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RESUMO

PEREIRA, Edgar R. L.A Cidade Como Suporte Artistico: Visbes Poéticas
Materializadas em Obras de Projecdo Mapeada Urbana. 2014. 197f.
Dissertacdo (Mestrado em Tecnologia) - Programa de Péds-Graduacdo em
Tecnologia, Universidade Tecnologica Federal do Parana. Curitiba. 2014.

Esta dissertacdo apresenta como objeto de estudo a Projecdo Mapeada
Urbana, um formato expressivoutilizado por artistas audiovisuais que consiste
na projecdo de imagens, estaticas ou em movimento, sobre as estruturas
construidas da cidade. Nosso objetivo geral é o de proporcionar, através da
analise das visbGes poéticas oferecidas por alguns artistas que se valem desta
técnica, um olhar critico sobre a metrépole ocidental contemporanea. Trata-se
de uma pesquisa qualitativa, de cunho interpretativo, que parte de uma
pesquisa bibliografica que delimita teoricamente o espaco urbano. O
conceitode "fato urbano" desenvolvido pelo arquiteto e tedrico italiano Aldo
Rossi, em conjunto com a nogéo de "imagem da cidade" do pesquisador norte-
americano Kevin Lynch, a ideia de"espacos de representacao” desenvolvida
pelo filésofo francés Henri Lefebvre, bem como os entendimentos sobre
"cultura” e "representacao” explorados por autores dos Estudos Culturais e as
classificacbes dos"suportes'das imagensconcebidaspor Milton Sogabe,
constituem nosso referencial teérico para entender a cidade enquanto suporte
artistico. Na sequéncia, apresentamos a Projecdo Mapeada Urbana enquanto
uma manifestacdo artistica especifica e fenbmeno cultural, atentando para
certos usos dos artefatos de projecdo de imagens ao longo da histéria
ocidental. Nos propomos a articular 0os processos historicos e culturais que
possibilitaram a consolidacdo da Projecdo Mapeada Urbana enquanto formato
expressivo, apos a exposicao do entendimento do termo "articulagcao" enquanto
teoria e método. As articulacbes entre a Projecdo Mapeada Urbana e a arte
contemporanea, vista segundo as percepc¢des de Arthur Danto e Hans Belting,
e alinhadas a investigacdo dos fenébmenos do happening, da arte site-specific,
da arte urbana e do VJing, constituem a contextualizagdo do ambiente
histérico-cultural em que nosso objeto de estudo se insere. Por fim, passamos
a explorar o universo poético presente em algumas obras de Projecdo
Mapeada Urbana no Brasil, na América Latina e noseUA, que tomam a cidade
como suporte, mapeiam suas condicdes fisicas e simbdlicas e as transformam
em obras artisticascuja materializacdo, embora efémera, demarca
contradi¢cdes, desloca significados e estabelece novos pontos de vista em
relacdo ao territério que habitamos.

Palavras-chave: Projecdo Mapeada Urbana, arte contemporanea, arte urbana,

grafite eletrénico, site-specific, VJing.



ABSTRACT

PEREIRA, Edgar R. L.The City as Artistic Support: Poetic Visions
Materialized in Urban Projection Mapping Works. 2014. 196f. Dissertacao
(Mestrado em Tecnologia) - Programa de PoOs-Graduacdo em Tecnologia,
Universidade Tecnoldgica Federal do Parana. Curitiba. 2014.

In this dissertation, we defined Urban Projection Mapping as a study object.
This is an expressive form through which audiovisual artists projectover city
structures poetic images that represent their views in relation to the
environment in which they live. We present the literature that served as our
theoretical boundary of urban space, specifically the social space of
contemporary Western metropolis. The concepts developed by Italian architect
and theorist Aldo Rossi, together with definitions of social space and spaces of
representation developed by French philosopher Henri Lefebvre, as well as
Cultural Studies author understandings of culture and representation, and
considerations about artistic support by Milton Sogabe constitute our theoretical
framework to understand the city as an artistic medium. Following, we present
the Urban Projection Mapping as a specific art form and cultural phenomenon,
noting some uses we observed inthe artistic practice mediated by technological
devices. We propose to articulate the historical and cultural processes that have
enabled the consolidation of Urban Projection Mapping as an expressive format
after exposing our understanding of the term "articulation”, seen as both theory
and method. The articulations between the Projection Mapping and
contemporary art, according to Arthur Danto and Hans Belting perceptions, and
aligned to the investigation of contemporary art's phenomena called happening,
site-specific art and urban art, as well asthe VJing activity, constitute the
historical context of the historic-cultural environment in which our subject
belongs. Finally, we explore the poetic universe in some specific works of Urban
Projection Mappingin Brazil and overseas, in wich the city is a temporary
support that artists map, in terms of physical and symbolic conditions, and
transform in their materialized view,making contradictions visible, displacing
meanings and establishing new points of view in relation to the territory we
inhabit.

Keywords: Urban Projection Mapping, contemporary art, urban art, electronic

graffiti, site-specific art, VJing.
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1 INTRODUCAO

O ambiente urbano é, atualmente, o tipo de unidade territorial que
comporta 0 maior niumero de habitantes. No Brasil, 84% da populacéo reside
em domicilios considerados urbanos (INSTITUTO BRASILEIRO DE
GEOGRAFIA E ESTATISTICA, 2014), e estima-se que, até o ano de 2050,
70% da populacdo mundial residirA em cidades (ORGANIZACAO DAS
NACOES UNIDAS, 2014). Neste cenario, em que a multiplicidade de modos de
vida urbanos, com todas as contradicdes decorrentes, apresentam-se como
umfendbmeno social expressivo, figuram nas representacdes artisticas
contemporaneasdiferentes olhares sobre o tema.Esta dissertacdo apresenta
como objeto de estudo um tipo de manifestacéo artistica que ndo apenas toma
a cidade como tema, mas que intervém com imagens e sons® sobre suas
estruturas. Falamos da Projecdo Mapeada Urbana®, um procedimento criativo
gue consiste em projetar, com o auxilio de dispositivosoticos e/ou eletronicos,
imagens estaticas ou em movimento sobre fachadas de edificios, monumentos
e outros elementos da paisagem urbana. Tais imagens-luz® s&o artisticamente
compostas de maneira a se adequar as formas dos elementos arquitetdnicos
gue as receberao, e, ao mesmo tempo, modificar a percepgéao do anteparo.

Pretendemos, com este estudo, promover um olhar critico
sobrealgumasquestbes urbanas contemporaneas, particularmente no que diz
respeito acertas contradicbes espaciais presentes em regiées metropolitanas.
Olhar estefundamentado pelareflexdo sobre osdiscursos poéticos presentes em
manifestagdes nacionais e internacionais de Projecdo Mapeada Urbana (PMU).
Deste objetivo geral, parte um especifico: evidenciar relacdes visuais entre a
imagem-luz e seu suporte presentes em duas expressées de PMU que iremos

analisar.

! Daremos destaque ao elemento visual, mas o som se fara preponderante em alguns
casos.

20 termo "Proje¢cdo Mapeada Urbana" (PMU) foi cunhado nesta pesquisa com o intuito
de diferenciar este tipo de Projecdo Mapeada de outros possiveis, como sera evidenciado mais
a frente.

% Imagem-luz: a imagem lancada a partir de equipamentos que emitam luz, como os
projetores de filme, projetores multimidia e projetores de diapositivos - ou de slides.
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O presente trabalho € uma pesquisa qualitativa, de cunho interpretativo.
Partimos da andlise bibliografica de publicacbes que investigam e lancam
teorias sobre o espaco urbano e sobre a arte contemporanea, passando entao
a andlise das obras selecionadas através de seus registros em fotografia e
video.

Devemos, primeiramente, oferecer uma delimitacdo inicial do que
seriamtais manifestacdes. Alertamos que este formato artistico, a Projecao
Mapeada, ndo esta culturalmente consolidado nos mesmos moldes que a
"pintura” ou a "escultura”, categorias cuja mencao possivelmente traga a
lembranca um conjunto de obras ic6nicas, ou ao menos permita uma noc¢ao
geral dofendmeno a que se referem. Tal constatacao se explica porse tratar de
uma forma expressivarelativamente recente, que pertence a um universo
complexo, ainda em formacdo, em que se conectam diferentes classificacoes:
arte contemporanea, arte multimidia, arte urbana, site-specific* grafite, Vjing>.
Tecer as articulacdes entre estes elementos, com a intencdo de conceber uma
contextualizacdo historica e cultural da Projecdo Mapeada Urbana, é um dos
objetivos especificos desta pesquisa.

Embora ndo possamos ao certo identificar quem utilizou o termo pela
primeira vez®, podemos constatar que o conjunto de procedimentos técnicos e
criativos envolvido no ato de projetar imagens, normalmente em movimento,
mas também estaticas’,e previamente compostas com intencdes artisticas,
sobre uma superficie arquitetdbnica,contemporaneamente recebe as
denominacbes 3D Mapping eVideo Mapping (ou variacdes), expressdes da
lingua inglesa que querem dizer, em portugués, "Mapeamento Tridimensional”
ou "Mapeamento de Video", numa traducdo livre. A expressdo em portugués
Projecdo Mapeada € a que mais se aproxima davariante estrangeira Projection

Mapping.

* Site-specific (ou “sitio especifico”) se refere a trabalhos concebidos para existir em um
determinado local. Devemos lembrar que em lingua portuguesa a palavra “sitio” serve como
sindbnimo de local ou lugar. Ao criar uma proposta site-specific, o artista explora as
caracteristicas arquitetdnicas, historicas, sociais, culturais e/ou ambientais do local.

*\Jing: designac@o que engloba as atividades técnicas e artisticas presentes em
manifesta¢bes de manipulacdo de videos em tempo real.

® O artista Ricardo Rivera, em 2007, patanteou a técnica de Video Mapping, justificando
que utiliza projecBes de imagens desde a década de 1990. Contudo, a proje¢cdo mapeada mais
antiga de que se tem conhecimento data de 1969 (JONES, 2013).

" Como podemos perceber nas obras mais antigas do artista polonés Krzysztof
Wodiczko.
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N&o pretendemos, nem podemos, no ambito de nosso referencial
tedrico, elaborar uma definicdo precisa e estanque de Projecdo Mapeada, mas
precisamos, para caracteriza-la como um formato artistico, estabelecer alguns
parametros que a singularizem em relacdo a outros meios de exibicdo de
conteudo audiovisual.

Partindo da nomenclatura, podemos perceber que a palavra "mapeada”
indica que a "projecdo" sera lancada no anteparo segundo um sistema de
posicionamento estabelecido antecipadamente (os artistas elaboram um
"mapa” do anteparo, numa pratica que alude a execucdo de cartas
geograficas). Ou seja, as imagens-luz sédo criadas e editadas de maneira a se
moldarem a um anteparo receptor ndo necessariamente retangular e plano,
resultando em interferéncias sobre sua visualizacdo. Identificamos aqui duas
qualidades expressivas fundamentais da Projecdo Mapeada: (a) existe uma co-
dependéncia formal (e simbdlica) entre as imagens-luz e seu anteparo; e (b)
ocorre uma interferéncia no processo de percepcao do anteparo (suas formas e
significados sdo poeticamente questionados).

Na verdade, o termo "mapear" nos € util para dar sentido a pratica
artistica que estamos delimitando, ao considerarmos conceitos de Jesus
Martin-Barbero (2001). Na introducdo de seu "Oficio de Cartografo”, Barbero
utiiza uma visdo de cartografia diferente do enquadramento académico
tradicional. Ele identifica algumas leituras possiveis que representam a visao
da qual pretende escapar.Informa, entdo, que o "mapa" € visto por
determinados autores como uma planificacdo que simplifica o espaco, um
recorte que, ao omitir informacoes, apresenta uma representacdo deformada.
Outros autores situam 0 "mapa” numa contraposi¢céo entre ciéncia e arte, o que
torna seu entendimento ambiguo. Outra leitura possivel € a de que o0 "mapa"” é
desnecessario, por ser uma representacdo datada, que jamais consegue
acompanhar a fluidez da experiéncia do real.

Mas a cartografia que Barbero busca é diferente. O autor da atencéo as
fractalidades que compdem a realidade, aos arquipélagos de situacbes e
informacBes que ndo pedem hierarquizacdo, multiplicidades que ndo podem
ser pensadas de maneira unidirecional. Ao considerar o trabalho de Néstor
Garcia Canclini sobre os processos de globalizagdo, Martin-Barbero (2001, p.7)

destaca que:
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A ruptura com o0 monoteismo ideoldgico, o da Unica clave para
compreender o todo unificado pelo motor, o ator e o
antagonismo, ndo serve para mapear uma multiplicidade de
processos, fortemente articulados entre eles proprios, porém
regidos por diversas logicas e muito diferentes temporalidades:
a homogeneidade e velocidade com as quais se movimenta a
rede financeira é certa, mas a heterogeneidade e lentiddo dos
modos como operam as transformacdes culturais também o é.
Para fazer inteligivel essa multivocidade de processos e
I6gicas, Garcia Canclini opta por construir uma pluralidade de
pistas de penetracdo com duas figuras: a das perguntas e a
das narrativas; a nova forma de fazer o mapa exige a mudanca
de discurso e escrita. [...]JE é desde essa multiplicidade de
guestbes e experiéncias, de dados duros e de metéaforas, que
se vao construindo articulagbes mais ou menos fortes do
econdmico, do trabalhista e do politico, focalizando
encruzilhadas estratégicas da economia com a cultura, pontos
focais na reorganizacdo das instituicbes e as socialidades.
Com um enorme ganho: o confuso mapa que se entrevé
resulta provocativo, exigindo politicas capazes de reverter a
tendéncia a privatizacdo e a desnacionaliza¢do que, a0 mesmo
tempo que re-situam o lugar do Estado, reexpressam o sentido
da politica e do publico.?

Tal "re-situacdo” constitui uma mudanca de lugar das perguntas, que
devem partir da "multiplicidade de questdes e experiéncias, de dados duros e
metaforas". O interesse dessa mudanca reside na invencdo de novos modos
de pensar, novos pontos de vista. A confeccdo do mapa, assim, deve passar
por uma "mudanca de discurso e de escrita”, poduzindo um resultado multiplo e
incerto - mas, a0 mesmo tempo, "provocativo” - que conduz o olhar a um
questionamento da realidade mapeada. O mesmo pode ser pensado ao se
"mapear" a superficie arquitetbnica que ira receber as projecdes de imagens.

Contudo, extrapolamos nestas consideracbes 0 universo de nosso
objeto de analise, composto pelas manifestacbes de Projecdo Mapeada
executadas em espacos urbanos, pois o termo serve também para designar
trabalhos artisticos realizados em outras situacées de recepcao das imagens-
luz, que mantém as duas condi¢des fundamentais que estabelecemos. Neste
sentido, 0 objeto receptor das imagens projetadas pode ser, por exemplo, o
palco de um teatro, como ocorreu no auditério da FIEP, em Curitiba, por

ocasido da comemoracao dos 69 anos da instituicao (Figura 1).

® Grifos do original.
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Figura 1 - Curitiba, 2013. Apresentacdo de Projecdo Mapeada no Teatro da FIEP.
FONTE: FIEP. Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=0pihB73ZP3Y>.Acesso em:
10 jan. 2014.

Ou ainda pode fazer parte de um outro tipo de espetaculo, como a
realizacdo audiovisual do coletivo brasileiro BijaRi (Figura 2), que antecedeu a
execucdo de um concerto de musica erudita na Sala Sdo Paulo, em 2010.
Nestes dois casos, as projecdes ocorreram num espaco arquitetbnico: um
ambiente interno e com um controle de acesso que configura uma situacéo
diversa do espaco exterior e publico em que se inserem as projecbes em

ambiente urbano.

Figura 2 - BijaRi, Sdo Paulo, 2010. Apresentacdo de Projecdo Mapeada no interior da Sala S&o
Paulo.
FONTE: BijaRi. Disponivel em: <http://www.bijari.com.br/en/portfolio/mapping-sala-sao-paulo-
2/>.Acesso em 14 set. 2013.

Nestes dois exemplos, as relacdes dos espectadores com as obras
sofrem importantes alteracbes se as compararmos as PMU, pois, ao
modificarmos o tipo de local de exibicdo das projecdes de imagens, transitamos
entre diferentes grupos de significados sugeridos por conceitos:

interno/externo; publico/privado.
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Podemos ainda fazer mencdo a anteparos que nao possuem
semelhancas diretamente identificaveis com o ambiente arquitetbnico ou
urbano. Em "Onirical Reflections”, instalagdo multimidia interativa da artista
brasileira Anaisa Franco, as imagens-luz sdo projetadas sobre a face dos
visitantes. Nesta obra, segundo informacfes divulgadas na pagina eletrénica

da artista®, "as animacdes sdo projetadas e mapeadas no rosto do usuario, que

vé a imagem refletida num espelho™° (Figura 3).

Figura 3 - Anaisa Franco, "Onirical Reflections", Brasil, 2013. Instalagdo multimidia
interativa.FONTE: Anaisa Franco. Disponivel em:
<http://www.anaisafranco.com/project_onirical.html>. Acesso em: 13 jan. 2014.

Ja a artista norte-americana Christina Graf, em sua obra intitulada

"Pattern”, apresentada na mostra nova-iorquina "FORM and SUBSTANCE:

nll

Projection Mapping in Contemporary Art", de 2013, compbs imagens

projetadas sobre vestidos de papel (Figura 4).

Figura 4 - Christina Graf, "Pattern”, Nova l6rque, 2013. Instalagdo multimidia.
FONTE: Disponivel em: <http://xinagraf.wordpress.com/> Acesso em: 13 jan.2014.

® http://www.anaisafranco.com
Deve-se notar a utilizagao do termo "usuério” ao invés de "espectador”.
! http://form-substance.com/



20

Em ambos os exemplos de Projecdo Mapeada, podemos considerar que
a criacdo e a apreciacao da obra se baseiam nos dois principios fundamentais
que identificamos: as imagens-luz séo criadas em relacao direta com as formas
e significados dos anteparos, e estas formas e significados sdo postas em
questao durante a intervencao artistica. Assim, os valores culturais atribuidos
aos anteparos estdo no cerne do discurso artistico: os vestidos de papel da
artista americana podem representar significados como impermanéncia,
fragilidade, consumismo, etc.; a face humana na obra da artista brasileira
convida a consideracdes sobre nossa dimenséo psicolégica. Por mais que
possamos tracar similaridades, estes contextos sdo bastante distintos do tipo
de projecdo que estamos nos propondo a investigar, pois 0sS universos de
significados atribuidos aos objetos receptores das imagens-luz sao diversos.

Logo, nos deparamos com a necessidade de encontrar outros critérios
que complementem nossa delimitacdo. Considerando que o tipo de Projecéo
Mapeada que estamos investigando é um fenémeno que utiliza como suporte a
cidade contemporanea e suas estruturas, utilizamos a nomenclatura Projecéo
Mapeada Urbana, ou "PMU", com o intuito de delimitar prética artistica e local
de exibicao.

Na verdade, esta terminologia nos oferece ainda um recursoorganizador
da andlise. Explicamos: estamos considerando a Proje¢cdo Mapeada Urbana
como objeto de estudo, mas em muitos momentos, como ja fizemos,
utilizaremos a expressdo Projecdo Mapeada, sem identificar o local em que
ocorre a pratica artistica. Esta diferenciacdo se da porque alguns dos temas
que iremos apresentar referem-se ora apenas a primeira situacdo, ora ao
formato expressivo como um todo, que inclui projecbes sobre diferentes
ambientes e anteparos, inclusive sobre a cidade. Utilizamos ainda o termo
"projecfes de imagens"”, ou variagdes, para descrever situacbes em que a
projecdo ndo € necessariamente mapeada, como ocorre numa projecao
convencional de cinema, por exemplo.

Entretanto, no caso da projecdo de uma obra cinematogréfica,de
videoarte ou de qualquer outro meio audiovisual sobre algum tipo de estrutura
urbana em que a relagéo da obra projetada com o anteparo ou com o ambiente
seja preponderante, ou seja, em que haja alguma adequacdo do formato da

imagem com o0 anteparo, seja ela "técnica" - o enquadramento da imagem
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projetada se ajusta formalmente a fachada - ou "poética" - poderiamos pensar,
por exemplo, num desenquadramento proposital da imagem projetada - ,
podemos considerque esta expressao artistica possui elementos de Projecéo
Mapeada Urbana, mesmo que pertenca também a outros universos (cinema,
videoarte, etc.).

Na realidade, considerando nossa delimitacdo apresentada no inicio do
texto, podemos utilizar os dois termos, "Projecdo Mapeada" ou "Projecao
Mapeada Urbana”, num sentido mais amplo, que englobe obras de arte que
nado sao necessariamente denomidadas destas formas por seus autores ou
pelos pesquisadores que exploram estes trabalhos. Assim, uma obra de
videoarte exibida numa galeria pode constituir uma forma de expressado que
podemos denominar "Projecdo Mapeada”, se a relacéo entre a imagem-luz e o
anteparo/ambiente (que chamaremos de suporte assim que este conceito for
explicitado, no proximocapitulo) for de interdependéncia formal e simbodlica.
Destacaremos oportunamente alguns exemplos. Por outro lado, uma projecao
de cinema convencional ndo é, no nosso entendimento, Projecdo Mapeada,
porque a relagdo da imagem-luz com o anteparo, a tela, € de "neutralidade" - a
tela € "neutra”, a tela ndo é questionada.

Contudo, considerando que nenhuma delineacdo conceitual utilizada
neste trabalho é absoluta e estanque, e salientando que as formas expressivas
se interceptam de maneiras em que nem Sempre CONSeguimos
estabelecerlimites com precisdo cartesiana, conseguimos visualizar uma
situacdo em que o cinema convencional assume ares de Projecdo Mapeada,
mesmo que este ndo constitua um interesse especifico de analise no presente
momento: no caso de o conteddo audiovisual questionar a tela, ou seja, no
caso de a tela ser revelada no discurso poético como tal, como um anteparo
presente numa sala escura com poltronas dispostas a sua frente. Ou,
possivelmente, quando a tela se transforma num palco, como ocorre em
algumas cenas do filme "O Artista", de 2011, dirigido por Michel Hazanavicius.
Neste sentido, podemos mencionar Parente (2011, p.38), que considera que o
cinema faz convergir trés dimensoées: "a arquitetura da sala [...]; a tecnologia de
captacao/projecao [...]; e a forma narrativa”. Na Projecdo Mapeada Urbana,

estes elementos também estdo presentes, embora as relagbes sejam
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diferentes, pois a narrativa depende mais intimamente da arquitetura do
anteparo de projecao.

No que diz respeito a Projecdo Mapeada Urbana, podemos utilizar como
um exemplo visualmente expressivo deste tipo de intervencdo o trabalho
executado pelo coletivo aleméaoUrban Screen, no ano de 2011, sobre a fachada

do Memorial da Lamérica Latina, em S&o Paulo (Figura 5).

Figura 5 - Urban Screen, Sao Paulo, Memorial da América Latina, 2011. Projecao
Mapeada Urbana.
FONTE: Epoca S&o Paulo. Disponivel em: <
http://epocasaopaulo.globo.com/cultura/passport-vj-university-mistura-musica-
eletronica-e-video-mapping/>. Acesso em: 13 jul. 2013.

A Projecdo Mapeada Urbana configura um campo extenso de
investigacdo, e a presente pesquisa nao tem pretensédo de esgotar o assunto,
nem de constituir limites conceituais intransponiveis. De toda forma, nossa
oportunidade de investigacdo se justifica ao considerarmos a cena da arte
contemporanea, em que o uso das proje¢cdesde imagens ganhou destaque ao
longo das décadas, sendo produzidos diversos tipos de obras, exibidas em
galerias, museus e em eventos publicos. Estas obras serdo consideradas ao
analisarmos o contexto historico e cultural da PMU. Contudo, existe ainda
pouca discussao teorica especifica (em portugués, ao menos) sobre essa
modalidade de manifestacdo visual. Grande parte do material encontrado
durante esta pesquisa, dentre os quais alguns trabalhos académicos, € voltada

a descrever procedimentos instrumentais ou a relatara infinidade de trabalhos
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nesta area. Com isso, as possibilidades plasticas e tecnoldgicas séao vistas
como novidades encantadoras, especialmente pelo enfoque excessivo no uso
de tecnologias ditas "de ponta”, como pudemos perceber ao acompanhar as
manchetes das noticias referentes a técnica: "Vocé vai ficar maravilhado -
projecdo mapeada sobre o rosto humano" e "O mais recente em projetos de

projecdo mapeada"'?

sdo algumas das que encontramos.

Nosso intuito, por outro lado, é o de ofereceruma compreensdo do
potencial poético deste formato discursivo numa situacdo especifica: a dos
centros metropolitanos ocidentais contemporaneos. Tendo em vista as duas
caracteristicas fundamentais que identificamos no inicio do texto, e as
consideracbes de Barbero sobre o ato de "mapear", torna-se possivel
reconhecer que, ao projetar imagens-luz sobre as materialidades urbanas, os
artistas tm em suas maos um meio expressivo que torna possivel o
questionamento e o deslocamento (mesmo que temporarios) dos significados
expressos pela/na arquitetura da cidade.

Assim, nossa atencao, nocapitulo 2, volta-se para as particularidades do
anteparo receptor das Projecdes Mapeadas Urbanas: a cidade. As noc¢les de
cidade e de espaco utilizadas neste trabalho, bem como as relacbes dos
habitantes com o espaco urbano, foram elaboradas com base nos estudos
desenvolvidos por Kevin Lynch (2011), Aldo Rossi (2001),e Henri Lefebvre
(2000). Algumas das ideias desenvolvidas por estes autores serdo postas ao
lado das associa¢cOes da imagem com seu suporte artistico demonstradas por
Milton Sogabe (2002) e aos entendimentos de representacdo e cultura
defendidos pelos autores do campo de investigacdo conhecido como Estudos
Culturais. Neste capitulo, delineamos um novo objetivo especifico, que é o de
conciliar a visdo da forma da cidade, expressa pelo conceito de "fato urbano”
(ROSSI, 2001) com o entendimento de "producdo do espaco” (LEFEBVRE,
2000), que parte da dimensao social.

Devemos, antes de prosseguir, prestar alguns esclarecimentos quanto a
nossa compreensao do papel social da tecnologia e sua insercéo na atividade

artistica. Esta dissertacdo foi redigida no contexto do Programa de POs-

2 Notas obtidas no portal "The Creators Project’. Traducdo nossa, do inglés.

Disponivel em: <http://thecreatorsproject.vice.com/article/gsearch?q=video+mapping> Acesso
em 10 de jan. 2014.
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Graduacdo em Tecnologia, da Universidade Tecnolégica Federal do Parana -
UTFPR, que se propde a investigar interdisciplinarmente os mdultiplos
desdobramentos sociais das tecnologias, sempre a partir da perspectiva de que
as tecnologias ndo sao autbnomas, nao representam uma forca separada da
sociedade, inevitavel, linear.

Este entendimento € desenvolvido no interior do campo de estudos de
Ciéncia, Tecnologia e Sociedade (CTS), que estabelece como fundamental a
nocédo de que ciéncia e tecnologia sao construgdes sociais complexas. Nesta
direcdo, o campo de CTS ndo tenta buscar uma verdade tedrica absoluta.
DomingosLima Filho e Gilson Queluz (2005, p.2), referenciados em Paolo
Rossi (2000), apontam que "ndo existe uma ciéncia e tecnologia Unicas, ndo
existe uma epistema Unica que as definam, nem existem épocas mono
paradigmaticas".

Dentre as inumeras discussdes geradas no campo, uma nos € de
interesse particular: a que se refere ao entendimento errbneo de que a
tecnologia se resume ao aparelho, ao artefato tecnolégico. Precisamos dar
destague a este ponto, pois estamos falando de uma prética artistica mediada
por artefatos tecnoldgicos, por projetores e computadores, e devemos deixar
explicito que as tecnologias envolvidas no processo de construcdo de uma
obra de Projecdo Mapeada Urbana n&o sdo uma condicdo exclusivados
aparelhos utilizados. Os artefatos tecnoldgicos pressupfem aplicacdes dos
acumululos do conhecimento humano que, sem duvida, geram potencialidades
criativas exploradas pelos artistas, mas este processo ocorre integrado as
dindmicas sociais que sdo parte inseparavel da Tecnologia e da Ciéncia.

