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Com o objetivo de disseminar discussoes
relacionadas ao design contemporaneo, sua
interdisciplinaridade e a expansao de seu campo
para a escala da cidade, este trabalho discute,
embasado em pesquisas bibliograficas e no de-
senvolvimento de analises in loco, 0 modo como
o design olha para a arte e para a arquitetura ao
projetar novos produtos e espacialidades dentro
do ambiente urbano, a partir da promogéao de
eventos temporarios, propondo projetos capazes
de promover mudangas sociais, comportando-se
de modo transversal ao vislumbrar outras possi-
bilidades, vinculos e perspectivas de atuacao e
Inovagao.

Palavras-chave: design; arte; arquitetura; cida-
de; eventos temporarios; intervencao urbana; e
contemporaneidade.






In order to disseminate discussions related
to contemporary design, the interdisciplinarity
and the expansion of its field to the city scale,
this work discusses, based on bibliographic rese-
arch and the development of on-site analysis, the
way design looks at art and architecture when
designing new products and spatialities within
the urban environment, based on the promotion
of temporary events, proposing projects capable
of promoting social change, behaving in a trans-
verse way to envision other possibilities, links

and perspectives of action and innovation.

Keywords: design; art; architecture; City;
temporary events; urban intervention; and con-
temporaneity.
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Introducao

O foco desta pesquisa se expande sobre agdes programa-
das na qualidade de produto de design contemporaneo, que se
mostra repleto de contetdos que relacionam o design ao fazer
artistico e arquitetdnico, ao expandir seu campo de atuacao para
0 ambiente urbano.

Debrucando-nos sobre uma breve histéria do design, de-
paramo-nos com a evidéncia de que, na contemporaneidade,
existem outras variaveis acerca do design, denominando diferen-
tes configuragbes em que seu produto pode resultar em agoes,
processos ou eventos.

Nesta pesquisa, discutiremos de que modo o design se
baseia no processo de expansao da arte, ao considerar que ela,
ao fazer da cidade o seu lugar, potencializa sua capacidade para
conduzir o individuo ao longo de incontaveis esferas, tematicas
e percepgoes, construindo memorias e identidades acerca da
cidade ao estimular o olhar do usuéario a percepcdes nao-habitu-
ais, firmando modos de habita-la ao estabelecer outros fluxos de
experimentacoes.

O design, por meio de seu dinamismo suscetivel as deman-
das sociais, reafirma relagdes com a arte e com a arquitetura
com a finalidade de se associar ao contexto contemporaneo da
cultura, da realidade social, da liquidez e do dinamismo das cida-
des, ampliando-se ao estabelecer novas relagdes que invadem,
em diversas proporgdes, seus espacos, estimulando a experién-
cia sensivel, a sociabilidade, o intercambio cultural e as novas
interacdes dos tipos individuo-objeto-cidade e individuo-evento-ci-
dade.

Essas dinamicas sociais aparecem impressas nos projetos
interventivos nas cidades, sejam elas estruturadas por acoes
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ou materialidades, refletindo contextos especificos por meio de
eventos diretamente relacionados a vivéncias coletivas e, conse-
guentemente, as identidades dos grupos.

Em um apanhado geral, para que fosse possivel realizar
uma analise acerca dos eventos temporarios que promovem
Intervengdes urbanas propostas por artistas, designers e arquite-
tos, elaboramos uma pesquisa tedrica acerca da evolugao e das
funcoes atreladas ao design até a contemporaneidade, preocu-
pando-nos em compreender como ele toma partido frente aos
campos da arte e da arquitetura, firmando relacdes intimas com
estas disciplinas por meio de trocas e contaminacoes.

Além destes fatores, a cidade e a paisagem urbana também
desempenham um papel essencial na construgao desta pesquisa,
nao apenas por considera-las como o espaco facilitador entre o
contato da arte e do design com o individuo, mas por enxerga-las
como ambiente da vida dos sujeitos que ali circulam; um espa-
co coletivo movido pelo impulso da populacao, constituindo-se
como o principal instrumento de comunicagao no sentido de
transito e de propagacao dos diversos conteudos urbanos.

Apoiando-nos nessas consideracoes, pressupomos que as
experimentacdes promovidas por tais eventos sao capazes de
nos proporcionar estimulos que resultam em outras experiéncias
e interpretacdes, ao envolver, no instante presente, a percepgao
sensorial humana e as relagdes distintas, relativas ao consciente
e a Imaginagao, criando outras espacialidades.

Estudaremos o dinamismo das cidades, compreendendo
que o design, ao assumi-las como suporte de projeto e acao, lida
com a transitoriedade das diferentes esferas dos espagos, que se
movem velozmente, criando sensagdes e emogoes que resultam



da experiéncia, ativando a vida coletiva e a subjetividade presen-
tes na cidade, criando outras possibilidades de ocupacao.

Sendo assim, esta pesquisa procura entender de que modo
os eventos efémeros induzem ao resgate da vitalidade das cida-
des através da ocupacao e da requalificagdo de seus espacgos
urbanos, mediante processos de investigacao que visam contri-
buir para alargar as reflexdes acerca das relagdes entre a arte, a
arquitetura e o design.
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O design, desde sua emergéncia, advinda da primeira revo-
lucao industrial, esta condicionado a constantes mutagdes, ao
acompanhar as transformacoes sociais das épocas.

Essas mutagdes a que o design esta condicionado forja-
ram, ao longo dos anos, suas atividades na constante busca pelo
aprimoramento de caracteristicas para auxiliar no processo de
desenvolvimento da sociedade, sejam elas de ordem material ou
cultural, transformando-o numa espécie de agente de mudancas
de consumo e de comportamento, indissociaveis dos impactos
sociais.

Guiado para a producao de solucdes que repercutem dire-
tamente na qualidade de vida da populagao e com base na atual
sociedade, imersa em falhas e disfun¢des de ordem global e com-
plexa, de acesso a informagao, ao bem-estar, a cultura e aos bens
de consumo, o design tem repensado suas praticas, sob uma
visdo mais ampla e sistémica.

Ao acompanhar tal configuracao recente da sociedade, o
design vem se moldando, de forma direta e indireta, como ativida-
de ou processo, unindo-se a outras disciplinas, como, por exem-
plo, as artes, a arquitetura e o urbanismo, com a finalidade de
auxiliar para a resolucao dos problemas complexos sintomaticos
da realidade “liquida” (BAUMAN, 2007) social, derivante da emer-
géncia do individualismo, da escassez, fluidez e efemeridade das
relagdes contemporaneas.

Desse modo, o design reinventa seu papel na construcao e
no desenvolvimento de solugdes, amparando nao apenas as ne-
cessidades individuais das pessoas, como também seus anseios
e aspiragdes, mas ainda se preocupando com o todo social em
relacao as peculiaridades desta atual realidade estratificada.



Embasado no processo de aproximacao com outros cam-
pos disciplinares, o design contemporaneo se mostra interessado
em firmar outras discussoes acerca de seu impacto e papel na
sociedade, promovendo debates a respeito do resgate do pensa-
mento critico, do significado dos artefatos, dos processos e das
acoes na qualidade de produto final, com o propdsito de auxiliar
na resolucao das vigentes e complexas questdes contemporane-
as, embaladas por incertezas e mudancas vertiginosas.

Assim, como primeira forma de aproximacao em relacao
ao entendimento acerca da atuacao do design na contempora-
neidade, sob a dtica de suas relagbes com a arte e 0 modo como
se inserem na cidade, este capitulo se divide em duas partes que
discutem brevemente a respeito do desenvolvimento do desenho
iIndustrial até a contemporaneidade, assim como as implicacoes

da expansao de seu campo.
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1.1

Introducéo, conceitos e
transversalidades

Atividades relacionadas ao design existem desde a origem
da espécie humana, em que os individuos promoviam mediacoes
de experiéncia entre o eu e 0 objeto ao aplicar funcionalidades a
artefatos provenientes dos esforgos dos primeiros homens, crian-
do as primeiras ferramentas e dispositivos de uso com a finalida-
de de facilitar a execucao de suas atividades diarias, constituindo
o que Vilém Flusser (2010) definiu como “homo faber”.

Segundo o autor (2010), o modo de producgao da fabrica
descreve a criagao comum, caracteristica da espécie humana,
que fornece os dados mais seguros sobre o entendimento da vida
em sociedade, de modo que pesquisar as fabricas seria equi-
valente a investigar os homens, identificando periodos através
da histdria da fabricacao, que atualmente podem se distinguir,

a grosso modo, entre a época das maos, das ferramentas, das
maquinas, dos aparelhos eletronicos e, recentemente, da internet
das coisas, entre outros.

Em sintonia com os movimentos artisticos do final do sé-
culo XIX e inicio do século XX, e alinhado as artes aplicadas, o
desenho industrial, que invariavelmente se orientava em direcao
as necessidades do cotidiano através da criacao de objetos Uteis
aos modos de vida da populacao, comegou a se consolidar, reafir-
mando-se como promotor de solugdes as demandas modernas,
periodo encarado como “a infancia da sociedade de consumo”
(CARDOSO, 2012, p.15).

Esta consolidacao acerca do desenho industrial adveio das
artes que, arraigadas na renovacao radical dos conceitos moder-
nos a partir de seus aspectos sociais, culturais e politicos, pro-
puseram uma estética inédita a época, em sua propria formacao,
alinhando-se a industria ao conceber artefatos provenientes de



desenhos industriais, Portanto, neste momento o desenho indus-

trial caracterizou-se como a instancia inaugural do design.
Viabilizado através do desenvolvimento da técnica, o dese-

nho industrial nascia com a finalidade de operar acerca de uma

|II

formacao estética massificada, em que o adjetivo “industrial” se
tornara indispensavel, por representar um tipo de produgao em
que a arte estaria disponivel para todos.

Sob uma perspectiva histérica, podemos dizer que a distin-
cao entre as artes, que produziam artefatos moveis, e o desenho
industrial tenha sido fruto da industrializacao, considerando que
tal diferenciagao quase nao existia (se é que existia) antes da
revolucao industrial. Tal distingao foi evidenciada a partir dos
modos de fabricacao dos objetos, em que o desenhista industrial,
em que o desenhista industrial se restringia a projetar o artefato
para que ele fosse fabricado por outras maos ou, preferivelmente,
pPoOr meios mecanicos.

Essa clara diferenciagao entre projetar e fabricar acabou se
tornando um dos marcos fundamentais para a caracterizacao do
desenho industrial, que, segundo Rafael Cardoso (2008, p. 21 -
22), é fruto de trés grandes processos histéricos entre os séculos
XIX e XX, evidenciados pelo desafio de organizar grandes quanti-
dades de elementos dispares, como pessoas, moradias, maqui-
nas, cédigos e outros, em relagdes harmoniosas e dinamicas.

Estes trés grandes processos, que Cardoso (2008, p. 23)
classifica como “meta-processo histérico”, podem ser entendidos
como um movimento para integrar “tudo com tudo”’. Segundo o
autor (2008, p. 23), a industrializacdo surge causando primeiro a
reorganizacao da fabricacao e a distribuigao de bens para pro-
duzir cada vez mais produtos diversificados, atingindo um maior
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numero de consumidores; em segundo lugar, a urbanizacao mo-
derna, marcada pela ampliagdo e adequacao das concentracoes
populacionais nas grandes metrépoles; e, por fim, a globalizacao,
processo caracterizado pela integracao de redes de comércio,
transportes e comunicacao, assim como seus sistemas financei-
ro e juridico.

Desde entao, esta ordem, conhecida como desenho indus-
trial, criada a partir das praticas dos artistas e dos arquitetos que
atuavam em busca de fundamentos estéticos e l6gicos equiva-
lentes as tecnologias da época moderna, foi classificada como
uma outra forma de atuacao artistica, que estimulava e dissemi-
nava em larga escala objetos concomitantemente simbdlicos e
utilitarios.

Ao almejar um papel central na reorganizagao da cultura e
da sociedade, o desenho industrial esteve alinhado a uma subli-
me adequagéao entre as formas e as fungdes dos objetos de uso,
suprimindo tudo o que neles antes era decorativo ou considerado

dispensavel, supérfluo.




Fig 1 (na pagina anterior): Pratas da Grande Exposigdo de 1851. Fonte: Os pio-
nelros do desenho moderno: de William Morris a Walter Gropius: Martins Fontes,
1995 - Nikolaus Pevsner.

Fig 2: Galheitero de Gresser, 1833. Fonte: Os pioneiros do desenho moderno: de
William Morris a Walter Gropius: Martins Fontes, 1995 - Nikolaus Pevsner.
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Ao refutar o uso de ornamentos na industria, o desenho
industrial se posicionou na contramao da manutengao de uma
sociedade até entao hierarquica, valendo-se do maquinario indus-
trial para industrializar objetos comuns a vida cotidiana, massifi-
cando os bens de consumo naquele periodo.

Consolidado como uma atividade projetual com foco na
visibilidade técnica dos produtos, o desenho industrial, que esteve
orientado principalmente pelo funcionalismo a partir de uma 6tica
cada vez mais racional, comegou a se ater a questdes inicialmen-
te levantadas por John Ruskin (1819-1900), durante as décadas
de 1850 e 1860, acerca da desqualificagao sistematica e conse-
quente exploragao do operario que trabalhava na producao dos
artefatos na industria.

Ruskin (apud CARDOSO, 2008, p.79) defendia o que chama-
va de “qualidade total” na industria, com a finalidade de garantir a
estabilidade e a exceléncia nas producdes industriais, que, segun-
do o autor (apud CARDOSO, 2008, p.79), estavam condicionadas
a satisfacao e a aptidao dos trabalhadores envolvidos nos pro-
cessos de fabricagéao.

Desse modo, nao adiantaria aperfeigoar os projetos a serem
executados para produzir artefatos em larga escala, cada vez
mais acessiveis aos consumidores, sem recompor todo o siste-
ma de ensino e fabricacao, de modo que a qualidade do artefato
fabricado refletisse tanto a unidade de projeto e execugao quanto
0 bem-estar do operario.

Com base nesta “qualidade total” na industria, William
Morris (1834-1896) deu inicio a uma série de empreendimentos
comerciais que iriam divulgar a importancia do desenho industrial
de modo inédito, produzindo objetos decorativos utilitarios, como,



por exemplo, moveis, tecidos, tapetes, vitrais e papéis de parede,
enfatizando sua proximidade com as artes, além da qualidade
estampada em seus produtos.

Neste momento, podemos notar o inicio de um longo his-
térico de compartilhamentos de principios entre a industria, o
desenho industrial e as artes, firmando conexdes entre campos
disciplinares distintos por meio da produgao de artefatos com
valores tradicionalmente artesanais de acabamento associados a

conceitos eminentemente modernos.

MORRIS AND COMPANY ‘“"“‘tﬁ"—‘r"‘"*‘fi‘mwrl!_rf ATED CHAIRS
MORRIS AND COMPANY

RUSH-SEATED +40 OXFORD STREET, LONDON, W.
CHAIRS . I
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NAEN RENEN BRENN
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i
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Fig. 3: Cadeiras, poltronas e banco
fabricadas pela Morris & Co. Catalogo
de moblliario, edicao J2146. Fonte:
https://www.wmagallery.org.uk/
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A partir das produgdes de Morris (apud CARDOSO, 2008,
p.80-81), outros artistas passaram a estabelecer novas relagoes
entre o projeto, o artesao e a industria, relacionando processos
artesanais aos processos industriais, revelando que os procedi-
mentos até entdo atribuidos ao artesanato poderiam ser adapta-
dos as produgdes seriadas, numa espécie de renovagao cultural a
época.

Ainda que as praticas de atuacao relacionadas ao desenho
Industrial ja existissem antes mesmo de seu ensino e reconheci-
mento como disciplina, como mencionado no inicio deste capitu-
lo, é importante nos atermos, mesmo que sem delongas, a uma
das primeiras e mais importantes instituigcdes de educacgao volta-
das a este campo.

Guiado a partir do encontro da arte com os processos de
iIndustrializagao do inicio do século XX, objetivando “a reunido de
todas as atividades artisticas numa unica unidade: a integragao
de todas as disciplinas artisticas — escultura, pintura, tecelagem
e artesanato — em uma nova arte da construgao da qual elas sao
partes inseparaveis” (BOMFIM, 1995, p.83), Walter Gropius (1883-
1969) fundou a Bauhaus em 1919, em Weimar, na Alemanha.

Para Gropius (1883-1969), assim como para Morris (1834-
1896), a utilizacao do artesanato néo deveria ser romantizada e
sim desenvolvida como metodologia didatica, objetivando prepa-
rar os projetistas modernos para produzirem artefatos industriais
apoiados em orientacoes voltadas as qualidades formais, funcio-
nais e de acabamento, em que a maquina fosse valorizada e a
producgao industrial e o desenho de produtos tivessem seu lugar
de destaque.

A unido entre as artes, o artesanato e a tecnologia retra-



tava o cerne principal da criacao desta escola, que tinha como
conceito a complementaridade das diferentes artes sob a égide
do desenho industrial e da arquitetura, constituindo, ao decorrer
do periodo moderno, o exemplo mais claro de ponte entre arte e
industria, através da multiplicidade que sustentou agenciamentos
de diversas linguagens a partir de um experimentalismo marcado
pelo inicio do processo de dissolugao de fronteiras e associagoes
entre os campos.

Nesse contexto, a Bauhaus marcou ainda mais o momen-
to em que algumas disciplinas, como a arte e a arquitetura, se
destacaram como praticas colaborativas a construcao efetiva
do desenho industrial, por compartilharem objetivos e visdes de
mundo em que, sob a dtica sociocultural da época, manifestavam
uma unido de esforcos, na qualidade de linguagem comum entre
0S campos auténomos, incluindo desde o projeto do utensilio
doméstico até o plano urbanistico de uma cidade.

Refletindo acerca da racionalidade que envolviam as produ-
coes da escola, Giulio Carlo Argan (1992, p.270) nos mostra que
a légica e a funcionalidade deveriam “enquadrar as grandes e as
pequenas agdes da vida’, em que, segundo o autor (1992, p.270),
racionais deveriam ser “a cidade em que se vive, a casa em que
se mora, a mobilia e os utensilios que se empregam, a roupa que
se veste”.

Argan (1992, p.273) afirma ainda que a producao da cidade
como sistema de comunicacao por meio do desenho industrial
ja aparecia, ainda como intencao e plano, na teoria e na didatica
da Bauhaus, dado que as artes graficas e os elementos arquite-
ténicos também eram objetos de analise, pesquisa e projeto da
escola.
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Fig. 4. Karl J.
Lucker e Wilhelm
Wagenfeld: Can-
deeiro de mesa
em vidro, de
1923-24, um dos
exemplos mais
célebres dos
primordios do
desenho indus-
trial que compde
a lista dos pro-
dutos famosos
da Bauhaus. Re-
cebeu o prémio
de Gute Form
(Boa Forma)

em 1982. Fonte:
Bauhaus Archiv
de Magdalena
Droste: Benedikt
Taschen Verlag
GmbH:1994.



Fig. &5: Cartaz
de Joost Sch-
midt, de 1923,
para a exposi-
¢80 ‘Bauhaus
Comes from
Weimar’. Fonte:
Bauhaus Archiv
de Magdalena
Droste: Benedikt
Taschen Verlag

GmbH:1994.
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Fig. 6: Vista do bairro Des-
sau-Torten. Foto: desconhe-
cido. Fonte: Bauhaus Archiv
de Magdalena Droste:
Benedikt Taschen Verlag
GmbH:1994.
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Fig. 7: Walter Gropius: Casa do Mestre Gropius, 1925-26. Vista do lado sudoeste
com a entrada lateral e as varandas de cima e de baixo. Foto: Lucia Moholy. Fonte:
Bauhaus Archiv de Magdalena Droste: Benedikt Taschen Verlag GrmbH:1994.

Fig. 8 Walter Gropius: Casa do Mestre Gropius, 1925-26. Vista do norte a partir da
rua e a entrada principal. Foto: Lucia Moholy. Fonte: Bauhaus Archiv de Magdalena
Droste: Benedikt Taschen Verlag GmbH:1994.



Sumariamente, a Bauhaus fol composta por trés princi-
pais pretensdes: o resgate ao isolamento em que as disciplinas
relacionadas as artes “maiores” se encontravam, encorajando
artistas e artesaos a trabalharem juntos e estimulando trocas e
aprendizados; promover os produtos produzidos por artesaos ao
mesmo nivel dos produtos produzidos pelos artistas da época; e,
por fim, possibilitar uma efetiva unido entre a industria e o cha-
mado desenho industrial.

Em sintese, o desenho industrial se consolidara como res-
posta as acoes de artistas e arquitetos modernos que pretendiam
flrmar uma uniao entre a arte, a tecnologia e a industria através
do resgate de alguns elementos comuns a economia, criando
associagdes entre o ambito da cultura, as padronizacoes dos
processos de producao em larga escala e a qualidade material e
estética dos artefatos gerados.

Desde entdo, o desenho industrial comegou a ganhar cada
vez mais forca ao influenciar no cotidiano das pessoas, mostran-
do sua relevancia na qualidade de atividade projetiva e seu im-
pacto relacionado as identidades, a cultura e a sociedade de um
modo geral.

Concentrado em responder as necessidades humanas me-
diante a atribuigado de valor proveniente da relacao entre o projeto,
a arte e os processos fabris, o desenho industrial ja tinha uma
‘consciéncia” sobre as potencialidades do design, como é co-
nhecido hoje, em intervir na esfera dos gostos, dos valores e dos
comportamentos, coletivos e individuais.

Fundamentado nesta “consciéncia” ao acompanhar a evolu-
cao e o contexto social das épocas, o desenho industrial foi natu-
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ralmente reforgando discussoées que ja haviam sido apresentadas
na Bauhaus, identificando, em meados dos anos 1960, novos
desdobramentos acerca do ambiente, do cenario e do cinema,
incluindo em suas praticas tais elaboragdes, assim como concei-
tos de exposicoes, eventos, fotografias e projetos luminotécnicos,
reforcando novamente sua aproximagao com as artes e com a

arquitetura.

Fig. 9: llustragdo de
um quiosque de jor-
nal projetado por Her-
bert Bayer em 1924,
utilizando quadros e
sinais luminosos, que
indicam uma preo-
cupacéo cenografica
para efeitos publicita-
rios, fazendo uso de
fotografia, som, luz

e movimento. Fonte:
Bauhaus Archiv de
Magdalena Droste:
Benedikt Taschen
Verlag GmbH:1994.




Neste momento, é importante destacarmos também que,
no final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, a crescente produ-
cao e comercializagado de artefatos cada vez mais descartaveis
comegaram a gerar uma espécie de sucateamento dos bens de
consumo, ao produzir maiores e mais frequentes volumes de re-
siduos sélidos, fazendo com que a disciplina se ativesse a ques-
tdes relacionadas a reinsercao daqueles produtos e materiais em
outros ciclos de vida, surgindo assim a primeira interpretacao do
gue conhecemos hoje como ecodesign.

Com base nestas consideracdes, podemos sugerir que 0s
fundamentos do design advindos do desenho industrial nao es-
tiveram pautados exclusivamente no funcionalismo e no vinculo
com a tecnologia das épocas em que foram produzidos, mas so-
bretudo nas demandas sociais e na transdisciplinaridade de suas
produgodes teoricas e praticas.

Seguindo por um curso espontaneo, o termo desenho in-
dustrial, como a disciplina era conhecida até entao, comegou a
se dissipar quando firmou associagoes para além daquelas de
carateres industriais, abandonando em parte o seu propoésito de
massificagao de bens de consumo, na qualidade de projeto mo-
derno que visava transformar a sociedade.

Este processo se tornara mais evidente no final dos anos
1970 dos pés-modernos, em que houve uma significativa mudan-
¢a no modo como a economia funcionava, escoando o foco da
producao industrial para uma nova fase, marcada pela concentra-
cao financeira do capital e dos bens de consumo.

Pautado sobretudo pela influéncia da transigao de uma eco-
nomia industrial para uma economia de servigos, que se dedicava
principalmente a ampliagdo da qualidade de seus oficios, o dese-
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nho industrial, enquanto disciplina, comegou a acolher o termo
design como denominacao, adequando-se as transformacoes a
gue estava sendo submetido, reconhecendo-se, a partir da termi-
nologia, mais abrangente e menos limitante frente as demandas
da sociedade que, naquele momento, se voltara principalmente
para o desenho de experiéncias, sendo elas individuais ou coleti-
vas.

Nesse sentido, o design passou por um indiscutivel cres-
cimento, provocado sobretudo pela alteragao da estruturagéao
econdbmica da época, separando, a partir desse processo, o “de-
senho/design” do adjetivo “industrial” e ampliando seu escopo
de atuacao ao pensar e projetar ambientes, servigos e artefatos
em diversas escalas, voltados principalmente as necessidades,

percepcoes e desejos sociais.




