exato, como pressupde a tradigao cientifica, para os proble-
mas levantados pelas areas criativas, sejam elas ligadas a arte ou ndo. A arte concebida
como uma atividade inventiva, que possui a sua razao de ser na problematizagado ou no
questionamento de contextos ja estabelecidos, exerce o papel critico de retirar os cam-
pos nos quais atua do engessamento promovido pela légica de padronizagao, eficacia
e controle comuns ao pensamento racionalista.
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Argan (1992) também considera essas reflexdes no campo da arquitetura,
demonstrando que nos anos 1960 o entendimento das cidades e do urbanismo deixa
de ser pautado pelo ideal de uma cidade funcional e comeca a se guiar pela conside-
racao da complexidade ambiental que se instaura em um contexto urbano. Assume-se
gue aspectos nao racionais, com pouca previsibilidade e controle, também fazem par-
te da dinamica social das cidades. Temas como, por exemplo, o significado que uma
comunidade atribui a certos locais muitas vezes nao passa por sua funcionalidade
ou utilizagao objetiva, mas por sentimentos de pertencimento, de lago historico e de
memoria afetiva, tanto individual quanto coletiva. O autor também chama a atengao
para alguns nichos na cidade, demarcados tradicionalmente pela arquitetura como
espacos destinados a experiéncia religiosa ou estética, como igrejas e museus, que
rompem com a homogeneidade funcional da cidade ideal. Ao mesmo tempo, esses
edificios muitas vezes repetem padrbes em si mesmos, seguindo certos modelos tidos
como apropriados para essas experiéncias ou tradicionalmente reconheciveis como
tal. Quando uma artista como Regina Silveira atua nesses locais, alterando o modo
como sao percebidas essas estruturas, seu trabalho opera no sentido de promover
uma ruptura em relagao as expectativas funcionais desse tipo de arquitetura, cumprin-
do um papel similar aquele que o proprio museu assume perante a cidade. O que se
promove, entdo, € o encontro entre o racional, com suas técnicas e métodos de con-
trole e planejamento, e o ndo racional, que insere desvios, perturbagdes e interferén-
cias de carater imprevisivel. Ao mesmo tempo que a arquitetura, como dado integrante
das instalacdes site-specific, € questionada por meio da explicitagao de seus pontos
de tensao ou de seus pontos-cegos, também a cidade passa a ser instigada quando
essas intervencgdes extrapolam os ambientes internos da edificacdo e ganham suas
fachadas e areas externas em contato com as ruas. Dessa maneira, 0 museu como
espaco de respiro na légica funcional urbana, permeavel a experiéncias de ordem nao
racional, também é questionado em si mesmo, em sua logica construtiva associada a
sua finalidade.

Um exemplo claro esta na obra Derrapando (FIG. 14), na qual Silveira aplica
marcas de pneus na fachada do Centro Cultural Espafia, que fica rente a rua. Em meio
ao intenso e constante transito e fluxo de pessoas na cidade de Montevidéu, essa insta-
lacéo se confunde com os veiculos reais como se fosse uma extensao deles, materiali-
zando em imagens a presenca incontrolavel dessa massa de automaoveis que se movi-
menta de um modo perturbador, tanto pelo perigo que representa quanto pela poluicéo
ambiental, visual e sonora que carrega consigo. A invasao visual realizada por essas
marcas torna visivel a fragilidade do ambiente construido e do espaco urbano diante
deste elemento. A ideia de contaminacgao visual demonstra que a organizagao racional
das vias, calgadas e construgdes ndao consegue impedir a sensagao nem a possiblidade
real de descontrole dos fluxos de pessoas e mecanismos de transporte na urbe.
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FIGURA 14 — Obra Derrapando (2004), de Regina Silvei-
ra, Centro Cultural Espafia/CCE, Montevidéu, Uruguai.
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Fonte: arquivo pessoal da artista,
cedido para pesquisa em visita ao
estudio em 2013.
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Regina Silveira, ao intervir em uma edificagdo como artista ndo o faz a
partir de um compromisso com a racionalidade funcional planejada pela arquitetura.
Ao contrario, exerce a autonomia do proprio campo, a arte, que a liberta para aceitar
ou nao as imposigdes arquitetdbnicas sobre a experiéncia espacial do sujeito. Obser-
vada por esse viés, percebe-se que a arte de Silveira parte de ideias e conceitos
inspirados pela propria arquitetura, como estrutura fisica e espago de interagcéo hu-
mana, mas se permite uma autonomia ao propor intervengdes visuais que alterem
as relagdes sensoriais e simbdlicas ja estabelecidas nesses ambientes e, também,
que interfiram na interacado da arquitetura com o ambiente externo que a cerca. Ou
seja, com os recursos préprios do campo da arte e a sua liberdade metodoldgica,
a artista insere seu trabalho no campo da arquitetura sem se submeter a raciona-
lidade funcional desse campo ou mesmo da cidade ao redor. Assim, sua critica a
racionalidade cientifica tradicional se estende para além das técnicas ilusionistas de
representacdo no campo da arte para alcancar também a uniformizagao das expe-
riéncias sensoriais imposta pela razao funcional predominante no campo da arqui-
tetura e do urbanismo. Colocam-se, assim, questdes para o campo da arquitetura:
qual é o limite entre a autonomia criativa em arquitetura e a alienacao diante das
demandas objetivas da edificagao e da cidade? E, por outro lado, qual é a capaci-
dade de a arquitetura e o urbanismo alcangarem as demandas subjetivas da urbe
como cenario para as interacées humanas que ali acontecem, tendo em vista a forte
influéncia promovida por padrdes tecnoldgicos e industriais de mercado aplicados a
construgao?

O questionamento acerca da heranca do racionalismo cientifico na arte
em meados do século XX, somado ao envolvimento do corpo nos processos de
criacao e fruicdo da obra, colocam em crise as modalidades artisticas tradicionais,
gue sao a pintura e a escultura. As manifestacbes espaciais se fortalecem como
uma nova forma de atuacédo no campo da arte, envolvendo a arquitetura como parte
dessas obras. Essas instalagcbes se intensificam e ganham vigor no Minimalismo,
formando um cenario que abre caminho para o entendimento da arte pela nogao de
paisagem, seja ela urbana ou natural. As diversas instalagbes que surgem posterio-
res ao Minimalismo, como a Land Art e as obras site-specific, se valem da conver-
géncia entre os recursos formais da pintura, a presenca tridimensional dos objetos
proprios da escultura e a proposicao de interacdo com o espaco da arquitetura, com
a liberdade de nao se prenderem as estruturas e modelos definidores de cada uma
dessas modalidades originalmente. No Brasil, Hélio Oiticica explora a relagao entre
obra e espago com os as séries de Penetraveis e de Manifestagcbes Ambientais;
dentre estas ultimas se destaca a obra Tropicalia, de 1967, exigindo do espectador
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uma adaptacao do corpo as situagdes espaciais propostas na obra. Nesse momen-
to, a arte brasileira em geral também se move em direcdo a sensorialidade e as
relacdes espaciais.

Ainda em relacéo ao contexto citado, é preciso pontuar uma questao so-
cial que também veio interferir diretamente nessa situagdo, denominada por Argan
(1992) como “a crise do objeto”. A sociedade industrial, direcionada para o consumo
em massa e a produgao seriada, retira do objeto o seu valor individual, o que o ca-
racterizaria como um “objeto-modelo” (ARGAN, 1992): item que reserva em si uma
individualidade e, por esse motivo, um potencial de individualizar as relagdes coti-
dianas entre os sujeitos e os objetos. Agora, o que se entendia como objeto da lugar
ao produto, com milhares de copias idénticas, circulando massivamente nos lugares
e circunstancias variadas. Nessa logica socioecondmica, qualquer detalhe que saia
do padrao torna-se um erro, o que significa que a diferenga, aquilo que individualiza
0 objeto, passa a ser vista como um erro de producdo. Portanto, a ideia de objeto
deixa de ser uma referéncia de valor e, se 0os objetos ndo fazem mais sentido na
cultura, ndo ha conexao entre uma arte de “objetos-modelo” com um mundo de “ndo
objetos”, que sdo os produtos. Tendo em vista essa crise, novas formas de expres-
sao artistica surgem, extrapolando os limites dos tradicionais objetos resultantes da
pintura e da escultura. Argan (1992) completa a analise desse cenario ressaltando
gue a desvinculagao da ideia de objeto também € uma resposta ao ideal de consu-
Mo e uma rejeicao a posse privada de bens de interesse coletivo ou que carreguem
em si valores ou possiblidades de experiéncia estética compartilhada.

Partindo das questdes colocadas pelo autor e do seu argumento, € possi-
vel concluir mais uma motivagao para o avang¢o em direcéo as ideias de paisagem e
de interacdo com o espacgo, que abriram caminho para as instalacdes site-specific:
essas obras nao pertencem a uma pessoa, mas a um lugar e, mesmo sendo adap-
taveis a diferentes lugares, sdo moldadas pelas caracteristicas que pertencem a es-
ses espacos e as interagdes humanas ali presentes. Nao existe a ideia de um objeto
transferivel a alguém ou adquirido como um patriménio pessoal. De volta a Argan
(1992, p. 389): “Superado o problema da arte-objeto, o protagonista da experiéncia
estética passa a ser o ambiente, enquanto espago em que os individuos e grupos
sociais se inserem e vivem, enquanto o outro, no sentido mais amplo, com que se
defronta o si”.

Em Regina Silveira, o objeto que aparece em sua obra apenas como ima-
gem ou sombra torna-se paisagem ao ser projetado ou fixado nas estruturas de um
ambiente construido. A ideia do objeto comum e ordinario, produto da industria de
massa, esta representada em suas imagens, no entanto a sua arte em si ndo tem
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como resultado um objeto no sentido tradicional da pintura ou da escultura. O uso
que a artista faz desses elementos traz a memoria os antigos métodos de desenho
de observagao, nos quais uma “natureza morta” serve de tema para o exercicio de
representacdo. Em um contexto no qual o objeto perde o seu valor como poténcia
criativa individualizada, Silveira explicita essa condi¢do colocando alguns objetos
industriais como “natureza morta” para seus exercicios de distorgdes. A imagem
original do objeto/produto que serve como referéncia morre para dar lugar a uma
representacdo deformada pelos exercicios criticos de linguagem da artista. A repre-
sentagdo do objeto/produto aqui ndo se interessa por sua integridade visual, mas, ao
contrario, pretende produzir uma imagem alterada dele, que, além de oferecer uma
experiéncia de subversao das técnicas ilusionistas, cria uma desconstrugdo da ex-
pectativa de uma forma seriada e idéntica desses objetos/produtos provenientes da
industria de massa, individualizando-o na prépria sombra, projetada em deformacéo.

Na obra Desaparéncias (FIG. 15), Regina Silveira explicita a auséncia
do objeto tradicional da arte em seu trabalho projetando a sombra deformada de
cavaletes de pintura vazios, que se tornam o tema da representagdo em lugar de
ser o0 suporte para a criagao de um objeto de arte tradicional, como uma pintura.
Além disso, eles ganham o ambiente ao serem projetados, avangando do chao até
as paredes, demonstrando que o objeto da arte em seu trabalho passa a ser a rela-
c¢ao da imagem com o espaco, tendo como pauta de reflexdo a arte em seus meios,
meétodos e em sua linguagem. Nessa fusdo da imagem do cavalete de pintura com
0 espaco, o ambiente construido deixa de ser observado como uma cena-modelo
para a representagao e, em vez de representa-lo, a artista projeta nele as técnicas
e os suportes de representagao tradicionais da arte, propondo uma reflexdo sobre
0 exercicio da linguagem artistica no encontro com os dados espaciais da arquite-
tura. Assim, o tradicional “objeto-modelo”, que uma pintura feita em tela e cavalete
produz, foi substituido por uma instalagao de carater espacial, que transfere a rela-
¢ao individualizada entre sujeito e objeto para a interacdo espacial entre sujeito e
ambiente construido.
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FIGURA 15 — Nas imagens da linha superior a obra Desaparéncias, de Regina Silveira, em Tor-
redo, Porto Alegre (RS), 2001; Na linha do meio a mesma obra exposta no El Cubo, SAPS - Sala
de Arte Publico Siqueiros, Cidade do México, 2004; e na linha inferior, a obra no CCBB-RJ, em
2009, na exposicao Linha de Sombra.

Régina Silveira. Dfspom’vel em: <http://reginasilveira.com>. Acesso em: 8 fev. 2015.
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Aideia de paisagem somada a desconstrugao da referéncia do “objeto-mo-
delo” resulta em outra novidade no modo de concepcgao de obra de arte: a eliminagao
do pedestal que exibe o objeto artistico escultural. Para integrar-se a ideia de paisa-
gem, a obra se molda ao espaco, seja ele um ambiente natural ou um ambiente cons-
truido de uma galeria, ganhando as paredes e o chao como suportes ou mesmo como
elementos constituintes da propria obra. Essa eliminagdo do pedestal e consequente
aproximacao em relagcédo a estrutura espacial que abriga a obra é representada, de
maneira emblematica, por Regina Silveira na série In Absentia (FIG. 16), em que um
pedestal vazio, indicativo de uma situagao de exibigdo de uma obra consagrada no
passado, serve somente como ponto de referéncia para a localizagdo espacial da
sombra desta mesma obra, que sé existe na memoria. Essa sombra emblematica
mostra a influéncia que essas obras, antes exibidas em pedestal, tiveram na elabo-
racao de uma nova forma de arte, que desce do pedestal e ganha o espago compar-
tilhado pelos sujeitos. Nessa série, Silveira apresenta o pedestal ndo mais como um
elemento subordinado a obra que ele carrega, mas como uma estrutura tridimensional
que passa a compor as estratégias de projecédo espacial da sombra e, plasticamente,
se iguala aos elementos estruturais da arquitetura. A eliminacdo do pedestal trouxe
o fim da ideia de monumento, de um objeto de arte distanciado, e coloca no mesmo
plano de circulacdo o espectador e a obra. Uma nova solicitagdo comeca a ser feita
ao espectador: tornar-se mais ativo no espago ao colocar o préprio corpo em situagao
de interagdo com a obra.

FIGURA 16 —A esquerda, as obras Masterpieces: In Absentia (Calder), 1993 e Masterpieces:
In Absentia (MD), 1998; ao centro, Masterpieces: In Absentia (Meret Oppenheim), 1993;
a direita, uma vista geral da exposicdo. Essas obras pertencem a Colecdo: Museu de
Arte Moderna, Sdo Paulo - Brasil, e a exposi¢do retratada é In Absentia (Collection),
realizada no The Aldrich Contemporary Art Museum, Connecticut - USA, em 2012.

Fonte: Regina Silveira. Disponivel em: <http://reginasilveira.com>. Acesso em: 8 fev. 2015.

Se a arte passa a dividir os mesmos espagos de circulagao dos sujeitos,
€ possivel concluir que essa é mais uma forma de resisténcia critica a sociedade de
consumo. As imagens midiaticas produzidas pela industria de comunicagao invadem
a vida cotidiana e ali se impdem de modos diversos, sem interagir com as especifi-
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cidades de cada lugar. O posicionamento critico da arte se configura na medida em
gue ela passa também a requisitar o ambiente urbano ou natural do cotidiano como
espaco legitimo para as suas proposi¢des, reconhecendo nele possibilidades para
a experiéncia estética e, em lugar de se sobrepor de modo impositivo, estabelece
relacdes. Ainda em oposigao a multiplicagao padronizada dos produtos de consumo,
ao se relacionar com o ambiente, a arte cria um vinculo exclusivo com ele, revelan-
do aos sujeitos a poténcia desse lugar como territério de experiéncias sensiveis e
campo de tensbes humanas, o que é distinto de um espago tomado por imagens
distribuidas em massa e padronizadas como produtos. Essa atitude ultrapassa a
satisfacdo momentanea e os gozos individuais proporcionados pelas imagens mi-
diaticas, para colocar em questao situagdes cognitivas, padrées de comportamento,
dindmicas sociais localizadas, conceitos de usos e fungdes dos espagos em jogo
na obra. Como o objeto ja ndo € o elemento final essencial na arte, a ideia de re-
lacdo se torna mais importante que o objeto em si, seja na relagéao da obra com o
proprio fazer artistico, como uma reflexao sobre a arte e seus limites, ou na relagao
do fazer artistico com os ambientes de vivéncia. Em substituicdo ao entendimento
da arte como obra-objeto, que se descola do contexto como modelo pelos recursos
do pedestal ou da moldura, surge a ideia da arte como experiéncia relacional com o
proprio entorno que, por sua vez, passa a ser um meio para se colocar em questao
0 exercicio de linguagem préprio da arte.

O Minimalismo, como movimento impulsionador dessas questdes, co-
loca em debate, portanto, a arte como portadora de ideais de representagao e
a situa como um agente detonador de experiéncias relacionais com o0 espaco.
Em analogia com as variadissimas experiéncias de carater estético presentes na
vida da sociedade de consumo, a arte minimalista buscou exacerbar certas con-
digdes em que elas ocorrem, reproduzindo os mesmos materiais, as estruturas e
0s objetos usuais que a arquitetura e o design produzem para a vida cotidiana.
A intencao reside na tentativa de recuperar a intensidade da experiéncia que o
observador tem diariamente, recorrendo a materiais similares aos aplicados nas
edificacdes, nos mobiliarios e nos objetos utilitarios. Nesse ponto, Regina Silveira
se distancia da heranga minimalista por ndo trazer os materiais da arquitetura e
do design de produtos para a sua obra. A sua proposta € inserir as suas imagens
na propria arquitetura, em seus objetos construidos originais, levando a arte para
o meio arquitetdbnico e ndo o contrario. Na logica criativa de Silveira, a superficie
arquitetdbnica ganha importancia, pois € através dela que as suas imagens, com
a ajuda tecnoldgica do design grafico, realizam o encontro entre o conceito da
obra e a estrutura construida. Porém, tanto Regina Silveira como os minimalistas
compartilham a tentativa expor o sujeito a uma experiéncia primordial com certos
dados fisicos do mundo.
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Essa interacao fisica do sujeito com a arte, sendo o ambiente parte da
obra, foge da estratégia tradicional de criacao de narrativas a serem contempladas
passivamente e se direciona para uma interacao fenomenoldgica, de carater ativo.
Se as narrativas visuais, de certa maneira, impdem uma leitura mais mental para
a imagem, a interagao fenomenoldgica, que acontece pelo acionamento de pro-
cessos sensiveis, se revela como um entendimento mais corporeo da intervencao
artistica. No caso das instalacbes de Regina Silveira essa condi¢cado indica uma
experiéncia que ndo se molda exclusivamente por I6égicas de representagédo ou pa-
droes de pensamento elaborados a priori, sendo também influenciada pelo sentido
tramado no momento presente da interacdo com a obra. Essa € uma diferenga em
relacdo a arte exclusivamente narrativa: o deslocamento do sentido da arte “[...]
para fora do objeto e em diregdo ao ambiente ao seu redor [...].” (ARCHER, 2001,
p. 58). O espacgo, sendo um campo de agéao e interacao do corpo, inevitavelmente
faz com que a sua inclusao na obra transforme a prépria arte em um campo de
acao e interagao para o corpo do sujeito ali envolvido.

A expansao sensorial que a obra de arte site-specific permite ao sujei-
to remonta, sobretudo, ao pensamento de Duchamp — uma inspiragado essencial
para Regina Silveira — que se voltava criticamente em diregcao a arte puramente
retiniana. O sistema de representacao ilusionista foi erigido em torno de uma arte
pautada exclusivamente pelo sentido da visao e Silveira, mesmo trabalhando es-
sencialmente com imagens, faz uma revisao da tradicional importancia dada ao
sentido da visdo a medida que a relagdo das suas imagens com o espaco solicita
0 corpo e os outros sentidos de forma ativa. Mesmo o dado visual sendo o princi-
pal recurso de intervengao na arquitetura usado pela artista, suas imagens, sejam
elas figurativas ou formadas por ritmos composicionais abstratos, ndo constituem
elementos destinados unicamente ao desenrolar de narrativas visuais reservadas
a contemplacéao. A representacao de figuras em Silveira acontece para colocar em
questéao certos aspectos do objeto arquitetdnico ou da interagdo humana que ali se
estabelece. Sejam em suas silhuetas de pegadas (FIG. 17), seus insetos e pneus
ou nas reproducdes fotograficas da préopria estrutura construida que interage com
a imagem, as figuras ai reconhecidas nao definem uma ordenacéo linear dos da-
dos visuais na intencédo de se estabelecer uma Idgica reconhecivel. As situagdes
sugeridas pelas imagens intencionam os desencontros em relagdo aos usos e
funcdes dos espacos em questdo. E importante ressaltar que a desconstrucdo da
ideia de narrativa ocorre justamente na tensao entre a arte e a arquitetura, no mo-
mento em que a experiéncia de percepcao funde espaco e imagem em situacdes
contraditorias ou irreais.
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FIGURA 17 — Obra Intro, 2005, de Reglna Silveira, em La Medlatlne Bruxelas
T 3 "

Fonte: imagens do livro MONTEJO NAVAS, Adolfo. (Org.). Regina Silveira. Milano: Edizioni Charta, 2011
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Sobre esse aspecto € importante mencionar o potencial narrativo de certas
estruturas arquiteténicas. A tipologia dos elementos historicos encontrados no desenho
de inumeras edificagcbes revela valores, cenarios culturais e iconografias tipicas dos
espacos urbanos. Essa diversidade de referéncias traz a tona a memoria social com-
partilhada, que remete a cenas e acontecimentos associados ao desenrolar sucessivo
dos fatos pertencentes a narrativa histérica das cidades. Sobre o poder narrativo da
arquitetura, Marco Frascari (In: NESBITT, 2008) sugere que a presenca dessa forca
reside especialmente nos detalhes, atribuindo a estes a inventividade da edificagao.
Os detalhes atribuem sentido a uma obra arquiteténica tanto em relacéo a histéria do
préprio campo, definindo estilos e padrdes de época, quanto a novidade que se conecta
com transformacdes culturais e estéticas de ponta. Outro aspecto importante lembrado
pelo autor é que, historicamente, os detalhes arquitetbnicos eram feitos posteriormente
a construgdo da edificacdo por artesdaos. Temos aqui, na origem dessa jungao entre
ornamento e estrutura, a combinagao de dois campos distintos de atuagao profissional —
arquitetura e artesanato — somando o conhecimento técnico racionalmente sistematiza-
do e uma légica exclusiva do fazer a mdo. Como ainda ndo existia a produgao industrial
dos acabamentos e materiais para a construcéo, o artesao/artista se ocupava desse
detalhamento. Hoje o termo detalhe ou detalhamento faz parte do glossario profissional
do arquiteto e de suas fungbes essenciais, 0 que € um sintoma da industrializagao do
processo produtivo em construgao, pois o arquiteto passa a acumular também um saber
técnico relativo aos detalhamentos finais da arquitetura, que serdo executados por ter-
ceiros a partir de materiais industriais e técnicas pré-determinadas pelo mercado.

Apo6s o desenvolvimento industrial, raros sdo os detalhes criados por um
artesdo ou um profissional ndo arquiteto, como gradis, detalhamentos de marcena-
ria ou trabalhos em vidro, que atualmente acabam por atribuir certa sofisticacdo aos
projetos. Fora do objetivo complementar a arquitetura, o que se percebe nas ultimas
décadas sao os artistas plasticos realizando intervengdes autbnomas em objetos ar-
quitetdnicos. Porém, tais interven¢des ndao acontecem no sentido artesanal anterior a
industrializagdo, que tinha como meta o refor¢o das linhas originais da prépria arqui-
tetura ou de um estilo de época. A associagao entre a arte e a arquitetura no mundo
contemporaneo acontece em grande parte no sentido de contraposi¢ao, inquietagéo
ou estranhamento em relagdo ao desenho arquitetdénico original. Um exemplo é a obra
Tramazul (2010), feita por Regina Silveira no edificio do Museu de Arte de Sao Paulo —
MASP, em Sao Paulo (FIG. 18). Nesse trabalho, a imagem de uma tela para bordado
em ponto cruz, com um desenho de base de um céu e algumas agulhas atravessando
os pontos vazados destinados para a trama do bordado, foi aderida as faces de vidro
ao longo da fachada do prédio, como se ele préprio fosse receber o bordado final. O
edificio original do MASP, projetado pela arquiteta Lina Bo Bardi, possui tragos moder-
nistas, linhas retas, reforcando a forma retangular das faces de vidro, além de prolon-
gados pilares de sustentagédo na estrutura principal. A imagem de Silveira, que atuou
temporariamente na superficie desse edificio, trouxe alguns pontos de interrogacao
para essa extensa forma de concreto e vidro, ao mesmo tempo que se aproveitou de
algumas propostas conceituais ja existentes na propria arquitetura.
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FIGURA 18 — Obra Tramazul, 2010. Instalacdao externa no MASP.
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Fonte: As duas primeiras imagens foram extraidas do livro MONTEJO NAVAS, Adolfo. (Org.). Regina Silveira. Mi-
lano: Edizioni Charta, 2011 e as duas menores de REGINA SILVEIRA. Disponivel em: <http://reginasilveira.com>.
Acesso em: 8 fev. 2015.
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Primeiro, a construgado sugere uma aparente contradigao a partir da supe-
racado de uma impossibilidade de ordem sensorial: a suspensao de um bloco imen-
so de concreto e vidro, tendo como ponto de apoio somente as suas extremidades,
separadas por um vao livre de mais de 70 metros. Impossibilidade aparente, por ser
tecnicamente viavel, sendo contraditoria apenas na impressao que causa aos obser-
vadores. Essa caracteristica, que se tornou um marco para a arquitetura brasileira,
foi reforgada por Silveira quando esse enorme bloco construido passa a estampar a
imagem da leveza das nuvens e de um céu azul. O reflexo da cidade é anulado para
sugerir que a unica imagem refletida € a do céu, exibindo somente uma paisagem na-
tural e gerando uma contradigdo para uma regiao de alta densidade urbana. Mas, até
aqui, as contradicbes parecem reforgcar o contrassenso proposto originalmente pela
propria arquiteta, Lina Bo Bardi, sustentando no ar uma extensao tao grande de con-
creto. Porém, esse reforgco pode ser pensado ao extremo, com proposicoes de carater
excessivamente contraditério que passam, realmente, a representar combinagdes da
ordem do impossivel ou do impensavel. Encontra-se nessa condigao a base de toda
a imagem — uma tela de bordado trespassada por agulhas — que atribui as superficies
de vidro do edificio uma porosidade inexistente e inviavel tecnicamente. Além disso,
a sugestao de que essas faces se abrem para a penetragao da agulhe e da linha traz
a imaginacao a possibilidade de que os materiais industriais da sua construgéo, tao
duros e inflexiveis, sdo passiveis de serem transformados organicamente em sua
estrutura, deixando-se contaminar fisicamente pelo fazer artesanal feminino, tao dis-
tante da natureza masculina de suas formas e de seus materiais, tipicamente densos
e resistentes. Percebe-se, entdo, que o conceito de contradicdo aparente entre peso
e leveza, resolvido tecnicamente na arquitetura, foi intensificado na arte ao ponto de
produzir combinagdes visuais da ordem do inconciliavel. A arquitetura modernista do
MASP, por esséncia livre de detalhes de natureza ornamental e artesanal, encontra-se
em contradicao justamente pelo detalhamento da tela de bordado, um fazer artesanal
comumente associado ao feminino, que insere nessa estrutura a sensagao de uma
real oposicao material em uma compatibilidade exclusivamente virtual.

Ao citar a arquitetura de Lina Bo Bardi, € importante ressaltar algumas ques-
tdes que ligaram as transformagdes da arte nos anos 1960 com as transformacgdes na
arquitetura. No século XX o modernismo ganha forgca como estilo artistico e predomi-
na na arquitetura chamada moderna até a década de 1950, sendo caracterizado pelas
linhas retas e pela objetividade inerente a nova mentalidade social conectada com as
rapidas transformacdes da sociedade industrial. O sentido de mentalidade surge com
uma visao mais funcional das relagcbes sociais, diferenciando-se das praticas e dos
costumes, mais ligados ao reforgo ou nao da tradicdo como referéncia. A tradicao é
um consenso como valor, mesmo nédo sendo seguida, ou seja, € reconhecida como
tal e € mantida pela transmissao oral e pelos costumes. Os costumes nem sempre
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sao consenso e sao atualizados nas relagdes socialmente instituidas. A mentalidade
do homem moderno é gerada em meio a um intenso desenvolvimento econémico,
qgue aliena os sujeitos do sistema produtivo, pois as maquinas fazem a intermediacao
entre a matéria-prima e o produto final e, consequentemente, essa relacdo mais fria e
distanciada é transferida para as interagcdes cotidianas. As praticas que surgem nesse
momento em relagao a cidade e a arquitetura se moldam pela valorizagao do interior
das casas como os espacgos exclusivos e reservados para a sensibilidade individual e,
o exterior, como espaco da objetividade formal compartilhada, que reflete as légicas
operacionais do universo socioeconémico predominante. Na arquitetura moderna ha
um pensamento unificador em torno de uma ruptura com o ecletismo do passado e
0S excessos ornamentais, vistos naquela época como fatores ligados a modismos ou
a hierarquias sociais ja em decadéncia, sem fungdes objetivas. Prevalece uma ideia
de limpeza e valorizagcdo das formas estruturais que compdem a arquitetura em sua
esséncia construtiva.

No entanto, no inicio dos anos 1970, os autores Colin Rowe e Fred Koetter
publicam Collage City°, como uma reflexdo sobre alguns incémodos ligados a arqui-
tetura moderna, acompanhada de apontamentos no sentido de novas possibilidades
para a superagao desses impasses. Partindo do entendimento de que a arquitetura se
comporta como um objeto cultural em varios sentidos e exerce uma presenga social
distinta em cada época, eles demonstram que as edificagdes podem servir de “teatros
da memodria”, quando sao reconhecidas como depositarios de referéncias culturais e
histéricas, e “teatros de profecia”, ao serem associados com utopias reveladoras de
ideais futuros. Para os autores, esse balango entre passado e futuro molda a interpre-
tacao dos edificios e, na visao deles, a arquitetura moderna responde de forma unis-
sona as fantasias de um ideal arquiteténico, comportando-se como um “teatro de pro-
fecia”. Baseados em Karl Popper, filésofo da ciéncia que se tornou uma referéncia no
século XX, Rowe e Koetter alertam sobre a possibilidade de uma atuagao impositiva
quando se propde uma utopia e ressaltam o receio de Popper sobre a sobreposigao
dos desejos abstratos das utopias em lugar de solugdes para problemas concretos.
Sobre as utopias, Colin Rowe e Fred Koetter distinguem duas versées: “[...] a utopia
como um objeto implicito de contemplacéo e a utopia como instrumento explicito de
mudanca social” que distingue “[...] a utopia como metafora e a utopia como prescri-
¢ao.” (ROWE e KOETTER, In: NESBITT, 2008, p. 298-299).

Sob esse ponto de vista, enquanto a arquitetura moderna mantinha seus
projetos como uma prescricdo de modelos rumo a uma mudanga social mais ampla,
a arte minimalista trazia a simplicidade e a funcionalidade da estética moderna para o
campo das interagdes fisicas com o ambiente, combinando a objetividade das formas
planejadas com a subjetividade sensorial do corpo. Para o Minimalismo, as formas

5 Cidade Colagem, livro escrito em 1973 e publicado em 1978.
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sintéticas e de carater utopico predominantes no imaginario moderno inspiraram a
concepgao de espacos de trocas sensoriais com os sujeitos, focados no estimulo
perceptivo e ndo na funcionalidade. Na arte minimalista, e nas diversas vertentes de
instalacbes que surgem a partir dos anos 1970, a arquitetura e a paisagem servem
de territorios para o encontro entre o projeto/planejamento utdépico da arquitetura e as
interacdes nao planejadas entre o ambiente e o corpo realizadas em uma diversidade
de vivéncias.

No argumento dos autores citados, a arquitetura moderna é centrada
em uma logica unificadora, em uma concepgao estética vinculada diretamente a
funcionalidade e objetividade plastica dos espacgos, que eles associam a uma visao
utépica do mundo, que propde uma perspectiva totalizadora e fantasiosa por idealizar
um mundo sem falhas. Pensar modelos projetuais livres de falhas significa também
eliminar as contradicbes comuns aos ambientes complexos que se formam em de-
corréncia das interagcbes humanas que preenchem os espagos. Em relagdo a esse
aspecto, o trabalho de Regina Silveira promove uma desconstrugcado da visdo unifi-
cadora da perspectiva ilusionista, que pretendia eliminar as contradi¢des inerentes
a representagao espacial do mundo real em uma superficie plana, para propor, em
lugar disso, uma diversidade de experiéncias simultaneas no ambiente, que podem
ser contraditorias entre si ou em relagao a prépria arquitetura. Assim, Silveira explicita
nas suas imagens de superficie a multiplicidade de olhares, vivéncias e estimulos que
0 objeto arquitetbnico € capaz de provocar nos sujeitos, em experiéncias que nao se
encaixam em modelos unificados de entendimento dos espacos.

Diante do dominio da utopia modernista na arquitetura da primeira meta-
de do século XX, os autores do texto Collage City propdem a ideia de colagem para
os projetos posteriores a década de 1950 e citam como inspiragao a Villa Adriana,
construida no século Il para o imperador Adriano, que faz referéncia a variadissimos
e contraditorios estilos arquitetdnicos, mas que constitui uma memoaria de tudo que
o imperador viu nas suas viagens pelo Império Romano. Se a composigao multipla
da Villa Adriana reflete as experiéncias legitimas do imperador, a colagem na arqui-
tetura é legitimada por alguma experiéncia? Rowe e Koetter argumentam que a ci-
dade-colagem é mais acolhedora e pluralista porque permite a expressao de todas
as opinides e, mais do que isso, de todo tipo de experiéncia: “O estado de espirito
muda completamente: continuamos no século XX, mas a ofuscante crengca moralista
na unidade foi, enfim, posta ao lado de uma compreensao mais tragica da alucinante
multiformidade das experiéncias, que dificiimente se desfaz” (ROWE e KOETTER, In:
NESBITT, 2008, p.314). Nessa visao, a colagem propde a utopia como imagem, pois
essa pode ser fragmentada sem implicar a obrigacdo de aceitagcao de sua totalidade
como modelo unico para o real. A colagem conjuga, assim, tradigao e utopia, historia e
ruptura. Retomando a observacao de Argan (1992), se na segunda metade do século
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XX percebe-se que é essencial a complementaridade entre a logica e a imaginagao,
as utopias podem ser vistas como maneiras inventivas de se vislumbrar solugdes
para o que Popper chama de “males concretos” ou como exercicios criativos para, em
meio as proposi¢des utopicas de carater abstrato, revelarem-se novas possibilidades
de atuacao no real. A utopia, nessa condigcao, apresenta-se como um ideal que possui
uma natureza metaférica e ndo um carater prescritivo, a partir do entendimento de
Colin Rowe e Fred Koetter.

Pensando em utopias e colagens na obra de Regina Silveira, as fragmen-
tacdes das imagens fotograficas de Luminancia e de Lumen-Memoriazul (FIG. 19) se
distanciam da ideia de colagem no espaco urbano proposta em Collage City quando
nao representam uma diversidade de referéncias simbdlicas compartilhadas social-
mente, como a arquitetura pos-moderna muitas vezes carrega em seus elementos
estilisticos. Em lugar disso, reunem fragmentos de experiéncias com o préprio objeto
arquitetdbnico que compde a obra: de um lado, a memdria corporal das vivéncias ge-
radas a partir dos usos e fungdes tradicionais da arquitetura histérica dos edificios em
questao, e, do outro, as experiéncias em tempo presente com a obra de arte instalada
nessas mesmas estruturas arquitetébnicas. Em comum com a proposicdo de Colin
Rowe e Fred Koetter essas imagens trazem a nogao de atemporalidade das colagens,
pois congelam varias percepgdes visuais passadas do objeto arquitetdbnico em ques-
tdo, sobrepondo-as as percepgdes, em tempo presente, dos observadores.

FIGURA 19 — A esquerda, colagens fotograficas na obra Lumindncia, 2003, no Centro Cultural
Banco do Brasil, Sdo Paulo (SP) e, ao centro e a direita, as colagens e experiéncias dos obser-
vadores participantes da obra Lumen (Memoria Azul), 2005, no Palacio de Cristal, Parque Del
Retiro, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

Fonte: Regina Silveira. Disponivel em: <http://reginasilveira.com>. Acesso em: 8 fev. 2015 e arquivo pessoal da

artista, cedido para a pesquisa em visita ao seu estudio em 2013.
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A colagem fotografica, nesse contexto, pode ser compreendida como uma
utopia de carater metaférico, que opera no sentido da substituicdo, ao sobrepor uma
experiéncia sensorial do habitar muito diferente daquela existente nessas edifica-
¢oes, gerando situagdes utdpicas de alta estimulagao dos sentidos pela arquitetura.
Se a Villa Adriana, citada como ponto de partida para as discussdes de Rowe e
Koetter, € uma colagem das memorias de experiéncias legitimas e pessoais do im-
perador Adriano, essas obras de Regina Silveira podem ser vistas como uma cola-
gem das experiéncias reais € legitimas dos observadores em relagao as edificacées
tratadas, transformadas em proposi¢cdes visuais utdpicas por meio da arte. A arqui-
tetura ja existente é fragmentada e multiplicada em combinagdes visuais inexisten-
tes como estruturas construidas, mas presentes na realidade da experiéncia como
simulagdes de outra possibilidade sensivel a ser contemplada, no sentido de ser
levada em consideragao. Assim, a imagem “[...] nos permite desfrutar a poética da
utopia sem nos obrigar a passar pelo constrangimento da politica da utopia” (ROWE
e KOETTER, In: NESBITT, 2008, p.321), expondo o drama da nossa incapacidade
de controle completo e pleno da realidade que nos cerca. A presencga de referéncias
narrativas histéricas nesses edificios, ou seja, do passado estilistico revelado em
suas formas, passa a fazer parte da concepcao de uma utopia arquitetdnica imagé-
tica, engendrada pela arte e vivenciada de maneira efémera pelos sujeitos. Realiza-
-se, entdo, uma experiéncia intensa com a arquitetura a partir de uma idealizagéo da
arte, mas essa projecgao € vivida em tempo presente, sem se impor como um modelo
arquiteténico real para o futuro.

3.2 O pensamento site-specific

O termo site-specific surge no fim da década de 1960 em contraposigao
ao paradigma modernista do pedestal, ou seja, ao modelo de arte autbnoma, au-
torreferencial e nbmade, que usa o pedestal para expressar a sua “indiferenca pelo
lugar”, nas palavras de Miwon Kwon (2004). A autora evidencia que, nessa modali-
dade de intervencao artistica, todos os aspectos do lugar — sociais, culturais, fisicos,
topograficos e climaticos — sdo observados e considerados na concepgéo da obra,
abandonando também o ideal de espaco puro modernista, livre de contaminacdes,
ruidos ou interferéncias. Essa categoria de intervencgao surge na arte a partir da per-
cepcao fenomenoldgica do espago — seja ele uma galeria ou um ambiente natural
— que se constitui pela atengdo do corpo aos estimulos e as dinamicas ativadas na
relacdo com o campo espacial em questao.

Miwon Kwon (2004) aponta a fragilidade do termo a partir de sua apro-
priacdo pelas instituicdbes de arte, governos e setores empresariais, 0 que leva a
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algumas contradi¢des no seu uso. No estudo dessa modalidade de trabalhos em
arte, a autora observa que eles estao presentes tanto em galerias, edificacdes, am-
bientes naturais e areas urbanas tomadas como espacos publicos. Vale lembrar que
todas essas possibilidades de atuagao in situ geraram denominagdes especificas,
como Land Art (instalagdes em ambientes naturais) ou Public Art (instalagées em
espacos urbanos). Para discutir possiveis parametros para a compreensao dessa
categoria de trabalhos, Kwon usa dois conceitos que, mesmo aplicados principal-
mente a exemplos de arte em espacgos publicos, servem nesse contexto para intro-
duzir questdes vitais no entendimento mais amplo do encontro entre arte e espaco,
que séo as nogdes de integragao e intervengao.

O primeiro termo — integragdo — implica algum tipo de continuidade, seja
ela formal, funcional ou tematica, entre a instalagdo e a arquitetura, que pode ser
também uma continuidade entre a arte e o espaco urbano ou a arte e 0 ambiente
natural. Nesse caso, quando se trata de uma instalagédo em um objeto arquitetonico,
em geral a configuragéo estética desse tipo de obra se aproxima do estilo da arqui-
tetura presente e se assemelha em resultado as pecgas tipicas do design, buscando
uma harmonia com o lugar e uma aproximagao amigavel com o publico. Esse con-
ceito traz, em si, um horizonte de reconciliacdo entre arte e utilidade, aproximagao
que esta ligada a um beneficio social, de acordo com Miwon Kwon (2004). Obser-
vando essas questdes nas obras site-specific de Regina Silveira, ndo é perceptivel
essa integragdo no sentido funcional, pois suas obras geram descontinuidades e
rupturas visuais entre as estruturas da arquitetura, obscurecendo suas referéncias
espaciais funcionais. Um exemplo € a ja citada obra Quimera (FIG. 11 - p.71), de
2003, que confunde a expectativa de iluminagdo do ambiente pelo feixe de luz que
sai da lampada e o substitui por uma proje¢ao de sombra em silhueta negra, que
cobre parcialmente o piso e as paredes, dificultando a identificacdo das juncdes
perpendiculares entre essas partes e, consequentemente, a percepg¢ao da tridimen-
sionalidade determinada por seus angulos.

No sentido formal, a obra Abyssal (FIG. 20), de 2010, sugere uma con-
tinuidade visual da sequéncia de janelas, mas totalmente descomprometida com
qualquer objetividade funcional. Ha uma continuidade tematica, verificada inclusive
no repeticao estilistica do modelo das janelas, mas que néo implica uma fidelidade
histérica com fins de reconstituicdo de um bem social. Ha, na verdade, uma critica,
demonstrando que os vestigios da arquitetura original do edificio (que antes era um
mercado local) e sua memodria, vistos aqui em perspectiva e profundidade, estdo
velados em camadas subterraneas da vida social em vez de estarem incluidos no
corpo da cidade como registro historico-cultural.
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FIGURA 20 — Obra Abyssal, 2010, realizada em Lodz, Pol6nia.

A

Fonte: Arquivo pessoal da artista, cedido para a pesquisa em visita ao seu esttidio em 2013.