Assim, um delineamento conceitual de tecnologia deve envolvé-la no
"contexto social e cultural na qual € produzida e apropriada”, considerando-a
ndo apenas como aplicacdo de praticas, saberes e conhecimentos, mas como
atividade constituinte de mediagfes socio-culturais, pois,

[...] partindo de uma perspectiva histérica que considera a
integracd@o entre o processo de desenvolvimento das técnicas,
da ciéncia e da tecnologia, e mais ainda considerando o
contexto contemporaneo de globalizagdo no qual ciéncia e
tecnologia sdo forcas materiais que estdo presentes em todos
0s campos de atividade e dimensdes da vida produtiva e
cotidiana, € muito problematico, para nao dizer inconsistente,
falar de um locus especifico ou considerar a tecnologia em uma
suposta especificidade. [...] Portanto, a tecnologia, mais do que
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forca material de producéo, torna-se a cada dia mais imbricada
e mais indissociavel das praticas cotidianas, em seus varios
campos, diversidades, tempos e lugares, assumindo
plenamente uma dimensao socio-cultural, uma centralidade na
producdo da sociabilidade." (FILHO, QUELUZ, 2005, p.15)

Neste sentido, o entendimentoda inser¢cado das tecnologias no discurso
artistico deve partir de uma contextualizacdo histérica e cultural dos
procedimentos, conhecimentos e aparelhos desenvolvidos e apropriados.
Assim, nosso interesse se desloca para 0s usos destas tecnologias, delineados
pelas potencialidades inerentes a tecnologia em questdo, mas em constante
relacdo com processos socio-culturais.

Desta forma, nocapitulo 3, nos propomos a articular as condicdes
constitutivas do fendmeno da Projecdo Mapeada Urbana, investigando
algumas das apropriacGeshistéricas das tecnologias de projecdo de imagens
no ocidente. Comecamos a desenvolver estas articulacbes a partir de um
entendimento mais amplo das tecnologias envolvidas nas projecfes de
imagens, construindo uma visdo que prioriza o enfoque sobre os usos dos
artefatos, em detrimento a idéia de inovacdo normalmente presente nos textos
sobre a histéria da tecnologia (EDGERTON, 2004).

Nossas consideracfes estabelecem a ligacdo do fenémeno da Projecéo
Mapeada Urbana com diversas praticas que se desenvolvem no seio do que
seconvenciona como "arte contemporanea”, bem como com reapropriagcoes de
convencdes histéricas existentes nas representacfes visuais, como a
perspectiva e a anamorfose. As concepcdes de Danto (2006) e Belting (2012)
sobre a producdo artistica a partir dos anos 1960fundamentam a construcéo
das ligacdes entre PMU e arte contemporanea.

Nocapitulo 4, passamos a explorar 0 universo poético de obras
nacionais e internacionais de Projecdo Mapeada Urbana. Esta investigacao foi
fundamentada nas concepcBes sugeridas pelos capitulos precedentes,
particularmente nas inserces de exemplos e observacgdes, e foi organizada
segundo as articulagbes da PMU com os fendmenos do VJing, da arte urbana
e da arte site-specific.

Esperamos com esse trabalho contribuir para uma compreensdo mais
ampla das utilizagbes de tecnologias midiaticas nas artes visuais, no sentido

de, talvez, auxiliar num possivel "abrandamento da tecnologia", como nos
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indica LAURENTIZ (1991), entendimento este que sera abordado nocapitulo3.
Esperamos também que nossas consideracdes sobre as articulacdes culturais
da Projecdo Mapeada Urbana possam gerar novas discussbes, ou novas
pesquisas. Nao pretendemos constituir um estudo formalista; ao contrério,
pretendemos abrir caminho para que os temas que abordamospossam ser
investigados a partir de outros enfoques tedricos, que possam enriquecer
nossas consideracoes.

Este estudo pode se direcionar a estudantes de arquitetura e a
arquitetos e urbanistas que tenham interesse na confluéncia entre as artes
visuais e 0 espaco construido nas cidades contemporaneas. Nossas opcoes
tedricas no ambito da arquitetura e urbanismo se enquadram no contexto dos
anos 1960 e 1970, por isso achamos conveniente trazé-los, ao considerarmos
que foi neste periodo em que se iniciouo processo complexo que hoje se
convenciona "arte contemporanea": um periodo de efervescéncia intelectual e
de profundos deslocamentos culturais. Particularmente Aldo Rossi € um tedrico
muito importante, por ter sido um dos primeiros a formular criticas diretas ao
modelo estritamente racionalista e funcionalista empregado pelo pensamento
"moderno” em arquitetura e urbanismo, cujas concepcdes ainda persistem.

Os temas que abordamos também podem ser de interesse a artistas
dedicados a préticas audiovisuais, a artistas urbanos, ou ainda a qualquer
pessoa que deseje conhecer um pouco sobre a arte contemporanea e seus
desdobramentos e interferéncias sobrepostas aos espacos em que

desenvolvemos nossas vidas.



27

2 A CIDADE COMO SUPORTE ARTISTICO

Entender a cidade como um suporte artistico implica em reconhecer a
existéncia de outras manifestacdes artisticas que, como a Projecdo Mapeada
Urbana, atuam sobre o espaco publico. Neste sentido, ndo podemos deixar de
observar certas particularidades destas formas artisticas que mantém
conexfes com a PMU. Comegamos por uma assercao, ja sugerida na terceira
linha, acima: se a cidade é o suporte, logo este suporte € necessariamente
publico, ou seja, pertence a coletividade. Esta sujeito, assim, as regras dessa
coletividade, aos acordos e embates sociais. Podemos considerar, sob este
Vviés, que a arte publica tem um carater politico.

Podemos pensar num momento especifico da histéria do Parand em que
este carater politico da arte publica faz-se evidente. Este momento, entre os
anos 1950 e 1970, coincide com a ascen¢do de um nome muito conhecido no
contexto da arte publica paranaense: Poty Lazzarotto. Em 1953, o Estado
encomenda ao artista uma obra muralista que serd disposta na praca 19 de
Dezembro, em Curitiba, construida em comemoracao ao primeiro centenario da
emancipacao politica do estado. A pracapossui, hoje, varias obras de arte com
este simbolismo, e sua construcdo fez parte de um projeto maior. A integracéo
das artes, ou sintese das artes, um pensamento interno ao movimento
modernista que une o0s campos das artes, arquitetura e urbanismo,
representou, neste periodo, um projeto de Estado, demonstrado pela
construcdo do Centro Civico, na capital, em que vérias obras de arte publica
podem ser observadas, e pela disposicdo de diversos marcos e monumentos
na capital e no estado (GONCALVES, 2006).

A obra de Poty representa visualmente, entre outros temas, a evolucéo
da cidade de Curitiba e do estado do Parana, evidenciando as tradigdes locais
ao figurar cenas de costumes tipicos e motivos simbdlicos. Estes elementos
visuais ja fazem parte do cotidiano do habitante da cidade que transita pelos
locais em que estdo espalhadas suas obras. No painel de azulejos
encomendado pelo governador Bento Munhoz da Rocha em 1953 (Figura 6),

Poty representa episddios da histéria do Parand; obra que, em conjunto com as



28

outras da Praca 19 de Dezembro, simboliza, institucionalmente, o Parana

emancipado de Sao Paulo, rumo ao progresso.

Figura 6 - Poty Lazzarotto, Curitiba, 1953. Painel comemorativo ao 1° Centenario de

Emancipacdo do Parana.

FONTE: Gazeta do Povo Online. Disponivel em:
<http://www.gazetadopovo.com.br/educacao/conteudo.phtml?id=858836>. Acesso em: 15 dez.

2013.

Podemos pensar também em outro tipo dearte publica, em que a

manifestacdo ndo parte do poder constituido, mas sim de grupos sociais que,

de maneira independente, ou mesmo com aporte governamental ou privado,

expbem sua visdo artistica no espago da coletividade. Dentre estas

expressoes, o graffiti (ou grafite) € um exemplo emblematico:

Nao existe graffiti ou quem o produza de forma néo
democratica. [...] Todos os segmentos sociais podem vir a ser
lidos pelos artistas do graffit, assim como seus simbolos
espalhados pela cidade podem ser lidos [interpretados] por
todos.(GITAHY, 1999, p.13)

Gitahy também estabelece a condicdo da cidade como suporte da forma

artistica que estuda:

O graffiti tem como suporte para sua realiza¢cdo ndo somente o
muro, mas a cidade como um todo. Postes, calcadas, viadutos
etc. sdo preenchidos por enigmaticas imagens, muitas das
quais repetidas a exaustdo - caracteristica herdada da pop art.
Efémero por natureza, vai da critica social - como foi na fase de
super-heréis, em que varios personagens de histérias em
guadrinhos foram grafitados pela cidade, questionando a falta
de sérias liderangas politicas no pais -, até complexos seres
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lembrando extraterrestres. [...] [0 grafite estabelece] um convite
ao didlogo. (GITAHY, 1999, p.16)

O trabalho artistico d'Os Gémeos (Gustavo e Otavio), grafiteiros
brasileiros, é exemplar da relagdo que a prética artistica do grafite estabelece
com seu suporte, como podemos ver na Figura 7. Esta obra foi executada na
cidade de Lisboa, em parceria com o grafiteiro Blu, que vive na Bolonha, Italia.

— 4

Figura 7 - Os Gémeos e Blu, Lisboa, 2010. Grafite.
FONTE: Subsolo Art. Disponivel em: < http://subsoloart.com/blog/2010/07/0s-gemeos-e-blu-
em-portugal/>. Acesso em: 14 fev. 2014

Trouxemos estes dois exemplos iniciais para ilustrar mais diretamente
um dos sentidos de "a cidade como suporte artistico". Um "suporte" é algo que
sustenta, constitui um objeto sobre o qual outro objeto (ou imagem) se assenta.
Um suporte é material, existe fisicamente e tem propriedades formais, mas sua
leitura ndo deve se restringir a este fator. A dimenséo simbdlica também deve
entrar na equacao. E aqui entramos num dominio bem mais maleavel do que o
aspecto concreto das obras que reproduzimos pode sugerir.

Se o0 suporte que estamos considerando é a cidade, seus mdultiplos
aspectos formais e simbolicos devem ser explorados. Assim como nao apenas
as formas, mas os temas dos painéis de Poty estdo coordenados ao contexto

que os suportam, ou as expressdes de grafite estdo coordenadas a questdes
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sociais, materializadas no suporte,também a existéncia de manifestacdes de
PMU estabelece uma relacdo de co-dependéncia da imagem projetada com o
ambiente da cidade. Introduzimos este raciocinio para explicitar que né&o
estamos considerando as dimensfes material e simbdlica como entidades
isoladas, por mais que em algumas ocasides precisemos falar de uma ou de
outra separadamente.A integracdo destas duas dimensfes ocorre porque toda
e qualquer pratica social (incluindo a arte, a arquitetura, o urbanismo) é
significativa, e estas praticas assumem significados diversos, que dependem
do contexto que as geram e de suas interpretacdes. Podemos, agora, nos ater
a ideia de "materialidade" do suporte artistico.Para Laurentiz (1991, p.102), a
"matéria é a preocupag¢do mecanica com o suporte material, ao passo que a
materialidade abrange o potencial expressivo e a carga informacional destes
suportes, englobando também a extramaterialidade dos meios de informacao".

Sogabe (2002, p.125) entende que as imagens de nossa época®®, em
suas varias expressdes de permanéncias e mutacdeshistoricamente definidas,
buscam uma espécie de "libertacdo” em relacdo ao seu suporte:

A0 mesmo tempo que usamos giz no quado negro, estamos
utilizando um projetor de slides, seguindo um plano escrito num
papel e consultando informagbes no computador. Em outro
lugar, alguém esta recebendo imagens de Marte, enquanto
outro esté fotografando particulas atbmicas. Essa convivéncia
de véarios meios provoca um didlogo entre eles, produzindo
metamorfoses que criam imagens hibridas camuflando as
origens e caracteristicas de cada tipo de imagem, tornando-as
homogéneas quando devoradas pelo meio predominante e
geralmente mais novo.

O autor propde uma classificacdo que demostra como a relagcdo da
imagem com seu suporte se modifica no tempo, no sentido de buscar
"independéncia” (Ibid.). S&o propostas quatro relagcdes imagem-suporte:
suportes fixos, suportes transportaveis, suportes reprodutores e suportes
atualizadores.

A relacdo de suporte fixo € a que j& exemplificamos ao ilustrara obra
muralista de Poty (Figura 6) e o trabalho em grafite d"Os Gémeos em parceria
com Blu (Figura 7). Também podemos ter em mente 0s casos de inscricdes

rupestres pré-histéricas,algumas das quais permanecem até o dias de hoje. A

13 0 autor se refere ao fim do século XX, mas podemos estender suas consideracées
para o comeco do século XXI.
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condicdo essencial de um supote fixo € a de que a imagem esteja impregnada
materialmente ao suporte, sendo que a destruicdo do suporte implica na
destruicAo da imagem. Existe certa preocupacao em utilizar materiais com
resisténcia a condicfes climaticas e ao tempo. Assim, 0 "acesso a esse tipo de
imagem da-se forcosamente pelo deslocamento das pessoas para o sitio,
transformando-o num espaco publico” (SOGABE, 2002, p.125).

No caso dos suportes transportaveis, existe a possibilidade de
deslocamento da imagem no espago. A imagem continua impregnada no
suporte, como no caso anterior, mas, "através de placas de argila, madeiras,
pergaminhos, papiros etc., a imagem comeca a ganhar outras caracteristicas
enquanto circula pelo espaco geografico" (Ibid., p.126). Este constitui um
primeiro momento da "libertacdo” da imagem, que coincide com a evolucéo das
tecnologias de transporte humano. Livros e pinturas séo transportados entre
lugares, promovendo também a circulacdo da informacéao contida nos suportes.

Os suportes reprodutores, como 0 nome sugere, consistem nos
processos de reproducdo técnica das imagens. Dependem da existéncia de
uma matriz que ira conduzir a imagem a outro suporte, produzindo uma copia.
Uma matriz pode ser constituida por qualquer superficie material em que se
possam criar sulcos e relevos, seja a partir de processos mecanicos ou
guimicos. Neste caso, a imagem é a propria matriz, em seu aspecto material, e
"a imagem da cOpia € uma marca dela" (lbid.). Podemos mencionar, além dos
processos tradicionais de gravura, a maquina de escrever e 0s carimbos como
artefatos em que esse sistema se aplica. No caso da repoducédo fotografica
tradicional, a imagem viaja do suporte reprodutor (0 negativo) ao papel (suporte
transportavel) pela luz, sendo impregnada por processos quimicos. Sogabe
(Ibid.) destaca ainda outra situacdo desse transporte da imagem pela luz: o
cinema, em que o "deslocamento espacial fica mais evidente, pois a imagem
viaja da sala de projecao a tela, percorrendo todo o espaco da sala escura”.

Nos suportes atualizadores, este transporte da imagem ocorre ndo mais
pela luz visivel, mas por outras faixas do especto eletromagnético. Diz Sogabe
(Ibid., p.127):

Com a televisdo, a imagem encontra essa materialidade fluida,
onde pode ser codificada e decodificada, como num
teletransportador de imagem, aparecendo e desaparecendo de
um suporte que estd sempre disponivel para as imagens
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habita-lo e deixa-lo em seguida. A imagem néo se confunde
mais com a materialidade do suporte, a destruicdo do suporte
ndo significa a destruicdo da imagem, que esté virtual, vibrando
no espaco. A relacdo do suporte com a imagem é bem
diferente das anteriores, pois aqui o suporte, se é que ainda
podemos entender esse conceito na sua tradicdo, € um
receptor que atualiza uma imagem que esta em potencial. A
imagem sofre processos de codificacdo e decodificacdo por
sistemas até tornar-se visivel em uma tela fosforescente, como
uma imagem luminosa e ndo apenas como um vestigio de luz
visivel refletida numa superficie.

Com as redes de telecomunicagfes, disseminadas pelas sociedades
contemporaneas, as possibilidades de recepc¢ao e transmisséo destas imagens
se ampliam, pois passa-se de uma situacdo exclusiva de transmisséo
centralizada em direcdo a varios receptores, como na TV, para outra possivel,
em que cada individuo, através de uma mediacdo tecnologica, € um
transmissor e receptor de imagens, como nos equipamentos de telefonia
celular com camera acoplada.

Sogabe destaca, contudo, que com as tecnologias digitais os conceitos
de "matriz" e de "suporte atualizador" ficam deturpados. Neste sentido,
podemos perceber que, no caso das imagens projetadas sobre estruturas
urbanas, existem elementos de conexdao com mais de umadas classificacbes
sugeridas pelo autor.Mais especificamente, a ideia de suporte reprodutor € a
que inicialmente se sobressai, ao considerarmos que a imagem-luz viaja do
projetor ao anteparo pelo espag¢o, como acontece nas projecdes de cinema. A
matriz, neste caso, pode ser, por exemplo, um diapositivo, recurso utilizado
pelo artista de origem polonesa Krzysztof Wodiczko nos anos 1980 e 1990, em

suas primeiras projecdes urbanas, como podemos ver na Figura 8.
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Figura 8 - Krzysztof Wodiczko manipulando diapositivo.
FONTE: KRZYSZTOF, 1991.

Por outro lado, o suporte sobre o qual a imagem sera projetada é "fixo",

7

pois os elementos urbanos ndo podem ser transportados, e a imagem
projetada, seja qual for o método utilizado, deve se adequar ao anteparo.
Embora a imagem projetada nao fiQue impregnada sobre o suporte
permanentemente, a relagdo entre imagem e suporte pode ser comparada, no
sentido da relacdo do observador com a obra, aos casos do grafite ou da arte
muralista que exemplificamos. Para ser apreciada, uma apresentacdo de PMU
exige que os observadores se desloquem até o suporte, até o "sitio", no sentido
indicado por Sogabe (2002, p.125).

Ao mesmo tempo, com as tecnologias digitais e as redes de
telecomunicacdes, as imagens podem assumir "viagens intermediarias" antes
de ser projetada. Elas podem ser editadas em tempo real e enviadas por redes
sem fio a um equipamento, que as convertam em sinais interpretados como
imagens-luz, estabelecendo entdo a projecao.

Assim, em cada momento que compde uma PMU podemos identificar
diferentes condicdes de relagcdo suporte-imagem,que vao depender da
natureza da projecédo, e se ela ocorre com a utilizacao de projetores de filme,
de slides ou projetores eletrdnicos. Esta relacdo depende também da natureza
da imagem a ser projetada, se composta numa transparéncia, ou por

computacédo gréfica, ou ainda imagens captadas por cameras em tempo real e
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projetadas sobre edificios, situacdo esta que constitui um dos casos que
iremos evidenciar. Esta € uma "contradicdo" da imagem projetada sobre
estruturas urbanas: ela é ao mesmo tempo livre do suporte, e dependente dele.

A observacdo deste fendmeno se complexifica ainda mais se
considerarmos que o0 suporte sobre o qual se materializa a expressao que
estamos analisando, por ser um componente fisico da cidade, ndo é
"reproduzivel”, ou seja, as imagens foram compostas e editadas para uma
estrutura em especifico. Mesmo no caso de uma mesma imagem-luz ser
projetada sobre diferentes estruturas, ossignificadosdestas sdo variaveis, e
também serdo variaveis as interpretacdes sugeridas pelas relacfes da imagem
projetada com seu suporte.

Tendo em vista estas consideracdes, precisamos demonstrar as
dimensdes dos significados presentes nas estruturas urbanas para entédo
compreender as relacdes poéticas que a imagem projetada estabelece com o
"suporte fixo", ou seja, com a estrutura urbana que serve de anteparo para a
imagem-luz. E com este intuito que passamos agora a explorar
algumasinterpretacdes tedricassobre o ambiente urbano, que partemda analise

da cidadevista em seus aspectos fisicos e sociais.



35

2.1 A cidade enquanto construcao social

A cidade, "coisa humana por exceléncia" (ROSSI, 2001, p.255), obra
produzida no espaco, complexa e dinamica, € objeto de investigacdes teoricas
no interior de diversos campos do conhecimento, as quais nem sempre se
complementam ou se integram. Por vezes, as conclusdes a que determinados
estudos chegam ou sdo muito especificas ao contexto em que se inserem, nao
possibilitando uma compreenséo mais abrangente®, ou se anulam e perdem
sua validade conforme mudam os contextos nos quais foram idealizados™.
Segundo Cataldo (2010, p.17), o espaco sempre foi analisado a partir de
diferentes enquadramentos tedricos que n8o necessariamente se
preocupamem estabelecer uma viséo sobre o "todo".

Neste sentido, escolher uma via de aproximacdo ao tema é uma tarefa
extremamente delicada, pois corre-se 0 risco de uma visdo parcial e
reducionista. Este risco torna-se especialmente presente ao considerarmos
algumas referéncias da ciéncia urbana, e sua tendéncia natural & obtencéo de
dados empiricos e técnicos, que muitas vezes revelam situacbes ricas e
relevantes do ponto de vista social e cultural, mas ao mesmo tempo podem
conduzir a um olhar "tecnicista" do problema urbano. Ou ainda, conforme
alerta o gedgrafo brasileiro Milton Santos (2006), em nome da objetividade
cientifica, sdo destacados as formas, as funcdes e 0s processos estruturais da
cidade.

Contudo, nosso caminho inevitavelmente deve considerar o aspecto
formal da cidade, pois é este, em Ultima instancia, que compde a matéria sobre
a qual o artista de Projecdo Mapeada Urbana ira intervir. A cidade, portanto,
como construcao.

Ao visualizarmos a cidade por este filtro, devemos alertar que estamos
nos referindo ao ambiente fisico que sustenta a vida em coletividade; deste
modo, a cidade, mesmo quando entendida em sua "matéria palpavel”, ndo

pode ser dissociada das dinamicas sociais. Tal ambiente é elaborado, e

% Fato que nao diminui a importancia de tais estudos, mas que inviabiliza sua utilizagdo
no escopo deste trabalho.

!> Caso dos métodos tedricos adotados pelo urbanimo dito modernista, baseados num
"funcionalismo ingénuo" (ROSSI, 2001, p.29-33)
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constantemente modificado, a partir da interacdo entre diferentes atores e
praticas sociais. A arquitetura, neste contexto, € atividade coletiva, € "parte
integrante” da humanidade, e oferece, como resultado material, a composi¢cao
da "cena fixa" da vida cotidiana; é construcdo "carregada de sentimentos de
geracdes, de acontecimentos publicos, de tragédias privadas, de fatos novos e
antigos" (ROSSI, 2001, p.3). Nos referimos, portanto, a cidade como resultado
de uma pratica social de construcdo do espaco no tempo. A cidade como
construcao social.

Ao assimilarmos esta visédo de cidade, ou seja, um ambiente socialmente
construido, podemos recorrer a metéfora, considerando nosso entendimento de
tecnologia delineado na introducdo, que a considera um artefato tecnoldgico
multiplo, complexo e dindmico, que se constitui, se desenvolve e se transforma
a partir de elementos e praticas que a estruturam fisicamente e a articulam com
o territério regional, nacional e mundial, com instituicdes culturais, politicas,
produtivas. Estes elementos e praticas que formam e conformam o espaco
urbano constituem realidades que, embora localizadas, ndo podem ser
entendidas sem a compreensao do contexto global em que se inserem. Tais
regides limitadas, caracterizadas por uma forma propria e identificavel, mas
gue mantém conexdes (e interdependéncias) com o todo, sdo denominadas
pelo arquiteto e tedrico italiano Aldo Rossi (2001) como "fatos urbanos".

Um "fato urbano" € uma unidade espacial, uma constru¢éo (ou grupo de
construcdes) referenciada no tempo e no espaco, um monumento, uma pracga,
uma rua, um quarteirdo, uma parcela da cidade, enfim, que possui uma forma
especifica, que pode ser identificada. Fatos urbanossao construidos no tempo,
sdao ambientes cujas formas estdo em constante negociacdo, Ss&o
permanentemente atravessados por diferentes valores.

Valores sociais, que possuem uma "conexao na matéria”, e também
valores politicos, econémicos, culturais, "espirituais" (lbid., p.16). Estes valores
incluem a idéia que se tem do edificio, praca, etc., da sua memoaria individual e
coletiva, incluem a relacao do "fato urbano” com a coletividade e a relacédo de
coletividade estruturada pelo “fato urbano".

Neste sentido, o ambiente construido, "enquanto produto da

coletividade",ndo conforma apenas a condicdo humana, pois é uma parte
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dela;esta "condicdo humana“'materializada nos "fatos urbanos" constitui assim
o "conteudo social" da cidade, indissociavel dela (ROSSI, 2001, p.23).

Esta nogéo tedrica nos € importante porque, a0 mesmo tempo em que
demonstra as condicdes materiais de determinadas realizagbes urbanas,
considera os seus valores simbolicos. Assim, podemos pensar que um fato
urbano tem ligacdes com contextos sociais e culturais que ndo podem ser lidos
exclusivamente a partir das propriedades fisicas, estéticas,dasrelagbes de
forma, estrutura e funcdo determinados pela construgdo; caso contrario,
cairiamos num reducionismo morfolégico e/ou funcionalista. Se considerarmos
a ligacao formal (topografica, morfolégica) do fato urbano com o territorio que
ele ocupa, por exemplo, veremos que ela é fundamental na constituicdo das
relagBes sociais, mas ndo deve ser considerada isoladamente, pois ha vérios
conjuntos de significados que emanam ndo sO arquitetura em si, e de seu
contexto local, como também do processo social que a constituiu. Significados
gue remetemaos valores das instituicbes envolvidas em sua construcéo, por
exemplo. Rossi (2001, p.149) nos oferece uma situacdo bastante emblematica,
ao pensar no espaco da religido catdlica:

[...]esse espaco cobre toda a terra, porque a Igreja é indivisivel;
nesse universo, a area singular, seu conceito, passa para
segundo plano, assim com o limite ou a fronteira. O espaco é
determinado com respeito a um centro Unico, a sede do papa;
mas esse espago terrestre nada mais € que o0 momento, uma
pequena parte do espaco universal que € o lugar da comunhé&o
dos santos. [...] No entanto, nesse quadro total e
indiferenciado, onde o préprio espaco se anula e se sublima,
existem "pontos singulares"; sdo eles o lugares de
peregrinacdo, os santuarios, onde o fiel entra em comunicacao
mais direta com Deus. Assim como, para a doutrina crista, os
sacramento sdo signos da graga, porgue com as suas partes,
que sdo sensiveis, significam ou indicam aquela graca invisivel
gue conferem [...] (ROSSI, 2001, p.149)

Assim, mesmo que estes contextos locais estejam em "segundo plano”
guando comparados aos conceitos universais que fundamentaram sua origem,
a propria instituicdo € formada por "pontos singulares”, por espacos materiais
gue comunicam, a0 mesmo tempo em que estabelecem, significados. Ou,
como questiona Lefebvre (2000, p.44), o "que seria da ideologia religiosa [...] se
ela ndo se baseasse nos lugares e seus nomes: a igreja, o confessionario, o

altar, o santuéario, o pulpito, o sacrario etc.? Que seria da Igreja sem as
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igrejas?" Neste sentido, o "material” e o "simbdlico”, se € que de alguma forma
podemos considera-los isoladamente, se complementam, se confundem.
Vemos aqui que a religido, enquanto instituicao, reafirma seus valores a
partir do espago construido. Seus imdéveis, que constituem "fatos urbanos",
expressamvalores (a necessidade de ligacdo do ser humano com 0 universo
divino, o papel da igreja enquanto intermediadora desta ligacdo, etc.)
condicionados a um dado contexto cultural (o da religido) - estes significados,
portanto, s6 sdo comunicados efetivamente, ou seja, da forma como
descrevemos (o espaco da fé), dentro de tal contexto. Percebemos, entdo, que
0S espacos urbanos, ou os fatos urbanos, representam um contexto cultural
maior, a0 mesmo tempo em que fazem parte daconstituicdo e consolidacao
deste contexto. E necessario esclarecer, antes de continuarmos, o que
entendemos por estes dois termos: "cultura” e "representacao”
Desenvolveremos o segundo conceito logo a frente, mas por hora
podemos entender a representacdo como um 0 processo que une linguagem e
cultura (HALL, 1997b, p.15). A linguagem, aqui, entendida num sentido amplo,

que nos permite conceber uma "linguagem arquitetonica™®

impressa em cada
um dos fatos urbanos. E a cultura pode ser entendida como uma condi¢cao
constitutiva da vida social, pois integra um processo em que praticas sociais
expressam, estabelecem e reproduzem significados. Esta €&, muito
resumidamente, a visdo de cultura oferecida pelos autores dos chamados
Estudos Culturais®’. Precisamos expandir um pouco esta vis&o.