Fig. 10 (na pagina anterior): Apartamento Memphis de Karl Lagerfeld. George James Sowden, "Oberoi” Chair. Ma-
sanori Umeda, "Tawaraya’ Party Ring.Martine Bedin, "Super” Lamp. Foto de Jacques Schumacher. Fonte: https.//
www.we-heart.com/2015/10/20/karl-lagerfelds-memphis-apartment/

Fig. 17: Ettore Sottsass, "Suvretta’ Bookcase. George James Sowden, ‘Unknown” Table. Michele De Lucchi, ‘Rivie-
ra’ Chairs. Ettore Sottsass, "Treetops” Floor Lamp. Foto de Jacques Schumacher. Fonte: https.//www.we-heart.
com/2015/10/20/karl-lagerfelds-memphis-apartment/
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Nos anos 1980, com as producdes do Grupo Memphis na
Italia, o design se fortaleceu mundialmente, algando voo rumo a
superacao de sua até entado ideologia funcionalista, que significou
para a disciplina um grande impulso a sua reaproximacao em
relagao ao modo de trabalhar das artes.

Assim como o designer nos anos 80 se dirigiu a
arte, muitos artistas a muito [sic] se dedicaram a
retrabalhar objetos de uso. Especialmente movels
e objetos domésticos foram assunto preferido
de reflexdo e de producgéo artistica. As cadelras
de Gerrit T. Rietveld, mesa do siléncio de Cons-
tantin Brancusi, os objetos de Marcel Duchamp,
0s quadros de objetos surrealistas de René Ma-
gritte, 0 soféa Mae West de Salvador Dali, a mesa
com 0s pés de passaros de Meret Oppenheim,
a mesa verde de Allen Jones, as instalacoes de
Kienholz e Segal (BURDEK p. 64 e 67, 2006).

Fig. 12: Red/Blue
Chair (Rood Blauwe
Stoel) de Rietveld,
1918/1923. Fonte:
Higth Museum of Art,
Atlanta. https.//high.
org/Art/Permanent-
-Collection
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Fig. 13: Sofa Lips de Salvador Dali. Fonte: https.//shop.salvador-dali.org/en/icons-
-dali/lips-dali.html

Fig. 14: O rosto de Mae West. Instalacdo de Salvador Dall e Edward James, realiza-
da entre 1937-38. Fonte: http.//www.ideafixa.com/oldbutgold/the-mae-west-room-
-a-sala-surreal-de-dali
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O design, em ininterrupta expansao e popularizacao, base-
ava-se no compartilhamento de ideias e na consequente quebra
de fronteiras entre as diversas areas, contaminando efetivamente
outras disciplinas, que resultavam numa interconexao de conhe-
cimentos e trocas de conceitos entre campos de atuacao que
pareciam estanques, mas acabaram se contaminando.

Vinculado ao contexto sociopolitico do periodo em que esta
sendo produzido, no final dos anos 1980 e inicio nos anos 1990,
os conceitos do design sofreram acentuadas modificacoes ao
desempenharem funcgdes cada vez mais elitistas seguindo o
comportamento geral da sociedade num processo de constante
mercantilizacao, criando desejos e necessidades de consumo ar-
tificiais que afastaram significativamente o design de seu engaja-
mento politico e contribuicao social, no sentido de popularizacao
dos bens.
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Fig. 15 (na pagina anterior): Artigo da revista mobilia (Fevereiro/Margo de 1984).
Fonte: https.//edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/4431881/mod_resource/content/ 1/
aula_02_Menpihs

Fig. 16: Capa da revista mobilia (Fevereiro/Margo de 1984). Fonte: https.//ediscipli-
nas.usp.br/pluginfile.php/4431881/mod_resource/content/1/aula_02_Menpihs%20
alquymia%20b%20%5BModo%20de%20Compatibilidade%5D.pdf
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Para Beat Schneider (2010, p.150), “a ‘torrente’ de produtos
de massa, a democratizagao do luxo, o grande poder dos meios
de comunicacao através da microeletrénica, o decorrente pluralis-
mo de gostos e estilos de vida — tudo isso foi um solo fértil para o
design neofuncionalista, péds-moderno”, em que o olhar estetizan-
te sobre os objetos fazia os consumidores sucumbirem frente ao
encanto visual das imagens da cultura de massas.

Refletindo acerca desse periodo, Zygmunt Bauman (1999,
p.88) nos esclarece que, apesar do consumo ja estar presente
na sociedade dos produtores, a partir do empenho do design em
despertar nos individuos novos desejos de compra, ocorreram
novas alteracdes de prioridades, em que a sociedade deixou de
‘consumir para viver” para “viver para poder consumir”.

Estas questdes se relacionavam diretamente ao crescimen-
to e a popularizagao da estetizagdo, com uma profusao cada vez
maior de signos e referéncias simbdlicas inerentes a légica da
producao capitalista, em que o desejo pelo consumo daquilo que
era considerado popularmente belo causava satisfacao e euforia
nos consumidores.

Nesse momento, o design estava principalmente alinhado
aos interesses de mercado, projetando objetos de uso a partir da
cultura de massas, da elegancia das formas e das pesquisas de
novos materiais, a fim de agregar ainda mais valor de consumo a
seus produtos, numa espécie de “boutiquizacao’, que vendia cada
vez mais a ideia de estetizagao.



Fig. 17: Espremedor de laranja
assinado por Philippe Stark (1990).
Fonte: https.//www.pinterest.com/
pin/617556167631415858/
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Seguindo por esse mesmo raciocinio, Gui Bonsiepe (2011,
p.8) coloca que o design se aliou a “producao de objetos sofisti-
cados, caros, rebuscados, e nem sempre funcionais”, elaborando
ainda uma critica a esta condicao, ao sugerir que “o design tem-
-se prestado a instrumentalizar certos modismos como o bran-
ding para impor o consumo do supérfluo, dando-se primazia aos
enfeites”, que geralmente sobrepunham outras caracteristicas
essenciais aos objetos, como por exemplo, utilidade, praticidade e
durabilidade.

Fig. 18: Chaleira 9097, projetada para produzir o som de uma locomotiva ameri-
cana a vapor, assinada por Richard Sapper para Alessi (1983). Fonte: https.//www.
archiexpo.com/pt/prod/alessi-spa/product-149476-1661578 html
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Fig. 19 e 20: Aguca-
reiro 'Guido” de Guido
Venturini para Alessi
(1993). Fonte: https.//
www.fondazioneaibi.it/
regali-solidali/alessi-for-
-children/46-gino-zuc-
chino-alessi.html
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Nas décadas finais do século XX, os estudos do comporta-
mento da sociedade e da cultura de massas influenciaram direta-
mente na produgao dos designers que projetavam seus artefatos
alinhados a novas atracoes e sensagdes com a finalidade de
despertar nos individuos o desejo por consumir produtos cada
vez mais elitistas e exclusivos, fazendo as mercadorias cada vez

mais coercitivas.

Fig. 21 e22:
Divulgagdo em
revista - iMac G3
YUM, projetado
com transparén-
cla e novas cores
(2000). Fonte:
— https.//www.are.
na/faith-holland/
Imac-g3-yum

The thrill of surfing,
The agony of choosing a color

Hop o an Bac and in |ust ten misutes you could be surfing the intemet and e-mailing everyon and their brother. Now for the hard part: what color will it be? wwsapple.com @ Think diffesent



A partir desse ponto, ao considerar a evolugao histérica do
design, torna-se possivel sublinhar sua vocacao para a abran-
géncia e transdisciplinaridade, traduzida primordialmente como
uma disciplina que perpassa as diversas instancias da vida dos
homens na sociedade, despertando-se de suas definicdes prede-
terminadas e iniciando uma nova fase, em que transcende suas
atribuicées e amplia seus territérios.

Ao se tornar ainda mais heterogéneo, o design acabou
englobando uma vasta variedade de dominios e subdominios de
estilos e qualidades de produtos tao diversos que deixaram de
abranger apenas os menores itens do cotidiano, incluindo tam-
bém as maiores estruturas no ambiente construido, estabelecen-
do uma reaproximacao e firmando conexdes ainda mais sdlidas
com a arte e com a arquitetura, abrigando-as como atividades
que também respondem a visdo do design.

Fig. 23: Redesenho do dispositivo
urbano de escoamento de agua.
Fonte: Cidades para pessoas. S0
Paulo, Perspectiva: 2013 - Jan
Gehl.
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Fig. 24: Parque urbano Zighizaghi em Mildo. Foto: Giuseppe Guarneri (2016). Fonte:
https://www.galeriadaarquitetura.com.br/projeto/ofl-architecture_/zighizaghi/3442



Sua gama de produtos, processos e areas de atuacao con-
tinua se expandindo. Entao, afinal, surge a pergunta: “o que é
design?’. Em paragrafos introdutérios de artigos e livros acerca
da histdria, teoria e pratica do design, frequentemente nos depa-
ramos com esta questao.

Schneider (2010), em seu livro “Design — Uma Introdugéo. O
design no contexto social, cultural e econémico”’, responde a essa

pergunta da sequinte forma:

Design é a visualizagdo criativa e sistemati-
ca dos processos de Interagdo e das mensa-
gens de diferentes atores socials, € a visua-
lizagdo criativa e sistematica das diferentes
funcdes de objetos de uso e sua adequacdo as
necessidades dos usuarios ou aos efeitos so-
bre os receptores. (SCHNEIDER, 2010, p. 197)

Enguanto Ménica Moura (2003), no ensaio “Design Digital:
universo da cultura e da hipermidia”, publicado no livro “Faces do
design’, define:

Design significa ter e desenvolver um plano, um
projeto, significa designar. E trabalhar com a in-
tencdo, com o cenario futuro, executando a con-
cepgéao e o planejamento daquilo que vira a existir.
Criar, desenvolver, implantar um projeto — o design
— significa pesquisar e trabalhar com referéncias
culturais e estéticas, com o conceito da proposta.
E lidar com a forma, com o feitio, com a configu-
racdo, a elaboracao, o desenvolvimento e 0 acom-
panhamento do projeto. (MOURA, 2003, p. 118)

Embora as respostas apresentadas apontem para a simila-

45



46

ridade, designers, filésofos e historiadores apresentam em suas
definicoes argumentos coerentes, mas diferentes entre si, tendo
em vista que 0s objetos, processos e praticas de design estao
submetidos a continuas mudangas.

Alastair Faud-Luke (2009), em seu livro “Design Activism”,
reconhece que o design esta relacionado a questdes culturais
coletivas ou pessoais, capazes de se conectar a inumeras disci-
plinas e praticas profissionais, assim como envolver estilos esté-
ticos histéricos ou contemporaneos, ainda em movimento e em
processo de construgao, que se difundem e se infiltram cada vez
mais na vida cotidiana, evidenciando sua continua expansao ao
considerar que abrangé-lo em uma Unica definigdo é um trabalho
praticamente impossivel.

As contribuicoes desses autores estimulam novos debates
acerca da pluralidade de definicoes que envolvem o design, de-
correntes da soma de conhecimentos obtidos ao longo de suas
experiéncias, que estao em continua transicao em relacao ao
tempo e ao contexto sociocultural em que o designer esta inseri-
do.

Considerando este emaranhado de leituras em torno da per-
gunta “o que é design?’, é possivel notarmos a recorréncia de um
novo processo de expansao, que se baseia nas diversas teorias e
definicoes acerca do design contemporaneo, em que sua N0Gao
expandida esta sendo resgatada, respeitando-se as atuais carac-
teristicas da sociedade.

Nao ter uma definicdo comum que responda a esta pergun-
ta nos abre parametro para desafiar a utilidade e a aplicabilidade
do modo como esta questao é colocada, considerando o design
frente ao contexto contemporaneo, que nos aponta as mudancas



acerca do modo em que vivemos e dos conteldos que consu-
mimos, sejam eles nas formas de comunicacao, informacao e
relacionamento, assim como de expressao e producao.

Nesse sentido, é importante considerar que, formada por
multiplicidades e diversidades, a contemporaneidade influencia
diretamente nas manifestacoes de sentidos, na produgao conti-
nua de conhecimentos, de objetos e nas interpretacdes geradas
pela diluicao de fronteiras entre diversas e distintas areas do
conhecimento.

Repensemos entdo o modo como o design é afetado frente
a emergéncia destas crescentes contaminacoes entre os diferen-
tes campos e suas interagdes entre produgao material e imaterial,
que nos instiga constantemente.

A medida em que os frutos dos projetos em design trans-
cendem cada vez mais a ideia de objetos materiais tangiveis para
Incluir criagdes mais elusivas, como interagoes, estratégias e
sistemas, podemos notar o alargamento de seu campo de atua-
cao ao refletir sob uma concepgao mais abrangente, em que as
diversas ramificagbes da disciplina parecem ter despontado com
0 intuito de preencher as lacunas e separagdes entre 0S campos,
preenchendo vazios com projeto e intersticios com interface.

Assim, ao alargar seu campo de atuacao, o design torna-se
mais completo e apto a tratar de questdes sociais contempora-
neas, qualificando o ambiente, deixando de lado preocupagdes
elitistas e assumindo uma postura plurificada no que diz respeito
a linguagens de produto, projeto e producao.

Como consequéncia natural dessa dilatagao do campo do
design, as variadas respostas para a questao ‘o que é design?”
fazem com que a ideia de obter uma unica definicao acerca da
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pergunta se torne cada vez menos util. Alternativamente, se des-
locarmos tal indagacao, alterando-a para “‘como o design opera?’,
podemos ainda obter diferentes tipos de respostas, menos defini-
tivas, porém mais Uteis e aplicaveis.

Embasado por este atual cenario, o Conselho Internacional
das Organizacdes de Design (ICSID, 2015) recentemente deli-
neou um novo argumento, mais abrangente e, por consequéncia,
mais coerente em relagao a atuacao do design contemporaneo,
encarando-o como uma profissao transdisciplinar que dispde da
criatividade para resolver problemas e co-criar solugdes, susten-
tando um modo mais otimista de olhar para o futuro ao transfor-
mar adversidades em oportunidades, num processo estratégico
de resolucao de problemas que impulsionam a inovagao.

Tal argumento vai de encontro a colocacao de Vilém Flusser
(2010) em "0 mundo codificado”, que apresenta o design sob o
aspecto de duas vertentes, como verbo, no sentido de “plano”, “in-
tencao” e “meta’, e substantivo, no sentido de proceder de modo
estratégico, configurar e projetar, mostrando-se pertinente em
relacdao ao posicionamento que o design toma frente as deman-
das contemporaneas.

Desse modo, o design, que ja havia se consolidado como
substantivo, referindo-se ao resultado de um ou mais processos
orientados para o produto, seja ele um objeto ou um esquema,
guiado principalmente sob a perspectiva da configuragéo da
interface, tem se fortalecido, a partir das contaminagées com ou-
tros campos disciplinares, como verbo, referindo-se ao processo
em si como produto resultante que se resolve através do ato de
conceber, criar ou construir solucdes.

Ambos se traduzem em comunicacao mas, independentes



entre si, 0 design do verbo ndo necessariamente termina dando
forma ao design do substantivo. Sendo assim, o produto final do
design contemporaneo responde as mudangas emergentes na
sociedade, que podem resultar em atividades, planejamentos de
comportamento, eventos ou interacdes que enfatizam o design
como um verbo, alterando o foco do objeto de design para o pro-
cesso de design.

Ao envolver processos criativos e técnicos relacionados as
concepcoes e especificagdes de uma agao ou de um produto,
demonstra-se cada vez mais imprescindivel que os profissionais
entendam e absorvam inteiramente a estrutura do processo de
design e sua subsequente aplicacao em relacao a complexidade
do mundo contemporaneo.

Sublinhamos entéao, ao longo deste capitulo, a importancia
de repensarmos o design assumindo-o0 como campo em expan-
sao, que se lanca em proximidade a outros campos, como por
exemplo a arquitetura e as artes, mas que mantém suas especifi-
cidades como disciplina.

Agindo como verbo, a partir de abordagens praticas que se
baseiam na sensibilidade, na invengao, na validagao e na im-
plementacao, o design se associa cada vez mais a ciéncia, de
natureza tedrica, de observacao, medicao, hipotese e teste, e as
humanidades, a partir da interpretacao amparada pela contem-
placao, critica, avaliagao e discurso.

Desse modo, a inclusao de estratégias ligadas ao campo
expandido do design nos sensibiliza para a importancia da expe-
rimentacao e do processo que, por um lado, fomentam sua auto-
nomia e, por outro, evidenciam a problematizagcdao do rompimento
das fronteiras entre as disciplinas.
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Neste momento de progressivo alargamento, surgem entao
outras indagacodes: A nogcao expandida do design pode estar alar-
gando demais seu conceito? Até que ponto esse alargamento nao se
expande totalmente ao ponto de perder sua especificidade?



1.2

0 campo em expansao

Sabemos que estas indagacdes derivam natural e princi-
palmente das implicacdes provenientes do cenario contempora-
neo, em que o design estreita novamente seus lagos com outras
disciplinas, assumindo-se cada vez mais hibrido, contaminado e
interessado em auxiliar num processo guiado a favor da promo-
cao de uma atual requalificacao social.

Desse modo, ao estender sua atuacao para as experiéncias
que os individuos tém com os produtos, 0s servigos, 0S espagos
ou com um conjunto destes, os designers estao reassumindo o
desafio de repensar a cultura e a pratica do projeto, assim como
as formas de se intervir na sociedade.

A partir desse contexto, é possivel especular que o design
contemporaneo adentrou, de certo modo, num cenario remi-
niscente da condicao da arte no campo expandido descrito por
Rosalind Krauss em seu ensaio “A escultura no campo ampliado”,
publicado originalmente em 1979.

Krauss (1979) observou o modo como a arte comecou a
adotar 0s espagos ao se expandir para a escala do ambiente, da
cidade e do territorio, a partir dos anos 1960, numa espécie de
desmaterializagao que refletia acerca do seu papel e do seu lugar
naquele periodo, relacionando-se diretamente com o publico —
que, neste momento, passa a ser integrante do trabalho — através
da promogcéao de acontecimentos, diluidos em meio a acdes e
percepcoes cotidianas, e tornando a presenca da arte e do artista
cada vez mais incisiva nos espagos.

Em sintese, a arte no campo ampliado estabeleceu situa-
¢Oes dialdgicas e dialéticas com o espaco por meio de obras que,
segundo Krauss (1979), enfatizavam o lugar ao incorpora-lo, con-
siderando seus elementos contextuais e oferecendo experiéncias
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fundadas no presente, no ato participativo do publico como res-
ponsavel pela conclusao do evento, na qualidade de obra aberta.

Surgiram entao, a partir da analise do artista sobre as condi-
coes do lugar, considerando a escala, o individuo e a complexida-
de do contexto da cidade, outras manifestacdes artisticas a partir
de eventos, performances e instalagdes, como as de site-specific*
e land art”, que estavam naturalmente condicionadas a recepcao e
participagao do observador.

Krauss (1979) detectou uma eroséo na légica da escultura
como monumento ao tragar o percurso da escultura modernista
de Auguste Rodin (1840-1917), no final do século XIX, para as
formas abstratas de Constantin Brancusi (1876-1957), do inicio
do século XX, e para as instalacdes espaciais de Robert Morris
(1931-2018) e Carl Andre (1935), assim como as obras de /land art
de Robert Smithson (1938-1973) e de Mary Miss (1944), na se-
gunda metade do século XX.

* ‘O trabalho de site-specific em sua primeira formagao, entéao, focava no
estabelecimento de uma relagao inextricavel, indivisivel entre o trabalho e a localizagéo, e de-
mandava a presenca fisica do espectador para completar o trabalho. A (nova-vanguardista)
aspiragao de exceder as limitagdes das linguagens tradicionais, como pintura e escultura, tal
Ccomo seu cendrio Institucional; o desafio epistemoldgico de realocar o significado interno do
objeto artistico para as contingéncias de seu contexto; a reestruturagao radical do sujeito do
antigo modelo cartesiano para um modelo fenomenoldgico da experiéncia corporal vivencia-
da; e o desegjo autoconsciente de resistir as forcas da economia capitalista de mercado, que
faz circularem os trabalhos de arte como mercadores transportavels e negociavels — todos
esses imperativos juntaram-se no Novo apego da arte a realidade do site” (KWON, 2008, p.
168).

wx Land art € um movimento artistico que consagra a paisagem como lugar e meio de
expressdo artistica, ou o proprio territorio experimentado pela arte. A paisagem é encarada
como fendmeno engajado e efémero, consistindo ndo mais em uma cena para ser contem-
plada, mas em um campo mutavel de processos engajados através do movimento e do
tempo.” (FONTES, 2003, p. 48).



Fig. 25:"A porta do inferno”de Auguste Rodin (1880). Fonte: https.//upload. wikime-

dia.org/wikipedia/commons/0/09/Rodin_Porte_enferjpg
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Fig. 26: "0 bejjo” de Constantin Brancusi (1910). Fonte: http://artemodernaartistas.
blogspot.com/2016/01/constantin-brancusi-1876-1957.html



Fig. 27: Esculturas de Robert Morris (1964). Green Galery, Nova York. Fonte: http://
arteseanp.blogspot.com/2013/11/robert-morris.html
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Fig. 28: 'Plataforma
Espiral”de Robert
Smithson (1970). Great
Salt Lake, Utah. Foto:
Gianfranco Gorgoni.
Fonte: https://www.
khanacademy.org/hu-
manities/art-1010/mini-
malism-earthworks/a/
smithsons-spiral-jetty
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A historiadora (1979) observou que a escultura, que funcio-
nava convencionalmente como uma espécie de marco de lugares
que representava um significado ou um evento especifico e se
materializava a partir de formas figurativas predominantemente
verticais sobre pedestais, tornou-se fluida, nbmade e ndo neces-
sariamente representativa ou material.

Absorvendo o pedestal em sua propria estrutura, a escultura
modernista abandonou o elemento de “mediacao entre o local
onde se situalvalm e o signo que representalvalm” (KRAUSS,
1984, p. 131), cruzando o limiar I6gico do monumento ao adentrar
‘no espacgo daquilo que poderia ser chamado de sua condigao
negativa — auséncia do local fixo ou de abrigo, perda absoluta de
lugar” (KRAUSS, 1984, p. 132).

Nesse sentido, a produgao escultérica do periodo comegou
a operar em relacao a essa “perda de local, produzindo o monu-
mento como uma abstragdo, como um marco ou base, funcio-
nalmente sem lugar e extremamente auto-referencial” (KRAUSS,
1984, p. 132), tornando-se, consequentemente, cada vez mais
dificil distinguir categorias tradicionalmente bem definidas.

Destoando de sua funcao simbdlica tradicionalmente
prescrita, a escultura libertou-se de padroes formais pré-esta-
belecidos, tornando-se autbnoma e, desde entao, de mais dificil
categorizacao, considerando-se que seus contornos rigidos se
liquefizeram, transformando-a num corpo informe e errante, dilui-
do no mesmo espaco que antes interrompia com sua solidez.

A adogao de novas intervengdes, que substituiam o corpo
material da escultura por agées, foi crescendo a medida em que
os artistas deslocavam o valor das producgdes escultoricas para
os diversos processos de criacao em que ja nao era possivel defi-



nir com clareza sua natureza objetual, suas técnicas e 0 assunto
que se referenciava.

Krauss (1979) argumenta que, naquela época, mesmo que
todos soubessem o que era a escultura, seus limites foram tao
alargados a ponto de causarem uma série de duvidas e indefini-
cOes em torno de sua classificagao, caracteristica similar a condi-
cao em que o design contemporaneo esta submetido.

Com base nessas consideracoes, podemos citar alguns
pontos de convergéncia, ao estabelecer uma leitura paralela entre
o estado do design atual e o diagndstico da escultura da década
de 1960 proposto por Krauss (1979), com o modo como Anthony
Vidler, em “Campo expandido da arquitetura” (2005), expds uma
nova condigao da arquitetura contemporanea, em que 0s arquite-
tos buscaram o experimentalismo dos processos artisticos com
a finalidade de se libertarem dos rigidos preceitos do funcionalis-
mo moderno e de seus modelos tradicionais.

No artigo, o autor (2005) propoe seu didlogo embasado nas
consideragdes desenvolvidas por Krauss (1979) acerca da arte no
campo ampliado enquanto experimento que visava delinear um
novo campo de acao da arquitetura, também expandido, obser-
vando os contemporaneos e investigando possiveis conexdes
entre dualismos conceituais, como utopia e realidade, forma e
fungao, abstracao e historicismo, alinhando-os, sobretudo, aos
contextos espaciais e a manipulagao arquiteténica como pratica
artistica e enfatizando o abandono aos preceitos funcionalistas
e a mutacgao de seus codigos formais em relagao a abstragao
modernista.