A constatagdo de que existe critica e perturbagao visual nessas obras,
aponta para o segundo conceito trabalhado por Miwon Kwon (2004), que é o de inter-
vencdo. Em oposi¢ao a neutralizagdo da arte no espago construido ou no ambiente
natural, vista no conceito de integragao, a intervengao indica uma atitude criativa que
considera os aspectos politicos, sociais e culturais do lugar de maneira critica, distan-
ciando-se do propdsito de reafirmacgao das caracteristicas e identidades locais. Tam-
bém tratado pela autora como intervencionista ou interruptivo, esse modelo propde
rupturas ou questionamentos, que significam uma postura ativa em relagéo as ques-
tdes espaciais e sociais presentes no lugar. Nessa atitude questionadora permite-se
reestruturar a percepgao do espacgo e a sua conceituagao, considerando a arte como
um elemento perturbador e nao afirmativo das condi¢des ali consolidadas. Miwon
Kwon (2004) cita, como obra exemplar desse paradigma, a Tilted Arc, de Richard
Serra, da década de 1980, feita especificamente para a area publica em frente ao Fe-
deral Plaza, em New York. Essa obra é considerada como intervencionista justamente
porque contraria o desenho das estruturas urbanas locais e o fluxo das pessoas nessa
area, exigindo dos transeuntes um desvio corporal em larga extensao para contornar
a obra e alcancar o edificio ou a rua. Essa interrup¢gao rompe com a mecanizagao das
rotinas diarias dos pedestres locais e, ainda, compara o obstaculo fisico que a obra
imp&e para as pessoas e para o ambiente publico com o poder politico instituido e im-
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positivo que o edificio em questao representa. Dessa forma, a intervengcao consegue
tornar visiveis as “contradicdes sociais reprimidas” do lugar (KWON, 2004, p. 75). A
obra de Serra gerou tal incémodo que foi removida por reclamacgoes e decisao judicial.
Esse exemplo representa um carater intervencionista extremo, que soou
para o publico em geral como uma imposigao do artista. No entanto, junto com a pos-
tura critica sobre ideologias e poderes politicos instituidos, como frisa Miwon Kwon
(2004), o artista Richard Serra assumiu um questionamento ao ideal modernista de
autonomia da obra de arte, opondo-se tanto a desvinculagdo desta em relagdo ao
contexto quanto a restricao da funcgao critica da arte somente a sua propria linguagem.
A légica de Serra influenciou grande parte dos trabalhos site-specific em arte ao con-
siderar uma linguagem como elemento critico para outra — no caso, a arte como fator
critico em relagao a outros campos — pois a atuagao interdisciplinar amplia o alcance
de uma linguagem para algar questdes que ultrapassam o seu campo de origem.
Sobre a conexédo com o contexto nos termos da modalidade intervencionis-
ta, Archer comenta que na Land Art, por exemplo, existia um estimulo para observar
“os fendbmenos do mundo de um modo artistico” (ARCHER, 2001, p. 95) e propor
intervengdes nas proprias configuracdes dos elementos naturais e dos fendbmenos,
como, por exemplo, na obra Campo Relampejante (FIG. 21), realizada nos anos 1970,
na qual o artista Walter de Maria coloca hastes de ferro na posi¢ao vertical, espalha-
das por uma extensa area isolada no Novo México, para que elas sejam capazes de
induzir o acontecimento de relampagos naquele circuito programado. O artista gerou
um desvio das forgas da natureza em diregao a sua instalagao, que foi caracterizada
como site-specific justamente por ser pensada para realizar uma intervengao na ocor-
réncia natural de relampagos daquela imensa regiao livre e ter o seu efeito registrado
no isolamento daquele lugar especifico. Como pode ser visto no trabalho Lumen-
Transluz, 2005 (FIG. 21), Regina Silveira também se apropria dos fendmenos natu-
rais, como a incidéncia da luz solar, criando mascaras de cor vazadas com tipografias
para concentrar a luminosidade em um efeito de escrita no ambiente. Guardadas as
devidas diferengas, de acordo com cada contexto e época, percebe-se em comum um
mesmo raciocinio de intervengao como desvio de um fluxo natural em Richard Serra,
que desviou o fluxo das pessoas em Tilted Arc; em Walter de Maria, que criou elemen-
tos receptores da descarga elétrica proveniente das nuvens que desviam para eles
a formacao dos efeitos luminosos dos raios em Campo Relampejante; e em Regina
Silveira, que interrompe alguns raios de luz e concentra outros, criando desvios na
luminosidade natural que banha um ambiente para gerar efeitos tipograficos no seu
interior, em Lumen-Transluz. Enquanto Serra demarca uma posi¢ao critica em relagao
ao uso mecanizado do espaco urbano, Walter de Maria estabelece uma reinterpreta-
¢ao da contemplagao da natureza a partir de uma intervencdo nao passiva na dina-
mica dos fendbmenos naturais, e Silveira propde uma releitura corporal dos espacos
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construidos por meio de uma intervencao de efeito sensorial na iluminagao natural do
ambiente. Nessas situagdes citadas a arte extrapola o seu campo para interagir com
o contexto, seja ele urbano, natural ou arquitetonico.

FIGURA 21 —A esquerda, a obra Tilted Arc (1981-1989), de Richard Serra, em New
York; ao centro, a obra Campo Relampejante (1971-1977), de Walter de Maria, no
Novo México; e, adireita, aobra Lumen-Transluz (2005), de Regina Silveira, no Pala-
ciodeCristal, Parque DelRetiro, Madrid, Museo Nacional Centrode Arte Reina Sofia.

Fonte: The Guardian. Disponivel em: <http://www.theguardian.com/artanddesign> . Acesso
em: 14fev.2015; The Art History Archive. Disponivel em: <http://www.arthistoryarchive.com/
arthistory>;ReginaSilveira.Disponivelem:<http://reginasilveira.com>.Acessoem:14fev.2015.

Outra caracteristica da Land Art era a sua intimidade com a fotografia e o
video, pois se mostraram recursos essenciais para dar visibilidade as obras, sem-
pre realizadas em lugares muito distantes e de dificil acesso. O recurso da imagem
fotografica como o resultado visual de uma obra de carater espacial que vai habitar
0s ambientes das galerias pode ser compreendido de maneira ampliada em Regina
Silveira. Ela apresenta, na verdade, uma fusdo entre a propria arquitetura como ima-
gem, recortada em enquadramentos estéticos inusitados da sua estrutura, e esse
mesmo espago em sua realidade fisica. Os fragmentos imagéticos da arquitetura
constituem uma visao artistica do objeto construido e, quando somados a constru-
¢ao original, formam multiplas combinagdes que fazem do objeto arquitetdnico uma
articulacao plastica de suas formas estruturais em uma situacao de intensa poténcia
estética.

Outra importante diferenga em relagao ao recurso da fotografia € que, na
Land Art, o acesso a obra é feito quase que exclusivamente pela imagem fotografica,
gue deixa de ser necessaria para 0s poucos observadores que conseguem acessar
o local da obra. No trabalho de Regina Silveira, o olhar para o entorno arquitetdénico
nao se limita somente a fragmentacao visual de suas superficies em fotografias e ao
uso destas como obra final, mas amplia-se em uma combinagao entre imagem foto-
grafica e arquitetura, configurando um “[...] espaco a ser adentrado e experimentado
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de um modo fisico e pleno” (ARCHER, 2001, p. 106), trazendo um componente res-
saltado por Rosalind Krauss (2007) que € a experiéncia temporal, dilatada na fruicao
corporal da obra. A intervencao nos fendbmenos naturais que atuam na arquitetura e
a sua documentacao fotografica ndo se configuram como o objeto final da obra. O
que importa, aqui, € uma intervencao na proépria arquitetura, alterando o efeito que
os fenbmenos naturais geram nesse ambiente, acionando uma demanda corporal
inédita do sujeito ao interagir com esse o espaco, como pode ser visto em Obser-
vatério (2006). Nessa obra (FIG. 22) foram feitas interferéncias na projecao de luz
natural no ambiente interno da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, promovidas por
um adesivo na cor azul, vazado em um recorte circular central, aplicado na cobertu-
ra de vidro do patio interno do prédio, junto com um objeto de observacgao situado no
chao, que revela uma pelicula fotografica com outra esfera ao fundo. A compreen-
sdo das imagens, seja a projecao circular feita de luz ou a projecéo luminosa da pe-
licula fotografica, s6 ocorre a partir da experimentacao fisica e sensorial da dindmica
entre 0 espacgo e essas imagens. Sobre Observatorio a artista ressalta a sua “fungéo
de ativar todo o espaco interior da arquitetura” a partir de duas esferas, uma no teto
envidragado, formando uma projegao circular de luz, e, outra, no chao, dentro de um
objeto que simula um poco, iluminada artificialmente para ser vista como um planeta
distante, construindo “a ideia de universo infinito que junta as duas esferas”. E ainda
completa: “A assungao poética maior implicada no Observatério é a de que tanto o
lugar, quanto os que se assomam a borda do pog¢o néo estariam mais em terra firme,
mas flutuando entre os dois planetas, totalmente a deriva...” (SILVEIRA, 2015).

Sendo assim, as obras site-specific que se seguiram ao Minimalismo to-
maram o espago como fator fundamental, seja ele constituido nos limites das estru-
turas arquitetbnicas ou formado na amplitude dos ambientes naturais, tanto como
uma dimensao a ser ocupada em todas as suas extensdes ou como uma revelagao
de formas em seus intervalos. Mesmo saindo de cena, nos objetos tradicionais da
arte, como a escultura e a pintura, a nocao de concretude material permanece mui-
to forte através das visiveis matérias-primas brutas utilizadas na exploracao espa-
cial ou mesmo pela transformacao de dados espaciais em volumes concretos. Um
exemplo € a obra Pega Fundida (1969), também de Richard Serra, que molda o es-
paco formado entre as paredes e o piso da galeria, transformando o vazio espacial
delimitado pela arquitetura em uma forma tridimensional preenchida.
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FIGURA 22 — Obra Observatdrio, 2006, Projeto Octdgono, Pinacoteca do Estado de S3o Paulo, Brasil.
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Fonte: imagens extraidas do livro MONTEJO NAVAS, Adolfo. (Org.). Regina Silveira. Milano: Edizioni
Charta, 2011 e REGINA SILVEIRA. Disponivel em: <http://reginasilveira.com>. Acesso em: 14 fev. 2015.

Regina Silveira ndo modela o espago, mapeando a realidade de sua forma
e contraforma, ou preenche seus vazios com recursos materiais, o que configura uma
diferenga nitida entre a maior parte dos trabalhos site-specific da artista analisados
neste estudo, todos criados a partir dos anos 1990, e os primeiros trabalhos associa-
dos a categoria de obras site-specific. Suas intervengdes produzem a sensacao de
espacos virtuais que promovem experiéncias de carater sensorial, com sugestdes de
novas configuragdes espaciais para o ambiente construido, usando a desmaterializa-
¢ao e a virtualizagdo como recursos.

Esse aspecto da obra de Silveira relaciona-se mais com as herangas da
arte conceitual ainda presentes no universo das instalacdes site-specific, em que a
nocao de projeto é reforgada ndo como solugao ideal, mas como uma das inumeras
possibilidades de solucio estética para a mesma ideia ou conceito. Um exemplo é a
obra Quatro tipos basicos de linhas retas e suas combinagées (1969), de Sol LeWitt,
que explora as diferentes possibilidades estéticas geradas por combinagdes variadas
entre uma linha reta, uma linha horizontal, uma diagonal a direita e uma diagonal a
esquerda. O titulo descritivo chama a atencdo para o que interessa para o artista:
as diversas experiéncias estéticas proporcionadas pelos elementos graficos e seus
encontros no espaco pictorico. Nas obras de Regina Silveira essa nog¢ao de diferen-
tes possibilidades para a imagem em relagdo a varios modelos de arquitetura esta
presente em Tramazul (FIG. 18), feita em 2010, no MASP, em Sao Paulo (SP) — que
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ja foi abordada neste mesmo estudo — e Bordadura (FIG. 23), realizada em 2014, no
Palacio das Artes, em Belo Horizonte (MG). As duas obras operam a mesma referén-
cia imagética — a tela de bordado em ponto de cruz, a agulha e a linha — em edifica-
¢des distantes no tempo e no espaco, situadas em condi¢des urbanas completamente
diferentes. Uma mesma ideia materializada de maneiras distintas, de acordo com as
particularidades de cada arquitetura com a qual se relaciona, indicando que o conceito
da obra permanece como uma reflexdo valida acerca da trama visual entre espaco e
imagem em diferentes contextos arquiteténicos, urbanos e temporais.

Miwon Kwon (2015) comenta que, a partir da década de 1980 e, principal-
mente, na década de 1990, houve um movimento de resgate das obras site-specific
das décadas anteriores, no qual as instituicbes e/ou os artistas comegaram a refazer
suas instalacées em situagdes e locais diferentes dos originais, descontextualizando
obras que foram originalmente pensadas para um espaco fisico e um ambiente espe-
cificos, ou seja, foram obras realizadas in situ, o que implica ser destinada para o seu
lugar de origem. A autora analisa que a descontextualizac&o historica dessas obras e
sua consequente recontextualizagdo coloca a obra novamente ligada ao artista e as
suas demandas criativas, buscando nele o seu significado primordial € nao no lugar.
De certa forma, Kwon (2015) enxerga nesse movimento uma volta a autonomia da
obra de arte, facilitada por essas utilizarem meios de produgao e reprodugao indus-
trial que as liberta da dependéncia do artista para a sua execucao, ficando a autoria
concentrada na supervisao e autorizacao do artista. A autora aponta a complexidade
desse movimento, que envolve o mercado de arte, a autonomia, a disseminacéo e
legitimagao do trabalho do artista no campo da arte e da cultura.

Nesse amalgama de condi¢gbes, Kwon mostra que surge uma tentativa
por parte de alguns artistas “[...] de reinventar o site-specificity como pratica néma-
de” (KWON, 2015, p.177). Tanto as obras Tramazul e Bordadura, como varias outras
obras de Regina Silveira, apresentam uma situagao que aparenta se enquadrar nesse
movimento, mas, na verdade, possuem peculiaridades evidentes. A artista reproduz
conteudos comuns entre mais de uma instalagao, em lugares e edificacdes diferentes
do contexto da obra primeira, porém, trazendo um dado a mais nessa complexida-
de de relagdes: as suas recontextualizagdes nao s&o idénticas as obras originais e,
muitas vezes, nem levam o mesmo titulo. Isso ocorre ndo s6 porque sao contextos
urbanos e arquitetdnicos distintos, mas porque o que ela carrega de uma obra para
outra ndo € a sua configuragao formal original como principal recurso estruturador da
linguagem, mas uma “imagem?”, nas palavras da propria artista, que a persegue ao
longo de muitos anos. Portanto, o que ela reterritorializa € uma imagem como ideia,
tema ou conceito, que passa a dialogar com os diferentes conteudos sociais e as
estruturas formais locais de cada obra. Essa reproducao de ideias em diferentes lu-
gares, em Silveira, também é facilitada pelo uso de meios de produgao e reprodugéo
em série. Nessas circunstancias, a relacdo dessas obras com as diferentes estruturas
arquitetbnicas que as recebem é sempre reconfigurada em funcédo da conexao fisica
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e simbdlica entre a imagem/ideia e a arquitetura/lugar. A imagem € aderida a configu-
ragao formal da cada arquitetura e comporta, em seus elementos tematicos (como a
tela de bordado em Tramazul e Bordadura), uma ideia recontextualizada socialmente
em cada ambiente. A busca por coincidéncias estruturais e visuais entre os elementos
graficos da imagem e os elementos construtivos da arquitetura (como as sequéncias
de janelas em Abyssal e Vortice) reterritorializa a imagem como forma; e a procura
por correspondéncias sociais e culturais recontextualiza a ideia como um fator social
conectado ao lugar.

Da mesma forma os diferentes titulos das duas obras citadas de Regina
Silveira apontam para as diferengas na trama visual de cada uma, em condigbes
espaciais especificas: a obra instalada no MASP, Tramazul (FIG. 18), reflete o azul
celeste na tela de bordado e o branco das nuvens nas linhas para instaurar o estra-
nhamento do céu refletido em lugar do aglomerado urbano; e no Palacio das Artes, na
obra Bordadura (FIG. 23), quatro anos depois, as linhas coloridas geram abstra¢des
geométricas na tela branca de bordado, aplicada nos vidros da fachada do edificio
que ficam ao nivel da rua, para, de acordo com as curadoras Renata Santanna e Val-
quiria Prates, chamar a atencéo do publico para ver o “avesso do bordado”, que sao
as outras pecas da exposi¢ao coletiva realizada em Belo Horizonte. As duas obras
partem de um conceito imagético comum, mas interagem de maneiras diferentes com

0s espagos em questao e se transformam em fungao disso.

FIGURA 23 — A obra Bordadura, 2014, de Regina Silveira, no Palacio das Artes, Belo Horlzonte, Brasil.
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pesquisadora, feitas em 2014, no Paldcio das Artes.
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E visivel que a autonomia da artista permanece como uma forte referéncia
a partir do momento em que elege uma imagem universal a ser deslocada entre
lugares, mas este aspecto tem que se relacionar de maneira dialégica com os espa-
cos em forma e contexto. Assim, a arte se constitui como um reflexo da complexidade
do mundo pés-moderno e da vida contemporanea, que funciona como “uma rede de
fluxos sem ancora”, como define Kwon (2015) ao identificar que, no final do século XX,
a ideia de site pode se deslocar para conteudos e a exploragdo de um site propria-
mente dito pode ser parte do processo criativo € ndo o seu produto final. Nesse caso,
Kwon identifica modelos que tratam o site a partir da légica de um mapa, demarcando-
-0 com a sua instalagao, e outros que abordam o site a partir da Iégica de um itinerario,
cujos conteudos sao transformados em discursos sobre o site em outro espaco, em
um lugar exclusivo para a experiéncia de exposi¢cdo. Pode-se encontrar nas recon-
textualizacdes de Silveira essas duas disposi¢des, pois suas instalagcdes se fixam em
diferentes arquiteturas e realizam, nelas, um mapeamento grafico dos seus espagos.
Contudo, operam nessas situagdes discursos acerca de temas que nao necessaria-
mente pertencem a esses contextos, mas que transitam do cotidiano para a arte, reor-
ganizando-se em diferentes lugares sociais. A rede de fluxos da contemporaneidade
exige um dialogo entre questdes locais, ligadas ao site-specificity, e questdes globais,
qgue pairam de maneira universal sobre varios lugares. Kenneth Frampton (FRAMP-
TON In: NESBITT, 2008) sugere uma associacgao dialégica entre essas camadas de
informacéao, formando um hibrido, que ndo é mais o local, em sua origem especifica,
e nem o global, em sua generalidade. Em outras palavras, aproveitar a experiéncia
espacial local e reinterpreta-la de acordo com referéncias conceituais de carater glo-
balizado. Nota-se, portanto, que as obras contemporaneas em geral se movimentam
entre diferentes modelos de site-specificity, exibindo interesses que se deslocam entre
trés importantes vias: a concepgao fenomenoldgica do site como espaco fisico; o site
compreendido como campo ideoldgico; e o site abordado pela via discursiva a partir
de seus conteudos (KWON, 2015).

Nesses deslocamentos, mais uma vez reforga-se a interdisciplinaridade:
“‘Além dessa expansao espacial, a arte site-oriented também ¢é informada por uma
gama mais ampla de disciplinas [...]” (KWON, 2015, p. 171). A desterritorializacao
de aspectos culturais em diregcdo a um fluxo global € acompanhada da desterrito-
rializacdo de saberes para um transito entre campos do conhecimento. A interagao
critica com outros campos nas obras site-specific de Regina Silveira concentra-se na
dinamica entre arte, arquitetura e design grafico, com particularidades e diferengas
em cada caso, como foi visto nas obras citadas acima. No entanto, algumas de suas
obras podem ser agrupadas por utilizarem recursos em comum. Mundus Admirabilis
(2007), Tropel (2009), Irruption (2005), Derrapagem (2001), Derrapando (2001), Fre-
nazos (2004), Entrecéu (2007), Tramazul (2010) e Bordadura (2014) sao obras que
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inserem elementos estranhos a arquitetura dos ambientes expositivos e fachadas,
como insetos, marcas de pneus, pegadas, bordados e nuvens, provocando uma es-
tranheza ou uma instabilidade a partir de uma sensacgao de desprote¢cao em relagao
aos elementos externos do mundo natural e do universo urbano, em estruturas fisicas
que, em tese, deveriam nos proteger. Ja nas obras Lumen-Memoriazul (2005),
Lumen-Quimera (2005), Luminéncia (2003), Abyssal (2010) e Vértice (1994) os da-
dos materiais e os aspectos de luz e sombra provocados pela materialidade constru-
tiva prépria da arquitetura sdo multiplicados com o intuito de desconstruir as expecta-
tivas sensoriais do ambiente. Em outras obras, como Luz/Zul (2003), Lumen-Transluz
(2005) e Glossario (2010), o elemento tipografico forma palavras e jogos de luz entre
a transparéncia e a opacidade das constru¢des, questionando a legibilidade desses
espacos.

Esses sao alguns exemplos de trabalhos da artista que tém em comum a
capacidade de envolver sensorialmente o corpo dos observadores/participantes nas
transformacgdes que dizem respeito a percepg¢ao das nogdes de proporcao, distancia,
profundidade, materialidade, referéncias construtivas, parametros estruturais de limi-
tes e sustentagdo em um ambiente construido. De uma maneira geral, essas obras
lidam com a intimidade cotidiana que as pessoas tém com a arquitetura, o que leva
a um condicionamento e a uma automatizagao das relagbes do corpo com a organi-
zacgao espacial e visual que a dimenséo tectdnica impde aos sujeitos rotineiramente.
Portanto, no que tange especificamente a arquitetura, a intencao critica de Silveira
gira em torno das interagdes do corpo com as ilusdes perceptivas que a imagem pode
provocar no encontro com o objeto arquiteténico.

3.3 O corpo em situagdo: a experiéncia sensivel no espacgo arte-arquitetura.

Nas obras de Regina Silveira, os recursos graficos sdo tentativas de aden-
sar a experiéncia proporcionada pelos espagos projetados da arquitetura, adicionan-
do-lhes um conteudo sensivel que é acionado na relagao entre o sujeito e a obra.
Para os estudos de fenomenologia em Merleau-Ponty, a capacidade sensivel é que
possibilita o encontro com o mundo factivel: “O sentir € essa comunicacgéao vital com o
mundo que o torna presente para nds como lugar familiar de nossa vida. E a ele que o
objeto percebido e o sujeito que percebe devem a sua espessura” (MERLEAU-PON-
TY, 1999, p.84). Em Silveira, a linguagem grafica tanto explicita para os sentidos os
conteudos inerentes aos espagos, como constroi novos modos de percepgao e expe-
riéncia no encontro com o ambiente construido. Essa caracteristica reforca a nogao
de arquitetura como espacgo de proposigao de experiéncias ligadas a percepgao e a
sensorialidade.
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A nocao de experiéncia na fenomenologia diz respeito a “experiéncia per-
ceptual corporificada”, que corresponde ao dominio da “experiéncia perceptual pré-
-objetiva” (CERBONE, 2013, p.160), que antecede o pensamento analitico. A ativi-
dade mental de analise é uma desconstrugdo do todo em partes para, a partir dai,
reconhecé-lo em sua totalidade. Na fenomenologia, ao contrario, existe um esforgo
de compreensdo da experiéncia total de percepgao, da consciéncia do todo no ato da
experiéncia, que antecede os processos mentais de analise e associagédo, em diregao
as coisas como elas aparecem a consciéncia (CERBONE, 2013).

Mais do que lidar com a ideia de representagao — crenga em algo que esta
representado no objeto (DIDI-HUBERMAN, 1998) — a nogéo de experiéncia na arte
carrega em si a apresentacao de uma condigao relacional entre o objeto e 0 espaco.
Ao analisar os escritos de Heidegger, Christian Norberg-Shulz (NORBERG-SHULZ
IN: NESBITT, 2008) ressalta a diferenca entre representar e apresentar, sendo o ul-
timo ligado a ideia de tornar presente, portanto condicionado a nogao da experiéncia
sensorial com o objeto. Sobre essa experiéncia, Didi-Huberman (1998) mostra que ela
depende da posi¢gao do objeto no espago, portanto ndo trata unicamente do objeto em
si. Essa capacidade de tornar manifesta uma presenca diante da percepgao humana
e de gerar consciéncia acerca dessa presencga e de sua relagdo com o0 espago arqui-
tetbnico é fundamental em Regina Silveira. Nessa perspectiva, os recursos graficos
de luz e sombra, de multiplicacdo das formas, dos ritmos visuais, das distor¢ées nas
nogcdes de escala real, proporgdo e volume tornam-se meios de se produzir novas
presencas que alteram a possibilidade de percepg¢ao como forma de conhecimento do
espaco construido. Intervencgdes visuais que mudam a percepgao do que é chéo e do
que é teto; do que é obra construida e do que € ambiente natural; do que € real e do
qgue é imaginario; do que € arquitetura fechada, que ndo permite acesso ao entorno,
e arquitetura aberta, permeavel a luz e as imagens externas; além de distor¢coes de
perspectiva e das proporgdes reais dos espacos projetados, nos colocam diante de
deslocamentos sensoriais que contradizem a nogao de realidade e sao percebidos
como dados inesperados, que produzem um estranhamento no que diz respeito a
expectativa comum.

Para a autora Rosalind Krauss (2007) ha um elemento que se torna de
extrema importancia na constituicado da experiéncia sensorial a partir da presenca do
objeto em relagdo ao sujeito no espaco: a superficie. Em suas analises da escultura
moderna em direcao as transformacdes da arte de carater espacial no pés-moderno,
ela observa que a superficie passa a ser a “sede do significado” em lugar de ser uma
fronteira neutra, que somente separa o interno do externo. Aqui € possivel associar as
observagdes da autora com as nogoes de representacido e apresentacédo ja citadas,
pois ela enxerga a existéncia de uma presenga estética na superficie, resultante da
manipulacdo da mesma pelo artista, que independe da forma que esta representada
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na estrutura, como, por exemplo, a figura humana representada em uma escultura
de Rodin convive com as texturas deixadas pelo artista na superficie dessa estrutura
humana, que se apresentam como experiéncia primeira no encontro do sujeito com
a obra. Assim, a autora ressalta que o territorio da experiéncia se concentra na su-
perficie e que “[...] o significado n&o precede a experiéncia, mas ocorre no processo
mesmo da experiéncia” (KRAUSS, 2007, p. 37), ou seja, no momento de contato entre
o sujeito e a superficie do objeto em relacdo. Em suas analises, Krauss sugere que
em algumas obras todo o interesse se concentra na superficie, sem que nada para
além dela seja trazido a tona. Essas conclusdes se estendem para o design de ob-
jetos e mobiliarios de estilo Art Nouveau, sobre os quais a autora observa que suas
divisdes funcionais — pés, tampos, suportes, algas, gargalo, etc. — sdo obscurecidas
pelos desenhos organicos de suas superficies. Essas questdes tornam-se sugestivas
para a analise da obra de Regina Silveira, pois € importante avaliar em que medida a
superficie imagética aderida a superficie arquiteténica realiza um balango entre o que
a arquitetura é, em si, para além das superficies, e 0 que ela se torna na experiéncia
mediada por essas interfaces limitrofes.

Algumas questdes se apresentam aqui: em alguns casos, Krauss (2007)
se refere a superficies que ndo se confundem com a estrutura interna dos objetos,
pois permanecem com a sua autonomia de discurso, trazendo o inesperado para essa
forma. Em resumo, ndo necessitam da estrutura para realizarem a sua proposi¢cao
estética, somente convivem com ela partilhando o mesmo contexto espacial. Mas, em
Regina Silveira, é possivel pensar dessa maneira? Se as suas imagens precisam da
configuracao espacial da arquitetura para realizarem as inteng¢des criticas acerca dos
dois campos — arte e arquitetura — o discurso da primeira s6 se completa em conjunto
com o discurso da segunda. Nesse caso, € a arquitetura que permite a exploragao
fenomenoldgica da obra que se instala em sua superficie e permite, também, que o
sujeito ocupe todas as possiveis posi¢coes no espaco diante dessas imagens.

Diferente da obra futurista de Umberto Boccioni, intitulada Desenvolvimen-
to de uma garrafa no espacgo (1912), citada por Krauss (2007), que exibe na mesma
escultura uma sequéncia de posi¢gdes, como se estivesse retratando as mudancgas
na percepgao do sujeito a medida que ele se movimenta ao redor do objeto, Regina
Silveira ndo gera uma desconstrucao analitica da percepgao, mostrando as posicoes
sequenciais da imagem observada como em frames de um filme. A sua obra oscila
entre reunir de maneira sintética varias possibilidades de percepgdo em um espaco
compartilhado com os sujeitos — sem que essas imagens simulem alguma légica ou
ordenacédo do movimento na apreensao dos objetos retratados —, ou oferecer um po-
sicionamento improvavel do sujeito em relagao a determinados objetos do mundo ou
situacdes de vida. Enquanto a obra de Boccioni permite ao observador “[...] tornar-se
uma inteligéncia incorporea circulando por um espaco ideal a fim de apreender o
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objeto simultaneamente de todos os angulos, e de reduzir essa circunavegagao con-
ceitual a um momento Unico, infinitamente rico e completo de inteleccdo” (KRAUSS,
2007, p.56), os trabalhos site-specific de Regina Silveira recuperam o corpo do sujei-
to, impulsionando-o a uma circulagao real pelo espago editado pela arquitetura, em
busca de novas experiéncias espaciais diante das superficies imagéticas do objeto
arquiteténico. Nota-se a diferenga em relacao a intengdo modernista, que fragmenta-
va o objeto representado no intuito de oferecer todas as suas possibilidades de uma
unica vez ao observador, sem que o corpo deste sujeito seja acionado para tal. Ja
Silveira produz suas criagdes sob a 6tica do pds-moderno, interessando-se mais pela
presenca da superficie-imagem como elemento detonador de estimulos para uma
experiéncia de exploragao corpdrea — sensorial e dinamica — da arquitetura ao longo
do seu percurso espacial.

Ainda sobre o potencial das superficies, Rosalind Krauss (2007, p.57) men-
ciona as “superficies mudas”, que obscurecem os objetos, em oposicdo aquelas que
induzem a uma “inteligéncia desbravadora”. A associacdo de uma voz a superficie
retorna a ideia de que ela é capaz de um discurso que, como foi visto, em Regina Sil-
veira esta diretamente conectado com o que a arquitetura em seus aspectos fisicos e
culturais pode oferecer como “fato perceptivo”, que € mais uma expressao usada pela
autora. Um fato equivale a um acontecimento do qual se tomou consciéncia, entao,
quando se diz que uma superficie € muda, significa que ela ndo é capaz de falar a
percepcao, ou melhor, de gerar “fatos perceptivos”. A percepg¢ao € uma capacidade
sensorial, em consequéncia, corporal, portanto, as superficies que possuem discur-
sos ativos sao aquelas que despertam o corpo através dos sentidos em diregdo a um
processo intelectivo realizado na pratica, o que se aproxima do que Krauss nomeia
de “inteligéncia desbravadora”. A aproximagao entre a obra e o sujeito pela imersao
corporal no objeto artistico e a apreensao da obra pelo acionamento dos sentidos
promove o engajamento perceptivo ativo, conceito tratado pelo antropodlogo Tim In-
gold (2002), que é entendido pelo desenvolvimento de habilidades em relacdo ao
espaco, sem que elas sejam uma repeticado de formas transmitidas culturalmente. O
engajamento é mais do que o habitar, pois exige habilidades para lidar com o ‘habitar
o mundo’, promovendo um conhecimento pelo corpo, em uma aquisi¢ao performatica
de um novo saber sobre o habitar naquele local.

O que se pretende demonstrar nesse raciocinio € uma sintonia com a he-
rangca do pensamento artistico instaurado nos anos 1960, que demonstrou-se critico
em relagao ao racionalismo na arte, na arquitetura e em outros campos da cultura. Tim
Ingold e outros autores contemporaneos buscam inspiragédo em autores ou correntes
de pensamento, como a fenomenologia, que se distanciam da separagao positivista
entre o sensivel e a consciéncia, entre o corpo e a mente. A tradi¢gao racionalista euro-
peia nega o corpo em fungao de uma mente autbnoma. Merleau-Ponty, forte influéncia
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para Tim Ingold, ao contrario, tentava situar mente e corpo em uma unidade, buscan-
do a sintese entre sujeito e objeto ao compreender essa relagdo como uma conexao
ativa dentro do mundo sensivel e ndo a partir de um distanciamento racional, que
retira o sujeito do mundo e o coloca como observador. Nessa dire¢ao, a produgao de
sentido e conhecimento acerca do mundo pode ser tratada de maneira desvinculada
das relagdes de causa e efeito, que sdo pautadas pela conexao linear com o passado,
e revelar o presente em outra légica, a partir de uma conexao imediata com as sensacgdes.
Considerando, entdo, que o sensorial ndo se reduz a um meio para se
chegar ao intelectual, faz-se outra ligagdo com o pensamento de Krauss (2007), que
demonstra que as obras de carater espacial posteriores ao modernismo nao manti-
nham uma “unidade essencial do objeto”, que poderia ser entendida como “[...] um
centro ideacional que podemos ocupar intelectualmente para conferir ao objeto um
significado que transcende a percepcao que temos dele [...] a concepgao surge com a
experiéncia e ndo € uma instancia anterior a esta ou a parte desta” (KRAUSS, 2007,
p. 65). A experiéncia esta concentrada naquilo que acontece na superficie, territorio
de acontecimentos perceptivos que passam a ser o centro da relagcio sujeito-objeto.
Nas obras Luminéncia e Lumen-Memoriazul (FIG. 19) é possivel pensar,
a principio, que a arquitetura original dos edificios, tema das imagens fotograficas
aderidas as superficies das edificagcbes, ocupa essa posicao de referente para a obra,
tornando-se o centro de todas as especulagdes mentais viaveis acerca das imagens.
Essa seria uma possibilidade legitima se as imagens estivessem expostas em uma
galeria, descoladas do ambiente arquitetonico original e vistas somente como fotogra-
fias autbnomas. No entanto, a partir do momento em que elas se sobrepéem a mate-
rialidade fisica dos edificios originais, em combinagdes inéditas, elas tornam-se “fatos
perceptivos” junto com a propria arquitetura, que adquire o status de dado imagético.
A integracdo da arquitetura na obra se torna evidente, a ponto de sua superficie ser
compreendida como uma unidade entre o real construido e a imagem desse real,
desconstruido virtualmente nos fragmentos fotograficos. A simultaneidade visual do
substrato imagético e da arquitetura compde uma “superficie adensada”, ndo sé no
sentido tatil, como sugere Krauss (2007), mas como um terreno dotado de poténcias
sensiveis em si mesmo. Enquanto a imagem fotografica exposta em uma galeria é
vista de uma perspectiva distanciada, a superficie imagética formada na articulagcéo
fisica da arquitetura com os fragmentos fotograficos € habitada, no sentido que Mer-
leau-Ponty se refere ao tratar o ato de olhar o objeto como a capacidade de perceber
sua poténcia por dentro, situando-se virtualmente nas diferentes perspectivas que ele
oferece a relacéao, “[...] olhar o objeto é habita-lo.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.105).
A partir da possibilidade de a arte colocar o sujeito em uma posicao de
habitar a arquitetura — na amplitude de sentido dada por Merleau-Ponty — por meio
da experimentacao de varias possibilidades de relagao entre sujeito e objeto, fica a
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questao: a arte consegue exigir habilidades especificas para lidar com esse habitar a
arquitetura? Se, para Merleau-Ponty (1999), mente e corpo devem ser compreendi-
dos como presencgas simultdneas no processo de percepg¢ao e cognigdo em busca de
uma sintese, pois, nas palavras do autor, o cogito s se revela “em encarnagao”, uma
nova experiéncia do habitar exige a apreensdo do conceitos espaciais da arquitetura
pelo corpo. Para refletir sobre esse aspecto toma-se como exemplo as obras Luz/Zul
(2003), feita no CCBB Sao Paulo, Lumen-Transluz (2005), no Palacio de Cristal, rea-
lizada em Madri, e Glossario (2010), para o Espacgo Cultural Hospital Edmundo Vas-
concelos, em Sao Paulo (FIG. 24). Nessas obras, Regina Silveira aponta para uma
equivaléncia entre a palavra “luz” e o fenbmeno natural da luz, equiparacao realizada
por um aprendizado sensivel acerca dessa analogia. A composigao tipografica que da
forma reconhecivel a palavra “luz” é potencializada pela prépria luz natural, que invade
0 espaco vazado da grafia e projeta a escrita nas paredes e no chao, desconstruindo
o privilégio da mente sobre o corpo como instancia produtora de conhecimento, pois
a identificacdo mental do conceito de luz pela palavra acontece também a partir do
que € percebido pelos sentidos. A compreensao experiencial da palavra vai além da
decodificagao racional dos signos arbitrarios da lingua, permitindo uma consciéncia
do mundo que so se revela através do estar no mundo, ou seja, corpo e sentidos como
instancias produtoras de conhecimento acerca do que é percebido, e nao s6 a mente
racional produzindo conclusdes sobre signos linguisticos captados pela visdo. A luz
penetra na arquitetura deixando a mostra sua permeabilidade aos sentidos e ultrapas-
sa as delimitagdes graficas da palavra escrita, revelando o seu conceito ao mesmo
tempo em que descortina nuances do proprio espaco. A experiéncia proporcionada
pela arte atenta para a propriedade da arquitetura de se mostrar etérea ao deixar a luz
atravessar sua estrutura, tornando visivel o conceito tipografico pela experiéncia com
a transparéncia de suas superficies.

FIGURA 24 - Obras Luz/Zul (2003), feita no CCBB -Sdo Paulo para a exposicdo
Clara Luz; Lumen-Transluz (2005), no Paldcio de Cristal, em Madri; e Glossdrio
(2010), paraoEspagoCulturalHospitalEdmundoVasconcelos,emSaoPaulo(SP).

]

Fonte: Regina Silveira. Disponivel em: <http://reginasilveira.com>. Acesso em: 14 fev. 2015.
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Na obra Lumen-Transluz (FIG. 25), especificamente, ainda acrescenta-se
a posicao e a proporgcao da palavra em relagao ao edificio, que a transforma em
uma moldura imaterial, capaz de criar uma projecdo em profundidade que insere no
ambiente interno as manifestacées luminosas externas, provenientes do céu, das
nuvens, dos passaros e de outros elementos que interagem com a luminosidade
natural do dia. Fica evidente nessa obra o desafio de se pensar a distancia entre o
ambiente projetado pela arquitetura e o ambiente experienciado pela arte. O primei-
ro baseia-se em experiéncias passadas para pré-conceber formas que vislumbram a
criatividade plastica, e o segundo pede uma dinédmica inventiva em tempo presente
para responder as circunstancias do ambiente vivido. Como ambiente projetado, o
edificio histérico do Palacio de Cristal, no qual realizou-se essa obra, foi pensado a
época de sua criagao para ser inovador nas estruturas e formas, respondendo com
beleza as fungcdes para as quais era destinado: inicialmente uma estufa com o ob-
jetivo de aquecer e iluminar as plantas cultivadas internamente. Ja a instalagao de
Silveira intensifica a relag&o existente entre a arquitetura e a luminosidade externa,
focando na interagdo com o ser humano, interferindo na sensibilidade dos sujeitos
diante desse estimulo de luz e sombras durante a sua circulagdo no espaco interno
dessa construcao. Essa interferéncia produz rupturas no mecanismo da ag¢ao usual
de circulagao ali, possibilitando uma interagao inventiva por parte do préprio usua-
rio do espago. A capacidade dos sujeitos de se reinventarem diante dessas novas
condi¢des sensiveis do ambiente reterritorializa a nogdo de espago a partir de uma
pratica conjugada com um sistema de pensamento: o corpo interage fisicamente
com o conceito de luz e com os seus efeitos reais sobre 0 homem em afinidade com
o objeto arquitetdnico. O corpo passa a ser tratado como um campo afetivo, que se
deixa ser afetado pelos componentes sensiveis do espaco.

FIGURA 25 — Detalhe da dimensdo da obra Lumen-Transluz (2005), no Palacio de Cristal, em Madri.

Fonte: Regina Silveira. Disponivel em: <http://reginasilveira.com>. Acesso em:: 14 fev. 2015.
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No exemplo de Lumen-Transluz, as sensagdes luminosas provocadas
pela palavra atravessada de luz ndo dependem de experiéncias anteriores dos
sujeitos para manter o seu potencial sensivel, ou a sua capacidade de sensibi-
lizagdo, pois as emocgdes ali despertadas ndo se resumem a memorias afetivas
individuais, mesmo que paregam, pois s6 existem naquele momento e em razao
dessas formas. A memoria € vista como uma inspiragao, que pode ter menos pre-
ponderancia na arte do que a fabulagao, pois o passado individual ou coletivo tem
a possibilidade de ser compreendido em uma obra como um ponto de partida para
uma invengdo. O corpo, que conjuga o sensorial e o mental, € tocado pela obra em
sua percepcao, o que o faz situar-se em outra condi¢cdo sensivel. Essa transfor-
macao retira o sujeito da imobilidade dos sentidos provocada pela automatizagao
do cotidiano: toca os sentidos de uma maneira que destoa do fluxo incessante das
rotinas da vida.

O campo das sensacdes espaciais foi o ponto de partida para muitos
artistas — assim como para Regina Silveira — fazerem referéncia ao ilusionismo
de forma critica, especialmente na transi¢cao da arte do periodo modernista para a
do p6s-moderno, como observa Krauss (2007). A autora cita Picasso, que usava
os recursos de reproducéo do real em um “espaco virtual” de um quadro, como a
diferenciacao de planos e volumes criada pelo uso de luz e sombra, em colagens
feitas com materiais e volumes reais, transferindo para o “espaco literal” do quadro
relevos que antes eram conseguidos apenas por meio de técnicas ilusionistas. Em
lugar de simular as sobreposi¢des de planos, Picasso criava acidentes geograficos
no espaco fisico real da obra, mas que ainda se mantinham dentro de um “espacgo
conceitual”’, como define Krauss (2007), a medida que encontravam-se dentro dos
limites de um objeto de arte, apartado do espaco real no qual habitamos ou circu-
lamos. Pensando no trabalho de Regina Silveira em Frenazos (FIG. 26), feito em
2004 para a Trienal Poligrafica de San Ruan, em Porto Rico, nota-se que o dado
espacial concreto dos relevos, volumes, planos e camadas da fachada do edifi-
cio passam a ser parte integrante das ilusdes virtuais criadas na imagem, sendo,
entdo, a arquitetura a responsavel por trazer o dado fisico real para colocar em
guestao o elemento ficticio do recurso ilusionista. Enquanto em Picasso os ele-
mentos materiais reais formavam a imagem, no caso de Frenazos (2004) Silveira
necessita do real e do virtual para realizar a sua intencdo conceitual de propor uma
situacdo impensada para a realidade fisica da arquitetura.
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FIGURA 26 — Detalhe da instalacdao externa da obra Frenazos
(2004), na Trienal Poligrafica de San Ruan, em Porto Rico.

Fonte: Regina Silveira. Disponivel em: <http://reginasilveira.com>. Acesso em: 15 fev. 2015.