Um destes autores, o critico e teorico galés Raymond Williams (1921 -

1988), cujo trabalho intelectual é construido a partir da visdo de que a historia €

® Tanto Rossi (2001, p.5) quanto Lefebvre (2000, p.57) consideram a dimens&o
"linguistica" da arquitetura.

" Segundo Mattelard e Neveu (2004, p.13-14) surge, no contexto da Inglaterra do
século XIX, um debate sobre o sentido da cultura, "[...] pensada como instrumento de
reorganizacdo de uma sociedade turbada pelo maquinismo, de ‘civilizacdo' dos grupos sociais
emergentes, como fundamento de uma consciéncia nacional. Esse debate, que encontra a
época seu equivalente no mundo intelectual da maioria dos paises da Europa, vai dar
nascimento, no poés-Segunda Gerra Mundial, a um empreendimento original. Podemos
qualificar, portanto, a emergéncia dos Cultural Studies como a de um paradigma, de um
questionamento tedrico coerente. Trata-se de considerar a cultura em sentido amplo,
antropoldgico, de passar de uma reflexdo centrada sobre o vinculo cultura-nagdo para uma
abordagem da cultura dos grupos sociais. Mesmo que ela permaneca fixada sobre uma
dimensdo politica, a questdo central é compreender em que a cultura de um grupo, e
inicialmente a das classes populares, funciona como contestacdo da ordem social ou,
contrariamente, como modo de adesdo as relacdes de poder." Este campo de estudos ganha
expansao a partir dos anos 1980, atingindo um alcance mundial.
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construida a partir de lutas sociais e da interacdo entre cultura e economia,
(MATTELART, NEVEU, 2004, p.47), salienta a dificuldade existente em se
compreender a palavra "cultura”. Ao resgatar os sentidos do termo ao longo da
histéria, o autor nos lembra do vinculo da expressdo com a atividade de cultivo
de animais e planta¢cdes, que remete a um dos sentidos modernos mais gerais:
cultura enquanto processo de desenvolvimento humano.

E deste significado que se desenvolve o sentido de "cultura" como
"cultivo ativo da mente"”, do qual surgem variagdes que incluem a concepcéo de
cultura como "as artes” e "o trabalho intelectual” do ser humano. Ao lado deste,
existem os sentidos antropoldgico e sociolégico que indicam "modos de vida"
de determinado "povo" (WILLIAMS, 2011, p.11)

Williams (Ibid., p.13) nota que

[...] h& certa convergéncia pratica entre (i) os sentidos
antropolégico e sociolégico da cultura como "modo de vida
global" distinto, dentro do qual percebe-se, hoje, um "sistema
de significacdes" bem definido ndo s6 como essencial, mas
como essencialmente envolvido em todas as formas de
atividade social, e (ii) o sentido mais especializado, ainda que
também mais comum, de cultura como "atividades artisticas e
intelectuais”, embora estas, devido a énfase em um sistema de
significagbes geral, sejam agora definidas de maneira muito
mais ampla, de modo a incluir ndo apenas as artes e as formas
de producdo intelectual tradicionais, mas também todas as
"praticas significativas" - desde a linguagem, passando pelas
artes e filosofia, até o jornalismo, moda e publicidade - que
agora constituem esse campo complexo e necessariamente
extenso.®

Aqui séo identificadas duas noc¢des de cultura que se conectam: cultura
como "modo de vida" e cultura como "pratica significativa’. Num momento,
anterior, Williams (1961, p.57) apresenta uma "definicdo social de cultura”, na
qual

[...] cultura é uma descricdo de um modo de vida particular que
expressa certos significados e valores ndo apenas na arte e no
conhecimento intelectual mas também em instituicbes e no
comportamento cotidiano. A andlise de cultura, a partir desta
definicdo, é a clarificacdo de significados e valores implicitos e
explicitos em modos de vida particulares, uma “cultura"
particular.*®

'8 Grifos do original
19 Original em inglés, traduc&o nossa.
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Considerando esta no¢c&o de que a cultura compreende um conjunto de
"préticas significativas" (que podem ser entendidas como "praticas sociais"),
Hall (1997b, p.16) nos lembra de que os seres humanos

sao seres interpretativos, instituidores de sentido. A acdo social
€ significativa tanto para aqueles que a praticam como para 0s
gue a observam: ndo em si mesma mas em razao dos muitos e
variados sistemas de significado que os seres humanos
utilizam para definir o que significam as coisas e para codificar,
organizar e regular sua conduta uns em relacdo aos outros.
Estes sistemas ou codigos de significacdo ddo sentido as
nossas agoes. Eles nos permitem interpretar significativamente
as acOes alheias. Tomados em seu conjunto, eles constituem
nossas 'culturas’. Contribuem para assegurar que toda acéo
social € 'cultural', que todas as praticas sociais expressam ou
comunicam um significado e, neste sentido, sdo préaticas de
significacéo.

Assim, a cidade, admitindo esta visdo sobrecultura, é composta por
elementos construidos que materializam, através das praticas da arquitetura e
do urbanismo, entendidas como praticas sociais,significados e valores culturais
incorporados as acdes cotidianas, pois as acdes sociais que se estabelecem
no ambiente urbano sdo organizadas por codigos de significagdo presentes,
dentre outras dimensdes, nos fatos urbanos. Compreender um fato urbano
implica, portanto, em investigar estes significados, e torna necessario, dentre
outras condi¢cdes, o0 entendimento de como as estruturas urbanas se
apresentam para as pessoas que nhelas vivem e delas dependem, ou, em
outros termos, como as pessoas percebem o "fato urbano" e seus codigos.

Esta ndo é uma tarefa das mais simples, e dificilmente encontraremos
consenso tedrico, mas podemosrecorrer a algumas noc¢des desenvolvidas pelo
estudo considerado o "mais influente da aplicacdo dos estudos da percepcéo
ambiental para o desenho da cidade" (DEL RIO, 1990, p. 189). Falamos de "A
imagem da cidade", de Kevin Lynch (2011). Neste titulo, o autor se ocupa da
legibilidade da cidade e de sua dimensdo perceptiva e psicoldgica,
desenvolvendo um estudo empirico, fundamentado em Gibson (1974) e
Piaget?®® (1963 apud DEL RIO, 1990, p.189), em que procura compreender
alguns dos modos de interacao dos habitantes com o espaco construido. Lynch

considera que estabelecemos "imagens mentais" da cidade que habitamos, as

%% PIAGET, Jean et al. Traité de Psychologie Experimentale: La Perception. Paris:
Presses Universitaires de France, 1963
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quais, em seu conjunto, contribuem no processo humano de percepcdo e
orientacéo, funcionando como uma unidade organizadora de nossas atividades
cotidianas ao constituir uma representacdo mental das inimeras referéncias
simbdlicas que desenvolvemos sobre o ambiente em que vivemos. Para Lynch
(2011, p.1):

Nada é vivenciado em si mesmo, mas sempre em relacado aos
seus arredores, as sequéncias de elementos que a ele
conduzem, a lembranca de experiéncias passadas. [...] Cada
cidaddo tem vastas associagcbfes com alguma parte de sua
cidade, e a imagem de cada um estd impregnada de
lembrancas e significados.
Estas imagens se ajustam a necessidades variaveis, pois o observador
tem participacdo ativa na percepcao e significacdo do mundo. Como observado
por Lynch (2011, p.7), as

[...] imagens ambientais sdo o resultado de um processo
bilateral entre o observador e seu ambiente. Este Ultimo sugere
especificidades e relacdes, e o observador - [...] & luz de seus
préprios objetivos - seleciona, organiza e confere significado
aquilo que vé. A imagem assim desenvolvida limita e enfatiza o
que é visto, enquanto a imagem em si é testada, num processo
constante de interacédo, contra a informacé&o perceptiva filtrada.

Na constituicdo destas imagens, destaca-se a existéncia de trés
componentes: identificagdo, estrutura e significado, pois para Lynch (2011, p.9)

uma imagem viavel requer, primeiro, a identificacdo de um
objeto, o que implica sua diferenciacdo de outras coisas, seu
reconhecimento enquanto entidade separavel. [...] Em segundo
lugar, a imagem deve incluir a relacdo espacial ou
paradigmatica do objeto com 0 observador e 0s outros objetos.
Por ultimo, este objeto deve ter algum significado para o
observador, seja ele préatico ou emocional.

Assim, a nocdo de imagem da cidade representa trés momentos do
processo de interacéo do individuo com determinado componente da paisagem
urbana: (a) identificacdo visual do componente percebido; (b) relacdo
paradigmatica do individuo com o espaco circundante ao componente, e (c)
classificagdo mental do componente urbano dentro de um sistema de
significados culturalmente construido.

N&o é possivelentender estas etapas isoladamente, pois elas ocorrem
de maneira integrada. Desta forma,podemos entender a percepcao
daspropriedadesfisicas do fato urbano, e a imagem formada a partir deste
processo,como uma prética significativa. Mas este processo € moldado por
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decisbes tomadas por entidades que reproduzem, na obra materializada,
significados e valores (decisbes politicas e econbmicas). Ao apresentar a
materializacdodestes valores, um fato urbanooferece uma série de
caracteristicas prévias de identificacdo (a) e de relacdo espacial (b) quesofrem
uma filtragem perceptiva e séo interpretadas significativamente (c).

Neste sentido, podemos notar, baseados no estudo de Lynch (2011),
que as pessoas desenvolvem ligagcbes e valores em relagdo as formas
urbanas. Como exemplo breve deste processo de classificacdo mental,
faremos uma comparacao entre caracteristicas fisicas de duas vias da cidade
de Curitiba: a Rua Dr. Claudino dos Santos, uma via de circulacdo exclusiva
para pedestres, na regido do Largo da Ordem (Figura 9), e uma das vias
estruturais da mesma cidade, a Avenida Candido de Abreu (Figura 10).

Duas imagens bem distintas, correspondentes a regifes proximas?’.
Circular por estas duas vias € uma atividade que oferece experiéncias
perceptivas bastante diferentes, se considerarmos alguns atributos fisicos
antagOnicos que caracterizam as paisagens. A rua do Largo da Ordem é uma
via relativamente estreita, possui construcdes baixas e agrupadas, e a
pavimentacao é de paralelepipedos, sobre os quais ndo se é permitido transitar
de automovel. Ao contrario, na avenida, limitada por construcbes altas e
espacadas, existem largas faixas asfaltadas, destinadas ao trafego de
automoveis, e finas faixas de calgcada para a circulacdo de pedestres. Todos
estes atributos fisicos interagem entre si e remetem a diferentes conjuntos de

significados.

2L A Rua Dr. Claudino dos Santos inicia quatro quarteirdes a frente do local

representado na Figura 10, no final da Av. Candido de Abreu, quando esta, jA com o nome de
Rua Baréo do Serro Azul, sofre um desvio.
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Figura 9 - Rua Dr. Claudino dos Santos, Largo da Ordem, Curitiba, 2012
FONTE: Parana Extra. Disponivel em: <http://paranaextra.com.br/wp-
content/uploads/largo.jpg>.Acesso em: 13 jan. 2014.

Devemos ainda considerar que a constituicdo destas vias foi e continua
sendo moldada pela negociacdo entre uma variedade de interesses publicos e
privados, politicos e econdmicos, portanto um entendimento apropriado deveria
passar pela investigacdo destes interesses materializados nos diversos
elementos dos ambientes representados. Contudo, podemos nos concentrar
numa caracteristica fisica especifica que se contrapde nos exemplos e ilustra a
situacao que queremos tornar explicita.Consideremos, assim, a largura total da

via como uma categoria isolada.

Figura 10 - Av. Candido de Abreu, Curitiba, 2011
FONTE: Google Street View.Acesso em: em 13 jan.2014
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Mesmo que as interpretacdes de uma "rua larga” ou a uma "rua estreita”
variem entre individuos, podem ser notadas algumas confluéncias que indicam
que as percepcdes individuais se aproximam de uma "imagem publica" (Lynch,
2011, p.179). Nas observacdes do estudo de Lynch (Ibid.,p.56), percebeu-se
que as pessoas entrevistadas associaram a largura da rua com sua
importancia em termos de circulacdo no tecido urbano: ruas largas sao vistas
como ruas principais, ruas estreitas, como ruas secundérias. Ruas principais
normalmente sdo vistas como as que oferecem um maior namero de
referéncias para quem circula na cidade, ou sdo as vias em que as pessoas em
transito "depositam confianca automaticamente". Aqui, as qualidades "principal”
e "secundaria", sugeridas pelos atributos fisicos "largo" e ‘"estreito",
estabelecem dois grupos distintos de significados que atuam na formacao das
Imagens que representam os"fatos urbanos" em questéo.

Ao elaborarmos estas consideragcdes, estamos tomando como principio
a nocao teodrica de representacdo defendida por Stuart Hall (1997a, 1997b).
Este autor concebe que a representacdo € uma préatica de significacéo,
fundamental na maneira como nos expressamos em sociedade e
compreendemos a realidade em nossa volta. E o elo que conecta linguagem e
cultura, configura a maneira pela qual somos capazes de dar sentido ao mundo
e aos eventos que nos cercam, permitindo que "expressemos um pensamento
complexo sobre estes fatos para outras pessoas” (HALL, 1997a, p.15). Em
outras palavras, representacdo é o processo de producao, através das diversas
linguagens, de significados atrelados a conceitos.

Hall estabelece dois sistemas de representagédo. Quando nos referimos
a um sistema de representacdo, estamos falando de um sistema que
compreende diferentes e complexos modos de organizar e classificar
conceitos. Voltando ao nosso exemplo das vias de Curitiba, se considerarmos
como modo de classificagdo o principio de sequéncia, em que "principal”
antecede "secundario”, podemos entender a tendéncia, observada por Lynch
(2011, p.56), que as pessoas entrevistadas demonstraram em se referir as ruas
principais ("largas") como elementos preferenciais de orientacdo na cidade.

Esta atribuicdo de valores ocorre no interior do primeiro sistema de
representacao, que se refere aos conceitos mentais que carregamos CoOnosco e

que possibilitam nossas interpretagdes do mundo. O significado depende,
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portanto, da relacao dos fatos que percebemos com um sistema conceitual que
os transformem em representacoes.

O segundo sistema de representagdo € a linguagem em si, entendida
num sentido amplo, que compreende qualquer artificio que transmita as
intencdes contidas nas ideias: palavras, imagens, sons, linguagem corporal,
etc. Depende da construcdo de correlacbes entre os mapas conceituais
individuais e um "conjunto de signos, arranjados e organizados em varias
linguagens que simbolizam ou representam estes conceitos” (HALL, 1997a,
p.19). Trés elementos, portanto, interagem no processo de representacao:

objetos (“reais" ou "imaginarios"?*

), conceitos e signos. Devemos destacar que
estes trés elementos estdo presentes no aspecto visual das Projecdes
Mapeadas Urbanas

Assim, a imagem do espaco urbano (ou do "fato urbano") proposta por
Lynch (2011) pode ser entendida como uma representacdo que identifica e
classifica os elementos construidos de acordo com mapas conceituais, dando
forma a conjuntos de significados que fundamentam préaticas. Nao temos
acesso direto as imagens individuais, mas uma pesquisa de campo, como a
realizada por Lynch, pode revelar alguns indicios destas imagens presentes
nas praticas e discursos desenvolvidos pelas pessoas.

Contudo, esta formagédo de significados ocorre a partir de ligagdes
complexas, que conduzem a varios resultados®, particularmente ao
considerarmos a mesma situacao exposta a diferentes individuos, inseridos em
diferentes contextos culturais. Isto ocorre porque o significado ndo esta no
objeto, mas em sua representacao, na interacdo do observador com o objeto.
O significado € construido pela representacdo. A rua estreita significa rua
secundaria no sistema de representacdo que consideramos, ou seja,no modo
de classificacdo adotado. Mas esta mesma rua poderia ser considerada uma
rua principal no mapa mental de um individuo que se desloque pela cidade a
pé, e ndo de carro, por exemplo. Se mudarmos os modos de classificacdo, que
se ajustam a condi¢des culturais, mudamos o significado que aquele objeto tem

para determinado individuo ou determinado grupo. Esta € uma constatacao

2 podemos considerar no processo de representacdo um objeto "imaginario”, uma
ideia que nao existe, tal qual mentalizada, na realidade fisica. (HALL, 1997a, p.17)
2% Como os encontrados por Lynch (2011) em algumas entrevistas.
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fundamental do processo de representacdo defendido por Hall, e serve ao
nosso proposito no sentido de que as Projecfes Mapeadas Urbanas atuam
diretamente sobre as condigcbes originais de percepcdao do objeto, e,
consequentemente, sobre suas interpretacdes;contudo, ndo dispomos de
ferramentas para apreender todos estes significados.

A variabilidade de significados que destacamos se alinha a nocéo
tedrica, defendida por autores dos Estudos Culturais, de que nenhum
significado pode ser definitivamente fixado, por mais que esta seja a finalidade
da representacao (HALL, 1997a, p.23; DU GAY et al., 1997, p.10).

Queremos dizer com isso que existe algum tipo de fixacdo, afinal
existem conceitos coletivos, como a linguagem verbal, que permitem nossa
comunicacdo ou, no caso do ambiente urbano, existem certas convencdes
espaciais que parecem se repetir em determinados contextos culturais, e que
possibilitam o reconhecimento das entidades, instituices e valores presentes.
Voltando a Figura 9, na pagina 42, podemos reconhecer uma destas
convengdes, materializada pela torre de uma das edificagdes, no lado direito da
imagem, que informa que ali existe uma igreja. Ou ainda, na Figura 10,
podemos destacar o elemento vertical denominado como "obelisco”, que pode
ser notado do lado esquerdo da imagem, e informa que ali existe um
monumento (na praca 19 de Dezembro, j& contextualizada em nossas
consideragOes sobre a obra de Poty Lazzarotto).

Um determinado"fato urbano”, segundo este entendimento, representa
no espacoum conjunto de significados culturais. Porém, este processo €
complexo, e nunca poderemos afirmar que um significado em especifico é o
Unico valido, especialmente quando consideramos a cidade no tempo.

Neste sentido, podemos recordar a mencao que fizemos no inicio deste
subcapitulo sobre a idealizacdo da cidade como um artefato tecnoldgico
complexo e dinamico, que sofre mutagdes no tempo e no espaco, conforme
negociagbes realizadas entre diferentes atores sociais. E esta uma das
dimensdes que estamos considerando no trabalho dos artistas de Projecéo
Mapeada Urbana: o universo de significados sécio-culturais atribuidos ao
ambiente urbano que recebera as imagens-luz por eles ou elas idealizadas. Ao
dar forma a seus discursos audiovisuais, os artistas de PMU estdo atuando

sobre mapas compartilhados de significados, mesmo que ndo possam controlar
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quais significados seréo considerados pelos espectadores: podem, contudo, e
de fato entendemos que o fazem, sugerir significados e deslocamentos.

Precisamos aqui inseir um exemplo de Projecdo Mapeada que
ilustraeste processo de deslocamentos de significados, mas foge, ao menos
em parte, do contexto urbano a que estamos dirigindo nossa atencao no
momento, mesmo que 0 suporte em questao seja uma obra arquitetdnica. Esta
manobra se justifica pelo carater demonstrativo da intervencdo. Trata-se de
uma instalacdo multimidia desenvolvida na Republica Tcheca, no ano de 2011,
intitulada "Archifon”, produzida pelo coletivo deProjecdo Mapeada"Macula"
(Figura 11).

Nesta intervencédo, o interior de uma igreja barroca foi convertido numa
espécie de instrumento virtual interativo. Os elementos arquitetbnicos e
decorativos da igreja, como as colunas, os vitrais e as estatuas, foram
separados, classificados e convertidos em regides sensiveis de uma interface
acionada pelos participantes através de um dispositivo laser. Assim, apontar o
laser para uma coluna dispararia a projecao de efeito audiovisual, para uma

estatua, outro efeito, e assim para todos os mais de 100 elementos mapeados.

There is also@¥programmable
drum machine integrated into the
pillar's capitals.

Figura 11 - Macula, "Archifon", Republica Tcheca, 2011.
FONTE: Macula. Disponivel em: <http://vimeo.com/37920250>. Acesso em 15 fev. 2014.

O local desta instalacdo, uma igreja barroca da republica Tcheca,
carrega um universo de valores e significados, construido historica e

culturalmente,sobre o qual o coletivo "Macula" intervém. De simbolo tradicional
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da fé catodlica, a igreja passa a ser o local que abriga uma manifestacéo
artistica contemporanea. Os elementos arquitetbnicos ganham novas
"funcbes”. As colunas assumem o papel de controles deslizantesde um painel
inspirado  em  sintetizadores eletrdnicos, o0s capitéis das colunas
funcionamcomo areas selecionaveis de um sequenciador de bateria virtual, os
vitrais emitem sons de diferentes tipos de instrumentos. Também os elementos
artisticos da igreja sofrem interferéncias, como as estatuas de anjos e santos
que, de signos que representam seres celestes, se transformam em cantores
de motivos polifénicos.

Contudo,ndo se trata de uma substituicdo de significados. As estatuas
continuam a ser, fisicamente, estatuas, as colunas séo ainda colunas, e assim
ocorre para a igreja como um todo. Mas as interferéncias temporarias
causadas pelas projecOes das imagens-luz modificam a percepgdo dos
suportes, e sobre os significados originais sobrepdem-se outros: desta forma,
entendemos que ha deslocamentos de significados, pois durante a intervencéo
artistica os elementos mapeados ndo sdo apenas 0s objetos originalmente
concebidos, e as imagens projetadas (bem como os sons produzidos), que
ofereceriam determinadas interpretacdes se vistas (ou ouvidos) isoladamente,
s6 adquiremo sentido poético pretendido quando sobrepostas a estes
objetos.Durante a intervencdo artistica, os universos do "suporte" e das
"imagens-luz" ndopodem ser compreendidos isoladamente. Eles devem ser
compreendidos pelos deslocamentos que provocam mutuamente.

Assim, ao analisarmos as obras dos artistas de PMU no capitulo 4,
consideramos como preponderante a relagdo formal e simbdlica das imagens
projetadas com seus suportes. Neste sentido, o contexto histérico e socio-
cultural em que se produz o espaco urbanoserve como balizadordas opc¢des
poéticas assumidas pelos artistas, e as intervencbes sO6 podem ser
propriamente interpretadasquando notamos as intersecc¢des propostas na obra.

Passamos agora a explorar uma concepc¢ao tedrica que defende que o
espaco da cidade constitui um fendmeno produzido dentro de uma realidade
social especifica e que, portanto, ndo € um processo autbnomo, o que conduz
a discussédo que iniciamos em direcdo ao sentido que pretendemos evidenciar

na parte final deste trabalho, ou seja, oferecemos uma espécie de guia
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conceitualpara a percepcao critica de alguns dos significados mapeados e

deslocados nas obras de PMU que selecionamos.

2.2 O espaco socialmente produzido

As nogOes tedricas que apresentamos até aqui nos sdo fundamentais,
pois consideram que o universo simbdlico do espa¢o da cidade nasce das
interacOes entre os habitantes e os diversos fatos urbanos que o constituem, e
expressam uma preocupacdo em alertar para a existéncia de condi¢cdes
prévias de carater politico e econdmico que estruturam este universo. RosSi
(2001, p.252) afirma que, em dltima analise, a propria cidade escolhe sua
imagem, "mas sempre e somente através das instituicdes politicas[e
econbmicas]". Contudo, ao ajustarem seu foco nos aspectos formais, 0s
estudos que trouxemos(também o estudo de Lynch) acabam por ndo priorizar
as contradicdes existentes no modo de producdo das cidades, especialmente
por visualizarem este modo de maneira necessaria®*.

Precisamos, pois, de uma visdo que complemente estes estudos. Assim,
encontramos nos escritos do tedrico francés Henri Lefebvre (1901-1991) uma
nocado que parte do ambiente construido, mas prioriza 0 que ele chama de

"espaco social"?®

.Segundo sua tese, o0 espaco (social) é produto (social). Tal
entendimento ndo nega a relativa importancia daanalise morfolgica®®, mas, na
concepcdo de espaco social, o foco estaajustado em outra direcéo,
representada pela aceitacdo elementar de que a realidade material € produzida
dentro de uma realidade social. Parte, portanto, da compreensao da "producéo
do espaco”, e ndo do estudo pormenorizado do "espaco produzido”,
questionando assim as condicées (e contradicdes) sociais materializadas no
espaco. Ao discorrer sobre os elementos construidos da cidade em sua relagédo

com a realidade social nela suportada, Lefebvre (2000, p.117) escreve que 0

** Rossi (2001, p.5) afirma que "a histdria da arquitetura e dos fatos urbanos realizados
€ sempre a histéria da arquitetura das classes dominantes”, mas sua aten¢do néo se volta para
a exposicdo das contradi¢cdes sociais presentes nos fatos que observa, aspecto que nos é
fundamental evidenciar.

% No singular, mas referente a uma "multiplicidade infinita" de espacos sociais, "da qual
0 termo 'espaco social' denota o conjunto nao-enumeravel" (LEVEBVRE, 2000, p.75)

® Embora Lefebvre critique o instrumentalismo técnico proveniente deste paradigma.
(GODOQY, 2008, p.128)
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"espaco social ndo é jamais uma pagina branca sobre a qual se (mas quem?)
teria escrito sua mensagem. O espaco natural e o espaco urbano séo
sobrecarregados.”

E fundamental neste pensamento o olhar sobre acorporeidade dos seres
humanos, sua imaginacdo, seus pensamentos, suas atividades e praticas,
acOes estas expressas no/pelo espaco. Com o olhar dirigido para estas
constatacdes, Lefebvre constroi sua teoria materialista da producdo do espago
social e do tempo social. Schmid (2012, p.3) nos informa que, segundo esta
perspectiva,

espaco e tempo ndo sdo puramente fatores materiais. Nem
podem ser reduzidos ao status de puros, conceitos a priori.
Eles sdo entendidos como sendo aspectos integrais da pratica
social. Lefebvre os vé como produtos  sociais,
consequentemente eles sdo ambos, resultado e pré-condicéo
da producao da sociedade.

Espaco e tempo, pelo pensamento de Lefebvre, ndo séo apenas
relacionais, séo fatores histéricos. Nao existem de maneira universal, mas
apenas dentro de uma infinidade de relagdes sociais, de poder e de conflitos.
SO existem no contexto de sociedades especificas, pois sdo produzidas por
estas sociedades.

Assim, Lefebvre desenvolve sua tese de producdo do espaco,
compreendendo 0 espagco como uma produgdohumana que organiza a
sociedade de acordo com pressupostos politicos e econ6micos. As bases
conceituais da teoria encontram-se na influéncia do pensamento dialético sobre
o trabalho do autor; a dialética?’tem seu ponto de partidano reconhecimento de
contradicbes que marcam a realidade social, ou melhor dizendo, a
compreensao desta realidadedependeda investigacdo deelementos que se
contrapbem (SCHMID, 2012, p.4). Mas a dialética de Lefebvre &
“tridimensional”, sendo por ele considerada como um desenvolvimento
complementar quando comparada com suas predecessoras, a dialética
hegeliana e a dialética marxista. Ela postula trés momentos que possuem a
mesma importancia, mas que se relacionam por intermédio de movimentos
complexos em que ha revesamentosdeterminados por contextos em que um

(ou dois) dos momentos pode(m)triunfar sobre a negacéo do(s) outro(s).

" Ver "Pensamento Dialético" e "A Dialética Alema: Hegel, Marx e Nietzsche" em
SCHMID (2012, pp.3-7)
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Ostrés momentos da dialética lefebvriana, aplicados ao estudo da
producdo do espaco, sdo: a pratica espacial, asrepresentacdes do espaco e
osespacos de representacdo, também expressos, respectivamente, pela triade
espaco percebido, espaco concebido e espaco vivido (LEFEBVRE, 2000, p.45).
Estes momentos atuam diferentemente na producdo do espaco social, de
acordo com a realidade em que se inserem.