Ambos ensaios debatem acerca de uma reconfiguragao dos
iInstrumentos de analise e critica, de abordagem as formas até
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entao concebidas pelos campos da arte e da arquitetura, incluin-
do ainda uma discussao acerca dos significados e abrangéncias
de suas producgdes.

Assim como Krauss (1979), pioneira ao buscar uma compre-
ensdo acerca das aproximagoes dos campos, e Vidler (2005), que
se prop0s a investigar tais aproximacoes na arquitetura contem-
poranea a partir de parametros similares aos apresentados pela
autora (1979), podemos também pensar o design seguindo por
esta mesma linha de raciocinio.

A analise desenvolvida por Krauss (1979) acerca da obra
Perimiters/ Pavillions/ Decoys de Mary Miss, nos abre parametro
para sublinhar alguns indicios que aproximam teoricamente 0s
preceitos em torno da condicao expandida da arte em relacao ao
design contemporaneo.

A autora (1979) nos mostra que aquela instalagéo certa-
mente seria uma escultura ou, mais precisamente, um trabalho
teldrico, em que

o unico sinal que indica a presenca da obra é uma
suave colina, uma Inchagdo na terra em diregdo ao
centro do terreno. Mais de perto pode-se ver a su-
perficie grande e quadradadoburaco e aextremida-
de da escada que se usa para penetrar nele. A obra
propriamente dita fica portanto abaixo do nivel do
solo: espécie de patio, de tunel, fronteira entre inte-
rioreexterior, estruturadelicadadeestacasevigas. (

KRAUSS, 1984, p. 129)

Essa andlise nos da indicios de que a conexao entre o de-
sign contemporaneo e a obra Perimiters/ Pavillions/ Decoys resi-
de justamente na condicdo da escultura como uma categoria que



se forgou ao "abranger um campo tdo heterogéneo, [que] come-
cou a correr perigo de entrar em colapso” (KRAUSS, 1984, p. 131)
ao responder as novas impressoes geradas através da transfor-
macao que sofreu, de modo que, ao “olharmos para o buraco
feito no solo, pensamos que sabemos e ndo sabemos o que seja
[de fato] escultura” (KRAUSS, 1984, p. 131).

Nesse sentido, tornou-se impossivel referir-se a escultura
em outros termos além das negagdes, como nao-paisagem e
nao-arquitetura, que causaram distingdes entre o construido e
0 nao-construido ou entre a cultura e a natureza, que, segundo
Krauss (1984), definiam o territério que a escultura vinha explo-
rando, o qual em consequéncia grande perigo ao expandir-se
ao ponto de romper todas suas barreiras, dado que, ao mesmo
tempo em que suportaria ser tudo, também poderia acabar sendo
nada.

Esse mesmo risco parece estar em jogo para o design
contemporaneo, na medida em que as inumeras tentativas de
pesquisadores para definir e redefinir constantemente o design se
traduzem por um sintoma similar aquele observado por Krauss
(1979) acerca da arte no campo ampliado, encarando-o também
como um buraco metafdrico no solo em que ambos sabemos e
nao sabemos o que é o design na contemporaneidade.

Certamente a arte nao é design, no entanto, existem aproxi-
macoes aparentes entre o desenvolvimento da escultura, como
descrito por Krauss (1979), a subsequente transposigao de Vi-
dler (2005) ao explorar o entrelagamento entre a arte no campo
ampliado e a arquitetura contemporanea, e a transformagao do
design no século XX, em particular quando se aproximava do
século XXI.
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Em primeiro lugar, na légica do monumento, a escultura, que
era identificavel como um objeto, uma forma tangivel e perma-
nente, transformou-se, através das exploracoes de artistas, cada
vez mais em processos intangiveis e efémeros que ressaltaram a
escultura como atividade, assim como o design enquanto verbo
esta agora em foco.

Em segundo lugar, notamos uma transi¢cao na escultura
da materialidade para a imaterialidade, de matéria solida, como
bronze e pedra, para marcagdes de paisagem, cavidades e espa-
cos cenograficos, ambos similares a condicao contemporanea
do design, que se abre para novas possibilidades de atuagao por
meio do design estratégico, de servigos e até mesmo organiza-
cional.

Esses desdobramentos observados por Krauss (1979) em
relacao ao campo expandido da escultura reafirma a eficacia da
conversao da questao de “o que” para uma questao de “‘como”,
em que, ao abordar as qualidades e potencialidades especificas
do design, tal deslocamento seria capaz de criar uma nova nogao
dindmica da disciplina, em que, ainda finita, poderia continuar se
expandindo, ao responder adequadamente a sua condicao frente
as demandas contemporaneas.

O design de hoje, no seu sentido mais amplo, ndo é apenas
promotor de importantes praticas econémicas e culturais, mas
igualmente uma interface para questoes de identidade, politica de
representacao e redefinicdo de modelos sociais. E essa concep-
cao expandida, como se péde observar na escultura a partir dos
anos 1960, que deve nos levar a reavaliar as fronteiras e os mode-
los que estruturam o campo do design.

Considerando a expansao da escultura a partir do viés da



espacialidade, é possivel notar também algumas reminiscén-
cias incorporadas pelo design contemporaneo acerca da arte e
em relagao as vivéncias e interferéncias do publico como parte
iIntegrante da obra, ao considerar que “o0 espaco de arte nao era
mais percebido como lacuna, tabula rasa, mas como espaco real”
(KWON, 2008, p. 167), em que o objeto de arte ou evento naquele
contexto deveria ser “experimentado singularmente no aqui-e-a-
gora pela presenca corporal de cada espectador, em imediatidade
sensorial da extenséo espacial e duragdo temporal” (KWON, 2008,
p. 167), fator inerente as experiéncias resultantes dos projetos e
acoes do design no ambito urbano.

Nesse sentido, podemos identificar que a escultura passou
por uma espécie de “desterritorializagao” de seu pedestal, que se
dissipou em decorréncia do livre-transito entre as disciplinas, pos-
sibilitando outros comportamentos, que se assemelham aqueles
propostos pelo design contemporaneo, tomando os ambientes
em suas dimensodes originais e estabelecendo novas relagdes
com o territorio, seja ele a cidade ou 0 campo, que, neste momen-
to, deixa de ser o local em que o design se desenvolve para se
tornar o proprio objeto de design.

Sendo assim, esta nogao de design no campo expandido
evoca a ressonancia da atuacao da disciplina em qualquer um
de seus dominios — seja ele no design grafico, cenografico, au-
diovisual, de produtos, interiores, estratégico, politico, téxtil e,
principalmente, no ambito urbano, por este ultimo ser a diretriz do
desenvolvimento desta pesquisa —, a0 empregar maneiras enge-
nhosas de se resolver problemas, de se pensar e de se comunicar,
langando questdes inerentes aos espagos e suas formas de uso.

Com seus dominios posicionados em relacao tanto as hu-
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manidades, no sentido de interpretagao, quanto a ciéncia, no sen-
tido de teoria, o design contemporaneo compreende uma posicao
identificada como um novo conceito, que representa processos
inovadores, relacionando aspectos funcionais, bem como estéti-
cos e de produgao, que se preocupam com o usuario, referindo-se
tanto a agdes, protétipos e produtos, bem como a ideias ou até
mesmo novas abordagens e métodos capazes de interferir nos
espacos da cidade a partir das intervencoes urbanas embasadas
no entendimento acerca das relagdes e dos contextos em que 0s
iIndividuos estao inseridos.
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CAPITULO

cidade e
apropriagoes
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De acordo com as questdes apresentadas no primeiro
capitulo, ao olharmos para as constantes mutagdes acerca da
realidade hibrida em que vivemos, percebemos que o design con-
temporaneo se desperta para novas possibilidades de atuacao no
mundo, estabelecendo principalmente didlogos diretos com a re-
alidade especifica da sociedade ou dos grupos em que se planeja
intervir.

Este despertar faz com que o design se liberte de seus
moldes tradicionais, apontando seu foco para a significagao dos
lugares e para a promogao das experiéncias cotidianas, reforgan-
do novamente seu elo com a arte e com a arquitetura.

Ao longo deste sequndo capitulo, exporemos um debate
acerca da cidade, do lugar e dos usos a partir de questdes que
envolvem seus valores comemorativos, historicos, simbdlicos e
estéticos, relacionando-os aos eventos efémeros e a externalida-
de do design como método efetivo de requalificacao social atra-
vés das intervencdes urbanas, firmando relagdes solidas entre o
espaco real, as percepgdes dos individuos e os projetos de de-
sign, que podem se traduzir como verbo ou como substantivo.
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2.1

cidade, espacialidade e
experimentacao urbana

A maneira como nos relacionamos com aquilo que chama-
mos de lugar nos permite refletir sobre o desenvolvimento de
outros modos de pensar 0s espacos na escala da cidade. Se-
gundo Edward Relph (1976), a associagdo do tempo a cidade na
qualidade de objeto que ocupa um espaco fisico e abriga diversas
atividades conflui para a construgéo de significados que configu-
ram os espacos de acordo com a nogao de lugar (placeness) e
nao-lugar ou des-lugar (placelessness).

Segundo Relph (1976, p. 42), a localizagdo geogréafica em si
nao é requisito necessario ou suficiente para a constituicao do
lugar, que se expande as perspectivas dos individuos frente as es-
pacialidades da cidade, tomando suas intengdes, experiéncias e
comportamentos. Para o autor (1976, p. 42), o lugar “é um centro
de acao e intencao, ele é um foco onde nds experimentamos 0s
eventos significativos de nossa existéncia’.

Em conformidade com os argumentos propostos por Relph
(1976), o lugar pode ser considerado uma unidade dentre demais
unidades ligadas a grande teia que forma a cidade e apresenta

mals substancia do que nos sugere a palavra
localizagdo: ele é uma entidade dnica, um con-
Junto ‘especial, que tem histéria e significado.
O lugar encarna as experiéncias e aspiracoes
das pessoas. O lugar nao é s6 um fato a ser ex-
plicado na ampla estrutura do espaco, ele é a re-
alidade a ser esclarecida e compreendida sob a
perspectiva das pessoas que lhe dao significado.
(RELPH apud TUAN, 1979, p. 387)

Segundo Relph (1976), o lugar é visto entdo como o locus do
individuo, que o constroéi a partir da experimentagao e o relaciona



com o mundo e com a coletividade, configurando-se como produ-
to da intengdo humana, que adquire identidade e significado por
meio dos atributos objetivos do espaco, fruto da relacao entre o
cenario fisico e as atividades que nele se desenvolvem.

Estas consideracoes alinham-se aquelas propostas por Mil-
ton Santos (2008), que define o0 espago como a funcionalizacao
do mundo, onde a sociedade se concretiza por meio dos lugares
por ela produzidos, relacionando a percepgao do espago a sua
propria definigao.

Nesse sentido, Santos (2008) conceitua o espaco como fa-
tor social que esta condicionado aos grupos e deve ser analisado
a partir de sua estrutura, processo, fungao e forma visual, definin-
do-o como

mals substancia do que nos sugere a palavra
localizagdo: ele ¢ uma entidade dnica, um con-
junto ‘especial, que tem historia e significado.
O lugar encarna as experiéncias e aspiragoes
das pessoas. O lugar ndo é so um fato a ser ex-
plicado na ampla estrutura do espacgo, ele é a re-
alidade a ser esclarecida e compreendida sob a
perspectiva das pessoas que lhe ddo significado.

(RELPH apud TUAN, 1979, p. 387)

Segundo Relph (1976), o lugar é visto entdao como o locus do
individuo que o constroi a partir da experimentacgao e o relaciona
com o mundo e com a coletividade, configurando-se como produ-
to da intengdo humana, que adquire identidade e significado por
meio dos atributos objetivos do espaco, fruto da relacao entre o
cenario fisico e as atividades que nele se desenvolvem.

Estas consideracdes alinham-se aquelas propostas por Mil-
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ton Santos (2008), que define o espago como a funcionalizacao
do mundo, onde a sociedade se concretiza por meio dos lugares
por ela produzidos, relacionando a percepgao do espago a sua
propria definigao.

Nesse sentido, Santos (2008) conceitua o espago como fa-
tor social que esta condicionado aos grupos e deve ser analisado
a partir de sua estrutura, processo, fungao e forma visual, definin-
do-o como

algo dinamico e unitario, onde se rednem materia-
lidade e agcdo humana. O espago seria o conjun-
to Indissociavel de sistemas de objetos, naturals
ou fabricados, e de sistemas de agbes, delibera-
das ou nédo. A cada época, novos objetos e no-
vas agbes vém juntar-se as outras, modificando
o todo, tanto formal quanto substancialmente.
(SANTOS, 2008, p. 46)

Nesse trecho, Santos (2008) evidencia a distingao entre a
composigao geografica da cidade, naturalmente material, e o es-
paco, que associa sua materialidade as relagdes sociais, reconhe-
cendo-se como conjunto indissociavel dos sistemas de objetos e
de agdes, que se articulam e se influenciam simultaneamente.

Estes sistemas de agdes e de objetos, enquanto materialida-
de e evento, formam os lugares, compreendidos como fruto das
formas visuais e materiais do espaco associadas as vivéncias
coletivas, as necessidades e as experiéncias sociais dos grupos,
estabelecendo dialéticas com a sociedade.

De acordo com Santos (2008), apenas a relagéo forma-
-conteudo constitui o lugar, ou seja, quando nao ha identidade e
didlogo entre as formas do espaco e 0s grupos, a sociedade age



sobre simesma e nao sobre a sua materialidade, atuando como
uma espécie de alicerce para que se assimile conteddo as formas
espaciais da cidade, configurando o que Relph (1976) denomina
COMOo espago vivido.

‘Lugares e nao lugares se opdem (ou se atraem), como as
palavras e as nocdes que permitem descrevé-las” (AUGE, 2012,
p.98). Se os lugares sdo como espagos estruturados, compostos
por um conjunto complexo de ideias que ganha corpo a partir da
experiéncia dos individuos e dos grupos na cidade, os nao-luga-
res sao seus extremos opostos.

Assim como Relph (1976), Marc Augé (2012) vincula o
conceito de nao-lugar aos espacos com auséncia de significados
e faz uso do mesmo conceito para designar espacos de passa-
gem, neutros, genéricos e incapazes de dar forma a quaisquer
identidades, compostos por padronizagoes espaciais uniformes e
homogeneizadas que exprimem a caréncia de significados destes
espacos vazios de conteudos.

Esvaziados do principio de sentido para aqueles que os
ocupam, 0s nao-lugares “sao tanto as instalagdes necessarias a
circulacao acelerada das pessoas e bens (vias expressas, trevos
rodoviarios, aeroportos) quanto os préprios meios de transporte
ou os grandes centros comerciais” (AUGE, 2012, p.36).

Augé (2012) considera nao-lugares os espagos constituidos
em relagao a determinados fins, como transporte e comércio, em
que ha grande movimentacgao de pessoas e bens, cujas relagoes,
segundo o autor (2012), sao incapazes de criar identidades de
grupos, construindo o que considera sintomatico da “supermo-
dernidade”, que toma forma na contemporaneidade e é carac-
terizada a partir dos fenébmenos transitorios de consumo desta
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cultura. Ela marca o processo contrario a criagao de relacoes
sociais e identidades por meio de

uma arquitetura estandardizada voltada ao mo-
dismo e ao consumo, concepgdes de ambiéncias
funcionals e de carater transitério e que, sendo
plenamente reconhecidos e assimilados pela so-
ciedade, nao promovem relagdes soclais auténti-

cas e genuinas. (BARTOLY, 2011, p. 76).

O entrelagado de lugares e ndo-lugares que formam as gran-
des cidades contemporaneas comporta camadas que constroem
as formas visuais e comunicacionais das distintas relagoes e
vinculos entre os espacos e os individuos, alterando, continua-
damente, a cidade e provocando deslocamentos cada vez mais
velozes de sujeitos, objetos e informagdes.

O espaco da cidade deixa entdo de ser compreendido como
delimitacao territorial, de fronteiras bem definidas e identidades
Unicas, tornando-se fruto de variados processos dindmicos que
se relacionam ao tempo e a circulagao dos individuos, com capa-
cidade para pulverizar ou estancar a sociabilidade.

Essa nocgao de continuagao e sobreposi¢ao de situagdes
subjetivas auxiliam na construcao do carater transitério da cida-
de contemporanea, onde as tecnologias de informacao potencia-
lizam distintas combinagdes, desvios e modificagdes que rede-
senham os lugares e seus significados, assim como 0s sujeitos
em seus itinerdrios cotidianos o transformam a partir das suas
ocupagoes, apropriacoes e vivéncias.

Estes processos de interagao tempo-lugar-individuo sao os
motores que animam os fluxos da cidade e marcam o cotidiano



a partir das interferéncias, corporais e cognitivas, em suas confi-
guragdes espaciais, possibilitando a construgao de escritas com
sentidos multiplos e nao-lineares.

Conforme Augé (2006) descreve, “o desenvolvimento dos es-
pacos da circulacao, da comunicagao e do consumo é um trago
empirico pertinente da nossa contemporaneidade” (AUGE, 2006,
p. 115) em que a “supermodernidade” se caracteriza mediante
a coexisténcia de diferentes realidades, englobando desde os
fluxos financeiros e politicos, as tecnologias de comunicacao e de
transporte que conectam inumeras dimensodes do globo terrestre,
capazes de percorrer grandes distancias em curtos espacgos de
tempo.

Frente a globalizacao, Gilles Lipovetsky (2004) considera
que estas ligeiras e desenfreadas trocas de informacoes e con-
teudos influenciam diretamente na queda dos ideais e das cer-
tezas dos individuos na contemporaneidade, era marcada pelo
movimento, pela mutabilidade e pela fluidez, que se desvinculou
dos tradicionais tipos de ordem social moderna, libertando-se dos
padrées, da estabilidade e da seguranca e associando-se a indefi-
nigao e a instabilidade.

Essa condigao globalizada de mundo influenciou direta-
mente na construgao da cidade contemporanea, em que o lugar
urbano, como forma espacial, visual e imagética é resultado de
suas relacdes com as praticas sociais, em que as distintas espa-
cialidades e sociabilidades do lugar se relacionam ao consumo
para além dos objetos, e os individuos, seduzidos por compor-
tamentos, desejos e prazeres, consomem habitos e valores por
meio dos espagos, dos costumes e das informagoes.

A esséncia da "hipermodernidade” de Lipovetsky (2004),
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assim como a “supermodernidade” de Augé (2006), sdo conside-
rados, dentro do contexto contemporaneo, 0s excessos que se
tornam viaveis a partir do que eles consideram a superabundan-
cia da informagéao, que transmite a sensagao de aceleragao da
histéria, como se os individuos hoje estivessem, de fato, dentro
dela; a superabundancia de imagens, considerando o dinamismo
de sua produgéao que as reconfigura a cada instante; e a supera-
bundancia do individualismo, que coloca o individuo em foco e
surge a partir da relagao cada vez mais intensa, espetacularizada
e efémera com os meios de comunicacao, fornecendo a eles dis-
tintas visdes de mundo e de tempo.

Frente a estas consideracdes, as tipologias urbanas e o0s
padroes de comportamentos sociais que caracterizam a espacia-
lidade da cidade através das diversas situacoes efémeras con-
temporaneas, tanto dos eventos quanto dos individuos, sdo agora
marcados por difusas e indeterminadas territorialidades que
ressignificam a nogao de lugar na cidade.

A construcao coletiva do urbano acomoda distintas possi-
bilidades e significagdes, que sao ativadas pelas heterogéneas
acoes sociais, firmando novas relagdes numa sociedade contem-
poranea heterotopica que promove a cidade como bem cultural
e centro das acoes, intencdes e vivéncias, desvinculando-se da
ideia de que ela representa apenas “um tracado regular dentro
de um espaco, uma distribuicao ordenada de fungdes publicas e
privadas, um conjunto de edificios representativos e utilitarios”
(ARGAN, 1993, p. 43).

Segundo Giulio Carlo Argan (1993), a cidade deve ser com-
preendida como uma grande obra de arte em espago aberto, com
aspectos multiformes e multifuncionais que se expandem a partir



das vivéncias e percepcdes dos individuos frente aos contextos
espaciais, materiais, sociais, simbaolicos e institucionais que a
compreendem, configurando-se, portanto, como uma constru-
¢cao no espago que relaciona o lugar e o tempo e se desenvolve
a partir dos grupos, dos objetos e de uma sucessao de fatores
Inerentes a eles.

O didlogo proposto por Argan (1993) acerca dos espacos da
cidade e de suas praticas urbanas se cruza com as questdes pos-
tas por Edward Relph (1976), Marc Augé (2012), Henry Lefebvre
(2001) e Michel de Certeau (2009) em alguns pontos de conver-
géncia, reafirmando a ideia de que a construgao da cidade e do
urbano esta vinculada as praticas do espaco e é transformada de
acordo com o cotidiano dos passantes.

Para Relph (1976), assim como para Lefebvre (2001) e Cer-
teau (2009), o estudo do cotidiano viabiliza a compreensao das
reais relacdes entre o lugar, as praticas, os habitos e os modos de
vida dos individuos.

Se ha uma producgéo da cidade, e das relagbes so-
clals nacidade, é uma producgao e reproducdode se-
res hurmanos por seres humanos, mais do que uma
produgédo de objetos. A cidade tem uma historia,
ela é a obra de uma historia, Isto é, de pessoas e de
grupos bem determinados que realizam essa obra
nas condi¢des historicas. (LEFEBVRE, 2001, p. 46)

De acordo com Lefebvre (2001), esta produgéo da cidade
surge a partir do cotidiano dos grupos, efetivando-se por meio de
simples agdes diluidas em praticas diarias, individuais e coleti-
vas, formadas por inimeros elementos que comumente passam
despercebidos e nos sao automaticos, como os simples atos de
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caminhar, habitar, falar, circular, trabalhar e até mesmo de nos
relacionar.

Desse modo, a construgao da cidade extrapola os limites
genéticos do ambiente, estabelecendo suas especificidades for-
mais, considerando que “a geometria da cidade esta arraigada na
morfologia natural e nas necessidades fundamentais da convi-
véncia social” (ARGAN, 1993, p. 117).

Esta nogao de espacialidade da cidade, de acordo com Cer-
teau (2009), também se consolida a partir das experimentacoes e
acoes que nela se desenvolvem como resultado frente ao “efeito
produzido pelas operagdes que o orientam, o circunstanciam, o
temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente de
programas conflituais ou de proximidades contratuais” (CERTE-
AU, 2009, p. 184).

Sao estas experimentagdes, muitas vezes despretensiosas,
que contribuem para que a cidade seja o espaco da diversidade,
numa condi¢cao multifuncional e adaptavel que abriga iniUmeras
e distintas atividades capazes de induzir o individuo a diferentes
percepcoes do espacgo urbano.

A rua, local de circulagéao, troca e interferéncia, pode ser
compreendida como campo que retrata o cotidiano dos indivi-
duos que, por sua vez, se reconhecem em grupos constituidos,
segundo Maurice Halbwachs (2006), mediante vivéncias de acor-
do com suas preferéncias e convivios sociais estabelecidos com
outros sujeitos ou com uma comunidade afetiva — tematica a ser
discutida posteriormente.

A cidade é, portanto, continuadamente transformada pelo
cotidiano destes grupos sociais que ocupam 0s espacos publicos
e escrevem uma espécie de “texto ndo-verbal” (FERRARA, 1988)



sobre ela, moldando-a de acordo com a participagao, a simulta-
neidade, a apropriagao e a convergéncia de agdes dos individuos
gue produzem diversos tipos de contetudos sociais e manifesta-
cOes cotidianas.

Certeau (2009) identifica o cotidiano como o espago propi-
cio a inventividade e a resisténcia, para que os individuos constru-
am sua propria historia frente as questdes postas pela sociedade
e pelas situagdes vividas, em uma cultura plural que quebra com
a uniformizagao do dia a dia a partir das pequenas praticas indivi-
duais.

Os distintos processos de significacdes em que a cidade
cria identidades e identificagdes espaciais, segundo Lefebvre
(2001), faz com que o lugar urbano seja potencializado, assumin-
do-se como ponte que conecta as pessoas e estimula a emer-
géncia de coletividades efémeras frente as pré-existéncias, trans-
formando-o em local de encontro propicio a comunicagao que
Impulsiona as trocas e a sociabilidade na cidade.