Em outro caso, na obra Quimera (FIG. 11 — p.79), realizada no CCBB Séo
Paulo, ndo é a imagem que se apresenta como um dado irreal para a realidade tecto-
nica, mas a propria arquitetura parece ser uma ficcdo quando a imagem sobreposta
a ela rouba dos sujeitos a capacidade de percepc¢ao da sua real profundidade e volu-
me, ofuscando a sua tridimensionalidade. Regina Silveira produziu ilusées imateriais
capazes de interferir na poténcia sensivel de uma realidade arquitetonica ja existente
que, por ser de natureza espacial, envolve os sujeitos fisicamente na obra, em lugar
de construir realidades materiais volumétricas e espaciais em direcdo ao envolvimen-
to do sujeito na intimidade fisica com um objeto de arte. Suas intervengdes se interes-
sam pela condi¢ao espacial ja existente, operando nela por meio de fic¢goes visuais.

Nos aspectos relativos a conexao da arte com as sensacdes espaciais,
a obra de Regina Silveira tem mais afinidade com o legado de Vladmir Tatlin, artista
russo que desenvolveu a obra Relevo de canto, em 1915, e outras similares, em que
propunha uma continuidade entre o espaco real (dngulo de 90° que forma o canto da
galeria) e a sua escultura, que se projetava no espaco a partir das duas paredes de
canto. Sobre essas obras, Krauss comenta: “[...] a fungdo do canto de Tatlin é a de
insistir em que o relevo que lhe contém apresenta uma continuidade em relacéo ao
espaco do mundo e depende deste para ter um significado” (KRAUSS, 2007, p.67). As
obras de Silveira ndo apresentam a ideia de continuidade fisica no sentido de produzir
relevos ou volumes em sequéncia aos aspectos tridimensionais da arquitetura. No
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entanto, as suas imagens compartilham as mesmas superficies do objeto construido,
demonstrando uma continuidade fisica bidimensional ao longo dessa extensédo e uma
dependéncia dessa aderéncia fisica a arquitetura para realizar as suas finalidades
espaciais. Nos dois casos, em Tatlin e em Silveira, essa intimidade entre a obra e
a arquitetura desperta uma consciéncia nao s6 da realidade espacial que abriga ou
limita as obras e os sujeitos, mas das virtualidades e poténcias sensorias que essa
realidade pode promover. Dai a nogao de projeto em Regina Silveira: a experiéncia
consciente no real, em tempo presente, projeta possibilidades experienciais ainda nao
exploradas pelos sujeitos por meio de realidades sensiveis efémeras. A imaginacao
dos sujeitos € estimulada no sentido de conceber novos cenarios para as mesmas
realidades, outras formas de ver o que esta dado como definitivo pela dimensao cons-
truida que molda o cotidiano.

Aideia de projeto em um contexto de arte € explorada como método quando
se concentra no uso de processos e técnicas projetuais, mas também pode ser consi-
derada no sentido de projecéo de possibilidades, de aberturas para outras realidades.
No entanto, a concepgao corrente de projeto em outras areas, como na arquitetura
ou no design, parte de uma inteng¢ao, ou de uma tensdo, que pressiona o processo
criativo em direcdo a uma solugao ideal, mesmo com a consciéncia de que essa res-
posta ndo pode ser considerada a unica, pois mantém-se na condi¢do daquela mais
adequada até que se prove o contrario. A ideia de solugdo sugere um esgotamento
da questao de origem, ou seja, conclui-se que apdés um processo de analise e estudo
das implicagbes do problema e das possiveis respostas chega-se a uma definicao
ideal de projeto. Na arte contemporénea, o objetivo de qualquer atividade de natureza
projetual ndo € encontrar uma solugéo tida como ideal para os dilemas de linguagem
ali colocados ou para alguma logica que deve ser esclarecida ou compreendida atra-
vés das formas. A intencao é a fruicdo da obra como proposicao estética no espaco,
seja ele real ou virtual, estabelecendo que este € um terreno de experimentagdes de
carater sensivel que permite diferentes interagdes corporais, emocionais e cognitivas
entre o sujeito e o objeto construido. Se essa concepcao da ideia de projetar carrega
em si a capacidade de expandir as relagdes entre 0 homem e o espago no qual ele
habita, para além daquilo que se conhece como ideal arquitetdnico, a arte sugere uma
reflexdo para a arquitetura: é possivel a atividade projetual no campo da arquitetura
tornar-se permeavel a essas experiéncias, ou seja, incluir no seu fazer proposicoes de
experiéncias de carater sensivel que escapam ao seu universo de adequacodes fun-
cionais e técnicas em busca de solugdes idealizadas? Quanto a arquitetura consegue
absorver das proposi¢cdes de natureza experimental, que escapam ao ideal projetivo,
para ir em busca da intensidade na interagao corpo, espaco e ambiente construido?

Krauss (2007) cita Merleau-Ponty para mostrar que a concepgéao racional
do espaco ideal € inatingivel, pois, na verdade, existe uma coexisténcia do espaco
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perspectivado com o espacgo real. O que esta colocado nessa afirmagao é que as
perspectivas projetadas sempre irdo conviver com as experiéncias reais resultantes
da tensao entre 0 homem, a natureza e os objetos da cultura. O exemplo de Merleau-
-Ponty que a autora usa para ilustrar essa questao € o de uma estrada, que sempre &
vista pelo aparelho de visdo humano como duas linhas paralelas convergindo para um
mesmo ponto a medida que ganha profundidade e distancia. Isso acontece porque o
olho humano nao consegue captar a realidade dessa estrada, que ¢é feita de duas li-
nhas continuamente paralelas e que nunca se encontram. Para Merleau-Ponty (1999)
as linhas da estrada sao “paralelas em profundidade”, combinando o paralelismo real
e a ilusdo de convergéncia em profundidade do nosso campo de viséo. A partir desse
exemplo, Krauss (2007) considera que o conhecimento do significado de determinado
contexto s6 surge no momento em que perspectiva e realidade sdo combinadas na
experiéncia do sujeito diante do objeto e néo pode ser antecipado.

A partir dessas ponderagdes, Krauss mostra que a arte contemporanea, e
todo o arcabougo que abriu caminho para as suas questdes, nao se fundamenta no
“[...] tempo analitico, em que o observador apreende a estrutura aprioristica do objeto,
decifrando a relagcao entre suas partes e relacionando tudo com uma causa estrutural
l6gica ou primeira [...]” (KRAUSS, 2007, p.129), mas no tempo vivido, que nao pode
ser concebido a priori. A arte projeta para ir ao encontro da experiéncia em tempo pre-
sente. Na obra Abyssal (FIG. 20 e 25) de Regina Silveira, por exemplo, ha uma visivel
intencéo de recuperacao de uma loégica primordial da arquitetura no momento em que
a sequéncia tradicional das janelas do edificio é repetida. No entanto, essa repeticao
nao reconstréi a estrutura original da arquitetura, mas, ao contrario, inverte a sua
I6gica e projeta a construgado para dentro do piso. Algo que antes se erguia externa-
mente como um mercado historico, agora € uma projecao iluséria para o seu interior.
Nota-se que Silveira usa o recurso do entendimento analitico das partes para reforcar
o reconhecimento do edificio em sua totalidade, mas acaba por inverter a légica e os
principios do projeto original. A racionalidade € usada como instrumento para uma
ilusdo que, por sua vez, ndao esta em busca da recuperacédo do projeto real original,
mas de uma memoria dele, recriada no sentido da fabulagédo e nao da documentacgao.
Nas palavras da artista:

Abyssal € uma imagem de abismo construida em anamorfose vertical, em que
sucessivas fileiras de janelas em grande compressao perspectiva provocam
a percepcgao de um espacgo em profundidade, que funcionara como um bura-
co virtual capaz de proporcionar experiéncias de estranheza espacial. Nesta
imagem digital de grande formato ha também uma dimenséo temporal, pois
com ela quis resgatar — quase arqueologicamente — a memoaria das janelas do
antigo mercado que antes funcionara neste edificio. (SILVEIRA, 2012)
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Coloca-se em pauta, para a observagao da obra em questao, a ideia de es-
séncia do objeto: distanciamento da preocupagao com a identificacdo de relagdes de
causa e efeito advindas do contexto (no caso, a origem histérica do edificio) e foco no
objeto da percepgao (a obra formada pela imagem iluséria e a realidade da constru-
¢ao). Pela visao de Merleau-Ponty (1999), a influéncia do contexto na percepcgao pode
ser comparada com a nog¢ao de planos e profundidade de campo em uma imagem fo-
tografica. Para o autor € preciso colocar o objeto em foco em detrimento do contexto,
ou seja, a medida que redirecionamos o olhar para um determinado objeto a percep-
¢ao dos planos de uma cena se torna mais refinada, pois torna-se visivel a diferenca
entre o que esta em foco e o que ganhou opacidade ou foi adormecido. Como sugere
Merleau-Ponty (1999, p. 104): “é necessario adormecer a circunvizinhanca para ver
melhor o objeto, e perder em fundo o que se ganha em figura”. A analogia com a fo-
tografia € util para esclarecer o esforgo de decodificagao dessas varias camadas do
contexto atuantes na relagao entre o sujeito e o objeto, que devem ser percebidas e,
em seguida, neutralizadas a fim de mantermos a capacidade de percepgao da essén-
cia do objeto e de todas as possibilidades que ele traz em si.

FIGURA 27 — Obra Abyssal, 2010, Regina Silveira, em Atlas Sztuki, Lodz. Pol6nia.

/reginasilveira.com>. Acesso em: 15 fev. 2015.

>~

Fonte: Regina Silveira. Disponivel em: <http:

Observando a obra Abyssal a partir desse pensamento, percebe-se que
ela € composta no minimo por dois modos de percepc¢ao: por um lado, a perspectiva
do espacgo arquitetdnico real, com sua estrutura concreta composta pelo chao, pelas
paredes e janelas e, por outro lado, a perspectiva perturbadora proposta pela artista,
que multiplica as dimensdes do espaco real em uma sensag¢ado de mergulho vertigi-
noso em uma estrutura arquitetbnica virtual. A observacédo dessa obra leva a uma
confusédo entre realidade e ficgdo, entre mundo concreto e mundo imaginado, porém
com todas essas situagdes vividas pelo corpo simultaneamente: ao mesmo tempo
gue o sujeito pisa e sente a pressao do chao real da edificagao, seu corpo é traido
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pela visdo de uma continuidade do espago construido para além da realidade sen-
tida por seus pés. Tato e visdao oferecem, em tempo real, informagdes contraditérias
acerca do ambiente experienciado, indicando ndo s6 a sua realidade racionalmente
compreendida, mas, também, as possibilidades do espaco. A intervencao grafica da
artista no objeto arquitetdénico amplia a capacidade desse ambiente de ser uma fonte
de vivéncias variadas, mantendo a arquitetura real como um plano que sustenta a
ficcdo proposta, sem elimina-la. O que se nota aqui € que a percepgao racional do
espaco concreto ndo anula a sensagao de um espaco virtual vivido.

A arte, especificamente a obra citada, desconstréi a imposicao da situa-
¢ao de observagao como preponderante e reforca o pensamento de Merleau-Ponty
(1999), no qual a descricao de um objeto de acordo com um ponto de vista exclusivo
e a relagao especifica deste com o contexto ndo da conta da sua poténcia como pos-
sibilidade de sentidos na relagdo com outros pontos de vista, outras formas e outros
sujeitos. Mesmo sendo possivel para o sujeito somente um unico ponto de vista, ndo
ha como negar que outras possibilidades de sentido s&o oferecidas pelo objeto (MER-
LEAU-PONTY, 1999). A situacado de estranhamento, constante na arte contempora-
nea, também colabora para que varias perspectivas, que se encontravam invisiveis
a partir de um unico ponto de vista, aparecam em decorréncia da ruptura com uma
situacao de observagao familiar. No caso de Abyssal, 0 senso comum nos direciona a
procura de referéncias espaciais tradicionais das habitacdes e edificacbes presentes
no cotidiano, pelas quais reconhecemos o que € o chao, quais sao as paredes de
sustentagao e divisdo, o que se configura como teto e quais sao as aberturas, como
portas e janelas. No entanto, a imagem grafica sobreposta a essa estrutura padrao
nos apresenta outra forma de relagdo com o espaco por meio da metalinguagem: a
localizac&o de janelas e colunas no ch&o, o que normalmente seria improvavel, pois
esses elementos da arquitetura sado destinados as paredes e aos eixos verticais.

Esse deslocamento visual das estruturas formais da arquitetura para po-
sicdes nao usuais leva o observador a reagir corporalmente de forma inesperada
ao longo do seu percurso pelo ambiente, provocando hesitacdo e confusdo nos
seus movimentos habituais, indicando que a experiéncia, mesmo sendo virtual,
aponta para novas formas de reconhecimento e adaptag¢ao do sujeito na interagao
corpo-objeto. A consciéncia da multiplicidade de interagdes entre sujeito, objeto e
contexto refor¢ga o ponto de vista de Merleau-Ponty, no qual “a posi¢gao absoluta
de um sO objeto € a morte da consciéncia, ja que ela imobiliza toda a experién-
cia [...]" (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 109). Regina Silveira desconstroéi, por meio
da experiéncia sensorial, os limites usuais entre o chado e as paredes, formando um
novo espago, composto de uma continuidade que € visual e ndo estrutural, na qual o
sentido dado pela experiéncia proporciona a intersecao entre superficie e conteudo:
o chao, originalmente um limite, se apresenta como conteudo continuo das estruturas
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verticais da edificacdo, modificando simbolicamente a sua fungao de delimitar frontei-
ras para tornar-se um elemento de conexao entre a realidade concreta e a virtualidade
vertiginosa proposta na imagem. A ideia de superficie com a funcéo de limite é trans-
formada em superficie como extensao de conteudos.

Para Merleau-Ponty (1999) a dimensao da experiéncia compreende o “para
si” e 0 “em si” no entendimento da totalidade do objeto, demonstrando que essa cons-
ciéncia so se realiza para o sujeito no momento em que ele vivencia o que se apre-
senta na sua propria experiéncia, fazendo com que ele diferencie o conhecimento que
€ produzido nessa circunstancia daquele concebido na especulagao racional, comum
a quem se coloca na posicao de um observador distanciado. Em uma obra de arte,
por exemplo, as sensagoes e perturbagcdes dos sentidos partem de um referencial
comum a todos os observadores (no caso, a estrutura arquiteténica tradicional) para
se particularizarem nas experiéncias individuais. A consciéncia de que para cada indi-
viduo existe uma nova situacao sensorial e que um mesmo material cognitivo pode se
desdobrar em multiplas perspectivas relacionais explicita a convivéncia simultanea do
“para si” (0 que uma situacgao significa em cada experiéncia individual) e do “em si” (as
multiplas possibilidades perceptivas contidas em uma dada situagao).

Como objeto do campo da arte, a obra Abyssal exige ainda uma percepgao
guiada por uma intencao estética, que implica uma atencao primeira as formas que a
compdem associadas ou nao a uma fungao. Ja foi mencionado, aqui, que os modelos
de janelas e colunas usados pela artista sao extraidos de um universo compartilhado
de modelos formais aplicados a tradicdo arquitetdnica. De acordo com o socidlogo
Pierre Bourdieu (2011), na percepcao estética predomina o entendimento das formas
a partir do acionamento de um conhecimento especifico do campo da arte, o que impli-
ca o reconhecimento dos codigos desse campo, ou seja, uma competéncia especifica
adquirida pela educagédo. Em sua “teoria da praxis” e no conceito de “habitus”, Pierre
Bourdieu trabalha com a ponte entre a agdo do individuo e a estrutura social por meio
da incorporagao inconsciente de modos e comportamentos, mas, dialogando com a
fenomenologia, acredita que as ag¢des dos sujeitos atualizam as estruturas. Nesse
sentido, os modelos arquitetdnicos padronizados que aparecem nos desenhos da ar-
tista recuperam essa bagagem de conhecimento dos cédigos formais da arquitetura,
mas a vertigem experienciada na interagdo com a obra evoca a percepg¢ao vivida no
cotidiano e ndo uma competéncia para o entendimento do campo da arte. A poténcia
de uma obra dessa natureza esta justamente em sensibilizar tanto os iniciados quanto
os observadores comuns, desconsertando os primeiros pela ideia de que os padroes
histéricos da arquitetura podem ser acionados esteticamente de forma transgressora;
e perturbando os segundos por fazer os elementos funcionais de uma edificagao per-
der esse aspecto ao serem deslocados de suas posi¢cdes operacionais para ocuparem
um novo papel na experiéncia do habitar.
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Para Tim Ingold (2000), a ideia de engajamento no mundo, que passa por
praticas que participam tanto da condicdo material como da condi¢gdo simbdlica de
uma realidade, pressupde uma imersao, o desenvolvimento de habilidades na pra-
tica e a percepcgao ativa para o conhecimento corporificado, realizado com o corpo.
A proposta de Ingold do engajamento na acdo e do desenvolvimento de habilidades
nesse processo traz uma reflexao sobre as areas criativas e as areas projetuais, como
a arquitetura, o design e o artesanato. As formas impostas a partir de modelos con-
cebidos racionalmente, que sédo estruturas mentais projetadas, muitas vezes surgem
de um pensamento que representa mais a cultura sobreposta a matéria bruta do que
uma forma resultante da observacado dos processos relacionais entre o0 homem e o
ambiente que o cerca. A imposicao projetual acaba por determinar formas destinadas
ao uso cotidiano que sao pensadas de maneira independente dos processos de vida e
da relagao natural com os ambientes, criando algumas vezes objetos e estruturas que
nao exercem um papel de real aproximagao entre os sujeitos e o mundo ao seu redor.
Em vista disso, essas formas projetadas sdo muitas vezes modificadas no processo
de sua execucdo material, no qual ocorre o embate com a concretude da matéria,
condi¢cdo necessaria a produgao que muitas vezes prevalece sobre o modelo mental
gerador da forma.

Como propdée Ingold (2011), é preciso perceber a tensao entre o sonho e
a materializacao, entre o fluxo continuo imaginativo e a restricido material construtiva.
Nessa mesma direcdo esta o desafio de pensar a distancia entre o ambiente expe-
rienciado e o ambiente projetado, em que o primeiro pede a improvisagao criativa
para responder as circunstancias da vida presente e, 0 segundo, se baseia em expe-
riéncias passadas para pré-conceber formas que vislumbram a inovagao. Em Regina
Silveira, a arte questiona essas imposicdes no campo da arquitetura sugerindo, por
exemplo, uma inversado da logica urbana: em lugar das edificacbes se imporem por
sua verticalidade ascendente monumental, desequilibra-se o observador por condu-
zi-lo a visao de um abismo arquitetonico a seus pés. O que foi projetado e executado
como arquitetura encontra-se como um cenario criativo para a experiéncia, que usa o
proprio método projetual como estratégia de desconstrugao da realidade.

Esse balanco entre a realidade na sua dimenséo fisica, concreta, e a rea-
lidade na sua dimensao sensorial, como dado da percepgao, explicitado na arte de
Silveira e, também, em grande parte da arte contemporanea, é pertinente ao pensa-
mento complexo que caracteriza o ambiente pdés-moderno. Rosalind Krauss (1984)
demonstrou que a partir desse momento histérico ndo é o meio de expressao que
define os recursos utilizados pelos artistas, mas é a légica prépria da obra e a sua
relagdo com a cultura que passa a demandar determinados meios e linguagens. Fica
clara a liberdade do artista contemporaneo em utilizar recursos e métodos de cam-
pos diversos a medida que a realizagao do trabalho também n&o se limita a um unico
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meio de expressao, devido a complexidade das questdes envolvidas. Esse constitui o
“‘campo ampliado”, que a autora associa aos desdobramentos da escultura moderna
em direcdo ao espago ao seu redor. A convivéncia entre situagcdes contraditérias, hi-
bridas ou situadas em um ‘entre lugar’, passa a ser frequente nesse cenario e na arte
a partir de entao.

Krauss (1984) fez uma reflexdo sobre essa caracteristica na arte de cara-
ter espacial, demonstrando que as instalagdes e outras agcdes de teor artistico nes-
se periodo passam a apresentar uma identidade multipla, podendo ser tratadas, por
exemplo, como paisagem e arquitetura ao mesmo tempo. A autora associa essa forma
de encarar esses produtos culturais de uma maneira similar aguela encontrada antes
do Renascimento, quando os labirintos criados com paisagens naturais e os jardins
esculturais japoneses nao se distinguiam por pertencer a um campo especifico, mas
se mantinham em suspensao, realizando poténcias entre 0 mundo natural e o mundo
cultural. Essa ideia de suspensao foi tratada por Krauss (1984) por meio de pares
de opostos, devidamente nomeados, que poderiam conjugar ser ao mesmo tempo:
“paisagem e nao paisagem”; “paisagem e arquitetura”; “arquitetura e ndo arquitetura”;
“nao paisagem e nao arquitetura”. Nota-se que o ‘ndo lugar’ torna-se uma possibilida-
de, pois é entendido como uma experiéncia que conjuga, em uma mesma situagao,
fatores provenientes de campos situados em posi¢cées opostas dentro dessa pers-
pectiva de pares. Como a autora explica, “O campo ampliado é, portanto, gerado pela
problematizacdo do conjunto de oposigoes [...]” (KRAUSS, 1984, p. 135). A possibili-
dade do ‘ndo lugar’ também inclui uma experiéncia de negacao, de algo que poderia
ser associado a determinada categoria, mas nao €, pois possui a poténcia para tal,
embora ndo possua todas as condigdes objetivas para ocupar o lugar de um objeto
modelo dessa categoria.

Dentro dessa classificagao de opostos, € possivel fazer uma aproximagao
do trabalho de Regina Silveira ao que Krauss (1984) denomina como “estruturas axio-
maticas”, nas quais uma obra oscila entre ser arquitetura e ndo arquitetura ao mesmo
tempo. Enquanto o objeto arquitetbnico que incorpora a instalagao de Silveira inse-
re dados reais da arquitetura nas obras, as imagens da sua arte constituem ficcoes
acerca dessa mesma realidade tectdnica, negando-a. A sua ficcdo ocupa um lugar
na arquitetura — o lugar da experiéncia entre sujeito e espago — mas nao pretende
ser arquitetura como modelo ideal. Nesse jogo de campos ampliados, ndo ha a ideia
de substituicao de um por outro, mas uma intengéo de contaminacéao: inserir um ele-
mento estranho no ambiente idealizado da arquitetura para provocar uma reagéo no
corpo do sujeito que entra em contato com esse espago. Ao mesmo tempo, se existe
a sensacgao de uma contaminagao e reagcao do ponto de vista dos sujeitos, pois sao
corpos alterados em sua percepgao usual de um objeto arquitetdnico, por outro lado,
€ possivel perceber uma simbiose entre a arte e o espago que ela compartilha com
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a arquitetura, formando uma relagdo de trocas mutuas e necessarias para os dois
lados enquanto estdo vivendo em cooperacao. Stéphane Huchet, comentando sobre
a extensao da escultura em diregao ao ja citado “campo ampliado”, aponta para um
acionamento de um campo de forgas: “A vitalidade da escultura assim posta em si-
tuacao consiste em ter uma relagdo com a arquitetura de tal forma que ela libere um
campo de forgas capazes de alcancar e afetar o ambiente, ao mesmo tempo que este
participa da forma e realidade daquele” (HUCHET, 2012, p.114). Enquanto comungam
do mesmo espaco e mesma estrutura, arte e arquitetura formam uma realidade Unica,
afetada por forcas mutuas que a constituem como um lugar particular, uma situacao
de suspensao que nao encontra sua identidade somente na arte ou somente na arqui-
tetura, mas no seu intervalo. A certeza que permanece é a de nao ser.

3.4 Site, espaco e lugar: diferencgas e aproximacgoes.

E evidente a forga do Minimalismo como propulsor dos questionamentos
acerca das interacdes entre arte e espaco. Portanto, é importante recuperar qual foi o
entendimento acerca dos termos site, espago e lugar a partir desse momento. Robert
Smithson (SMITHSON In: DOHERTY, 2009), por exemplo, compreende a palavra site,
ou sitio, aplicada a arte no sentido de um local que possui informagao e amplitude de
fronteiras — em varios sentidos —, e que, portanto, ja concentra em si um conteudo
para ser acionado pela arte. Em oposi¢cdo, um espago limitado e que ndo carrega
informacdes particulares é tratado por Smithson como uma abstracdo, um nao sitio,
sendo um exemplo disto uma galeria de arte com a sua neutralidade, capaz de anular
a fraca presenca de qualquer nivel de informacao fisica e espacial ali existente. Em
locais considerados por ele como um site, ou sitio, Smithson realizava as suas insta-
lagdes voltadas para a interagdo com o espacgo, sendo este muitas vezes uma grande
extensdo de paisagem natural com a qual ele estabelecia um dialogo a partir de ma-
teriais, volumes, formas, recursos e texturas ali encontrados. Em um n&o sitio — no
caso, uma galeria de arte —, ele apresentava um discurso sobre o lugar no qual havia
instalado a sua arte, por meio de narrativas imagéticas sobre o processo criativo e
sobre a obra em si. Essa distingdo demonstra uma relacio distanciada com o ambien-
te da galeria, que ndo se configura como um site justamente por ser essencialmente
neutro, sem aspectos marcantes de identidade ou qualquer tipo de particularidade. A
partir desse ponto de vista, percebe-se uma associacao entre site e a ideia de um lo-
cal especifico que possui elementos que configuram um potencial para tornar-se algo
que vai além de uma localizagao geografica ou demarcagéo territorial. Um site aponta
para uma poténcia.



143

No entanto, a compreensao do termo site ndo se completa sem a referén-
cia aos conceitos de espaco e lugar. Para compreender melhor essas nogdes, Ken-
neth Frampton (FRAMPTON In: NESBITT, 2008) faz uma diferenciagao entre esses
dois termos. Para o autor, espago traz uma significacdo abstrata, ligada a ideia de
extensao, intervalo, area e superficie, que sao dados sensoriais ligados a parame-
tros de distancia e localizagdo, ou seja, que estabelecem relagcbes espaciais. Ja o
termo /ugar envolve uma experiéncia social, que determina uma especificidade que
diz respeito tanto a relacao entre a localizagao e os aspectos fisicos pertinentes ao
local quanto as praticas compartilhadas e as interagdes humanas ali realizadas. Para
Frampton, os objetivos de um projeto arquitetdénico, por exemplo, s6 sao “legitimados
pela ativacdo da esfera publica”, ou seja, se acionam uma dinamica social dentro
da légica de lugar ali instaurada; e a validade de um lugar depende “[...] primeiro, de
sua estabilidade cotidiana para os sentidos e, segundo, da adequacéao e riqueza da
experiéncia sociocultural que ele proporciona” (FRAMPTON In: NESBITT, 2008, p.
479). Dessa maneira, o autor coloca o sentido da arquitetura diretamente associado
ao conceito de lugar. Partindo dessa colocacgao, € possivel estabelecer uma relagao
similar entre uma obra site-specific e a arquitetura: o sentido de uma instalacdo dessa
natureza pode ser pensado a partir da sua capacidade de sugerir, temporariamente,
a ideia de lugar por meio de um imaginario critico, pensado n&o a partir da dicotomia
real/ficcional, mas considerando a realidade da experiéncia no espaco construido pela
arquitetura e o que se projeta nele como lugar. Se o que se inaugura com a arte site-
-specific € uma concepgao da producao artistica para além da galeria, afirmando que
“o0 espacgo da arte € um lugar real e ndo mais uma tela ou um espaco neutro” (KWON,
2002), instaura-se, entdo, um processo de negociagao com a complexidade do con-
texto que participa dessa ideia de lugar.

Frampton também aponta que na rush city — cidade dominada pela veloci-
dade dos automoveis — existem poucos lugares que as pessoas realmente escolhe-
riam para estar, revelando o “dominio urbano do nao lugar” e, junto a isso, a incapa-
cidade de muitas estruturas urbanas e arquitetbnicas de agregar fatores humanos,
culturais e sociais aos seus dados fisicos, em diregdo a uma completude como lugar.
Essa observacao pode ser associada ao pensamento de Christian Norberg-Schulz,
que critica a abstragao tipica da abordagem funcional da arquitetura, de carater estri-
tamente cientifico, pois ela deixa de fora a ideia de lugar: “Sendo totalidades qualitati-
vas de natureza complexa, os lugares nao podem ser definidos por meio de conceitos
analiticos, ‘cientificos” (NORBERG-SCHULZ In: NESBITT, 2008, p. 445). Para o au-
tor, a neutralidade e a objetividade cientificas resultam em abstragcdes completamente
distantes da vida comum, na qual se compreende a definicdo de lugar em toda a sua
amplitude. Em suas reflexées, Norberg-Schulz recorre a arte, no caso a um poema,
para explicar melhor o conceito de lugar, pois considera que este campo consegue
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materializar a experiéncia dessas “totalidades que escapam a ciéncia”. De acordo
com o autor, a arte caminha no sentido oposto do pensamento cientifico, pois, em vez
de criar generalizagdes abstratas, ela materializa um lugar ao concretizar suas carac-
teristicas de maneira especifica, por meio de palavras e formas que sdo adensadas
por experiéncias sensoriais reais. O trecho a seguir indica a afinidade dos argumentos
de Norberg-Schulz com o pensamento pés-moderno no campo das artes plasticas,
gue tem como um dos seus pilares a critica a tradi¢cao cientifica europeia, tema ja
tratado neste estudo:

O homem habita quando é capaz de concretizar o mundo em construgdes
e coisas. Ja dissemos que a ‘concretizacao’ é a fungdo da obra de arte em
oposicao a ‘abstracao’ da ciéncia. As obras de arte concretizam o que fica
‘entre’ os puros objetos da ciéncia. Nosso mundo da vida cotidiana consiste
nesses objetos ‘intermediarios’, e compreendemos que a fungdo essencial da
arte é reunir as contradi¢gdes e complexidades do mundo-da-vida. Sendo uma
imago mundi, a obra de arte ajuda o homem a habitar. (NORBERG-SCHULZ
In: NESBITT, 2008, p. 458)

Sobre o habitar, percebe-se em Norberg-Schulz que se trata de um ocupar
fisico e simbdlico, que n&do atende a idealizagcbes de carater abstrato, pois se realiza
no encontro do conteudo sensivel da vida com o espaco fisico que a modela, realizan-
do-se na experiéncia com a dimensao do lugar em sua plenitude. Ao revisar 0 escopo
tedrico ja existente sobre o conceito de espagco em busca de sua relagédo com a ideia
de lugar, Norberg-Schulz demonstra que esse termo tem sido considerado a partir
da nocédo de geometria tridimensional ou como um campo perceptual. No entanto,
o autor avanca nesse sentido e compreende o conceito de espaco ndo s6 como um
dominio objetivo da matematica, mas como uma “dimenséo existencial”’, que oferece
uma “organizagao tridimensional dos elementos que formam o lugar’” (NORBERG-
-SCHULZ In: NESBITT, 2008, p. 449). Ao relacionar o entendimento de espago como
um dado constituinte da existéncia, ele considera esse termo a partir das relacdes de
percepgao vistas dentro da problematica do lugar e, portanto, inseridas na dimensao
da vida comum, na qual esse conceito opera. Sobre a diferenca entre sitio e lugar, ele
pondera: “O proposito existencial do construir (arquitetura) € fazer um sitio tornar-se
um lugar, isto &, revelar os significados presentes de modo latente no ambiente dado”
(NORBERG-SCHULZ In: NESBITT, 2008, p. 454). Essas observagdes levam ao pen-
samento de que a arquitetura pode revelar poténcias de um sitio, pode desenvolver
certas aptiddes identificadas ali, na expectativa de que esse sitio se transforme em
lugar, o que vem ao encontro do pensamento de Robert Smithson sobre a definicdo
de um sitio ou site no campo da arte, e demonstra que o site pode ser tomado como
um lugar em poténcia.
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Norberg-Schulz faz, ainda, uma associagcao das palavras “atmosfera” e
“ambiente” a definigado de lugar, a partir da ideia de que esse € um “fendmeno quali-
tativo total”’, entdo, somente é percebido como tal a partir de um conjunto de proprie-
dades relacionadas entre si e com o espago. Essa nogao de ambiéncia diz respeito
ao “espirito do lugar” ou “esséncia do lugar” — tratado pelo autor a partir do conceito
romano de genius loci — e esta ligada diretamente as nog¢des de espago e carater.
Ao mencionar o conceito de espaco, Norberg-Schulz o faz condicionado a necessi-
dade de orientagao espacial e, ao tratar da nogao de carater, aponta para a ideia de
identificacao, no sentido de afinidade. Enquanto a demanda por orientacédo exige que
0 espaco apresente elementos familiares, no sentido de usuais, para que o sujeito
saiba por onde conduzir a sua trajetéria no lugar, a demanda por identificagado busca
o despertar de memodrias afetivas, sendo que nos dois casos o que esta em jogo € a
necessidade de reconhecimento. Esse sentido de reconhecimento acontece, entao,
como fator norteador e como fator simbdlico: o primeiro, em dire¢ao a localizagao, e o
segundo, em diregao a um conforto de espirito.

Pensando nos trabalhos de Regina Silveira a partir desses parametros, um
dos aspectos importantes a ser verificado € a sua interagdo com a nogao de “qualida-
de ambiental”, descrita por Norberg-Schulz como a esséncia do lugar. Ao observar a
instalagao Atractor (2011), por exemplo, € visivel que a interferéncia da palavra “luz”
em adesivo refletivo nas camadas de superficies da fachada da Fundacao Iberé Ca-
margo, em Porto Alegre (RS), realiza alteragdes evidentes de percepgao, pois ha uma
multiplicacdo dos efeitos da luz natural nos recortes do edificio, além de um efeito de
espelhamento, gerando uma confusao entre o céu e a arquitetura na parte interna do
hall principal (FIG. 28). Esta presente nesse jogo de imagens e luzes refletidas uma
compreensao do objeto arquitetdbnico em sua totalidade, garantida pela duplicidade
da palavra “luz” nos diferentes planos da fachada, unificando os elementos estruturais
que compdem o seu desenho. Mas além de apontar para a unidade da arquitetura, a
instalacado estabelece uma continuidade entre a arquitetura e 0 ambiente baseada na
ideia da luz natural que banha, ao mesmo tempo, a paisagem urbana e a paisagem
natural do local, assim como pelas imagens do entorno, que sao refletidas e incor-
poradas ao edificio. Essa obra, especificamente, fez das linhas e cortes do desenho
arquitetébnico o seu mote para intensificar o dialogo entre o edificio e os fendmenos
naturais provocados pela incidéncia luminosa e, assim, ampliar o sentido funcional
desse espaco expositivo para um conceito de contemplagao extensivo ao ambiente
ao redor.

Em termos de caracteristicas de natureza afetiva, essa instalagao aponta
para a poténcia desse edificio como ambiente de contemplacéo, que se revela tanto
em relagdo a paisagem natural, devido a sua localizagéo junto as margens do lago
Guaiba, quanto a arte em exposi¢ao nas suas galerias internas. Essa caracteristi-
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ca intensifica o reconhecimento do carater do lugar, pois ha uma identificagcdo com
o habito dos moradores locais e dos visitantes de tomarem esse ponto da cidade
como referéncia de paisagem a ser admirada e referéncia de localizagdo na pré-
pria cidade — marco simbdlico e marco espacial. Dessa maneira, tanto a arquitetura
como o entorno levam ao reconhecimento do lugar a partir do sentido de orientagao
espacial e da identificagao do carater. O sentido de refor¢o da ambientagéo ou voca-
¢ao natural do lugar constituido pelo museu expde a propria vocagao da cidade, um
aglomerado urbano as margens da paisagem natural de um lago, tratado como rio,
por sua grande extensao e, por este motivo, voltada para a atitude de contemplagéao.
A disposicédo a contemplacao, provocada pelo edificio e por seu entorno urbano e
paisagistico, é percebida como resultado de um misto de sensag¢des que constitui
esse lugar e afeta diretamente os sujeitos que interagem com ele.

No entanto, se observarmos pela o6tica conceitual da intervencéo, a obra
€ um jogo de luz e sombra travado nos recortes estruturais do edificio, no qual, em
determinados momentos, € a sombra e, em outros, € a luz refletida que vao revelar a
“luz-conceito” interagindo com a “luz-fenémeno”. Do ponto de vista fenomenologico,
a partir de Merleau-Ponty (1999), coloca-se em questao dois aspectos: a palavra
luz como conceito, que fixa e determina um sentido; e os efeitos da luz como feno-
meno, processo da ordem do inconcluso, que nédo pode ser reduzido a um sentido
fixo. Sob esse aspecto, a instalacdo da palavra luz, assim como o reflexo que suas
letras metalizadas provocam, pode intensificar ou confundir a percepgao da lumi-
nosidade natural que afeta a arquitetura e suas formas, tornando-se um fator de
perturbacao na leitura do ambiente e da palavra. Nesse sentido, Afractor escapa ao
reforco da ideologia especifica de um lugar e cria estruturas graficas refletivas que
se tornam complicadores na percepg¢ao das formas reais do edificio, em um movi-
mento de fragmentacgao e desfragmentacao visual da arquitetura. Assim, o conjunto
formado pela edificacdo somada a instalagao visual ndo pode ser visto ocupando a
funcéao ideologica de “monumento”, como uma celebragao a arquitetura ou ao lugar,
pois, em vez de significar uma exaltagéo as formas, expde as suas ambiguidades.
A questao ideoldgica de um lugar afetando uma instalagao artistica € tratada por
Stéphane Huchet (2012, p. 127), que enxerga esse ponto como um desafio que
“toda a instalagao in situ enfrenta quando se trata de evitar produzir qualquer tipo de
consolidagao site-specific da ideologia veiculada pelo lugar. Cair nessa armadilha
ou nessa complacéncia significa tornar a obra ideology specific’. Desse ponto de
vista, a instalacao de Silveira ndo indica uma harmonizag¢ao das formas em direcao
a um apaziguamento do olhar no ato contemplativo, mas mostra-se como um fator
perturbador inserido na vocagao de contemplagdo do ambiente.
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FIGURA 28 —Imagens da instalacdo Atractor, 2011, de Regina Silveira, feita
na Fundacdo Iberé Camargo, em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, para a
exposicao 1001 dias e outros enigmas.

Fonte: Arquivo pessoal da artista, cedido para a pesquisa em visita ao seu estidio em 2013.
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Em outras instalagbes site-specific de Regina Silveira também nao ¢é o re-
forco da vocagéao original de um lugar que se realiza, mas, ao contrario, séo as altera-
¢bes na “qualidade ambiental” dos lugares, atribuindo-lhes uma nova atmosfera. Essas
interferéncias, assim como Norberg-Schulz coloca, atuam no sentido de demonstrar
que a complexidade de certos lugares extrapola os padrbes funcionais aplicados em
muitos projetos arquiteténicos. Como exemplos, as obras Derrapando e Wrap, ambas
de 2004, nas quais Silveira coloca em duvida a nocéo de orientagao espacial, pois os
pneus dos carros passam has paredes e ndao no chao, e, também, a nocéo de identi-
ficagdo do lugar, pois o ambiente interno se confunde com o ambiente externo a partir
da sugestao de continuidade do fluxo dos automoveis da rua para as galerias (FIG.
29). A desorientacdo espacial e a falta de reconhecimento da diferenca entre interno
e externo muda temporariamente o carater do lugar. Nessas duas obras especificas,
as contradi¢des percebidas no ambiente contrariam a esséncia desses objetos arqui-
tetbnicos, tratados originalmente como lugares reservados para exposigdes, inserin-
do-os em um contexto mais amplo que é o da cidade ao redor, demonstrando que a
sensacao de separacgao entre a rua e as salas internas €, na verdade, um ténue limite.
Essas intervengbes materializam uma fragilidade da arquitetura ao colocar-se como
uma fronteira incontestavel em relacdo ao ambiente externo e, com isso, excluir-se
dele. Fica evidente, aqui, a interdependéncia entre a arquitetura e o contexto urbano
na formagao da nogao de lugar, ou seja, os dois participam inevitavelmente da percep-

céo do carater de um lugar.

FIGURA 29 — A esquerda, a instalacdo Derra-
pando, de 2004, no Centro Cultural Espaiia,
CCE, Montevidéu - Uruguai. A direita, Wrap, de
2004, em Portland - USA - Feldman.

Fonte: Regina Silveira - Arquivo pessoal da artista, cedido para a pesquisa em visita ao seu
estudio em 2013. Disponivel em: <http://reginasilveira.com>. Acesso em: 17 fev. 2015.
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Além disso, as instalagbes de Regina Silveira citadas acima provocam
nesses edificios uma experiéncia tipica da cidade a partir da poténcia destes como
estruturas mediadoras entre o ambiente urbano e o ambiente arquiteténico, transfor-
mando-0s, temporariamente, mais do que em fronteiras, em superficies expostas a di-
namica da exterioridade das ruas. A sensacao de continuidade entre a rua e o ambien-
te expositivo coloca o corpo dos sujeitos em contato com dados perceptivos visuais
dispostos espacialmente na arquitetura, que trazem a memoaria sentimentos familiares
em diversas situac¢des de vida, como as marcas de veiculos estampadas nas paredes.
E importante ressaltar o uso constante das paredes, pois a “[...] relacdo entre plano
parietal e plano pictorico [...]", como mostra Stéphane Huchet (2012, p.113), é intensa
no encontro entre a arte e a arquitetura: sempre foram planos contiguos nos tradi-
cionais ambientes expositivos e, na arte contemporanea, podem tornar-se um plano
unico, como visto nas obras de Regina Silveira. O corpo fica, portanto, afetado por
esses dados perceptivos — vestigios de pneus de todo tipo — em uma experiéncia de
suspensao do reconhecimento do lugar original para uma experiéncia de outro lugar,
uma espécie de compartimento urbano, que traz a cidade como espaco fechado, com
todas as contradigdes que esta condigao carrega. Essa situagao de transferéncia ou
aquisigao temporaria de qualidades inerentes a outros campos equipara-se a condi-
cdo exigida para o exercicio critico interdisciplinar entre a arte e a arquitetura: “E pre-
ciso um certo devir-arquiteto do artista, ou mais exatamente, um devir-arquiteténico
das artes plasticas [...] para que a critica seja consequente” (HUCHET, 2012, p.131).