Lefebvre (2000, p.40-41) justifica sua dialética tripla aplicada ao espaco:

Uma relacdo a dois termos reduz-se a uma oposi¢cao, a um
contraste, a uma contrariedade; ela se define por um efeito
significante: efeito de eco, de repercussdo, de espelho. [..]
Para compreender o espaco social em trés momentos, que se
reporta ao corpo. Uma vez que a relagdo com o espago de um
“sujeito”, membro de um grupo ou de uma sociedade, implica
sua relacdo com seu préprio corpo, e reciprocamente. A pratica
social considerada globalmente supde um uso do corpo: o
emprego das maos, membros, 6rgdos sensoriais, gestos do
trabalho e os das atividades exteriores ao trabalho. E o
percebido (base pratica da percepcdo do mundo exterior, no
sentido dos psicélogos). Quanto as representacbes do corpo,
elas provém de uma aquisicdo cientifica difundida com uma
mistura de ideologias: o anatémico, o fisiolégico, as doencas e
os remédios, a relagdo do corpo humano com a natureza, 0s
arredores e 0 “meio”. O vivido corporal alcanca um alto grau de
complexidade e de estranheza, pois a “cultura” ai intervém sob
a ilusdo de imediaticidade, nos simbolismos e na longa tradi¢cao
judaico-crista, da qual a psicanalise desdobra certos aspectos.
O “coracdo” vivido (até os mal-estares e doencas) difere
estranhamente do coracdo pensado e percebido. [...] A
triplicidade: percebido-concebido-vivido (espacialmente: pratica
do espaco - representacdo do espaco — espacos de
representacdo) perde seu alcance caso se lhe atribua o
estatuto de um “modelo” abstrato. Ou ela apreende o concreto
(e ndo o “imediato”), ou ela tem uma importancia apenas
reduzida, a de uma mediacao ideoldgica entre muitas outras.

E nesta perspectiva que sua teoria deve ser compreendida, ndo como
modelo abstrato de andlise de partes da cidade, de realidades imediatas, mas
como uma apreensdo tedrica do todo concreto, que ira revelar realidades
urbanas contextualizadas em relacdo a esse ambiente global, levando a uma
compreensao das relacfes sociais que se imbricam noespaco.

Assim, apratica espacial, ou o espaco percebido, aponta para a
dimenséo material das praticas sociais. Resulta da articulacdo entre diferentes
praticas. Se 0 espaco existe antes da presenca do ator social, "sujeito
individual e coletivo”, as acGes e discursos deste sdao condicionados por

aguele; mas o "sujeito" atua, a partir de suas praticas e discursos, sobre o



52

espaco. Neste sentido, a conformacédo do espaco nao "propicia tdo-somente
lugar a atos sociais sem lugar e sem laco com ela, mas a uma pratica espacial
determinada por ela: a um uso coletivo e individual" (LEFEBVRE, 2000, p.54).

Aspréticas espaciais podem ser assimiladas como as ag¢fes cotidianas
coordenadas dentro de uma realidade urbana. Incluem, portanto, 0s percursos
realizados pelos seus habitantes, e a maneira como estes empregam seu
tempo (nos espacos de trabalho e nos espacos de lazer, por exemplo);
percursos que separam e religam os diferentes fatos urbanos que fazem parte
da vida dos cidadaos, e emprego de tempo que reproduz (mas ndo somente) o
modo de producdo em vigor.

Poderiamos entdo, respeitadas as devidas distancias conceituais e
metodoldgicas, relembrara no¢do de "imagem da cidade" desenvolvida por
Lynch (2011)?®, pois as representacdes das quais se valem as pessoas em sua
relacdo com o ambiente urbano se originam do espaco percebido, das
condicBes materiais do espaco que sdo percebidas pelos sentidos humanos.
Ressaltamos que a percepgdo é um conceito fundamental da fenomenologia,
corpo tedrico que teve influéncia no pensamento de Lefebvre (SCHMID, 2012,
p.12). Neste sentido, Lefebvreentende que os habitantes da cidade apresentam
uma compreensdo clara quando sdo apontados fatos urbanos especificos,
guando se fala, por exemplo,

da rua, da “praca”, do mercado, do “centro” comercial ou
cultural, de um “lugar” publico etc. Estas palavras do discurso
cotidiano discernem, sem os isolar, espagos e descrevem um
espaco social. Elas correspondem a um uso desse espaco,
portanto, a uma pratica espacial que elas designam e
compdem. (LEFEBVRE, 2000, p. 23)

Desta consideragdo, assume-se que determinados fatos urbanos
assinalam praticas sociais especificas (lugar de compras, lugar de encontros,
lugar da fé, etc.)?®. Entretanto, a andlise relacional destas situaces nos conduz
a discursos sobre o espaco, nao explicando a producdo do espaco. Ou, como

expressa Schmid (2012, p. 15),

%8 | efebvre considera o carater fenomenoldgico da percepcao, embora mantenha uma
postura cética em relacdo a esta nogcdo em suas incursdes tedricas (SCHMID, 2012, p. 12).
Lynch, em seus estudos empiricos, parte da abordagem ecolégica de percepcdo desenvolvida
por James Gibson (DEL RIO, 1990, p.189)

° Devemos, contudo, tomar distanciamento de uma compreensdo destes termos
baseada num reducionismo funcionalista, conforme alerta Rossi (2001, pp. 29-33)
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a pratica material de per si ndo possui existéncia quando vista
a partir de uma perspectiva social sem o pensamento que 0s
expressa e representa e sem o elemento da experiéncia vivida,
0s sentimentos que sao investidos nesta materialidade.

Temos, entdo, o segundo elemento da dialética tridimensional. As
representacdes do espaco, ouespaco concebido, conferemo aspecto visual do
espaco, que emerge "do discurso” (SCHMID, 2012, p.11). Discurso urbanistico,
produzido pelas decisdes técnicas, politicase econdmicas que atuam sobre o
ambiente construido. E nesta dimens&o que se encontram as caracteristicas
formais (o cédigo) que, por exemplo, nos permitem interpretara torre na Figura
9(pagina 42) como um elemento da paisagem urbana que identifica uma igreja,
como comenta Lefebvre (2000, p.42):

As representacfes do espaco seriam penetradas de saber
(conhecimento e ideologia misturadas) sempre relativo e em
transformacdo. Elas seriam, portanto, objetivas, embora
possam ser revistas. Verdadeiras ou falsas? A questdo ndo
tem sempre um sentidodefinido. A perspectiva [a técnica
inventada no Renascimento] é verdadeira ou falsa? Abstratas,
com certeza, as representacdes do espagoentram na pratica
social e politica, as relagbes estabelecidas entre os objetos e
as pessoas no espacorepresentado dependendo de uma logica
que os faz, cedo ou tarde, explodir porque incoerentes.*®

Compdem, portanto, 0s recursos visuais empregados para representar o
espaco, como plantas, mapas®*, desenhos técnicos, mas também, e sobretudo,
0 saber que os estabelecem, saber técnico e cientifico. Estemomento da
producdo do espaco permite umentendimento “linguistico” do ambiente
construido, de maneira similar a constatadapor Rossi (2001, p.5): no caso
deste, as permanéncias de fatos urbanos sdo comparadas as permanéncias
analisadas pela linguistica de Saussure.

J& osespacos de representacdo, osespacos vividos, que constituem o
terceiro elemento da producdo do espaco, identificam-se com as dimensdes
simbdlicas da cidade.Estdo no espaco, mas ndo apenas em termos fisicos,
pois referem-se a sua dimensao "espiritual”, para usar o termo apresentado por
Rossi (2001, p.16). Este é o

% Grifos do original

%1 Mas ndo os "mapas" no sentido pretendido por Martin-Barbero (2001).

¥ SAUSSURE, Ferdinand. Cours de linguistique générale, ed. por Ch. Bally e A.
Sechehaye, Editions Payot, Paris, 1922.
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[...] espaco dos “habitantes”, dos “usudrios”, mas também de
certos artistas e talvez dos que descrevem e acreditam
somente descrever: 0s escritores, os fildsofos. Trata-se do
espaco dominado, portanto, suportado, que a imaginacao tenta
moadificar e apropriar. (LEFEBVRE, 2000, p. 40)

Este espaco, portanto, compreende a dimenséo expressiva, a dimensao
vivida pela qual os seres se afirmam em seu ambiente. Como dissemos, estes
trés momentos tém igual importancia dentro da estrutura dialética proposta,
mas se revezam: ora um, ora outro, assumem um papel preponderante sobre
0S outros. Sobre a interacdo entre estes trés momentos, Lefebvre (2000, p.45)
escreve:

Pode-se supor que a pratica espacial, as representacdes do
espaco e 0s espagos de representacdo intervém
diferentemente na producdo do espaco:. segundo suas
gualidades e propriedades, segundo as sociedades (modo de
producao), segundo as épocas. As relacbes entre esses trés
momentos — o percebido, o concebido, o vivido — nunca séo
simples, nem estaveis, tampouco sdo, mais “positivas”, no
sentido em que esse termo opor-se-ia ao “negativo”, ao
indecifravel, ao ndo-dito, ao interdito, ao inconsciente. Esses
momentos e suas conexdes cambiantes sdo conscientes? Sim,
e contudo malconhecidos. Pode-se declara-los
“inconscientes”? N&o, pois geralmente s&do ignorados, e a
analise os retira da sombra, com risco de equivocos. Tais
conexdes, das quais sempre é preciso falar, 0 que ndo equivale
a saber, mesmo “inconscientemente”.

Assim, as relacoes sociais, e as contradicdes espaciais decorrentes, se
evidenciam, se compreendem, "segundo as épocas"”, "segundo as sociedades",
segundo o "modo de producdo"”. A pratica social, significante, pressupde que o
espaco reuna a producdo material: producdo conduzida pelas necessidades, e
determinada pelos conhecimentos acumulados, bem como pelo trabalho. Mas
ele relne, também, o processo criador, de forma mais livre, processo que
produz obras "de sentido e de gozo", obras produzidas quando "cessa 0O
trabalho ditado pelas necessidades cegas e imediatas" (LEFEBVRE, 2000,
p.114).

E nesta direcdo que podemos visualizar a Projecio Mapeada Urbana
como uma manifestacdo do espaco vivido, dosespacos de representacdo,como

veremos na sequéncia.
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2.3 Projecdo Mapeada Urbana: espacgo de representacdo no contexto da

cidade ocidental contemporanea

A cidade deve ser entendida, para nossos propositos, em termos de
espaco e tempo. Apresentamos, no subcapitulo anterior, a nocao de Lefebvre
de espaco e tempo sociais, mas nos resta responder em que espago e em que
tempo estamos considerando a cidade.

Nosso objeto de estudo é uma pratica artistica que se insere no contexto
da cidade ocidental contemporanea, este dado ja ficou explicito. Mas,
exatamente,a que "modelo” de cidade nos referimos?

Precisamos esclarecer que as nocfes de espaco social e de producéo
de espaco de Lefebvre se referem principalmente ao modelode cidade erigido
pelo modo de producédo capitalista, que origina o que o autor denomina como
"espaco abstrato”. Este espaco abstrato funciona como um conjunto de
relacbes formais, definido por regras (como as da linguagem arquitetbnica e
urbanistica) que remetem a uma "sobre-significancia que escapa ao sentido: o
funcionamento do capitalismo, ao mesmo tempo estilhacante e dissimulado”
(LEFEBVRE, 2000, p.48). Ele ndo pode, portanto, ser entendido apenas em
funcao do percebido, conforme aponta Lefebvre (2000, p.49):

Sua abstracdo nada tem de simples: ela ndo é transparente e
ndo se reduz nem a uma légica, nem a uma estratégia. Sua
abstracdo ndo coincide nem com a do signo, nem com a do
conceito que funciona negativamente. Esse espaco carrega a
negatividade em relacdo ao que o precede e o suporta: o
histérico, o religioso-politico. [...]JEsse espaco abstrato funciona
positivamente em relacdo a suas implicacdes: técnicas,
ciéncias aplicadas, saber ligado ao poder. Ele é mesmo
identicamente o lugar, o meio, 0O instrumento dessa
“positividade”.

Neste ambiente, a razdo técnica fornece incentivos a uma constante
programacao de hbitos,direcionados preferencialmente para a producdo e o
consumo, produzindo uma sociedade burocratica de consumo dirigido.Os

espacos constituidos pelos instrumentos de tal lI6gica sugerem a padronizacéo
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e o individualismo desta racionalidade, sendo, assim, espac¢os abstratos,
antecipados pela razao estética e pelo poder das imagens.

O espago abstrato se constroi sobre 0 espaco historico. Este "espaco
histérico”, seja ele proveniente dos multiplos desdobramentos no tempo e no
espaco da polis da Antiguidade Classica, ou mesmo dos nucleos urbanos
formados em decorréncia da expanséao colonialista europeia, permanece como
residuo, como "sedimento" (LEFEBVRE, 2000, p.47), suplantado pela cidade
dita moderna ou poés-industrial. Neste espaco, as contradigdes historicas sao
modificadas, atenuadas ou agravadas, e novas contradicdes surgem.

As reproducdes do espaco, que reconfiguramconstantemente o espaco
abstrato, o espaco da "modernidade”, ndo desintegram completamente as
contradicbes da realidade percebida; ao contrario, originam novos conflitos
provenientes da propria l6gica econdmica e politica. Ergue-se o espaco das
diferencas, desmembrado pela resposta das sociedades locais a imposicao de
uma ordem externa. Entretanto, a ordem local, que se refere aos espacos de
representacéo, aos espacos vividos, revela as particularidades que n&o podem
ser contidas pela abstracéo do espaco.

Assim, as manifestacfes que se referem ao espaco vivido ndo podem
ser entendidasexclusivamente como respostas que (re)alimentam a
racionalidade abstrata e seus efeitos, ou seja, como préaticas que sao
apropriadas por esta razdo. Para Lefebvre (1974) tal entendimento néo é
aplicavel quando os espacos de representacdo incorporam 0S espacos
percebido e concebido, visto que aqueles podem de fato conter a abstracao,
retraindo ascondi¢cbes artificiais do conceito de espago e revelando as
contradi¢cdes ocultas.

Esta constatacdo nos € crucial, pois o artista de PMU atua sobre o
espaco percebido e concebido por intermédio de um discurso artistico que
remete ao universo dosespacos vividos, dos espacos de representagdo. E na
dimenséo do espaco vivido que figuram as formas de expressao artistica que
atuam sobre o ambiente urbano (LEFEBVRE, 2000, p.40). O espaco vivido
podedemarcar as diferencas provenientes do modo de vida programado pelo

espaco abstrato.
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Neste sentido, Lefebvre (2000, p.119) lanca a pergunta: "Pode-se
desenhar as contradicdes de uma sociedade sobre as superficies murais de
outra maneira que em grafite?"

No que diz respeito a pratica do grafite, podemos considera-la como
uma situacdo em que o espaco social manifesta uma expressao mais concreta
do espaco vivido, quando entendido pelo dominio do ser humano sobre o
objeto, ou seja, quando o objeto é apropriado pela corporeidade das praticas
humanas e absorvido ao vivido. O grafite mostra que 0s espagos de
representacdopodem se opor ao homogéneo e contemplar o uso social. Da
mesma forma que, no entendimento cultural de representacéo, os significados
nao sao fixos (HALL, 1997b), n&o existe estabilidadeabsoluta de significadosna
dimenséo do espaco abstrato. Em decorréncia, é possivel perceber que, sobre
este espaco, erguem-se praticas, como a do grafite, que o contradizem.

Também a Projecdo Mapeada Urbana se configura como uma pratica
concernente aos "espacos de representacdo"? Consideramos que sim, ao
menos potencialmente, pois esta € uma manifestagdo em que os artistas tém a
possibilidade de intervir, por intermédio de recursos audiovisuais, sobre o
espaco abstrato de Lefebvre. Estes artistas intervém, simultaneamente, sobre
0s aspectos materiais (as formas geométricas em si, ou seja, 0 aspecto visual)
e simbdlicos (os conjuntos de significados que provém das relacdes entre as
pessoas, 0 ambiente construido e as imagens projetadas) dos fatos urbanos.

Para podermos explorar o conteddo poético destas intervencoes,
precisamos voltar a uma afirmacdo que temos feito com certa frequéncia no
texto, e desenvolvé-la:um fato urbano, no contexto da cidade ocidental
contemporanea, possui significados. Mas que significados sdo estes? Como
eles se manifestam materialmente?

Os estudos de morfologia urbana e de desenho urbano podem nos dar
algumas respostas. Contudo, ao explorarmos, mesmo que superficialmente, os
conceitos mentais de "rua larga" e "rua estreita", vinculados a nocao de
imagem da cidade desenvolvido Lynch (2011), tivemos uma pequena amostra
da dificuldade (ou impossibilidade) de se chegar a um consenso, ainda mais se
considerarmos que os significados ndo estdo no objeto, mas em suas

representacdes. As interpretacées de um fato urbano dependem dos mapas
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conceituais de quem os analisa ou percebe. Depende, portanto, de fatores
culturais.

Contudo, depende tambémdos cddigos "dominantes"empregados em
sua constituicdo, que sao, de certa forma, possiveis de identificar. Os codigos
do espaco abstrato: visiveis, mesmo que dissimulados.Lefebvre (2000, p.117)
guestiona:

O espaco é significante? Certamente. De qué? Do que é
necessario fazer ou nao fazer. O que remete ao poder. Mas a
mensagem do poder é sempre confusa, voluntariamente. Ela
se dissimula. O espaco ndo diz tudo. Ele diz sobretudo o
interdito (o inter-dito). Seu modo de existéncia, sua “realidade”
pratica (incluindo sua forma) difere radicalmente da realidade
(do ser-14) de um objeto escrito, de um livro. Resultado e razéo,
produto e produzindo, é também uma aposta, um lugar de
projetos e de acdes colocados em jogo por essas acdes
(estratégias), objeto, portanto, de apostas sobre o tempo futuro,
apostas que se dizem, mas jamais completamente.

O autor se refere a possibilidade de uma interpretacdo "linguistica" do
espaco abstrato. Nao iremos nos ater com detalhes a esta consideracéo, pois
elas fugiriam dosobjetivos propostos®* e nos interessam aqui 0s
desdobramentos do raciocinio. Neste sentido, se um espago € feito, por
determinada instituicdo social, para "ser lido" de uma determinada forma, esta
leitura induzida "dissimula intencdes e acdes estratégicas" (LEFEBVRE, 2000,
p.118). Por exemplo:

A monumentalidade impde sempre uma evidéncia legivel; ela
diz o que ela quer; ela esconde muito mais. Politico, militar, no
limite fascista, 0 monumento abriga a vontade de poténcia e o
arbitrario dopoder sob signos e superficies que pretendam
exprimir a vontade e o pensamento coletivos. E que ocultam,
ao mesmo tempo, o possivel e o tempo. (Ibid.)

Assim, o "ndo dito" pelo espaco abstrato pode ser "dito" pela arte
urbana, ou, em nosso caso, pela Projecdo Mapeada Urbana. Segundo Tania
Bloomfield (2012, p.61), propor "heterotopias no espaco contraditério as
isotopias, € uma das praticas mais comuns dos artistas no ambiente urbano".
Isto quer dizer que sobre as isotopias, ou seja, sobre 0s espacos homogéneos
da logica racionalizante apropriada pelas instituicbes politicas e econémicas,
que reduzem o espaco social ao limite do plano, da planificacdo, os artistas

urbanos contrapdem heterotopias, espacos que diferenciam, que promovem

% Embora possam constituir referencial para pesquisas futuras.
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rupturas, num processo que pode conduzir & uma possivel utopia (u-topia): o
"ndo-lugar”, ou "o lugar do que ndo tem ou nao tem mais lugar, o absoluto, o
divino, opossivel" (LEFEBVRE, 2000, p.133). O lugar da consciéncia, do
discurso poético. Espaco da arte.

2.4 Duas visdes poéticas sobre os modos de vida na metrépole

contemporéanea

No intuito de estabelecer uma imagem, mesmo que em suas linhas
gerais, do ambiente a que estamos nos referindo, ou seja, o da metropole
contemporanea, recorremosa descricdo literaria do escritor portugués José
Saramago (2000). Jamais conseguriamos, num texto académico, reproduzir as
nuances presentes nos trechos reproduzidosa seguir, selecionados do
romance "A Caverna':

A regido é fosca, suja, ndo merece que a olhemos duas vezes.
Alguém deu a estas enormes extensdes de aparéncia nada
campestre o nome técnico de Cintura Agricola, e também, por
analogia poética, o de Cintura Verde, mas a Unica paisagem
gue os olhos conseguem alcancar nos dois lados da estrada,
cobrindo sem solucdo de continuidade perceptivel muitos
milhares de hectares, sdo grandes armacfes de tecto plano,
retangulares, feitas de plastico de uma cor neutra que o tempo
e as poeiras, aos poucos, foram desviando ao cinzento e ao
pardo. [...] Marcal Gacho afastou discretamente a manga
esquerda do casaco para olhar o relégio, esta preocupado
porgue o transito se torna pouco a pouco mais denso e porque
sabe que daqui para diante, quando entrarem na Cintura
Industrial, as dificuldades aumentardo. [...]Fez virar a furgoneta
para uma rua paralela reservada a circulagdo local, Vamos
atalhar caminho por aqui, disse, se a policia nos perguntar por
gue saimos da estrada, recorda-te da combinacao, temos um
assunto a tratar numa destas fabricas antes de chegarmos a
cidade. [...] Felizmente, apesar dos temores e dos avisos,
nunca tinham sido mandados parar pela policia [...] N&o
imaginavam, um e outro, que fosse precisamente o uniforme de
guarda do Centro que Marcal Gacho envergava o motivo da
continuada tolerancia ou da benévola indiferenca da policia de
transito, que nao era simples resultado de acasos multiplos ou
de teimosia da sorte.

[...]Depois da Cintura Industrial principia a cidade, enfim, ndo a
cidade propriamente dita, esta avista-se |4 adiante, tocada
como uma caricia pela primeira e rosada luz do sol, o que aqui
se vé sao aglomeracdes cadlticas de barracas feitas de quantos
materiais, na sua maioria precarios, pudessem ajudar a
defender das intempéries, sobretudo da chuva e do frio, os
seus mal abrigados moradores. E, no dizer dos habitantes da
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cidade, um lugar assustador. De tempos a tempos, por estas
paragens, e em nome do axioma classico que prega que a
necessidade também legisla, um camido carregado de
alimentos é assaltado e esvaziado em menos tempo do que
leva a conta-lo. O método operativo, exemplarmente eficaz, foi
elaborado e desenvolvido depois de uma aturada reflexdo
colectiva sobre o resultado dos primeiros intentos, malogrados,
como logo se tornou 6bvio, por um total auséncia de estratégia,
[...] A solugdo do problema, efectivamente genial, como a boca
pequena foi reconhecido pelas préprias autoridades policiais,
consistiu em dividirem-se os assaltantes em dois grupos, um
tactico, outro estratégico, e em estabelecer duas barragens em
lugar de uma, comecando o0 grupo tactico por cortar
rapidamente a estrada depois de um camido suficientemente
separado dos outros, e logo o0 grupo estratégico, umas
centenas de metros mais adiante, informado adrede por um
sinal luminoso, com ligeireza igual montava a segunda
barragem, onde o veiculo condenado pelo destino nao tinha
outro remédio que deter-se e deixar-se roubar. [..] As
barragens eram feitas com grandes pedregulhos transportados
em padiolas, que alguns dos poéprios assaltantes, jurando e
trejurando que ndo tinham nada a ver com o sucedido, vinham
depois ajudar a retirar para a berma da estrada, Essa gente é
que d4& ma& fama ao nosso bairro, ndés somos pessoas
honestas, diziam, e os condutores dos outros camides,
ansiosos por que lhes limpassem o caminho para nao
chegarem tarde ao Centro, s6 respondiam, Pois, pois. A tais
acidentes de percurso, sobretudo porque circula quase sempre
por estes sitios a luz do dia, tem sido poupada a furgoneta de
Cipriano Algor. Pelo menos, até hoje. De facto, porque as
loucas de barro sdo as que mais geralmente vao a mesa do
pobre e mais facilmente se partem, o oleiro ndo esta livre de
gue uma mulher, das muitas que mal-vivem nestas barracas,
se lembre de dizer um dia deste ao chefe da familia, Estamos a
precisar de pratos novos, ao que ele de certeza respondera,
Vou tratar disso, passa por ai as vezes uma furgoneta que tem
escrito por Olaria, € impossivel que nao leve pratos, E pucaros,
acrescentara a mulher, aproveitando a maré favoravel, E
pucaros, ndo me esquecerei. (SARAMAGO, 2000, p.12-16)

O romance do qual reproduzimos estes excertospertence a fase em que
Saramago comecou a desenvolver enredos que ndo eram conduzidos em
épocas e lugares determinados, fase iniciada com "Ensaio Sobre a Cegueira”
(1995). Nesse periodo, entre 1995 e 2005, Saramago investiga profundamente
0s caminhos e descaminhos da sociedade contemporéanea, questionando o
modo de producado vigente, bem como o papel da existéncia humana. Em "A
Caverna”, os personagens principais vivem numa aldeia, dezenas de
quildbmetros distante do centro metropolitano ficticio, representado

poeticamente por uma construcdo de proporcdes gigantescas, e sempre em
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expansao, que concentra as relacbes econdémicas de toda a regido. Esta
construcdo, o "Centro", seria uma metafora do "espaco abstrato”, utilizando a
expressao de Lefebvre.

Na passagem transcrita, 0s personagens estdo no trajeto Aldeia -
Centro. Queremos atentar para algumas situacdes narradas pelo autor,
referentes a dois aspectos: (a) as relacfes interpessoais que ocorrem no
espaco construido; (b) as decisdes e praticas dos individuos ou grupos em sua
relacdo com o espaco (abstrato, mas também o vivido). Percebemos que o
tempo estd sempre presente, na necessidade de locomocédo rapida dos
motoristas, na pressa de Marcal Gacho, nas estratégias encontradas para que
se possa circular com mais tranquilidade. Neste ultimo aspecto, em que 0s
personagens decidem, como o fazem costumeiramente, seguir por um caminho
pelo qual ndo poderiam, legalmente, notamos uma transgressao individual em
nome do tempo da producao, ditado pelo espaco abstrato. Esta transgressao,
necessaria paraadequar o tempo pessoal de Cipriano e Marcal ao tempo
imposto pelo Centro, é tolerada pelos agentes fiscalizadoresdo fato urbano
destinado a circulagdo, a auto-estrada, por ser identificada uma relacdo de
semelhanca de classe entre os policiais (agentes do Estado) e o guarda Marcal
(agente do Centro).

Pelas descricbes do trajeto, podemos visualizar a estrutura desta
metropole imaginada. Uma cidade radial, em que a producédo de alimentos e a
producdo industrial estdo na periferia, a qual abriga também bolsbes de
pobreza e miséria, uma das contradicbes do espaco abstrato. Contradicao
espacial presente em varias regiées metropolitanas "reais" do mundo ocidental.
Na regido periférica ficticia, os habitantes, que vivem em situagcbes muito
precarias, se apropriam do espaco isotopico, e ddo seguimento a praticas que
desafiam o poder politico e econdmico vigente; estabelecem "heterotopias"”,
ndo no sentido artistico, mas no sentido do espaco vivido, no interior do
processo que identificamos como "espaco das diferencas”, na pagina 55.

Devemos, entretanto, considerar as "licencas poéticas” doescritor,
especialmente no que diz respeito a figura do "Centro”. As relacbes de poder
na cidade contemporédnea sao muito mais complexas. Mas a visao de
Saramago parece ser representativa de relacdes que ocorrem em muitos

centros metropolitanos contemporaneos. Por exemplo, bloqueios de
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estradassdo uma pratica comum no Brasil, ndo necessariamente nas
condi¢cbesnarradas pela descricdo literaria que utilizamos, mas geralmente
como forma de protesto, como podemos observar na Figura 12. Este é um
registro fotografico do bloqueio de estrada, realizado em Julho de 2013, feito
por caminhoneiros insatisfeitos com suas condi¢cdes de trabalho. A imagem se
refere ao bloqueio realizado no estado de Minas Gerais, mas 0s protestos se
estenderam também pelos estados do Parana, Sdo Paulo, Santa Catarina,
Espirito Santo e Mato Grosso (PROTESTO, 2013).

Todas estas consideragcfes partem de um ponto de vista sobre o todo
territorialda metrépole contemporanea, uma visao que contempla algumas das
relagBes gerais da sede econdmica e politica com as cidades em sua regido de
influéncia, e que narra como alguns grupos de habitantes desenvolvem suas
vidas no espago no qual se inter-relacionam. As praticas sociais identificadas,
ficticias, mas baseadas no olhar critico de Saramago sobre o mundo
contemporaneo ocidental, revelam diferencas, por vezes expressas no espago,

fisicamente, por meio de heterotopias.

Figura 12 - Brasil, Minas Gerais, 2013. Protesto de caminhoneiros.
FONTE: Gazeta do Povo Online. Disponivel em:<
http://www.gazetadopovo.com.br/vidaecidadania/conteudo.phtml?id=1387000> Acesso em 10
jan. 2014.