O qgue define, conserva e transmite o carater de
uma cidade é o impulso, a presséo ou apenas a
resisténcia que cada um, em sua espera 'parti-
cular’, opbe a destruicao de certos fatos que tem
para ele valor simbadlico ou mitico, e todos de co-
mum acordo a destruicdo de certos fatos sobre
cujo valor simbdlico ha consenso geral. [..] A cida-
de deixa de ser lugar de abrigo, protecdo, refugio
e torna-se aparato de comunicagdo; comunicagao
no sentido de deslocamento e de relagéo, mas
também no sentido de transmissao de determi-
nados conteudos urbanos. (ARGAN, 1993, p .235)

Essa comunicacao € estabelecida como fruto da relagao en-
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tre a visualidade e o0 espaco da cidade enquanto campo de experi-
éncias temporais, formais e artisticas de fruicao e contemplagao.
‘Assim, podemos pensar que a arte desenvolve um programa po-

litico na cidade, quando atua diretamente em seu espaco simboli-
co e imagético, gerando novas formas de percepgao do cotidiano”
(CAMPBELL, 2015, p. 24).

E no cotidiano que as formas de percepcdo sensivel
se incorporam e ganham forga social, do individual
ao coletivo. Na maneira como vivemaos nosso dia a
dia, como experimentamos 0S espagos e as rela-
coes a nossa volta. A arte, contra a banalizacao do
cotidiano, pode ser assim entendida como peque-
nas taticas que desmobilizam as praticas socials
Instituidas, gerando estruturas infimas que se ra-
mificam pelas estruturas tecnocraticas, alterando
seu funcionamento, articulando-se sobre detalhes
poéticos do cotidiano. (CAMPBELL, 2015, p. 25)

Desse modo, a promocao da arte na urbe firma a relacao
direta com a realidade e a paisagem da vida cotidiana, capaz de
restaurar e criar, por sua propria pratica, um tecido com novas
formas de sociabilidade que se associam, segundo Argan (1993),
a composigao visual da cidade, assegurando o desenvolvimento
de seu aspecto urbano considerando questdes formais, tempo-
rais, criticas e conceituais.

Ao abordar a arte na cidade, Argan (1993) considera que,
se as pesquisas visuais devem ser organizadas como pesquisas
urbanisticas, sua forma visual também passa a ser considerada
um problema de design, caracterizado como “processo da exis-
téncia finalistica ndo apenas da sociedade, mas de toda a realida-
de; é o0 design que promove uma coisa ao grau de objeto e coloca



0 objeto como perfectivel, ou seja, participante do finalismo da
existéncia humana” (ARGAN, 1993, p. 252).

Tracando um parametro sobre o urbanismo e a atuacao do
design na construgao da cidade, Argan (1993) argumenta que “a
sociedade se reconhece na cidade como o individuo no objeto; a
cidade, portanto, é um objeto de uso coletivo” (ARGAN, 1993, p.
255) em que “o design do produto evolui para o design urbanistico
e o design urbanistico que estabelece a aparéncia e a forma da
cidade” (ARGAN, 1993, p. 259).

S&o varias as cidades dentro da cidade, com dife-
rentes nuances, possibilidades e impossibilidades.
Como habitantes, nos deparamos cotidianamen-
te com a intensidade dessa convivéncia entre as
Indmeras realidades sobrepostas em nosso cam-
po de visdo. Movimentos distintos, transitos so-
brepostos, deslocamentos diversos que marcam
a experiéncia dos sujeitos, homens e mulheres,
ocupantes e realizadores das cidades, que em
passeios pelo espaco urbano absorvemn todo tipo
de sonoridades, melodias, odores, e que, muitas
vezes, retornam para as obras de arte como ma-
téria intensa advinda de sua vivéncia ou pratica.
(CAMPBELL, 2015, p. 27)

Argan (1993) relaciona a experiéncia percebida pelos indivi-
duos através da teia de lugares urbanos, que sao produzidos por
meio da arte e das formas visuais da cidade, aos conceitos de
design, relacionando-o aos conhecimentos da ciéncia cognitiva e
aos conceitos de emocao e percepcao sensorial, afirmando que

o design devera organizar os circuitos da informa-
cdo, comecgando, naturalmente, pela cidade e pelo

79



80

ambiente, e devera procurar definir de modo novo
sua relagdo com a ciéncia, a economia, a politica.
Em suma, devera ser o design que determinara nao
apenasaformaeoespaco, mastambém oritmoou
0 tempo da vida associada. (ARGAN, 1993, p. 264)

Se a cidade é entao considerada como objeto coletivo, 0s

espagos que a compdem podem ser vistos como cenarios,

contextos ou panos de fundo para a intenciona-
lidade definir objetos ou eventos, ou seja, eles
podem ser objetos da Intencdo em seu sentido
primordial [.] [pois] toda consciéncia ndo é me-
ramente consciéncia de algo, mas de algo em
seu lugar, e [.] esses lugares sdo definidos geral-
mente em termos dos objetos e de seus signifi-
cados. Como objetos, no seu verdadeiro sentido,
lugares sdo essencialmente focos de intencao,
que tém usualmente uma localizagao fixa e tra-
cos que persistern em uma forma identificavel.
(RELPH, 1976: 42-43)

Retomando algumas reflexdes abordadas no primeiro capi-
tulo, sabemos que as percepcoes artisticas sobre o lugar, a obra
e o publico deslocaram suas producdes do espaco comum de
criacao e de exposicao para a cidade e para a paisagem natural,
inserindo novas linguagens em lugares especificos que visavam
a integragao da arte com o observador, a natureza, a cidade e 0
urbano de modo mais informal, dinamico e fluido, fazendo dos
espacos campo para experimentagdes que determinam uma im-
plicacao sobre o “lugar da arte”.

Despretensiosamente, esta face de atuacao serve de base
para que o design contemporaneo, a partir da dissolucao de



suas fronteiras, se reconhega como campo em expansao cada
vez mais interessado em ocupar 0s espacos urbanos, refletindo
acerca das identidades dos lugares e dos grupos e percebendo
a cidade como objeto coletivo repleto de significado, em que as
experiéncias sensiveis se inscrevem, tornando-a o lugar da cole-
tividade, do fluxo de acoes, da sociabilidade, dos eventos e das
temporalidades.

Desse modo, 0 pensar a respeito das relagdes entre os
grupos e a cidade na qualidade de objeto passa a ser uma das
atuacodes do designer no contexto contemporaneo, que incorpora
processos de construcao e ressignificacao aos espagos urbanos
por meio de projetos que consideram as questdes emocionais,
de experiéncia, de reativacao de memorias, de identidades e de
sociabilidade, sob articulagdes de fruigcdes estéticas para além
da forma, dos discursos e dos questionamentos provenientes da
dissolugao de suas fronteiras, estimulando novas poéticas e usos
aos lugares da cidade, agora também “lugar do design”.
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2.2

memoria coletiva, identidade
e evento efémero

As transformacoes contextuais que influenciam a atuagao
do design contemporaneo como instrumento de planejamento e
ressignificacao da cidade parte da leitura do espago construido e
do “lugar da arte”, que opera perante o aspecto das relacées dos
individuos na sociedade e as vivéncias artisticas urbanas, assu-
mindo o papel de propositor coletivo que explora distintos concei-
tos, modos e linguagens de intervengao no espaco citadino.

Os espacos e seus elementos, de acordo com Maurice Hal-
bwachs (2006), desempenham o papel de detentores das formas
de vida e dos valores dos grupos e se associam a conceituagao
do lugar proposta por Marc Augé (2012), que relaciona a identida-
de a experiéncia, formada por uma esfera de inter-relacdes gru-
pais condicionadas aos aspectos da memoria coletiva.

Para Halbwachs (2006), a memdria é fruto de uma constru-
¢ao social coletiva que se desenvolve mediante as relagdes que
sao estabelecidas entre os individuos dentre os grupos. O autor
(2006) argumenta, em sua obra, que o individuo é capaz de for-
mar lembrancgas particulares que se convertem em memaorias co-
letivas por meio de relacdes condicionadas aos convivios sociais
e as influéncias externas.

Atentando-se para as relagdes entre memoria coletiva e
identidade, Halbwachs (2006) estabelece uma associagao entre
memoria e tradigdo, em que, por meio dos grupos, os individuos
partilham lembrancgas e firmam relagdes entre o presente e o pas-
sado, que auxiliam no processo de recordagao e rememoragao,
permitindo-lhes resgatar ou reviver os acontecimentos, induzin-
do-os a produzir e manter o sentimento de identidade entre uma
comunidade afetiva.

Assim como a arte, a memoria coletiva se situa entre o cam-



po da vivéncia e o valor da experiéncia e da identificagdo que se
mantém nos espacos relativos a cidade. Nesse sentido, a memo-
ria coletiva pode ser considerada como uma ferramenta de afir-
macao identitaria no campo cultural mediado pela arte que detém
o poder de difundir valores tradicionais das culturas na qualidade
de simbolo de identidade.

A identidade é formada por diversos elementos que emer-
gem da interacao e do papel social que os individuos exercem
no contexto em que vivem, firmando, segundo Stuart Hall (2006),
uma espécie de dialogo constante entre seu interior e suas vivén-
cias, experimentacoes e percepgoes, e reforgcando a ideia de que
a “identidade é formada na ‘interagao’ entre o eu e a sociedade”
(HALL, 2006, p. 11).

Essas reflexdes acerca da identidade, dos espacos e da
memoria oscilam temporalmente, tendo em vista a necessidade
de analises sobre a caracterizacao e a compreensao do individuo
como ser social. O reconhecimento e os valores percebidos coti-
dianamente pelos grupos acerca do entorno e dos acontecimen-
tos nos espacos da cidade geram significagdes, de modo que:

Quanto maior o valor que se reconhece no obje-
to, maior o valor do sujeito que o entende, o re-
cebe, torna-o seu. O valor €, obviamente, um algo
mals de experiéncia da realidade ou da vida, pelo
qual o objeto transcende a propria instrumentall-
dade imediata; e este algo mais ndo passa do ob-
Jeto para o sujeito se a consciéncia, N0 momento
em que o recebe, ndo reconhece que ele se situa
além da esfera da contingéncia, na esfera dos
valores permanentes da civilizagdo, da historia.
(ARGAN, 1993 p. 16-17)
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Nesse trecho, Argan (1993) aponta a experiéncia como um
processo interpretativo, de resposta e de investigacao, que esti-
mula a criagao da identidade dos espagos da cidade como objeto
coletivo a partir das relagdes que o individuo estabelece com o
entorno, firmando uma situacao que conserva ao sujeito a capaci-
dade de interpreta-lo e utiliza-lo como cenario suscetivel de atri-
buigao de valor, reagindo ativamente a ele.

As mutacoes experimentadas pela sociedade contempora-
nea, formadas por malhas progressivamente densas de espago
e tempo comprimidos, contribuiram para que a estabilidade e a
unicidade dos individuos e dos contextos espaciais em que vivem
fossem suplantadas por condi¢oes instaveis e multiplas, como
resultado da internalizagao de significados e valores sociais e cul-
turais provenientes do mundo globalizado que alteraram, a partir
da obsolescéncia dos edificios histéricos e dos monumentos, o
modo como 0s grupos langam suas memorias e identidades atra-
vés dos lugares e dos objetos na cidade.

Andreas Huyssen (2000) fomenta o debate acerca da me-
moria como um fendémeno coletivo por meio de questdes que
se atentam ao atual cenario da sociedade contemporanea, ela-
borando em sua reflexao novos conceitos que podem ser vistos
como uma evolugao dos principios postos por Halbwachs (2006),
considerando o fator da mutabilidade frente as transformagdes
historicas, as identidades, a atual dinamica da midia, da tempora-
lidade e da monumentalidade.

Huyssen (2000) acredita que a emergéncia da memaria co-
letiva no contexto contemporaneo pode ser traduzida por meio da
iIntencao dos grupos de reviverem o passado mediante o desejo
de rememorar lembrancgas, referindo-se, neste contexto, aos fe-



ndémenos culturais e politicos centrais presentes nas sociedades
ocidentais que divergem da ideia de futuro, caracterizado pelo
contexto da modernidade no inicio do século XX.

O autor (2000) trata a expressao “passados presentes”
como um fenébmeno que parece ter se configurado a partir da
década de 80, posterior aos conceitos publicados nos anos 1950
como obra péstuma dos estudos de Maurice Halbwachs (2006),
quando a percepcao dos sujeitos é transformada de acordo com
a época, mediante suas experiéncias de tempo, instante em que
os “futuros presentes™ perderam centralidade.

Através da expressao “passados presentes’, ele entende
que o evento, qualquer que seja, comeca a funcionar como uma
metafora para outras histdrias, identidades e memarias e, assim,
0S grupos se mostram numa constante tentativa de reviver o
passado.

Desse modo, “a construcao de identidade assumiu a forma
de uma experimentagéao infindavel, [em que] os experimentos ja-
mais terminam” (BAUMAN, 2005, p. 91), reforcando a definicdo de
que as identidades dos grupos sao mutaveis e estao submetidas
as suas experimentacoes, vivéncias e relagcdes com 0 espago e
com a sociedade.

A partir dessas observacoes, é possivel notar o modo como
0 contexto contemporaneo modificou as questdes da memoria,
transformando-as numa obsessao cultural em todos os lugares
do mundo, passando a ser identificada como apatica, sofrendo de
amnésia, destacando sua incapacidade de lembrar e lastimando
a perda da consciéncia historica pelos grupos.

* Termo criado pelo historiador Rainhart Koseleck.
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Huyssen (2000, p.20) sugere que essas praticas manifes-
tam a necessidade dos grupos de estabelecerem vinculos espa-
ciais e temporais, em que “o0 enfoque sobre a memaria é energi-
zado subliminarmente pelo desejo de nos ancorar em um mundo
caracterizado por uma crescente instabilidade do tempo e pelo
fraturamento do espaco vivido".

Huyssen (2000, p.14) exemplifica ainda o processo da
comercializacao em massa da nostalgia, expondo, dentre outros
fatores, os constantes casos de “restauragao historicizante de
velhos centros urbanos, cidades-museus e paisagens inteiras,
empreendimentos patrimoniais e herangas nacionais’”.

As questdes da monumentalidade como espacialidade,
relacionadas a memaria e a identidade, passaram entao a ser
recodificadas no contexto contemporaneo de uma cultura memo-
rialistica em ininterrupta expansao, em que 0S grupos carecem
da musealizagdo e da memodria, confluindo para se protegerem
frente a obsoléncia e a extingdo, combatendo os sintomas atuais
dos individuos de profunda ansiedade relacionada a mutabilida-
de e ao constante encolhimento dos horizontes de tempo e de
espaco, entendendo que o crescente capitalismo de consumo se
mantém sobre o passado e o futuro, e reforgando a ideia de que
0S grupos cultivam gradativamente a amnésia, favorecendo o que
Hall (2006) categoriza como crise da identidade.

A identidade plenamente unificada, completa,
segura e coerente é uma fantasia. Ao invés dis-
so, a medida que os sistemas de significagdo e
representagéo cultural se multiplicam, somos
confrontados por uma multiplicidade desconcer-
tante e cambiante de identidades possivels, com
cada uma das quais poderiamos nos identificar



ao menos temporariamente. (HALL, 2006, p. 13)

E natural que o individuo entre numa crise a partir do des-
centramento, tanto de seu mundo social e cultural quanto de si
mesmo, numa condigao contemporanea, em que Nnao possui iden-
tidade fixa, essencial, estavel ou permanente, tornando-se deslo-
cada, movel e fragmentada.

Segundo Huyssen (2000, p.41), além da identidade, as ques-
tdes do monumento também se associam as da memoria, por
meio da "‘memoaria geracional, memaria na cultura publica, me-
moria nacional, [e] memdria feita em pedra na arquitetura’, como
objetos de fixagao por parte dos grupos na contemporaneidade,
assumindo assim uma postura critica frente a essa observacgao,
baseando-se na consideracao feita por Robert Musil de que nao
ha nada de tao invisivel quanto um monumento”.

Essa reflexdao é em parte resultado da crise da identidade no
cenario contemporaneo, em que as identidades modernas entram
em colapso, considerando que

sem memdria O sujeito se esvazia, vive unica-
mente 0 momento presente, perde suas capaci-
dades conceitualis e cognitivas. Sua identidade
desaparece. Nao produz mais do que um suce-
déneo de pensamento, um pensamento sem
duragdo, sem a lembranca de sua génese que
€ a condigdo necessaria para a consciéncia e o
conhecimento de si. (CANDAU, 20117, p. 59-60)

* Robert Musil. Obra pdstuma em vida, Gesammelte Werke, ed. Adolf Frisé, vol Il
(Reinbec: Rowohlt, 1978) 506-09. In: HUYSSEN, Andreas. Seduzidos pela memaria: Arquite-
tura, monumentos, midia. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2000.
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A crise da identidade também esta relaciona a atual am-
nésia dos grupos e a obsoléncia da monumentalidade que nao
atende mais as necessidades de representacao da sociedade
contemporanea enquanto simbolo.

Esta questao vem sendo discutida desde 1943, a partir do
manifesto “Nove Pontos sobre a Monumentalidade”, proposto por
José Luis Sert (1902-1983), Sigfried Giedion (1888-1968) e Fer-
nand Léger (1881-1955), que discorria acerca de uma nova monu-
mentalidade para os espacos da cidade.

O documento baseava-se na condicao e na finalidade do
monumento como expressao das necessidades culturais dos
grupos como simbolos de suas ideias e forcas coletivas que es-
tavam sofrendo com a constante desvalorizagédo, assumindo-se
como involucros vazios que ja nao representavam mais o espirito
e 0 sentimento coletivo dos grupos naquele tempo.

Surgia entdo o desejo de romper com a monumentalidade
do passado, visando uma construgao mais democratica e popular
para que as comunidades urbanas realmente se identificassem
com as representacdes nos espacos da cidade, que propunham

um reencontro com formas arquiteturalis pre-
sentes na memoria coletiva dos povos, formas
retiradas da linguagem historica da arquitetu-
ra, mas ndo tais quais e, sim, retrabalhadas,
reinterpretadas. No lugar da ‘maquina de habi-
tar" [..] ressurge a nogdo da arquitetura como
monumento, monumento a vida, ao espago.
(COELHO, 1986, 69-70)

Refletindo acerca da nova monumentalidade, que deriva
da intencao de fazer do espaco urbano uma espécie de cenario



capaz de gerar emogdes, percepcoes e estimulos com poder de
firmar relagdes por meio dos lugares e do imaginario, Huyssen
(2000, p.42) considera que “o monumentalismo do espago cons-
truido e as tendéncias monumentais em qualquer outro meio
continuam a ser difamados, mas a nocao do monumento como
memorial ou evento comemorativo publico vem conhecendo um
retorno triunfante”.

O autor (2000) apresenta estas questdes considerando a
contraposicao da condicao estatica dos monumentos frente a
fluidez dos eventos efémeros que envolvem os grupos por meio
dos estimulos a sociabilidade e as novas interagées do tipo indi-
viduo-objeto-cidade, surtindo mais efeito enquanto vitalidade da
cidade do que a vasta quantidade de monumentos permanentes
construidos nos espacos publicos, resultando no novo conceito
de monumentalidade, que vive ‘com a impermanéncia e sem a
destruicao, que é fundamentalmente enformada pelo espirito
modernista de uma epifania fugaz e transitéria, mas que nem por
iIsso é menos memordvel ou monumental” (HUYSSEN, 2000, p.
62).

Dentro da 6tica da nova monumentalidade, os monumentos
se desassociaram da realidade moderna e comegaram a lidar
com as questdes contemporaneas da mobilidade e da transito-
riedade, em que o evento “passa a se apropriar da cidade através
de praticas distintas, marcadamente mais efémeras e némades,
que a utilizaram de forma intermitente, testando a capacidade do
territério para acomoda-las” (FONTES, 2013, p.90).

O evento efémero assume entdo o poder de estabelecer no-
vas relacdes com 0s espagos da cidade, inclusive aqueles inters-
ticiais, vazios. Capazes de transformar, comunicar e redefinir todo
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0 contexto em que acontece, 0s eventos despertam nos grupos
novas percepcdes acerca dos espagos e oferecem a eles novos
modos de usos através de experiéncias sensiveis, por vezes mais
eflcazes do que o monumento em si, gerando inclusive novas
identidades e memorias coletivas.

As discussodes acerca das marcas permanentes que 0s
eventos efémeros geram na cidade se conectam diretamente a
transitoriedade de sua existéncia, que se preocupa mais com o
processo enquanto agao e experiéncia do que com sua perma-
néncia enquanto resultado final, reafirmando parte da discusséo
apresentada no primeiro capitulo, em que “a obra, antes substan-
tivo/objeto, constitui-se agora como verbo/processo, uma vez
que a relacao entre a arte e 0 'site’ nao se da mais pela permanén-
cia fisica, mas pela experiéncia da impermanéncia (irrepetivel e
passageira)” (KWON apud CARTAXO, 2006).

Nesse contexto, as manifestacdes da vivéncia coletiva nos
eventos promovem distintas atitudes, livres para interpretacoes
que se desenvolvem mediante a participagao dos individuos,
criando uma espécie de rede ativa que reescreve temporariamen-
te o contexto dos espacos da cidade por meio da obra aberta, em
permanente construgao.

A intervencao urbana, na qualidade de evento efémero, vivi-
flca ambientes, promovendo a ocupacao e direcionando o olhar
dos individuos para visdes mais abrangentes acerca do lugar e
do coletivo, despertando distintos sentimentos, como reflexao,
conforto, estranheza e pertencimento, e reconfigurando instanta-
neamente sua realidade.

Para que as impressoes provenientes das experiéncias dos
grupos se mantenham frente ao carater transitério dos eventos, o



registro age como suporte de reconstrucao ou reconstituicao dos
fatos que aconteceram. Desse modo, a acao pode ser revivida a
partir do documento como indice do passado e elemento propul-
sor das relagdes no presente, capaz inclusive de gerar novas me-
morias, que podem servir como impulso para a criacao de novas
e futuras acoes.

O registro é, indiscutivelmente, uma forma de expressao
no campo da arte e do design, que se estrutura através do pro-
cesso de representacao e significagao da realidade dos eventos,
assumindo-se também como veiculo de memaria reprodutivel
pela midia, considerado como “fundo sintomatico do destino da
monumentalidade nos nossos tempos pés-modernos: migrou do
real para a imagem, do material para o imaterial, e por fim para o
banco digitalizado do computador” (HUYSSEN, 2000, p. 63 - 64).

Registro, efemeridade, identidade e memaria sao faces
iIndissociaveis do evento que, como mecanismo capaz de requa-
lificar e ressignificar os espagos, também age como transmissor
de mensagens e sinais que interveem na cidade e “interage com
as pessoas, [fazendo] com que estas interajam entre si, aproxi-
mando-as, vitalizando os espacos e originando um novo ciclo que
se autoalimenta, pois a amabilidade urbana® pode permitir novas
Intervencoes, que vao gerar espacos cada vez mais amaveis, e
assim sucessivamente” (FONTES, 2003, p.32).

* A amabilidade urbana € um termo cunhado por Adriana Sansdo Fontes, conside-
rada um ‘atributo do espaco, manifestado através de conexoes, encontros, intercambios,
cumplicidades e interagdes entre pessoas e espago, reagindo ao individualismo, que muitas
vezes caracteriza as formas de convivio coletivo contemporaneas.” (FONTES, 2003, p.14).
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2.3

Intervengoes urbanas

Sabemos que, ao circular pelos espacos, os individuos sao
afetados de modo racional, sensitivo e instintivo, sobrepondo me-
morias de eventos ja ocorridos. Esta relagao, mediada pelo corpo
e pela mente, cria sensacoes e associacoes do individuo a cidade,
auxiliando no processo de construcao do evento enquanto obra
aberta.

Paradoxalmente a sua transitoriedade, a intervengao urbana
na qualidade de evento efémero interfere nos espacos e na vida
coletiva dos grupos, gerando sobre a cidade impactos que costu-
mam ser duradouros, assumindo-se como ferramenta de reestru-
turacgao, ressignificagao e sociabilidade.

A intervencao urbana surge como uma resposta a “hiper-
modernidade” de Lipovetsky (2004), a partir do desejo de romper
com a estrutura espaco-temporal do cotidiano dos grupos, numa
relacao intervencao-intengao transformadora que abre um leque
de possibilidades por meio de reacdes, conexdes e encontros nos
espacos da cidade.

A Wraped Reichstag, intervengao efémera proposta e ideali-
zada pelos artistas Christo (1935) e Jeanne-Claude (1935-2009)
como projeto/colagem, aconteceu em 1995 no Reichstag e ilus-
trou o debate sobre a ressignificacao dos espagos da cidade, da
identidade e da memdria a partir da experimentacao dos individu-
0S que lidaram com o evento efémero como nova monumentali-
dade.