Grande parte da vocacéo critica da arte perante a arquitetura concentra-se
na tomada de consciéncia ou na proposi¢ao de um lugar associado a uma questao
espacial especifica. Se a arquitetura modernista rejeitou o vernacular e o local em
funcao de solugdes universais, sacrificando a dimensao do lugar (HUCHET, 2012), é
justamente esta brecha que é explorada pela arte site-specific: a qualidade de uma
experiéncia espacial localizada, proporcionada por uma situagado capaz de singula-
rizar o espago como lugar. Nesse contexto, a singularizagdo do espago em Regina
Silveira resulta de uma indagagcéo mutua entre a geometria — mensuragao racional do
espaco pela ciéncia — e a dindmica do corpo na fluidez dos sentidos, provocada pelas
ilusdes sensoriais de suas imagens de superficie. Sua obra opera na incompletude da
arquitetura e das imagens, em um encontro que mais ocupa do que preenche, pois
nao busca uma totalidade, um sentido de lugar pleno, trazendo complicadores para
essa situagao particular. As formas da arquitetura sdo adentradas pelas imagens e
vice-versa, em movimentos de ocupacao espacial que sensibilizam a dindmica dos
sujeitos. Arquitetura e imagem se encontram como linguagem — articulacéo de signos
em funcao de um sentido — voltada para a constru¢cao da nogao simbdlica de lugar.
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A partir do momento que a arte vai ao encontro da arquitetura para recupe-
rar a dimens&o do lugar, ela deixa de produzir objetos e passa a produzir uma situa-
¢ao. O objeto da arte torna-se uma situagéo espacial e afetiva especifica, que deman-
da um sujeito ativo, capaz de experienciar em sua plenitude perceptiva a dimenséo
sensivel do lugar assim constituido.

[...] a situacédo gerada é minha: o que aparece como a auséncia do objeto
permite fazer do espectador “um sujeito”, isto &, fazer da situacédo oca uma si-
tuagéo de plena subjetivagédo. Subjetivagcdo mais plena, completude, porque
o lugar aqui ndo € mais o lugar que contém, abrange, cerca, circunscreve e
delineia, etc., a localizagao dos objetos — o objeto no espaco fechado —, mas
a objetivacédo da capacidade operativa e factiva de esse lugar ser o grau zero
da en-formagéo e da subjetivagéo. (HUCHET, 2012, p. 168)

A situagao provocada pela arte em um determinado lugar, tomada da maneira
como foi descrita na citagdo acima, € vista ndo s6 como uma produgao do artista,
mas, também, como uma produ¢ao do sujeito que emerge da posigao de espectador.
E ganha, ainda, complexidade ao ser percebida em relagdo ao lugar, pois este € visto
também como o detonador dessas operagdes. Ao mesmo tempo que a arte constitui
um lugar ou esta “em busca de”, o lugar é responsavel pela realizagcdo das formas
com as quais ele se relaciona. Realizagao no sentido de dar a perceber, tornar real
para os sentidos. E preciso aqui pontuar que o termo situation, ou situagdo, no campo
da arte é usado para designar agdes ou intervengdes que exploram “a set of condli-
tions in time and place” (DOHERTY, 2009, p. 14), ou seja, um conjunto de condigdes,
de circunstancias que sao organizadas para formar um campo de interagao especifico
em um determinado espago temporal e fisico. A pratica situacional na arte atua no
sentido de provocar uma situagao improvavel ou intervir em uma dada situacéo para,
de acordo com Claire Doherty (2009), mover-se em direcdo ao “engajamento com o
cotidiano” em “praticas transformativas”. Na observacao das obras site-specific de Re-
gina Silveira selecionadas para este estudo, compreende-se a formagao de propostas
visuais espacializadas, que se aproximam de uma configuracao situacional, mas que,
justamente por estarem circunscritas a espacgos arquiteténicos exclusivamente expo-
sitivos, nao interpelam as praticas cotidianas dos sujeitos e, por este motivo, ndo se
propdem como forgas transformativas nessa instancia. No entanto, a alusao a ideia de
situacao é valida quando se trata do entendimento dessas obras como proposi¢coes
de condigdes fisicas e contextuais especificas a serem exploradas na experiéncia do
sujeito diante do que se compreende como site.

O lugar — dimenséao afetiva e contextual — e o espaco — dimensao fisica
mensuravel — sdo os eixos centrais para a observagao da experiéncia do sujeito situa-
do nas obras site-specific de Regina Silveira. A fenomenologia, que, nas palavras de
Huchet (2012) “se imp&e como filosofia do espago”, mostra que tudo o que é produzi-
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do para estruturar as dimensdes da vida “acontece apos, sobre e acima de um subs-
trato, de um estofo vivencial, experimental, isto €, algum sensivel previamente nao
enformado, o espago da sensagao [...]" (HUCHET, 2012, p. 206). Assim, vale estender
essa reflexdo para os eixos centrais ja citados, confirmando a fenomenologia como
suporte fundamental para as analises ja feitas ao longo desta pesquisa e para outras
gue ainda serao desenvolvidas. A 6tica de Merleau-Ponty (1999) ilumina essa reflexao
a partir da “estrutura objeto-horizonte” e, mais especificamente, pela nocdo de “du-
plo horizonte de retengao e protensao”, que reune o passado e o futuro iminente em
uma “sintese presuntiva” no tempo presente. A partir dessa perspectiva, percebe-se
qgue existe um horizonte de sentidos compartilhados, formado pela coexisténcia entre
passado, presente e futuro na situagcado ou condicao relacional estabelecida entre lu-
gar, espaco e site: vestigios de um legado construido de maneira histérica e coletiva
convivem com o ponto de vista atual do observador e com as multiplas proje¢cdes de
interacdes que antecipam realidades possiveis. Essa sintese é dada como presuntiva,
pois uma nova probabilidade se apresenta a cada arranjo entre objeto e horizonte.
Portanto, o objeto tem a poténcia de se langar como um experimento em uma mul-
tiplicidade de interagdes com o contexto, produzindo, na verdade, novas formas de
subjetivacado a cada situagao de experiéncia.

Ponty fala da interagao sujeito, objeto e horizonte pensando na relagao de
aquisicao de conhecimento acerca do mundo e, para isso, toma como ponto de par-
tida a premissa de que o corpo ndo € um instrumento, mas, sim, o sujeito da percep-
¢ao: a agao do sujeito funciona como um movimento de percepg¢ao (INGOLD, 2002).
Ao compreender uma intervengao site-specific como o objeto ou o fendmeno que se
apresenta ao sujeito na sua interagdo com o mundo, a questao entre horizonte/con-
texto e objeto/obra aparece de uma nova maneira para a arquitetura, ja que esse tipo
de obra é um hibrido formado pela arte e arquitetura. Habitualmente entendida como
um dado contextual, a arquitetura tradicionalmente é percebida como um horizonte de
sentidos que ambienta a interagcdo humana com os objetos e entre si. Quando coloca-
da em situacao pela arte, passa a ser vista como o proprio objeto da interagao huma-
na: a instalagao site-specific, que carrega a arquitetura como sua parte constituinte, se
oferece como fenbmeno a capacidade perceptiva e cognitiva do corpo. Assim, como
ja foi dito neste texto, o objeto da arte transborda para uma situacéo de interagao
espacial, que passa a ocupar a ideia de objeto diante do sujeito. Quando Ponty utili-
za o termo “horizonte” & pertinente pensar na ideia de uma comunidade de sentidos
solidarios, que se organizam em camadas de percepc¢ao formadas pela mistura indis-
sociavel de aspectos da dimensao espacial e sensivel do lugar ali constituido. Com
isso, 0 horizonte apontado por Ponty ndo pode ser entendido de forma cénica, como
um plano de fundo para a agao que se desenvolve em primeiro plano. Ele € composto
justamente pela nog¢ao de lugar acionada no site. O horizonte participa da experiéncia
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como constituinte da relagdo, como componente ativo em relacdo aos movimentos
de percepgao dos sujeitos como corpos sensiveis. O objeto da arte, ampliado para
a proposta de uma situacao, torna mais evidente o pensamento de Ponty (1999), no
qual considera-se necessario habitar o objeto para nos situarmos virtualmente em to-
das as suas possibilidades, percebendo a sua poténcia a partir de dentro, de onde se
descortinam varias perspectivas, e nao a partir de um ponto de vista externo e unico
que permite uma s6 possibilidade entre sujeito-objeto-horizonte. Pelo viés do mesmo
autor, compreende-se a frase “fecho a paisagem e abro o objeto” (PONTY, 1999, p.
104) como uma necessidade de obscurecer a nogao de lugar pré-existente para que
se possa perceber os lugares que se constituem a cada perspectiva que se abre a
partir do objeto/obra. A arquitetura deixa, entao, de ser vista como um cenario para a
vida cotidiana e passa a ser experimentada como obra site-specific ou situacao espa-
cial e simbdlica a ser vivida.

E a arte? Habita a arquitetura? Como pensar a arte como aquela que habita
a arquitetura por experimentar as suas diversas poténcias? Se o habitar for compreen-
dido como um engajamento perceptivo, assim como proposto por Tim Ingold (2002),
uma obra site-specific pode habitar o espaco construido da arquitetura ao propor inte-
riores multiplos e infinitos, que néo se esgotam nos limites fisicos da edificagdo, am-
pliando os modos de operar dos sujeitos que por ali circulam por meio de situagdes de
exploragao sensorial e simbdlica do espago ainda néo cogitadas, motivadas pelo en-
contro entre a arte e a arquitetura. No caso da natureza das intervencgdes site-specific
de Regina Silveira, o engajamento da obra na arquitetura acontece pela superficie e é
neste territério que se realiza o que Huchet apresenta como desafio fenomenoldgico:
“Trata-se sempre de imagem e experiéncia do corpo, indissociavelmente” (HUCHET,
2012, p. 205). Em uma abordagem especifica desse aspecto, observa-se o trabalho
de Regina Silveira na obra Derrapagem (2004-2005), FIG. 30, no qual é perceptivel
uma relacéao inusitada entre ambiente interno e externo, assim como nas obras Derra-
pando (2004) e Wrap (2004) ja apresentadas na FIG. 29, devido a sugestdo de uma
invasao de veiculos automotivos da urbe nas estruturas basilares da edificacao: chao,
paredes e teto. A ocupagao do ambiente em todas as dire¢cdes que essas estruturas
permitem causa uma desorientagcdo espacial que vai além do estranhamento inicial
provocado por carros circulando em salas fechadas. A aparicdo desses veiculos, ou
somente a indicagao dessa aparicao por meio de seus vestigios (marcas de pneus),
mostra ndo sé o improvavel da situagao, mas, em contradicdo, expde uma poténcia
de ocupacéo real desse fluxo automotivo — dinamica de maquinas que se movem por
autopropulséo — nas dimensdes mais sensiveis e resguardadas do cotidiano. Nesse
contexto, o engajamento perceptivo ativo como forma de habitar o mundo é estabele-
cido pelo fato de que as imagens que apresentam esses veiculos como forgcas auté-
nomas estao colocadas em situagao de corporificagdo com a arquitetura, ou seja, em
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um envolvimento entre corpos que se redimensionam ao aderirem as superficies da
edificacao. Nessa interagao fisica entre imagem e objeto arquitetdnico, os sujeitos séo
colocados em questado e convocados e se reposicionarem, pois 0s objetos-maquinas
que percorrem o ambiente sao protoétipos de veiculos lacrados, sem espago para uma
figura humana conduzir seus movimentos, ficando os sujeitos apartados de sua posi-
¢ao de controle. O efeito visual das marcas desses automoveis se projeta despropor-
cionalmente em relacdo ao tamanho dos veiculos, sugerindo os efeitos incontrolaveis
gerados por esse fluxo. Abre-se, assim, o ambiente interno das galerias a uma gama
de possibilidades de reposicionamento dos sujeitos diante dessa situagao, colocando
em xeque o grau de humanizacédo desses espagos que se encontram apossados por
maquinas supostamente autbnomas.

FIGURA 30 — As duas primeiras imagens sdao da obra Derrapagem (2004), em vinil
adesivo e carrinho de madeira com pintura metalizada, no Projeto Parede do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo - MAM (SP). No canto inferior a direita, a obra Derrapagem
(2005) no Museu da Gravura Cidade de Curitiba, Solar do Bardo, Curitiba (PR).

R

Fonte: site ReginaSilveira. Disponivelem: <http://
reginasilveira.com>. Acesso em: 4 abril, de 2015.
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Fica evidente nessas analises que as nogdes de espaco — dimensao fisica
mensuravel — e de lugar — contexto sociocultural acionado em um determinado espa-
¢co — estao diretamente interligadas na constituigdo de um site. Ao comentar as defini-
¢bes da autora Anne Cauquelin sobre esses termos, Huchet (2012) refor¢a a relagao
dialética que ela propde entre esses fatores, colocando o site como um terceiro ele-
mento nessa relagao, situado entre o espaco e o lugar, carregando elementos de um
e de outro, ao mesmo tempo que nega um e outro. O site pode ser visto, entdo, como
um hibrido, um terceiro que desenvolve uma poténcia percebida na relagado entre o
espaco e o lugar. Em um hibrido ndo se reconhece mais a integridade de seus polos
de origem, mas algo permanece de cada um.

No entanto, no caso do trabalho de Regina Silveira a juncado seletiva
dos dados desses pontos de partida — espaco e lugar — ndo aspira a um ideal de
aperfeicoamento dos seus originais ou mesmo de conciliagdo entre as partes: em
grande parte das suas intervencodes site-specific o que resulta dessa relagao distan-
cia-se de uma tentativa de apaziguamento entre o espago e o lugar em uma sintese
conciliadora. O que se percebe em suas obras, muitas vezes, € a manutencao de uma
relagcao paradoxal, na qual o que permanece da arquitetura como espacgo e da arqui-
tetura como lugar sdo conteudos colocados em choque diante da imagem grafica de
superficie. O que se forma com a instalagao visual € uma fabulacao heterotépica, que
nao se pretende como um modelo utdpico, pois s6 existe em uma condigcao especifi-
ca, e mostra-se como um contrassenso espacial e sensivel em relagdo a arquitetura
que participa do site. A arte de Silveira, que é o hibrido, o terceiro que surge de uma
relagao dialética entre a arquitetura como lugar e a arquitetura como espacgo, materia-
liza a ideia de site como uma relagdo complexa, carregada de contradi¢coes, que nao
opera em diregcdo a uma sintese ideal, mas funciona em uma condi¢ao dialdégica em
relacdo aos seus dados de origem na ocupacéao do intervalo espaco-lugar. Com isso,
constata-se a afinidade de Silveira com o interesse de outros artistas contemporaneos
nos pontos de fratura que um site apresenta e que podem apontar para “[...] the pro-
duction or invocation of what Foucault termed ‘heterotopias’[...]”* (DOHERTY, 2009,
p. 15), o que demonstra que a sua obra estabelece uma ponte entre o interesse pela
exploracao espacial e imagética de um site como localizagao e lugar especifico, ao
lado da tomada desse mesmo sife como uma abertura para a exploragdo de outros
lugares que possam ser engendrados a partir dele.

6 Em tradugdo livre: “[...] a produgdo ou invocagdo do que Foucault denominou ‘heterotopias’ ”.
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PARTE 4. PROCESSOS
LOGICAS DO OLHAR: o pensamento projetual em Regina Silveira

4.1 Desvios criticos: codigos projetivos entre arte, arquitetura e design

A incorporacao nas artes plasticas de recursos projetivos compartilhados
com campos como a arquitetura, a engenharia e o design, assim como de recursos
expressivos em comum com o teatro e a danga, passa a ser uma caracteristica es-
pecifica da arte em meados dos anos 1960. Esse transito metodoldgico intensifica o
debate sobre a natureza do processo criativo e acontece a partir de um cenario que
€ caracterizado pelo “afrouxamento das categorias” e “o desmantelamento das fron-
teiras interdisciplinares”, como descreve Michael Archer (2001, p.61). Esse ambien-
te de trocas interdisciplinares generalizadas, entre diversas categorias de saberes,
€ apontado pelo autor como um fator decisivo para que a arte, a partir dessa época,
passe a assumir muitos nomes e formas, como: Arte Conceitual, Arte Processo, Arte
Ambiental, Body Art e outros. Nesse periodo, por exemplo, os artistas da Land Art
realizavam intervengdes em ambientes externos, muitas vezes distantes dos cen-
tros urbanos, deslocando a obra dos seus espacos tradicionais de exibicdo devido a
sua dimensao colossal e a intengao de interagdo com a paisagem. Por essas carac-
teristicas, muitas vezes esse tipo de trabalho sé poderia ser acompanhado por meio
de um discurso sobre o processo criativo, disponivel em documentacdes visuais dos
métodos usados pelos artistas. Archer (2001) mostra que esse procedimento resulta
também de outro fator caracteristico da época, que foi a disponibilidade e o acesso
as tecnologias de gravacao de sons e registro de imagens, estas ultimas estaticas
(fotos) ou dinamicas (videos), através de cameras portateis individuais. Robert Smi-
thson, por exemplo, utilizou algumas vezes métodos construtivos de engenharia em
suas obras e também registros imagéticos do processo, pois dificilmente poderiam
ser experimentadas ao vivo devido as suas dimensdes, distancia e dificuldade de
acesso. Uma de suas obras mais conhecidas com essas caracteristicas € a Spiral
Jetty (1970), apresentada na FIG. 31, que exigiu procedimentos de calculo e projeto
para a adaptacao de sua forma a sua escala final, de proporgdes colossais, e para o
transporte e acomodacgao de pedregulhos e material terroso destinado a construgéo
do seu caminho em espiral, semelhante a uma estrada, que avanca sobre o Great
Salt Lake, em Utah — EUA. O que passa a ser exibido em galerias para o publico,
nesses casos, € o metodo como obra, ou seja, os procedimentos metodoldgicos que
geraram a obra, registrados em filme, fotografia e desenhos esquematicos.
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FIGURA 31 — Obra Spiral Jetty, do artista Robert Smithson, fotografada em épocas distintas,
mostrando, a esquerda, sua forma inicial (1970) e, a direita, um dos momentos posteriores (2000),
em que a acao da natureza provocou interferéncias e transformag¢des em sua configuragao original.

Fonte: disponivel em: <http://www.robertsmithson.com/earthworks/spiral_jetty.htm>
e <http://www.diaart.org/sites/page/59/1382>. Acesso em: 23 de fev. 2014.

O pensamento de Smithson, descrito por Archer (2001, p. 96), parte de
uma “[...] teoria da relagdo entre um local particular no meio ambiente (que ele cha-
mava de “sitio”) e os espagos anénimos, essencialmente intercambiaveis, nas gale-
rias em que ele poderia expor (0s quais chamava de “ndo sitios”)”. Observa-se que
esse pensamento continha uma nogao de que os espacos fisicos das galerias de arte
eram programados e sem vida, pois a ideia de “nao sitios” pode ser associada a néao
lugares, indicando espagos que nao foram tomados pela complexidade de alguma
dindmica esponténea de vida natural ou social. Nas imagens mostradas na FIG. 31
percebe-se a pertinéncia desse questionamento, pois a transformag¢ao na paisagem
que constitui a obra é algo de natureza incontrolavel e fruto da dinadmica natural de
interacao entre a obra e o ambiente, ao passo que o video da mesma obra, exposto
em uma galeria, interfere nesse ambiente de forma planejada e controlada. Essas e
outras reflexdes do inicio dos anos 1970 vao abrir portas para a exploragéo conceitual
das relacdoes entre arte e galeria, arte e espago, arte como intervencédo no espago e o
espago como arte.

Um exemplo para a analise acerca das duas ultimas relagdes citadas — a
arte como intervengao no espaco e o espago como arte — é o trabalho de Gordon
Matta-Clark, que tem a arquitetura como ponto de partida para uma especulacao
sobre a possibilidade de intervencao da arte diretamente no espaco construido e deli-
mitado por uma estrutura edificada. Matta-Clark, que é arquiteto por formacao, recorta
desenhos e formas geométricas na estrutura de casas e prédios condenados, recon-
figurando suas aberturas, entradas, conexdes, divisdes, como se um novo projeto
arquiteténico fosse sobreposto ao ja realizado e materializado pela construgdo. Esse
exemplo expde a motivagao para o carater interdisciplinar deste estudo: ndo importa o
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ponto de partida, seja um artista intervindo na arquitetura ou um arquiteto produzindo
intervengdes de natureza artistica no espaco, o que interessa € o conhecimento que
se produz na fronteira, potencializado justamente por seu carater hibrido, fruto de um
olhar reflexivo sobre o cotidiano que vislumbra um fazer inventivo para além das divi-
sbes das tradi¢cdes cientificas.

Assim como Robert Smithson, Matta-Clark também registra o seu processo
criativo em videos e em imagens fotograficas (ver FIG. 32). Esses artistas criam estruturas
e formas com propor¢des de natureza arquitetdnica, demandando, por isso mesmo, uma
I6gica projetual similar a da arquitetura ou da engenharia. A ideia de gerar ou manipular
espacos e estruturas tridimensionais em escala construtiva impde a necessidade de re-
correr ao calculo e a outros recursos comuns as areas exatas, que sao tratados na arte
com 0 mesmo rigor que nas areas citadas, mas com propdsitos muito distintos destas.

FIGURA 32 — Registro fotografico da obra Conical Intersect, 1975, e
de estudos para Office Baroque, 1977, ambas de Gordon Matta Clark.

Fonte: Disponivel em: <http://www.guggenheim.
org/new-york/collections/collection-online/ar-
twork> Acesso em: 23 fev. 2014.
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Da mesma maneira, no processo criativo da artista plastica Regina Silvei-
ra identifica-se 0 uso metodolégico constante de recursos projetivos comuns a outras
areas, tais como: esbogos e croquis; estratégias graficas digitais para a representagéo
dos objetos de maneira bidimensional e tridimensional; conhecimentos e técnicas de
perspectiva; a fotografia; o desenho vetorial; 0 desenho em escala aplicado em plantas
arquiteténicas e imagens aplicadas em maquetes fisicas. Portanto, além de aliarem
artes plasticas e arquitetura, as obras da artista reunem, ainda, métodos e recursos
estratégicos comuns ao campo de produg¢ao do design grafico, o que reforga o carater
interdisciplinar desses hibridos.

No entanto, as estratégias metodoldgicas da artista Regina Silveira conso-
lidam-se a partir de uma subversado das aplicagdes tradicionais de alguns codigos de
linguagem e sistemas projetivos, para a sua utilizagdo de maneira critica em outro cam-
po que nao seja o da arte como, por exemplo, o da arquitetura. A histéria da arte conta
com alguns exemplos de artistas que se valem desse tipo de subversdo como recurso
criativo, muitos deles contemporaneos de Silveira. A titulo de contextualizacéo, pode ser
citada aqui a artista americana Barbara Kruger que, no final dos anos 1970, utilizou a
linguagem publicitaria e os veiculos proprios da comunicagdo de massa — como out-
doors, empenas de edificios, cartazes, revistas e jornais — para exibir imagens que criti-
cavam o consumismo e as discrepancias do sistema capitalista (ver FIG. 33). A estética,
as cores e a tipografia usadas eram semelhantes aquelas vistas tradicionalmente nas
propagandas e campanhas do universo publicitario, mas faziam parte de uma imagem
inédita, criada com mensagens e conteudos de teor critico e irbnico, que formavam um
contrassenso em relagcdo a logica deste mesmo universo. O resultado desse tipo de
estratégia € uma imagem dubia, com a aparéncia reconhecidamente associada a um
campo (o da publicidade), mas com sua légica e sentidos carregados de um teor critico
a esse mesmo campo, justamente por responderem as demandas do campo da arte.

FIGURA 33 — Obras de Barbara Kruger em photographic silk/vinyl, 1987.
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Fonte: Imagens disponiveis em: <http://www.
maryboonegallery.com> Acesso em: 27 de out. 2014.
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Um exemplo muito mais préximo de Regina Silveira é o do artista argentino
Ledn Ferrari, graduado em engenharia pela Universidade de Buenos Aires, que apro-
veitou o seu conhecimento em desenho técnico para areas projetivas e aplicou no seu
trabalho de artes plasticas. O artista conviveu com Regina Silveira, Julio Plaza e Paulo
Brusky nos anos 1970, em Sao Paulo (SP), enquanto estava exilado no Brasil por causa
da ditadura na Argentina e, devido a este contato, experimentou o uso de fotocdpias,
videotexto e arte postal. Nessa época, Ferrari produziu obras em heliogravura para a
série intitulada Arquitetura da Loucura, apresentando imagens que a primeira vista se
assemelhavam a plantas arquitetonicas (FIG. 34), mas que apresentavam os simbolos
tradicionais desse codigo dispostos a partir de uma logica pautada pelo fluxo cadtico
das relagdes na vida contemporanea e nao pela organizagdo comum aos ideais proje-
tivos da arquitetura.

FIGURA 34 —Imagem da série de 28 heliogravuras sobre papel, impressas em 2007-2008, de
Léon Ferrari, chamadas Arquitetura da Loucura, realizadas originalmente entre 1980-1986.
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Fonte: disponivel em: <http://www.escala.org.uk/events/exhibitions/
leon-ferrari-the-architecture-ofmadness>. Acesso em: marco de 2014.

Nessas obras, o artista utiliza o recurso da planta baixa e dos simbolos
universais da arquitetura criados para representar pessoas, mobiliarios, divisorias,
portas e fluxos na tentativa de inserir o caos que se instaura na vida real dentro da 16-



160

gica de controle e organizagao dos ambientes urbanos e arquiteténicos planejados.
Para Gabriela Salgado (2014) Ferrari utiliza a “pureza estéril do plano arquiteténico”
no intuito de reforcar a contradicao desses espag¢os mediante a real apropriagao que
se faz dele e que é apontada por sua arte. O uso do cédigo projetivo aqui, a princi-
pio, aparenta uma intengado de organizagao e planejamento do espaco representado
devido ao reconhecimento automatico de uma linguagem associada a tradigao do
desenho de plantas baixas de habitacbes e espagos comerciais. No entanto, em
uma observacao atenta das imagens, percebe-se que as relagdes ali retratadas séo
desconexas e sem sentido, o que produz um estranhamento que contradiz essa
tendéncia imediata de reconhecimento. Essa atitude artistica estabelece uma critica
a automatizacao do cotidiano, representada por esses padrdes de linguagem, que
sdo também metaforas dos padrdes arquitetdnicos e urbanos que nos enquadram
de maneira alienada em modos artificiais de organizacdo dos espacos e da forma
como vivemos e trabalhamos.

Regina Silveira também vai fazer um uso critico da linguagem arquitet6-
nica das plantas baixas de areas internas das habitacdes e do seu uso publicitario
como recurso de persuasao para venda imobiliaria. Em 1995 ela produz um panfleto
para intervengao publica intitulado Pronto para Morar (FIG. 35), entregue pessoal-
mente pela artista nos semaforos de Sdo Paulo ao longo do evento Arte/Cidade 2,
no qual ela apresenta plantas internas de apartamentos, aos moldes dos anuncios
do mercado imobiliario, porém com imagens de ambientes absurdos, tanto em ter-
mos de configuragdo dos espagos como na possibilidade (ou impossibilidade) de
circulacao e convivéncia. Nessa critica a padronizacdo dos modelos de morar, que
imperam na grande maioria das habitacdes promovidas comercialmente em massa
pelas grandes empresas de construcao, Silveira também aponta para certa loucura.
Enquanto Ledn Ferrari tenta explicitar a incapacidade desses modelos projetivos
estéreis em lidar com as dindmicas incontrolaveis da vida, Regina Silveira concen-
tra-se nos jogos visuais possiveis com essa estrutura espacial, explicitando a aliena-
¢ao do aspecto humano existente nesses projetos. As plantas apresentadas trazem
formas labirinticas, visivelmente perturbadoras e, por esse mesmo motivo, irbnicas
e intencionalmente criticas acerca dos enclausuramentos da subjetividade tramados
nesses imoveis, ressaltados nos termos que a artista utiliza para classificar esses

projetos parddicos: “inextensivel”, “inexcedivel”, “inexequivel”.
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FIGURA 35 - Imagem do panfleto Pronto para Morar, 1995, apresentado em uma
intervencdo urbana de Regina Silveira no evento Arte/Cidade 2 em Sao Paulo.
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Fonte: MORAES, Angélica de (org.). Regina Silveira: cartografias da sombra. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 1995.

Nos exemplos dos dois artistas citados — Barbara Kruger e Ledn Ferrari — e
da prépria Regina Silveira, verifica-se o deslocamento critico de métodos e linguagens
tanto do campo da publicidade para o campo da arte, quanto do campo da arquitetura
também para o campo da arte. Esse transito entre diferentes campos do conheci-
mento em busca de recursos e procedimentos metodoldgicos que possam suprir as
necessidades de uma determinada situagao criativa em arte € um reflexo de uma de-
manda generalizada por pensamentos e acdes interdisciplinares intensificada a partir
da segunda metade do século XX. Esse contexto sociocultural, que alcanca os dias
atuais, carrega em si diversas manifestagdes de reagao ao alto modernismo, asso-
ciadas a termos como “pds-modernismo”, por exemplo, descrito por Fredric Jameson
(2006) a partir da ideia de desconstrugao de fronteiras e distingdes, tal como a sepa-
ragao entre alta cultura e cultura de massa. Outro aspecto apontado por Jameson é
a hibridizagao dos discursos tedricos — 0 que pode ser pensado como uma contami-
nacao entre campos de conhecimento — referindo-se a impossibilidade de distinguir a
natureza de muitos discursos tedricos que, dependendo do aspecto analisado, podem
ser tratados como filosofia, ciéncia politica, histéria, critica literaria ou sociologia: “Hoje
em dia, cada vez mais, temos um tipo de escrita simplesmente chamada de ‘teoria’,
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que é, ao mesmo tempo, todas e nenhuma dessas coisas” (JAMESON, 2006, p. 19).
O que se evidencia nessas palavras € a descricdo de um tempo em que importa mais
a busca por recursos discursivos entre campos do que a pureza ou fidelidade a um
campo de origem. A necessidade de agdes interdisciplinares acontece quando existe
uma consciéncia das limitagdes da disciplina de origem em fornecer instrumentos ple-
namente capazes de resolver a complexidade dos problemas que surgem durante o
processo criativo. Nessas condi¢des € preciso, entdo, se abrir para outras disciplinas
ou dominios em busca desse repertério de apoio. Observa-se que essa situacao de
transito pode gerar resultados hibridos, materializados em produtos ou projetos que
conjugam referéncias de diferentes naturezas que, no entanto, destinam-se ao seu
campo de origem como obras finalizadas, sem deixar de ter valor critico e cultural para
0S campos com os quais interagem em busca de ferramentas e suportes.

Portanto, uma obra de arte que se faz valer de plantas arquiteténicas, es-
truturas e superficies de edificacdes, projetos técnicos, grafismos, impressoes digitais
e desenhos em perspectiva, como acontece no trabalho de Silveira, realiza sua voca-
¢ao e intengao no seu campo de origem — a arte — nao pretendendo tornar-se arquitetura
ou design, mas afeta de maneira inevitavel e lucida os campos a partir dos quais
tomou emprestados esses recursos, justamente por iluminar questdes pertinentes a
estes territorios pelas interacbes que se estabelecem entre eles. Nesses encontros
interdisciplinares torna-se possivel gerar algum tipo de tensdo nos paradigmas tradi-
cionais dos campos envolvidos em diregdo a uma renovagado dos modelos vigentes.
Entende-se modelos vigentes, aqui, no sentido de modos de pensar ou légicas de
origem, € ndao s6 como recursos compartilhaveis.

Em um texto no qual se estabelece uma discussao acerca da indagagao
enunciada no titulo Design é arte?, Agnaldo Farias (1999) aponta a mesma questao,
mas em outra diregao, expondo, a partir do design, questdes relativas aos seus tran-
sitos interdisciplinares com a arte. Tomando esse principio como argumento, o autor
mostra que o objetivo funcional de um objeto ndo anula o valor da sua dimensao
estética e nem a sua capacidade critica como produto cultural detonador de novas
experiéncias e praticas realizadas na interacéo entre o sujeito e o objeto:

Um produto visual despojado como um logotipo pode ser dotado da mesma for-
¢a de um haikai. Ikko Tanaka que o diga. Supor que ele tenha uma importancia
menor pelo fato de, por exemplo, representar uma empresa € um raciocinio téao
absconso quanto supor que a Sistina ndo deveria ter a importancia que tem por
haver sido encomendada pela igreja. [...] Ademais, desde que Marcel Duchamp
realizou o primeiro ready-made, ficou patente que um dos aspectos basilares
da produgéo artistica era o questionamento de suas fronteiras. Vale dizer que
muito do que hoje se faz em nome da arte é contra as compreensdes correntes
do que seja arte. Vai dai que discutir se design grafico € arte ou ndo é perder-se
em uma falsa questao. Discute-se a pertinéncia de um rétulo e, em contrapar-
tida, perde-se de vista a densidade da dimenséao estética de um determinado
produto, uma dimensao que jamais podera ser reduzida as demandas funcio-
nais, sob pena de perder o seu interesse no ambito da cultura. (FARIAS, 1999)
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Pensando nas questdes apontadas por Agnaldo Farias no texto citado aci-
ma, outro exemplo de trajeto interdisciplinar em fungao do compartilhamento de recur-
sos metodoldgicos e linguagens entre as areas do design, arquitetura e comunicagao
deve ser lembrado aqui, que é o do Archigram. Esse grupo de arquitetos ingleses,
formado nos anos 1960, associava diferentes codigos e signos da sintaxe visual das
midias impressas (revistas e publicidade) com a sintaxe projetual da arquitetura (ver
FIG. 36). O resultado era uma arquitetura sem obras construidas, apresentando pro-
jetos publicados na forma de um produto editorial, priorizando como postura critica o
pensamento imaginativo em lugar da producao de objetos arquiteténicos. Essa ma-
neira de trabalhar demonstra um vinculo com a posi¢ao critica da arte conceitual e
tensiona o modelo tectdnico vigente na arquitetura. Os projetos do grupo também
servem para ampliar a discussado sobre a fungao da comunicagao e a ideologia da
sociedade industrial no campo da arquitetura.

FIGURA 36 — Imagem de projeto do grupo Archigram, reproduzida no catalogo da exposicdo Living
City de 1963, publicada também na Living Arts Magazine.
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Fonte: imagem disponivel em: <http://archigram.westminster.ac.uk/
project.php?id=37> Acesso em: 27 de outubro de 2014.
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Para o Archigram, o pensamento grafico serviu como meio de representa-
¢ao de proposigdes urbanisticas e arquitetdnicas de carater utdpico, que apresenta-
vam um ideal de vida marcado pela corrida espacial e pelo avango tecnolégico. Seus
projetos traziam a insergcao de elementos da cultura pop (linguagem dos quadrinhos)
e de recursos visuais da cultura midiatica (recortes de publicacbes, como revistas e
jornais) como ruidos visuais para a tradicdo do desenho arquitetdnico. Percebe-se,
entao, que os recursos graficos escolhidos carregavam o reflexo ideoldgico da cultura
de massa, pautada pela linguagem dos grandes veiculos midiaticos, frutos da menta-
lidade industrial de produgao em larga escala. Mas, ao mesmo tempo, essa linguagem
atrelava aos projetos a visualizacdo de formas de apropriagdo simbolica do espaco
social, rompendo com o ideal projetivo de representac¢ao pura do objeto arquiteténico,
que ficava contaminado pelo repertério visual e cultural de uma época. Para o Archi-
gram, a inten¢ao nao era de apaziguar a invengao projetiva com a capacidade real de
construir edificios e planejar cidades, mas de recolocar em jogo os cédigos arquite-
tébnicos como poténcias criativas. Diante desse trabalho, logo vem a pergunta: isso &
arquitetura? Mais uma vez, vale a reflexao de Agnaldo Farias sobre a pertinéncia de
rétulos e classificagdes em detrimento dos ganhos em termos de abertura de novas
fronteiras para o pensamento em cada area envolvida.

Em um mesmo sentido, Regina Silveira assume claramente um pensamen-
to interdisciplinar e estratégias de deslocamento quando aplica o desenho e técnicas
do design grafico de uma maneira que subverte os codigos projetivos e a destinagcao
tradicional da arquitetura, fazendo com que as edificagcbes nas quais a sua arte
site-specific se instala ultrapassem o papel ou a nocéo tradicional de suporte em
arte e sejam convocadas a participar da Iégica da obra. A analise das obras de Re-
gina Silveira pelo viés da interdisciplinaridade coloca em debate, portanto, o quanto
o compartilhamento de meios, pensamentos, métodos e conceitos entre areas pode
ser visto, por um lado, como uma maneira de aumentar a intensidade da abordagem
conceitual e estética dos seus temas particulares e, por outro, como uma forma de
detonar pontos de incomodo e reflexao para as areas que compartilham essas inter-
secoes. Torna-se relevante, para tanto, fazer um levantamento critico desse aparato
instrumental utilizado por Silveira, na tentativa de estabelecer um paralelo entre os
modos de aplicagao criados pela artista e os usos e fungdes originais dos mesmos na
arte e em outros campos. Esse mapeamento, que sera realizado a seguir, servira para
evidenciar os alicerces metodologicos sobre os quais a artista constroi a sua légica de
associacao e aplicacao das imagens em relagao a arquitetura.
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4.2 O desenho como pensamento projetual

Em seu processo de produgédo de imagens destinadas a sensibilizagao vi-
sual das superficies arquitetdnicas, Regina Silveira inclui o desenho a mao, as ferra-
mentas de producgao digital de imagens e finalizagdo de arquivos, além das técnicas
de impressao grafica para a reprodugdo em série (como, por exemplo, 0s recortes
de vinil adesivo), muito usuais também no campo do design grafico. Em entrevista,
Regina Silveira ressalta essa faceta do seu trabalho e responde sobre o desenho e as
técnicas de impressao em suas instalagoes:

Eu diria grafica expandida, mais do que desenho — mas, se penso no sentido
de desenhar como grafar, fazer inscrigdes e grafias com o que for, até com
luz e sombras, posso ver a confluéncia entre os dois termos. Mas o que me
atrai ainda mais a pensar na grafica que no desenho ¢ a ideia de matriz e de
reprodutibilidade, e, mais ainda, a possibilidade do seu hibridismo com o ima-
ginario digital, que expande cada vez mais os meios de producéo de imagens.
(SILVEIRA apud CAMERON, 2011, p. 113)

Comparando a sua fala e o seu trabalho, nota-se que os recursos de com-
putacéo grafica servem como uma ampliagdo das suas propostas de desenho, como
afirma em entrevista a Angélica de Moraes: “Penso que meu trabalho é uma espé-
cie de computagao a mao. Ele tem processos muito compativeis com o computador,
como as distorcées de imagens e a extensdo de malhas” (SILVEIRA In: MORAES,
1995, p. 86). Ao pensar o desenho por essa logica, o termo “grafica expandida®, uti-
lizado pela artista, reforca o sentido de ampliagdo da ideia de grafar pelo uso da via
digital, o que permite varias maneiras de gerar, manipular, reproduzir e imprimir ima-
gens com a exatidao, proporgéo e escala necessarios para a sua plena realizagao e
producdo. Nesse caso € um recurso que facilita a aplicagdo do desenho como grafia
em varios tipos de suportes, materiais e dimensdes, principalmente os de natureza
arquiteténica, permitindo também a produgéo de matrizes para a reprodugao digital da
imagem. Nota-se nesses depoimentos que a nog¢ao de “grafia” ou “grafica expandida”
usada pela artista vai ao encontro de muitas praticas do campo do design, que pensa
matrizes graficas diversas que podem ser flexibilizadas para aplicagdes em diferentes
suportes, com diferentes técnicas. O recurso de utilizar uma matriz para reprodugao
de imagens, presente nos primeiros anos da carreira da artista por meio das técnicas
de gravura e, agora, por meio de tecnologias digitais, apontam para uma cumplicidade
dessas praticas em relacdo a intencao de sensibilizar visualmente as superficies dos
objetos e espacgos. Especificamente nesse sentido, a arte e o design de superficies con-
vergem estrategicamente na busca por meios possiveis de registrar dados visuais nas
camadas visiveis do mundo construido, seja este pensado na dimensédo de um objeto
ou de um edificio, criando interfaces sensiveis para intermediar as relagdes cotidianas.
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Essas caracteristicas associadas ao trabalho de Regina Silveira apon-
tam, em primeiro lugar, para a utilizagdo do desenho como método para investigar
as possiblidades de encontro das imagens intuidas pela artista com o espago, como
a propria artista afirma: “[...] diversas possibilidades de formas que eu persigo vao
ocorrendo-me [...] mas o que o meu desenho faz é investigar o que me é dado pela
intuicao” (SILVEIRA In: MORAES, 1995, p.68). Essa fala da artista é verificavel nos
seus esbogos e croquis, que antecedem a produgao digital das imagens, no entan-
to esse desenho investigatdrio acerca das imagens que habitam a mente da artista
ganha personalidade e contornos especificos a medida que passa a habitar o lugar
ficticio despertado pela experiéncia com o espaco. Assim, percebe-se que aquelas
imagens finais, feitas em desenho vetorial a partir de imagens mentais da artista,
constituem uma linguagem prépria dela, que se define plasticamente pelo desenho
digital de silhuetas negras simulando sombras ou de contornos na cor preta de figuras
distorcidas, delineando o que pode ser pensado como um estilo reconhecivel. Nesse
sentido, temos um primeiro momento de desenho a méao, no qual Silveira experimenta
o espaco graficamente, e um momento seguinte, no qual a sua equipe retrabalha esse
esbogo manual por meio do desenho digital em vetor para alcangar uma linguagem
final e uma matriz grafica para a reproducéo dessa imagem no espacgo por meio de
tecnologias industriais. Ressalta-se, no entanto, que é pertinente entender, nesses
casos, a auséncia de um trago pessoal se essa caracteristica for pensada como o
resultado da acao direta da mao da artista no objeto final, pois a digitalizacdo do traco,
necessaria tecnicamente para intervengdes na dimensao das edificacdes e estruturas
de natureza arquiteténica, dissocia a imagem final do trago original da mio da artista.
Mas a construgao de uma linguagem de teor autoral permanece nessas obras, pois foi
pensada conceitualmente e ndo s6 em um embate com a execugao do desenho. Mais
uma vez, nota-se uma convergéncia entre a arte de Regina Silveira, o pensamento
em design e a arquitetura: o desenho é usado como estratégia projetual e a linguagem
estética resultante é elaborada a partir de uma conceito ou uma imagem-conceito.

Essa despersonalizagao do objeto final da arte decorre da importancia dada
as etapas de concepgao e planejamento da obra mais do que para a habilidade técni-
ca da artista ou para a experimentacao a partir do manuseio de materiais. A obra pas-
sa a ser planejada para a interacdo com o corpo/sentidos do observador/participante
e nao como produto da interagao do corpo do artista com os materiais e suportes. O
uso de materiais e tecnologias industriais desloca prioridades e produz uma tensao/
atencgao sensorial: sai o corpo do artista e entra o corpo do observador como foco de
interacado com a obra.