Passamos, agora, a ajustar nossas lentes para enquadrar o centro
urbano propriamente dito, conduzindo a préxima descricdo poética

considerada. Desta vez, ndo da literatura, mas do cinema.
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No filme "Medianeras: Buenos Aires da era do amor virtual" (2011), os
personagens Martin e Mariana narram suas experiéncias na capital argentina.
Ambos vivem s0s, na regido central da cidade. Transcrevemos as descrigdes
de Martin sobre o espaco em que vive:

Buenos Aires cresce descontrolada e imperfeita. E uma cidade
superpovoada num pais deserto. Uma cidade onde se erguem
milhares e milhares de edificios, sem nenhum critério. Ao lado
de um muito alto, tem um muito baixo. Ao lado de um
racionalista, tem um irracional. Ao lado de um em estilo
francés, tem um sem estilo. Provavelmente essas
irregularidades nos refletem perfeitamente. Irregularidades
estéticas e éticas. Estes edificios, que se sucedem sem ldgica,
demonstram total falta de planejamento. Exatamente assim é a
nossa vida, que construimos sem saber como queremos que
figue. Vivemos como quem esta de passagem em Buenos
Aires. Somos criadores da cultura do inquilino. Edificios
menores para dar lugar a outros prédios, ainda menores. Os
apartamentos se medem por cbmodos, vado daqueles
excepcionais, com sacada, sala de recreacdo, quarto de
empregada e depésito, até a quitinete ou "caixa de sapato". Os
edificios, como muita coisa pensada pelo homem (sic), servem
para diferenciar uns dos outros. Existe a frente e existe o
fundo. Andares altos e baixos. Os privilegiados séo
identificados pela letra A, excepcionalmente B. Quanto mais a
frente no alfabeto, pior o apartamento. Vistas e claridade sao
promessas que poucas vezes se concretizam. O que se pode
esperar de uma cidade que da as costas ao seu rio? E certeza
gue as separacfes e os divorcios, a violéncia familiar, o
excesso de canais a cabo, a falta de comunicacédo, a falta de
desejo, a apatia, a depressdo, 0s suicidios, as neuroses, 0s
atagues de péanico, a obesidade, a tensdo muscular, a
inseguranca, a hipocondria, 0 estresse e o0 sedentarismo séo
culpa dos arquitetos e incorporadores. Destes males, exceto o
suicidio, todos me acometem. (MEDIANERAS, 2011)

Martin mora num dos apartamentos muito pequenos que descreve, com
pouca claridade e nenhuma vista. Suas reflexdes sobre o viver na metrépole
contemporanea ecoam percepcdes de um ser solitario diante de uma realidade
multipla. O diretor deste filme, Gustavo Taretto, explica que a tematica central &
a "soliddo que sentimos quando estamos rodeados de desconhecidos”
(SERAGUSA, 2011). Na narracdo que transcrevemos, ficam evidentes as
impressdes do personagem sobre problemas de saude potencialmente
provocados por um ambiente hostil a socializacao.

Em suas descrigcbes sobre o ambiente construido da capital portenha,
destacamos a heterogeneidade, a multiplicidade de expressdes arquitetdnicas

que tentam imprimir uma caracteristica de diferenciacdo em relacdo ao
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ambiente circundante (Figura 13). Mas esta € uma diferenciacdocondizente, de
certa forma, com o espaco abstrato (a diferenciacdo de renda, por exemplo, e
também a de estilos arquitetbnicos), pois a cidade é conformada pelas
representacdes do espaco®® que a estruturam, por decisdes politicas e
econdmicas, como as que fazem a cidade virar as "costas ao seu rio". Mas

também podemos perceber estas diferenciacdes de outras maneiras.

Figura 13 - Vista de Buenos Aires.
FONTE: MEDIANERAS, 2011.

Medianera é o0 nome que se da as paredes de divisa entre imoveis,
parades cegas, sem aberturas. Pelas leis argentinas, ndo se pode abrir janelas
nestas paredes®. Situacdo idéntica & que acontece em cédigos de obras

|36

municipais no Brasil®®. Contudo, esta € uma pratica que pode ser comumente

observada nos edificios de Buenos Aires (Figura 14).

% Cf. Lefebvre.

% Este é o tema de outro filme argentino, EI Hombre de al Lado, de 2009, dirigido por
Mariano Cohn e Gaston Duprat.

% Condicdo expressa também pelo Cédigo Civil, que, no Art. 1301, estabelece: "E
defeso abrir janelas, ou fazer eirado, terraco ou varanda a menos de metro e meio do terreno
vizinho (BRASIL, 2002).



Figura 14 - Buenos Aires,vista de aberturas irregulares sobreparedes de divisa.
Fonte: MEDIANERAS, 2011.

Paredes com amplas dimenses, geralmente sem tratamento estético,
sdo em muitos casos deixadas a propria sorte, sem manutencdo. Sob a acéo
do tempo, viram "espacos de ninguém". Representam uma contradicdo do
espaco abstrato, definido pelas leis urbanisticas e concebido pelas leis de
mercado. Por um lado, as leis que impedem a abertura de janelas nas paredes
de divisa prezam pela privacidade dos imoveis laterais. Mas também acabam
por restringir as condicdes de iluminacdo natural e ventilacdo das unidades que
nao possuem abertura para a frente ou para os fundos do terreno, situagao que
se replica nas solu¢des arquitetdnicas empregadas pelos incorporadores e
construtores em nome do aproveitamento maximo de espaco.®’

A personagem Mariana, arquiteta, narra suas impressdes sobre as
medianeras:

Todos os edificios, absolutamente todos, tém uma fachada
inatil. Ndo serve para nada, ndo da para a frente nem para o
fundo. A medianera. Superficies que nos dividem e lembram a
passagem do tempo, a poluicdo e a sujeira da cidade. As
medianeras mostram nosso lado mais miseravel. Refletem a
inconstancia, as rachaduras, as solugBes provisorias. E a
sujeira que escondemos debaixo do tapete. S6 nos lembramos
delas as vezes, quando, submetidas ao rigor do tempo, elas
aparecem sob o0s anuncios. Viraram mais um meio de

%" percepcdo pessoal do pesquisador baseada em sua experiéncia profissional. Um
estudo neste sentido pode ser viavel, mas no presente caso extrapola os objetivos definidos.
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publicidade que, em raras excecdes, conseguiu embelezé-las.
Em geral, sdo indicacbes dos minutos que nos separam de
supermercados ou de lanchonetes. Anuncios de loterias que
prometem muito em troca de quase nhada. Ultimamente,
lembram a crise econdmica que nos deixou assim, sem
emprego [vistas de anuncios informando espagos disponiveis
para propaganda]. Para a opressdo de viver em apartamentos
mindsculos, existe uma saida. Uma rota de fuga. llegal, como
toda rota de fuga. Em clara desobediéncia as normas de
planejamento urbano, abrem-se minusculas, irregulares e
irresponsaveis janelas que permitem que alguns milagrosos
raios de Iluz iluminem a escuriddo em que vivemos.
(MEDIANERA, 2011)

Martin e Mariana rebelam-se contra a falta de luz natural e de vista que
vivenciam, e resolvem abrir uma janela nas suas respectivasmedianeras(na
Figura 15, a vista da janela aberta por Mariana a partir da janela aberta no

apartamento de Martin).

do Amor Digital 2011 Legendado

Figura 15 - Vista da janela aberta pela personagem Mariana em sua medianera.
FONTE: MEDIANERAS, 2011.

A janela, na metéfora proposta pelo filme, pode ser interpretada como
uma abertura de Martin e de Mariana para a vida, uma abertura para a
socializacdo que permite que ambos se conhecam pessoalmente. Uma ponta
de felicidade frente as adversidades da vida na metropole. Mas também
podemos pensar nas janelas de Martin e Mariana como heterotopias, como
atos de diferenciacéo frente as condicdes insalubres de seus apartamentos, e
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do ambiente urbano. Espacos de representacdo, que se manifestam
contrariamente as representacdes do espaco impostas pelas leis e pelo
mercado imobiliario.

Na narrativa cinematografica que nos serviu de referéncia, mas também
em nossas observacdes do espaco urbano cotidiano, as paredes de divisa
constituem potenciais suportes para espacos de representacdo. Uma superficie
sobre a qual o espaco vivido pode florescer, mesmo que por vezes de maneira
improvisada e precaria. Também este é um espaco possivel para
representacbes artisticas urbanas, como veremos. Manifestacbes que

oferecem novos olhares para a cidade. Manifestacfes do espaco vivido.
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3 ARTICULACOES HISTORICO-CULTURAIS DA PROJECAO MAPEADA
URBANA

Como dissemos na introducdo, néo partimos da pretensdo de
estabelecer um recorte preciso e estague do que seria a Projecdo Mapeada
Urbana. Mesmo afirmando que se trata de uma manifestagdo artistica com
caracteristicas bem definidas, ndo podemos compreendé-la sem tragar as suas
conexdes com outras praticas do universo artistico. Estas conexdes sao de
ordem histérica e cultural, e para explica-las, utilizamos anocéo tedrica de
articulagédo desenvolvida por Ernesto Laclau e interpretada por Stuart Hall e
outros autores dos Estudos Culturais, que sera explicitadamais a frente.

As caracteristicas fundamentais que dao forma ao nosso entendimento
de Projecdo Mapeada, conforme apresentadas na introducédo, séo: (a) co-
dependéncia entre as imagens-luz e seu suporte; e (b) interferéncia no
processo de percepcao do suporte. Sobre estas particularidades, que definem
um conjunto maior de intervencgdes, especificamos que estamos considerando
as projecdes realizadas no contexto urbano, ou seja, sobre as fachadas dos
edificios, monumentos, sobre os fatos urbanos, enfim. Desta forma, nasecéo
anterior, desenvolvemos algumas consideracdes teoricas a respeito do
ambiente construido, destacando certos questionamentos feitos sobre os
problemas urbanos da cidade contemporanea.

Comecamos agora a investigar os processos que definem a prética de
PMU, entendida enquanto um fendmeno cultural. Nossa analise parte de
algumas consideracbes sobre os usos de artefatos enquanto formas de
mediacdo do pensamento artistico. Posteriormente, analisamos a constituicao
das projecdes de imagens como uma forma de representacdo visual, bem
como 0s principais saltos qualitativos das tecnologias de projecao de imagens,
dando atencdo a alguns usos em particular. E finalizamos com uma
contextualizacdo da PMU no ambito do universo complexo e incerto da arte
contemporanea, tracando articulagbes com a arte urbana, com a artesite-

specific e com a pratica doVJing.
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3.1 Consideracdes sobre a relacao artista-artefato tecnolégico

A busca por entender as relacdes entre tecnologias e préticas artisticas
nos conduziu ainvestigacao inicial sobre o papel do artista frente a realidade
contemporanea, caracterizada pelo tecnocentrismo (SILVEIRA, 2011).
Nestadirecdo de pensamento, destacamos que a relagdo do artista como mero
usuario de artefatos técnicos € uma pratica posta em evidéncia no ensaio "A
Filosofia da Caixa Preta" (FLUSSER, 1985). O autor critica esta postura, ao
afirmar que, agindo como operador de aparelhos, como “funcionario”, o artista®
restringe seu papel interventor. Para Flusser, o aparelho contém um
"programa” pré-definido, a partir do qual o artista que dele se apropria ira atuar.
Quanto a este aspecto que precederia 0 uso, Flusser (1985, p.16) considera
que

[...] os programadores de determinado programa sao
funcionarios de um metaprograma, € nao programam em
funcdo de uma decisdo sua, mas em funcdo do metaprograma.
De maneira que os aparelhos ndo podem ter proprietarios que
os utilizem em funcdo de seus proprios interesses, como no
caso das maquinas. O aparelho fotografico funciona em funcéo
dos interesses da fabrica, e esta, em funcdo dos interesses do
parque industrial. E assim ad infinitum. Perdeu-se o sentido da
pergunta: quem é o proprietario dos aparelhos. O decisivo em
relacdo aos aparelhos ndo é quem 0S possui, mas quem
esgota 0 seu programa.

O papel do artista que se vale destes aparelhos deve ser o de "esgotar o
programa”, no sentido de operar contra, de revelar as potencialidades do
aparelho que nédo podem serdiretamente apreendidas. Seria o papel do artista
interventor. No que diz respeito a fotografia, Flusser (1985, p.41) destaca que

[...] os fotégrafos assim chamados experimentais [...] sabem [...]
que os problemas a resolver sdo os da imagem, do aparelho,
do programa e da informacdo. Tentam, conscientemente,
obrigar o aparelho a produzir imagem informativa que ndo esta
em seu programa. Sabem que sua praxis € estratégia dirigida
contra o aparelho. Mesmo sabendo, contudo, ndo se d&do conta
do alcance de sua préaxis. Nao sabem que estédo tentando dar
resposta, por sua praxis, ao problema da liberdade em contexto
dominado por aparelhos, problema que €, precisamente, tentar
opor-se.

¥ Flusser se refere especificamente aos fotografos, mas podemos ampliar a discussdo
para outras expressoes artisticas.
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Assim, nosso interesse nas relacées de uso dos aparelhos de projecéo®
se faz preponderante, e € a partir deste ponto de vista que o presente capitulo
deve ser lido, mesmo quando estiverem sendo descritos momentos histéricos
ou aperfeicoamentos tecnoldgicos.Foram evidenciadas algumas utilizacdes dos
equipamentos de projecdo ao longo da historia, da camara escura ao
cinematoégrafo, e observamos, entre outras questdes, as condicdes em que o
projetor de cinema foi deslocado de seu ambiente "de origem",as salas de
cinema, ambiente este determinado pela industria do entretenimento. Esta
acdo foi desempenhada por um dos icones da arte contemporanea, Andy
Warhol, num gesto simbdlico que alude ao préprio questionamento do "lugar"
da sua arte na sociedadenorte-americana dos anos 1960.

Neste sentido, devemos ressaltar que a relacéo de uso, a relacéo artista-
artefato, seja nadirecdo de transgredir ou de reafirmar os valores dominantes
presentes na constituicdo da ferramenta, € condicionada ao contexto cultural
no qual as diversas praticasmediadas pelos artefatossdo desempenhadas, e se
manifesta de diferentes formas na expressdo artistica materializada. Ao
observarmos uma obra, seja ela uma pintura renascentista, uma exibicdo de
videoarte, ou qualquer outra forma de expressao, devemos sempre considerar
as condicdes em que esta obra foi concebida, pois seus sentidos repousam
sobre os mapas de significados que organizam as praticas sociais vividas pelos
artistas. Para Geertz (2002, p.165):

A capacidade de uma pintura de fazer sentido (ou de poemas,
melodias, edificios, vasos, pecas teatrais, estatuas), que varia
de um povo para outro, bem assim como de um individuo para
outro, €, como todas as capacidades plenamente humanas, um
produto da experiéncia coletiva que vai bem mais além dessa
prépria experiéncia. [...] A participacdo no sistema particular
gue chamamos de arte sO se torna possivel através da
participagdo no sistema geral de formas simbdlicas que
chamamos de cultura, pois o0 primeiro sistema nada mais € que
um setor do segundo.

Se, como Geertz afirma, a arte € um setor do sistema mais amplo
denominado "cultura", deve-se atentar para os elementos que constituem os

mapas de significados incorporados amanifestacdo artistica que se deseja

% E, num segundo plano, dos equipamentos de computacdo, embora tenhamos

explorado com mais detalhes o caso dos aparelhos de projecao, por ser este nosso interesse
especifico.
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investigar. No caso da Projecdo Mapeada, a presenca dos aparelhos
eletrbnicos no discurso artistico pode ser interpretada em seus sentidos
culturais, ou seja, tomando como fundamento o0s sentidos que estas
tecnologias assumem ao penetrarem na realidade social da qual osartistas
fazem parte.

Desta forma, podemos assumir que a presenca das novas midias
tecnologicas no universo das artesestd profundamente relacionada ao
processo de disseminagdo macica dos meios de comunicacao eletrénicos nas
sociedades atuais. Este pode ser umindicativo de que qualquer olhar sobre a
producao artistica recente deve se voltar a este fendbmeno, pois os significados
e praticas que formam a base da vida contemporénea estao profundamente
integrados a estes meios tecnolégicos.

Podemos pensar nos aparelhos que compdem as midias eletrénicas
comomeios de origem e de reproducéo de significados que foram absorvidos e
apropriadosem nossas praticas sociais, em nossas"culturas”. As tecnologias
dereproducdo mecanica, e posteriormente as eletronicas, permitiram uma
consideravelexpansdo, em termos de volume e variedade, de significados a
serem transportados. Esteprocesso "abriu uma nova fronteira na vida cultural
moderna e transformoucompletamente o processo de ‘producédo de significado’
que [...] esta no coracdo da cultura"(DU GAY et al., 1997, p.23)*.

Contudo, esta multiplicidade de opcdes oferecida pelos aparelhos
eletrbnicos é contraditéria, e nem sempre contribui positivamente no processo
artistico. A diversidade de representacfes possibilitada pelos novos meios néo
conduz, por si sO, a uma possivel nova consciéncia artistica, como expde
Arlindo Machado (2007, p.54):

De repente, nos damos conta de uma multiplicidade
vertiginosa. ao nosso redor, de trabalhos realizados com
mediacao tecnoldgia pesada. Mas o que prometia aflorar como
um periodo intensivo de descoberta e invencao logo se revelou
uma fase de rotinas ja cristalizadas na histéria da arte, quando
ndo um retorno do conformismo e da integracdo de valores
dominantes. O grosso da nova producdo parece hoje marcada
por uma impressionante padronizacdo, por uma uniformidade
generalizada, como se 0 que estivesse em jogo fosse uma
espécie de estética do merchandising, em que cada trabalho
deve fazer nada mais que uma demonstracdo das qualidades
do hardware ou das potencialidades do software.

9 Original em inglés, traduc&o nossa.
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Mas ndo podemos esquecer dos artistas que questionam a onipresenca
dos artefatos tecnoldgicos na vida moderna e lancam um olhar critico sobre
suas funcionalidades. Esta caracteristica pode ser encontrada em artistas do
inicio do século passado, dos quais destacamos Marcel Duchamp (1887 -
1968). Seu controversoReady-Made "A Fonte", de 1917 (Figura 16),
certamente afronta o gosto pela obra de arte "tradicional" da época, mas revela
também outra intencdo. O que estd em jogo nesta obra, num primeioro

momento,é a préopria funcdo do objeto cotidiano,quando retirado desta posicao.

-

Figura 16 - Marcel Duchamp, A Fonte, 1917.
FONTE: Forbes
Disponivel em: <http://www.forbes.com/sites/jonathonkeats/2013/02/28/picasso-vs-duchamp-
what-every-ceo-and-politico-should-know-about-the-art-rivalry-of-the-century/>. Acesso em: 15
jan. 2014.

Para Umberto Eco (2004, p.377), o trabalho de Duchamp representa
uma resposta critica a sujeicdo humana ao objeto de uso, numa época
marcada pelo estimulo ao consumo conduzido pela alta capacidade de
reproducéo de mercadorias. O urinol de Duchamp oferece, neste contexto, um
paradoxo relativo a subserviéncia do objeto a sua funcéo: ao desfuncionalizar o
objeto cotidiano, Duchamp o refuncionaliza como obra de arte.

Podemos pensar na obra de Duchamp como um questionamento ao
préprio conceito de arte, que desloca a atencdo do objeto em si para a ideia
gue se faz do objeto, e para o porqué de aquele objeto ser ou ndo arte. Neste
caso, a operacdo artistica ndo consiste na manipulacdo da matéria com a
finalidade de produzir objetos; consiste, antes, numa ruptura do entendimento
de arte da época, desmascarada como uma "ficcdo da sociedade burguesa”

(BELTING, 2012, p.291), atitude que, a0 mesmo tempo, sugere uma Vvisao
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desafiadora em relacdo ao papel da mercadoria e do artefato tecnolégico no
contexto do inicio do século XX, marcado pela Primeira Guerra Mundial.

Esta "permuta” dos significados relacionadosao artefato, provocada pelo
uso artistico, pode ser alinhada a ideia fundamentada em Flusser (1985) que
apresentamos, a do "artista interventor" que nao se limita ao programa inscrito
no aparelho.Assim como nosReady-Made de Duchamp, também podemos
considerar que 0s usos artisticos das tecnologias de projecédo de imagens nao
necessariamente se limitam as funcionalidades dos aparelhos, ao seu
programa, pois é a propriainsercdo social destes que esta em primeiro plano.
Se o0 artista, para concretizar suas visdes poéticas, utiliza os recursos
consolidados em sua realidade, devemos sempre ter em mente que estesusos,
e os resultados materializados, estdoatrelados ndo apenas as funcionalidades
do aparelho, mas, antes, as referéncias culturais de quem o utiliza.

Tal constatacdo retira 0 peso que poderia ser dado a uma nocao de
"inovacdo tecnoldgica" dentro do campo artistico, desvia a atencdo de um
entendimento que relacione "arte" e "tecnologia” num sistema de progressao
linear, em que necessariamente o atual € o melhor. Mas também, ao
reconhecermos que as apropriacdes dos artefatos sdo fenébmenos culturais, e,
por isso, respondem as forcas sociais que se desenrolam numa determinada
época elocal, fugimos de uma concepg¢édo deterministade que a arte sucumbiu
aos interesses destas forcas ao utilizar os equipamentos difundidos pelo modo
de producdo vigente, sem contudo nos esquecermos de que existem
contradicdes inerentes ao proprio processo da tecnologia enquanto fenémen
social. Como nos lembra Faraco (1998, p.7):

Se de um lado a tecnologia suaviza o ser humano; de outro, o
desenvolvimento de uma razdo tecnicizante tem acarretado
desumanizacdo. Se a tecnologia permitiu uma exploséo
produtiva e melhorou assim as condicOes de vida de parcelas
significativas da humanidade; ela também, tornada propriedade
privada e subordinada cada vez mais a légica do modo de
producdo capitalista, tem gerado exclusdo e miséria e
arranhado perigosamente os limites da prépria sobrevivéncia
da espécie humana.

Sao condi¢bes conflitantes, que apontam para a necessidade de olhar a
questdo da tecnologia, ou, em nosso caso, a insercdo das tecnologias na
pratica artistica, de uma forma mais abrangente.lsto ocorre porque 0s

significados estabelecidos pelasapropriacdes destas tecnologias ndo podem
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ser entendidos como provenientes de decisdes absolutas; os significados néo
sao fixos, pois ndo estdo nos objetos, mas em suas representacdes. Assim, 0s
desdobramentos das tecnologias no universo artistico conduzem a
perspectivasvariadas. Paulo Laurentiz (1991) apresenta uma visdo de certa
forma mais otimista desta relacéo, indicando que a era eletrénica traz consigo
um sentido de cooperacdo entre o ser humano e natureza, expresso atraves da
arte. O autor identifica a passagem de uma relacdo olho-méo, encontrada no
artista da era industrial, para a relacdo mente-mundo, desenvolvida pelo artista
da era eletronica.

Para Laurentiz, vivemos no ciclo eletrénico, caracterizado ndo apenas
pelas chamadas "novas tecnologias”, mas também pela procura, por parte
dahumanidade, "de uma outra escala de valores extramaterial, a qual
possibilita a prépria espécie auto desenvolver-se, reorganizando e reorientando
a sua participacdo na vida com o universo"(LAURENTIZ, 1991, p.93). Esta
procura ocorre com o questionamento da crenca irrestrita e dogmatica de que o
conhecimento cientifico cartesiano seria o propulsor da evolugdo humana. Nao
que o cientificismo da passagem do século XIX para o XX fosse hegeménico e
incontestavel, ou que essa no¢do sobre desenvolvimento tenha desaparecido
dos discursos dominantes**, mas os acontecimentos provenientes das duas
Grandes Guerras evidenciaram o fato de a humanidade, "apesar de estar no
auge de sua sabedoria material, ndo apresentar o mesmo desenvolvimento em
seu poder critico, quase pondo fim a sua propria historia” (Ibid.).

O termo "representacao branda" é utilizado (Ibid.,p.128) para indicar um
modo de producdo em que o signo artistico € "fruto da acdo co-operada da
arte, que trabalha com a similaridade entre materialidades (forca expressiva
dos meios) dos equipamentos e dos fendbmenos traduzidos no insight
promotor".O pensamento deste autor considera a tecnologia por seu carater
"brando", conforme a expressao "tecnologia branda" utilizada por Fritjof Capra*?
(1983 apud LAURENTIZ, 1991, p.142):

[...] o que necessitamos, pois, € de uma redefinicdo da
natureza da tecnologia, uma mudanca de sua direcdo e uma
reavaliacdo do seu sistema subjacente de valor. Se a
tecnologia for entendida na mais ampla acepcédo do termo -

*1Segundo Filho e Queluz (2005, p.2), ndo existem épocas mono paradigmaticas.
2 CAPRA, Fritjof. O ponto de mutac&o. S&o Paulo: Cultrix, 1983.
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como a aplicacdo do conhecimento humano a solucao
deproblemas praticos - torna-se evidente que nossa atencéo foi
excessivamente concentrada nas tecnologias pesadas,
complexas e consumidoras de recursos; mas que devemos
agora voltar-nos para tecnologias brandas que promovam a
resolucdo de conflitos, acordos sociais, a co-operagdo, a
reciclagem e a redistribuicdo de riqueza etc.

Neste sentido, a tecnologia "pesada” afastaria o ser humano de valores
universais, enquanto a tecnologia "branda" atuaria de forma contraria, numa
autoria de deciséo entre o ser humano e forcas naturais. "Abrandar tem carater
conciliatério, co-operativo" (LAURENTIZ, 1991, p.142), e manifesta a pretencéo
de unira forga criativa dos artistas com os meios culturalmente disseminados.
Seria este um dos papéis do artista interventor?

Com estas inser¢cdbes em mente, passamos a explorar as articulagdes
entreos desenvolvimentos tecnoldgicos dos instrumentos de projecdo de
imagens e suas apropriagcdes sociais, a fim de caracterizar a Projecao
Mapeada Urbana como uma pratica artistica. Partiremos da delimitacdo
conceitual do que entendemos pelo termo "articulacédo”, seguida da exploracéo

histérico-cultural da PMU.

3.2 A"articulacao" entendida como modo de pensamento e de analise

A palavra "articulacdo" conserva um duplo significado, pois carrega o
senso de producdo da fala (articular umapalavra ou um discurso, ser uma
pessoa articulada) e, ao mesmo tempo, serve paradesignar uma juncao entre
dois elementos. Para Hall(1996, p.141):

Uma articulagcdo é pois uma forma de conexao que pode fazer
uma unidade entre dois elementos diferentes, sob certas
condi¢des. E uma ligagdo que nido é necessaria, determinada,
absoluta e essencial por todo o tempo. Vocé deve perguntar,
sob quais circunstancias uma conexdo pode ser forjada ou
estabelecida?

Hall se refere a teoria de articulacdes desenvolvida por Ernesto Laclau,
cujo "argumentol...]é de que a conotacao politica de elementos ideoldgicos néo

possuem um pertencimento necessario, e por isso, precisamos pensar nas

3 Original em inglés, traduc&o nossa. Grifos do original.
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conexdes contingentes, ndo necessarias entre diferentes praticas” (HALL,
(1996, p.141).

Ou seja, nesta forma de compreensao do termo, a articulacao pressupde
umauniao "forjada ou estabelecida", pois os elementos articulados n&o
necessariamentepertencem um ao outro em todos os momentos.

Articulacbes servem, portanto, como uma maneira de se definir
certarealidade, no exercicio de interpreta-la enquanto constituinte de processos
politicos,histéricos (DELUCA, 1999, p.335), e culturais, partindo, no entanto, da
concepcao de que nenhuma articulacédo pode ser definitivamente fixada.

Em Politics and Ideology in Marxist Theory, Laclau (1977) se lanca na
tarefa deteorizar o mundo concreto em termos de articulagbes e teorizar as
articulacdes emtermos do concreto, particularmente no que diz respeito as
politicas latino-americanas.Ele argumenta que o reducionismo falhou tanto no
campo tedrico quanto no politico.Assim, Laclau desenvolve sua teoria como
uma forma de contestar o reducionismo de classe.