O edificio histérico que hoje sedia o parlamento de Berlim é
um dos mais importantes patriménios arquiteténicos da Alema-
nha e, desde sua construgcao, em 1895, foi marcado, continuada-
mente, por uma série de acontecimentos historicos, dentre eles: o
incéndio provocado durante a era nazista, os bombardeios causa-



dos por britanicos e as invasdes russas.

Em Outubro de 1990, época em que aconteceu a reunifi-
cacgao da Alemanha, o Reichstag ressurgiu na historia de Berlim
como um monumento, um marco carregado de memoria e sim-
bolo da democracia de um pais unificado e progressista.

O projeto original do edificio, de Paul Wallot (1841-1912), foi
submetido nesta época a uma restauracao e reforma liderada
pelo arquiteto Norman Foster (1935), que reestruturou seus am-
bientes internos, manteve sua fachada e inseriu no projeto origi-
nal uma cupula, concluindo a reforma em 1999.

Fig. 29: Reichstag apds sua reestruturacéo, (data desconhecida). Fonte: visitBerlin.de

Jeanne-Claude e Christo sao conhecidos por estimular
novas percepcoes nos individuos em relacao aos espagos, por
meio de obras interventivas, a partir da repeticdo ou do embrulho
de objetos ou paisagens, alterando-as e reduzindo-as a sua forma
visual, exaltando assim sua condicao plastica, transformando

aquilo que era comum em algo completamente novo.
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A trajetdria artistica do casal foi marcada pela realizagéo
de trabalhos efémeros de land art, como, por exemplo, 0 Runing
Fence, uma espécie de cerca com tecidos esvoagantes de cinco
metros de altura e 38 quildmetros de distancia, que atravessou
sinuosamente os condados de Sonoma e Marin, no norte da Ca-
lifdrnia, proposta em 1972, construida ao longo de quatro anos e
exibida, quando pronta, durante treze dias, entre 10 e 23 de se-
tembro de 1976.

Fig. 30: Running Fence, California, 1976. Foto: Wolfgang Volz . Fonte: http.//christo-
Jeanneclaude.net/projects/running-fence



Relacionadas as questdes propostas por Rosalind Krauss
(2008) a respeito da arte no campo expandido, as intervengdes de
Christo e Jeanne-Claude estabelecem novas relagées com o meio
e com o individuo.

Segundo Krauss (2008), Christo foi um dos primeiros artis-
tas que exploraram as possibilidades da combinacao de “paisa-
gem” mais ‘nao-paisagem’, utilizando a categoria local demarca-
do® como caracteristica fundamental de suas obras, reconhecidas
pelo emprego de formas nao permanentes, fotograficas e politi-
cas de demarcar um local.

Ao trabalhar com obras efémeras, Christo lida com os di-
versos tipos de representacoes e registros fotovideograficos
em duas etapas, sendo a primeira a documentagao dos estudos
preparatoérios — desenhos (esbocos feitos a mao), mapas, ano-
tacoes, colagens, modelos de escala e fotografias — e a segunda
o0 registro da intervencao em si, que assegura condicdes para o
resgate do evento efémero.

Além desta fungao, os registros dos processos de trabalho
e das obras do casal sao expostos em museus e vendidos por
galerias de arte, construindo um processo ciclico a fim de financi-
a-las.

Para que o evento no Reichstag acontecesse, Christo e
Jeanne-Claude mantiveram contato com o parlamento alemao
desde 1971, na tentativa de convencé-los a autorizar a interven-
cao, que lhes foi concedida apenas 23 anos depois de solicita-la,
em 1994, sendo efetivada de fato no verdao de 1995 e disponivel

para a sociedade no decorrer de exatos quatorze dias.

* Segundo Krauss (2008, p. 135) este termo € usado para identificar trabalhos que se
aplicam a outras formas de demarcagdo além da manipulagdo fisica dos locais.
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Fig. 37: Wrapped Reichstag. Colagem. Pencil, charcoal,
pastel, wax crayon, fabric, staples, photographs, map
and tape. 56 x 71 cm, 1972. Fonte: christojeanneclaude.
net/projects/wrapped-reichstag.
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Esse tempo, descrito por ele [Christo] e por Jeanne-Claude
em diversas entrevistas, é entendido como ideal para atrair a
atencao do publico, permitindo-lhes uma possibilidade de deslo-
camento até o local da intervencao. Configura-se também como
tempo igualmente ideal para despertar na populagao usuaria
daquele determinado local, a memaria coletiva, geralmente afrou-
xada pela pressa cotidiana. [...]

A idela do Monumento Temporario advém do
proprio artista e pretende enfatizar o estado efé-
mero de suas Intervengbes como condicdo es-
truturante para a realizagdo material e local de
seus projetos. O Monumento Temporario de
Christo explora, portanto, a questao da memo-
ria dentro das grandes cidades da atualidade.

(FUREGATTI, 2014, p. 122 - 123)

Os grupos se relacionaram livremente com o evento, ndao
apenas ao longo dos quatorze dias em que esteve disponivel,
mas durante o periodo de sua montagem e desmontagem, esta-
belecendo entdo distintas relagdes com o tempo e com o proces-
so de memorizacao da intervencao efémera, fomentando novas
percepgoes frente ao edificio, ao contexto espacial e aos grupos.

A Wraped Reichstag baseou-se literalmente no embrulha-
mento do Reichstag, no qual foram utilizados mais de cem mil
metros quadrados de tecido cinza prateado, que foram dispostos
em todas as faces do edificio e amarrados por varios quildometros
de cordas azuis, fazendo com que ele se tornasse temporaria-
mente invisivel, como se Christo e Jeanne-Claude “empacotas-
sem’ o passado, mesmo que numa condigao efémera.



Por meio do embrulho, era possivel identificar apenas os
contornos do edificio, “sua invisibilidade foi um acontecimento

midiatico internacional e uma festa popular que celebrou a Ale-

Fig. 32: Wrapped Reichstag, Berlin, 1995. Foto: Wolfgang Volz. Fonte: christojeanneclaude.net/
projects/wrapped-reichstag.

manha e a cidade de Berlim como s6 a queda do muro o fizera,
seis anos antes” (HUYSSEN, 2000, p.45).

A intervencao foi apreciada por cerca de cinco milhdes de
pessoas, quando, “num contexto discursivo e publico mais am-
plo, o velamento de Christo funcionou na verdade como uma

estratégia para tornar visivel, desvelar, revelar o que estava oculto
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Fig. 33: Wrapped Reichstag, Berlin, 1995.
Foto: Wolfgang Volz. Fonte: christojeanne-
claude.net/projects/wrapped-reichstag.
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Fig. 34: Wrapped Reichstag,
Berlin, 1995. Foto: Wolfgang
Volz. Fonte: christojeanne-
claude.net/projects/wra-
pped-reichstag.
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Fig. 36 e 36
Wrapped Rei-
chstag, Berlin,
1995. Foto:
Wolfgang Volz.
Fonte: christo-
Jeanneclaude.
net/projects/
wrapped-rei-
chstag.
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enquanto era visivel" (HUYSSEN, 2000, p.47), transformando a
identidade do local a partir de uma nova monumentalidade.

A maioria concordou em que o Reichstag em-
brulhado em prolipopuleno, com a aparéncia
variando entre o prateado brilhante sob o sol,
O cinza abafado nos dias encobertos e o viole-
ta azulado a luz dos refletores, de noite, ficara
de fato sereno e as vezes misteriosamente belo,
sendo a monumentalidade espacial ao mesmo
tempo dissolvida e acentuada por uma leveza
que contrasta vivamente com a memoaria Vi-
sual da arquitetura pesadona e agora coberta.
(HUYSSEN, 2000, p.47)

O carater provisorio desta obra e a nova identidade social do
lugar fez com que a comunidade reivindicasse o prolongamento
da intervengao no Reichstag, ressaltando as questdes referentes
a historicidade do espago construido e a nova monumentalidade,
numa relacao ténue entre relembrar e esquecer, em que 0S gru-
pos produziram uma nova memoria coletiva a partir do evento,
genuinamente popular e simbolo da democracia alema em toda
sua fragilidade e transitoriedade.

Segundo Fontes (2003), quando a intervengéo temporaria é
bem-sucedida, o espaco se torna amavel e “deixa de ser um obje-
to quando ocorre algo que o transforma em um espago habitado,
que passa a fazer parte da memoaria coletiva do lugar” (FONTES,
2003, p. 28-29).

As acoes interventivas abrem novas possibilidades para que
se reconheca a cidade a partir da desautomatizagao da percep-
cao, a fim de ampliar as relacdes do individuo com a sua realida-
de, modificando-as por meio da sensibilizagao e da criticidade do
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olhar.

Ao refletir acerca das imagens saturadas do cotidiano, os
artistas procuram por outras visualidades e outros sentidos na ci-
dade, desenvolvendo inclusive uma espécie de manifesto e critica
por meio de suas agoes.

E cada vez mais comum se observar o surgimento dos
temas sociais nas praticas artisticas efémeras, como centro de
Interesse englobado por uma perspectiva critica que lida com as
questdes da contemporaneidade como material para criagao, que
reflete acerca do consumo, da identidade, da memaria, da exclu-
sao social, das relagdes de poder e das formas de ocupacao dos
espacos publicos.

Ponderando sobre tais questdes, os artistas Mauricio Dias
(1964) e Walter Riedweg (1955) utilizam o campo cultural como
fonte de inspiragao que investiga as dinamicas sociais da cidade
para que possam desenvolver agdes que se relacionam ao tema
da alteridade, com implicacdes sociopoliticas, ao trabalhar com
‘personagens” urbanos e seus universos, comumente invisiveis
ou a margem da sociedade.

Ao langar o olhar critico acerca do universo caodtico de ca-
mel6s no Largo da Concdrdia, um dos locais de maior concentra-
cao populacional da cidade de Sao Paulo, Dias e Riedweg desen-
volveram uma agao interventiva denominada “Mera Vista Point”
para o evento Arte/Cidade em 2012, como fruto de suas reflexdes
acerca daquele espago tomado pelo comércio informal, que se
expande por todo o Largo e inibe as referéncias da arquitetura e
do urbanismo existentes, como o tragado da praga, os jardins e
algumas fachadas.

Desprovido de qualquer padrao organizacional, o comércio



informal no Largo se estrutura fragilmente por meio de barracas
cobertas por plasticos coloridos, oferecendo a comunidade uma

Fig. 37: Largo da Concordia, 2015, Foto: Tuca Vieira. Fonte: enciclopedia.itaucultural.org.br/
obra65083/largo-da-concordia

infinidade de produtos falsificados, descartaveis, todo tipo de
comida, utensilios e vestuario baratos que atraem consumidores
e comerciantes de todo o pais.

Em meio a essa sobreposicao de barracas, Mauricio Dias e
Walter Riedweg propdem uma agao que trata das questoes ine-
rentes a memoria e a identidade frente ao efémero e utiliza como
ferramenta o registro por meio da documentacgao do cotidiano e
do trabalho dos camel6s que ali se encontram, esbogando um re-
trato coletivo sobre a economia informal, sua forga criativa e seu
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Fig. 38: As faces do comércio informal no Largo da Concordia, 2002. Foto: Catalogo do Arte/
Cidade..Fonte: pt.scribd.com/document/115161337/Arte-Cidade-02

papel de resisténcia frente ao contexto global.

Os artistas propuseram uma agao composta por videos de
um minuto cada, contendo entrevistas com alguns dos camel6s
locais que apresentavam suas mercadorias e suas historias de
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vida, estabelecendo contrastes que ora reafirmavam seus este-
redtipos, ora abriam espacos para outras questoes. Esses videos
foram reproduzidos nas proprias barracas dos comerciantes no
decorrer do evento e as fitas, propositalmente vendidas como
parte da agéao.

Devido o fato deste comércio se expandir para além dos
limites do Largo, como uma “maré montante do informe” (BRIS-
SAC, 2002), essa ocupagéao se expande “através de pequenos
contatos, de uma calcada a outra, entre pontos infinitamente pro-
ximos. Um campo que se amplia sem condutores, sem qualquer
acao planejada: como o liquido, espalha-se lentamente em todas
as diregcdes. Um movimento turbilhonario que submerge o que en-
contrar pela frente num vasto e ilimitado terreno vago” (BRISSAC,
2002).

O processo de criagao da intervengao dos artistas foi emba-
sado nas seqguintes consideracoes e questdes: “Quem se salva?
Quem pode o qué? Como uma grande parte da populagao vive
desse mercado e como ele se relaciona, se integra na cidade?

O mecanismo e o movimento. O volume e a velocidade, vistos a
partir do produto posto a venda” (BRISSAC, 2002).

Além do uso dos videos, Dias e Riedweg usufruiram do
registro para estampar as faces dos comerciantes sobre as
lonas das coberturas de suas barracas, pontos estes que se
destacaram naquela enorme malha de comércio informal, refle-
tindo acerca das identidades no contexto da massificacao, das
possibilidades de diferenciagao e da condicao de visibilidade e
de invisibilidade dos camel6s para além do fim poético da obra e
do contraste entre as fotografias e as cores das coberturas das
barracas.
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Fig. 39: "Mera Vista Point”. A reprodutibilidade do video emn uma barraca, 2002. Foto: Catalo-
go do Arte/Cidade. Fonte: pt.scribd.com/document/115161337/Arte-Cidade-02

Fig. 40: "Mera Vista Point”. Torre e fotografias sobre as coberturas, 2002. Foto: Catalogo do
Arte/Cidade. Fonte: pt.scribd.com/document/115161337/Arte-Cidade-02
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Fig 47e 42:
‘Mera Vista
Point” A torre
como observa-
torio/
Fotografias
sobre as co-
berturas. 2002.
Foto: Catalogo
do Arte/Cidade.
Fonte: pt.scribd.
cormn/docu-
ment/
115761337/Ar-
te-Cidade-02
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Foi entao instalado um dispositivo paralelo ao circuito domi-
nante da publicidade e da comunicagao, do universo do consumo
e da imagem que baliza a insercao social. A identidade e a histo-
ria destes agentes, excluidos da economia formal e das outras
instancias da cidadania, encontraram seu canal de manifestacao.
Um retrato coletivo da economia informal, sua forga criativa e seu
papel de resisténcia face a economia globalizante.

Em uma visao totalizante, “Mera Vista Point" foi uma insta-
lacao efémera que promoveu um novo modo de observar o que
ja era visto cotidianamente, configurando-se, portanto, como “um
ponto de vista” sobre as relagdes que os comerciantes informais
do Largo da Concérdia firmavam com a cidade de Sao Paulo e
com a cultura de massa e de consumo.

Essa agao de Dias e Riedweg evidenciou a identidade co-
letiva dos camel6s, na medida em que a distribuicao das foto-
grafias dos comerciantes informais sobre a malha de barracas
deslocaram a rotulagem e o esteredétipo pré-concebidos de suas
imagens, direcionando o observador a refletir acerca da situagao
dos vendedores informais como grupo social que habita a cidade
de Sao Paulo, desencadeando questionamentos acerca de suas
historias.

A partir da intervengao, os artistas produziram um trans-
passado de informacoes entre os distantes universos dos grupos
que habitam a cidade, promovendo a discussao de conceitos que
envolvem as segregacoes espacials e sociais no ambito urbano.

As praticas artisticas na esfera publica lidam com inumeras
e distintas questdes, como as tratadas na “Wraped Reichstag” de
Christo e Jeanne-Claude e na “Mera Vista Point” de Mauricio Dias
e Walter Riedweg, em que a inferéncia dos artistas, independente



da especificidade da acao proposta, deteve o poder de ressig-
nificar os espacgos, as memorias e as identidades, promovendo
novas reflexdes e relagoes sociais.

Nesse contexto, as intervengdes urbanas efémeras sao ca-
pazes de resgatar as relacoes entre os individuos enquanto grupo
social e sua percepgao frente aos espagos da cidade, engloban-
do desde praticas artisticas até o urbanismo tatico, que reflete
acerca do engajamento artistico em problematizar a cidade e se
aproxima mais do dominio do design e da arquitetura do que das
artes plasticas em si, acrescentando questoes ldgicas e funcio-
nais aos processos criticos e desenvolvendo agdes e projetos a
fim de solucionar problemas que a area urbanistica tem enfrenta-
do na contemporaneidade.

E justamente neste cendrio de mundo globalizado que
emergem as agdes de urbanismo tatico. Ligadas a apropriacao
de espacos publicos criticos como resposta auténoma que inde-
pende do Estado, esse tipo de evento preenche algumas lacunas
na cidade, em que as acoes do poder publico nao se efetivam.

Engajadas em promover a ativagao ou a reativagao dos
espacos urbanos, as intervencoes taticas transformam os luga-
res ao propor outros usos, que envolvem uma série de processos
colaborativos e acontecem a partir de manifestagdes particulares
gue visam a elaboracao de novos contextos urbanos funcionais,
com baixo custo e curto intervalo de tempo, de carater efémero
ou permanente.

Frente a estas ag0es de participacao civica, 0 governo co-
meca a notar o potencial destes eventos como resposta tempora-
ria aos problemas urbanos na cidade. Fato que pode desencadear
novos dilemas, tendo em vista que esta apropriacao mais sutil
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do espaco publico pode inibir algumas das responsabilidades do
Estado para com as cidades.

O poder publico comega entédo a convidar profissionais da
area de design e arquitetura para desenvolver e guiar acoes de
intervencao tatica, promovendo atividades culturais na cidade
como resposta as necessidades sociais, adiando, em parte, pro-
blemas estruturais e de planejamento urbano. (GADANHO, 2001).

Em contraposicao, as intervencgdes taticas temporarias
dao énfase ao problema e suscitam o estudo de novas solugoes
as deficiéncias de planejamento urbano das cidades. Com isso,
podemos observar um equilibrio ao refletir que, por mais que
estes eventos efémeros ndo sejam a solucao ideal aos impasses
mencionados, eles dao luz as comunidades desfavorecidas ou
excluidas, que provavelmente nao teriam tido qualquer tipo de
atencao sem estas agdes e que, simultaneamente, despertam o
seu empoderamento ao enfatizar que é possivel transformar o
contexto em que vivem se responderem ativamente a ele.

Desse modo, as agdes de urbanismo tatico langam o impor-
tante debate acerca dos problemas de planejamento urbano das
cidades, tornando-os mais visiveis para que se possa perspec-
tivar um plano de agdes mais amplo e eficaz, agindo como uma
espécie de alerta, que caminha em busca de uma solugao ideal e
conta com a participacao da populagao.

E possivel notar também uma preocupacéo das agoes
provenientes do urbanismo tatico em restaurar lagos ao construir
lugares que promovem o reestabelecimento de vinculos sociais
como resposta aos paradigmas individualistas do contexto con-
temporaneo marcado “pelo curto prazo, pela falta de compro-
Misso mutuo originada no estresse da rapidez e pelas relagoes



superficiais entre individuos” (FONTES, 2013, p. 12).

Segundo Pedro Gadanho (2001), estas questdes associadas
ao urbanismo tatico apresentam indicios de uma mudanca, que
nos levam a versao complexa do conceito de utopia, numa es-
pécie de microutopia que se manifesta em efémeros espacos de
resisténcia, no nivel das pequenas agdes que tornam a cidade um
objeto apropriavel para seus habitantes, mesmo que de maneira
simbdlica e pragmatica.

Desse modo, a ideia de utopia sobre as agdes que resultam
do didlogo na cidade se relacionam a possibilidade da sua exis-
téncia, como microutopia possivel, e encontra resposta frente
a condigcao caotica das cidades contemporaneas, que segue a
l6gica do urbanismo tatico, de preservar desejos utopicos no
mundo globalizado, especificamente distépico, de precariedade e
instabilidade.

Dentre as recorrentes praticas do urbanismo tatico pode-se
citar a criacao de bibliotecas, cinemas ao ar livre, hortas comuni-
tarias, entre outros; além da conversao de terrenos baldios, esta-
cionamentos ou calgadas em lugares vivificados que mudam as
percepcoes dos grupos frente as areas que antes eram estigmati-
zadas.

Assim como no ambito da arte, algumas das acdes de
urbanismo tatico sao pensadas especificadamente para deter-
minados lugares, numa espécie de site de instalagdo, mas que
também podem ser replicadas a partir de sua ideia central que
adquire novas identidades a partir dos distintos locais em que se
iInserem, como nos exemplos que se seguem.

Partindo do pressuposto de que a cidade € um lugar de inte-
racao e coexisténcia, os designers e arquitetos que desenvolvem
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Fig. 43: Apropriagdo de uma vaga de estacio-
namento em S&o Francisco, Califérnia, 2005 .
Fonte: archinect.com/news/article/ 136903784/
11th-annual-parking-day-transforms-
-parking-spaces-into-public-spaces
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Fig. 44: Apropriagéo de uma vaga de esta-
cionamento em Washington, DC, 2017. Foto:
Alrbus?777. Fonte: ggwash.org/view/64816/
here-are-your-photos-of-parking-day
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acoes de urbanismo tatico acreditam que seus projetos devem

ser concebidos de forma ativa, fazendo do ambiente uma espécie
de campo para a experimentacao e sugerindo o projeto como pro-
cesso colaborativo que caminha na contramao daqueles individu-

ais, em que os profissionais

abandonaram as posicoes romanticas, Introspec-
tivas ou contemplativas. Como disse Hal Foster,
eles [os designers, artistas e arquitetos] acolhe-
ram ‘o regresso do real” nas suas praticas, acel-
tando trocar a postura auténoma por uma forma
semiautonoma. Com esta transi¢do, adotaram
praticas consideradas essencials para abordar
uma das condigbes da distopia: [..] a distribuigdo
de conhecimento, a recuperagao da memoria,
0 acesso a informagéao livre, a produgao de pen-
samento critico, a construgdo da esperanga e a
criagdo de resisténcia." (GADANHO, 2013, p. 201).

Recorrendo ao urbanismo tatico, o coletivo Raumlabor se
apropria, de modo efémero, dos espacos na intengao de suscitar
um processo marcado pelo estimulo ao reconhecimento e a apro-
priacao dos grupos frente ao urbano, auxiliando no progresso e
no desenvolvimento do local em que se interviu, desencadeando
importantes fatores que prezam pela vivacidade dos espagos e
pela sociabilidade.

Raumlabor € um coletivo alemao composto por arquitetos
que trabalham relacionando arte e design e atuam no desenvolvi-
mento de uma vasta gama de projetos de intervengdes urbanas,
desde oficinas de arte publica até o urbanismo tatico de constru-
cao colaborativa.

O coletivo propde projetos especializados em desenvolver



estratégias de ativacao e planejamento dinamico, reinventando e
ressignificando espacos publicos, assumindo “a responsabilidade
de testar microutopias que jogam com uma distopia intrusiva’
(GADANHO, 2013, p. 201).

Os modos de organizacgao, producao e criacao do Raumla-
bor investem em formas de existéncia relativamente independen-
tes dos mercados da arte, do design e da arquitetura, asseguran-
do uma consciéncia critica nestes campos e preservando “um
nivel minimo de relevancia num sistema social cada vez mais
materialista e desequilibrado” (GADANHO, 2013, p. 201), apontan-
do em direcao ao seus carateres publicos e promovendo inter-
vencdes urbanas que correspondem a conceitos de colaboragao,
participagdo e acao que compartilham valores e tarefas.

Em nossos projetos, formamos equipes perso-
nalizadas de especialistas interdisciplinares. Os
moradores da cidade também sao especialistas.
Ninguém sabe melhor das situacdes locais do que
aqueles que lidam com elas diariamente. Assim,
podemos obter informagdes valiosas sobre a his-
toria, medos, desejos, necessidades existencials,
bermm como déficits, que existem como uma rede
Invisivel sobre cada situagdo espacial. Forjamos
allancas ativas entre atores locais e especialistas
externos. Assim, descobrimos novas areas de agao
eabrimos novos campos de experimentacao, cujas
possibllidades testamos e examinamos coletiva-
mente. (RAUMLABORBERLIN, tradugdo nossa).’

* Texto original: "For our projects, we form tailored teams of interdisciplinary experts.
City residents are also specialists. No one knows better in each respective situation than
those who have to deal with the places on a day to day basis. Thus we can gain valuable
information about the history, fears, desires, existential needs, as well as deficits, that exists
like an invisible network over every spatial situation. We forge active alliances between local
actors and external experts. Thus we discover new areas of action and open new fields of ex-
perimentation, whose possibilities we test and examine collectively.” (RAUMLABORBERLIN)
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Como estratégia de ativacao dos lugares da cidade, se-
guindo os moldes do urbanismo tatico, o coletivo explora novos
espacos a fim de descobrir aqueles que estdao esquecidos ou a
mercé de efeitos degradantes para, em seguida, pensar a melhor
maneira de conduzir a intervengao.