Esse pensamento projetual foi ampliado na metodologia da arte por in-
fluéncia do Minimalismo e do conceito de “campo expandido”, que nas analises de
Rossalind Krauss (1984) referem-se as intervencdes de arte que avangam sobre o
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espaco, fazendo deste um constituinte da sua linguagem. Retomado por Michael Ar-
cher (2001), esse conceito revela a complexidade dessa nova amplitude da arte, que
se fundamenta mais em uma visao conceitual da obra do que em uma visao formal.
Para trazer ao debate a arte conceitual, o autor cita Sol LeWitt, cujo pensamento es-
clarece, também no presente estudo, a necessidade da nog¢ao de projeto atrelada a
combinagao entre arte e espaco:

Na arte conceitual [...] a ideia ou conceito é o aspecto mais importante da obra.
Quando um artista utiliza uma forma conceitual de arte, isto significa que todo
o planejamento e as decisbes séo feitas de anteméo, e a execugao é uma
questao de procedimento rotineiro. A ideia se torna uma maquina que faz a
arte. (LEWITT apud ARCHER, 2001, p. 70)

Essa explicacéo ja apresenta o artista conceitual liberto do fazer manual
durante a execugao da obra, pois esta é projetada para que o uso de diversos recur-
sos torne possivel a sua realizagao, o que também ja indica outro ponto essencial: a
forma final materializada n&o é o elemento preponderante, podendo até nao existir, e
o ato criativo pode se mostrar muitas vezes pelo projeto ou ideia projetada, acessivel
por textos, esbocos ou simulagbes. O método e as suas formas de documentagao
tornam-se a linguagem da arte. Nessa diregao, Lawrence Weiner, de maneira bem
incisiva, declara: “1. O artista pode arquitetar a peca. 2. A peca pode ser fabricada. 3.
A peca nao precisa ser construida” (WEINER apud ARCHER, 2001, p. 78). A palavra “ar-
quitetar” traz, em si, a dimensao da idealizacao e a referéncia ao ato de projetar, que
se materializa na arquitetura e no design, por exemplo, pela execugao terceirizada da
obra ou pela produgao industrializada. O que legitima um bom projeto nessas areas é
antes a ideia do que o resultado final construido ou concretizado, pois a ideia ja carre-
ga consigo o modo de fazer e a sua relagao com os suportes e materiais. A ideia que
conceitua um projeto n&o € uma abstragao da realidade, mas uma projecao de uma
realidade possivel. Archer (2001) ainda lembra que, se nao é obrigatéria a apresen-
tacao da forma final projetada, o espectador passa a ocupar um lugar essencial, pois
a obra s6 se materializa em sua mente, tornando-o ativo e, de algum forma, também
corresponsavel pela realizagao da poténcia da arte. Essa desmaterializagao da arte,
que a permite existir sem um objeto final, também detonou questionamentos sobre os
espacos institucionalizados de exposi¢cao, que sao 0s museus e galerias, pois alguns
artistas passaram a utilizar inclusive os correios, jornais ou revistas para expor as
suas ideias. Atuando nesse sentido, Regina Silveira produziu uma série de postais
chamada Inclusées em Sdo Paulo, em 1973 (CASTILLO, 2008).

Nota-se, entdo, em consonancia com a analise de Angélica de Moraes
(1995), que de um modo geral a obra de Silveira descende diretamente da arte concei-
tual, afirmacéao que é reforgada pela artista: “Sempre considero que o mais importante
€ o0 conceito, aquilo que se quer dizer, a imagem que se quer produzir, o significado
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que se quer elaborar. Os meios sdo apenas os meios [...]" (SILVEIRA apud MORAES,
1995, p. 85). Nessa linha de trabalho, como a propria artista afirma, torna-se vital es-
tar aberto para a experimentagdo com meios variados, inclusive os meios eletronicos,
desde que sejam os mais eficazes para a realizagao das ideias e das intengcbes de um
projeto. Assim, ela associa o pensamento herdado da arte conceitual aos meios tec-
nolégicos de producédo e a outros que Silveira considera meios nao artisticos’, o que
significa, no seu caso, a criagdo de imagens a partir de matrizes digitais para gerar
resultados em proje¢des dindmicas ou impressodes fixas em uma superficie. Ao consi-
derar que existem vias produtivas nao artisticas, fica subentendido que ela identifica
meios tipicos ou tradicionais de produ¢ao no campo da arte, provavelmente ligados ao
fazer manual da pintura, do desenho ou da escultura e ndo a uma reproducgao tecno-
I6gica de imagens e formas por meio de técnicas mecanizadas, pensadas para uma
tiragem seriada em sistemas industriais.

Se, por um lado, podemos concordar que, em tese, essas técnicas e tec-
nologias foram criadas para fins industriais, pois atendem a légica desses sistemas,
por outro, percebe-se que desde os experimentos de Duchamp, nos quais o objeto
industrial passa a ser incorporado na arte, o entendimento dos meios, métodos e
matérias-primas para o fazer artistico se vé ampliado em seu conceito e em sua pra-
tica, o que deixa cada vez mais essa concepgao de que existem meios tipicos para
a produgao artistica como um dado pouco preponderante na atualidade. Esse modo
de trabalho criativo, mais conceitual e mental do que expressivo, que se vale de todo
e qualquer recurso a disposig¢ao para melhor viabilizar uma ideia, € muito proximo da
l6gica do design e da arquitetura, pois fundamenta-se em uma grande preocupagao
com um processo metodoldégico embasado em pesquisa ampla de meios, técnicas e
processos produtivos.

Em depoimentos, Regina Silveira afirma que boa parte da sua logica con-
ceitual é influenciada por uma heranca de Marcel Duchamp e de seus ready mades:
“[...] a aproximagao da obra de Duchamp e, sobretudo, suas fontes conceituais e
pseudocientificas, foram quase revelagdes, que desencadearam reflexdes importan-
tes e estimularam com forga a minha imaginag¢ao” (SILVEIRA In: NAVAS, 2011, p.111).
Nota-se que essa influéncia & perceptivel essencialmente em sua logica criativa, ope-
rada por enlaces conceituais acerca das ideias, imagens e espacos. Mas, também, de
um modo mais sutil, verifica-se essa presenca em seus questionamentos acerca dos
critérios para a definicdo do que € arte e de quais meios ela dispde para criar; em sua
acao de ressignificar objetos do cotidiano, deslocando-os de suas posi¢cdes espaciais
convencionais; e na eliminacao do fazer artesanal do préprio artista na producgao do
objeto final, pois este pode ser fruto de mecanismos tecnoldgicos industriais operados
por terceiros.

7 Expressao usada por Regina Silveira no livro sobre a sua obra, organizado por Adolfo Montejo Navas (2011, p. 111).
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Dessa maneira, o desenho a méo é tratado por Regina Silveira como méto-
do e elemento instrumental para a realizagdo das suas ideias que, somado a fotografia
e ao desenho digital em vetor, participa de uma dindmica de criagao formada por mul-
tiplas etapas, que exigem um dominio técnico e tecnoldgico em todo o processo. No
entanto, essa expertise técnica pode ser dividida com os profissionais que integram
a sua equipe de finalizagao e producao de imagens, e somada aos técnicos respon-
saveis pelos procedimentos de impressao. Nesse caso, o desenho funciona primeiro
como um estudo exploratério do espaco, de carater pessoal e restrito a experiéncia da
artista, para se tornar, em seguida, uma matriz de producgao e reproducao de formas,
alterada por terceiros para traduzir-se em modelos destinados a apropriagao tecnolo-
gica, desapegando-se do trago original feito pela mao da artista:

Meus desenhos sdo uma perseguicdo do mundo das ideias, um acercamento
de determinados tipos de solugbes para visualidades. [...] Raras vezes, nos
ultimos anos, fiz desenhos que fossem uma finalidade em si mesmos. Eles sédo
algo que eu gostaria de chamar de graficos que conduzem a outros meios, a
outros tipos de realizagdes no papel (como € o caso da gravura) ou no espago
tridimensional (como as instala¢des e os objetos). (SILVEIRA apud MORAES,
1995, p. 62)

Para Regina Silveira, a colocagdo de sua arte como um derivado de um
conceito mental e um resultado de processos de execugao projetados e controlados
tecnicamente, com a participagdo de uma equipe, ndo elimina o aspecto subjetivo e
intuitivo do seu trabalho. A especulagao grafica que a artista faz por meio do desenho
a mao nas fases iniciais dos seus projetos pode ser considerada como uma projecao
das motivagdes subjetivas que determinam o ponto de vista pelo qual as imagens serao
aplicadas nas superficies de edificagdes, ambientes e objetos. Questionada sobre aca-
so e intuicdo por Angélica de Moraes, ela associa a dimenséao subjetiva do seu trabalho
a sucessao de formas que surgem em seu processo de investigagdo do espago: “[...]
aparece justamente quando as diversas possibilidades de formas que eu persigo véao
ocorrendo-me” (SILVEIRA In: MORAES, 1995, p. 68). Nessa afirmacao fica evidente
qgue essas figuras, quando nao sao fragmentos do proprio universo arquitetdnico que
compde a obra, s&o imagens propositalmente recorrentes, presengas com as quais ela
lida de diversas maneiras, em diversos suportes e em diferentes contextos arquiteténi-
cos. Portanto, essas imagens, que ja sao objetos de especulagao da artista, podem ser
compreendidas como intuicdes sobre o espaco: “Nao sei como ou onde elas surgem
— se na mente ou no olho —, mas o que meu desenho faz ¢é investigar o que me é dado
pela intuicdo. O acaso entra junto com a intuicao” (SILVEIRA In: MORAES, 1995, p. 68).
Seja por uma sensibilidade dada na percep¢ao visual dos contornos fisicos do ambiente
ou por um ajuste mental das figuras as demandas racionalmente concebidas acerca
do espago, o que fica evidente nessas declaragdes € que muitas dessas imagens ja
habitam o seu imaginario e emergem no momento do desenho como o aspecto subjeti-
vo da sua exploragao espacial:
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No momento em que a ideia é apenas o trago do lapis no papel, ela da rédea
solta a intuicdo. As sombras nao s&o obtidas a partir de calculos. Estes s6 sao
convocados depois de a resolugdo da forma responder ao contetdo pretendi-
do e apenas para transferir essa cartografia arbitraria ao plano (desenhos, gra-
vuras, tapecarias e recortes) ou ao espacgo (objetos e instalagdes). (MORAES,
1995, p. 15)

Nao é a distorgao técnica da perspectiva ou geometria que gera o jogo de
forcas final. Este ja é delineado e intuido pela artista quando ela experimenta unir as
imagens que habitam sua mente com as possibilidades do espaco real, sendo a obra
final realizada posteriormente, de forma objetiva e por meio de estratégias e técni-
cas digitais de representacdo. O desenho surge como recurso para a concepgao das
possibilidades de relagdo sensivel entre uma imagem intuitiva e um objeto arquiteto-
nico real para, em seguida, ser tecnicamente transformado em uma instalagao capaz
de materializar-se para habitar um espacgo especifico: “Como fica tudo perfeitamente
determinado no projeto desenhado, no estagio seguinte, de ampliacao e finalizagao,
meu trabalho pode ser executado por assistentes” (SILVEIRA apud MORAES, 1995, p.
69). O desenho torna-se o recurso instrumental para a exploragao fenomenal do ob-
jeto arquitetdnico pelo sujeito, que é impulsionada pela interagdo imagem-arquitetura.
Nesse aspecto, o trabalho de Regina Silveira se distancia da tradicdo conceitual nas
artes plasticas que, conforme Sonia Salcedo del Castillo (2008, p. 202), “[...] buscava
anular a relagao sujeito/objeto”, negando a fenomenologia do objeto de arte. Ao re-
colocar o corpo do observador em jogo a medida que a exploragao visual do espacgo
o solicita, seu trabalho soma o entendimento fenomenoldgico da relagao entre corpo,
obra e arquitetura a nogao de conceito como diretriz criativa, organizando esses ele-
mentos por meio de uma logica projetual como modo de conduzir 0 processo criativo.

Nesse sentido, Silveira propdée uma reaproximacado entre a abordagem
conceitual e o dado experiencial. Ao promover o encontro entre a arte e o espacgo
construido ela o faz a partir de uma ideia que nao pode realizar-se como desenho
ou como proposigao conceitual somente, mas depende da acao interativa que se
pretende fazer entre esses e o0 espaco construido pré-existente. E no desenrolar da
experiéncia do sujeito que a densidade conceitual da obra passa a existir. A arquite-
tura ndo é tratada como suporte para a intervencao grafica, mas como um elemento
formador do conceito da obra e ambos como elementos essenciais para a experiéncia
fenomenoldgica promovida na presenca do sujeito participante.

O que néao se pode perder de vista em termos de método € que a con-
cepcgao da obra em sua dimensao projetual € o resultado da experiéncia pessoal da
artista no espaco. As formas intuidas, provenientes do seu repertério pessoal ou da
prépria arquitetura em questao, funcionam como conceitos para o projeto definitivo da
instalac&o. A nogao de conceito em um projeto pode ser entendida como uma diretriz
que atribui sentido a todas as escolhas de linguagem que acontecem na execugao
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das formas finais de um trabalho. O conceito € tomado como um parametro para a
atividade de criagao, responsavel por balizar as escolhas semanticas que determinam
as caracteristicas estéticas e funcionais dos elementos que compdem um projeto. No
caso de Regina Silveira, tanto seu imaginario quanto o espaco construido fornecem
conceitos sintetizados em imagens — imagens-conceito — que orientam o encontro (ou
desencontro) das formas com as condi¢cdes estipuladas pelas delimitacbes espaciais
de um dado lugar.

Essa utilizagdo do desenho como estratégia de visualizagao de ideias € um
recurso classico nos processos projetuais por ser um procedimento recorrente e usual
para materializar as possibilidades reais de acomodacéo das ideias nos espagos bi-
dimensionais ou tridimensionais aos quais elas se destinam. Na tradi¢ao projetual, no
entanto, mais do que formalizar o projeto, o desenho realiza o ajuste entre o plano
mental, no qual as ideias e conceitos nascem, e o plano material, realidade fisica que
da forma e condiciona a representacao ou realizacdo dos modelos pensados. Porém,
Stéphane Huchet (2012) mostra um contraponto a esse principio na obra de Regina
Silveira, afirmando que, mesmo com visiveis interfaces com os campos da arquitetura
e do design grafico como sistemas projetivos e de representagao, a artista produz
“‘uma forma de contratipo metodoldgico” em relacéo a essas areas, pois compartilha
com elas questdes de projeto que indicam a nogao de planejamento, esboco, escala,
proporcgao, perspectiva e composi¢ao visual, poréem o método de adaptacao de layout
ao espaco nao foi usado para conter as formas nesse lugar (no sentido de adaptacéao
ou integracdo), mas para criar um ambiente no qual as imagens, visualmente fora de
controle, se proliferam (HUCHET, 2012). A partir desse raciocinio, € possivel inferir
que a relacao entre o plano mental e o plano material em Silveira ndo se da no sentido
de um ajuste, como na tradigao de projeto, mas no sentido de uma atividade explora-
téria. Como as suas ideias, na dimensao mental, ja contém a loégica do descontrole,
suas imagens nao se limitam a representagao e adaptacdo de uma cena idealizada,
mas expandem-se para um desenho investigativo, que reproduz essa logica, ou seja,
o conceito de exploragdo de uma realidade espacial. Existem imagens e ideias a
priori, mas a cena final s6 se realiza no encontro articulado entre conceito, imagem e
espaco, por meio de uma dimensao fisica de representagao, que € o desenho.

4.3 Perspectiva e fotografia

Dessa forma, esse método de representagdo surge como um desafio para
Regina Silveira, que opta por inverter a Iégica do sistema: a partir dos mesmos pre-
ceitos da perspectiva, a artista conjuga uma gama variada de possibilidades de per-
cepcgao, oferecendo multiplas maneiras de o sujeito observador reconhecer sentido na
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imagem quando conjugada ao espago. Se um coédigo projetivo, como Silveira (1980)
denomina a perspectiva, apresenta contradigdes ao tentar organizar a cena represen-
tada para esta se ajustar ao ponto de observacao ideal para um observador imagi-
nado, certamente as areas profissionais que se baseiam neste e em outros recursos
projetivos similares pretendem resolver espagos complexos por meio de projecdes
ideais, perdendo de vista a diversidade de possiblidades de interacdo que podem
ser vivenciadas pelo observador a partir da sua experiéncia real de posicionamento
do corpo em relagédo a esse objeto/espaco. Assim, além de discutir esse método de
representacao, o aparente carater de cientificidade das perspectivas elaboradas por
Regina Silveira reforca a sua intengao critica acerca do espacgo construido, consi-
derando o mesmo como um resultado de raciocinios técnicos e métodos exatos de
representacao que tentam enquadrar o mundo vivido em espacgos idealizados.

Para a artista, a consciéncia da multiplicidade de relagdes que podem ser
geradas entre observador, imagem e espago nos movimentos do corpo ao redor da
obra aconteceu, a principio, no trabalho Projectio 2 (FIG. 37), de 1984, que apresenta
a silhueta preta de uma escada, sugerindo uma sombra desse objeto, cujo original €
inexistente. Essa sombra se projeta em trés paredes diferentes, que formam angulos
de 90° entre si, permitindo uma combinacao de imagens da escada de acordo com o
ponto de vista adotado. Assim, ela mostra, ao mesmo tempo, tanto o objeto em sua
estrutura fisica natural quanto as distorcées de perspectiva que sugerem a ideia de
sombras deste mesmo objeto, resultantes de proje¢des luminosas variadas. Desse
modo ela incorpora na obra ndo uma perspectiva ideal, mas perspectivas possiveis e
simultaneas, incluindo até mesmo a contradicdo da imagem frontal bidimensional do
objeto convivendo com as distor¢des projetivas do mesmo.

FIGURA 37 —Imagens de Projectio 2, obra de Regina Silveira
de 1984, com trés diferentes perspectivas para a sombra.

Fonte: MORAES, Angélica de (org.). Regina Silveira: cartografias
dasombra. SdoPaulo: Editora daUniversidadede Sdo Paulo, 1995.
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Nesse sentido, para Regina Silveira o sujeito diante da obra ja é aciona-
do através do olhar: “Meu trabalho existe para o olho e o lugar”. (SILVEIRA apud
MORAES, 1995, p. 102). Com o deslocamento do olhar do observador, resultante de
cada ponto de vista que ele assume a partir do seu movimento no espacgo onde esta
instalada a obra, diversas transformacgdes na percepg¢ao da imagem sao reveladas. O
mesmo acontece quando esses pontos de vista sdo registrados em fotografias, que
revelam novas formas de percepcao, apesar de serem perspectivas aprisionadas na
imobilidade do registro fotografico. Aracy Amaral afirma que as obras de Regina [...]
se transformam em outros trabalhos, auténomos, quando fotografados. [...] A fotogra-
fia, que deveria atuar como um mero registro, se transforma também ela em espaco
virtual” (AMARAL, 1995, p. 184). Isso demonstra o carater experiencial das obras,
gue se mostram multiplas também a cada enquadramento fotografico — simulacros do
olhar —, explicitando a complexidade de instalagées com tal vigor sensorial.

A fotografia € um importante instrumento metodolégico para a artista e,
assim como a perspectiva, também fundamenta-se em uma crenca na fidelidade ao
real. No trabalho Anamorfas, resultado de sua pesquisa de mestrado na USP no ini-
cio dos anos 1980, a artista faz um paralelo entre fotografias de objetos cotidianos e
as deformacdes geradas a partir da reflexdo sobre os anamorfismos de Leonardo da
Vinci, mantendo a referéncia da perspectiva:

Considerando que os cédigos projetivos, entre os quais a fotografia e a pers-
pectiva, mesmo reconhecidamente convencionais e de apreensao culturali-
zada, podem prover representagdes consideradas “fiéis” a realidade visual,
pareceu atraente poder me apoiar na prépria confiabilidade desses codigos
para gerar aparéncias distorcidas. (SILVEIRA, 1980, p.1)

Ao propor subversdes nesse raciocinio de fidelidade ao real que rege ori-
ginalmente esses dois sistemas de representacao, Silveira testa os limites de reco-
nhecimento da realidade dos objetos representados, intencéo que pode ser verificada
mais tarde na relagao que as suas obras estabelecem com os espacgos arquitetonicos.
Para realizar esse objetivo ela torna explicitos os artificios de representacao proprios
desses codigos assumindo, portanto, a sua artificialidade. Para tanto, a artista recorre
a um uso nao convencional e contraditorio das estratégias de deformacao ilusionista
da imagem destinadas a produzir efeitos de realidade. Assim, diante da sua obra, o
que leva o observador ao reconhecimento das imagens representadas € uma mistura
da manutencdo de momentos em que a estrutura formal fundamental delas se apre-
senta livre das distor¢gdes o6ticas, junto com momentos em que a imagem esta aderida
a uma perspectiva idealizada, apresentando distorgcdes com a finalidade de ilusdo dos
sentidos. Em fung¢ao dessa mistura, processa-se uma confusado que leva o observador
a confiar mais na sua memaria do objeto representado do que na imagem observada.
Em Anamorfas (FIG. 38), por exemplo, como geralmente sao objetos pertencentes ao
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cotidiano, cujo reconhecimento compartilhado socialmente tem origem nos seus con-
dicionamentos culturais, “[...] procurou-se mais do que comparar fotografias e pers-
pectivas: pretendeu-se confrontar a imagem mental do objeto com suas representa-
coes projetivas.” (SILVEIRA, 1980, p. 1)

FIGURA 38 — Imagem da série Anamorfas de 1980, de Regina
Silveira, feita em lito—oﬁ‘set._ Acervo Banco Itau (S3o Paulo - SP).

Fonte: Imagem retirada da dissertacao de mestrado Anamorfas de Regina Silveira, de 1980, USP-SP.

Se o trabalho Anamorfas, de acordo com as palavras da artista, tem como
ponto de partida uma falsa premissa — “[...] a fotografia por imagem ‘verdadeira’, para
fazer ver as distorgbes como obscurecimentos de sua forma” (SILVEIRA, 1980, p. 1)
— suas imagens tém como vocagao revelar que os dois sistemas (fotografia e pers-
pectiva) dialogam com convengdes daquilo que se reconhece como o real e ndo com
a natureza real das formas e, muito menos, com a experiéncia viva dos sujeitos em
relagédo a realidade retratada. O mesmo pode ser afirmado sobre as suas obras site-
-specific, cujas distorgdes nas imagens colocam em questdo n&o s6 o reconhecimen-
to dos objetos representados, mas também o reconhecimento dos espagos assim
como nos sdo dados e sua propria materialidade. Nesse caso, ndo € um sistema
de representacao que esta sendo questionado em sua artificialidade, mas o préprio
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objeto arquitetdnico, pois é assumido como um conjunto de formas suscetiveis a per-
cepgao e nao s6 como um dado concreto e inquestionavel.

Vale lembrar o filésofo Vilém Flusser (2007) que, ao explicar o termo design
dentro da perspectiva de projeto e estratégia, recorre a ideia de conspiragao, astucia e
fraude, ou seja, cria “dispositivos de enganagao” por serem artificios — da ordem do que
¢ artificial — construidos para driblar as dificuldades cotidianas, realizando tarefas que
nds nao conseguimos € nem encontramos de maneira tao eficiente no mundo natural
(FLUSSER, 2007). Da mesma maneira Walter Zanini, ao referir-se a obra In Absentia,
de Regina Silveira, usa o termo artificio: “A artista atingia seus objetivos ao propor um
‘lugar de jogo e artificio’, conjugando modelos de l6gica geométrica a ‘arbitrariedades’
psicofisiologicas” (ZANINI, 1995, p. 163). O mesmo autor, no mesmo contexto, afirma
que seus paradoxos e distorgdes “criam armadilhas de realidade virtual”. A ideia de
artificio faz sentido em todas essas observacées como uma artificialidade criada para
tentar produzir uma sensagao de realidade. A engenhosidade do engano é utilizada de
forma planejada para a realizagao das inteng¢des de representacao, no caso da pintura,
ou de projeto, no caso do design e da arquitetura. O artificio €, portanto, uma estratégia
de captura dos sentidos do observador em uma realidade falseada, que se apresenta
como unica e verdadeira. A evidéncia desses artificios no desenho e na arquitetura é o
principal recurso critico do trabalho de Regina Silveira, pois, para expor essa manipula-
¢ao dos sentidos, ela revela varias possibilidades de percepcéo encobertas por essas
estratégias. Assim como a arquitetura ja utilizou os recursos da perspectiva em seus am-
bientes para criar falsas paredes, tetos e abdbadas ou a pintura utilizou anamorfismos
para apaziguar a representagcado de uma superficie esférica em uma superficie plana,
Regina Silveira também faz uso de artificios na “[...] intengdo comum de manipular uma
experiéncia visual centrada na relacdo espectador-representacao” (SILVEIRA, 1980,
p.7). Acrescenta-se, no entanto, que em suas obras site-specific o espacgo construido
participa dessa relagao formando a triade espectador-representacao-espaco e torna-se
responsavel por exacerbar o contrassenso que fundamenta os sistemas ilusionistas de
representacao: sua natureza material e aparentemente incontestavel ndo é confirmada
quando o espectador interage com a imagem nela projetada.

Se, nas obras site-specific de Silveira, o espago arquitetdnico entra como
um dado para se repensar criticamente essa estratégia, em relagédo a arquitetura isso
pode significar repensar, de maneira subjetiva, as hierarquias dos dados sensiveis
manipulados na composi¢cao dos espagos que operam as nossas narrativas de vida.
A partir de um questionamento a essa arbitrariedade dirigida a relagao entre o espago
visual e os componentes que interagem com ele na perspectiva, sugere-se repensar a
concepcao dos espacos fisicos e a distribuicdo dos ambientes impostas pela arquite-
tura por meio de pensamentos unificadores (no sentido de uniformizantes). Coloca-se
a reflexao: um projeto arquiteténico pretende ser entendido como uma proposta arbi-
traria acerca dos usos e das formas de apropriacéo dos espagos ou como uma articu-
lacao de possiveis experiéncias nesses lugares, considerando multiplas perspectivas
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de apropriagao das suas estruturas? Uma importante questdo para essa reflexao é
apresentada por Robert Klein:

Se a aparéncia visivel pressupde a transformacao subjetiva das impressoes,
deve-se, em arte, explicitar fielmente os resultados desse processo — as ilusdes
oticas, por exemplo — ou deve-se pintar as “causas” reconstruidas pelo racioci-
nio, deixando ao olho o cuidado de operar a partir dos elementos assim apreen-
didos as mesmas transformagdes que se efetuam a partir dos dados sensiveis
provenientes do modelo? (KLEIN, 1998, p. 264-265)

Klein propde essa questao a partir de situagdes ideais projetadas, como, por
exemplo, a cena de uma pintura, que pode ser comparada a um projeto de arquitetura
pelo aspecto de idealizagdo: ao projetar uma imagem devemos representa-la ja filtrada
por uma percepg¢ao individual ou devemos trata-la de maneira racionalizada, tentando
recompor imparcialmente a natureza real das formas e espagos? Essa pergunta traz um
ponto essencial no trabalho de Regina Silveira: a oscilagéo entre a representagéo obje-
tiva dos espacos e objetos a partir das formas que os constituem como tal fisicamente
na realidade e a representagédo subjetiva das alteragdes de percepgdo dos mesmos
a partir dos sujeitos. O uso que a artista faz das técnicas de representacao ilusionista
pode aparentar uma “confusao” entre esses dois extremos, em um sentido de conflito,
mas também pode ser visto como uma “fusédo”, no sentido de ressaltar a possibilidade
de convivéncia entre uma proposicao racional das formas em si mesmas e uma ilusao
da percepgao dessas mesmas formas a partir do ponto de vista de um ou mais sujei-
tos. O objeto racionalmente proposto se abre para o compartilhamento do espago com
as percepgdes de multiplos sujeitos. No caso da arte de Silveira, a questao formulada
por Robert Klein ndo é respondida com uma escolha por um ou outro modo de repre-
sentacdo, mas por uma convivéncia desses dois pontos de vista, mesmo em aparente
contradigdo. Nas obras Projectio 1 e Projectio 2 (FIG. 39), essa ultima ja citada, Silveira
conjuga a visédo frontal racional do objeto com a visdo em perspectiva a partir de mais
de um ponto de vista.

FIGURA 39— Obras Projectio 1 (1984) e Projectio 2 (1984), de Regina Silveira (maquete e instalacado)

Fonte: Imagem 1- disponivel em: <http://www.catalogodasartes.com.br/Lista_Obras_
Biografia_Artista.asp?idArtista=3433> e imagem 2 disponivel em: <https://www.artnexus.

com/Notice_View.aspx?DocumentlD=16668> Acesso em: 27 de outubro de 2014
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Porém, um dado instigante nessas obras deve ser notado: a conjugagao
da imagem com a arquitetura € que proporciona essa convivéncia entre esses pontos
de vista aparentemente opostos. Fica a questdo: em que medida a arquitetura pode
ser explorada como um veiculo de articulagdo entre pontos de vista em lugar de ser
tratada como um arranjo formulado para favorecer a imposi¢gao de um unico olhar?
Revela-se nesse ponto a necessidade de uma reflexdo sobre os fundamentos da
perspectiva linear como uma expressao de um tempo.

Se a logica de Regina Silveira opera em um tempo considerado “pds-
-moderno”, a sua visdo critica da perspectiva se deve também a uma mentalidade em
afinidade com esse tempo. Em lugar de um pensamento centralizador, a partir de um
ponto de vista unico, ela aponta para multiplas perspectivas; a convergéncia entre a
realidade espacial e a sua representacao € substituida pela divergéncia entre a pro-
posicao espacial da imagem e a realidade tectdnica das edificagdes; a concentragao
no sentido da visao se dilui em imagens que acionam a sensorialidade do corpo como
um todo; em lugar da iluséo para gerar harmonia na representagao do espaco, ela cria
ilusbes em desencontro com o espaco construido; a intelectualizagao do espago em
uma abstragao genérica é substituida por um espago experiencial e individualizado;
o protagonismo do sujeito criador é transferido para o coletivo, que apropria-se da
representacdo em sua diversidade de experiéncias individuais; e em lugar do espaco
construido como pura especulagédo da mente humana encontra-se o espaco delinea-
do pela inclusao da experiéncia real do corpo.

4.4 Luz e sombra

Um exemplo do uso dos recursos de luz e sombra encontra-se nas obras
da série In Absentia (FIG. 40), que trazem um conjunto de imagens baseadas em
pecas reconhecidas como referéncias nas artes plasticas, de autores como Marcel
Duchamp e Man Ray, mas apresentadas somente como sombras langadas de origi-
nais ausentes. Tal é a forga e presenca dessas sombras, que elas ocupam o lugar de
fala dos seus objetos originais, pois nesse momento sao seus unicos referentes. Nes-
sa situagao de eloquéncia, as sombras revelam muito mais sobre o alcance e a projecao
dessas obras como paradigmas para o campo da arte do que sobre o proprio objeto, se
ali estivesse. Essa revelagdo s6 acontece porque ha um suporte ou anteparo para a
sombra existir: a revelacao da forma s6 se completa, portanto, no espaco construido.
As paredes e 0 chao do ambiente, somados ao pedestal que carregaria potencialmen-
te o objeto original, oferecem as superficies e as estruturas fisicas necessarias para a
materializagdo das sombras. Sendo assim, o discurso da imagem so existe em fungao
da arquitetura que a abriga. Baxandall (1997) compreende a sombra como “[...] uma
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deficiéncia local, relativa, na quantidade de luz que incide sobre uma superficie, [...] E,
num segundo momento, € uma variagao local, relativa, na quantidade de luz refletida
da superficie para o olho” (BAXANDALL, 1997, p. 18). E possivel definir, entdo, essas
sombras langadas das obras In Absentia nao como deficiéncias de luminosidade, no
sentido de um obscurecimento de informagao, mas como poténcias projetadas sobre
e pela superficie, que imprimem densidade a seguinte reflexao: até onde vai o alcance
dessas obras paradigmaticas? A auséncia do original sugere a transferéncia do cerne
da questao para o alcance das obras e nao para as obras em si: ha auséncia do ori-
ginal manifesta-se a presencga de sua influéncia. Luz e sombra, luminosidade e densi-
dade, sdo opostos que nao aparecem isolados no pensamento de Baxandall (1997) e
essa dualidade na obra de Regina Silveira pode ser uma medida para se perceber os
espacos iluminados como plano de fundo para a discussao de questdes de percepgao
adensadas por uma combinagao enigmatica entre imagem grafica, arte e arquitetura.

FIGURA 40 — Masterpieces: In Absentia (Man Ray), 1998, vinil adesivo. Cole¢do: Museu de
Arte Moderna, S3o Paulo, Brasil. The Aldrich Contemporary Art Museum, Connecticut - USA. A
direita, Masterpieces: In Absentia (MD), 1998, vinil adesivo. Colecdo: Blanton Museum of Art,
The University of Austin, Texas. The Aldrich Contemporary Art Museum, Connecticut - USA.

Fonte: Imagem disponivel em: <http://www.reginasilveira.com >. Acesso em: 27 de outubro de 2014.

Baxandall (1997) propde seu raciocinio sobre as sombras a partir de uma
indagacao que pode ser muito util na analise do uso estratégico desse elemento por
Regina Silveira: “[...] de que modo se pode questionar se as sombras observadas ou
nao observadas sdo a mesma coisa; ou (para dizé-lo de outra forma) se as sombras
sobrevivem a atencado” (BAXANDALL, 1997, p. 13). Em termos de representagéo das
sombras, o autor coloca esse dilema em relagdo a pintura como exercicio de observa-
¢ao ou como cena idealizada. Como Silveira propde uma subversao critica acerca dos
préprios métodos da arte, o que ja foi apontado em relagao a perspectiva, um processo
similar acontece com a construgao da relagao entre luz e sombra. A questao da atengcao
visual a sombra comparada a memoria desse fendbmeno expde o0 jogo que suas obras
fazem ao conciliar sombras reais, resultantes de proje¢des de luz (natural ou artificial),
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e sombras falsas, fixas no ambiente, que assumem uma (su)posicao de registro da
memoéria do que ja foi ali um fendmeno dinémico. A obra Equindcio (2000), na FIG.
41, é um exemplo muito claro desse artificio, expondo a ideia de uma equivaléncia
entre a porgdo iluminada e a escurecida, como no fenémeno fisico, mas ressaltando
novamente o poder de “ensombramento” da metade escura da esfera — alusao ao globo
terrestre — representado pela projecdo de sombra sobre a parede posterior e 0 chao.
Além disso, a combinagéo entre a sombra observada e a sombra representada se faz
devido a iluminagéo artificial projetada na parte superior da esfera, que contradiz a re-
presentacdo de um fendmeno fisico local de distribuicdo idéntica e exata de luz nas
duas metades da esfera a partir de uma fonte de luz frontal e ndo superior. Essa con-
tradicdo assinala a intencao de representagao da obra, ou seja, seu carater discursivo
sobre uma sombra ficticia, mas associado a experiéncia produzida pela percepcéo dos
efeitos de luz e sombra reais presentes no ambiente onde se encontra a esfera. Nos
registros fotograficos da obra os efeitos da iluminagao real ficam visiveis e sobrepostos
a artificialidade das sombras fixas impressas nas superficies da esfera e das paredes,
evidenciando a contraposicao de informacdes reais de luz e sombra aos dados inten-
cionais de linguagem.

FIGURA 41 - Equindcio, 2000. Madeira, pintura automotiva e latex, 144 m2. Pavilhdo
das Cavalaricas, Parque Lage, Rio de Janeiro (RJ) - Brasil.

Fonte: Foto de Adelmo Lapa. Disponivel em: <http://www.reginasilveira.com>. Acesso em: 27 de outubro, 2012.
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Essa relacado da fotografia com a arquitetura como registro das variagdes
de luz e sombra no espaco, em termos de metodologia de criagao, acontece ja no mo-
mento em que Regina Silveira faz suas incursées de reconhecimento e mapeamento
de algum edificio no qual sua obra sera instalada, documentando fotograficamente
cada detalhe da estrutura a partir de sua propria movimentagdo e experiéncia no
espaco em questao (ver FIG.42). A fotografia serve como uma memoria do espaco
vivido pela artista, sobre a qual serdo tragcadas em desenho as relagbes propostas por
suas imagens. Esses primeiros esbocos, feitos a mao, sao transferidos posteriormen-
te para as plantas arquiteténicas originais da edificacdo, com o objetivo de finalizagcao
do desenho técnico, realizado em meio digital, destinado a producéo final da imagem
a ser impressa.

FIGURA 42 — Regina Silveira em sua
metodologia de trabalho: mapeando
sua vivéncia no edificio Palacio de
Cristal, em Madrid, para tracar a mao
0 esbocgo inicial das obras de Lumen
(2005) naplanta baixaeemfotografia.
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Fonte: Imagens de arquivo pessoal da artista, cedidas para esta pesquisa em 2013.

Esse registro fotografico nao é feito com uma intengéo de reproducao fiel
do fendmeno luminoso na arquitetura, pois o ato de burlar essa aparéncia de fideli-
dade é sempre uma ténica em sua metodologia. De acordo com Angélica de Moraes
(1995), a ideia da sombra presente nos trabalhos da artista em diferentes épocas
“segue os pressupostos platdnicos e indica a impossibilidade de se transpor o real
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para o representado” (1995, p.13). Retomando o Mito da Caverna: “A partir de Pla-
tdo, a sombra projetada surgira intermitentemente no papel de portadora de conhe-
cimento imperfeito do objeto que a projeta” (BAXANDALL, 1997, p. 172). Assumindo
0 pressuposto de que a sombra como representagao do real nunca vai alcanga-lo
em todas as suas dimensdes, Regina Silveira descola esse elemento do seu refe-
rente, retirando-o da posi¢cao de ser uma coépia insuficiente, uma versao simplificada
e sem individualidade de um ser ou objeto, e o coloca como um ente autébnomo.
Assim, a sombra deixa de ser vista como uma experiéncia imperfeita do objeto que
a projeta e torna-se uma experiéncia plena por si s6. Regina Silveira reivindica a
autonomia da experiéncia com a sombra, chamando ateng¢ao para a sua capacida-
de de adensamento visual da superficie por se tratar de uma imagem de natureza
bidimensional com o poder de transformacdo do ambiente que carrega a sua proje-
cao. Tal poder se apresenta de forma dindmica e instavel na natureza e na obra. Se
Platdo apresenta a sombra como um “conhecimento erréneo” (BAXANDALL,
1997, p. 172) sobre o seu original, Regina Silveira se preocupa em discuti-la a partir
do conhecimento erratico ou errante que ela proporciona sobre o espago e as suas
interagdes com a luz, os objetos e as pessoas.

Essa natureza errante das sombras fica explicita quando a obra sugere
uma fonte de luz ficticia convivendo com as fontes de luz reais do ambiente no qual
se instala a obra. A atenc&o visual da experiéncia de luminosidade em tempo pre-
sente trai a memoaria de luz fixada pela obra e revela a sua intencao critica. Como
as sombras na natureza séo projec¢des resultantes da incidéncia de luz em um ser
ou objeto a partir de uma posi¢ao especifica, algumas sombras imagéticas de Regi-
na Silveira projetam angulos de visao pré-determinados sobre a relagao de luz em
uma dada realidade, gravando fisicamente no espago — com tinta ou adesivo em
vinil — um ponto de vista acerca do objeto representado. Nesses casos, a sombra,
que € um resultado fugidio da incidéncia da luz sobre um objeto (ou ser), extensao
imaterial e impalpavel deste, torna-se matéria gravada na estrutura arquitetonica,
propondo a fixacdo de uma perspectiva especifica como geradora da sombra, po-
rém nem sempre esta vai corresponder exatamente ao objeto que deu origem a
essa projecao.

O desafio que Regina Silveira propde € o de romper com determinadas
expectativas sobre o comportamento da sombra no espaco e burlar a nossa memoria
sobre os objetos que poderiam ser os responsaveis por gerar as sombras ao servi-
rem como obstaculos para a luz. A confusdo entre a memoria que temos dos efeitos
fisicos da luz sobre os objetos e a distor¢gao que a artista propde na experiéncia pre-
sente acaba muitas vezes por desmentir a informacao que se conhece sobre esses
objetos. Montejo Navas (2012) ressalta que a sua obra deixa em suspensao o “ca-

rater objetual” da arte contemporéanea ou a sua “objetualidade”, “[...] desmentindo-a
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ou fazendo-a desaparecer” (MONTEJO NAVAS, 2012, p.28). O objeto desaparece
como estrutura fisica e instrumento de linguagem, mas permanece como citagao.
Porém o que interessa aqui € avangar nessa questao: o jogo de luz e sombra que
ela propoe é capaz também de desmentir as delimitagdes do espag¢o? Em caso afir-
mativo, proporcionar um momento de suspensao da materialidade que condiciona o
entendimento do espaco é suficiente para recoloca-lo em uma nova ordem sensivel,
alterando a percepgao sensorial e a atribuicdo de sentidos ligados a ele?

Para refletir sobre essa questao, vale observar a obra Projectio 1 (1994),
na FIG. 43, e as obras Lumen e Luminancia (2003), nas FIG. 44 e 45, paralelamente.
Se a questao que se coloca é uma capacidade de enganar os sentidos a ponto de
gerar duvidas sobre a realidade material dos objetos e espacgos, podemos pensar
que as distor¢cbes das cadeiras de Projectio 1 colocam em duvida a existéncia de
um objeto cadeira, tridimensional, como forma original que poderia ser geradora das
sombras, justamente pela ndo correspondéncia entre as formas das imagens criadas
e as relagdes espaciais ja experimentadas, de maneira geral, com esse tipo de obje-
to na realidade fisica. As cadeiras desenhadas na parede s6 sao reconhecidas como
cadeiras na mente do observador por uma alusao a uma forma genérica de objetos
desse tipo — pés, assento e encosto. Baxandall (1997) traz a discussao o ponto de
vista empirista de John Locke, citado pelo autor como responsavel por oferecer uma
base tedrica sobre a percepgao visual para o século XVIII, na qual as conclusdes ti-
radas sobre as alteragdes das formas das sombras resultam de um processo de infe-
réncia sobre as causas que geram essas formas, que alia a racionalidade do proces-
S0 associativo com uma experiéncia sensorial real anterior com o objeto. Nessa linha
de pensamento ndo ha uma capacidade inata de relacionar imagens bidimensionais
com objetos tridimensionais, mas ha “[...] certa capacidade e disposicao inatas para
fazer inferéncias e utilizar a experiéncia dessa maneira” (BAXANDALL, 1997, p. 37).
Se o empirismo foi um forte fator para o desenvolvimento do pensamento cientifico
positivista, o raciocinio que se propde na citacdo acima € de que uma experiéncia
anterior com uma cadeira tridimensional real pode oferecer provas para confirmar
a deducao de que a imagem criada é produzida por uma cadeira. No entanto, esse
processo associativo entre as formas bidimensionais em silhueta e uma experiéncia
anterior, com um objeto real similar, seja ele parte do cotidiano ou uma obra de artes
plasticas, é explorado em varias obras de Silveira de uma maneira mais complexa,
pois a partir do momento que as sombras se apresentam sem o seu referente, sem
a fonte de luz que a gerou e sem as alteragdes de tonalidade e profundidade tipicas
das sombras, nao ha como afirmar que sdo sombras. Portanto a impossibilidade de
comprovacgao das imagens como sombras de cadeiras, nesse caso, coloca em ques-
tdo o raciocinio cientifico como método para abordar essa experiéncia.
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FIGURA 43 — Obra Projectio 1, produzida em latex s/ recortes de
laminado de madeira, 1984.