Considerandoque nédo existem ligacdes obrigatorias entre conceitos, e
gue conceitos naonecessariamente se ligam entre si, Laclau entende ser
impossivel a construcdo de umsistema de totalidade, o que o leva a conclusao
de que a analise de qualquer situacdoconcreta ou fendmeno exige a
exploracéo de ligagBes ndo necessérias, complexas,multiplas, que constituem
articulagdes. Para Slack (2005, p.113):

O conceito de articulacdo talvez seja um dos conceitos mais
generativos nos estudos culturais contemporéaneos. Ele é
critico para o entendimento de como os teoricos culturais
conceituam o0 mundo, 0 analisam e tomam parte em sua
formacédo. Para alguns, articulacdo adquiriu o status de teoria,
como em "teoria da articulacdo”. Teoricamente, a articulacao
pode ser entendida como um modo de caracterizar uma
formacao social sem cair das armadilhas do reducionismo e do
essencialismo. [...] Por outro lado, ela prové estratégias para
"contextualizar" o objeto de analise.**

E no sentido de contextualizar nosso objeto de estudo, a Projecéo
Mapeada Urbana, que estamos fazendo uso do termo “articulacdo".
Epistemologicamente, a articulagdo € um modo depensar as estruturas daquilo

que se quer conhecer, visualizando-as como um conjunto decorrespondéncias,

** Original em inglés, traduc&o nossa.
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nao-correspondéncias e contradicdes, enquanto fragmentos naconstituicdo do
gue definimos como unidades (SLACK,2005, p.114).

Contudo, pensar o modelo de articulagdo como teoria e método pode
implicar no"perigo” de estabelecer um estudo altamente formalista, como
adverte Hall (1980, p.69).Este é justamente o tipo de aplicacdo tedrica evitada
pelos estudos culturais, sendopreferida a nocdo da teoria vista como um
caminho que fundamenta nosso compromissocom 0 problema em questao,
mas abre terreno para a "reteorizacdo”, ou seja, para repensar o problema e a
estrutura articulada por outros pontos de vista. Nesse sentido, entendendo a
PMU como um fenémeno cultural, ateoria de articulagdo possibilita uma anélise
gue nos desvia da tendéncia de reduzir acultura em termos de modos de
producdo ou classe social, pois outros elementos entram emcena, como
questdes de identidade e de subculturas; e, ao mesmo tempo, n&do definimos
uma realidade estanque, pois sempre podemos identificar novos elementos
articulados.

No campo dos Estudos Culturais, foi desenvolvido um modelo
metodoldgico queaplica a nocao de articulacdo. Este modelo, denominado
“circuito cultural”, € apresentado na introducéodo livro "Doing Cultural Studies:
The Story Of The SonyWalkman"(Figura 17).

representagao

regulagdo identidade

consumo H produgao

Figura 17 - Circuito cultural.
FONTE: (DU GAY et al., 1997)
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O circuito cultural é composto por cinco grandes processos culturaisque
se articulam: representacao, identidade, producao, consumo e regulacao. Para
compreender culturalmente um artefato, € necessario explorar "como ele é
representado, quais identidades sociais sdoassociadas a ele, como ele é
produzido e consumido, e quais mecanismos regulam suadistribuicdo e uso."
(Du GAY et. al., 1997, p.3)

Nao iremos formatar nosso estudo dos pressupostos culturais e
histéricos da PMU seguindo esta estrutura, pois iremos articular outros
processos: 0 entendimento das projecdes de imagens como um formato de
representacdo visual, o desenvolvimento dos dispositivos de projecdo de
imagens estaticas e em movimento; o deslocamento do projetor de cinema
para outros espagos promovido por Andy Warhol; o contexto da arte
contemporéanea, da videoarte e das obras de site-specific, bem como dos
happenings de Allan Kaprow;as manifestacdes da arte urbana e do grafite e
ofenémeno doVJing.

Ainda assim,precisamos considerar esta figura de circuito para visualizar
0s processos de insercdo cultural dos aparelhos de projecdo e de computacéo
na sociedade como um todo, e na pratica artistica especificamente. Esta
insercdo ocorre no interior de um ambiente historicamentedefinido, e os
processos sintetizados no modelo do circuito cultural relacionam-se
diretamente aos diversos significados que oaparelho pode assumir.

A idéia de circuito implica no entendimento de que o momento
deproducéo ndo € autbnomo, ele s6 existe em funcdo do consumo, ligando-se
ainda a praticas de representacdo, a questdes de identidade e a existéncia de
mecanismos de regulacdo (legislacdo). Assim, a existéncia social do artefato
tecnoldgico se estabelece por todos os elementos do circuito, e ndo apenas
como um bem produzido pela aplicacdo de conhecimentos e assimilado pela
sociedade. E esta concepgdo que nos permite observar que os artefatos
podem estar presentes em situagdes que néo foram originalmente idealizadas
pelo modo de producdo do qual provém, como observamos, por exemplo, na

obra de Duchamp ilustrada anteriormente (Figura 16).
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3.3 As projecdes de imagens enquanto representacdes visuais: da

formacdo de sombras a perspectivado observador

Comecamos nossa exploracdo das condicdes culturais das
manifestacfes de Projecdo Mapeada identificando algumas semelhancas e
ligacbes com determinados tipos de representacdo visual. Mais
especificamente, nosso enquadramento separa algumas permanéncias que,
reconfiguradas e reapropriadas, se manifestam no fenbmeno contemporaneo
das PMU. Destacamos que aqui o fator visual faz-se preeminente sobre uma
possivel andlise historiografica dos fatos destacados, o que é importante
informar por serem situagdes que ocorrem, por vezes, em momentos muito
diferentes da historia.

Devemos iniciar por uma tentativa de delimitaro significado de
"projecdo”. Na realidade, o termo refere-se a um consideravel niumero de
significados. Seu uso pode ser verificado em diferentes areas do conhecimento
humano: cartografia, astronomia, geometria, arquitetura e urbanismo, artes
gréficas, cinema e psicanalise. De toda forma, a concepcdo mais basica
dapalavra faz referéncia a acdo de lancar, arremessar (basta lembrarmos da
derivacéo "projétil", que determina um objeto sélido que se move no espago
apos ter recebido um impulso inicial).

No sentido pretendido por este trabalho, poderiamos, num primeiro
esforco, considerar a projecdo como o ato de lancar luz sobre um anteparo.
Afinal, a luz € a condicdo basica para que se possa projetar uma imagem.
Podemos pensar num projetor multimidia, cujo funcionamento depende de uma
lampada. Mas também podemos visualizar a formacdo de sombras, fendmeno
em que os contornos de um objeto sdo projetados sobre uma superficie, pela
obstrugcaodos raios de luz provenientes de uma fonte luminosa qualquer.

Para ilustrar esta segunda situacdo, recorremos a uma parabola antiga
que demonstraa formacdo de uma imagem projetada. Ela foi relatada por
Plinio, o Velho®™ (1985 apud LICHTENSTEIN, p.86), em sua enciclopédia
Historia Natural. Trata-se do curto relato do episédio em que a sombra de um

> Plinio, o Velho, Histéria natural, edicdo do texto latino in Pline I'Ancien, Histoire
naturelle, Paris: Les Belles Lettres, 1985.
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jovem, produzida por uma pequena fonte luminosa, é projetada sobre uma
parede (Figura 18):

Trabalhando com a terra, Butades de Sicion, um oleiro, foi o
primeiro a inventar, em Corinto, a arte de modelar retratos em
argila, gracas a sua filha. Ela, apaixonada por um jovem que
partia para o0 estrangeiro, tragcou na parede o contorno da
sombra de sua face a luz de uma lamparina. Seu pai,
aplicando-lhe argila, confeccionou um modelo e o colocou ao
fogo para endurecer junto com outros vasos de barro; dizem
que teria sido conservado no Santuario das Ninfas até Mamio
destruir Corinto.

Figura 18 - Joseph Benoit Suvée, "The Invention of the Art of Drawing", 1791.
FONTE: Disponivel em: <http://low-country.tumblr.com/image/20267278820>. Acesso em: 13
out. 2013

Conforme comentéario de Sean Cubitt (2007,p.407) sobre esta passagem
do naturalista romano, "assim o mundo da arte entra na vida humana"
ocidental. O conto de Plinio considera a linha como origem do desenho definido
pela projecdo da sombra, mas também trata da auséncia do modelo, apds sua
sombra ter sido "materializada"®. Cubbit contrasta esta passagem com a

alegoria da tradigéo budista sobre a criagdo da pintura.

8 Nelson Goodman, em sua obra Languages of art, discorre sobre o ato de simbolizar
na auséncia do referente (symbolizing without having) (AUMONT, 2005). Devemos notar que,
no caso desta parabola, o referente para o modelo de argila é a sombra materializada em
contornos na parede, e ndo o rosto jovem.
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Nela, um jovem havia sido enviado para pintar um retrato de Buda,
enquanto este ainda estava vivendo em Bihar (um estado do norte da india).
Mas o pintor "pioneiro" tinha um problema para poder realizar seu trabalho: o
objeto da pintura estava de tal forma envolto pelo brilho de sua iluminagao que
nao era possivel visualiza-lo. Buda vislumbrara uma solucdo: que a pintura
fosse feita a partir do seu reflexo, num espelho d'dgua. E assim, a "primeira
pintura” foi realizada a partir do reflexo de Buda nas limpidas 4guas de uma
piscina (CUBITT, 2007,p.408).

Ambas as visdes miticas compartilham o senso de que a "origem" da
representacado visual, mais especificamente da pintura ou do desenho, residiria
na luz projetada sobre uma superficie. Elas podem ainda ser relacionadas a
outro texto antigo. Falamos da passagem mais famosa de "A Republica”,
descrita no Livro VII, do filosofo grego Platdo, que é também considerada uma
das mais importantes alegorias da histéria da Filosofia, e utiliza a ideia de
projecdo enquanto uma metéfora da percepcdo humana. No "Mito da Caverna"
(que também inspirou o romance de Saramago de que nos valemos no capitulo
anterior), os prisioneiros sdo condenados a reconhecer o mundo a partir das
sombras do mundo externo, geradas pela cambaleante luz fornecida por uma
fogueira, disposta na entrada, e projetadas ao fundo de seu cativeiro (PLATAO,
2004).

Este jogo entre a realidade percebida e sua representacdo visual
apresenta-se como questao essencial nas projecdes de imagens. Devemos
lembrar, antes de tudo, que seria inadmissivel considerarmos o0 processo de
reconhecimento da realidade "projetada” como sendo idéntico ao que ocorre
em relacdo a realidade "observavel" na vida cotidiana, ou seja, a imagem
"captada” no anteparo ndo reproduz fielmente todas as propriedades do
elemento que foi projetado. Tudo depende da condicdo particular em que a
projecéo ocorre, da natureza desta projecao e da relacdo entre fonte luminosa
e anteparo. Arnheim (1996,p.96-97), ao exemplificar a formacédo de imagens
projetadas a partir de um retangulo de papel recortado e exposto a uma fonte
luminosa, demonstra que as sombras sofrem deformacdes conforme os
retangulos sdo posicionadas em relagdo a luz e ao anteparo receptor da
projecdo. O mesmo processo pode ser observado na Figura 18, em que a

sombra sobre a qual desenhaa filha do oleiro retrata o perfil do rosto do rapaz,
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enguanto a pintura de Benoit Suvée mostra o rosto de outro angulo. Também
no retrato mitico de Buda a relacédo entre a imagem que se projeta(e € depois
refletida) na dgua e o proprio Buda apresenta divergéncias. O pintor ndo
poderia realizar o trabalhose olhasse diretamente para Buda, ofuscado que
seria por suailuminacéo: o trabalho s6 péde ser concluido gracas a projecéo da
imagem de Buda na agua - e, por esta projecao ser, na verdade, um reflexo,
constitui uma imagem invertida do referente. O que estes mitos nos mostram é
que as representacdes visuais provenientes das projecdes de imagens sobre
um anteparo séo, de certa forma, como as sombras imaginadas por Platéo,.

Esta condicdo de "ilusdo" das imagens projetadas pode ser analisada
ainda sob outro aspecto. O procedimento basico para que a projecao ocorra,
como vimos, € a existéncia de uma fonte luminosa, e depende da relacao entre
esta fonte, a imagem a ser projetada (no caso das sombras esta imagem é o
perfil do objeto que bloqueia a luz, mas podemos pensar também nas
imagensque sao impressassobre diapositivos) e o anteparo receptor. A relacao
entre estes trés elementos é que ird estabelecer as condi¢cdes de formacao da
imagem projetada. Assim, se a projecao ocorrer perpendicularmente, ou seja,
se a fonte de luz e a imagem a ser projetada estiverem posicionados de
maneira perpendicular entre si e em relacdo ao anteparo, a relacdo entre as
dimensdes da "imagem-luz" (a imagem lancada pelo dispositivo) e da "imagem
captada”(a imagem que pode ser percebida sobre o anteparo no processo de
projecéo) é proporcional, ndo havendo distor¢des. Mas se inclinarmos qualquer
um destes elementos, a imagem mostrada no anteparo sera distorcida.

Para facilitarmos a compreensdo deste processo, chamamos de
"imagem projetada” a relacdo que abrange a "imagem-luz" e a "imagem
captada”. Assim, quando falarmos em imagem projetada daqui para frente,
podemos pensar no efeito final, ou seja, na imagem que pode ser percebida
sobre o anteparo, mas devemos ter em mente que o processo formador desta
imagem provém de um sistema que compreende diferentes elementos. Em
NOsso caso, a relacdo entre a fonte de luz e a imagem a ser projetada pode ser
considerada fixa, quer dizer, ela sempre sera perpendicular. Mesmo no caso de
projetores de diapositivos, podemos apenas inverter a moldura do slide, mas a
relacdo continuard sendo perpendicular. Possiveis casos em que essa relacdo

se estabeleca de outra forma ndo constituem um ponto para discussao no
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escopo deste trabalho. Resta observar, portanto, a relacdo entre a imagem
lancada pelo projetor, a imagem-luz, e a imagem captada pelo anteparo, que
pode sofrer variagdes conforme se mudam as posi¢des relativas do projetor e
do suporte. Contudo, existem, contemporaneamente, softwares que
compensam estas distorcdes da imagem, permitindo que o projetor seja
direcionado obliqguamente em relacdo ao suporte final da imagem projetada
eque se obtenha uma imagem "correta".

Esteefeito de distorcdo e correcdo da imagem projetadapode ser
comparado ao fenbmeno de anamorfose. Destacamos que nos interessa a
aplicacdo artistica da anamorfose, pois este termo permite inameras
compreensoes, fato que poderia dar margem a interpretagcdes divergentes. Nas
artes visuais, a anamorfose é um recurso que pode ser encontrado em
diferentes situacdes. Gombrich (1986,p.220) nos oferece o exemplo do retrato
de Eduardo VI (Figura 19), datado do século XVI:

Visto de frente, [0 retrato] tem aparéncia estranhissima mas
visto da extremidade lateral a distor¢éo é retificada e vemos a
cabeca com aspecto normal. Essa demonstracdo do carater
magico da perspectiva rende dividendos inesperados:
originalmente  vista pelo visor, a cabega parece
surpreendentemente plastica, como que projetada de um painel
obliquo. [...] De um ponto de vista fixo, qualquer distor¢do na
perspectiva pode ser indiscernivel da imagem normal.

Figura 19 - Retrato de Eduardo VI, século XVI.
FONTE: GOMBRICH,1986,p.220

Neste caso, a formacdo da imagem proporcional s6 se estabelece a
partir de um angulo de observacgéo pré-determinado, como pode ser notado na
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reproducdo a direita. No angulo reproduzido a esquerda, a imagem esta
distorcida, embora esta distorcdo possa ter uma utilizacdo plastica ou poética
na obra. Isto nos conduz a outra constatacdo importante: a percepcao da
imagem projetada depende, além dos fatores que j& mencionamos, da posicdo
do observador em relagéo aosuporte.

Gombrich (1986,p.211-251 passim) utiliza o termo "perspectiva” para se
referir & técnica de representacdo visual de espacgos tridimensionais sobre
planos bidimensionais. O autor explora as propriedades "ilusionistas" da
perspectiva, ao considera-la como uma técnica artistica que reproduz o nosso
olhar, ou seja, reproduz a cena que veriamos se estivéssemos no ponto de
vista determinado pelo artista. Relativamente ao efeito de ilusao tridimensional,
destacamos que nosso foco ndo esta tanto na perspectiva como reproducéo de
uma cena real ou imagindria, mas no uso do método para produzir
composi¢coes determinadas a partir de um posicionamento especifico. As

demonstracdes de trompe l'oeil*’

atestam que visualizar a cena de um angulo
diferente do escolhidopelo artista pode distorcer o efeito. Também no caso das
figuras em anamorfose a ilusédo pode ser quebrada (ou utilizada poeticamente)
quando o observador se move.

As anamorfoses podem ser aplicadas diretamente sobre superficies
arquitetbnicas ou urbanas com finalidades artisticas. Podemos observar este
tipo de uso da anamorfose na obra da artista brasileira Regina Silveira
intitulada "Abyssal”, exposta na Polénia, em 2010. Trata-se de uma
composicdo em que linhas de janelas sucessivas provocam a percepcao de
espaco em profundidade, causando distor¢cées espaciais conforme o visitante
se move pela obra. A sequéncia dasFiguras 20 e 21 ilustram dois pontos de

vista distintos desta obra.

“"Trompe l'oeil: do francés, significa literalmente "engana olha". E uma técnica artistica
que cria ilusdes Gticas, e geralmente consiste em pinturas sobre superficies arquitetdnicas que
recriam cenarios ou paisagens.
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Figura 20 - Regina Silveira, Poldnia, 2010. Abyssal.
FONTE: Bored Panda Disponivel em: <http://www.boredpanda.com/abyssal-optical-illusion-
regina-silveira/>. Acesso em: 11 dez. 2013

4 f

Figura 21 - Regina Silveira, Poldnia, 2010. Abyssal.
FONTE: Bored Panda Disponivel em: <http://www.boredpanda.com/abyssal-optical-illusion-
regina-silveira/>. Acesso em: 11 dez. 2013

J& a obra intitulada "Augmented Anamorphosis”, executada na "Faculty
of Art, Media &Technology, Ultrecht School of the Arts”, em 2010, propde uma
anamorfose interativa, gerada pela projecéo de um objeto tridimensional, criado
por computacdo gréafica, sobre o piso de uma sala. A imagem do objeto
tridimensional acompanha a movimentagédo do observador, produzindo sempre
uma perspectiva "correta". A Figura 22 reproduz a captacdo de um momento
do video que registra a obra. No momento que selecionamos, 0 ponto de vista

da camera é fixo, e é ilustrado o alinhamento da perspectiva do objeto em
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relacdoao posicionamento do visitante. Do ponto de vista deste, a ilusdo da

perspectiva "correta" se mantém.

Figura 22 - "Augmented Anamorphosis".
FONTE: Haute Technique, Disponivel em: <http://vimeo.com/10776715>. Acesso em: 15 fev.
2013.

O fenbmeno da anamorfose foi estudado em laboratério pelo
cientistanorte-americano Adelbert Ames Jr.,, que o0 evidenciou de maneira
bastante clara, particularmente em seu experimento em que utilizou figuras de
cadeiras. Nesta demonstracdo, trés grupos de arames foram arranjados em
diferentes composicdes no interior de grandes caixas de madeira, e, quando
vistos a partir de um visor, formavam a imagem de uma cadeira. Mas apenas
um destes grupos era, de fato, uma estrutura que reproduzia
tridimensionalmente o objeto percebido (Figura 23). Podemos notar que, nas
conclusdes de Ames, observa-se que a figura da cadeira continua a ser
percebida quando se olha pelo local designado, mesmo depois de a cena ter
sido vista por outros angulos que revelam a conformacgéo espacial dos arames
e rompem com a iluséo (ITTELSON,1952).
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Figura 23 - Adelbert Ames Jr., experimento com figuras de cadeiras.
FONTE: GOMBRICH, 1986,p.217

As potencialidades criativas do posicionamento do observador em
relacdo a obra artistica foi apropriada de diversas maneiras ao longo da
histéria. No teatro moderno, por exemplo, a perspectiva dos cenarios
construidos para a exibicdo "a italiana" era feita de maneira a hierarquizar o
olhar do rei. "A arte do cenarista consistiu, pois, desde o século XVIII, em
conciliar essa perspectiva central com uma infinidade de olhares comuns
situados em diferentes pontos da sala”. (AUMONT, 2005, p.216)

Outra manifestacdo notavel da utilizacdo das leis da perspectiva que
reforca este ponto € a pintura feita no teto em abobada da igreja de San
Ignazio, em Roma, que consiste numa alegoria sobre a obra missionéria dos
Jesuitas (Figura 24). Trata-se de uma pintura que prolonga visualmente a

arquitetura da igreja, abrindo-a imaginariamente para um céu pintado.



Figura 24 - Pe. Andrea Pozzo, 1642. Pintura sobre a Abébada de San Ignazio.
FONTE: Wikimedia Commons. Disponivel em:
<http://commons.wikimedia.org/wiki/File:San_ignazio_rom.jpg>. Acesso em: 15 fev.

2013

Destacando as condi¢cdes perceptivas consideradas no processo de
criacdo artistica, Aumont (2005, p.101) nos informa que esta obra,

[...] pintada em uma abdbada, € inacessivel ao tato; ademais, é
tal a altura da igreja que a ilusdo se encontra muito distante, e
sobram poucos indices de superficie que revelam tratar-se de
uma pintura. De suas duas realidades perceptivas, a
tridimensional é ressaltada de forma incomum - pelo menos
guando o espectador se coloca no ponto de vista correto
(assinalado por um pequeno circulo no chao da igreja), pois, a
medida que se afasta desse ponto, as distor¢des perspectivas
aparecem cada vez mais fortes, ja que a auséncia de indices
de superficie ndo permite compensar o ponto de vista."

Na Projecdo Mapeada Urbana, séo recorrentes as manifestagbes que
resgatam este tipo de efeito de ilusdo de profundidade sobre superficies
arquitetdnicas. Na PMU do grupo brasileiro BijaRi, executada em 2011 sobre a
fachada do Museu da Casa Brasileira, efeitos de sombra foram obtidos por
meio de imagens projetadas que simulavam a movimentacdo de uma fonte
luminosa, gerando efeitos de profundidade que ndo existem na fachada
original. (Figura 25). Neste exemplo, a questdo do posicionamento do

observador ocorre da mesma forma que nas obras supracitadas.
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Figura 25 - BijaRi, "Lumini", Sdo Paulo, 2011.
FONTE: BijaRi. Disponivel em: <http://www.bijari.com.br/?page_id=34>.. Aceso em: 30 out.
2013.

Destacamos este fato porque os registros em video das apresentacdes
de PMU, que constituem nosso material de andlise, geralmente partem da
perspectiva ideal. Se a projecdo for vista lateralmente, costumam surgir o
mesmo tipo de distor¢des que poderiamos notar na abdébada de San Ignazio,
ou no retrato do Rei EduardoVI. Nesse aspecto, o papel do artista de projecéo
se assemelha aquele do cendgrafo mencionado h& pouco: conciliar pontos de
vista diversos.

Esta condicdo pode ser notada nos videos divulgados pelo grupo
holandés NuFormer, dedicado a produzir espetaculos de projecdo sobre
fachadas de edificios. Neste material, freqlientemente notamos o deslocamento
da camera do ponto central da composicdo, atitude que acaba por revelar a
preocupacao dos artistas e técnicos envolvidos em minimizar as distor¢des na
perspectiva do espectador na execucdo da obra, mantendo a ilusdo de

profundidade.
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Na intervencéo ilustrada pela Figura 26, observamos uma situacdo em
que a fachada original € formada por uma parede branca lisa salpicada por
porticos em formato arqueado, com muito pouca profundidade®®. O coletivo
criou composi¢des que ampliam a ilusdo de profundidade dos arcos, mesmo
que o observador esteja posicionado lateralmente. Assim, por tras dos porticos
aparece, em um dos momentos da apresentacdo, uma paisagem montanhosa
muito distante. Inexistem, nesta paisagem, elementos que denunciem se tratar
de um truque visual - por exemplo, elementos artificiais alinhados, que
formariam uma perspectiva "incorreta” dependendo da posicdo de quem
visualiza a cena. Contudo, se o observador se movimentar em frente a imagem
projetada, entdo poder4d compreender que se trata de uma ilusdo de
profundidade, pois a imagem da paisagem € "fixa", quer dizer, ndo reproduz o
efeito de paralaxe®.

Figura 26 - NuFormer. Projecdo Mapeada.
FONTE: NuFormer. Disponivel em: <http://www.nuformer.com/>. Acesso em: 1 jul. 2013.

Recordandoa situagdo do teatro que mencionamos ha pouco, em que
relacionamos o cenario com o ponto de vista do observador, podemos recorrer
a uma apresentacdo contemporanea do uso da projecdo de imagens narrada

por Cubbit (2007,p.415) que explora a perspectiva do observador de maneira

8 pudemos aferir, a partir da andlise visual do material disponivel, uma profundidade
de aproximadamente 15 cm.

9 Deslocamento relativo de imagens que se encontram em planos diferentes , quando
0 observador se movimenta.
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um pouco diferente da que temos destacado. O grupo britanico de teatro The
People's Show, numa performance de 1994, utilizou duas imagens projetadas
sobre uma tela de fundo corrugada. As imagens eram projetadas de maneira
em que as faces corrugadas recebiam a projecdo de uma ou de outra. Como
resultado, o espectador, dependendo de sua posi¢ao, poderia ver a primeira ou
a segunda imagens, ou ainda uma composi¢cao em faixas verticais mesclando
ambas.

Este recurso de encenacao, observado por Cubbit, pode servir para nos
lembrar que nenhuma apropriacdo artistica das tecnologias produz um
significado uno, imutavel no tempo e no espaco, mesmo gque nosso sistema
perceptivo tenda a priorizar um aspecto dentre outros possiveis (como no caso
das cadeiras formadas por arames no experimento de Ames), ou que fatores
culturais e de poder estabelecam convencdes (como a perspectiva central do
teatro moderno, que prioriza o "olhar do rei").

Desta forma, podemos observar que o uso da perspectiva, entendida
enquanto tecnologia de representacdo visual que reproduz no plano
bidimensional o olhar humano, faz-se presente na operacionalizacdo da
Projecdo Mapeada, seja ao explorar anamorfoses, ao reproduzir cenarios
ilusionistas ou a utilizar plasticamente o posicionamento relativo do observador.
A perspectiva e a anamorfose podem ser vistas, assim,como convengoes
tecnologicas das quais os artistas de projecao se apropriam.

Passamos a explorar agora a evolugcdo dos instrumentos Oticos que

possibilitam as projecdes de imagens.

3.4 Um breve histérico dos artefatos de projecéo: da camara escura ao

cinematdgrafo

As sofisticadas apresentacdes de projecbes de imagens atuais se
devem a séculos de desenvolvimento das tecnologias oticas, que partiram de
observacdes sobre a natureza da luz e da visdo. Assim, a gradativa construcéo
de uma cultura visual que incorporou o aspecto da imagem projetada, e que

entrou por definitivo no imaginario contemporaneo através do cinema, remonta
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a tempos muito anteriores a invencao creditada aos irmaos franceses Auguste

e Louis Lumiére (Figura 27).

Figura 27 - Cartaz de divulgagdo do cinematografo, invento atribuidoaos irmdos Lumiére.
FONTE: Euro POI. Disponivel em: <http://www.euro-
poi.com/ckfinder/userfiles/images/lumierel.jpg>. Acesso em: 18 set. 2013

O principio de funcionamento dos artefatos fotograficos mantém uma
semelhanca, mesmo que nos termos mais basicos, com o olho humano. Para
gue nossa Vvisdo perceba os objetos que nos cercam, é necessario que exista
uma fonte luminosa. Ndo vemos 0s raios luminosos originais, mas sentimos
seu efeito quando os mesmos tocam 0s objetos e sdo refletidos em seus
diferentes comprimentos de onda. S&o esses raios refletidos que irdo penetrar
em nosso aparelho visual e formar uma imagem na membrana que reveste o
fundo do olho, a retina (AUMONT, 2005), como ilustrado na Figura 28.

/ll.

Objeto Imagem
real sobre

a

retina

Figura 28 - Funcionamento do olho humano.
FONTE: Nautilus. Disponivel em:
<http://nautilus.fis.uc.pt/softc/programas/manuais/optica/manual.htm>. Acesso em: 01 jan.
2013.
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Esse processo de formacdo da imagem na retina, descrito de maneira
simplificada no paragrafo anterior, pode ser emulado por um dispositivo 6tico
de projecdo interna de imagem chamado de camara escura®. O principio da
camara escura € conhecido desde o século 1V a.C. O filésofo grego Aristoteles,
aluno de Platdo e professor de Alexandre, o Grande, visualizou um eclipse
solar parcial a partir de sua projecdo no solo através dos buracos de uma
peneira e atraves dos espacos entre as folhas de uma arvore plana.