Em sua esséncia, eles iniciam “processos que dao aos ato-
res a oportunidade de conhecer, entender e usar a cidade e suas
dinamicas, bem como suas possibilidades” (RAUMLABORBERLIN,
tradugdo nossa)9, para que os espagos publicos sejam ocupados
e os efeitos de suas agdes sejam permanentes.

Com a curadoria de Francesca Comisso, Luisa Perlo, Mau-
rizio Cilli, Giulia Majolino e Alessandra Giannandrea, o Coletivo
pode desenvolver um projeto de urbanismo tatico, promovendo
uma série de workshops com base colaborativa no Barca em
2011. (RAUMLABORBERLIN)

Barca é um bairro da cidade de Turim, na Italia, composto
por propriedades residenciais que foram construidas na década
de 70 para abrigar pessoas que buscavam emprego na industria
automobilistica. Atualmente, € um suburbio com poucas possibili-
dades, que acolhe refugiados em situacgdes dificeis.

O bairro, localizado numa area periférica da cidade, é um
exemplo tipico de planejamento urbano do modernismo tardio:
composto por edificios residenciais de habitagao social, duas
escolas, um par de parques infantis e um pequeno centro com
um galpao que deveria ser sede de um supermercado, mas nunca
o foi. (BRAVO, 2018)

A primeira oficina promovida pelo coletivo produziu um
letreiro feito com pedacos de mobilia descartada, que soletrava o
nome do projeto: Cantiere Barca. Elas foram instaladas no telha-



do do galpao abandonado, simbolo da inércia do bairro, como
forma de atrair a atengao para a intervencao.

A partir desta primeira agao, todos os esforgos foram dedi-
cados a transformar o prédio vazio em um centro social vivificado
e autogerido, que acabou se tornando uma espécie de marco
monumental do bairro.

Fig. 45: Cantiere Barca. O galpdo antes da agdo, 2011. Fonte: socialmakingeconomies.studiosu-
perfluo.com/it/tesi/il-progetto-cantiere-barca-parte-1/

Os participantes dos workshops discutiram, guiados pelos
curadores do projeto, quais seriam as agdes mais viaveis e impor-
tantes que precisavam tomar para ressignificar o espago publico
do bairro, compartilhando ideias esbocadas em papel e discuti-
das até que todos estivessem de acordo.

A escolha pela utilizagdo de madeira reutilizada para a
construcao das instalacdes foi fruto de uma consciéncia ecolégi-
ca discutida em conjunto, que também era resposta aos limites

orgamentarios do projeto, e que acabou agregando ainda mais
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Fig. 46 (na pagina anterior) e

47: Cantiere Barca. Processo de
construcéo do letreiro, 2071. Fonte:
raumlabor.net/cantiere-barca
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Fig. 48: Cantiere Barca.
Letreiro finalizado, 2011.
Fonte: www.nouveaux-
commanditaires.eu/fr/
news/15/cantiere-barca-
-is-back!/
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valor a producao, traduzindo-se em um tipo de construgao nao-
-convencional.

Nesse projeto, o0 Raumlabor ndo visava apenas capacitar as
pessoas por meio das oficinas, ensinando-lhes o oficio da carpin-
taria, mas tinha como objetivo central fortalecer os lagos sociais
no Barca, demonstrando aos grupos que, a partir da metodologia
de trabalho colaborativo, eles poderiam fazer com que o impac-
to proveniente da intervencao prosperasse ao longo do tempo,
numa condigao contraria a efemeridade do evento, mudando per-
manentemente a realidade e a identidade da comunidade local.

O Raumlabor foi o responsavel por guiar os moradores em
relagdo ao autogerenciamento dos espacos do bairro e a auto-
construcgao, ensinando também sobre o0 uso das tecnologias para
a concepcao das pegas, envolvendo-os numa experiéncia com-
pleta e enraizada nas percepgodes do espago e da identidade dos
grupos, a fim de ativar os processos de cidadania e ocupagao que
potencializaram o patriménio material e imaterial do bairro.

Como resultado deste processo colaborativo, e a medida
que as oficinas prosseguiam, desenvolviam-se diversos tipos de
dispositivos urbanos, como plataformas para realizar atividades
sociais, esportivas e de lazer, que estimulavam a sociabilidade en-
tre idosos, jovens e criancas do bairro e incluiam cestas de bas-
quete, traves de futebol, palco para palestras e shows, estruturas
para apoiar jardins suspensos, bancos e instalacdes ludicas.

O projeto colaborativo e o trabalho compartilhado agiram
como incentivos estimulantes a criatividade dos grupos que ha-
bitavam o bairro, independente de sua faixa etaria, despertando o
sentimento de pertencimento e amabilidade urbana.

A requalificagdo urbana proposta foi bem sucedida, por



relacionar-se diretamente com a preocupacgao que o coletivo teve
com aspectos para além da estética da obra, considerando tam-
bém contextos econdmicos, ambientais e sociais que se relacio-
nam ao conceito de qualidade de vida.

Fig. 49: Cantiere Barca. Construgdo de um dos dispositivos urbanos, 2011. Fonte: raumlabor.
net/cantiere-barca

Ao longo do processo de construcao dos dispositivos e
mobiliarios urbanos, os jovens aprenderam passo a passo COmo
lidar com as ferramentas de carpintaria e deram ao bairro, em
conjunto com o Raumlabor, uma nova identidade social, em que
0S grupos se reconheciam como parte integrante da cidade.

O ato de construir e projetar em colaboracao foi a principal
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Fig. 49: Cantiere Barca. Dispositivo pronto, 2011, Fonte: raumlabor.net/cantiere-barca

ferramenta dentro do processo de apropriagao dos espacos do
bairro, em que 0s grupos que o habitavam conseguiram perceber
que as respostas e solu¢des contra o descaso e a degradagao do
espaco publico surgiram, principalmente, a partir de suas percep-
coOes e atitudes.



Fig. 50: Cantiere Barca. Sociabilidade gerada no espacgo a partir da acao, 2011. Fonte: raumlabor.
net/cantiere-barca

O trabalho de urbanismo tatico desenvolvido atribuiu ao es-
pago uma nova identidade social, como ja mencionado, fazendo
do galpao ocupado um novo marco monumental do bairro, que
continua vivificado, autdbnomo e autogestionado.

Seguindo por essa mesma perspectiva, o coletivo Basura-
ma, composto por artistas, designers e arquitetos, desenvolve
projetos pensados pelo viés do design que visam a transforma-
cao social por meio de estratégias ludicas e participativas.

Em seus projetos, a “forma” e a “fungao” sdo em parte su-
plantadas pela estética da experiéncia, que propoe reflexdes acer-
ca das interacdes que o design e a arte podem desenvolver com
os individuos na sociedade ao vivenciarem experiéncias urbanas
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Fig. 51: Cantiere Bar-
ca. Participagado no
palco produzido pe-
los moradores, 2071.
Fonte: raumlabor.
net/cantiere-barca
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Fig. 52: Cantiere Bar-
ca. Participacdo no
palco produzido pe-
los moradores, 2071.
Fonte: raumlabor.
net/cantiere-barca
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Fig. 53 e 54: Cantlere Barca.
Ocupagdo Inclusiva dos es-
pagos/ Sociabilidade, 2077,
Fonte: raumlabor.net/cantie-
re-barca



Fig. 55: Cantiere Barca. O galpdo apds a acao, 2011. Fonte: soclalmakingeconomies.studiosu-
perfluo.com/it/tesi/il-progetto-cantiere-barca-parte-1

por meio de instalacOes taticas capazes de rearticular significa-
dos e comportamentos, estimulando os individuos a exercerem
seus papéis como cidadaos em pleno direito de usufruirem dos
espacos da cidade.

Os eventos promovidos pelo Basurama recombinam e
reconfiguram alguns dos cédigos vigentes do espaco publico, a
fim de produzir movimento por meio da sociabilidade que é insti-
gada a partir da apropriagao e do uso dos equipamentos urbanos,
frutos de sua parceria com a sociedade.

Ao estudar os fendbmenos inerentes a produgdo massiva de
lixo na sociedade de consumo, o coletivo o utiliza como protago-
nista em seus projetos, entendo-o como uma fonte de recursos
abundantes, gratuitos e acessiveis que contribuem para o desen-
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volvimento de novas visdes que agem como geradoras de pensa-
mento e de atitude.

Ao agregar valor criativo ao processo e a obra por meio do
projeto de design, as instalagdes do coletivo visam estabelecer
uma “plataforma” para unir diferentes pessoas, numa espécie de
no criativo propicio ao encontro.

O coletivo parte ainda da premissa de que a cidade deve ser
muito mais do que vaos vazios sob viadutos cheios de carros,
projetando para que os individuos ajam como coautores ao viven-
clarem suas obras a partir das instalacdes produzidas com mate-
riais que mostram as possibilidades criativas da basura, palavra
de origem espanhola que significa lixo.

‘O lixo nao existe” é uma das inumeras acoes colaborativas
gue o Basurama desenvolve em cidades brasileiras, disseminan-
do a ideia de que, por meio do projeto de design e da participagao
dos grupos sociais, é possivel transformar os espacos da cidade
em lugares de lazer que instigam a ocupagao e a sociabilidade
através de simples atos como brincar, descansar e interagir.

Os projetos sao desenvolvidos pelo coletivo a partir das
necessidades das comunidades locais e construidos em conjunto
com seus moradores.

Em seu sentido questionador, propositivo e especulativo,
esses eventos dao corpo a um vasto mecanismo de experimenta-
¢Oes, seja por meio da agao em si, seja dos processos, dos mate-
riais e das tecnologias empregadas, que convidam o publico a se
relacionar com a obra e 0 espaco de modo particular, estimulan-
do-os a refletir acerca de suas proprias percepgdes no momento
da experiéncia sensivel, capazes de provocar deslocamentos,
contrastes e sensibilizacdes que representam possibilidades efe-

tivas de concretizagao de novas realidades.



Fig. 56 e 57: O lixo ndo existe em Helidpolis, 2012. Foto: Basurama. Fonte: get.google.com/
albumarchive/102629162568265667065
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Fig. 58 e 59: O lixo ndo existe em Piracicaba, 2013. Foto: Basurama. Fonte: get.google.com/albumar-
chive/102629162568265667065
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Iste no Oasis da Vila Madalena, 2014. Foto: Basurama. Fonte: get.google.

IXO NGO ex
com/albumarchive/102629162568265667065

Fig. 60e61: 0|
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Além de agir como mecanismo transformador da realidade
local dos espacos publicos nas cidades a partir da construcao
de diversos mobiliarios urbanos ludicos, esses eventos também
disseminam a consciéncia nas comunidades de que a ideia do
“lixo" € uma construgao da nossa sociedade, considerando-se
gue a grande maioria dos materiais nao precisa ser efetivamente
descartada e pode ganhar novos usos.

Assim como “O Lixo Nao Existe”, “A Cidade é para brincar”

é um projeto de transformacao dos espagos publicos que utiliza
como recurso o lixo, partindo da premissa de que a soma dessa
matéria prima abundante, associada ao compartilhamento de
conhecimentos e a colaboragao, resulta na transformagéao da
cidade.

A intervencao tatica “A Cidade é para Brincar’, também efé-
mera, aconteceu em Sao Paulo no Viaduto do Cha em 2013, onde
criangas, adultos e idosos que passavam por ali pararam para
usufruir do espacgo ao se revezar para desfrutar dos dispositivos
urbanos construidos com pneus e cordas.

Esta agéo foi desenvolvida sob a premissa de que a cidade
é para “criangas de 0 a 99 anos”, como um manifesto elaborado a
partir da agao que mostra aos individuos a cidade como campo a
ser explorado, independente de classes sociais ou etarias, inclusi-
ve sob formas alternativas e ludicas, fornecendo as comunidades
novas experiéncias em seu cotidiano.

Com o objetivo de ativar um dos espacos publicos de Sao
Paulo, “A Cidade é para Brincar” resgatou nos passantes a ludici-
dade por meio de balangos no viaduto do Cha, com o auxilio de
longas cordas acompanhadas por bandeiras coloridas que foram
também produzidas a partir de materiais reutilizados, que, além



de ampliar a sensacao de movimento e fluidez, se destacavam
sob a estrutura cinza do viaduto, colorindo o lugar.

Essas agdes taticas desenvolvidas pelo Basurama enfati-
zam a importancia dos espac¢os publicos como local de encontro
e interacao nas cidades, assim como a necessidade de prolongar
a vida dos materiais que sao descartados como lixo. Em suas
producoes, o coletivo afirma a ideia de que é possivel transformar
a realidade dos grupos e modificar os espacos, construindo iden-
tidade e memoria coletiva por meio do trabalho colaborativo nos
eventos que promovem sociabilidade.

O compartilhamento de conhecimento do Basurama com os

Fig. 62: A cidade € para brincar, 2013. Foto: Creative Commons 3.0. Fonte: www.archdaily.com.
br/br/01-118456/a-cidade-e-para-brincar-slash-basurama
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Fig. 63 e 64: A cidade é para brincar, 2013. Foto: Creative Commmons 3.0. Fonte: www.archdaily.com.
br/br/01-118456/a-cidade-e-para-brincar-slash-basurama
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Fig. 65 e 66: A cidade é para brincar, 2013. Foto: Creative Commons 3.0. Fonte: www.archdaily.com.
br/br/01-118456/a-cidade-e-para-brincar-slash-basurama
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Fig. 67: A cidade € para brincar,
2013. Foto: Basurama. Fonte:
get.google.com/albumarchi-
ve/102629162568265667065
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distintos grupos se expande para além dos eventos ao desenvol-
ver e ofertar manuais detalhados e ilustrados para que as comu-
nidades consigam executar e gerir projetos de instalacao tatica a
partir do uso de materiais descartados em qualquer cidade, num
processo completo de design.

O carater de agao de coletivos como o Basurama e o
Raumlabor, acrescido de sua forma de organizagao independente,
oportuniza conexodes inesperadas pela cocriacao e pela justaposi-
cao, redesenhando outras dimensdes possiveis na realidade dos
grupos e ressaltando a preocupacao com a alteridade.

Desse modo, o processo constitutivo aberto, caracteristico
de suas produgdes, ocasiona uma explosao de singularidades
que se distanciam progressivamente da concepgao moderna de
um caminho unico como forma de resisténcia aos poderes domi-
nantes.

Assim, as intervencdes urbanas, em seu carater totalizante,
efémero, fragmentado e transformador, representam mais do que
um jogo criativo entre o artista e a cidade, assumindo-se como
referéncia para o desenvolvimento de projetos relacionados ao
design contemporaneo.

Adquirindo uma centralidade visivel capaz de capturar te-
mas relevantes da contemporaneidade, as intervencdes urbanas
resultam na inclusao de visdes e comportamentos exigidos pelas
praticas das inter-relagdes entre os campos expandidos, mos-
trando-se pertinentes no instante em que os designers buscam
novas abordagens para equacionar os desaflos da atualidade,
passando a construir a cidade a partir das acdes interventivas,
no sentido de promover uma transformagao em sua paisagem
rigida, e incentivando novos comportamentos capazes de estimu-



lar a experiéncia sensivel, a sociabilidade e o intercambio cultural,
assim como novas memorias e identidades.
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CAPITULO

o design
contemporaneo
e a construcao
da cidade a
partir do evento
temporario
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Este capitulo se volta a analise das intervencgdes urbanas
propostas através de eventos que visam a promogao de mostras
e atividades efémeras nos diversos setores das cidades brasi-
leiras Sdo Paulo e Rio de Janeiro, por meio do Design Weekend
(DW!) - Semana de Design de Sao Paulo 2018 e do Art Rio 2018.
Ambos eventos acontecem anualmente e tém como principio
fomentar, descobrir e difundir a arte e o design na cidade.

As analises desses eventos, que fazem dos espacos urba-
nos substrato de agao, foram desenvolvidas a partir de seus sig-
nificados e apropriagées em relagao as suas dinamicas espaciais
programadas, assim como seu rebatimento no espaco urbano,
cuja intengdo demonstra uma consciéncia dos designers, artistas
e arquitetos em fazer parte de um todo pré-existente, promoven-
do experiéncias que visam a construgao de “‘novas cidades” ao
criar diferentes realidades para 0s espagos e para 0S grupos.

De acordo com suas caracteristicas e peculiaridades, am-
bos eventos analisados sao reconhecidos por seus carateres mul-
tiplos, de acordo com o direcionamento das areas envolvidas, ao
oferecer vivéncias a partir de painéis de debates, palestras, visitas
guiadas, minicursos, exposigoes, lancamentos de novos produtos
e momentos de integragao promovidos em coquetéis e festas.

A incorporacao da dinamica espacial na classificagéo des-
ses eventos tem como propdsito difundir a arte e o design con-
temporaneo nas cidades brasileiras, enfatizando o experimenta-
lismo efémero como ferramenta que nos permite refletir acerca
da dimensao dos impactos urbanos gerados em relagao as novas
dinamicas que podem ressignificar os ambientes por meio dos
usos e das apropriacoes.

Assim, estas dinamicas espaciais se vinculam diretamente
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a condicao efémera dos eventos e aos modos como o design e a
arte se apropriam dos lugares por meio de projetos e agdes mo-
mentaneas que consideram a mobilidade dos grupos ao percorrer
0s microeventos dispostos nos diversos setores das cidades.
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3.1
ArtRio 2018

Amplamente reconhecida no ambito artistico internacional
como um dos principais eventos de arte da América Latina, a feira
de arte do Rio de Janeiro, nomeada ArtRio, acontece este ano em
sua nona edigao, entre os dias 18 a 22 de Setembro de 2019, na
Marina da Gldria, espaco que conta com um complexo formado
por areas internas e externas, com disposicoes fisicas modulares
proprias para sediar eventos.

Preocupada em apoiar e difundir o conceito de arte no pais,
a ArtRio promove o contato entre pessoas leigas, publico con-
sumidor e obras de varios dos grandes artistas mundiais, dando
énfase inclusive ao trabalho de brasileiros, abrindo também espa-
GOs a novos artistas a partir de uma selecao especial desenvolvi-
da em parceria com algumas das principais galerias do pais e do
mundo.

O interesse em analisar este evento, em sua oitava edigao,
que também aconteceu na Marina da Gldria, entre os dias 27 e
30 de Setembro de 2018, surgiu a partir de um breve apanhado
historico dos acontecimentos promovidos em edi¢cdes anteriores
da ArtRio mediante intervencdes urbanas, que aconteceram com
o incentivo do Bradesco Cultural.

A ArtRio foi para a rua pela primeira vez em sua primeira
edigao, no ano de 2013, como forma de homenagear os 65 anos
recém completados do Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
ro, dispondo diversas obras no entorno e nos jardins da institui-
cao que reunia diferentes galerias e artistas, com a curadoria de
Luiz Camillo Osorio” e Marta Mestre™.

* Graduado em Economia, com especializagdo em Historia da Arte e da Arquitetura
Mestre e doutor em Filosofia. Atua na érea de Estética, Teoria e Filosofia da Arte

wx Licenciada em Histéria da Arte, com mestrado em Cultura e Comunicagado. Traba-
Iha com curadoria, edi¢ao, critica e docéncia em Portugal e no Brasil
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Fig. 68: Intervengédo de Opavivard!, coletivo de arte do Rio de Janeiro, convidado pela galeria ‘A Gen-
til Carioca" em parceria com a ArtRio para intervir no entorno do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, 2013. Foto: ArtRio. Fonte: https.//artrio.com/intervencoes

Em 2014, ja em sua segunda edi¢ao, as intervengoes pro-
movidas pela ArtRio ocuparam a Praca Paris, no bairro Gléria do
Rio de Janeiro, com obras versateis, pensadas em contraposi¢cao
ao cubo branco das galerias de arte e dos museus, através de
esculturas formadas por aparigdes, estratégias e dimensoes que
refletiam suas proprias diversidades ao firmar didlogos com as
pessoas e com o espago urbano.

Naquele ano, Felipe Scovino® selecionou as obras para que

* Graduado em Histdria, mestre e doutor em artes visuais. E professor adjunto do
Departamento de Historia e Teorla da Arte da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
do Rio de Janeiro e professor permanente do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuals
da mesma instituigdo.



Fig. 69: Intervencdo de Marcelo Silveira, denominada ‘Deusqueiraquenaochova’, 2014, mostrando que
a arte precisa ser resistente sobre a chuva ou sobre 0 sol. Foto: ArtRio. Fonte: https://artrio.com/inter-

vencoes

dialogassem com a praga, pautado principalmente na ideia de
gue o Rio de Janeiro é repleto de belos monumentos que ja foram
absorvidos pelos olhares das pessoas em suas atividades diarias,
caindo no esquecimento. Assim, sua principal motivacao em reu-
nir tais obras era interferir no espaco aberto da cidade, fazendo
com que os individuos parassem, pensassem e refletissem acer-
ca do nao-habitual.

Em 2015, a feira reuniu obras de artistas renomados que
foram convidados a criarem interferéncias nos jardins e nos
entornos do Palacio do Catete. Naquele ano, Alessandro Sartore
idealizou, pela primeira vez na ArtRio, uma obra produzida sobre
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moldes performaticos em que um ator contratado pelo artista
representava um fauno e distribuia balées naquele espago, con-
tracenando e interagindo com as pessoas que passavam pelo
local, reafirmando a promocao da performance como uma forma
democratica de convivio e interagao da arte com o publico, tendo
em vista que os espacos rotulados como “de arte” ndo sao ainda
amplamente ocupados pelos cidadaos daquela cidade.
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Fig. 70: Fauno, performance artistica de Alessandro Sartore para a ArtRio, nos jardins do Palacio do Catete. Rio

de Janeiro, 2015. Foto: Alessandro Sartore. Fonte: https://artrio.com/intervencoes

No ano seguinte, as intervengdes promovidas pela Art Rio
aconteceram nos jardins do Museu da Republica, no Rio de Janei-
ro, que foi ocupado entre os dias 27 de Setembro a 2 de Outubro
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de 2016, com a curadoria de Isabel Sanson Portella”.

Nesta edicao, uma das obras que chamaram mais atengao
do publico em geral foi desenvolvida pelo coletivo Penique Pro-
ductions, composto por criativos, que idealizou uma instalagao
dentro de uma gruta daquele referido jardim. Talvez esta tenha
sido a intervengao mais importante em todas as edi¢des do
evento, por se tornar alvo de discussoes e analises por parte de
estudiosos e profissionais das areas de arte, design e arquitetura,
dando maior visibilidade e reconhecimento ao evento.

A obra se baseava num tecido rosa choque que se destoava
em relagdo as cores presentes no parque, destacando-o e pren-
dendo a atengao do observador. O tecido foi inflado preenchen-
do o espaco com ar, criando contornos internos e extrapolando
alguns dos limites visuais da gruta através de suas aberturas,
surgindo como esferas que criavam contrastes com a vegetacao
e com as pedras.

Vista pelo lado de fora, podemos entender a intervencao
a partir de um contexto composto pelo conjunto “lago, pedras,
tecido e vegetacao”’, dando forma ao que poderia ser considerado
uma Unica pega escultorica. Vista a partir de seu interior, aces-
sado mediante uma abertura pouco visivel em que era possivel
adentrar apenas uma pessoa por vez, o observador penetrava
aquela imensidao rosa choque, iluminada por indmeras lampadas
de cadlida luz branca que contrapunha e ressignificava o espago
escuro e inabitavel da gruta, criando inclusive uma alusao ao
interior de corpos vivos por meio de suas formas organicas, das

dobras do tecido, das luzes e da cor.

* Graduada em Museologia, mestre e doutora em Artes Visuals. Tém experiéncia na
area de Artes e Museologia, com énfase em Histdria e Critica da Arte, curadoria de exposi-
¢oes de Arte Contemporanea, conservagao de acervos e acessibilidade em museus
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Fig. 71 e 72: Croqui interno e externo da intervencdo na gruta desenvolvida pelo coletivo
Penique Productions para a ArtRio, nos jardins do Palacio do Catete. Rio de Janeiro, 2076.
Imagem: Penique Productions. Fonte: https.//www.archdaily.com.br/br/797426/intervenco-
es-urbanas-art-rio-por-penique-productions/penique-productions-imagem
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Fig. 73 e 74:: Exterior e Interior da intervengdo na gruta desenvolvida pelo coletivo Penique
Productions para a ArtRio, nos jardins do Palacio do Catete. Rio de Janeiro, 2016. Imagem:
Penique Productions. Fonte: https://www.archdaily.com.br/br/797426/intervencoes-urba-
nas-art-rio-por-penique-productions/penique-productions-imagem
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Em seu quinto ano consecutivo, no ano 2017, a ArtRio
voltou a promover intervencgdes nas areas externas do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, com a curadoria dos assisten-
tes desta mesma instituicao, Fernando Cocchiarale® e Fernanda
Lopes™.