Fonte: MORAES, Angélica de (org.). Regina Silveira: cartografias da sombra.
S&o Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1995.

Se as imagens n&o se comprovam como sombra, o que se apresenta como
fator de reconhecimento € a linguagem, a associagdo das distorgbes das imagens
com as técnicas de representacgao ilusionista tradicionais na arte, o que por si s6 dis-
pensa o objeto original justamente por explicitar que se trata de um dialogo com as
estratégias de linguagem e ndo com os objetos do mundo vivido. Ja aqui temos uma
das motivagdes que leva a desmaterializagdo dos objetos em sua obra. A ideia de
sombra e a compreenséo da cadeira como elemento gerador da mascara de sombra
se relaciona menos com a informagao real de uma luz sobre uma cadeira fisica ja ex-
perimentada anteriormente, na vida ou na arte, do que com o reconhecimento visual
das deformacdes geradas na imagem como ilusdes espaciais tipicas da técnica de
perspectiva. E o mais interessante € que isso ocorre mesmo com as deformacgdes das
cadeiras de Projectio 1 nao correspondendo exatamente as regras de perspectiva.

Mas Baxandall (1997) também cita o autor do século XVIII Etienne Con-
dillac, que propde uma teoria diferente sobre a percepcgéo, o sensualismo, que explo-
ra a combinacado de experiéncias sensoriais para gerar o conhecimento das formas,
dispensando os processos de inferéncia tratados por Locke. Nessa condigdo, um sen-
tido como o tato, por exemplo, amplia o alcance de outro, como a visao, “[...] por um
processo de sensagdes associadas, sem operagdes intelectuais como a inferéncia”
(BAXANDALL, 1997, p. 45). Diferente da associagdo com memérias de ideias gera-
das por experiéncias anteriores, a capacidade de acionar mais de um sentido simulta-
neamente para obter conhecimento sobre algo torna-se o centro das questdes. Se
observarmos as obras Lumen e Luminéncia (2003) temos, na primeira, imagens frag-
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mentadas da estrutura arquitetdnica, projetadas em luz sobre a propria arquitetura; e,
na segunda, essas mesmas imagens adesivadas de forma fragmentada no chdo e em
algumas paredes, como backlights. As imagens de luz provocam, por elas mesmas,
luz e sombra em toda a parte interna do edificio do CCBB de Sao Paulo (SP), local
onde foram instaladas as obras. A confusao visual gerada pela sobreposicao de gradis
e vitrais virtuais sobre os proprios gradis e vitrais fisicos provoca também uma confu-
sao tatil, pois as projecdes sugerem possibilidades de toque em materiais metalicos,
por exemplo, em areas que nao sao feitas desse material, gerando enganos por meio
da imagem projetada. A visao direciona para uma experiéncia tatil que nao é verificada
na realidade. Existe uma sugestao de determinadas materialidades associadas a ar-
quitetura que nao sao palpaveis, sdo desmentidas ao toque. O fato de a imagem pro-
jetada ser de luz gera uma fusao entre a realidade fisica do edificio e a proposi¢cao

virtual da obra.

FIGURA 44 — Lumen (2003), obra de Regina Silveira com
projecao de imagens de luz no ambiente interno do

edificio do CCBB-Sao Paulo para a exposicao Clara Luz.
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Fonte: Imagens de arquivo pessoal da artista, cedidas para esta pesquisa em 2013.
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Ja em Luminédncia, ndao ha essa fusao da arquitetura original com a
imagem criada, pois a impressao das imagens € feita em vinil adesivo de fundo
leitoso, sem transparéncias, assim como as impressdes em backlights. A confusao
gerada surge justamente pela nao identificagdo do material original da arquitetura,
que traria a sensacgao visual da condicao de materialidade fisica do edificio, refor-
cada pelo percurso do corpo sobre essa concretude. Como a area interna do prédio
foi toda revestida com outro material e com imagens de gradis e vitrais, que nao
oferecem um suporte adequado para o chao, por exemplo, provocou-se uma sensa-
¢ao de inseguranca quanto a resisténcia fisica real do piso. A imagem apresentava
um material fragil em lugar de um piso resistente, mas somente o toque do corpo
no encontro com esse chao da a certeza de que se pode caminhar sobre esse re-
vestimento. Assim, a solidez do piso foi questionada, desmentida visualmente, teve
sua materialidade suspensa enquanto outros sentidos nao entraram em acgao. Aqui,
o sentido da visao dribla a consciéncia e a memoria de que se esta em um edificio
tradicional, apoiado por estruturas de paredes e chdo normais, e somente o tato
foi capaz de elucidar a charada visual proposta. Mais uma vez depara-se com a
complexidade da obra, que se contradiz a medida que s&do combinados os sentidos,
como propde a corrente sensualista, e engana o processo associativo de memdrias
de experiéncias e ideias acerca das formas e dos espacos.

Essa intengao critica de desmaterializagéo das imagens e do espago néao
€ desprovida de informagao sobre os mesmos. A traicao da meméaria e dos sentidos
nao acontece somente na diregdo de uma desconstrugdo, de um esvaziamento.
As sombras dessas e das demais obras da artista também se mostram capazes de
revelar novas informagdes sobre formas, volumes, contornos, estruturas e relagdes
espaciais, mesmo que elas a principio paregam inconciliaveis com a realidade tec-
tbnica existente. Entende-se informacao, aqui, no sentido de uma evidenciacao de
arranjos inesperados entre pessoas, arquitetura e objetos, proporcionada pela dra-
matizacao do espaco e decorrente da intensificagcao das relagdes entre luz e sombra.
As sombras, basicamente, existem em funcao da relacado entre uma fonte de luz e os
obstaculos fisicos que se colocam em seu caminho. No entanto, ndo sdo somente
esses elementos que determinam a sua existéncia, forma, densidade, tonalidade e
definicdo. Além da fonte de luz principal, existem reflexos projetados pelos proprios
objetos e por fontes secundarias de luz; as distancias entre a fonte de luz e o objeto
e deste para o observador; e, por fim, as caracteristicas da superficie que recebe a
sombra e que participa de sua configuragéao fisica. Nos trabalhos de Silveira, em que
as sombras sao tratadas como silhuetas negras e as formas sao definidas com exati-
dao, esse universo complexo de condi¢cdes de luminosidade é descartado em fungao
de um aspecto: qual é a informagao que se quer passar sobre os objetos, 0 ambiente
e a linguagem de representacao por meio das formas geradas pelas sombras?
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FIGURA 45 — Lumindncia (2003), obra de Regina Silveira feita
com vinil adesivo e backlights no chdo e paredes internas do
edificio do CCBB de Sao Paulo (SP) para a exposic¢do Clara Luz.
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Fonte: Imagens de arquivo pessoal da artista, cedidas para esta pesquisa em 2013.

Baxandall (1997) comenta que pode ser um equivoco acreditar que o
valor de informagao da sombra langada € exclusivamente relativo ao objeto original
responsavel por gerar a interrupcao da luz. Essa observagao se deve pelo fato de
o autor considerar que o que a sombra traz de informacao visual ndo diz respeito
somente ao seu original, ao objeto que a moldou, mas traz uma amalgama de dados
que envolvem os reflexos de iluminacdo do ambiente, as distorcdes por processos
de difragdo da luz principal, as tonalidades refletidas pelos objetos e a morfologia
da superficie que recebe a sombra: “Quando examinamos superficies sombreadas,
€ a forma e o carater dessas superficies mesmas que percebemos, e néo algo fora
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delas” (BAXANDALL, 1997, p. 85). Minimamente as sombras reafirmam que existe
um ambiente que as incorpora e uma fonte de luz que o revela e esconde ao mesmo
tempo. Quando se verifica que a sombra em silhueta de Regina Silveira concentra-
-se essencialmente em evidenciar o encontro de uma forma distorcida visualmente
com a arquitetura, retorna-se para o comentario de Baxandall (1997, p. 85) sobre a
gama de interferéncias na formagao das sombras: “Trata-se de saber onde reside o
valor da informacao”. Logo, percebe-se uma escolha de alguns aspectos da sombra
como elementos informativos sobre o espaco.

A funcéo informativa das sombras no mundo fisico é o resultado de um
processo de consciéncia acerca do ambiente no qual elas aparecem e a instanta-
neidade dos processos de percepcdo nao acontece somente em decorréncia de
uma atengao especifica e focada nas sombras, mas é fruto de uma atencgao difusa.
Ao contrario disso, na arte de Silveira a eliminagao de certos aspectos naturais das
sombras é uma estratégia de selecéo e direcionamento da atengcao para uma situa-
¢ao especifica de observacgao, direcionada para uma experiéncia de natureza estéti-
ca norteada por um conjunto de dados sensoriais. A composigao de luz e sombra na
histéria da pintura sempre esteve carregada de um valor estético: antes da Renas-
cencga a iluminacéao era tratada de forma homogénea e os volumes feitos por varia-
¢des tonais, usando a légica dos “tons modeladores” (BAXANDALL, 1997); a partir
da Renascencga, o uso da fonte de luz localizada atendeu a finalidade dramatica de
priorizar um grupo de pessoas ou objetos. Da mesma forma, as escolhas de Silveira
mostram prioridades de teor estético, s6 que nao sdo direcionadas exclusivamente
a objetos ou pessoas: o0 recurso da sombra é usado por ela para destacar relagdes.
O valor de informacgao das sombras em suas obras esta na conexao que as suas
imagens estabelecem entre superficies, suportes, objetos, ambiente externo e in-
terno. Em Solombra (1990), na FIG. 46, por exemplo, a conexao entre a parede e
o chéo, proporcionada pela continuidade da sombra em negro, alterou a percepg¢ao
dos diferentes materiais de revestimento de um e outro, unindo essas estruturas
em um so bloco visual e reduzindo a condicdo de percepc¢ao da tridimensionalidade
ali formada. Em termos de informacao sobre a arquitetura, ao igualar a percepgao
de materialidade entre as partes — parede e chao — a imagem cria uma sensagao
de recorte na edificagao, semelhante a um buraco ou oco profundo, perturbando a
intenc&o de delimitagdo espacial e de orientagdo em relagéo a fatores como diferen-
cas de alturas e reconhecimento das divisdes e fluxos.
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FIGURA 46 — Obra Solombra,1990, de Regina Silveira.
Carpete e holofote, 210m?, Sesc Pompeia, Sdo Paulo -
Brasil. Foto: Jodo Musa.

Fonte: Imagem disponivel em: < http://www.reginasilveira.com >
Acesso em: 27 de outubro de 2014.

As alteragdes sensoriais que o encontro entre sombra e arquitetura provo-
cam na arte de Silveira n&o tratam do entendimento da luz e da sombra como fené-
menos fisicos, mas abordam os aspectos subjetivos que permeiam a percepgao do
sujeito diante da materialidade imposta pela edificacdo. A dimensao sensivel que se
sobrepde a construgdo através das imagens de sombra e luz coloca em questéo as
motivagdes que deslocam a atencdo do sujeito no momento de sua interagdo com o
espaco. Os processos interativos espontaneos dos sujeitos com os espagos por onde
eles circulam no cotidiano ocorrem por uma atencgao dispersa e simultdnea a acao. A
proposicao artistica convoca o sujeito para um ato de conhecimento sobre o entorno.
A camada imagética material ou imaterial, impressa ou projetada na superficie arqui-
tetdnica, subtrai a atencao para o espago como dado fisico e aciona uma percepgao
reflexiva, em direcdo a uma consciéncia de que um ambiente construido € o que se
faz dele em termos de apropriacédo simbdlica e ndo o que ele determina em sua con-
cretude.

Soma-se a essas questdes o desafio que as propostas de manipulagao
critica dos principios do chiaroscuro, presentes nas formas projetadas de Regina Sil-
veira, assumem quando confrontadas com a ideia de luz e sombra ja incorporada na
arquitetura de alguns dos edificios que recebem as suas obras. Trés exemplos po-
dem ser citados como emblematicos nesse sentido: o Palacio de Cristal, em Madrid;
o Pavilhdo de Vidro, do CCBB de Brasilia; e o Museu de Arte da Pampulha, em Belo
Horizonte. Em relagdo ao primeiro (FIG. 47), € um edificio originalmente pensado
para abrigar uma estufa de cultivo de plantas exoticas, feito em estrutura metalica e
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vidro em 1887, incorporado ao Museu Nacional Centro de Arte Rainha Sofia no século
XX. Considerando a tarefa para a qual estava destinado em sua fungao original — de
estufa — o edificio ja demandava por si sé uma grande abertura para a passagem da
luz natural. Soma-se a isso os modelos em alta da arquitetura no século XIX, condi-
zentes com a condigcdo moderna que se consolidava na época, como comenta Lucia
Mascaré: “[...] as pontes de ferro, as grandes coberturas de ferro e cristal, os grandes
edificios com esqueletos metalicos. [...] A arte e a tecnologia se combinaram para
rejeitar o escuro, o abarrotado, o sufocante” (MASCARO, 2014). Encontra-se, entao,
uma edificacdo quase transparente, tendo como principais barreiras para a luz apenas
as linhas metalicas de sua estrutura, que bordam desenhos tramados em ferro e que
sustentam os incontaveis vidros de sua fachada.

FIGURA 47 — Paldcio de Cristal, no Parque do
Retiro, em Madrid, dentro do Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, onde foi instalada
a exposicao Lumen, em 2005.
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Fonte: Imagens do arquivo pessoal da artista, cedidas
para esta pesquisa em 2013.
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A proposicao de qualquer intervengao nesse espaco nao pode desconsi-
derar a ideia constante de transparéncia e luz. Como quase tudo nessa edificagao &
vidro e reflexo, a opg¢ao da artista em Memaria Azul (FIG. 48), uma das instalagdes
da exposicao Lumen, foi aplicar em adesivo a propria paisagem-céu — a ser vista por
guem esta dentro do edificio —, como um filtro para a luz formado por fragmentos de
nuvens e azul celeste emoldurados pelas formas da estrutura metalica. Uma compo-
sicao visual semelhante foi aplicada sobre o piso interno que recebe a projegao da luz
externa. A luminosidade natural, portanto, alcanga esse piso ja com informacdes de
luz, sombras e tonalidades resultantes da transparéncia original da abobada de vidro
e metais somada ao filtro visual nela adesivado. Essas camadas de dados sensiveis
irdo somar-se a imagem fixada no chao, reproducdo da mesma colagem visual que
filtra a luz que penetra nas estruturas reais de vidro. A paisagem-céu real, oferecida
pela amplitude visual dos vitrais do edificio, é estilhagada em fragmentos de repro-
dugdes fotograficas multiplas dela mesma. A estrutura metalica do edificio assume o
papel de um grid-celeste, malha grafica que apreende a visao do céu em sua trama.
O corpo do edificio e sua permeabilidade a luz foram ao mesmo tempo motivagao,
tema, suporte e veiculo para a consciéncia acerca do ambiente construido e de suas
poténcias sensiveis.

FIGURA 48 — Obra Memoria Azul, instalada no Palacio de
Cristal, em 2005, com os desenhos técnicos das montagens
digitais da imagem que foi adesivada no teto e no chao.
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Fonte: Imagens do arquivo pessoal da artista, cedidas para esta pesquisa em 2013.
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Na parte frontal do Palacio de Cristal, onde alguns vitrais convivem com
a materialidade densa, soélida e opaca de algumas paredes em alvenaria, instala-
-se Quimera (FIG. 49), outra obra integrante da exposi¢ao Lumen, que materializa
em imagem uma sombra também densa, solida e opaca. Em mais uma alusao aos
“raios ensombradores” de Leonardo da Vinci, essa obra simula uma lampada acesa
emitindo uma sombra absoluta no lugar de luz, sensagao reforgada a noite quando a
imagem da lampada realmente se mostrava iluminada. Durante o dia, mais uma vez
o protagonismo do elemento sombrio ao transformar a imagem adesivada da lampa-
da, objeto que normalmente é feito de vidro translucido, em um elemento opaco, que
parece projetar a sua propria sombra como se ele mesmo representasse uma barreira
fisica intransponivel para a luz, como acontece com qualquer objeto opaco ao ser ilu-
minado. Nessa condi¢ao, a luz elétrica que esta concentrada na lampada ndo tem o
poder de irradiacao, pois quem tem esse poder € a luz natural, mais forte e poderosa,
que incide sobre a lampada e a trata como um objeto de natureza opaca e densa.

FIGURA 49 — Obra Quimera, de 2005, vista acima ain-
da em esboco sobre planta arquiteténica e ja aplicada
no Paldcio de Cristal com iluminacdo diurna e noturna.

Rl Bt o) hon ot

I-r|-|l|r---=—|-|-|r|-|-i
L | 1 || |

EEidCEEEEaEE, BT
' doariiaeil-thiziliInel : r } “fl'rlurmrl:n=.1-.-nﬂ
=5 1 Eier i .

-FFFEEE P i T

71 11 ARAAANNCS0
Ay Fiddil | [ERRANE IIIIll.I'Ill.'I'.\'\'.\'\"-"""-.\'\'.\I\'.\''

R




196

colunas

vista frontal

Y ]‘w

Fonte: Imagens do arquivo pessoal da artista, cedidas para esta pesquisa em 2013.
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Por fim, em Transluz (FIG. 50), uma mascara em ciano aplicada na cobertu-
ra de vidro deixa vazar em seu centro a palavra luz, composta por signos linguisticos
iluminados, que se projeta como texto e imagem no piso. O aspecto translucido da
cor azul faz da mascara utilizada um fator de mudanca cromatica no ambiente mais
do que um elemento de sombra. A sobreposi¢céo de azuis entre a obra e a paisagem-
-céu natural vista através dos vidros neutraliza, em parte, as variaveis que alteram
seu aspecto (nuvens, nebulosidade, horarios do dia, estacbes do ano) para deixar em
destaque a luminosidade da palavra, ao centro. A sensagao de foco de luz nas letras
aparece devido ao contraste com a tentativa de neutralizacido proporcionada pela
moldura em azul e o estreitamento da passagem dos raios pelo desenho tipografico.
Nesse caso, a concentragao da claridade do ambiente na palavra leva a uma projegao
desta no chdao, como uma marca impressa, grafada, tornando essa superficie legivel
por suas alternancias de cor e luminosidade, aspecto sensivel que |he é oferecido
pela intervencao formal e cromatica na superficie do teto. Assim, a projecao de luz na
palavra e a imagem de superficie impressa no piso atuam como camadas de informa-
¢ao sensorial combinadas, que modificam o restante do ambiente imprimindo dados e
alteracdes perceptivas no mesmo.

FIGURA 50 — Obra Transluz, de 2005, adesivada no teto envidracado do Palacio de Cristal e
deixando vazar luz por sua mascara sobreposta as imagens adesivadas no chao.
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Fonte: Imagens do arquivo pessoal da artista, cedidas para esta pesquisa em 2013.

A autora Lucia Mascaré (2014), afirma que a combinagao entre arte e tecno-
logia formou as condi¢des para a arquitetura do século XIX vencer, em suas palavras,
0 escuro, o abarrotado e o sufocante. Partindo desse pressuposto, pode-se conside-
rar, entdo, que a arte de Regina Silveira aplicada ao Palacio de Cristal insere com-
plicadores nesse modelo arquitetbnico, que sao: sobreposi¢des de luzes e sombras,
feitas com a transparéncia e luminosidade préprias de uma edificagao, abarrotadas de
informacdes sobre o espaco interno e externo do edificio; uma sufocante sensacéo de
enclausuramento visual na multiplicidade da mesma imagem; a obscuridade de uma
sombra projetada absoluta que torna opaca e densa parte dessa leveza arquitetural;
e a redugao de seu aspecto translucido por um recurso cromatico, usado justamente
para ressaltar a luz como conceito e forma.

Esse modelo de edificacdo em vidro, predominantemente modernista, apa-
rece de maneira recorrente em varios momentos do século XX. A mesma autora cita-
da no paragrafo anterior comenta sobre a relagao entre a luz e a arquitetura moderna:
“[...] O Movimento Moderno, em menos de meio século, conseguiu impor como edi-
ficios umas caixas de vidro semitransparentes, de materiais leves, quase inabitaveis
[...]” (MASCARO, 2014). A influéncia dessa arquitetura pode ser observada nos edifi-
cios que receberam a obra Mundus Admirabilis (FIG. 51) de Regina Silveira, em 2007:
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o bloco retangular que forma o Pavilhdao de Vidro, localizado nos jardins do CCBB de
Brasilia, e o Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte (FIG. 51). Tanto o prédio
principal do CCBB como o Museu da Pampulha séo projetos de Oscar Niemeyer, o
primeiro foi inaugurado na década de 1990, e o segundo, nos anos 1940. Em relagao
a transparéncia e a exposigao a luminosidade natural, o Pavilhdo de Vidro € o mais
representativo, constituindo-se praticamente de uma caixa translucida, estruturada
por finas linhas metalicas e aberta em todas as suas laterais a luz externa. A obra
citada consiste em imagens ampliadas de insetos vetorizados na cor preta, algumas
somente em silhueta e outras com detalhamento em linhas, pontos, quadriculados
e hachuras, que foram aplicadas em vinil adesivo sobre as paredes de vidro laterais
e sobre o chdo. Como o edificio é totalmente exposto a luz do dia, as laterais que
recebem a incidéncia direta do sol projetam sombras desses insetos no chao, so-
brepostas as imagens fixas ja adesivadas ali, que se deslocam no espago de acordo
com a mudanga da incidéncia solar ao longo do dia. Nesse jogo de transparéncia, as
paredes de vidro opostas as que estdo sob a incidéncia da luz solar projetam para o
ambiente externo as suas imagens, que ficam desenhadas em sombras no gramado.
As espécies representadas sao todas classificadas como “daninhas”, em alusao as
pragas biblicas.

FIGURA 51 - Museu da Arte da Pampulha, em
Belo Horizonte, e Pavilhdo de Vidro, em Brasilia.

Fonte: Imagens de arquivo pessoal da artista cedidas
para pesquisa em 2013 e disponiveis em: <http://www.

reginasilveira.com> Acesso em: 28 de outubro de 2014.

A estrutura arquitetébnica do Pavilhdo de Vidro, geométrico e limpo, di-
ferente dos rendilhados metalicos vistos no Palacio de Cristal, oferece de maneira
mais intensa a fus&o visual entre as imagens aplicadas em suas superficies de vidro
e a paisagem, tanto externa quanto interna. Ja as imagens projetadas para fora da
caixa nos lembram que esses insetos pertencem aquele ambiente externo, mas
estao ali somente como sombras de ameacgas, naturais ou ndo, que parecem estar
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capturadas no vidro pelo seu original. Ha uma impresséo de que os insetos se alas-
tram como pragas para fora, mas o que escapa deles para o exterior sdo somente
seus fantasmas, o terror que eles provocam no imaginario coletivo. Nas palavras
da artista: “O fato dos insetos serem enormes, é justamente o dado fantasmagoérico
que faz perceber a caixa de vidro como jaula gigante, onde imagens de espécies
incompativeis e fora de proporcao entre si parecem conviver em isolamento mag-
nifico” (SILVEIRA, 2014). E, por fim, as sombras sobrepostas as imagens fixas do
piso mostram a dindmica natural dessas pragas, que reproduzem e se deslocam ao
longo do curso da vida, ali representada pelo movimento constante da luz. Dessa
forma, as imagens fixas no ch&o tornam-se registros de um instante de tempo e de
espaco documentado em contraste com o movimento das sombras como vestigios
de passagens fugidias. A ocupacao grafica do Pavilhdo, que inevitavelmente vem
acompanhada de uma ocupacéo por projec¢des naturais de luz e sombras, retira a
neutralidade desse bloco arquitetonico relacionada a homogeneidade formal dos
projetos modernistas, como lembra Lucia Mascaro:

O ar condicionado e a iluminagao artificial foram inovagdes tecnolo-
gicas marcantes na histéria da arquitetura. Ao permitirem o controle
de quase todas as variaveis climaticas, acabaram com grande parte
dos compromissos ambientais de projeto. Todos os principios para a
compensacao climatica por meio da envolvente do edificio tornaram-se
antiquados. Embora existisse a possibilidade de uma grande variedade
de formas para os edificios, chegou-se a sua homogeneizag¢ao quase
que total. (MASCARO, 2014)

Pensando a citacdo acima no mundo contemporéaneo, é evidente um mo-
vimento da arquitetura em direcdo a um pensamento mais sustentavel em termos
de climatizagdo dos ambientes, pois impera um tempo de mudancas climaticas e
demandas mundiais pelo uso consciente da energia elétrica. Nesse contexto, a obra
de Regina Silveira aplicada no Pavilhdo de Vidro pode ser vista também como a
ocupacao dessa arquitetura pelas forgcas da natureza, que pareciam domesticadas
quando vistas a partir desses ambientes envidragados e artificialmente climatizados,
solugcdes que acabam por esgotar recursos ambientais e nos colocar novamente
expostos aos fendmenos naturais, sé que agora ampliados em seu poder de de-
vastacao e medo, assim como os insetos gigantes. Portanto, a obra pode ser com-
preendida também no sentido de um questionamento socioambiental em relagéo as
escolhas da arquitetura feitas no inicio do século XX.
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FIGURA 52 - Obra Mundus Admirabilis, no Pavilhdo de Vidro d
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Fonte: Imagem disponivel em: <http://www.reginasilveira.com>. Acesso em: 28 de outubro de 2014.
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Ja o Museu de Arte da Pampulha, originalmente um cassino que foi proje-
tado aos moldes modernistas no que diz respeito a sua relagédo com os vidros, trans-
paréncias, exposicao ao ambiente externo e combinag¢des de formas geometrizadas,
traz também as curvas tradicionais dos desenhos de Oscar Niemeyer, que inserem
um dado a mais em relagao a citada homogeneizagao modernista. Além disso, o Mu-
seu assume uma complexidade muito maior do que a caixa retangular do Pavilhdo de
Vidro devido a sua dimensao e a divisao espacial dos ambientes internos formatados
por sua arquitetura. Sobre a questao de luz e sombra, o Museu também se abre para
o ambiente externo em extensas paredes envidragadas, que foram cobertas pelas
imagens dos insetos de Regina Silveira em Mundus Admirabilis (FIG. 53), da mesma
forma que o Pavilhdo de Vidro. Nesse caso o teto foi adesivado, mas o piso nao, e, por
esse motivo, as questdes ligadas as proje¢des das sombras dessas imagens aconte-
cem de forma semelhante a descrita anteriormente quando se trata da incidéncia da
luz natural sobre os vidros laterais, mas difere em relagao as sobreposi¢des entre as
sombras langcadas no piso e imagens fixas adesivadas no chao, que aqui nao existem.
Outra diferencga é que a paisagem externa que circunda o Museu é mais diversificada
e a grande extensao da construgao ndo permite tanta permeabilidade da luminosida-
de natural.

FIGURA 53 - Obra Mundus Admirabilis, no Museu de Arte da Pampulha, BH-MG, em 2007.
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Fonte: Imagens disponiveis em: <http://www.reginasilveira.com>. Acesso em: 28 de outubro de 2014
e cedidas para esta pesquisa em 2013, a partir do arquivo pessoal da artista.
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Essa variagao dos efeitos de uma mesma obra de acordo com 0s espagos
nos quais ela se instala é resultado de um processo criativo proprio da artista, que, em
entrevista pessoal, afirmou que as imagens a perseguem, por iSso mesmo elas séo
repetidas em lugares e circunstancias diferentes (SILVEIRA, 2013). Porém, mesmo
com essa reincidéncia das imagens, a composi¢ao das formas no espago € sempre
resultado do encontro da arquitetura com o fantastico. Seus trabalhos nao intencio-
nam “ofender” a arquitetura, no sentido de danifica-la, mas trazem incObmodos visuais
e sensoriais para os lugares, vistos ao mesmo tempo como instituicbes e como objeto
arquiteténico. Nesse dialogo entre imagens recorrentes em arquiteturas diversas, as
obras site-specific de Regina Silveira discutem também a arte como consciéncia de
que a luz é o elemento que nos oferece a revelagdo do mundo e dos objetos como
formas, estruturas, cores e figuras simbdlicas. Em cada situagcdo e lugar em que a
mesma imagem se instala ela descortina diferentes questdes, justamente por essas
tratarem de aspectos especificos de cada ambiente construido.

A obra de Silveira coloca questdes similares sobre a arbitrariedade da arte
no que diz respeito ao uso de luz e sombra, assim como o uso da perspectiva, aspecto
observado também por Rudolf Arnheim: “Do mesmo modo que, na perspectiva central,
um sistema de convergéncia é imposto sobre um conjunto de formas, a iluminagao é
a imposigao perceptivel de um gradiente de luz sobre a claridade e cores do objeto
do conjunto” (ARNHEIM, 2011, p. 299). A aplicacdo nao convencional da perspectiva
feita pela artista expde a sua visao critica acerca da tradicional imposicdo de um unico
ponto de vista sobre a cena representada, pois essa condicdo coloca o observador
como refém de uma imposicao visual. Pode-se dizer que, referindo-se a luz e som-
bra, o seu olhar questionador volta-se para a sombra vista como um fator subjacente
aos objetos, dependente deles para existir e dizer algo acerca do ambiente, ou seja,
vista sempre da perspectiva do objeto original, sendo assim, igualmente seu refém.
Nesse sentido, as suas obras libertam a sombra da fidelidade ao seu referente como
detentor do discurso acerca do espaco. Suas instalacbes apresentam a mobilidade
das sombras naturais como discursos dinamicos, em oposi¢cédo ao discurso cristaliza-
do das sombras fixas nas representagdes artisticas. As indagacodes criticas sobre a
imposicao de esquemas de percepgao e a preponderancia de um ponto de vista unico
para a experiéncia com as formas e 0s espagos sao pontos fortes nas obras Site-specific
de Regina Silveira, tanto em relagao a perspectiva quanto em relagéo a luz e sombra.
Retomando Rudolf Arnheim: “Uma sombra projetada, por outro lado, € uma imposigao
de um objeto sobre outro, uma interferéncia na integridade do receptor” (ARNHEIM,
2011, p. 304). Na natureza a sombra projetada nunca afeta o objeto que deu origem
a ela, mas modifica aquele que a recebe, nesses casos, 0 objeto arquitetbnico, reve-
lando volumes e configuracdes dos espacos: “‘Uma sombra projetada através de uma
superficie define-a como plana e horizontal ou talvez como curva e inclinada; desse
modo cria indiretamente espaco ao redor do objeto pelo qual é projetada” (ARNHEIM,
2011, p. 306).
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Mas fica claro que interessa também, no trabalho de Regina Silveira, o
aspecto fantasmagérico das sombras, seu poder de impactar a percep¢cao humana e
se conectar diretamente com o imaginario, especialmente por ela s6 existir onde a luz
nao alcanca. A atribuicdo de um protagonismo na cena para esse elemento aponta
para a sombra como um duplo, uma forma com poder vital sobre o seu original e so-
bre o espago no qual ele se situa. Assim como alguns povos primitivos, Regina conta
com a crenga na autonomia da sombra: “Conta-se que certos aborigenes da Africa
ocidental evitam atravessar uma praga aberta ou uma clareira ao meio-dia porque
tém medo de ‘perder sua sombra’, isto €, de se encontrarem sem uma” (ARNHEIM,
2011, p. 306). Para a arte de Silveira, a compreensado da sombra como um dado fisi-
co, resultante de determinadas relacées de causa e efeito da incidéncia da luz sobre
0S corpos, convive com a percepgao cultural da sombra como uma ameaca: fugidia,
inconstante, impalpavel e, em certa medida, indecifravel.

4.5 Fluxos mentais a partir da influéncia surrealista

Todos os recursos projetuais analisados até esse momento foram tratados
na obra de Regina Silveira a partir de uma légica propria, que, somada a um inten-
to critico, formam o pensamento metodolégico da artista em dire¢do ao seu dialogo
interdisciplinar. Essa logica, a principio, foi bastante influenciada pelo pensamento
surrealista e por seus métodos. Essa proximidade € fundada especialmente na ma-
terializacdo do impossivel, na sensacgao de realidade em contextos irreais e em uma
atencgao as estratégias mentais no ato criativo. Tadeu Chiarelli (1995) denomina a arte
de Regina Silveira como “cosa mentale”, pois, mais do que agir sobre uma matéria, é
uma atividade mental na qual a ideia e a praxis se fundem somente na realizacao final,
enfatizando mais o aspecto conceitual e menos o aspecto operativo. Nesse sentido,
confirma-se a semelhanga entre o processo criativo de Silveira e as metodologias
projetuais do design e da arquitetura, pois, nessas areas, a concepgao plastica e o
exercicio das técnicas estdo sempre em sintonia estrita com o aspecto conceitual
como elemento motriz e nunca acima dele, pois este se impde como uma diretriz que
pauta todas as escolhas instrumentais e de linguagem do projeto.

Pensando na nocao de subconsciente associada ao aspecto mental do
processo metodoldgico na criagao artistica, € interessante retomar a reflexao feita por
André Breton sobre os métodos de Freud, no texto Que € Surrealismo?, em 1934, que
recai sobre o “pensamento falado”. Esse conceito da psicanalise refere-se a uma fala
sem filtro, um fluxo verbal sobre algum assunto que acontece sem planejamento ou
controle, um recurso “sobre o qual o espirito critico do sujeito ndo emita nenhum julga-
mento [...]” (BRETON, 1996, p. 416). Esse fluxo livre e continuo do pensamento, res-
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ponsavel por tecer uma rede de associagdes originadas em terrenos subconscientes,
sem repressoes estéticas, morais ou de natureza racional, assemelha-se as etapas
de brainstorming em um processo de conceituagdo em um projeto criativo, no qual os
dados de referéncia sobre o assunto tornam-se pontos para livres conexdes de senti-
dos em uma dinamica de fala agil, feita sem julgamentos ou censura prévia. Para os
surrealistas, aos quais André Breton se referia no texto citado, esse processo € similar
as tramas obscuras dos sonhos e ao seu fluxo de conteudo ilusério, fantastico, sem as
restricoes de carater consciente ou racional, mas com intensa sensagao de realidade.

Em relagdo a obra de Regina Silveira, percebe-se fluxo semelhante no
que se refere a multiplicacdo de elementos do mundo real vistos em suas impossi-
bilidades sensoriais. O fantastico, o ilusério e o onirico em seu trabalho estao justa-
mente nas distor¢des que, ora se mostram representacoes fidedignas dos objetos
reais, ora se mostram aberragdes inviaveis no mundo natural. Pode-se comparar
também o rigor académico da pintura figurativa ilusionista de alguns artistas surrea-
listas com a exatidao na aplicagao metodoldgica das técnicas de perspectiva, foto-
grafia e manipulacao digital das imagens no trabalho de Regina Silveira, recursos
gue sao parte de um arcabougo que da um carater técnico-cientifico para os méto-
dos de representacao fiel da realidade aparente dos seres e objetos. Essa analogia
se permite pela constatacdo de que tanto os surrealistas quanto Silveira propdem
a submissao de sua arte as técnicas rigorosas de representacao do real para gerar
imagens que ultrapassam esse referente real, pois se valem de formas e elementos
do mundo fenomenal para representar conteudos que nao estdo disponiveis para
0s nossos sentidos na realidade visivel e nem de acordo com 0s nossos parametros
de racionalidade. Reforga-se, mais uma vez, a intengcao de criar uma sensagao de
realidade associada as estratégias de manipulacédo dos sentidos.

O preciosismo técnico dos surrealistas se justificava pela busca do retra-
to fidedigno das imagens mentais do subconsciente, o que se mostrava absurdo,
pois atribuia um realismo aparente e literal para o conteudo de natureza simbdlica
e enigmatica dessas imagens. Silveira realiza alteragcdes diversas nas regras de
perspectiva em seus desenhos, simulando estranhos efeitos de realidade aliados a
projecdes enigmaticas de luz e sombra, combinacado que revela jogos de forgas que
atuam por tras da realidade aparente. Ou seja, por meio de artificios técnicos de
representacao das formas do mundo real, ela cria distorgdes perceptivas para repre-
sentar conceitos e ideias articuladas no plano mental, que também aparentam ser
absurdas porque mostram algo que nao esta dado de forma consciente para todos,
mas que passa a ser visto assim nas suas imagens. O resultado em seu trabalho,
de acordo com a prépria artista, € um “rigor misturado com ironia”, que sao usados
juntos, tanto no surrealismo quanto em Silveira, para dar realismo critico aos conteu-
dos simbdlicos e obscuros que perpassam sujeitos e realidades.
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Essa situacao é claramente descrita por Walter Zanini (1995) ao analisar
a obra The Saint’s Paradox (FIG. 54) feita especificamente para o Museo del Barrio,
em New York (1994), na qual Regina Silveira coloca em um pedestal uma pequena
estatua de madeira andnima do préprio acervo do museu, com a figura de Séo
Tiago, e projeta nas paredes uma sombra enorme, como se fosse resultado de uma
projecao frontal de luz sobre ela. O intrigante € que a sombra nao é da estatueta,
mas, sim, do monumento de Victor Brecheret para Duque de Caxias, em Sao Paulo.
De acordo com Walter Zanini: “A intengado da contraposi¢cado dos dois personagens
foi a de produzir um comentario a cumplicidade dos poderes religioso e militar para
o dominio da América Latina no periodo colonial [...]” (ZANINI, 1995, p.172). Sobre
a obra, Regina Silveira pontua que tentou criar um “correspondente sintético” para
representar as relagées entre o que as duas imagens simbolizavam. A ideia de um
correspondente remete ao jogo de sombras, pois estas, na natureza, sdo projecoes
de formas analogas as de um objeto real, com maior ou menor grau de distor¢ao de
acordo com a luz incidente. A imagem, nessa situagao, corresponde ao seu origi-
nal por pontos generalizados de equivaléncia, mas sem o detalhamento realista da
figura, sendo tratada como uma sintese formal ou silhueta. Por apresentar poucos
detalhes, esse recurso é usado na arte de Silveira para remeter a um objeto real em
principio, provocando o seu reconhecimento em termos gerais, mas apresentando
em algum momento um dado visual dissonante que reenvia o significado da imagem
para alguma relagao subentendida, no caso, a cumplicidade sugerida entre o poder
militar e religioso. Como ¢é tratada graficamente como sombra, a imagem induz a
uma continuidade formal imediata em relagdo ao objeto ao qual se relaciona no real
— a estatueta — provocando uma sensagao de unidade tipica desse tipo de projecao
visual. O recurso da sombra sempre foi usado pela artista como um elemento revela-
dor de forgas, relagdes e duplos sentidos que se tornam ativos ao serem projetados
e potencializados no ambiente. Nesse e em outros trabalhos de Silveira, o espago
arquiteténico que oferece a ambiéncia é determinante na concepg¢ao da obra, tanto
em relagdo as questdes ligadas ao contexto sociocultural — o Museo del Barrio
situa-se em New York, mas destina-se a arte de Porto Rico, Caribe e América Lati-
na — como em relagao a sua configuragcado espacial, que ira proporcionar extensoes
variadas de projecdes de sombras e uma diversidade de angulos para a percepgao
das formas.
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FIGURA 54 —Imagens de referéncia da estatua de Sao Tiago e do monumento
para Duque de Caxias, esboco em desenho, testes em maquetes e imagens

finais da instalagdo The Saint’s Paradox, 1994, Museo del Barrio, New York.

Fonte: Imagens retiradas do livro Regina Silveira: cartografias da sombra. MORAES, Angélica de (org.). Re-
gina Silveira: cartografias da sombra. S3o Paulo: Editora da Universidade de S3o Paulo, 1995, p. 232-234.
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Também na obra Gone Wild (FIG. 55), de 1996, realizada no prédio do
Museu de Arte Contemporanea de San Diego (EUA), projetado pelo arquiteto Robert
Venturi, a artista dialoga com a dimensao social do edificio e com o que ele repre-
senta: o chao de granito possui manchas semelhantes a pelagem dos dalmatas, que
inspiram as pegadas de coiotes selvagens feitas por Regina Silveira nas paredes em
alusao a vida selvagem dos imigrantes “chicanos” clandestinos e dos “coiotes”, como
sdo chamados aqueles que fazem o transporte ilegal entre o México e os Estados Uni-
dos (MONTEJO NAVAS, 2011). Aqui nao € uma pega do museu que se transformou
no mote para o trabalho, mas o préprio edificio, seu desenho de acabamento e sua
localizagdao em termos geopoliticos. Outro paralelo visual é feito pela analogia entre a
mancha dos dalmatas, caes de raca domesticados associados a oficialidade da lei, e
as pegadas que sugerem coiotes, animal que lembra uma espécie de cao selvagem,
mas com um sentido subjacente de ilegalidade. Como comenta Angélica de Moraes
(1995, p. 52), essa obra representa bem uma das facetas do trabalho de Silveira: “o
fascinio pela anotacao visual de conteudo politico”. Para o presente estudo € impor-
tante ressaltar nesses dois casos a presencga da arquitetura, primeiro como um dado
espacial, que limita e condiciona fisicamente as obras, pois cria ambiéncias, dialogos
formais e suportes para as projecoes e imagens. Mas, em um segundo momento, o
elemento arquiteténico surge também como um dado social, pois sao edificios que
se situam em cidades que abrigam esse tipo de questdo ou sédo dedicados a temas
sociais muito especificos.

FIGURA 55 - Obra Gone Wild,1996, Museu
de Arte Contemporanea, San Diego - EUA.