Também a Otica de Euclides, matematico da antiguidade classica,
referido como o fundador da geometria euclidiana e do espaco euclidiano,
pressupunha a camara escura como um dispositivo de demonstracdo de que a
luz viaja em linha reta.

Além destes, Alhazen de Basra (965 - 1040), cientista, matemaético,
astronomo e filésofo arabe, considerado o pai da 6tica moderna, utilizou o
artefato em seus experimentos e teorias. No campo das artes, sdo encontradas
referéncias da utilizacdo da camara escura por Leonardo da Vinci, em cujos
manuscritos seu principio de funcionamento é ilustrado (CAMPBELL, 2005,
p.114).

Trata-se de um aparato que consiste na preparagdo de um espaco, que
pode ser uma caixa ou ambiente vedado(a) a luz, no qual se dispde um orificio
localizado numa das laterais. Por este orificio ira passar um feixe de luz,
projetando, na parede interna oposta, as imagens invertidas do objeto ou
cenario exterior, conforme demonstrado na Figura 29. Este artefato foi
aperfeicoado ao longo da histéria, possibilitando o surgimento dos projetores e

cameras fotograficas modernos.

*® Contudo, Aumont (2005) faz uma ressalva: "Deve-se notar no entanto que, com todo
0 rigor, a correspondéncia entre objeto e imagem é geometricamente muito complexa, ja que a
projecao (na visdo humana) se faz sobre um fundo esférico. A analogia com a camera escura
(cuja parede de fundo é plana) é portanto aproximativa."
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Figura 29 - Principio de funcionamento da camara escura.
FONTE: L'ubo Vicek. Disponivel em: < http://welwet.ttportal.sk/camera-obscura/>. Acesso em:
10 dez. 2013.

Foi Alhazen quem forneceu, no século XlI, uma anélise mais acurada dos
principios envolvidos no funcionamento da camara escura, fato que permitiu
seu posterior desenvolvimento (FINGER, WADE, 2001, p.1170). O
aperfeicoamento do artefato veio no século XVI, com Giambattista della Porta,
estudioso e dramaturgo italiano. Seu trabalho Magiae Naturalis (Magica Natural
- Figura 30) publicava a adicdo de uma lente convergente ao mecanismo, que
coletava a luz em sua superficie, concentrando-a em um Unico ponto e
permitindo a obtenc&o de imagens mais nitidas (AUMONT, 2005).

Com este pequeno mas importante aprimoramento técnico, as projecoes
obtidas pelo uso da camara escura podiam ser consideradas bastante
proximas a realidade, num sentido fotografico. Giambattista della Porta (1658
apud MANNONNI, 2003, p.36) chega a propor, na edicdo revisada de sua obra,
um tipo de espetaculo que fazia uso deste dispositivo:

Agora, como conclusdo, acrescentarei que ndo ha nada mais
agradavel aos grandes homens, aos estudiosos e as pessoas
engenhosas do que contemplar, numa camara escura
guarnecida de panos brancos colocados em oposicdo a
abertura, com nitidez e clareza, como se estivessem diante de
nossos olhos, as cacadas com cdées, 0s bangquetes, os
exércitos inimigos, 0s jogos e todas as outras coisas que se
deseja.
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Coloque diante da camara onde deseja representar tais coisas
alguma planicie espacosa onde o sol possa brilhar livremente.
Nessa planicie colocaré arvores enfileiradas, também bosques,
montanhas, rios e animais, verdadeiros ou feitos com arte, de
madeira ou de qualquer outro material. Deve fazer entrar
criangas pequenas, como temos o habito de as levar quando
se representam comédias; e deve confeccionar lobos, ursos,
rinocerontes, elefantes, ledes e quaisquer outras criaturas que
lhe agradar. Devem gradualmente aparecer na planicie como
se saissem de suas tocas; o cagador deve vir com seu batedor,
redes, flechas e outras coisas necessarias para se representar
a caca; faga soar as trompas, as cornetas e os clarins. Os que
estdo na camara verdo as arvores, 0s animais, os rostos dos
cacadores e tudo o mais tdo distintamente que ndo poderao
dizer se é verdade ou ilusdo. As espadas em riste cintilardo na
abertura da camara, a tal ponto que as pessoas ficardo quase
aterrorizadas.

Figura 30 - Frontispicio de uma traducao para o inglés de "Magica Natural", de autoria de
Giambatista della Porta, 1658.
FONTE: T. Young and S. Speed, London. Disponivel em: <
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Natural_Magick_by_Giambattista_della_Porta.jpg >.
Acesso em: 10 jul. 2013.
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No século XVII, um novo mecanismo de projecdo de imagens € criado.
O novo invento, que surge a partir das investigacées do cientista holandés
Christiaan Huygens, incorpora um elemento chave no funcionamento dos
projetores atuais: a luz. Se para que as camaras escuras produzissem suas
imagens dependia-se da luz solar, com este novo artefato, chamado de
lanterna magica, a projecado ocorria a partir de uma fonte luminosa artificial,
normalmente a chama de um lampido ou uma lampada a 6leo. Na (Figura 31),
podemos notar um diagrama de funcionamento da lanterna magica, com
lampada Argand (G), foco ajustavel (F) e mecanismo de disparo (SS) acoplado
ao fim do tubo (D).
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Figura 31 - Diagrama de funcionamento de uma lanterna magica.
FONTE: BARBER, 1986, p.75

A apropriacdo deste artefato nos séculos seguintes parece reproduzir o
tipo de encenacéo ilusionista proposta por Della Porta:

A lanterna “magica” (ela s6 sera assim batizada em 1668)
representa a mais duradoura, a mais inventiva, a mais artistica
das idéias-mestras que antecederam o nascimento do cinema.
Ao longo de todo o seu reinado, que se estende por trés
séculos, ela exibiu imagens artificiais, fixas e animadas a um
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publico sempre maravilhado e exigente. (MANNONI, 2003, p.
57)

Talvez o género de espetaculo de projecdo mais difundido até o fim do
século XIX, na Europa, nos EUA e no Brasil (TRUSZ, 2008, p.34), seja o de
"fantasmagoria” (phantasmagoria). No que diz respeito a "invencao" deste
género, podemos considerar que, na Eutorpa do século XVIII, a literatura goética
florescia como estilo bastante popular, existindo mesmo uma certa obsessao
pelo bizarro e pelo sobrenatural. "Esta foi a era [...] em que a Literatura Gotica,
com sua atmosfera de mistério, loucura e escuriddo, teve seu apogeu”
(BARBER, 1989, p.73).Neste contexto, ganham popularidade shows de horror
e magica que utilizam os recursos de projecao da lanterna magica.

Este equipamento utilizava transparéncias feitas de vidro, nas quais as
imagens a serem projetadas eram impressas. Através de lanternas mais
elaboradas, era possivel simular a no¢cdo de movimento a partir de sequiéncias
de desenhos nas placas de vidro. O francés Etienne Gaspard Robert, mais
conhecido pelo seu nome artistico "Robertson”, foi um dos mais expressivos
ilusionistas europeus da época a utilizar este equipamento. Seus shows de
fantasmagoria adquiriram um notével refinamento e, na Paris pos-revolugéo,
Robertson estabeleceu suas apresentacbfes no Pavilion de [I'Echiquier e,
posteriormente, na capela abandonada localizada num Convento de
Capuchinhos, onde se manteve durante 6 anos. Em 1803, o show recebeu
montagem nos Estados Unidos da América, permanecendo até 1839
(BARBER, 1989 p.74). A Figura 32 representa um slide de fantasmagoria,
atribuido a Robertson, de um esqueleto humano sobre o de um cavalo. A vista
frontal era projetada quando o fantasma se aproximava dos espectadores, e a

vista traseira, quando se desejava o efeito de afastamento.

Figura 32 - Slide de fantasmagoria atribuido a Robertson.
FONTE: BARBER, 1989, p.76
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Em sua versdo de fantasmagoria®, Robertson fazia questdo de
intensificar o efeito de ilusdo ao ocultar todo o aparato da audiéncia. Para isso,
as operacgOes de projecdo do espetaculo eram feitas pela parte de tras da tela,
de modo que os espectadores visualizavam apenas a imagem projetada, e nédo
o projetor (Figura 33). As proprias telas nédo ficavam visiveis: enquanto a sala
estava sendo iluminada, cortinas as escondiam; durante a exibicdo das
projecdes, a propria escuriddo da sala servia como disfarce (GUNNING, 2009,
p.27). O efeito de apari¢cdes repentinas era aprimorado por um mecanismo de
aproximacédo ou afastamento sutil do projetor em relacéo a tela, que criava a

ilusdo de movimento.

Figura 33 - A técnica da projecéo traseira em fantasmagoria.
FONTE: GUNNING, 2009, p.27

Tom Gunning (Ibid., p.32) usa as caracteristicas deste espetaculo para
pensar sobre a natureza da sombra e da ilusdo, e, mais especificamente, sobre
0 duplo papel da projecdo em cancelar e conjurar espacos. As possibilidades
desencadeadas pelos espetaculos de fantasmagoria podem  ser

*1 Outros ilusionistas utilizavam o termo em seus espetaculos.
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compreendidas como constituintes de uma arte de iluséo total, de imersdo dos

sentidos numa realidade fantastica:

Ao invés de ver o espetaculo de fantasmagoria exclusivamente
como uma maquina ideolégica que sustente ilusbes ou um
processo de desmistificacdo, pode valer a pena encara-lo como
um novo modelo de manipulagcédo dos sentidos. Para um grupo
de poetas, criticos, pintores e dramaturgos, a fantasmagoria
nao significa simplesmente uma ilusdo, mas um novo
paradigma para suas obras de arte.*> (GUNNING, 2009, p.32)

Os préximos passos na evolucao dos projetores foram o surgimento do

quinetoscépio, do inventor norte-americano Thomas Edison, e o cinematégrafo

dos irméos franceses Lumiéere, no final do século XIX. A partir destes

equipamentos, a ilusdo da imagem em movimento, jA& prenunciada nas

lanternas magicas,

torna-se completa, e sdo lancadas as bases do que

futuramente se transformaria na industria cinematografica. Segundo Lamotte e
Paini®® (2009 apud SANTOS, 2012, p.98-99):

Quando o kinetoscépio de Thomas Edison, simples visionador
individual, chega a Franca, ao final de 1894, Anténio Lumiére
vé, para ele, um possivel futuro comercial e encarrega, entéo,
os filhos de trabalharem com imagens animadas. Luis Lumiére
inventa um dispositivo de avanc¢o intermitente do filme,
patenteado junto com o irmdo em fevereiro de 1895, o primeiro
a tornar possivel a projecdo de imagens animadas numa
grande tela, frente a uma platéia. O Cinematdgrafo Lumiere
comeca a funcionar publicamente em 28 de dezembro de 1895,
em Paris, com os primeiros filmes, todos rodados por Luis
Lumiere. A multiplicidade de pesquisas sobre fotografia
animada do final do século XIX obteve, assim, com 0s irmaos
Lumiére, resultado técnico e sociologico até hoje estavel. Em
apenas alguns meses, o0 sucesso do Cinematografo Lumiere
sera mundial, e os operadores da firma lionense criardo, entre
1895 e 1905, um catalogo com mais de 1400 filmes de 50
segundos, que constituem a primeira producao cinematografica
francesa e mundial.

O que se segue a este feito € a histéria do cinema. Utilizando a

concepcdo de Calon® de arranjo sécio-técnico, Santos (2012, p.99-100) nos

lembra que o surgimento do Cinema se deve a todo um contexto social e

*2 Original em inglés, traduc&o nossa.
%3 LAMOTTE, Jean Marc; Dominique Paini. Autocromos Lumiére: o tempo da cor. In:
FREMAUX, Thierry. Autocromos Lumiére: o tempo da cor. Curitiba: Museu Oscar

Niemeyer, 2009.

> CALLON, Michel. A coperformacéo das Ciéncias e da Sociedade. Entrevista
concedida a Marcos Antnio Mattedi, Marcia Grisotti, Maiko Rafael Spiess e Rafael
Bennertz. In: Politica e Sociedade. Revista de Sociologia Politica. Florianépolis:
UFSC. v. 08, n. 14, abril de 2009.
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cultural, em gue diversos aprimoramentos técnicos contribuiram, dentre eles o
conhecimento da fisiologia do olho humano, mas também a "familiaridade das
pessoas com as maquinas projetoras como as lanternas magicas e o habito de
participar dos espetaculos de projecdo".Assim, o Cinema se estabelece, a partir
da insercdo destas tecnologias na sociedade, e dos usos decorrentes, como
um fendmeno cultural, com uma historia prépria.Cabe aqui destacar que € a
partir da consolidagdo do cinema que a imagem em movimento entra por
definitivo nas sociedades ocidentais®®.

Novas apropriacdes dos projetores de filmes nos serdo relevantes no
ambito cultural dos anos 1960, o que sera explorado mais a frente. Apds este
periodo, os aperfeicoamentos dos equipamentos de projecdo se somam ao
nascimento das midias eletrbnicas, num processo que constitui mais
especificamente nosso objeto de estudo.

Assim, nesta breve retrospectiva, destacamos 0s equipamentos de

projecdo consagrados na histéria ocidental®®

, € 0s saltos qualitativos mais
importantes no aprimoramento das tecnologias. Nossa visdo sucinta tentou dar
prioridade a alguns usos de carater artistico, num processo que forneceu uma
parte das bases materiais e culturais sobre a qual os artistas contemporaneos
atuam.

Da mesma forma, a nossa abordagem linear da evolucdo dos aparelhos
nao implica em seu completo desaparecimento ou substituicdo. As
rudimentares camaras escuras continuam existindo nas artesanais cameras
pinhole®’; e o principio de funcionamento das modernas cameras digitais
permanece fundamentalmente o mesmo, ainda que nelas existam indmeros
recursos de controle e de edi¢do da imagem. Também podemos citar o projetor
de diapositivos (slides), que nada mais € do que uma lanterna magica
aprimorada.

Podemos ainda mencionar artistas que, contemporaneamente, exploram

as possibilidades poéticas do principio de camara escura. O fotégrafo nascido

> Também em outras realidades sociais, como nas producdes do cinema do Oriente
Médio ou mesmo do Oriente, mas com caracteristicas distintas, que ndo permitem uma
analogia direta.

*® Embora devamos lembrar que a camara escura foi aprimorada pelo arabe Alhazen,
no século XI.

*" Tipo de camera fotografica muito simples, sem lentes e com uma Unica e pequena
abertura. E, basicamente, uma pequena cAmara escura.
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em Cuba e radicado nos EUA, Abelardo Morell, € um destes exemplos.
Professor de fotografia do "Massachusetts College of Art", ele € conhecido por
suas projecbes de imagens obtidas pelo processo da céamara escura,
realizadas em varios lugares do mundo. A Figura 34 ilustra uma de suas
intervencdes na lItalia, em que a imagem da cupula de "Santa Maria della
Salute" é projetada no interior do quarto de um palacio veneziano. Sua primeira
intervencao deste tipo ocorreu em 1991, com o objetivo de ilustrar para seus
alunos os principios da fotografia. O resultado agradou Morell, que continuou a
se apropriar deste meio, estabelecendo uma aproximacdo das técnicas
contemporéneas de fotografia com o mais antigo artificio para producédo de
imagens projetadas. A obra de Morell consiste na preparagdo do ambiente que
sera convertido em camara escura, na projecdo do cenario externo sobre as
superficies do cémodo e no registro fotografico da composicdo com sua

camera moderna®s.

Figura 34 - Abelardo Morell, Veneza, 2006. Projecdo Mapeada obtida por cAmara escura.
FONTE: Abelardo Morel. Disponivel em: < http://www.abelardomorell.net/posts/camera-
obscura/>. Acesso em: 15 dez. 2013.

*® Podemos considerar esta obra como um tipo de Projecdo Mapeada, pela

interdependéncia formal e simbélica entre imagem projetada e suporte.
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Temos ainda uma outra situacdo de uso contemporaneo da camara
escura. O artista e pesquisador inglés David Hockney, como fundamentacéao de
sua tese sobre a pintura renascentista, utiliza suas observagbes sobre o
funcionamento do instrumento para recriar uma hipotese sobre o processo
criativo de obras dos "grandes mestres". Hockney questiona se este processo,
por seu carater altamente realistico quando comparados a fotografias
contemporaneas, nao fez algum tipo de uso dos instrumentos oticos
disponiveis, como a camara escura.Ao analisar telas do italiano Lorenzo Lotto
(1480 - 1557) e do holandés Johannes Vermeer (1632 - 1675), o pesquisador
recria, com o0 auxilio de computacdo grafica e de calculos matematicos
realizados pelo cientista norte-americano Charles Falco, as cenas compostas
nas pinturas, e considera ser plausivel a utilizacdo de dispositivos oticospara
obter as imagens sobre as quais o0s artistas poderiam desenhar e/ou pintar. Na
realidade, o uso de camara escura para reproduzircenas a serem transportadas
para um suporte constitui uma pratica de que se tem registros, como ilustrado
na Figura 29, mas nao nos casosespecificosestudados por Hockeney.

O que nos interessa notar no trabalho do artista inglés ndo € a polémica
gerada por sua teoria, mas a analise visual feita das obras renascentistas em
comparacdo com as imagens projetadas obtidas pelo processo de camara
escura. Hockney recria sua hip6tese sobre o processo criativo renascentista a
partir de suas observacoes, e, ao registrar suas experiéncias em video, acaba
deixando transparecer 0 seu proprio processo criativo, que nos permitiu uma
comparacao. Pudemos perceber que o processo adotado por ele, que consiste
na projecdo sobre uma superficie plana vertical sobre a qual ele traca os
contornos do objeto, se assemelha com a Figura 18 (pagina 79), referente
adescricdo mitica da filha do oleiro, que traca sobre a parede os contornos da
sombra do jovem rapaz.Nestas duas situacfes, percebemos que ha uma uma
similaridade visual na relacdo do(a) artista com a tecnologia que Ihe fornece
uma mediagdo para materializar sua visdo pois,embora as naturezas dos
fendmenos sejam diferentes, ambas sdo tecnologias de projecdo de imagens®®.

A relacéo de uso é similar, o resultado esperado nas duas situacdes € a

de obter um desenho realista, mas os contextos sdo bem distintos, e a nossa

%9 Cf. teatro de sombras chinés.
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comparacao visual perde um ponto fundamental: o contexto cultural presente
nos momentos historicos relatados. Assim, para entendermos apropriadamente
a situacao geral dos "mapas de significados" presentes nos discursos artisticos
que pretendemos investigar, nossa contextualizacdo da Projecdo Mapeada
Urbana deve se ater com mais detalhes ao periodo historico do qual faz parte.
Mais precisamente, precisamos articular o fendmeno da PMU com o periodo
cultural multifacetado e ainda em formagao das artes ocidentais na atualidade,

convencionado de arte contemporanea.
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3.5 A Projecdo Mapeada Urbana no contexto da arte contemporanea

ocidental

No intuito de compreender um pouco melhor o ambiente cultural em que
se insere a Projecdo Mapeada, abordamos inicialmente certas consideracdes
tedricas desenvolvidas no ambito da producdo artistica contemporanea.
Falamos especificamente dos trabalhos de dois autores ligados ao estudo das
artes e da imagem: o filésofo e critico de arte norte-americano Arthur Danto e o
historiador de arte alemé&o Hans Belting.

Ambos escrevem sobre o "fim da arte" no contexto contemporaneo.
Suas observacdes revelam uma série de deslocamentos ocorridos a partir da
segunda metade do século XX,0s quais reconfiguraram o universo das artes no
ocidente. Nos interessa de forma especial um destes deslocamentos, que foi a
valorizacdo dos elementos da vida cotidiana e sua ascenséo a categoria "arte".
Consideramos que a Projecdo Mapeada Urbana, enquanto fendmeno cultural,
se origina em meio a este processo de reordenacao na esfera artistica, e, por
isso, a discussdao que pretendemos desenvolver deve considerar esta

contextualizacdo como um dos "nés" a serem articulados.

3.5.1 Percepcdes de Danto e Belting sobre a arte contemporanea ociental: a

valorizagéo dos elementos do cotidiano nas artes visuais

Danto publicou, em 1984, o artigo "The End of Art" (O Fim da Arte) no
livro "The Death of Art" (A Morte da Arte), editado por Berel Lang, e, na década
seguinte, com "After the end of art: contemporary art and the pale of history"
(Ap6s o fim da arte: a arte contemporanea e os limites da historia), expandiu a
tematica do primeiro ensaio. Para Danto, o "fim da arte" no ocidente significa o
fim de uma grande narrativa, iniciada durante o Renascimento e que atingiu
Seu auge com o0 expressionismo abstrato na pintura. Esta narrativa priorizou

um determinado desenvolvimento técnico e estético empreendido pela arte
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ocidental, que ja ndo seria valido para as novas formas expressivas que
surgiam:

Assim que nos transferimos para algum setor das artes visuais
exceto o da pintura e, possivelmente, o da escultura,
encontramos praticas que podem, sem dulvida, ser
aperfeicoadas, mas para as quais faltam as potencialidades
para um desenvolvimento progressivo do tipo que a pintura
havia tdo prontamente patrocinado no curso dos séculos, em
sua primeira fase como projeto de alcancar cada vez mais a
representacdo adequada do mundo e, em sua fase modernista,
conquistas cada vez mais adequadas de seu estado puro.
(DANTO, 2006)

O filésofo norte-americano identifica a década de 1960 como o periodo
em que ocorreram profundas mudancas de rumos em relacdo ao discurso da
modernidade artistica, tendo-os vivenciado concretamente diante das "Brillo
Boxes" de Andy Warhol. Tratam-se de caixasconfeccionadas em madeira e
com as faces contendo serigrafiasque reproduziamas embalagens de papeléo
das barras de sab&do da marca "Brillo" (Figura 35). Nestas obras, a diferenca de
materiais entre a réplica artistica e as caixas originais ndo € o elemento
determinante para diferenciar o produto de consumo da obra de arte. Danto
(1992, p.37) percebe uma diferenca de natureza filosofica, ainda mais
considerando que as reproducdes fotograficas de uma e de outra situacéo
tornam as diferencas fisicas praticamente imperceptiveis. Este exemplo é
utiizado pelo autor como a constatacdo de que “uma obra de arte pode

consistir de qualquer objeto a que se atribua o status de arte"®

, € suscita a
pergunta: “o que faz a diferenca entre uma obra de arte e algo que ndo € uma
obra de arte quando ndo se tem nenhuma diferenca perceptual interessante

entre elas?” (ld., 2006,p.40).

% Constatacdo que também pode ser aplicada aos ready-made de Duchamp.



106

UM FAST SHINES ALUMINUM FABT

24 GIANT SIZE PKGS.

grillo.

soap pads

SHINES ALUMINUM FAST
24 GIANT SIZE PKGE

grille

mp?lﬂ‘
'SHINES ALUMINUM FAS

e mm AR

Figura 35 - Andy Warhol e suas Brillo Boxes. Stable Gallery, 1964.
FONTE: Drawing at Duke. Disponivel em:
<http://drawingatduke.blogspot.com.br/2012/10/wenshun-liu-andy-warhol.html>. Acessado em:
02 nov. 2013.

Paralelamente, Hans Belting havia publicado, em 1983, "Das Ende der
Kunstgeschichte?"(O fim da histéria da arte?), ensaio revisado na década
seguinte sob o titulo "Das Ende der Kunstgeschichte: Eine Revision nach zehn
Jahre" (O fim da histéria da arte: uma revisdo dez anos depois). O autor
esclarece, no prefacio da nova edicdo, que o "balanco” ao qual submeteu seu
texto caminha no sentido de lancar novas observacdes sobre "o fim de um
modo de pensamento em pratica ndo apenas na ciéncia especializada [a
histéria da arte] como também na arte" (BELTING, 2012, p.11-12), ainda que
estes juizos sejam "tdo provisérios como, afinal, € provisério tudo o que hoje
vem a baila" (Ibid., p.15). Assim, 0 novo ensaio parte da constatacdo de que
uma historia "linear e univoca" ndo mais consegue classificar sistematicamente
a arte multifacetada que se produz na atualidade, e evidencia sua opg¢ao por
abordar o tema a partir de obras e imagens aparentemente desconexas:

Sua miscelanea é o reverso exato de uma histéria da arte
coerente e, justamente por isso, representativa do estado de
coisas. Talvez resulte as vezes mais convincente do que o
proprio texto, em todo caso de maneira mais intuitiva, ja que o
texto se encontra sempre na contradicdo entre um discurso
académico e um mundo em mudanga que nao se deixa
reproduzir verdadeiramente nesse discurso. (BELTING, 2012,
p. 16)

Tanto Belting quanto Danto assumem a perspectiva de que o dialogo
aberto da arte com o mundo cotidiano, tal qual abracado pela arte do poés-
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guerra, produziu resultados estéticos e poéticos que gradativamente
escapavam do enquadramento histérico tradicional. Nesse sentido, Belting
(2012, p.133) destaca as colagens do inglés Eduardo Paolozzi(Figura 36),
representante da pop art europeia que utilizava como meio expressivo recortes
publicitarios de revistas norte-americanas:

A obra | Was a Rich Man's Plaything (Eu era o brinquedo de
um homem rico) de 1947 reunia de maneira desconexa 0s
esteredtipos dos sonhos coletivos tal como um catalogo de
mercadorias e, no entanto, diferentemente deste, ndo mais
com a finalidade da publicidade, e sim com a intencdo de
analise e com uma por¢cdo conveniente de ironia formal. A
intimidade exposta da ex-amante &, de certo modo, a marca de
um mundo de clichés em que a publicidade da Coca-Cola
também encontra seu lugar. Do revolver de gibi, ironicamente
apontado para a cabeca da garota glamorosa, é disparada, por
assim dizer, a palavra chave "pop", introduzida aqui como
imagem sonora do estampido. A estratégia pars pro todo evoca
um mundo de vida em que ndo se trata da natureza (nem
mesmo da natureza dos homens), mas das midias de consumo
e do consumo das midias que constituem a moldura secreta
dessa mistura que de resto € incoerente.

Man’s Plaything
Ex-Mistress
I Confess
If this be Sin
Wor of the
Streets
Daughter of Sﬁ

t

Figura 36 - Eduardo Paoloazi, "l Was a Rich Man Plaything". Colagem, 1947.
FONTE: The Daily Omnivore. Disponivel em: <http://thedailyomnivore.net/2012/02/03/eduardo-
paolozzi/>. Acesso em: 03 nov. 2013.
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Podemos levantar diversas questdes com esta obra, mas Belting a utiliza
para ilustrar a "rebelido da arte contra a histéria da arte no espelho da cultura
de massas". Nesta obra, um aspecto nos é especialmente importante: o flerte
entre as artes visuais e 0s meios de reproducao de imagens disseminados no
interior das sociedades contemporaneas ocidentais. As colagens de Paolozzi,
ao deslocar os significados originais das imagens publicitarias e compor um
novo discurso, sinalizam um contraponto ao dominio do "estilo" moderno
institucionalizado, valendo-se, materialmente, dos simbolos popularizados
através dos meios da reproducao técnica.

Esta temética aparece com toda forca na pop art, explorada ao maximo
pelo seu expoente norte-americano, Andy Warhol, e revela um novo fazer
artistico, em que os elementos do cotidiano constituem ndo apenas os temas
das obras, como a prépria obra pode ser feita destes elementos®. A série de
reproducdes das latas de sopa Campbell sdo um exemplo memoravel desta

situacao (Figura 37).

Figura 37 - Andy Warhol, Latas de sopa Campbell. MOMA, Nova lérque.
FONTE: Unicorns Unleashed. Disponivel em: <:
http://www.unicornsunleashed.com/2012/09/24/treat-your-pantry-to-an-andy-warhol/>. Acesso
em: 04 nov. 2013.

Adotando este ponto de observacdo, podemos perceber que o artista
ndo mais se detém incessantemente a uma narrativa de progresso estético
particular, como na pintura moderna e suas vanguardas: antes, a obra se torna

uma espécie de reflexdo sobre as condi¢cdes materiais e culturais especificas

®1 Os ready-made de Marcel Duchamp j& preconizavam esta tematica, mas seu efeito é
ampliado na pop art dos anos 1960 (DANTO, 2006).
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da qual faz parte. A obra de arte, portanto, passa a se integrar vigorosamente
ao mundo da vida contemporanea, com seus meios tecnoldgicos, suas
complexidades e suas contradi¢des.