Fig. 75: Instalacdo "Vem a pe’, de Gustavo Prado, que tinha como objetivo principal
Instigar novos olhares acerca do entorno do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
2017, Foto: ArtRio. Fonte: https.//artrio.com/wp-content/uploads/2017/12/img_4092_
agi9_ricardo_leal_p_0.pg

* Critico de arte, curador e professor de filosofia da arte do Departamento de Filosofia
da PUC-RJ, desde 1978.

wx Critica de arte e pesquisadora, Doutoranda no Programa de Pos-Graduagdo da Es-
cola de Belas Artes da UFRJ, e Professora da Escola de Artes Visuais do Parque Lage (RJ) e
do Departamento de Arquitetura da PUC-RIo.



A selecao das obras foi pautada na pluralidade presente na
sociedade contemporanea e nas cidades, convidando os artistas
a refletirem acerca do espaco urbano e da produgao escultérica
com a finalidade de democratizar o acesso a cultura, aproximan-
do novamente os individuos as experiéncias com a arte.

Em seu sexto ano consecutivo, que aconteceu durante os
dias 27 a 30 de Setembro de 2018, a ArtRio promoveu conversas,
palestras, percursos com visitas guiadas e intervencgdes, além
das ja habituais mostras de arte organizadas em estandes de
iImportantes galerias nacionais, contribuindo ativamente com a
cadeia produtiva de arte no Brasil ao promover exposicoes, desta-
cando novas galerias, estimulando o colecionismo, a formagao de
publico e a promogéao de novos artistas, construindo um legado
artistico para o povo brasileiro.

As intervencgdes urbanas desta edi¢cdao aconteceram em pa-
ralelo a Feira de Arte Contemporanea do Rio de Janeiro, que levou
obras de arte contemporanea de importantes artistas brasileiros,
com a curadoria de Ulisses Carrilho®, para um dos pontos mais
conhecidos pelos turistas e moradores da cidade: o Bondinho, no
Pao-de-Acucar - Morro da Urca.

Com o objetivo de chamar a atencao do publico com inter-
vencoes pensadas a partir de objetos cotidianos, as obras acon-
teceram ao longo de todo o espacgo do Bondinho, incluindo o local
onde se comprava 0s INgressos para as visitagdes e 0 percurso
até o topo do morro, idealizadas a partir de instalacoes e perfor-
mances.

* Graduado em Comunicagdo Social e Letras - Portugués/Francés. Pos-graduado
em Economia da Cultura. Atualmente € curador da Escola de Artes Visuals do Parque Lage.
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Fig. 76: Ougam as mulheres, de Anitta Boa Vida, 2018. Placa de 20x5cm instalada
na tabela de informacgdes e valores dispostas nos quichés de compra para o pas-
seio no Bondinho. Foto: ArtRio. Fonte: https://artrio.com/intervencoes

Fig. 77: Os Ajudantes, de Sara Ramo - Fortes DAloia & Gabriel, 2018. Curta apre-
sentado no anfiteatro do Morro da Urca mostrando trabalhos que incluiam videos,
fotografias e esculturas transitando no limiar entre realidade e ficgédo, questionan-
do nosso relacionamento habitual com os objetos que nos rodeiam. Foto: ArtRio.
Fonte: https://artrio.com/intervencoes
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Fig. 78: Rouge, de Carmela Cross - Galeria Vermelho, 2018. Carrinho de pipoca no
topo do Morro da Urca coberto por batom vermelho. Foto: ArtRio. Fonte: https.//ar-
trio.com/intervencoes
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Fig. 79: Carregadores
de Espelhos, de Paulo
Bruscky - Galeria Nara
Roesler/ Amparo 60,
2018. Performance
que consiste em
pessoas vestidas com
macacados de traba-
lhadores, portando es-
pelhos de 100x40cm
caminhando em fila no
percurso do Bondinho,
Interagindo ao refletir
o0 ambiente e o publico
local. Foto: ArtRio. Fon-
te: https.//artrio.com/
Intervencoes
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Fig. 80: Pregacéo,

de Lenora de Barros,
2018. Para que esta
obra se concretize,

foi necessario que as
pessoas interagissem
ao ‘calar a boca"do
siléncio, posicionado-
-se entre 'dizer e ndo
dizer' ao martelar uma
montanha de pregos
sobre sobre as letras
da palavra ‘siléncio” em
um painel instalado
no Pao-de-agucar. Ao
fundo, ‘Carregadores
de Espelhos’ Foto:
ArtRio. https.//artrio.
com/intervencoes
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Além das intervengdes que aconteceram no Pao-de-Acucar, a
ArtRio também contou com obras que interviram no espaco exter-
no do complexo em que a feira foi estruturada, na Marina da Gldria,
na qual a entrada para visitagao custava 40 reais a ndo-estudantes
e 20 reais a estudantes e incluia todo o percurso de exposicao,
composto por dois pavilhdées, um auditorio, alguns lounges comuns
e de patrocinadores, além de bares e de um food park.
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O publico visitante do evento era, principalmente, pessoas
que ja haviam tido vivéncias anteriores com a arte, reunindo em

um mesmo espaco artistas, empresarios, estudantes, admirado-

res, colecionadores e consumidores de arte em geral.
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Fig. 81: Layout esquemnatico do evento
ArtRio 2018, extraida do quia pratico do
visitante, com interferéncias graficas de-
senvolvida pela autora.
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O PANORAMA reuniu as galerias com atuacao ja estabeleci-
das no circuito internacional de arte moderna e contemporanea,
enquanto o VISTA estava destinado a apresentar galerias jovens,
de até 10 anos de mercado, com curadoria experimental e estan-
des inéditos, concebidos exclusivamente para a feira.

O soLO era o programa responsavel por colocar em foco
projetos expositivos de importantes colegdes de arte, apresentan-
do em cada estande um Unico artista, com a curadoria de Genny
Nissenbaum” e Mara Fainziliber™.

O MIRA VIDEOARTE, com a curadoria de David Gryn™, convida-
va 0 publico para explorar narrativas visuais de artistas consagra-
dos e novos nomes que usam a videoarte como plataforma.

Por fim, 0 BRASIL CONTEMPORANEO, programa estrean-
te na ArtRio em 2018 com a curadoria de Bernardo Mosqueira™,
focou na reunido de projetos individuais de artistas residentes
fora do eixo Rio de Janeiro - Sdo Paulo, dando maior visibilidade
a producao de artistas representados prioritamente por galerias
das regides Norte, Nordeste, Centro-Oeste e Sul.

Podemos afirmar entdo que dentre as prioridades da ArtRio
estava a valorizacao da arte brasileira e a divulgacao dos artistas
nacionais entre os colecionadores e 0s curadores.

* Colecionadora de arte.

wx Colecionadora de arte.

e Curador da se¢édo de video da Art Basel Miam!.

e Curador e escritor. E um dos fundadores e gestores do Solar dos Abacaxis, espaco

independente para arte, educagao e transformagao social no Rio de Janeiro.



Fig. 82: Performance ‘Estrela Terra Vibra Nois. Todos Somos Nos' de Ernesto Neto
na area externa da ArtRio, 2018. O artista armou uma barraca feita em croché
com algodéo, bambu, areia, quartzo, juta, folhas secas e folhas de louro, med|-
tando dentro dela. Foto: Murilo Tinoco. Fonte: http://www.zeronaldo.com/2018/
artrio-abre-com-desfile-da-turma-artsy-pela-marina-da-gloria-e-ernesto-neto-e-o-
-destaque/
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Fig. 83 e 84: Pessoas interagindo com a obra de Ernesto Neto, um d

ce do artista, 2018. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 85: Macalela, de Hélio Oiticica, 2018. Datada de 1978, ‘Macalela’ faz parte da
série Penetravels - espagos de vivéncia sensorial criados pelo artista. Foto: Arquivo
pessoal

Fig. 86: Macaleia, de Hélio Oiticica, 2018. Datada de 1978. Foto: Ana Branco. Fonte:

https.//oglobo.globo.com/cultura/artes-visuais/artrio-tem-publico-de-48-mil-ava-
llacao-positiva-de-galeristas-23114813
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Fig. 87: Jequi, de Aline Xavier, 2018. Escultura feita comn bambu tratado com fogo
em um processo artesanal. A peca fol inspirada em uma armadilha chamada Nas-
sa produzida pelo povo Ingariko de Roraima. Jequi € um termo de origem indigena
que designa a armadilha de pesca. Foto: Arquivo pessoal
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Fig. 88: Jequi, de Aline Xavier, 2018. Foto: Ana Branco. Fonte: https://oglobo.globo.
com/cultura/artes-visuais/artrio-tem-publico-de-48-mil-avaliacao-positiva-de-galeris-
tas-23114813
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Na edigao de 2018, a ArtRio na Marina da Gldria recebeu,
entre os dias em que o0 evento esteve disponivel para visitagao,
um publico que resultou num montante de 48 mil pessoas.

Voltada principalmente ao ambito comercial, de revenda de
obras de arte, a ArtRio conseguiu reagir a crise econémica e a
tensao pré-eleitoral da época no Brasil.

As avaliacdes da organizacao da ArtRio e dos galeristas
foram, ainda durante o evento, melhores em relacao as suas edi-
cOes anteriores, ao firmar boas vendas e estabelecer pontes para
futuros negocios.

O programa PANORAMA, COMO ja era esperado, atingiu bons
resultados de venda, desde a negociacao da mais cara obra de
arte exposta na feira e, como nao poderia deixar de ser, a também
mais fotografada: a tela “Bumba meu boi” de Di Cavalcanti, com
valor superior a 20 milhdes de reais, que estava sendo negociada
pela galeria de arte Almeida & Dale, de Sao Paulo.

Podemos citar também o caso da galeria Marcia Barrozo
do Amaral, que nos apresentou um solo de Leo Battistelli e que,
ja nos primeiros dias de evento, havia vendido a maior parte das
obras expostas, que se resumiam a pegas em ceramica traba-
lhadas sobre a percepgao do artista em relagao aos elementos
naturais e aos seus vinculos com 0s seres humanos.

Em todo o caso, o sucesso de vendas da ArtRio 2018 nao se
restringiu a galerias ja consolidadas no mercado. Novas empre-
sas aproveitaram a visibilidade da feira e a presenca de colecio-
nadores internacionais que foram, de certa forma, privilegiados
nesta edicao, tendo em vista o valor do cambio entre o dolar e o
real fazia da arte brasileira um negdcio vantajoso para o cenario
estrangeiro.



Fig. 89: Bumba meu boi, de Di Cavalcanti, sendo exposta pela Almeida & Dale na ArtRio
2018. Foto: Ana Branco. Fonte: https://oglobo.globo.com/cultura/artes-visuals/artrio-
-tem-publico-de-48-mil-avaliacao-positiva-de-galeristas-23114813

Fig. 90: O artista Leo Battisttell e suas obras na galeria Marcia Barrozo do Amaral, na
ArtRio 2018. Foto: Ana Branco. Fonte: https://oglobo.globo.com/cultura/artes-visuals/
artrio-tem-publico-de-48-mil-avaliacao-positiva-de-galeristas-23114813
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Fig. 91: Visitantes caminhando pelo pavilhdo principal da ArtRio, do programa
PANORAMA, no dia 27 de Setembro de 2018. Foto: Arquivo pessoal.
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" pALAVRA

MIRA
VIDEOARTE

Fig. 92 e 93: Visitantes caminhando pelo pavilhdo principal da ArtRio, do programa
PANORAMA, no dia 27 de Setembro de 2018. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 92 e 93: Food Park, no dia 28 de Setembro de 2018. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 94 e 95: Programa PALAVRA, no dia 28 de Setembro de 2018. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 96: Programa MIRA VIDEOARTE, no dia 28 de Setembro de 2018. Foto: Arquivo
pessoal.

Fig. 97: Parte do percurso externo que liga os dois pavilhdes, no dia 28 de Setem-
bro de 2018. Foto: Arquivo pessoal.
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A feira contava também com uma série de conversas e
mesas-redondas, promovidas em diversos horarios ao longo dos
dias, que discutiam desde o cenario da arte brasileira e da arte
latino americana, as suas producdes e seus colecionismos, com
a finalidade de disseminar ainda mais o olhar e as percepcoes
pessoais dos colecionadores e dos agentes que influenciam dire-
tamente nas producoes das diversas colecdes de arte no Brasil e
na América Latina.

Essas conversas discutiam também o modo como os cura-
dores de arte auxiliam na aquisicao de novos trabalhos, na con-
servacao, no futuro dos acervos privados e nas exposicoes itine-
rantes de colegdes brasileiras e latino americanas.

Além destes temas, a ArtRio 2018 levantou uma discussao
acerca dos museus e suas linguagens frente a contemporanei-
dade, com foco particular na diversidade do publico brasileiro,
explorando diferentes modelos de museus no mundo e mapean-
do as principais questdes que os brasileiros poderiam considerar
para si.

A consciéncia do papel das mulheres influenciando e mo-
vimentando o mundo das artes também foi um dos temas de
maior relevéncia debatidos na ArtRio 2018, que aconteceu a partir
de uma conversa entre mulheres brasileiras que produzem e que
colecionam arte.

Estas conversas aconteceram em parceria com a Villa Ay-
moré e o Canal Curta!, que convidaram artistas, colecionadores
e criticos de arte para participar dos debates aproximando-os do
publico da ArtRio 2018 ao abordar os temas citados arteriormen-
te, com particular énfase na arte, na curadoria e no colecionismo

contemporaneo.
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Reforgando a valorizagao da arte brasileira, inclusive daque-
la produzida fora do eixo Rio de Janeiro - Sao Paulo, o programa
BRASIL CONTEMPORANEO esteve alinhado a iniciativas como aque-
la apresentada pelo coletivo Capacete, que buscava na ArtRio
2018 difundir suas acdes e conseguir apoiadores para o financia-
mento de artistas brasileiros, estruturando-se por meio de progra-
mas entre residéncias de pesquisa, apresentacdes publicas em
diversos formatos, formacao para profissionais, cursos abertos,
biblioteca, acervo e publicagoes.

O coletivo Capacete, com direcao geral de Helmut Batista,
incorpora formas de acao auto-organizadas, participativas e co-
laborativas como uma parte fundamental de sua estrutura, ofere-
cendo um ambiente onde os participantes residentes e profissio-
nais se encontram para discussoes, aulas, oficinas, seminarios e
pesquisas de campo relacionadas ao pensamento critico e artisti-
CO contemporaneo.

Além dessas associacoes, a ArtRio 2018, por meio do pro-
grama BRASIL CONTEMPORANEOQ, esteve alinhada a IDA - Feira de
Design do Rio, possibilitando uma maior visibilidade ao segmento
de design e a sua inter-relagdo com a arte, destacando, além do
trabalho de artistas e designers brasileiros, uma leitura acerca do
modo como a arte e o design se complementam e se conectam,
levantando discussdes acerca da chamada design art.

A dissolucao das fronteiras entre arte e tecnologia e o dese-
jo de fusao da arte na vida nos faz refletir acerca desta tendéncia,
em que 0S campos se incorporam e se apropriam um das carac-
teristicas do outro.

Esta tendéncia de aproximacao entre arte e design, de acor-
do com Alex Coles (2007), ja esteve presente em obras exibidas



em bienais e exposicoes internacionais de arte e arquitetura ocor-
ridas no final dos anos 1990, tendéncia que parece estar sendo

retomada agora enquanto discussao.

A design art poderia ser vagamente definida como
qualquer proposta artistica que visa trabalhar
com o lugar, a fungdo e o estilo da arte fundin-
do-a com a arquitetura, o mobiliario e o desenho
gréfico. [..] O que parece fundamental a todas as
formas de design art é uma espécie de desloca-
mento que ocorre entre o lugar que a ocupa, O
aspecto que adquire e o modo como funciona.
[..] A design art ndo chama atencdo para o lu-
gar e a funcéo da arte no Intuito de questionar
sua autoridade cultural. Antes, busca expandir
a acessibilidade a arte, elaborando formas mais
praticas de envolver sua recepgdo e seu uso.

(COLES, 2007, p.61)

Tais questdes nos fazem crer que a design art espera ali-
mentar o questionamento acerca da democratizacao das produ-
cOes artisticas ao incorporar valores de uso e ao produzir objetos
e espacos que podem ser considerados artisticos e utilitarios ao
mesmo tempo.

Coles alega, em suas produgdes Design and art (2007) e
DesigArt - On art’s romance with design (2005), que a design art
surgiu como uma reagao contemporanea frente aos resquicios
do movimento moderno, oferecendo aos artistas a capacidade de
oscilar entre a arte e o design, possibilitando-lhes enxergar outras
potencialidades de atuagao na contemporaneidade.

Para ilustrar esta discussao, podemos citar a marca VOA,
gue estava expondo na ArtRio 2018, no programa BRASIL CON-
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TEMPORANEO, pecas que uniam arte e design a partir de desenhos
minimalistas e contemporaneos.

Assim, a marca langou na ArtRio 2018 a linha ASA, simbolo
do voo e da liberdade, esséncia da marca assinada pelas desig-
ners Lola Vaz e Nathalie Kuperman, que tomaram como ponto de
partida para esta colegao os passaros brasileiros e o colorido tro-
pical de suas asas, com formas geométricas e neoconcretistas,
experimentando dobras, desvios e planos, de modo a criar novas
possibilidades artisticas.

Fig. 98: Objeto de uso para o corpo. Colar da colegdo ASA para ArtRio 2018, no
programa BRASIL CONTEMPORANEQ, assinado pela marca carioca VOA. Foto: Arqui-
VO pessoal.



Fig. 99: Estande da marca VOA na ArtRio 2018, no programa BRASIL CONTEMPORA-
NEO. Foto: Arquivo pessoal.

Além da VOA com sua colegao assinada por duas designers,
podemos citar algumas producdes de artistas que também dialo-
gam com o design através de suas pecas:

Fig. 100: O colador de Cacos, do artista plastico Vic Muniz, 2013. Exposto na
ArtRio 2018, no programa BRASIL CONTEMPORANEQ. Colecdo de cerémicos para a
cozinha e para decoragao. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 101: Vai e Vem, da artista Estela Sokol. Luminarias expostas na ArtRio 2018,
no programa BRASIL CONTEMPORANEO. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 102: Assombrada, da artista Regina Silveira. A pega exposta na ArtRio 2018,
no programa BRASIL CONTEMPORANEQ, era categorizada como objeto/escultura e
consistia, pelo viés utiliario, num recipiente cerémico. Foto: Arquivo pessoal.
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Por fim, além destes exemplos, podemos citar a Acaica
Design, uma das galerias que mais chamaram atencao para as
produgodes vinculadas a design art na ArtRio 2018, ainda no pro-
grama BRASIL CONTEMPORANEQO.

Inspirada pela diversidade nacional e com sede em Belo
Horizonte, ela trabalha como uma nova referéncia em curadoria,
difusdo e comercializagao do design original brasileiro, represen-
tando artistas e designers de todo o Brasil, apresentando suas
pegas ao publico consumidor.

A iniciativa foi idealizada pelos designers Mariana Hardy &
Cynthia Massote (Hardy Design) e Renato Tomasi (DMAIS De-

sign).

Fig. 103: Estande da galeria Acalca Design na ArtRio 2018, no programa BRASIL
CONTEMPORANEO. Foto: Arquivo pessoal.



Fig. 104 e 105: Luminarias de ceramica Saramenha, assinada pela Casa Tereze e
Fruteiras e pegas de parede, assinada pela artista Ana Vaz, respectivamente. Am-
bas pegas representadas pela Acaica Design no ArtRio 2018, no programa BRASIL
CONTEMPORANEO. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 106: Vasos da série Gargalos, assinados pelo designer Brunno Jahara em
parceria com a artista Patricia Bagniewski. Colegao sustentavel, desenvolvida a
partir de garrafas de vinho descartadas. Pecas representadas pela Acaica Design
no ArtRio 2018, no programa BRASIL CONTEMPORANEO. FOto: Arquivo pessoal.
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Fig. 107: Correntes, assinada pelo Estudio Rain, do arquiteto Ricardo Innecco

em parceria com a desiner Mariana Ramos. Eles atuam no desenvolvimento de
mobilidrio, iluminacéo e objetos utilitarios. Esta peca em especial propbe uma
reflexao sobre a produgdo em massa e a fabricagéo industrial. Pega representada
pela Acaica Design no ArtRio 2018, no programa BRASIL CONTEMPORANEOQ. Foto:
Arquivo pessoal.
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Fig. 108: Luminaria, do light designer Demian Quincke. A produgao
do designer aposta em pecas colecionavels em pedras naturals
brasileiras. Esta foi confeccionada em pontas de quartzo, provo-
cando uma experiéncia com a luz. Pega representada pela Acaica
Design no ArtRio 2018, no programa BRASIL CONTEMPORANEO.
Foto: Arquivo pessoal.



Como pudemos observar, os estandes e 0s suportes que
abrigavam as pecas expostas, em ambos setores da feira, dei-
xaram um pouco a desejar em relacao a plasticidade e a organi-
zacao do evento, tendo em vista que estamos lidando com uma
feira de arte, arquitetura e design, discutindo inclusive o modo
como aos espacos interferem diretamente nas experiéncias.

A partir deste apanhado geral acerca das vivéncias na Ar-
tRio 2018, podemos considerar que o evento é mais do que uma
feira de reconhecimento internacional, mas uma grande platafor-
ma de arte no Brasil que considera, em suas intervengoes, expo-
sicoes e projetos, a difusao do conceito de arte em toda América
Latina, considerando suas aproximacgdes com outros campos dis-
ciplinares, como o design e a arquitetura, solidificando cada vez
mais 0 mercado e estimulando o crescimento de um novo publico
que produz e consome a arte brasileira.

Podemos dizer também que a ArtRio é uma vitrine de arte
que se abre para a cidade e para as pessoas através das interfé-
rencias que promove nos espacgos de circulacao, ressignificando-
-0s e aproximando os cidadaos as experiéncias com a arte e aos
exercicios de percepgao em relagdo ao entorno.

Além destas questdes, outro ponto visivelmente importante
levantado pela ArtRio é a acessibilidade, no sentido de promover
o reconhecimento de novos artistas, inclusive daqueles fora do
eixo Rio de Janeiro - Sdo Paulo, inserindo-os no circuito de arte
internacional, fazendo a economia brasileira girar por consequ-
éncia da arte e do design, fomentando a valorizagao da producao

artistica do pais ao incentivar sua industria criativa.
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3.2
Design Weekend 2018

Autointitulada como a maior semana de design da América
Latina, o Design Weekend (DW!) - Semana de Design de Sdo Paulo
nasceu em 2012 como Sao Paulo Design Weekend, persistindo
com esta nomenclatura até a realizacao de sua sétima edicao,
gue aconteceu de 29 de Agosto a 02 de Setembro de 2018.

Ao contrario de como a ArtRio 2018 foi estruturada, com
exposicoes e atividades vinculadas a um principal corpo fisico, na
Marina da Gldria, a DW! se estruturou como fruto de uma visao
coletiva, oferecendo em sua sétima edigao mais de 300 eventos
dispostos ao longo de seis setores da cidade de Sao Paulo, reco-
nhecidos pela organizagao como “distritos DW!", e dezesseis “DW!
Hubs", espagos unicos em que aconteciam diversas atividades
simultaneas, como esclarece o guia do visitante de 2018, livreto
fornecido gratuitamente para todos os individuos que visitaram
ao menos um dos microeventos promovidos por esta semana de
design.

Ainda segundo o guia, naquele ano, o desejo da organizacao
do evento comandado por Lauro Andrade’, Simdes Neto™ e Gise-
le Fernandes™, era deixar novos legados materiais e imateriais a
cidade de Sao Paulo, em termos de retorno para o setor, eviden-
ciando o protagonismo e a valorizagao dos criativos brasileiros
que obtiveram bons resultados.

* Administrador, com mestrado em Gestéao de Empresas. ldealizador e realizador do
DW!além de diretor da Expo Revestir e do Forum Internacional de Arquitetura e Construgao.

ok Jornalista, curador do DW! 2018,

e Gerente de Marketing na DW!



Considerando um breve apanhado histdérico, a DW! é um
evento efémero que tem como principal objetivo fomentar a cul-
tura do design e suas conexdes com outros campos disciplinares
como a arquitetura, a arte, a tecnologia e o urbanismo, desenvol-
vendo atividades experimentais que tém como viés basico a in-
clusao social e a promocao de novos negoécios acerca do design
contemporaneo.

A primeira edigdo do evento, que aconteceu no ano de 2012,
promoveu atividades interativas nas estagoes Vila Prudente, Alto
do Ipiranga, Ana Rosa e Vila Madalena, ambas dispostas na linha
verde do metro de Sao Paulo. . Entre essas atividades estava o
projeto “design assinado por todos” espalhou, durante todos os
dias desta edicao do DW!, moveis, objetos e instalacées em que
os individuos puderam interagir de diversas maneiras com as
pecas, fazendo-os despertar para novas percepgoes em seus
espacos cotidianos de passagem.