-“p 4

Fonte: Imagem retirada do livro Regina Silveira - NAVAS, Adolfo
Montejo. Regina Silveira. Milano: Edizioni Charta, 2011.
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A compreensao da arquitetura para além do objeto construido, consideran-
do os conhecimentos produzidos nos processos metodoldgicos de projeto, reflexao e
critica como dados fundamentais para a formagao do seu arcabougo, torna pertinente
0 questionamento sobre quais contribuicbes esses procedimentos interdisciplinares
de Regina Silveira trazem para o processo criativo e para o pensamento arquiteténico,
0 que ultrapassa uma observagao exclusivamente focada em como ela usufrui dos
recursos provenientes desse campo. A principio, ao experimentar uma nova sintaxe
para os elementos da arquitetura, suas instalagées podem articular um novo entendi-
mento do espaco ou mesmo do objeto arquitetdnico para o sujeito. Fruto disso, temos
em Silveira o que Montejo Navas (2011) descreve como “poética desmaterializadora”
para se referir a potencialidade da obra da artista em transformar a natureza perma-
nente e concreta da arquitetura por meio da ficgao produzida pelas imagens: “As som-
bras, primeiro, e as enganosas projec¢oes de luz, depois, sdo testemunho expressivo
do combate em que a racionalidade (ou a técnica) se vé superada pela poética (a
poiesis)” (MONTEJO NAVAS, 2011, p. 11). A visualidade de suas imagens, intervindo
nas superficies das edificacbes e alterando a capacidade de percepcado do espaco
construido, multiplica as possibilidades latentes da arquitetura original. Percebe-se,
ai, 0 resultado de uma subversao metodoldgica, pois os recursos de interagao entre
a imagem e a edificagcao retiram do observador qualquer expectativa de estabilidade,
solidez e concretude tradicionais ao objeto arquitetdnico. Essa transgressao traz a
tona indagagdes conceituais e metodoldgicas nas areas da arquitetura e do design.
Questdes em sintonia com pensamentos projetuais ndo tradicionais e interdisciplina-
res ja existentes nesses campos, que alavancam projetos que se aproximam mais das
poténcias reais do espago do que de imposi¢des projetuais arbitrarias e descoladas
dos ambientes reais.
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PARTE 5. ESTETICA
SUPERFICIES GRAFICAS COMO EXPERIENCIAS PARADOXAIS NA ARQUITETURA

Sobre contradigdo e complexidade, o autor Robert Venturi (2004) parte do
principio de que uma arquitetura mais inclusiva abre espago para “o fragmento, a
contradigado, a improvisagao e para as tensdes”, algo que a ideia de “menos € mais”
nao contempla, pois elimina a complexidade como condi¢cdo de projeto. A ideia de
complexidade é preciosa neste estudo, pois ela incorpora a combinagao de fatores
citada pelo autor como uma amalgama de interferéncias e oposi¢des convivendo em
um mesmo espago, o que € fato em grande parte das obras de Regina Silveira. Nas
suas instalagdes, as texturas graficas de superficie se misturam com a volumetria
dos espacos, com a luz e a sombra do ambiente, realizando fusdes estéticas e con-
fusdes sensoriais, além de tensdes visuais e estilhagamentos fotograficos da superfi-
cie. Venturi considera a complexidade nao pelo viés da exuberancia superficial, mas
pela ética de uma tensao provocada pela convivéncia entre uma série de “contudos”,
que formam o que ele denomina de uma “arquitetura da contradicdo”. No entanto,
€ importante ressaltar para a reflexdo atual a distingdo que o autor faz entre esses
“contudos”, que podem representar aparentes restricbes, e a nogao de paradoxo, que
ultrapassa esse limite em dire¢cédo ao extraordinario. Considerando a diferenca coloca-
da pelo autor, o paradoxo aparece como certa loucura, algo que extravasa as possi-
bilidades de convivio entre determinados “contudos”, definidos por Venturi como dife-
rentes “niveis de significado entre elementos variaveis”. O paradoxo, entédo, seria uma
ruptura, uma espécie de choque entre significados. No caso das obras de Silveira, o
choque acontece entre a superficie e a arquitetura, que dizem coisas muitas vezes
conflitantes sobre o mesmo espaco de luz e sombra, impossibilitando o observador de
perceber a realidade de cada um.

Partindo da colocagédo do autor de que a convivéncia entre uma série de
“‘contudos” estabelece diferentes “niveis de significado” em um mesmo contexto, é
possivel concluir que quando se pensa em paradoxos o0 que esta em jogo sdo as
distancias entre esses “niveis de significados”, pois quanto mais distantes mais nos
aproximamos da experiéncia do choque. As superficies graficas de Regina Silveira,
portanto, podem ser compreendidas como paradoxos visuais para a arquitetura, pois
promovem choques sensoriais em meio a um espacgo de contradigdes. Edgar Morin
(2011) enxerga a ideia de paradoxo dentro da perspectiva da complexidade, como
algo que congrega “o uno e o multiplo” simultaneamente. Essa observagao se torna
importante nesse estudo porque a arquitetura, que se apresenta ao mundo como um
bloco uno em sua concretude, torna-se multipla a partir das combinagdes estético-
-sensoriais que se formam entre a superficie e a estrutura construida. O uno e o mul-
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tiplo também aparecem como estruturas signicas, pois 0 que poderia representar uma
unidade de sentido por meio da forma construida esfacela-se em uma multiplicidade
de significados fragmentados ao longo da sua extensao de superficies.

Mas um aspecto fundamental para entender a nogéo de complexidade € a
constituinte fenomenolégica, como aponta Morin (2011, p. 13): “o tecido de aconteci-
mentos, agoes, interagdes, retroagdes, determinagdes, acasos que constituem o nos-
so mundo fenoménico”. Muito mais do que aproximacgdes e interagcdes entre formas,
volumes e grafismos, o0 que ressalta a experiéncia € a complexidade e os paradoxos
em termos de vivéncia que surgem nessa jungao entre superficie e estrutura. Portan-
to, a complexidade nao se localiza exclusivamente nos enlaces dos elementos fisicos
e concretos de um projeto, mas nas incontaveis realocagdes da experiéncia sensivel
por meio desses meandros, configurando-se como um componente ativo na estimula-
¢ao e sugestao de agdes de carater interativo, interpessoal e sensorio.

Morin (2011) também cita a desordem e o alto grau de elaboragao que se
instala nessas condi¢cdes de complexidade, demonstrando a falta de controle existen-
te. Aideia de controle, planejamento e ordenagao fez parte, de certa forma, da estética
modernista, o que visivelmente fica dificil de identificar nos modelos criados dentro da
l6gica do pos-moderno, que sao formas hibridas, apresentando uma aparente falta
de coeréncia e uma infinidade de detalhes em emaranhados visuais originados de
citacbes estilisticas historicas. A respeito das obras de Regina Silveira, as nogdes
de ordenacéo e controle sdo colocadas em questdo por meio da desorganizagao da
experiéncia, uma proposigcao de certo caos sensorial que provoca desorientacéo e di-
ferentes pontos de atencdo ao mesmo tempo. A ideia de desorganizagao, a principio,
parece ter um tom pejorativo ou negativo dentro de uma sociedade da eficiéncia como
a atual. No entanto, essa perspectiva ndo contempla as filigranas variadissimas de
vivéncias que surgem de maneira inesperada e inusitada em meio a essa profusao em
desordem. O fator surpresa, que pertence a esse campo de experiéncias, pode provo-
car mudancgas repentinas no entendimento do espaco, de suas dimensdes simbdlicas
e estéticas, reformulando também o encontro do corpo com esse entorno: o corpo é
surpreendido em suas expectativas exploratérias sobre o espaco.

Esse dado pode ser tomado como um aspecto de incerteza que a natureza
grafico-estrutural traz para a arquitetura, como afirma Morin, a complexidade carrega
a incerteza, “seja proveniente dos limites do nosso entendimento, seja inscrita nos
fendbmenos. Mas a complexidade nao se reduz a incerteza, € a incerteza no seio dos
sistemas ricamente organizados” (MORIN, 2011, p.35). Pode-se pensar que a so-
breposi¢ao ou superposicao da organizacao presente no planejamento arquiteténico
com aquela prépria do planejamento grafico da superficie rompe os limites projetuais
originais, tanto de uma como de outra. Essa fusédo provoca redes de instabilidade que
se reproduzem como fluxos sensoriais e perceptivos de carater incerto e imprevisivel.
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A arquitetura é feita, em teoria, para abrigar, para proteger, para ser resis-
tente e estavel, sendo assim, a incerteza se conforma como um ruido nesse campo.
A aparente e idealizada estabilidade da arquitetura € uma certeza no imaginario dos
usuarios: uma certeza e uma expectativa de seguranga. O que as instalagdes grafi-
cas de Silveira fazem é inserir a duvida, o temor, a inseguranca e, algumas vezes,
0 assombro junto a essa promessa de garantia. Demonstrar que ha um desamparo
existencial que fica registrado no corpo fisico da edificagdo, na prépria arquitetura,
que lembra a todos a fragilidade da qual somos feitos e da qual somos reféns muitas
vezes. A alternancia entre forca e fraqueza é um efeito de percepg¢ao, mas também
um dado da vida: algumas vezes enxergamos a for¢a das estruturas que nos cercam
e, em outras, vemos a possibilidade de fraquejar inerente a tudo e a todos.

Outro dado lembrado por Morin (2011) € a ambiguidade, um aspecto vago
nos fendmenos. Nesse momento, o autor traz a tona a liberdade criadora presente
nos fluxos de acontecimentos do mundo, uma falta de compromisso com um sentido
unico e pleno em fungao de uma diversidade de possibilidades de manifestacao em
face aos sentidos. O acaso também pode ser pensado nesse contexto e torna-se
um poderoso componente dentro da ideia de complexidade. Pensar em universos
complexos implica considerar hipoteses que nascem exclusivamente no momento de
encontro entre a dindmica da vida e os multiplos fatores que formam as estruturas do
nosso entorno em situagdes inusitadas e impensadas.

No encontro entre a arquitetura e as imagens de superficie, o carater vago e
ambiguo se manifesta como uma imprecisado na identificacao das formas e estruturas
arquitetbnicas, como uma impossibilidade de definir quais sdo as condigdes reais do
espaco, os seus limites e os seus contornos. Essa indefinicao atribui multiplas faces
aos elementos visuais que interagem com as superficies construidas, aumentando a
sua capacidade relacional e suas condi¢gdes de ativagado da experiéncia perceptiva.
Diferentemente das questdes atreladas a funcionalidade e ao uso dos espacos, 0s
aspectos pertencentes a dimensao sensivel que tange o corpo ndo dependem de
uma precisao informativa, ou seja, de um processo de apreensao objetivada dos seus
conteudos pelos sujeitos. A poténcia cognitiva inerente ao encontro entre os sujeitos
e 0s espacos esta disponivel para o corpo e para a mente, filtrada pela camada de
superficie que envolve toda a estrutura fisica da arquitetura e concede a esses corpos
construidos as suas dimensdes signicas.

Dentro da nogdo de complexidade, Edgar Morin (2011) recorre também
ao conceito de dialogismo, como um operador que reune elementos diferentes ou,
até mesmo, aparentemente opostos. Essa ideia é distinta da concepgao de dialética,
pois ndo se trata de uma sintese, mas, sim, de uma convivéncia permanente entre
pares de opostos. Nao € um apaziguamento das diferengas ou dos extremos, pois em
territérios de complexidade tal possibilidade ndo existe. E um convivio, que permite
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uma oscilagao entre campos distintos, um transito entre polos em estado de oposicéao.
Essa caracteristica traz a discussdo a densidade das relagdes e dos encontros que
surgem nessas condigdes. A possiblidade da contradigdo ndo se apresenta como um
equivoco ou algo a ser corrigido ou passivel de criticas, mas como algo que € natural,
gue é permanente nos encontros e desencontros proporcionados pela profusao de
fendbmenos ativos no mundo.

Venturi (2004) apresenta em relacao a arquitetura os conceitos de “contra-
dicdo adaptada” e “contradi¢ao justaposta”, sendo a primeira situacéo ligada a um en-
caixe ou acomodacao de elementos de natureza contraditéria, mas que compartilham
um sentido comum quando se unem, e, a segunda, uma situagao de choque, como o
préprio autor diz, gerando um alto grau de complexidade composicional nas fachadas
e ambientes internos. Esse dado é essencial: 0 complexo se manifestando nas estru-
turas visuais, nos ritmos, nos contrastes, nas luminosidades, nas justaposi¢cdes, nas
sobreposi¢des, nas modulagdes, nas volumetrias, nas assimetrias, nas cores e nas
formas. A complexidade visual que leva a um preenchimento do olhar, a uma profuséo
de estimulos que capturam a atencao a cada instante e em diversos sentidos.

Essa nogao de “contradi¢cao justaposta” se relaciona com a ideia de pa-
radoxo pela abertura a possibilidade de uma situagdo de choque, que se apresenta
por meio de um impacto inicial, que pode acontecer a partir de pequenos detalhes na
juncao entre a imagem e os espagos, como, também, pelo aspecto geral do todo. O
paradoxo desperta um grau de desconforto e perturbagao, pois exibe certa descone-
xao, gera uma fissura na continuidade visual das superficies e na relagdo dessas com
as estruturas de suporte.

Em relacéo a experiéncia estética, a ideia de paradoxo pode ser associada
a um efeito de estranhamento, conceito que pode ter um tratamento especifico no
campo da arquitetura, como coloca Anthony Vidler, a partir do conceito de estranha-
mente familiar® de Sigmund Freud, ao afirmar que este ndo é um atributo do espaco
em si: “Em sua dimenséo estética, o estranhamente familiar € uma representacao de
um estado mental de projecao que justamente elimina as fronteiras do real e do irreal
a fim de provocar uma ambiguidade perturbadora, um deslizamento entre a vigilia e
o sono” (VIDLER In: NESBITT, 2008, p. 621). No entanto, mesmo concordando que
a familiaridade estranha e inexplicavel nesses casos € proveniente de mecanismos
obscuros da mente dos sujeitos e nao de situagdes estranhas premeditadamente co-
locadas pela arquitetura, é pertinente afirmar que o encontro com o espaco construido
e todas as possiblidades de memodria afetiva e sensivel que ele pode trazer a mente e
ao corpo é o fator detonador dessa experiéncia perturbadora. Como aponta Kate Nes-
bitt (2008), essa caracteristica ndo pode ser planejada no projeto arquiteténico, nao é

8 Anthnony Vidler baseia-se no conceito de “estranhamente familiar” a partir do ensaio de Sigmund Freud chama-
do The Uncanny, de 1919.
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“‘instrumentalizavel”, justamente porque nao € possivel prever as interagdes psiquicas
e emocionais de cada sujeito com o espaco projetado.

Contudo, no campo da arte é viavel propor estranhamentos no territério da
linguagem, que colocam em duvida os tradicionais elementos articuladores da nogao
de projeto, tanto na arte quanto na arquitetura, justamente por ordena-los de forma
irreconhecivel. O autor e critico literario russo Viktor Chklovski® parte do principio de
gue quanto mais se dificulta o ato de percepgao e, consequentemente, se prolonga o
mesmo, mais se valoriza o ato da visao relativo ao objeto da arte, distanciando-o da
expectativa comum (CHKLOVSKI apud FOERSTE e CAMARGO, 2010). Ao associar
essa dimensao do estranho como um procedimento artistico para descolar a obra
daquilo que é conhecido e usual, um cenario de relagdes paradoxais pode surgir. In-
teracdes inusitadas passam a operar na logica do estranhamento, trazendo um tempo
diferente para o olhar diante da obra, além de uma nova atencao para o objeto. O que
nao € reconhecivel torna-se um enigma que exige esfor¢o de decodificacéo e enten-
dimento. Esse estranhamento traz inclusive uma repulsa, um desencanto ou descon-
forto, mas € assim que instiga o observador a ir além do que usualmente ele faria em
sua experiéncia com um determinado objeto. Nesse sentido, as relagbes paradoxais,
ao sugerirem conexdes estranhas ou improvaveis, acabam por dividir, interrogar, inco-
modar e impulsionar movimentos de percepgao.

Outro conceito importante para essa reflexao é o de heterotopias, do autor
Michel Foucault (2013), que se refere a “contraespacos”, “espacgos outros” ou “lugares
reais fora de todos os lugares”. A definicdo mais recorrente do autor para o termo he-
terotopia € de uma contestagao dos espagos nos quais habitamos por meio de outros
espacos. Em comum com as ficgdes que vemos nas obras de Regina Silveira existe a
ideia de uma grande fantasia que nos cerca: “uma ilusao que denuncia todo o resto da
realidade como ilusdo” (FOUCAULT, 2013, p. 28). As heterotopias estao fora do tempo
real e sugerem espacos paralelos a nossa realidade, mas, ainda assim, reais. Nesse
ponto Foucault difere utopia de heterotopia, colocando a primeira como um contexto
imaginario e, a segunda, como um espaco real, mas que opera em outra loégica. As
heterotopias convivem conosco, inquietam e conversam com os demais espagos da
vida, s&o parte do mundo em que vivemos, mas ndo se comportam como 0s espagos
que habitamos e usufruimos no dia a dia: possuem seu dominio operacional proprio
e seu campo simbdlico especifico, geralmente ligados a uma fungéo muito explicita,
como os exemplos citados pelo proprio Foucault dos museus, bibliotecas, navios,
jardins, etc.

Um aspecto vital para esse estudo é a reflexao sobre a arquitetura como he-
terotopia por meio de suas formas e das fissuras que elas proporcionam nos espacgos,
colocando em pauta as “espacializagdes da subjetividade” (DEFERT In: FOUCAULT,

9 Os escritos de Viktor Chklovski sobre o tema foram publicados dois anos antes do texto de Freud citado acima.
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2013, p. 49). Aqui se concentra uma questao: a subjetividade pode ser represada nos
arranjos espaciais projetados, que pretendem deliberar alocagdes para os varios tipos
de vivéncias em um ambiente construido?

Esse conceito e todos os outros citados nesse capitulo séo o ponto de par-
tida para a abordagem dos grupos de afinidade percebidos no universo de obras sele-
cionadas de Regina Silveira para este estudo. A proposicao desses agrupamentos foi
feita devido a identificacdo de obras que dialogam entre si ao estabelecerem valores
estéticos e simbdlicos em comum. Os grupos de afinidade foram nomeados para que
essa denominacgao ja se torne um apontamento claro de sua identidade signica e dos
parametros sensiveis que norteiam suas imagens, sendo descritos a seguir:

\ Traco

A denominacéao “traco” para esse conjunto de obras foi escolhida tanto por
operar no sentido de um vestigio como no sentido de uma marca distintiva, sendo
que o primeiro sugere algo que permanece apo0s uma passagem, e o segundo, é en-
tendido como um fator preponderante de reconhecimento. O grupo Trago inclui ima-
gens que apresentam rastros ou espectros de seres vivos — nas obras Intro, Irruption
Series-Saga, Mundus Admirabilis, Gone Wild e Tropel — e de maquinas — nas obras
Derrapagem, Derrapando, Frenazos e Wrap.

Nesse grupo o estranhamento aparece nas impossibilidades propostas:
veiculos circulando em paredes, tetos e fachadas; insetos gigantes habitando arqui-
teturas e edificios; pegadas por todos os ambientes internos e externos das constru-
¢odes. O impossivel se apresenta por meio de ficgoes, de sensagdes e de absurdos
em relagcdo a realidade concreta da arquitetura. Ao incluir maquinas, animais e pes-
soas em situagdes improvaveis, essa superficie em arquitetura se transforma em um
espaco invadido, tomado por esses movimentos estranhos a sua natureza estavel e
segura. Sendo assim, ao propor essa combinacao inusitada, a superficie cria uma
imagem que ultrapassa a ideia de convivéncia implicita nas séries de “contudos” de
Venturi (2004) para alcancar a relagcédo de paradoxo diante da arquitetura, instaurando
o choque entre elementos, fungdes, sentidos e formas.

Nas obras Derrapagem, Derrapando, Frenazos e Wrap existe uma ruptura
na funcao do espaco, que deixa de ser abrigo para ser via de passagem, além de um
choque de experiéncia acerca do que é o dentro e o fora, o ambiente interno e ex-
terno. Discorrendo sobre a exigéncia de complexidade para os projetos de design no
mundo atual, Rafael Cardoso (2012) retoma a geracao de arquitetos contemporanea
a Schinkel, no século XIX, e a denominacao que esse autor atribui a relagdo entre o
interno e o externo (visto como construcao e expressao), caracterizada pelo termo
“tectbnica”, que foi reelaborado por varios autores posteriormente. Nessas primeiras
abordagens do termo, a forma final de uma arquitetura que se apresenta aos olhos é
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fruto da tensao entre o aspecto construtivo-estrutural e a expressao estética do seu
conjunto. Nota-se que aqui ja temos uma situagao que nos indica pensar na dinamica
entre estrutura e superficie, colocando a primeira como elemento organizador das fun-
¢cOes praticas dos espacos, e, a segunda, como fator capaz de promover as experién-
cias sensiveis ligadas a plastica do objeto construido. Cardoso (2012) também cita
Gottfried Semper, quase da mesma época, que acrescenta a esse debate a relagao
entre técnica e material. Essa discussao de Cardoso culmina em um ponto relevante:
“Aiimportancia do conceito de tectdnica reside exatamente naquilo em que ele desloca
a discussao da forma em si, estatica, para a sua capacidade de expressar qualidades
dinamicas, enraizadas em processos” (2012, p.34-35).

Trazida para o grupo de trabalhos de Regina Silveira, denominado, aqui,
como Tracgo, essa reflexdo coloca em pauta ndo s6 as fungées do ambiente interno
e externo da arquitetura, mas também os processos, técnicas e materiais. Toda essa
amalgama feita de recursos visiveis e palpaveis ndo s6 da prépria construgao, mas
também das tecnologias de sensibilizacdo grafica de uma superficie, revela um in-
terno e um externo que ndo sdo somente aparentes e funcionais, mas estéo ligados
a procedimentos projetuais. Sendo assim, quando Regina Silveira aplica seus vinis-
-adesivos com vestigios automotivos nas paredes, chao e teto de algum edificio, o
préprio processo de adesivagdo de uma imagem em plastico sobre uma estrutura de
alvenaria explicita a dimensao de cada componente: o primeiro € leve, flexivel e com-
posto de uma fina camada sensivel; e o segundo é rigido, pesado e denso. Assim,
podemos entender também o significado de cada camada quando elas se unem em
um so6 corpo e combinam suas caracteristicas entre si. Cada uma revela elementos
processuais de projeto, construgcao e desenho que foram necessarios para constituir
tanto a plastica quanto a base estrutural. Os materiais expostos sugerem ambienta-
¢des, sensacgdes, usos, emogdes e memaorias sensiveis.

Ao incluir nos ambientes internos alguns elementos externos a arquitetura,
essas instalagdes se ocupam em dar voz a complexidade da vida, se deixam pene-
trar pelos fluxos incontrolaveis do urbano e dos ambientes naturais. Cada ambiente
torna-se uma surpresa para os sentidos, pois as marcas de pneus avangam sobre
as paredes e espacos tornando-se ameagcas visuais. O movimento proprio € aparen-
temente sem controle dessas figuras provoca uma malha de instabilidade que toma
a arquitetura de assalto e desestabiliza a sua capacidade de isolamento e protecao,
exibindo um objeto exposto aos fluxos externos.

A compreensao de sistemas complexos passa pelo entendimento de que
um grau de caos e descontrole sempre vai existir, mas, no caso da arquitetura, o inte-
resse trazido pelos sistemas complexos se passa no paradoxo entre a intensa organi-
zacao e o planejamento de uma construcao e o fluxo incontrolavel de vida que circula
em seus territorios. As pegadas, rastros e marcas, que preenchem as superficies das
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obras de Silveira com vestigios de movimentos e atos de reconhecimento do espaco
acionados por pessoas, animais e veiculos, sdo imagens que introduzem a imprevisi-
bilidade e a complexidade pela via do estranhamento. Elementos estranhos a nature-
za do lugar o colocam em uma condi¢gao um tanto indecifravel e irreconhecivel.

No entanto, uma caracteristica iguala todos esses elementos: o aspecto da
sombra em negro. Se todos sdo invasores e ameacas, todos sao também andnimos,
igualados por serem silhuetas negras em seus movimentos de apropriagao e reconhe-
cimento do espaco. Isso, de alguma forma, faz com eles sejam reconhecidos como
pertencentes a uma mesma familia, a uma categoria de imagens que se transmutam
em diferentes contornos e perfis, com uma flexibilidade plastica para se adaptarem as
curvas, cantos, frestas, quinas e becos de cada construcédo. Essa limpeza da forma
e a simplicidade dos contornos facilita o processo de deformacéao e adaptagao das
silhuetas aos seus movimentos e percursos espaciais, permitindo que o artificio da
invasao torne-se ainda mais poderoso. A capacidade de transformacgao dessas formas
negras em seres e maquinas parece sem limites. Elas se multiplicam em numero e em
desenhos distintos, mas formam uma massa grafica Unica com a arquitetura, um bloco
coeso e atado a estrutura.

Alguns dos objetos arquitetdnicos que abrigam essas instalagdes se pare-
cem com espécies de gaiolas ou jaulas quando as formas adesivadas sédo de insetos
ou animais, reproduzindo gigantes espacos de cativeiro, como se fossem zooldgicos
graficos, abertos a contemplacao visual e a experiéncia dos sentidos. A diferenca é
gue nessas jaulas o observador se insere no contexto observado e se encontra
no meio desses seres, como um deles e também a mercé deles. A obra Mundus
Admirabilis encarna visivelmente o conceito de heterotopia através de sua arquitetura,
justamente por ser uma grande caixa de vidro que simula um tipo de aquario ou um
observatorio de espécies, sugerindo ao sujeito que entra em seu espago que a sua
estatura esta diminuta frente aqueles gigantes, que ndo passam de insetos. A arquite-
tura torna-se um espacgo que mostra ao ser humano o quanto ele pode se sentir infimo
diante dos fendmenos da natureza e quao impactante pode ser a maneira por meio da
qual esses fendbmenos se revelam aos sentidos.

Naquilo que tange as impressdes e a compreensao que temos dos ambien-
tes naturais e construidos que nos cercam, o aspecto sensorio € impossivel de ser
descartado, e o que se reforga € o corpo e os sentidos alternando com a mente racio-
nal. Em Mundus Admirabilis um ambiente heterotdpico se instalou na arquitetura e usa
a sua estrutura para materializar uma légica particular, assim a forma construida deixa
de ser reconhecida por sua estética e funcionalidade originais para assumir uma nova
identidade e um novo papel. A heterotopia reinventa o sentido do lugar e a arquitetura
€ um dado essencial para que essa reinvencgao se faca real. A edificagdo, somada aos
seus signos de superficie, sinaliza para os sujeitos o carater simbdlico do lugar.
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\ Auséncia

O elemento ausente rouba a cena nessas obras. A partir de sua projegao
em sombra o espacgo é redesenhado e o referente reaparece de uma maneira estra-
nha, mas reconhecivel. A auséncia se materializa no negativo de um objeto: em sua
sombra. O espaco passa a ser feito e moldado por espectros que se derramam no
ambiente e acompanham volumes, quinas, cantos e curvas. Os ambientes expositivos
sdo limpos, claros e com poucos elementos, justamente para dar luz a ideia de ausén-
cia, de vazio. A complexidade composicional aparentemente ndo esta presente, pois
0 que se exibe &€ um arranjo minimo de elementos no espaco. No entanto, as relagdes
que se estabelecem entre o pedestal, os limites do espago e as sombras projetadas
atribuem uma complexidade simbdlica a instalacdo, remetem a um passado vivo da
historia da arte e atualizam a experiéncia com as obras ausentes. Sdo tramas de
sentido que se fazem a partir ndo s6 de formas, mas de repertorios visuais e culturais.
As obras referidas nesse grupo sao as instalagées Desaparéncias, O Paradoxo do
Santo e a série Masterpieces: In Absentia — que cita Calder, Marcel Duchamp, Meret
Oppenheim e Man Ray.

Essas instalagdes interferem somente no espaco interno dos edificios que
as abrigam e o que pauta seus elementos principais é o quanto o espago pode se tor-
nar um cenario para que as sombras atuem em seus contornos e criem dialogos com
o pedestal que as origina. E uma conversa entre esses elementos, sendo que o objeto
ausente torna-se um paradigma em torno do qual gravitam os outros componentes do
lugar: ele atua como se fosse a alma do espaco. O que se inclui nesses ambientes sao
as memorias sobre os referentes, o imaginario dos sujeitos acerca do espago, desses
objetos e dos mitos em torno deles.

A experiéncia do estranhamento das sombras solitarias, sem procedéncia
visivel, é tdo forte quanto a sensacéo de paradoxo. As silhuetas negras avangando
por paredes e chdo parecem ter vida prépria, ser livres e independentes de um ante-
paro solido para a luz que deveria ser a sua origem. S&o formas autbnomas que repre-
sentam as auséncias de luz. Os pedestais vazios mostram s6 um ponto de referéncia,
mas n&o um objeto, e despontam como formas brancas, que refletem a luz, exibindo-
-se no ambiente. Sao focos de atengao por natureza, mas esvaziados de sentido por
ndo mostrarem nada, sendo este também um paradoxo. A atenc¢do dos sujeitos tam-
bém € atraida para o pedestal, porém, é capturada por esse estranhamento, ao ser
surpreendida pelo protagonismo das sombras. Esse movimento de desvio de atencéo
provoca a instabilidade nas expectativas acerca do espacgo e na circulagao do corpo
por entre as multiplas sombras coladas as superficies. Os sujeitos se igualam espa-
cialmente aos pedestais enquanto as sombras percorrem os limites do imaginario.

Esses espagos sao como tradicionais galerias de arte ou museus, mas o
elemento expositor — o pedestal — ao se apresentar vazio, desconfigura este imagi-
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nario coletivo. Surge, assim, um territério heterotépico novo, que faz mengao a outros
lugares com essa fungao, mas que inverte seus parametros originais propondo uma
reflexdo sobre os ambientes expositivos: o que importa séo os objetos escolhidos para
serem destaque ou a interacéo sensorial e simbdlica que existe entre as pessoas, 0s
objetos e o espaco? O objeto existe para os sentidos sem o espaco ao seu redor? A
série Masterpieces: In Absentia apresenta justamente essa questao ao retirar o objeto
de cena e reconstitui-lo através do espaco e das projecdes de sombras como um con-
texto imagético autbnomo. O ambiente passa a ser o objeto apontado pelo pedestal e,
este ultimo, torna-se um ponto de referéncia para a obra, mas nao a obra em si.

Nesse caminho da auséncia um processo invertido acontece em O Parado-
xo do Santo: existe um objeto em destaque no pedestal, mas a sua sombra, que surge
de forma gigante no espaco, nao diz respeito ao seu referente, mas, sim, a uma ima-
gem similar que traz uma metafora para o objeto. Nesse caso, o objeto esta ausente
em sua sombra, mas fisicamente presente, mesmo que de forma minima. Novamente
a sombra é o dado mais relevante e, ao se expandir por todo o espaco, apresenta o
guanto o seu simbolismo se sobrepde a pequena estatueta em exposi¢gao. De acordo
com Foucault (2013), o corpo sempre foi protagonista das utopias humanas, espe-
cialmente a partir da imagem dos gigantes, e nessa obra a sombra gigantesca de
uma representacdo de um corpo masculino montado em um cavalo ganha a atengao
nesse ambiente, que mescla o modelo de um espago expositivo tradicional com uma
dimenséao fantasiosa das sombras. O mundo das sombras materializa esse outro lu-
gar, no qual os personagens histéricos eternizados pela arte sao figuras ativas em um
ambiente tomado por um intenso estimulo sensorial.

E marcante o quanto a escala da imagem de sombra afeta os sentidos, li-
dando com o que Stéphane Huchet (2012, p. 122) trata como “dimensdes perceptivas
e receptivas” ao comentar sobre obras de carater ambiental, que trazem inevitavel-
mente um “fator de desorientagcao”. Nesse ponto € interessante lembrar dois aspectos
tocados pelo autor: a dimensao do monumento e a do objeto ornamental. A sombra,
na obra citada, € de escala monumental e, na realidade, reproduz um monumento
existente na cidade de Sao Paulo, e a estatueta é da ordem do ornamental, por ser
um pequeno objeto de culto religioso. A relagao entre eles em um mesmo recinto
produz uma percepgdao mais intensa do impacto de cada uma dessas dimensdes,
tanto no espago quanto em relagao ao corpo. A sensagao de desorientagcdo aumenta
a medida que se percebe a amplitude da projecao de sombra relativa ao objeto que,
teoricamente, a origina. E, consequentemente, quando se nota que sao duas figuras
diferentes, essa confusao se faz ainda maior e instala-se o paradoxo. Somente com
duas figuras e um pedestal, ou seja, com trés elementos o espago torna-se um siste-
ma visual complexo, com dados contraditérios, rupturas de expectativas e experién-
cias sensoriais inusitadas.
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\ Infinito

A ideia do infinito, de algo sobre o qual ndo se sabe o comeg¢o nem o fim,
esta inevitavelmente relacionada ao espacgo celeste e a todo o imaginario acerca des-
se universo interminavel, que se faz presente nas religides, na mitologia, nas crengas
populares e na ciéncia. Inserir o infinito em um espaco finito € uma tarefa poética.
Quando pensamos na arquitetura como um espaco finito, a entendemos assim porque
temos uma compreenséao racional de que todas as edificacbes construidas sao limites
espaciais, demarcacoées, propostas de contencao de espacos para formar ambientes
fechados e descolados da continuidade externa. A arquitetura é o descontinuo.

Trazer o infinito para dentro de uma estrutura pensada para impor delimi-
tacdes fisicas aos corpos e objetos, que ergue paredes para determinar a finitude de
um determinado espaco, é a proposicdo de um paradoxo. A obra Entrecéu questiona
o poder de determinacédo de fronteiras e limites que a materialidade concreta dos
edificios nos impde. Além disso, inverte a nossa perspectiva de olhar o mundo, colo-
cando aos nossos pés a imagem do cendrio celeste que é esperada acima de nés. E
possivel andar sobre o infinito. Em outra perspectiva: a imensidao do céu foi moldada
ao ambiente, acomodada no desenho arquitetdnico e, mesmo domesticada nesse
confinamento, consegue mudar o carater do lugar que se estabelece ali. A camada
sensivel que se sobrepde a forma da construgao tem um papel crucial na composigao
e na percepgao do tipo de lugar que se instala no ambiente.

O fato de ser uma cena de céu enquadrada no ambiente construido se cho-
ca com a presenga de outros elementos arquiteténicos: algumas portas e passagens
se abrem em meio ao azul e as imagens de nuvens, sugerindo que existe algo para
além do infinito. Nesse ponto, a arquitetura surpreende os sentidos, que estavam en-
ganados pela ilusdo da imagem, e mostra que, mesmo representando a finitude dos
espacos, ela pode propor passagens, aberturas e percursos espaciais inesperados.
O que se percebe nesse momento é que a imagem que recobre a superficie do am-
biente potencializa e atribui novos sentidos para os recursos tradicionais da dimensao
tectdnica da arquitetura. Uma porta ou passagem em qualquer edificio € um indica-
tivo comum de que outro ambiente se encontra apos aquela passagem, mas essa
consciéncia, no cotidiano, ndo ganha a magnitude de um questionamento acerca do
imaginario que se forma em torno da ideia de infinito, por exemplo.

Essaimagem, que faz alusdo ao infinito celeste, entrecortada pela propria arqui-
tetura de um ambiente fechado, traz a condigdo de heterotopia para o lugar. Stéphane
Huchet (2012) comenta os processos heterotopicos a partir da condigdo de “disjungao
paradoxal”: situagdes de ruptura que permanecem em estado de convivéncia, que
nao se separam em definitivo. Na obra Entrecéu o infinito celeste parece ser o estado
natural do ambiente, sendo que as portas, outras passagens e as estruturas visiveis
da arquitetura surgem como rupturas nesse contexto visual. A arquitetura aparece
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como o fator de estranhamento, como um dado que nao cabe naquela realidade. Em
meio a esse mergulho imagético, os dados estruturais da arquitetura aparecem como
um fator de linguagem e nédo sé como dimensdes fisicas da edificacdo, gerando um
estranhamento justamente porque contrariam as expectativas tradicionais sobre o
papel desses elementos em um ambiente. As aberturas e portas passam a ser vistas
dentro do contexto imagético proposto pela obra, desconectando-se da funcionali-
dade original que possuem no projeto arquitetdnico e apresentando uma funcao de
carater simbolico dentro do contexto heterotdpico constituido pela imagem.

Ja a obra Observatério cria um microcosmo. O infinito, nesse caso, é uma
perspectiva de olhar voltada para dentro de um dispositivo, situado no centro do
ambiente, que dialoga com outro infinito, que é a abertura transparente do teto logo
acima, que sugere estarmos observando o céu ou algum corpo celeste. O objeto
central € oco e contém uma imagem ao fundo que insinua um mergulho no espaco
sideral: em um recipiente do tamanho de um caixote vislumbra-se o infinito. A condi-
¢ao heterotdpica se completa ao contemplarmos as duas situagdes: o ambiente que
nos acolhe e o microcosmo situado a nossa frente. Na verdade, o espago expositivo
parece ser uma ampliacdo do dispositivo central. Portanto, quando olhamos para
dentro dele, estamos visualizando o ambiente arquitetdnico real em uma perspecti-
va diminuta e em profundidade. Um ambiente funciona como uma reverberacao de
outro, como uma caixa de ressonancia, ampliando seus efeitos e as sensagdes que
cada um provoca. No sentido oposto, um mostra ao outro que os seus limites visiveis
e palpaveis, mesmo verificaveis ao toque, podem ser ludibriados pela percepgao.
A obra recriou uma versao reduzida da estrutura arquitetbnica justamente para, em
comparacao ao espaco real, demonstrar a possibilidade de ampliagao sensorial pro-
vocada pelas imagens.

\ Fragmento

Explodir a arquitetura em centenas de fragmentos e refazer a sua superfi-
cie com os pedacos estilhagados do original. Uma estrutura planejada para ser orga-
nizada, proporcional e harménica passa a ser vista como uma extensao totalmente
desconstruida e aparentemente cadtica. A arquitetura passa a incluir o caos como ele-
mento formador da sua superficie, sugerindo uma estética que tangencia o absurdo,
pois embaraca as referéncias habituais dos ambientes. O grau de perturbagdo que a
desconstrugéo visual da arquitetura a partir de fragmentos fotograficos proporciona
afeta a seguranga dos usuarios, pois cria um grau de desconfianga acerca dos limites,
apoios e anteparos de protecdo que formam os ambientes. Além da inseguranca, fica
muito presente a sensacao de continuidade entre as paredes, o teto, o chao e outros
elementos estruturais da edificagdo que, em lugar de sinalizarem, para os observa-
dores, as mudancgas fundamentais nas divisdes da construgao, indicam um ambiente
alterado quando se trata da percepgao de sua volumetria.
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Um aspecto importante € a inclusdo dos elementos externos da natureza nos
fragmentos da arquitetura. Por exemplo, os recortes fotograficos do telhado envidra-
cado do Palacio de Cristal, em Lumen, incluem partes do céu, das nuvens e de outros
elementos naturais que podem ser vistos atraveés dos vidros, portanto, esses dados da
natureza sao incorporados nos fragmentos visuais da arquitetura. Uma relagao para-
doxal comeca a se instalar nesse espaco, pois superficie e ambiente externo passam
a ser um mesmo elemento e, mais instigante ainda, torna-se uma situacdo em que as
cenas naturais passam a ser vistas como parte composicional dos recortes materiais
da arquitetura. A malha fisica que separa o interior do exterior incorpora dados visuais
dos fenbmenos naturais em sua estrutura e forma: elementos naturais e industriais
formam o revestimento de superficie desse ambiente e, assim, sdo equiparados como
poténcias de linguagem.

Nessa condicao, espagos como o Palacio de Cristal, que originalmente era uma
estufa e hoje recebe obras de arte diversas, ganha uma nova pele e, por meio desta,
uma nova caracteristica como lugar. A sua origem como uma estrutura permeavel a ilu-
minacgao natural, com a fungao de manter a vida das plantas ali cultivadas, é reafirmada
de alguma forma nessa nova composicao de superficie, pois as reproducdes fotografi-
cas dos frames de céu estao fixas na arquitetura, inclusive no chao, estendendo essa
funcdo a todo o ambiente. Como uma sombra ou um espectro desse passado, a at-
mosfera que se forma nessa nova composi¢cao revive algumas sensagdes remotas
proporcionadas pelo edificio, gerando uma fuséo entre passado e presente. Em meio
a essa suspensao do tempo, um novo lugar se constréi aos olhos dos sujeitos que
circulam no seu interior, estimulando o corpo e os sentidos em seus movimentos por
entre jogos de luz que projetam imagens hibridas de vegetacao, céu e das proprias es-
truturas metalicas que compdem a arquitetura do edificio. O espago tomado por essas
luzes, sombras e jogos de imagens de superficie se aproxima de um ambiente hetero-
tépico por estar em um ‘entre lugar’: ndo é exatamente a estufa antiga, mas também
nao € mais o edificio que se mostra como espaco expositivo atual.

Ja na obra Luminéncia, a confusio sensorial ndo se faz entre ambiente externo
e interno, mas acontece justamente pelo fato de o espaco estar lacrado, todo fechado
em si mesmo. Todas as aberturas comuns do edificio, como portas e janelas, estao
recobertas de fragmentos da superficie arquiteténica. Novos desenhos dos gradis e
vitrais se constroem no chao, paredes e teto do lugar, recriando a superficie original
do edificio. Luminancia é feita totalmente com imagens digitais, que reproduzem por
meios tecnologicos a materialidade original da arquitetura interna dos ambientes do
edificio, construido em 1901. A tecnologia e as imagens, como Hal Foster (2015) co-
menta, € uma forte caracteristica da arquitetura p6s-moderna, que se conecta com
uma sociedade com forte apelo visual e sensorial em busca de intensidade nas ex-
periéncias. Esses recursos foram abragados por varios artistas e arquitetos, tanto por
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uma sintonia com a época como por uma convicgao de que esses meios sao propicios
para legitimar as proprias propostas de intervencdes no espaco. Regina Silveira utiliza
a tecnologia digital por ser um meio contemporaneo a sua obra, mas, também, por
introduzir aspectos atuais da nossa organizacgao social e dos meios produtivos de que
as areas projetuais dispdem.

A aplicacado da reproducao tecnoldgica das linhas e formas do edificio é
um recurso feito para confundir os sentidos, mas, ao mesmo tempo, € um artificio que
pode ser desmentido facilmente diante de um olhar atento. O jogo que se faz aqui é o
de explicitar a simulagao visual da imagem tecnoldgica enquanto se mostra a poténcia
sensivel dos elementos de superficie da prépria arquitetura. Os fragmentos visuais
criados digitalmente se misturam com os elementos originais do edificio, fazendo a
volumetria da construgdo dar vida aos elementos graficos a ela sobrepostos. A ar-
quitetura, com seus materiais e estruturas tipicas, oferece a sensacao de realidade
necessaria aos grafismos digitais para que a ilusdo dos sentidos se realize. Realidade
e simulacado se confundem em um mesmo ambiente, recriando um universo unico,
constituido por encaixes e desencaixes das estruturas visuais da edificagdo, em uma
nova ordem (ou desordem), proporcionando um espaco heterotdépico como um lugar
sem lugar, sem referéncia, l6gica ou lastro nos moldes tradicionais de se formatar es-
ses elementos construtivos. Um lugar outro se forma, sem uma funcao explicita, mas
com uma sensacao evidente de que nao se trata mais do lugar original. Um espacgo
em suspensao em relagao a prépria realidade que Ihe deu origem.

\ Abismo Visual

Quando Michel Foucault (2013) fala de heterotopias, ele utiliza a expressao
“contraespacos” para denominar esses outros lugares, que em suas reflexées sao lu-
gares existentes, mas que se constituem por meio de légicas préprias e exclusivas de
seus dominios. Em Vortice e Abyssal, a ideia de contraespago pode ser tomada por
varios aspectos, sendo o primeiro deles a prépria contraposi¢ao grafica que o desenho
propde a arquitetura. Nas duas obras, mas principalmente na obra Abyssal, acontece
uma experiéncia visual de certo espelhamento da arquitetura vertical de um edificio,
em uma perspectiva de profundo adensamento da imagem para o interior do que ra-
cionalmente entendemos que seja o chdo. Uma imagem verticalizada de construgao
arquiteténica surge, contradizendo o limite real do solo, formando um contraespaco
grafico que nos permite caminhar por uma viagem sensorial neste outro lugar. Essa
edificacao logo se mostra imaterial, mas nos convida para uma possibilidade de imer-
sao em um lugar situado abaixo da nossa base de sustentagcao, que € o chéo.

A dificuldade de conciliagao entre o real e a proposig¢ao heterotopica é co-
locada em questao por Foucault: “Em geral, a heterotopia tem como regra justapor
em um lugar real varios espagos que, normalmente, seriam ou deveriam ser incom-
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pativeis” (2013, p.24). Tomando os exemplos que o proprio autor apresenta do tea-
tro e do cinema, as instalagdes citadas de Regina Silveira encenam, em um espaco
arquiteténico real e feito originalmente para outras finalidades, outro lugar, somente
possivel de ser vivido e habitado como uma ficgdo arquiteténica. Como no teatro ou
cinema — espacos que nos transportam para inumeros outros — o espaco real onde se
instalam essas imagens torna-se temporariamente outro, um lugar que esta ali para
os sentidos e para a imaginacgao. A arquitetura se coloca a servigo de uma poeética do
lugar, torna-se multipla sem deixar de ser unica.

Essa conjugacao de lugares distintos em um mesmo espaco traz, espe-
cificamente em Abyssal, uma combinacao de diferentes temporalidades. Da mesma
forma que para Foucault (2013) uma biblioteca € um acumulo de obras que foram
escritas ou se referem a lacunas especificas de tempo, com temas datados ou nao,
o edificio onde foi instalada Abyssal trouxe a questao das temporalidades percepti-
veis na arquitetura. O desenho original do prédio, que sediava um antigo mercado, é
replicado em distor¢des de perspectiva, colocando essa referéncia do passado em
outra visualidade, alterada pela limpeza grafica dos tragos digitalizados que marcam,
na fachada do edificio, uma época passada. Com os mesmos elementos e desenhos
estilisticos do projeto arquiteténico original, Regina Silveira refaz a percepgao do tem-
po e recoloca essas imagens em outra espacialidade e época. Visivelmente o edificio
grafico que mergulha em profundidade ndo € o mesmo que constituiu historicamente
o mercado antigo que existia naquele lugar. As formas sao similares e claramente de-
rivadas da mesma referéncia arquitetdbnica, mas apontam para tempos distintos, por-
que a representacao grafica da construcao carrega em si dados estilisticos e técnicos
que trazem o original para o tempo presente, s6é que em uma espacialidade ficticia.

Nesse ponto, coloca-se a heterotopia como uma ilusdo, que no pensamen-
to de Foucault (2013) acontece por meio de uma sensacgao de que vocé entrou em
um lugar peculiar, mas, na verdade, este ambiente n&do desvenda o que realmente ele
sugere. A relagado entre espaco e lugar continua sendo um enigma, que no caso de
Regina Silveira é reforcado pela impossibilidade sensorial percebida entre o espago
que se apresenta aos olhos e os limites construidos, que podem ser tocados pelo
corpo. Aimagem e o espaco formam um lugar inacessivel ao corpo, mas que é perce-
bido como possivel por meio da visdo. Uma possibilidade dada de imediato aos olhos
que, logo em seguida, € desmentida pelo corpo. Simbolicamente, um novo lugar se
estabelece ali, mas ele é feito de uma espacialidade ficticia. A grande questao nessa
situacao € que vocé tem a impressao de que teve acesso a um lugar inesperadamente
diferente e singular, o que acontece somente em fung¢ao de uma ilusdo dos sentidos: a
singularidade desse espacgo so existe enquanto o seu corpo e a sua mente sao captu-
rados pela sensagao provocada por meio da imagem grafica associada ao ambiente.

Daniel Defert, comentando sobre a ideia de heterotopia em Foucault, esta-
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belece uma articulagao entre “a linguagem, o olhar e o espag¢o”, conectando “o visivel
e o enunciavel” (DEFERT In: FOUCAULT, 2013, p. 37). Talvez em Abyssal seja possi-
vel pensar que a arquitetura, mais do que sensibilizar os olhos, traz enunciados sobre
a funcao social e o periodo histérico da edificacdo, enquanto as instalagcbées graficas
de Regina Silveira levam os sujeitos para uma viagem sensorial que s6 se torna pos-
sivel por esse alinhamento entre a linguagem, o olhar e o espaco. Com certeza, os
elementos utilizados pela imagem citam os dados sociais e histoéricos presentes na
arquitetura, mas eles ndo se impdem a experiéncia dos sentidos, que se confundem
a medida que o espaco se duplica visualmente. E essa combinacéo que faz o sujeito
achar que esta em um lugar, ao mesmo tempo em que nao esta, como no exemplo do
espelho de Defert: visivelmente vocé esta naquele recorte de vidro espelhado, mas,
na verdade, existe um duplicagao virtual e visual do espacgo que dribla o entendimento
acerca da espessura e limitacao fisica do espelho como material e objeto. Nesses ca-
s0s, a intersecgao entre linguagem, olhar e espaco é responsavel pela consolidagao
de outro lugar, de realidade intensa para a percepgao e para o corpo, mas inexistente
como delimitagao fisica de um ambiente concreto.

\ Grafia

Nessa selecao de obras, as palavras sao tomadas como conceito, forma e
luz. Glossario traz uma diversidade de grafias para a palavra luz, apresentando o con-
ceito em diferentes estratégias visuais, sejam elas tipologias variadas ou vazados de
luz que as palavras proporcionam ao ambiente. Luz/zul brinca com o sentido de leitura
e com a disposigao visual das letras da compacta palavra “luz”, recurso que é realiza-
do por meio da combinagéo entre a projegao luminosa nas paredes do ambiente e o
recorte vazado da palavra em material adesivo na janela. Com estratégias similares
de palavras em recortes, Lumen: Transluz cria uma moldura tipografica no teto que
se abre para a vista do céu. Atractor propde a palavra “luz” em material refletivo como
fator de atragao visual para as sinuosidades e meandros do espago construido. Em
todos esses casos a luz € um fator preponderante para a escrita e a leitura, tornando-
-se 0 elemento responsavel pela sensibilizagao da superficie a partir do desenho das
palavras e do sentido das mesmas. A palavra escrita propde uma leitura do espaco
por meio das formas tipograficas, assim como da luz e da sombra que ela imprime no
ambiente. A decodificagdo das palavras acaba por corresponder a uma decodificagéo
dos meandros do espaco construido e do detalhamento do seu desenho.

Stéphane Huchet (2012, p. 129) menciona a definicao de obra in situ como
uma proposicao que visa a “decodificar o site através da obra”, ressaltando que al-
guns autores enxergam, a partir desse dado, uma diferenca entre esta modalidade e
as instalagdes site-specificity, argumentando que as ultimas n&o levam ao extremo a
proposigao disjuntiva diante do espaco, ou seja, a inclusdo de elementos paradoxais
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da prépria constituicao do lugar. Classificagdes a parte, a decodificacéo do site pela
arte deve considerar, entdo, a revelagao das suas incongruéncias e da sua comple-
xidade, indo além de uma apropriagado consensual de suas caracteristicas espaciais
ou sociais. Nesse sentido, é legitimo para uma obra que explora um determinado
lugar provocar a percepg¢ao dos sujeitos em diregao as contradigdes do mesmo, que
podem ser resultado da prépria imposi¢ao projetual da arquitetura ou mesmo das
imprevisiveis apropriagdes coletivas do espago como lugar compartilhado.

Ao refletir sobre as instalagdes de Regina Silveira a partir dessas ob-
servacgoes, nota-se que a leitura do espaco provocada pela leitura das palavras
inscritas graficamente nos ambientes atua nos dois sentidos: revela os contornos
e volumes arquitetdénicos pouco notados, por ndo estarem associados a nenhuma
qualidade espacial ou mesmo a uma fungao perceptivel, assim como expde dados
espaciais desconhecidos ou inexplorados pelos sujeitos. O percurso que se faz com
os olhos pelas palavras induz a uma exploracéo inédita da arquitetura e, a0 mesmo
tempo, confunde o desenho das letras e signos textuais com novos volumes e for-
mas inexistentes na estrutura construida.

No caso especifico de Atractor, o material refletivo que desenha a pa-
lavra “luz” acrescenta brilhos que nédo sao préprios dos materiais de revestimento
originais do edificio junto com reflexos do ambiente externo, que incorporam ima-
gens estranhas a arquitetura. Ao mesmo tempo que esse material adesivo contorna
o0 expressivo desenho estrutural da construcdo e realca a sua volumetria, novos
dados de luz e sombra sdo acrescidos ao espaco e, consequentemente, a percep-
¢ao de novos volumes e relevos se forma. Os aspectos do ambiente refletidos nas
cavidades, cortes e curvas da edificagao introduzem imagens do céu e do entorno
paisagistico e urbano, inserindo no projeto de arquitetura novos fatores espaciais
por meio de estratégias visuais de superficie.

Novos ambientes visuais se formam, pois a palavra “luz” desconstréi a
materialidade original da edificagdo e sugere espagos penetraveis, sem a densidade
e a concretude tradicional de um edificio, que parecem abrir fendas para outro lugar,
menos denso e mais etéreo, que combina de forma subjetiva o ambiente externo e o
ambiente interno, a natureza e o lugar, os limites construidos e a ilimitada extenséo
da paisagem natural. A luz, tanto como fenédmeno natural incidindo nos materiais,
assim como um recorte fisico de tipografias que desenham a palavra “luz”, torna-
-se 0 elemento responsavel por inserir a perspectiva de lugares inesperados, que
podem aparecer em meio a volumetria original do projeto arquiteténico. Esses am-
bientes visuais sugerem possibilidades espaciais que sao tao ilusérias quanto reais,
pois afetam os sentidos por meio das sugestdes visuais, a0 mesmo tempo que nao
podem ser penetradas fisicamente pelo corpo.
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Lumen: Transluz € uma obra que realiza a grafia em luz da palavra “luz”,
interferindo nas imagens instaladas no chao do edificio que reproduzem o préprio
teto envidragado do Palacio de Cristal, edificio sede da exposi¢ao. Essa instalagcéao
provoca uma confusao entre o chao e o teto por meio de imagens, luzes, reflexos dos
adesivos azuis e o azul celeste da propria natureza, que escapa por entre 0s seus re-
cortes abertos para o mundo exterior. A recorréncia dos mesmos elementos graficos,
tipograficos e iconograficos tanto no chao quanto no teto confundem as expectativas
suscitadas pela arquitetura como um dominio tipico de ordenagao dos espacos e de
suas superficies de contato com os usuarios a partir do reconhecimento de suas fun-
cionalidades cotidianas.

Essa confusdo entre ambiente externo e interno, dentro e fora, o que esta
acima de nossas cabecas e o0 que esta abaixo de nossos pés, o que é estrutura fisica
e 0 que € uma construgao virtual do espacgo pelos sentidos coloca o sujeito em um
estado de atencgao sensorial, em um fluxo constante de estimulos a percepcéao que faz
do espaco e do corpo duas instancias ativas em um processo de interagcao sensivel.
O que as projecdes de luz natural em forma tipografica e da cor do teto fazem em re-
lagcdo ao chao é uma insinuagao de aproximacao entre duas interfaces teoricamente
incomunicaveis devido ao seu distanciamento estrutural natural. Ao conectar essas
duas extremidades de um ambiente construido, as imagens geradas nessa interces-
sdo produzem um olhar atento para o intervalo entre os limites espaciais configurados
pelo chao e teto. O espaco ganha relevo e tensao sensivel.

Em Luz/zul, a continuidade de leitura entre a palavra “luz” em recorte de vinil
adesivo na face externa da janela e a mesma palavra, lida em outro sentido, projetada
em luz natural nas paredes internas do ambiente, gera uma cumplicidade entre am-
biente externo e interno, demonstrando que a linha diviséria entre esses dois campos,
na verdade, ndo suprime o fluxo de interferéncias e conexdes de diversas naturezas
que acontece nos seus intervalos comuns. Retomando a conexao entre “a linguagem,
o olhar e 0 espaco”, apresentada por Daniel Defert (DEFERT In: FOUCAULT, 2013, p.
37) como uma articulagdo presente nas heterotopias, € relevante tomar essas pala-
vras grafadas no ambiente como enunciados sobre o espaco, dirigidos ao olhar.

Esses conteudos textuais anunciam relagdes entre formas tipograficas, luz,
sombras e volumes estruturais, indo além do conceito que a propria palavra sintetiza.
O ambiente assume uma voz perante os sujeitos que ali se encontram, atribuindo as
suas estruturas de delimitagao e sustentagdo uma capacidade de comunicagao verbal
e visual antes inexistente nesse lugar. A linguagem verbal se torna visual; o olhar é di-
rigido a leitura das palavras e, por consequéncia, a leitura do espago que, por sua vez,
ganha a elasticidade de ultrapassar os limites entre o externo e o interno ao ser toma-
do como uma continuidade grafica. E interessante sublinhar essa questdo: o espago
passa a ser identificado aqui por intermédio de uma categoria grafica, um intervalo de-
marcado por sinais graficos e tipograficos no ambiente. O espaco torna-se compreen-
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sivel por meio de um percurso visual graficamente orientado. Propostas inesperadas
de continuos visuais oferecem um novo ténus espacial entre os ambientes.

Glossario possui, da mesma forma, essas potencialidades, sendo que a
sua instalagdo no ambiente provoca uma multiplicidade de leituras visuais da mes-
ma palavra/conceito: “luz”. O fato de ser tomada por conceitos verbais graficamente
inscritos em sua superficie faz da arquitetura um suporte tridimensional, de nature-
za imagética, em dialogo com os significados trazidos tanto pelas palavras quanto
por sua organizagao visual. Ainda pensando a partir de Daniel Defert (DEFERT In:
FOUCAULT, 2013, p. 37), a conexao entre “o visivel e o enunciavel”’ se faz na pala-
vra-imagem “luz”: forma tipografica que sensibiliza visualmente o espago enquanto
comunica o conceito ao qual seus signos linguisticos se referem. A palavra é feita do
préprio conceito que ela representa e seu efeito luminoso se movimenta ao longo do
dia, percorrendo o espago a medida que o sol realiza seu percurso natural. A dinamica
da luz carregada de significados linguisticos torna-se responsavel pela percepgao de
um novo lugar, com uma sensibilidade outra, que coloca em suspeita a composigao
original do espaco, assim como a sua fungao.

A relagao entre a palavra e a imagem nessas obras pode ser comparada,
em certos aspectos, com a dualidade entre a luz e a sombra, pois todos esses dados
sdo tomados como fundamentais para as interferéncias nos espacos construidos pre-
sentes em quase todos os trabalhos de Silveira. Se entre luz e sombra existe uma in-
terdependéncia essencial, que faz com que um nao exista sem o outro para construir
a percepcgao da volumetria e das camadas da construgéo, a relagao entre palavra e
imagem nessas trés obras também surge a partir de um lago vital com o espacgo: a pa-
lavra ocupa o espago em uma logica de superficie, da mesma forma que as imagens.
Nesse caso, a palavra mantém seu sentido de leitura textual combinado com uma
impressao visual, um impacto imagético, percebidos por meio de um processo asso-
ciativo entre as formas tipograficas e as outras formas constituintes do espacgo. Nesse
contexto, a leitura das palavras nao ocorre de forma linear como € natural aos textos,
mas segue o pensamento de superficie: textos e imagens decodificados por um pro-
cesso associativo, que ocorre de acordo com a percepgao e subjetividade do leitor.
Assim também se consolida um processo de interdependéncia entre esses elementos
— palavra, imagem e espago — como agentes essenciais da percepg¢ao do lugar.

As palavras grafadas no ambiente pela luminosidade natural, a contraforma
da tipografia em adesivos azuis, as sombras e os reflexos sdo os componentes que
produzem o carater ficcional desses ambientes, intensificados pela dinamica da luz
natural ao longo do dia ao percorrer 0 espago através do desenho vazado das letras
ou pelo brilho de um material refletivo. Todos esses dados sensiveis se confundem em
consisténcia e aparéncia com as sombras e os reflexos luminosos proprios da estru-
tura volumétrica e da superficie arquitetbnica, provocando uma estonteante sensacéao
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de que as superficies se desdobram em camadas ou volumes, que s6 existem como
frutos da percepcao. Em um contexto heterotépico, as palavras trazem leituras inédi-
tas das estruturas arquitetdnicas.

\ Feminino

O universo feminino constitui um tema recorrente para Regina Silveira.
Tratado por meio de objetos do cotidiano doméstico — que podem ser xicaras ou lou-
cas — ou por afazeres tradicionalmente associados as rotinas das mulheres — como
os bordados — o feminino surge a partir de uma referéncia aos ambientes intimos
das casas, aos espacgos de convivio familiar aos quais as mulheres historicamente
foram condicionadas. Mas um aspecto interessante da apropriacdo que a artista faz
desses elementos esta na aplicagcdo dos mesmos nas superficies externas das edi-
ficagbes, como ja foi visto nas obras Tramazul e Bordadura, expondo nas fachadas
um fazer doméstico ou domesticado ao longo da histéria feminina. Além da questao
do dominio das faces externas da arquitetura pelo feminino, colocando a mulher
e seus afazeres em contato com o mundo, ou melhor, com a rua e com o urbano,
sempre tomados pelo masculino, o que esta sugerido nessas obras € uma materia-
lidade simbdlica de carater feminino, sustentando as estruturas visiveis do mundo
construido tanto quanto a rigidez dos materiais e a racionalidade das técnicas de
engenharia.

Em termos de formagao de um conceito de lugar para esses ambientes, o
paradoxo visual da fachada de um edificio erigida com a delicadeza das telas de fi-
bra téxtil bordadas coloca em duvida a capacidade de sustentacdo dessa arquitetura
e a sua resisténcia como material de protegao e isolamento entre o interno e exter-
no. Nessas condigdes, a nogao de lugar fica condicionada pelo viés da permeabili-
dade, delicadeza e flexibilidade desses materiais e da prépria natureza da atividade
de bordar: a tela pode ser o suporte de muitas tramas diferentes, possibilitando ser
feita e refeita diversas vezes.

Se a obra propde uma estrutura arquitetdnica, em tese, mutavel em sua
organizacao visual devido a sugestao de que a sua superficie pode receber uma
variedade de imagens entrelagcadas na aparente porosidade de seu suporte fisico, a
compreensao e a formulagao da nogao de lugar também ¢é afetada por essa dispo-
sicdo a possiveis transformacgdes iconograficas da edificacdo. Nesse sentido, essa
instalagdo sugere uma disjungado permanente em relagdo ao entendimento opera-
cional da arquitetura, pois coloca em aberto a possibilidade de que novas tramas
visuais se fagam presentes na constituicdo estrutural da construcéo, colocando-a
sujeita a um processo criador de natureza feminina. O lugar esta condicionado a ca-
pacidade criativa do fazer artesanal em gerar ou gestar novos universos simbdlicos,
capazes de afetar a sensibilidade dos usuarios desses espacos.
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Assim, a restricao histérica do feminino ao dominio dos ambientes internos
e intimos das construgdes e habitagdes € burlada e os elementos simbdlicos do ato de
tecer relagdes e alinhavar aspectos da subjetividade no ambiente familiar passam a
ser exteriorizados, ganhando visibilidade no espago urbano, campo instrumentalizado
das agdes pragmaticas e automatizadas do cotidiano da cidade. Vista pelo lado inter-
no desses edificios, essa instalagdo causa uma sensacédo de um involucro, de uma
superficie tecida no intuito de envolver a arquitetura produzindo um filtro para o olhar.
O mundo externo passa a ser visto e percebido por entre as tramas do desenho, ou
seja, o gesto feminino de gerar formas e universos simbdlicos em seus bordados tor-
na-se um campo mediador entre a intimidade da arquitetura e a exposigcdo ao mundo
da rua. Ao mesmo tempo que o feminino esta exposto, é ele que continua resguardan-
do a intimidade dos ambientes.

Um lugar de carater heterotépico se forma a partir do impacto visual das
fachadas que recebem essas intervencdes, pois ha uma surpresa pela dimensao das
tramas e bordados sugeridos, que ndo séo produzidas nessa escala na vida cotidiana,
assim como pela suposta fragilidade e inadequacgao do suporte material que parece dar
consisténcia e sustentacao a estrutura edificada. Todas essas impossibilidades visuais
colocam em questao a realidade construida dos dois espagos — MASP e Palacio das
Artes — em uma contestagao imageética das expectativas acerca dessas arquiteturas.

Também devem ser observadas as “espacializagdes da subjetividade”, ci-
tadas por Daniel Defert (DEFERT In: FOUCAULT, 2013, p. 49), que podem ser asso-
ciadas a arquitetura quando sao projetados ambientes que diferenciam os tipos de
atividades realizadas em uma determinada habitagdo, como os exemplos dados pelo
autor das saunas e casas de tolerancia. Diante dessa colocagéo, as obras citadas de
Regina Silveira colocam uma diferenga: enquanto a arquitetura divide e planeja os
espacos para delimitar ambientes destinados a atividades internas especificas, essas
instalagdes fazem os edificios projetarem para o exterior as atividades de ordem do-
méstica, retirando-as do terreno intimo pré-definido por um projeto. Ha uma atitude
evidente de burlar a destinagao original dos espacgos, que em geral é pré-definida por
tradigbes culturais incorporadas pelos projetos de arquitetura.

Se o conteudo de um ambiente e a particularidade de sua légica sao os
fatores que atribuem o carater heterotépico a um determinado lugar, a situagao ins-
talada nesses dois edificios coloca a propria presenca dessas arquiteturas na cidade
como manifestagdes heterotdpicas. A forma arquitetbnica, sensibilizada graficamente
por elementos oriundos do cotidiano doméstico, se impde em relagéo ao espago urba-
no como um volume carregado de simbolismos e icones das rotinas tradicionalmente
femininas, expondo, para o coletivo, vestigios da subjetividade que deveriam se orga-
nizar nos ambientes internos dessas construgdes. A presenga do movimento gestual
do bordado que envolve a arquitetura faz de sua interface externa um sinal de que
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aquela construgao foi tomada por um conteudo sensivel capaz de suscitar aspectos
de teor subjetivo. Essas obras propdem, entdo, um entendimento da arquitetura como
um corpo urbano, um organismo capaz de expressar ou externar dados sensiveis em
sua superficie, afetando o tipo de contato ou intermediacao possivel entre a arquitetu-
ra e a cidade ou a arquitetura e os sujeitos.

Fica um pensamento: € impossivel dissociar a superficie e o corpo estrutu-
ral de um objeto arquitetdnico, justamente por ser inviavel compreender a ascendén-
cia da arquitetura sobre a cidade ou sobre a dinamica dos seus ambientes internos
sem levar em conta o que a sua superficie opera como campo intermediador de re-
lagdes. Com a poténcia de ficcionalizar o real, a camada simbdlica que reveste uma
superficie arquitetdbnica mostra-se como um terreno dialégico, um campo de reflexao
sobre a arquitetura como realidade e ficgao, em direcdo a ativagdo da consciéncia
acerca do espaco.
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CONSIDERACOES FINAIS
SUPERFICIES GRAFICAS: luz e sombra sobre a arquitetura

A desestabilizacdo dos modos rotineiros de percepcdo dos espagos que
nos cercam por meio de instalagdes graficas foi o ponto de partida encontrado na obra
de Regina Silveira para a possibilidade exploratoria desta pesquisa. Resta agora en-
tender se esse movimento de investigagao alcangou o seu ponto final ou, até mesmo,
se tal ponto realmente existe. A indagacéo inicial colocava como desafio verificar a
possibilidade de ativagdo da condigéo dialégica dos espagos construidos pelas ima-
gens de superficie, observando-os inseridos na cena complexa dos processos de vida
e pensados em sintonia com o conceito de lugar. Como hipotese, a linguagem grafica
foi tomada como um instrumento metodoldgico capaz de gerar interferéncias na per-
cepcao das dimensdes sensiveis do espacgo, acentuando as contradigdes proprias ao
campo da experiéncia, sendo, entdo, o fator responsavel por revelar relagdes dialogi-
cas a partir do paradigma da complexidade.

Observando agora a hipotese, ja com o conjunto da pesquisa realizado,
confirma-se que a linguagem grafica na obra de Regina Silveira foi tratada como re-
curso preponderante para acionar a complexidade e o dialogismo do conceito de lugar
que se instaura em um ambiente construido. Para confirmar tal posicéo, este estudo
buscou verificar o alcance das alteragbes e das interferéncias que o dominio grafico
seria capaz de imprimir nos espacgos, na tentativa de demonstrar a sua poténcia como
agente transformador da experiéncia. Ao longo deste processo de analise foi realmen-
te possivel ratificar a capacidade de perturbacdo ou mesmo de insercdo da duvida
acerca das dimensoes, das texturas, dos materiais, da resisténcia, da estabilidade e
da seguranga em determinados ambientes arquitetdnicos devido aos dados visuais de
superficie: grafismos que imprimem uma dimensé&o ficcional ao objeto arquiteténico por
serem recursos ilusionistas capazes de falsear a percepcao da estrutura fisica real.

A ilusao visual, responsavel por desorientar a percepgao, confirmou-se
como fator responsavel por inserir dados paradoxais no espaco, que rompem com a
dicotomia do pensamento cartesiano: a distingdo entre mundo real e mundo simbdlico,
mundo natural e mundo social, dentro e fora. A analise das obras de Regina Silveira
aponta para uma diluigdo das fronteiras entre essas categorias de opostos, colocan-
do o espaco vivido como um celeiro de contradigdes. O ser humano, ao usufruir de
ambientes tomados por essas contradi¢coes, vivencia diferentes dimensdes do real,
de forma simultédnea, contaminadas pelos aspectos simbdlicos projetados em cada
situacao de vida e por uma boa dose de fantasia, fator inerente a nossa existéncia.

Essa complexidade da experiéncia humana reside e resiste nos espacos
construidos destinados para acomodar a nossa existéncia. A palavra “acomodar” ma-
nifesta que, de alguma maneira, os espagos oferecem restricdes aos fluxos espon-
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taneos de vida que, em teoria, deveriam moldar-se as propostas arquitetonicamente
projetadas. No entanto, para uma negociagao com a dinamica da vida e do contexto
em que vivemos € preciso tomar a nogao de complexidade como paradigma, o que as
obras de Silveira provaram materializar muito bem em suas imagens de superficie. Os
objetos arquiteténicos transformados pelas instalagdes site-specific da artista, na ver-
dade, passaram a se mostrar igualmente complexos dentro do espectro de relagcbes
dialégicas neles instauradas, o que coloca a arte como resposta e perturbagao para
0 pensamento arquitetdnico. Nessas condigdes, ao mesmo tempo que a arquitetura
€ explorada como fendmeno existencial, ela também se mostra de certa maneira im-
penetravel, torna-se inacessivel exatamente pelo efeito perturbador desse movimento
exploratorio de ordem grafica.

O que se verificou na analise das obras selecionadas é que essa ficgao gra-
fica, criada e sobreposta a superficie construida, ndo se limitou a um exercicio da
imaginacdo em fungdao de um aparato estético, mas atuou como um artificio para
repensar a postura do corpo e a atengao dos sentidos em meio a experiéncia com o
espacgo. Experimentar o espaco, em lugar de dar respostas para ele, talvez seja uma
das contribuigdes que a arte pode trazer para o pensamento projetual em arquitetura
nesta pesquisa. Em vez de minimizar a intensidade das experiéncias espaciais para
gue o ambiente mantenha uma neutralidade padrao e funcional, o esforgco de projeto
em arquitetura pode incorporar o propésito de afetar os sentidos por meio dos seus
materiais e recursos visuais de superficie, assim como deixar o corpo e os sentidos
serem convocados a experimentar o espago em lugar de operarem nele de maneira
neutra e automatizada.

Uma superficie arquitetdnica, ao impulsionar encontros do corpo com fené-
menos da percepgao, o faz como um elemento capaz de sensibilizar os ambientes em
direcado a produgao de experiéncias de natureza estética. Nota-se que a experiéncia
estética surge de uma série de acionamentos do corpo e da mente a partir do con-
tato com determinadas formas, sejam elas da natureza ou produzidas pela cultura,
ultrapassando a contemplagao passiva da beleza plastica. Essas duas situagdes nao
sdo excludentes, mas indicam diferentes intensidades: por um lado, a vertigem dos
sentidos provocada por uma experiéncia de carater desafiador, e, por outro, o apazi-
guamento dos sentidos realizado pela constatagédo de uma beleza consagrada cultu-
ralmente.

O que se verifica nas obras estudadas ¢é a fusao dessas caracteristicas em
busca de algo inesperado, mesmo quando se percebe certa estetizagao dos efeitos
de percepgao. Um exemplo esta nos cruzamentos graficos dos rastros dos automo-
veis vistos em algumas obras, que geram uma experiéncia de intensidade inusitada, a
margem das expectativas tradicionais sobre a edificagdo, somados a beleza plastica
que estas tramas visuais adicionam a materialidade da superficie arquitetdnica. O
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encontro dessas duas texturas visuais — grafismos vetoriais e superficie arquitetural
— né&o se restringe a uma trama plastica destinada a passividade contemplativa, mas
promove uma experiéncia de ordem sensorial desconhecida a partir de aspectos co-
muns do cotidiano, o que solicita uma postura ativa dos sujeitos, um engajamento. E
possivel dizer que existe um desvio estético da funcao projetada pela arquitetura, no
qual a experiéncia sensorial, induzida pela fusdo dessas camadas visuais, desorienta
0s sujeitos na realizacdo da expectativa funcional dos espacos.

A capacidade de uma superficie grafica acionar um engajamento percep-
tivo, tantas vezes comentado neste estudo, estende o campo de reflexdao para além
da arte, alcangando os projetos compartilhados entre a arquitetura e o design. Essas
indagagdes podem ser redirecionadas para o campo profissional dessas areas, com
a intencao de especular sobre a possibilidade de insergdo de experiéncias dessa na-
tureza nos ambientes publicos e privados nos quais a arquitetura e o design atuam.
Sendo assim, esse trabalho traz como contribuicdo o potencial de ampliar o entendi-
mento critico sobre a qualidade das experiéncias nos espagos construidos, a partir de
uma reflexdo sobre as possibilidades de sensibilizacdo da superficie arquiteténica por
meio da linguagem grafica, que pode ser proveniente de um pensamento da arte ou
do design.

A presente tese evidencia que o agugamento dos sentidos e o despertar do
corpo, ao ser convocado por um ambiente, levam inevitavelmente a indagagdes sobre
o significado das ordenacdes espaciais previamente planejadas e as possiblidades
inventivas que elas permitem aos sujeitos. Contudo, em que medida a arquitetura e o
design se propdem a incorporar em suas agendas projetuais o questionamento sobre
a realidade dos espagos ao seu redor?

O projeto arquitetonico idealiza a sua obra final, pois a representagao proje-
tual de uma ideia é ainda distante da sua realidade como edificagao, assim como das
interferéncias que esse projeto vai receber provenientes do entorno urbano. O projeto
arquiteténico tradicional esteriliza o ambiente em funcao do ideal projetual. Regina
Silveira faz um caminho inverso, no qual ja tem como ponto de partida o produto ar-
quitetdnico finalizado, ja instalado em seu entorno e em uma situagao dialégica com
a realidade. A experiéncia apreendida nessa condigao de observagado proporciona
uma reconfiguracdo da percepcao das formas arquitetdnicas e urbanas em fungao
das suas estruturas simbdlicas de superficie, o que traz a arquitetura para o campo da
apreenséao subjetiva. Essa forma de atuacao insere possibilidades humanizadoras no
debate sobre 0 espago projetado, que se torna cenario para a construgao de subjeti-
vidades e de multiplos sentidos.

O esforgo interdisciplinar nessa direcao demonstrou-se vital para explicitar
a alianga entre a dimensé&o técnica e o conteudo expressivo na arquitetura contem-
poranea a partir de sua fusdo com outros campos. E langa a questado: o quanto essa
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alianca pode ser explorada em direcao as aplicacdes graficas de superficie promovi-
das pelo design contemporaneo?

Esse questionamento pode se desdobrar em direcdo ao design de super-
ficie aplicado a arquitetura como forma de dilatagcado da vocacgao relacional das obras
arquitetonicas e das experiéncias de natureza sensivel nas rotinas diarias. A abertura
da arquitetura contemporanea para areas profissionais que podem incorporar refle-
xdes acerca da nogao de experiéncia em suas praticas interdisciplinares constituem
novas possiblidades de investigagao que se inauguram apos o presente estudo.

Além disso, fica evidente a preocupacgao de expor as contradi¢cdes tipicas
da complexidade contemporéanea como condigdes impossiveis de serem ignoradas
no exercicio projetual que acontece entre essas areas e nas discussdes tedricas em
arquitetura, valendo-se para isto do viés dialdgico. E importante questionar o quanto
as decisdes profissionais, dentro de uma visdo mais ampla da arquitetura, podem
absorver essas condi¢des e tirar proveito disto como um fator de flexibilizacdo dos
padrdes e limites que as construgdes impdem aos corpos em suas rotinas cotidianas.

A vida, em suas varias facetas, se constitui no cotidiano. E ambos, vida e
cotidiano, sao objetos da especulacao artistica, fruto da destruicao das barreiras entre
a arte e a vida cotidiana promovida no século XX. Em um sentido inverso, as praticas
profissionais de projeto, como a arquitetura e o design, também sao solicitadas a ge-
rar objetos portadores de uma dimenséo artistica engajadora e capazes de intensificar
a experiéncia estética. Assim como a arte aproximou-se das praticas e dos modos de
vida, tornando-se impura, os objetos e as constru¢des do cotidiano podem contaminar
seus intuitos funcionais com intervengdes de ordem subjetiva.

Considera-se a possibilidade de que o cotidiano, contagiado por uma in-
tensa e diversa gama de experiéncias de carater estético em seus ambientes ou ce-
narios, possa suscitar sujeitos mais sensibilizados para se relacionarem de maneira
mais viva com o seu entorno, em um panorama mais humanizado e ativo. Ou, em uma
visdo mais pragmatica, que as pessoas se sintam mais criativas e mais estimuladas
no ambito pessoal e profissional.

A proposicao e evidenciagao de questdes de ordem subjetiva em projetos de
arquitetura ou de design de superficie situam estas areas profissionais potencialmente
como campos de intermediagao entre a instrumentalidade técnica destas profissdes e a
dimensao humana que elas afetam diretamente. Na perspectiva interdisciplinar do de-
sign de superficie aplicado a arquitetura, por exemplo, o que se produz sao interfaces de
negociagao simbdlica entre as imposigdes estruturais das edificacdes e as apropriagdes
socioculturais dos espacgos recortados pelo desenho da arquitetura. O questionamento
acerca das formas e estruturas projetadas, na verdade, transforma-se em uma especu-
lacéo sobre as possiveis interagdes fisicas e simbdlicas que podem ser promovidas no
lugar, imprimindo uma apropriacéo dinamica e imaginativa dos espacos.
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E importante destacar que esta tese manteve um foco especifico no dese-
nho, na fotografia e na perspectiva como esquemas interpretativos da realidade, eleitos
por Regina Silveira como detonadores da experiéncia estética em seus cruzamentos
visuais de superficie com a arquitetura. As imagens analisadas nesta pesquisa resul-
tam de um olhar grafico informado por este repertério técnico-tedrico, mas, acima de
tudo, comprometido com nog¢des espaciais atreladas a arquitetura. Ressalta-se esse
aspecto porque a arquitetura possui outras maneiras de gerar composicoes graficas
em suas superficies como, por exemplo, a partir de sua estrutura volumétrica ou de
seus revestimentos. Mas, em todos esses casos, € possivel levantar questionamentos
similares aos que foram tratados neste estudo por serem superficies de natureza tridi-
mensional, que também podem afetar o corpo em seus sentidos e emogdes de forma
similar as intervencdes graficas bidimensionais analisadas.

Se, no projeto arquitetdnico tradicional, um recurso técnico como o desenho
assume o papel de estruturador grafico das formas, volumes e estruturas que seréao
construidas no espaco real, outra possibilidade acontece nos projetos de instalagcbes
site-specific de Regina Silveira: a nogao de desenho se transforma em uma projecao
do olhar sobre a arquitetura construida. A imagem da edificacdo se refaz diante do
observador no momento em que o desenho de superficie oferece dados novos sobre
ela. Nessa amalgama, se misturam os conteudos tridimensionais, que dao volume as
construgdes, com as estruturas graficas que formam as texturas visuais que recobrem
0s corpos arquiteténicos. Portanto, a analise das obras de Silveira demonstra também
que o desenho, a fotografia e a perspectiva, além de instrumentos técnicos de proje-
to, sdo também recursos para se colocar em evidéncia a dimensao subjetiva de um
objeto arquitetdnico ao ser inserido no espaco urbano e desfrutado por seus usuarios.

Se considerarmos a origem da perspectiva como um sistema capaz de
representar o mundo da maneira como o vemos, esse codigo projetivo foi usado em
Silveira como um método para apresentar pontos de vista ndao planejados, porém
latentes nas obras arquitetdbnicas em questdo. A perspectiva € usada, entdo, para
representar outras versdes da experiéncia espacial do sujeito em uma mesma edifica-
¢ao e, portanto, para representar um mundo nao projetado. A imagem perspectivada
inaugura novos sentidos para um mesmo projeto arquiteténico, expande o seu vigor
sensivel. Essa faceta das obras de Regina Silveira deixa como legado uma reflexao
para a arquitetura: como um projeto pode n&o esgotar sua capacidade de afetar os
sentidos e manter o engajamento perceptivo dos sujeitos assim que ele se realiza
como construgao?

A densidade desse pensamento esta em desafiar os profissionais dessa
area a especular sobre maneiras de responder a isso ndo so6 por meio do projeto
arquitetonico tradicional, mas também pela convergéncia interdisciplinar entre a ar-
quitetura, a arte e o design. Essa resposta interdisciplinar considera, por exemplo,
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a poténcia de uma superficie grafica, criada pela arte ou pelo design, em manter a
dinamicidade das proposi¢cdes sensiveis da arquitetura para os sujeitos, sem langar
mao do artificio de uma reforma ou reconstrucéo do projeto original. Nesse caso, ja
vimos também que nao se trata de uma légica decorativa, uma repaginagao de sua
aparéncia ou dos seus revestimentos, mas de uma intervencéo projetual de carater
conceitual, que nao se baseia em estilos, mas em uma multiplicidade de experiéncias
projetadas como desdobramentos de um mesmo espago — a arquitetura original.
Essa situacao leva a uma conclusao fundamental: essas superficies, frutos
da apropriagao interdisciplinar da arquitetura por proposi¢cdes dialdégicas diante do
espaco, sugerem uma sensibilidade ativa e ndo meios de anestesiar o corpo por uma
contemplagao passiva ou por imposicdes projetuais estéreis. A interdisciplinaridade
dilata a poténcia dialégica de um projeto. Assim, a arquitetura e o sujeito tornam-se
personagens da cena grafica, assumindo outras versdes de si mesmos, dentro da si-
multaneidade de um espagco bidimensional de superficie e tridimensional de estrutura.
O que a andlise das instalagdes de Silveira nos mostra, ainda, € que a
convergéncia de pensamentos, de estratégias e de métodos procedentes de dife-
rentes areas disciplinares gera uma sofisticada combinacao de recursos que permite
uma reelaboragao perceptiva e simbdlica dos elementos banais da vida: indices de
realidade, elementos retirados da cena cotidiana, que revelam formas de sociabilidade
e objetos que permeiam as interagdes pessoais, provenientes do consumo cultural e
do aparato material que da suporte para a vida diaria. Uma combinagao elaborada
de instrumentos, mas que se vale de recursos de linguagem comuns ao repertorio da
cultura pop, somados a conhecimentos extremamente organizados do saber formal.
Alinguagem grafica escolhida como estética para a representagao dos seus
signos visuais, por exemplo, que é o desenho vetorizado, caracteristico do mundo di-
gital e de certos produtos da cultura de massa como quadrinhos, desenhos animados
e publicidade. Esse recurso traz uma visualidade associada ao consumo de produtos
de natureza pop e é usado, ao mesmo tempo, como fator de aproximacéao e estra-
nhamento: aproximacao, pela familiarizagdo que nos traz a memoria os produtos mi-
diaticos de onde reconhecemos esses tracos; e estranhamento, pelo uso ndo de todo
amigavel, sugerindo situag¢des pouco usuais. Outro fator que reforga a ressignificacao
de elementos ordinarios é a presenga de signos visuais escolhidos do cotidiano, que
passam despercebidos por nds todos os dias (marcas de pneus, pegadas, janelas,
vidros, insetos, lampadas). Todos esses sado elementos que se perdem no fluxo do
caos urbano — as experiéncias, os seres e 0s objetos — mas que s&o resgatados como
catalisadores de novas e inéditas experiéncias de ordem estética quando inseridos no
ambiente arquitetdnico.
O estudo do trabalho de Regina Silveira com o foco interdisciplinar escolhi-
do nesta pesquisa nos mostra, entdo, uma arquitetura grafica, composta por espacgos
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reais e espacos artificiais, assim denominados justamente por serem criados a partir
de artificios graficos de superficie. Uma fusao entre a realidade, em seu mais puro e
simples repertorio, e os deslocamentos simbdlicos e experienciais dos dados espa-
ciais, obtida justamente no intervalo entre a arquitetura, a arte e o design.

Os resultados vistos em suas obras podem ser entendidos como edifica-
¢cbes graficas. Essa expressao indica, nesses casos, um misto de estruturas cons-
truidas e inscrigdes visuais, que reunem a presenca volumeétrica da arquitetura com
o impacto das imagens de superficie. Nessa jungao, a estrutura construida adquire a
versatilidade formal das imagens bidimensionais e estas ganham o corpo e a espes-
sura de seus objetos de suporte. Essa troca, mais do que um empreéstimo temporario,
€ uma simbiose. A intimidade entre volumes e grafismos abre espaco para uma rela-
¢ao que ultrapassa a ideia de um edificio estampado ou de um painel visual adaptado
a um ambiente construido. O intuito € promover um tipo de associacao que dialogue
com a ideia de vida em comum: um compartilhamento dos espacos de existéncia em
uma unidade de sentido. A experiéncia proporcionada aos sujeitos nessa circunstan-
cia é fruto dessa comunhao.

Edificagao grafica, enfim, nada mais € do que uma expressao que tenta
abracgar esse novo sentido para um espaco construido por uma logica interdisciplinar.
Pensamentos hibridos, projetos complexos e métodos partilhados fazem parte dessa
atitude de criacdo. Uma postura dialégica como proposta inventiva para a organicida-
de existente entre estrutura e superficie. Um corpo que traz na pele os seus sintomas.
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