No ano seguinte, em 2013, a DW! contou com uma agao ex-
clusiva do antigo coletivo de designers Design OK, que nao existe
mais, desenvolvida especialmente para o evento, que transfor-
mou vagas de estacionamento para carros em espacos de convi-
véncia, conhecidos como parklets, posteriormente regulamenta-
dos pela Prefeitura de Sdo Paulo e reproduzidos em alguns outros
pontos da cidade, gerando ocupacao, troca e sociabilidade.

Em 2074, ja na sua terceira edigao, a DW! estimulou a dis-
cussao sobre o uso de bicicletas como alternativa de melhoria na
mobilidade urbana de Sao Paulo, a partir do Bike Tour SP - Rota
Design, roteiro que percorria atragdes de arquitetura e de design
na cidade, induzindo seus participantes a ocupa-la e observa-la
de modo diferente do habitual.
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A partir destas edigdes preliminares, as atividades promovi-
das pelo DW! que tinham principalmente a intencao de promover
a ocupacao e a participacao dos individuos em relagao as ativida-
des que visavam melhorias nos espacos publicos e na mobilida-
de da cidade, foram gradativamente perdendo forca em relacao
aquelas atividades pensadas para gerar impulso no ambito co-
mercial.

Mesmo assim, podemos ressaltar pelo menos uma ativida-
de em cada edigao posterior a estas que demonstraram também
um interesse em promover integragao entre 0s grupos e os espa-
COsS.

Em 2015, o projeto mais relevante a cidade desenvolvido
pelo DW! foi a instalagao de bicicletarios desenhados por desig-
ners renomados ao longo dos circuitos do evento, visando a pro-
mogao do uso deste meio alternativo na mobilidade de Sao Paulo.

Na edicao seqguinte, em 2016, pode-se ressaltar como prin-
cipal atividade voltada a cidade a parceria feita entre o DW!, o
paisagista Ricardo Cardim e o designer Hugo Franca, que possi-
bilitou o replantio, no parque Ibirapuera, de uma muda da figueira
bicentenaria do bairro Sacoma.

Em sua penultima edi¢ado, no ano de 2017, é possivel eviden-
ciar a revitalizacao dos canteiros centrais da Av. Brasil, entre a
Av. Rebougas e a Av. Nove de Julho, promovidas pelo DW! a partir
de uma iniciativa da empresa privada Artefacto e da Prefeitura
Municipal de Sao Paulo, em que cerca de 2km de canteiro foram
recuperados por paisagistas.

Apesar de ndo haverem bons registros fotograficos destas
acoes, ao analisarmos o recente histoérico das edi¢des do festival,
é possivel notar que a DW! nasceu demonstrando um forte inte-



resse em apoiar acoes voltadas a cidade ao promover atividades
direcionadas aos individuos e as suas percepgdes em relagdo aos
espagos publicos que, lentamente, foram perdendo o foco frente
aos projetos e as atividades decorativas, voltadas ao ambito pri-
vado e ao retorno financeiro.

Exemplo disso foram os inimeros microeventos promo-
vidos pelo DW! 2018 que, mesmo abertos ao publico em geral,
tinham como principal viés o ambito dos negdécios, acessiveis
apenas a populacao com alto poder aquisitivo, indo na contramao
da propagacgao dos conceitos atrelados ao DW!, da inclusao so-
cial e da ocupacao dos espacos da cidade pelos diversos grupos,
evidenciando uma espécie de segregacao entre os individuos e 0s
espagos que ocupam.

A manchete “Desenhando um Pais” é a primeira do guia pra-
tico do visitante da edicao de 2018 e discorre sobre 0 modo como
o DW! visa a entrega de novas solucdes a sociedade ao promover
a integracao do mundo criativo ao mundo produtivo, gerando
diferenciais competitivos no mercado do design e melhoria na
qualidade de vida da populagao.

Para ilustrar tal situacao, podemos citar alguns dos micro-
eventos promovidos pelo DW! 2018, comegando pelo “distrito
D&D", que preparou uma série de agdes para a semana de design,
dentre elas as exposicdes de pecas de design nos corredores, a
elaboragao de vitrines desenvolvidas por estudios, artistas, arqui-
tetos e designers renomados, coquetéis e bate-papos promovidos
pelas lojas do D&D Shopping, localizado no World Trade Center,
na zona sul da cidade de Sao Paulo. Neste espaco, a mostra visa-
va atingir uma classe mais abastada financeiramente.
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Fig. 109: Vitrine assinada pelo artista Kiko Sobrino para o DW! no Shopping D&D,
2018. Foto: Arquivo pessoal.

Fig. 110: Vitrine assinada pelo arquiteto e designer Léo Shehtman para o DW! no
Shopping D&D, 2018. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 171 Poltrona Aimara, assinada pelo estldio de design ‘Nada se Leva' dos
designers André Bastos e Guilherme Leite Ribeiro. Uma das pecas expostas sob
um "pedestal” branco, nos corredores do D&D Shopping para o DW! 2018. Foto:
Arquivo pessoal.

O espaco, frequentado majoritariamente por empresarios
e por pessoas com alto poder aquisitivo, sediou também a fes-
ta oficial de abertura do DW!, que deveria gerar sociabilidade ao
apresentar a revitalizagdo de um ambiente voltado para a cidade,
sob o discurso de que sua area externa, conhecida como Boule-
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vard do D&D, se tornaria um lugar aberto para a convivéncia de
pedestres, frequentadores e funcionarios do local.

De acordo com informacoes extraidas do Guia do Visitante
DW! 2018, Cristiane Bomeny’", responsavel pelo projeto de inova-
cao do complexo World Trade Center Sao Paulo, a area que fora
revitalizada contava com pouco mais de dois mil metros qua-
drados e visava sua transformagao em prol de um espago mais
amigavel, dando inicio a agdes de cunho culturais na regiao do
Berrini.

Contando com um grande mural desenvolvido pelo artista
Eduardo Kobra, que retratou a imagem de personalidades que
tiveram suas trajetérias marcadas pela busca a paz (Dalai Lama,
Madre Teresa de Calcuta, Malala Yousafzai, Nelson Mandela,
Gandhi e Matin Luther King), o novo Boulevard D&D deveria se-
diar novas agodes incluindo apresentagdes musicais, projecao de

filmmes ao ar livre, exposicoes e eventos gastronémicos abertos ao

publico.

* Empresaria brasileira, responsavel pela inovagdo e melhorias de espacos de traba-
Iho do World Trade Center em Sao Paulo.
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Fig. 112 (pagina anterior), 113 e 114: Coquetel de abertura do DW! 2018, em con-

Junto com a reinauguragéo do Boulevard do D&D Shopping pos revitalizagéo, com
mural do artista Kobra. Foto: Arquivo pessoal.
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Assim como o “distrito D&D" que, apesar de estar atrelado
principalmente ao ambito comercial, visando atingir um publico
consumidor especifico, nado deixou de demonstrar empenho na
Intencao de promover atividades culturais voltadas a populacao,
podemos citar as mostras e 0s coquetéis desenvolvidos por
empresas privadas no “distrito Gabriel Design”, localizadas aolon-
go da Alameda Gabriel Monteiro da Silva, que recebeu algumas
instalagdes, circuitos com palestras exclusivas e exposigoes de
objetos de design, fotografia e arte.

Contudo, o “distrito Gabriel Design” se mostrou mais apto a
sediar um evento com o porte, conteldo e o conceito apresenta-
dos pelo DW! 2018, tendo em vista que as empresas, fossem elas
lojas, estudios ou galerias parceiras, se posicionaram de modo
diverso daquelas no “distrito D&D", aplicando estratégias que
flzeram com que 0s visitantes se sentissem mais a vontade para
ocupar aqueles ambientes.

Tomando partido da rua e do espaco publico, as lojas, estu-
dios e galerias ocuparam suas calcadas e pragas para atingir de
modo mais eficaz o publico, promovendo coquetéis a céu aberto,
acoes artisticas, espagos de convivéncia, sorteios e mostras de
objetos de design contemporaneo, promovendo atividades que se
entrelacavam tanto a esfera comercial, quanto aquela social.

Foi também no “distrito Gabriel Design” que a festa de encer-
ramento da edicao de 2018 do DW! aconteceu, em parceria com a
Prefeitura Municipal de Sao Paulo, que interditou grande parte da
Alameda Gabriel para os automoveis, para que ela fosse de fato
ocupada pelas pessoas, que vivenciaram diversas experiéncias a
partir do estimulo advindo de atragdes com um enfoque dirigido
para as producdes do design contemporaneo e suas vertentes.



Fig. 175: Live Painting promovido pela empresa Uniflex em parceria com o artista
plastico e grafiteiro Tico Canato no ‘distrito Gabriel Design” para o DW! 2018. Foto:
Arquivo pessoal.

Fig. 176: As designers Cristina Barbara e Milena Purchio transformaram uma
pracinha na Vila Gabriel, especialmente para o DW! 2018, com o intuito de que ela
fosse ocupada pelas pessoas que passassem pelo local, enquanto as lojas nos
arredores preparavam mostras de pecas de design. Foto: Acervo pessoal.
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Fig. 117:Marché Art de Vie no 'distrito Gabriel Design” para o DW! 2018. A imagem
€ parte do interior da loja-conceito, que tem como proposta Ndo so apresentar
produtos, mas criar uma experiéncila de design com estilo de vida. Foto: Arquivo
pessoal.

Fig. 118: Vitrine da "Firma Casa’, promovendo a exposigao ‘No meio do caminho
tinha uma pedra” no ‘distrito Gabriel Design” para 0 DW! 2018, com pegas exclusi-
vas do estudio ‘Nada se Leva' Estas pegas tambem retornam a discussao acerca
da design art. Foto: Acervo pessoal.



Fig. 179: Banco e Vasos assinados pelos artistas Inés Schertel e Murilo Welz, res-
pectivamente. Representados pela Heranga Cultural Design Art Gallery no ‘distrito
Gabriel Design” para o DW! 2018. Como o proprio nome ja diz, as pecas desta
galeria séo frutos das contaminacdes entre design e arte. Foto: Acervo pessoal.

Fig. 120: Bow! Narciso, peca de design art assinada pelo designer Guilherme
Wentz. Representado pela Heranga Cultural Design Art Gallery no ‘distrito Gabriel
Design” para o DW! 2018. Foto: Acervo pessoal.
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Fig. 121: Vaso de vidro soprado assinado pela designer Carol Gay. Luminarias de
madeira e papel Japonés assinadas pela artista Adriana Yazbek. Pegas ao fundo
assinadas pela designer e artesa Nicole Tomazi. Ambas pegas de design art,
expostas na loja Dpot Objeto, no ‘distrito Gabriel Design” para o DW! 2018. Foto:
Arquivo pessoal.

O DW! experimentou, ao longo de sua sétima edicao, em
2018, outras formas de ocupar a cidade. Exemplo disso foi o
microevento divulgado como “Family Day”, que foi realizado num
trecho a céu aberto com aproximadamente 450m, como teste

preliminar as suas proximas edicoes, que pretendem expandir



seu campo de atuagao para todo o perimetro da Alameda Gabriel.

Além dos microeventos promovidos por lojas, estudios e
galerias, o evento também ofereceu para o publico geral as “DW!
Hubs", feiras, mostras, congressos e exposicoes, pagas e gratui-
tas, que aconteceram simultaneamente e em diversos setores da
cidade.

Com uma vasta opcao de escolha, dentre elas o Salao
Design, High Design Expo, BoomSPDesign, Modernos Eternos,
MADE Pop-up, Cidad3, Conad e Design & Techinical, estes micro-
eventos discutiam, ao mesmo tempo, varios aspectos relaciona-
dos ao design.

Fig. 122: Corpo principal do evento BoomSPDesign - Forum internacional de arquitetu-
ra, design e arte, inserido ao programa "DW! Hubs', com exposi¢des de pecas de novos
designers. O evento teve como premissa discutir, atualizar, explorar, pensar e repensar o
design. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 123: Peca do atelier o}, estudio homenageado como ‘design do ano” pelo
BoomSPDesign, em 2018. Fundado em 1991 em La Neuveville, na Suica, pelos
designers Aurel Aebi, Armand Louis e Patrick Reymond, o atelier of nasceu com
a Intuitiva e emocional afinidade de moldar materiais diferentes. Foto: Arquivo
pessoal.

Fig. 124: Auditorio em que aconteceram palestras sobre arte, design, arquitetura,
colecionismo e fotografia ao longo de todos os dias do BoomSPDesign, de 27 a 29
de Agosto no Lounge da Bienal, no Parque do Ibirapuera. Foto: Arquivo pessoal.



Fig. 1256 e 126: Espago para experiéncias sensoriais no BoomSPDesign, inserido
ao programa ‘DW! Hubs', com entrada gratuita e disponivel para visitagdo entre 0s
dias 27 a 29 de Agosto. Foto: Arquivo pessoal.
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Além de todas estas opgdes voltadas ao consumo e as
tendéncias, a semana de design também ofereceu, a partir de
uma parceria com as instituigdes de ensino Senac, Belas Artes,
IED e Escola Panamericana, um conteuldo voltado as experiéncias
na cidade, além de oficinas, palestras e mostras para pessoas de
todas as idades.

Dois microeventos em especial, promovidos pelo Senac
Lapa Faustolo e pelo Centro Universitario Senac exclusivamente
para o DW! 2018, chamaram atencao por serem voltados a ocu-
pacao da cidade e as experimentacoes.

O primeiro deles, uma expedicao urbana organizada pelo Se-
nac Lapa Faustolo pelas ruas do Bixiga, popularmente conhecido
como um dos “bairros” mais tradicionais da cidade de Sao Paulo,
embora na divisdo administrativa da cidade ele seja reconhecido
apenas como um setor dentro do bairro Bela Vista.

A exploragao pelo Bixiga, historicamente ocupado por imi-
grantes italianos, nos fez perceber a cidade de Sao Paulo através
de uma nova visao, despertando olhares para 0 modo como as
pessoas ocupam suas ruas, fazendo-nos atentar para a identida-
de dos lugares e dos grupos, observando o modo como ela pode
se relacionar com o design, com as micro e macrotendéncias de
comportamento, informacdes de negdcios e assuntos plurais, in-
duzindo-nos a agucar nossas percepgdes acerca dos espacos na
cidade e dos modos como a ocupamos, causando interferéncias.

E importante notarmos que esta ac&o, em especial, também
estava voltado a um carater didatico e de formagéao, tendo em
vista que seu publico participante era, em geral, estudantes de
design e de arquitetura.
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Fig. 127 e 128: Ponto de encontro para comegar 0 passelo guiado pelo Bixiga e
bate-papo ao longo do percurso, respectivamente. Expedicéo oferecida pelo Senac
Lapa Faustolo para o DW! 2018. Foto: Arquivo pessoal.
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Fig. 129: O grafite, a arquitetura e o pixo. Ponto que
chamou atencdo durante a expedigdo oferecida pelo

Senac Lapa Faustolo para o DW! 2018. Foto: Arquivo
pessoal.
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Fig. 130: Mensagens urbanas. Ponto que chamou
atencéo durante a expedicao oferecida pelo Senac
Lapa Faustolo para o DW! 2018. Foto: Arquivo pesso-
al.
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A segunda experiéncia foi desenvolvida com a colaboracao
dos alunos do Centro Universitario Senac acerca do tema “As di-
mensodes das coisas: vestiveis, objetos e espacos das pessoas” e
resultou na construcao de estruturas espaciais que discutiam as
relacdes do objeto com o corpo e com os lugares.

A acao, que funcionou como mostra no Conjunto Nacional
e como intervencao urbana na Av. Paulista, principal avenida da
cidade de Sao Paulo, convidou o publico a ocupar o espago e a
refletir sobre a cidade através da interagao com uma estrutura
feita de bambolés de diversas escalas que sugeriam a constru-
cao de abrigos ou invélucros para o corpo a partir da utilizagao de
objetos cotidianos e se mostrava bastante similar a alguns dos
primeiros estudos acerca da teoria da arquitetura movel promovi-
da por Yona Friedman (1923) na década de 1950.

Sabemos que as possibilidades de reuniao entre as pesso-
as na cidade é, a grosso modo, o que atribui ao contexto urbano
sua identidade. Nesse sentido, podemos notar que as diversas
opcoes de escolha acerca dos tipos de conteudo que se poderia
consumir durante aqueles dias foram, certamente, uma das quali-
dades mais vistosas do DW! 2018.

A partir deste apanhado geral acerca do evento, podemos
dizer que a DW! esta caminhando em direcao a sua consolidagao
enquanto festival urbano e vem atingindo niveis cada vez mais al-
tos de qualidade ao promover inumeros microeventos espalhados
por Sao Paulo, promovendo seus espagos como palco de didlogo
entre partes, lugares, objetos construidos, culturas e técnicas, em
que os cidadaos sao convidados a uma espécie de experimenta-
cao de hipoteses a partir da flexibilidade dos usos da cidade.



Fig. 131: "As dimensdes das coisas: vestiveis, objetos e espagos das pessoas”.
Estrutura experimental desenvolvida pelos alunos do Centro Universitario Senac
acerca da construgdo de estruturas espacials que discutemn as relagdes do objeto
Ccom o corpo e com os lugares para o DW! 2018. Instalado na Avenida Paulista.
Foto: Acervo pessoal.
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Fig. 132:"As dimensdes das coisas: vestiveis, objetos e espagos das pessoas’. Es-
trutura experimental desenvolvida pelos alunos dos alunos do Centro Universitario
Senac acerca da construgao de estruturas espaciais que discutem as relagdes

do objeto com o corpo e com os lugares para o DW! 2018. Instalado no Conjunto
Nacional. Foto: Acervo pessoal.



Fig. 133: Gribouillis (rabiscos). Estudos de Yona Friedman sobre arquiteturas
moveis. Foto: Marianne Homiridis. Fonte: Yona Friedman Pro Domo. Editora Actar,
Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, 2006 - p. 242,
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Fig. 134: Gribouillis (rabiscos). Estudos de Yona Friedman sobre arquiteturas
moveis. Foto: Marianne Homiridis. Fonte: Yona Friedman Pro Domo. Editora Actar,
Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, 2006 - p.243.

O design contemporaneo, ao tratar a cidade como o proprio
objeto de design cria microurbanismos efémeros que, a partir da
promocao de taticas urbanas e acoes temporarias, como aquelas
propostas pelo DW! 2018, oferecem luz a forma de ver, pensar e
fazer a cidade, gerando ambientes propicios as manifestacoes
culturais, de construcgao, preservacao e manutengao de memo-
rias e de identidades.



consideracoes

Apoiados na construcao desta pesquisa, pudemos constatar
gue o design contemporaneo cada vez mais atrelado ao desenho
de sistemas, a partir de suas contaminag¢des com outros cam-
pos disciplinares, fortalecendo-se enquanto verbo referindo-se ao
processo em si como produto resultante que se resolve através
do ato de conceber, criar ou construir proposicdes e/ou solugdes
atreladas a requalificagao, a produgao ou ao redesenho do am-
biente urbano.

Ao levantar esta discussao, pudemos perceber também o
modo como o design olha para a arquitetura e para arte desde
sua origem, firmando conexdes ao longo de todo seu percurso en-
quanto campo de atuacao.

O breve apanhado histdérico que fizemos nos direcionou a
compreender, ainda que numa primeira instancia, © modo como o
design do verbo e do substantivo se traduzem em comunicagao
mas que, independentes entre si, 0 design do verbo nao necessa-
riamente termina dando forma ao design do substantivo.

Tudo isso nos fez identificar que, somadas as inumeras
caracteristicas acerca do design contemporaneo, seu produto
final responde as experiéncias de quem o produz em relagao as
mudancas emergentes na sociedade, desarticuladas do ambi-
to industrial, expandindo-se dos artefatos para as acbes como
atividades, planejamentos de comportamento, eventos ou intera-
cOes que enfatizam o design como um verbo, alterando o foco do
objeto de design para o processo de design.

Ao compreender a estrutura do processo de design como
campo em continua expansao, que se langa em proximidade a
outros campos como a arte e a arquitetura, e se molda com a
finalidade de se adequar a complexidade do mundo contempora-
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neo ao considerar questdes relacionadas as politicas de represen-
tacoes e as redefinicoes de modelos sociais a partir de praticas
econdmicas e culturais, notamos que o design esta e se encontra
na escala da cidade.

Os limites entre arte, design e arquitetura aparecem cada
vez mais ténues e difusos em espagos-tempos coexistentes onde
0S Campos se comunicam, se penetram e se organizam a partir
de trocas, dando existéncia a outras possibilidades, apontando
seu foco para a significagao dos lugares e para a promogéao de
novas experiéncias.

Com base nestas constatagdes, para que houvesse enten-
dimento acerca do modo como o design seria capaz de interferir
na cidade, desenvolvemos uma pesquisa sobre as principais
caracteristicas que lhe dao forma, entendendo conceitos relacio-
nados aos grupos que a habitam, aos lugares, aos nao-lugares,
ao cotidiano, as identidades, a globalizacao, ao urbanismo tatico,
a monumentalidade e a memoria individual e coletiva a partir de
analises documentais e estudos de caso.

Esta pesquisa nos fez enxergar com mais clareza a cidade
a partir de seus usos ao considerar questdes que envolvem seus
valores comemorativos, histdricos, simbdlicos, funcionais e esté-
ticos percebendo, por fim, o modo como a externalidade do de-
sign como acao pode se vincular a construcao da cidade através
de intervengdes urbanas e de eventos efémeros.

Elaborada toda esta discusséao tedrica acerca do design
contemporaneo e suas conexdes com a arte, com a arquitetura e
com a cidade, escolhemos dois eventos efémeros para vivénciar
no intuito de compreender na pratica de que modo estas interven-
cOes e agbes programadas seriam capazes de construir outras



realidades nas cidades brasileiras.

Os eventos escolhidos como objetos de andlises foram o
Sao Paulo Design Weekend e ArtRio nas edi¢des do ano de 2018.
Apesar de um ter seu foco principal voltado para o design e o
outro para a arte, ambos se interessam em gerar experiéncias na
cidade, movimentando-a.

Experiéncias estas que se mostraram aptas a induzir os
expectadores, pessoas que ocupam as cidades, a conceber novos
campos de imaginagao e fertilizagao a partir dos microeventos e
das interferéncias efémeras promovidas por estes eventos maio-
res.

Ao decorrer de ambos eventos, notamos mais do que a simi-
laridade no que diz respeito as agdes e intervencdes que geravam
ocupagao e, consequentemente, novas memorias e identidades
ressignificando alguns dos espacos das cidades de Sao Paulo e
Rio de Janeiro.

A similaridade também estava presente nos eventos a partir
de seus carateres comerciais, fazendo a economia girar em torno
da indUstria criativa que, ao nosso ver, € um ponto positivo para
gerar maior reconhecimento acerca da importancia da arte e do
design no Brasil.

Além deste ponto, alguns outros fatores nos chamaram a
atengdo em ambos eventos: a mobilizagcao de empresarios, desig-
ners, arquitetos e artistas ao abrir as portas de suas empresas,
lojas e estudios para ampla visitacao, promovendo ainda debates,
mostras e momentos de interacao; o colecionismo, que também
esteve em pauta em ambos eventos, discutindo-se inclusive a
producao de objetos de design em baixa tiragem, elencaveis a
pecas de museus; e a discussao impressa tanto nas producoes
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de designers quanto nas producdes de artistas e arquitetos, em
ambos eventos, acerca da chamada design art, em que suas
pecgas pareciam oscilar entre caracteristicas atribuidas a arte e ao
design, gerando hibridismos e reafirmando a tenuidade entre as
producdes destes campos na contemporaneidade.

Por fim, consideramos que os eventos efémeros sao capa-
zes de impulsionar a industria criativa gerando novas ocupacoes
nas cidades, além de levantar questdes atuais acerca do modo
COMO Vivemos e nos relacionamos com o que esta a nossa vol-
ta, reconstruindo imagens, memorias e identidades acerca dos
espacos e dos objetos ao sermos instigados a sustentar novos
olhares e experiéncias, conectando-nos a um modo nao-habitual
de percepgéo, fazendo-nos despertar para novas vivéncias.

Permanecemos, entdo, convictos de que o design contem-
poraneo esta ampliando seu campo de atuagao, ao observar a
expansao da arte e da arquitetura, firmando relagbes com estes
campos ao iniciar um recente ciclo de experimentacoes ao se
apropriar dos eventos efémeros como método para se expor ao

usar a cidade como suporte, tornando-a mais aberta e acessivel.
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