Neste sentido, a utilizacdo artistica dos meios tecnoldgicos mecanicos e
eletrénicos disseminados nas sociedades contemporaneas ocidentais nao deve
ser vista como um aspecto meramente instrumental. Se Belting e Danto
observam o deslocamento de simbolos do cotidiano para o universo das artes,
também os artefatos tecnoldgicos e as novas midias seguem este caminho.
Assim, asutilizacbdes artisticas das projecdes de imagens podem ser
compreendidas como integrantes de arranjos sociais que extrapolam um
enquadramento focado nas questbes técnicas. Embora as inovacdes
tecnoldgicas sejam cruciais, e estabelecam condi¢des estruturantes no que diz
respeito as possibilidades de criacdo e manipulacao de imagens, nao podemos
desvincular os artefatos dos significados culturais delineados por seus usos. E
por "usos" estamos considerando ndo apenas as (re)apropriacfes artisticas
mas também, e sobretudo, o amalgamento dessas tecnologias na vida
cotidiana.

Em outros termos, poderiamos dizer que a Projecdo Mapeada Urbana,
enquanto fenémeno cultural,repousa ndo somente sobre as potencialidades
técnicas e criativas dos meios materiais e saberes empregados, mas também
sobre o fato de os mesmos estarem presentes e incorporados as nossas
sociedades e culturas, o que, de certa forma, se ajusta a declaracdo de
Gombrich (1986, p.211) de que "a ndo ser que conhecamos as convencoes,
nao temos meios de saber que aspectos nos sdo apresentados”. Podemos
entdo entender que o uso das tecnologias midiaticas e das convencdes
tecnolégicas somente adquire sentido artistico quando assumidas suas
articulacbes com a cultura - ou seja, suas "posicées" nos mapas de significados
qgue dao sentido a vida social.

Voltando a Belting, este lanca um olhar critico em relacdo ao ambiente
social em que a arte multimidia se desenvolve, e a disseminacéo dos produtos
da midia:

A cultura de massa nao sabe o que € auténtico, mas sim o que
sdo o estereltipo e a repeticdo. Por isso, ela obriga a arte a se
inserir nessa percepcdo antes que possa conduzir o
observador a uma outra direcdo. A resposta da arte consiste no
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jogo duplo de questionar a si mesma e de se afirmar nisso. Ela
s6 élevada a sério pelo observador, que agora ja percebe a sua
propria percepcdo, quando ela o recebe no cenéario das
inevitaveis midias numa forma revestida midiaticamente. Onde
nao descobrimos um medium por cujas lentes vemos, sentimo-
nos trapaceados, visto que ja ndo acreditamos que ainda é
possivel perceber sem a mediagdo. Para tanto, ndo bastam as
mascaras histdricas do estilo, das quais a arte sempre fez uso
abundante. Exigimos hoje a presenca de imagens técnicas e a
reproducdo das midias imagéticas, no entanto, estd em
contradicao insoluvel com o produto artistico. (BELTING, 2012,
p.144)

O uso do termo "cultura de massa" € um tanto complexo, considerando a
compreensao epistemologica adotada neste trabalho. No entanto,

by

provavelmente Belting ndo tenha se referido a uma "cultura popular",
contraposta a "alta cultura”, erudita, elitizada. Devemos entender a expressao
como uma referéncia a profusdo de imagens técnicas que invadem nossa vida
cotidiana, que reproduzem estilos de vida pasteurizados, que inundam a
paisagem urbana com mensagens massificadas e direcionadas ao consumo. E
esse o0 ambiente culturalem que a arte multimidia, incluindo a Projecdo
Mapeada Urbana, estabelece "o jogo duplo de questionar a si mesma e se
afirmar"enquanto pratica expressiva.

A delimitagdo, se é que ela existe, entre "arte e vida" ganha novos
contornos quando consideramos que "a vida esta na arte" e "a arte esta na
vida". A transposicao de objetos do cotidiano a categoria de arte a partir de um
discurso artistico intencional, jA nos ready-made de Duchamp, € indicativo
desteesfumacgamento de limites. A pop art adotou a mesma estratégia, e, como
indicamos, as imagens da lata de sopa Campbell utilizadas por Andy Warhol
sdo um lugar-comum quando se fala na insercao de temas do dia-a-dia e de
métodos de reproducdo em massa na arte (Figura 37). Também a arte
multimidia utiliza como meios de producao e de exibicdo artefatos tecnoldgicos
profundamente inseridos no universo cultural contemporaneo.

Ao mesmo tempo, a fronteira que separa o que poderia ou ndo ser "arte"
fica cada vez mais fora de foco, quando consideramos que o valor artistico ndo
reside mais exclusivamente no objeto materializado e estatico, como uma
pintura ou uma escultura. O que dizer de obras em que n&o existe um objeto
propriamente dito, ou em que o0 objeto existe apenas durante um periodo

determinado de tempo?
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3.5.2 Tempo e espaco da obra de arte contemporanea: happening, site-specific

e arte urbana

No final dos anos 1950, o artista norte-americano Allan Kaprow inaugura
um dos formatos mais importantes no meio artistico da época: o happening®.
Os happenings eram situacdes artisticas que ndo tinham forma nem lugar
determinados: podiam acontecer em qualquer espaco, e normalmente
consistiam na apresentacdo de performances nao lineares, nas quais a
atuacao do publico era fundamental.

A Figura 38 ilustra um registro fotografico dohappeningde Kaprow que
ocorre em Nova lorque, no ano de 1962. Trata-seda encenacdo de uma fabula
moderna, montada no patio de um hotel na Bleecker Street, mostrando a
ascencao de uma deusa interpretada por uma adolescente, usando um vestido
de gala e carregando um radio do qual soavam as musicas de sucesso da
época. Durante a peca, ela vagarosamete caminha pela audiéncia e sobe por
uma escada na montanha arranjada no meio do patio.No topo, encenava poses
cafonas para dois paparazzi sobre um colchdo, sendo entédo engolida por outra
montanha descendente do telhado (THE METROPOLITAN MUSEUM OF ART,
2000).

Figura 38 - Allan Kaprow, Mountainou The Courtyard, Happening, Nova lorque,1962.
FONTE: The Metropolitan Museum of ArtDisponivel em: <
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/2002.334,5,6>. Acesso em: 15 fev. 2014.

®2 Do inglés, "acontecimento”, numa tradugao literal.
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Kaprow (2003, p.9) clamava por uma arte feita de materiais do cotidiano,
deslocando a atencdo da permanéncia da obra de arte para a demonstracéo
poética do "mundo ignorado que sempre tivemos ao nosso redor".

O critico da revista internacional especializada em arte contemporéanea
Artforum, Jack Burnham (1968), comenta suas impressdes sobre as criacdes
de Kaprow. Neste artigo, o conceito do happening € descrito como um formato
cuja légica interna estabelece uma situacdo de arte ambiental indivisivel das
acOes corriqueiras, evitando conscientemente materiais e elementos
identificados com o0 mundo da arte. O happening, assim, permitia a expansao
da arte no espaco que ocupava, enfatizando uma estética participativa num
“lugar inventado livremente em que o0s proprios espectadores se
reencontravam como atores e motivos" (BELTING, 2012, p.308).

Burnham (1968) destaca ainda que estes eventos eram "reversiveis". Ou
seja, apdés encerrado o0 acontecimento, as alteragcdes nos ambientes eram
desfeitas. Nenhuma pista era deixada, permanecendo a obra apenas na
memoria de quem participou do evento, ou representada em algum registro
fotogréfico. Isso quando havia "obra", no sentido de objeto fisico:

O artista, quando néo produzia mais nenhuma obra, defrontava
com O seu corpo o espectador na performance e permanecia
com essa cena efémera na lembranca, em vez de permanecer
presente por todos os tempos como uma obra. [...JEventos,
cujos contornos rapidamente se volatizam e sdo recordados
apenas como datas miticas, aparecem no lugar de
obras.(BELTING, 2012, p.308)%

E possivel pensar no happening como um campo amplo de
experimentacdo artistica nos anos 1960, particularmente se considerarmos a
atuacdo do movimento composto por artistas de diversas areas centrados na
figura do musico John Cage: o Fluxus®®. Este grupo, que defendia uma estética
anti-comercial, tal qual o Dadaismo®, atuou amplamente nos EUA e na
Europa, deixando como legado a nocdo de "impermanéncia" da obra de arte.
Ao mesmo tempo, permitiu outra percepcdo do lugar que a obra de arte pode
ocupar, liberando-a da necessidade de estar restrita ao espago de exibicéo

institucionalizado: a arte pode se expandir, pode invadir as ruas. O proprio

®3 Grifos do original.

® Movimento artistico do qual Allan Kaprow fez parte.

®® Movimento da vanguarda artistica moderna iniciado em Zurique, em 1916, durante a
Primeira Guerra Mundial, formado por um grupo de escritores, poetas e artistas plasticos.
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espaco pode se transformar em obra de arte; e este conceito, alias, foi
prontamente absorvido pelas instalacfes, presentes em museus e galerias.

Esta mobilidade da atuacdo artistica € uma situagdo que tem se
desenvolvido no decurso da arte contemporanea. As experimentacdes em
Projecdo Mapeada Urbana seguem essa trajetoria, que pode ainda ser
observada em outras manifestacdes, como o grafite. Os artistas tém, assim, a
possibilidade de questionar diretamente o ambiente em sua volta através da
linguagem artistica, de lancar olhares sobre o estilo de vida urbano, sobre seu
cotidiano, numa clara relagdo com o "espaco vivido" de Lefebvre. E uma
ressignificacdo do proprio entendimento de arte, da delimitacdo de espaco e de
tempo destinados a se apreciar um trabalho artistico: o observador € convidado
a desviar o olhar de seus afazeres, a reinterpretar sua relacdo com a cidade,
com os marcos urbanos, com sua historia.

Recorremos novamente a visdo de Belting (2012, p.204) sobre o que ele
denomina como "desterritorializacdo da arte™:

O artista hoje também participa da desterritorializacdo da arte
ao questionar o conceito reconhecido de arte e ao libertar "a
arte", tal como uma imagem, da moldura que a isolara do seu
ambiente. [...] A oposicdo entre arte e vida, da qual a arte
retirou suas melhores forcas, dissolve-se hoje no momento em
gue as artes plasticas perdem os seus limites assegurados
diante de outros meios e sistemas de compreensao simbdlica.

Os limites da arte a que Belting se refere repousam fortemente sobre
seu objeto particular de estudo, ou seja, a histéria da arte. Portanto, a
"liberdade" da arte se refere ndo somente ao espaco fisico do museu, mas
também a narrativa construida pela disciplina analisada pelo historiador. O
proéprio museu precisou, entdo, se reinventar para receber as obras
contemporaneas. Em todo caso, nos € interessante destacar que este processo
de ‘libertagdo” da obra de arte de um ambiente fortemente
institucionalizado®se articula com o fenémenodo site-specific.

O termosite-specific, quedenota uma criacdo feita para um lugar
especifico, € usado desde os anos 1970, por escultores norte-americanos
como Patricia Johanson, o filho de imigrantes russos Dennis Oppenheim e

® Embora devamos destacar que o préprio meio institucionalizado, representado por
museus e galerias, apropria-se destas criacBes, como podemos notar no registro histérico
ilustrado na Figura 38, que faz parte do acerto do Metropolitan Museum of Art, um dos mais
expressivos museus dos Estados Unidos da América e do mundo.
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Athena Tacha, que nesta época receberam encomendas governamentais para
obras de arte publica em grandes ambientes urbanos. Na Figura 39, um dos
emblematicos trabalhos de Oppenheim, construido em Veneza/Marghera,
Italia, intitulado "Device to Root out Evil", que em portugués seria algo como
"dispositivo para remover o mal".

Figura 39 - Dennis Oppenheim, "Device to Root out Evil".Veneza/Marguera, Italia, 1997.
Escultura.
FONTE: Thom Quine Disponivel em: <
http://en.wikipedia.org/wiki/File:Device_to_Root_out_Evil.jpg >. Acesso em: 15 fev. 2014

Segundo a arquiteta e pesquisadora baseada no Departamento de
Histéria da Arte da UCLA®’, Miwon Kwon (1997, p.85), uma obra de site-
specific se apropria do lugar como um local de fato,

[...] uma realidade tangivel, cuja identidade é composta
por uma unica constituicdo fisica de elementos combinados:
comprimento, profundidade, altura, textura, e forma das
paredes e cdmodos; escala e proporcdo de pracas, edificios,
ou parques; condicbes locais de luz, ventilacdo, padroes de
trafego; caracteristicas topogréaficas distintas. Se a escultura
modernista absorveu seu pedestal/base para romper sua
conexdo ou expressar indiferenca com o lugar, fazendo de si
mesma autbnoma e autorreferencial, e portanto transportavel,

o7 University of California, Los Angeles.
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sem lugar, e nébmade, entdo os trabalhos em site-specific, na
forma em que inicialmente emergiram no despertar do
Minimalismo no fim dos anos 1960 e inicio dos 1970, forgou
uma reversdo dramatica deste paradigma modernista.
Antitética a reclamacao "Se vocé tem que mudar uma escultura
de lugar entdo ha algo de errado com a escultura", a arte site-
specific, seja interruptiva ou assimilativa, entregou-se ao seu
contexto ambiental, sendo formalmente determinada ou
direcionada por ele.®

Kwon (1997, p.85) considera que a arte site-specific rompeu com a
condicdo estabelecida pela escultura publica modernista enquanto objeto
autorreferente, introduzindo um novo paradigma na criacdo artistica. A arte
passa a retirar suas referéncias diretamente do ambiente em que se insere,
seja no sentido de se amalgamar a ele, atitude "assimiliativa”, ou de se
contrapor, de demarcar a diferenca, numa atitude "interruptiva” que pode ser
notada num trabalho do escultor minimalista americano Richard Serra, disposto

na entrada do mais alto edificio de érgaos governamentais dos EUA. Trata-se

de uma obra intitulada "Tilted Arc", "Arco Inclinado” (Figura 40), construida em
1981, e retirada em 1989%° (KAMMEN, 2006, p.241).

0 kel !lr' BrE-E 0 lui l
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Figura 40 - Richard Serra, Tilted Arc, Foley Federal, Manhattan, Nova lorque, 1981-1989.
FONTE: BBC Disponivel em: <http://www.bbc.com/culture/story/20130731-public-art-what-is-it-
for>. Acesso em: 15 fev. 2014.

Orlglnal em inglés, tradugdo nossa.

° O trabalho de Serra foi retirado apés disputas judiciais. Os funcionarios do edificio
governamental organizaram uma peticdo para remover a obra, por ser a obstrugdo provocada
pelo artista incbmoda a circulacdo. A escultura forcava a praca na qual se situava a funcionar
como sua extensdo, a mantinha como "refém" (KAMMEN, 2006, p.241).



116

Para Kwon (1997), a arte site-specific faz parte de um contexto cultural
em que as artes visuais assumem uma postura de critica institucional, sendo as
condicdes fisicas do espaco de exibicdo tomadas como o ponto de partida do
processo artistico.Neste sentido, destaca o trabalho de Michael Asher, artista
conceitual norte-americano, cujos "projetos de deslocamentos cirurgicamente
precisos” introduziram o conceito do "sitio" enquanto espaco "inclusivo de
dimensdes historicas e culturais™:

Em sua contribuicdo para o "73rd American Exhibition", no
Instituto de Artes de Chicago em 1979 [...] Asher revelou os
sitios de exibicAo ou exposicdo enquanto situacbes
culturalmente especificas que geram expectativas e narrativas
particulares em relacdo a arte e a histéria da arte. A
implantacdo institucional da arte, em outras palavras, nao
apenas distingue valores qualitatvos e econbmicos, ela
também (re)produz formas especificas de conhecimento que
sao historicamente localizadas e culturalmente determinadas -
n&o é um padr&o universal e atemporal (KWON, 1997, p. 89).”°

A critica ao confinamento cultural da arte, promovido pelas institui¢cdes, €
uma caracteristica marcante deste primeiro momento da arte site-specific;
caracteristicaque ganha novos contornos conforme avanca a pesquisa destes e
outros artistas. Tal qual as manifestacdes de arte contemporanea exploradas
por Belting e Danto, a arte site-specific adota uma postura de integracdo ao
cotidiano, promovendo uma critica cultural que engloba espacos "néo-
artisticos™:

Preocupadas com uma integracdo mais direta com a esfera
social, seja no sentido de reparar (numa assercdo ativista)
problemas sociais urgentes como a crise ecoldgica, pessoas
sem-teto, AIDS, homofobia, racismo, e sexismo, ou mais
geralmente com o intuito de relativizar a arte como uma entre
muitas formas de trabalho cultural, as manifestacdes atuais de
site-specific tendem a tratar a estética ou a histéria da arte
como preoupacdes secundarias (Ibid., p.91).

Devemos destacar ainda a atuacdo do artista James Meyer, filho de
imigrantes mexicanos e adotado na Califérnia, EUA, que cunhou o termo
"functional site", literalmente "sitio funcional”, o qual define como sendo um
processo criativo, uma operacao que ocorre entre lugares, "um mapeamento de
filiacGes institucionais e discursivas e dos corpos que se movem entre eles

(sobretudo o corpo artistico)" (Ibid. p. 95). Meyer considera o espaco da arte

" Original em inglés, traduc&o nossa.
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como espaco da informacdo, em que diferentes formas expressivas se
sobrepfem, numa intervencdo temporaria que encadeia significados,
estruturando o espago como uma sequéncia de eventos fragmentados que
compdem o caminho sugerido pelo artista.

Esta relacdo direta do artista com o ambiente, no intuito de promover
caminhos poéticos, pode ser percebida em muitas manifestacbes de arte
urbana ou arte de rua, também referida como street art, urbanart, guerrilla art,
post-graffiti e neo-graffiti’*.Este tipo de manifestacdo ganhou popularidade a
partir dos anos 1980, com a disseminacao da linguagem do grafite no contexto
ocidental. Seja na forma de grafites feitos em spray (Figuras 41 e 42), pintados
a mao-livre ou com o uso de stencil (Figuras 43 e 44), ou na forma de posters
colados nos muros e paredes, arte em fita adesiva (Figura 45), arte em giz ou
outros pigmentos secos (Figura 46), ou ainda na forma de intervencdes
mediadas por tecnologias eletrbnicas, como as PMU, por vezes referidas como
grafite eletrdnico’?,a arte urbana se estabelece como uma pratica infiltrada nos
diversos espagos da metrépole contemporénea, assumindo mdultiplas formas

conforme o contexto especifico em que se inserem.

Figura 41 - Nem ai! VLOK. Curitiba, 2008. Grafite.
FONTE: PROSSER, 2009

" Termos em inglés que denotam a origem norte-americana, mas que se espalharam
pelo ocidente, e cuja traducéo literal acaba, por vezes, perdendo o sentido. Mas podemos
destacar o uso da palavra graffiti, que conserva a grafia em italiano e representa o contexto
cultural de onde a prética surgiu: inscricbes ou "desenhos de épocas antigas, toscamente
riscados a ponta ou a carvao, em rochas, paredes etc." (GITAHY, 1999, p.13)

2 Aqui a profusdo de termos se faz evidente, o que pode ser sintomatico do atual
estado do universo das representacfes artisticas, bem como da tentativa cientifica em
"classificar" expressfes que se articulam, mas sdo dindmicas e constituem realidades
multiplas.
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Figura 42 - Quem soew? Curitiba, 2008. Grafite.
FONTE: PROSSER, 2009.
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Figura 43 - Pense mais, sobre mais!Curitiba, 2009. Stencil.
FONTE: PROSSER, 2009.

Figura 44 - Woody Allen. Curitiba, 2008. Stencil.
FONTE: PROSSER, 2009.
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Figura 45 - Tape art. Arte em fita adesiva. Curitiba, 2013.
FONTE: CURITIBA Disponivel em: <http://www.curitiba.pr.gov.br/tv/arte-nos-vidros-do-
memorial-da-cidade/2819>. Acesso em: 15 fev. 2014.

Figura 46 - Eduardo Relero: Anamorfose urbana.
FONTE: Obvious Mag. Disponivel em:
<http://obviousmag.org/archives/2011/08/eduardo_relero_a_ilusao_nas_ruas_da_cidade.html>.

Acesso em: 15 fev. 2014.
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A pesquisadora paranaense Elisabeth Prosser (2009)realizou uma
extensa pesquisa etnografica sobre manifestacdes de arte urbana na cidade de
Curitiba, entre os anos de 2004 e 2009. Em suas observacgbes, Prosser
destacadois grandes eixos tematicos em que se inserem as representacdes
que estuda: olhares criticos sobre o meio ambiente urbano e natural, e
intervencdes que afirmam o papel do artista enquanto participe da urbe. O
olhar participativo dos artistas, segundo a pesquisadora, estabelece um papel
de comprometimento com as questdes sociais que emanam do ambiente
construido. Estas intervencdes no/do espaco social,utilizando o termo de
Lefebvre (2000), estabelecem evidéncias sensoriais, deixadas pelos artistas,
das suas negociacbes, dos seus trabalhos, oferecem, por vezes num tom
irreverente ou acido, denuncias de carater politico, ou ainda indagacdes
existenciais.

De acordo com Prosser (Ibid., p.18), a arte urbana designa qualquer
forma de expressao artistica, institucional ou independente, que ocorra no
ambito da cidade, enquanto o termoarte de rua serve para designar
especificamente praticas artisticas que se referem ao universo do hip hop”®, do
qual o grafite (ou graffiti contemporaneo provém. Neste sentido, podemos
adotar tal conceituacdo e considerar a Projecdo Mapeada Urbana como um
fendbmeno articulado as expressdes de arte urbana.

Tal qual a prética artistica descrita pelo artista James Meyer, o artista
urbano mapeia, no sentido pretendido por Martin-Barbero (2001), a realidade
na qual ira intervir.Assim, o seu préprio cotidiano encabeca o discurso artistico,
mas também estda em questado o cotidiano do passante, por mais que este nao
compartilhe do mesmo sentido pretendido pelo autor, por mais que ndo queira
ver ou que ndo concorde com a Vvisdo sobre os temas sociais que surgem da
obra, ou mesmo que ndo concorde com a propria existéncia da obra. Também
nas manifestacdes de arte urbana surgem os embates, os conflitos, as
diferencas, enfim, que constroem o espacgo da coletividade.

Neste sentido, podemos destacar uma intevencao artistica do coletivo
brasileiro BijaRi, atuante em S&o Paulo, dedicado a Projecdo Mapeada e a

outras formas de arte urbana. Segundo os idealizadores, a intervencéo

® Grupo abrangente de formas artisticas que se originou no contexto de subculturas
marginalizadas na regido do South Bronx, Nova lorque.
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denominada "Cartografia - Operacdes Urbanas e Gentrificacdo” (2005)
apresenta a ideia de "desenhar a cartografia do processo de renovacéo
urbana" que

[...] veio da necessidade de revelar o verdadeiro significado dos
termos usados pelos politicos, técnicos e profissionais, mas
gue sdo ambiguos para a populacdo geral. “Renovacao
Urbana”, “Restauracdo” e “Revitalizacdo” sao termos
geralmente usados para validar a transformacdo dos tecidos
urbanos consolidados, com a auséncia de participacdo e
debate entre os agentes culturais e sociais envolvidos no
processo. Definido inicialmente como um beneficio, como uma
necessidade para o desenvolvimento da cidade, a “Renovagéo
Urbana” se tornou um tipo de dogma que justifica tudo. Por um
lado ingenuidade e desinformacdo levam a passividade e
inércia, por outro o mecanismo de publicidade governamental é
perversamente usado como ferramenta para justificar
especulacdo e a geracdo de riquezas através de projetos que
ndo tomam em consideracdo a histéria da cidade e os lacos
sociais e culturais.

A cartografia foi desenhada para clarificar essas questdes em
um nivel mais geral. Ela foi impressa em formato de folheto,
para ser distribuida, além de ser estampada em pdsteres que
foram colados nas regibes de S&o Paulo que apresentam
projetos urbanos predatérios. (BIJARI, 2005)

A intervencdo artistica, como indicado nas informacdes disponibilizadas
pelo coletivo, consistiu na distribuicdo de folhetos informativos (Figura 47) e na
colagem de cartazes (Figura 48) sobre os edificios que seriam afetadospelo
processo de "renovacdo urbana" proposto pelo poder instituido, em
conformidade com interesses politicos e econémicos. Alguns destes edificios
estavam habitados, o que acarretou em sua desocupacdo. Um processo
recorrente em grandes centros urbanos, com antecedentes consagrados pela
histéria do urbanismo ocidental, caso das intervencdes de Haussmann na Paris
do século XIX (FRAMPTON, 1997, p.15). O processo de gentrificacdo, assim,
corresponde a operacdes urbanas destinadas a valorizar uma determinada
regido, normalmente implicando na retirada das classes populares residentes

no local.
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Figura 47 - BijaRi, Cartografia - Operac¢des Urbanas e Gentrificagdo, S&o Paulo, 2005.
FONTE: BijaRi, Disponivel em: < http://www.bijari.com.br/projects/ >. Acesso em: 15 fev. 2014.
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Figura 48 - BijaRi, Cartografla Operagoes UrbanaseGentrlﬁca(;ao S#o Paulo, 2005.
FONTE: BijaRi, Disponivel em: < http://www.bijari.com.br/projects/ >. Acesso em: 15 fev. 2014.
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Este mesmo coletivo produziu, em 2011, uma PMU sobre a fachada do
Museu de Arte de S&o Paulo - MASP, por ocasido do lancamento do programa

"Planeta Humano", narrada por Milton Nascimento, do canal Discovery. O

registro fotogréfico desta intervencao pode ser conferido nas Figuras 49 e 50.

Figura 49 - BijaRi, Sdo Paulo, 2011. Projecdo Mapeada sobre a fachada do MASP.
FONTE: BijaRI. Disponivel em: <http://www.bijari.com.br/?portfolio=planeta-humano>. Acesso
em: 20 fev. 2014.

Figura 50 - - BijaRi, S0 Paulo, 2011. Projgéo Mea sobre a fachada do MASP.
FONTE: BijaRlI. Disponivel em: <http://www.bijari.com.br/?portfolio=planeta-humano>. Acesso
em: 20 fev. 2014.
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Podemos ainda mencionar, no campo da arte urbana, um projeto
realizado em 2012 pelo coletivo espanhol "Boa Mistura" em Sao Paulo, na Vila
Brasilandia. O coletivo é formado por 5 artistas de Madri: Arkoh, Derko, Pahg,
Purone e rDick. "Luz nas Vielas" é um projeto de integracdo visual e simbdlica
do morador desta comunidade carente com seu ambiente. O coletivo pintou,
nas fachadas e muros que conformam as vielas, mensagens ou palavras
positivas (Figura 51) que podem ser lidas a partir de um ponto especifico, como
no processo de anamorfose descrito anteriormente. Além do efeito visual, este
trabalho envolveu a colaboracdo da comunidade, que atuou em parceria com

os artistas.
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Figura 51 - Coletivo Boa Mistura, "Luz nas Vielas", Vila Brasilandia, S&o Paulo.
FONTE: Mistura Urbana. Disponivel em: < http://misturaurbana.com/wp-
content/uploads/2012/02/brasilandia_1.jpg>. Acesso em: 17 fev. 2014.

Discorremos até aqui sobre a desterritorializacdo das artes, conforme
termo utilizado por Belting (2012) no contexto contemporaneo, atentando para
alguns deslocamentos dos significados da arte no ambito social e para sua
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insercao na vida cotidiana. Relembrando nossas observacdes sobre a imagem
projetada enquanto representacdo visual, e sobre a evolucdo dos
equipamentos de projecdo, passamos a explorar de que forma ocorreu a
absorcdo das projecbes de imagens no discurso de alguns artistas

contemporaneos consagrados no contexto brasileiro e norte-americano.

3.5.3 Primeiras experiéncias contemporaneas em projecdes de imagens:
deslocamentos provocados por Andy Warhol, Nam June Paik e Hélio Oiticica /

Neville D'Almeida

O cinema, nos anos 1960, jA4 havia se afirmado como meio
institucionalizado e envolto por seus proprios ritos sécio-culturais. Como vimos,
esta década efervescente foi palco de importantes experimentacfes, e as
apropriagfes artisticas de equipamentos tecnolégicos seguiam estas novas
orientacdes da arte, inaugurando relacbes com o espaco publico. Neste
cenario, entre os anos de 1966 e 1967, o artista americano Andy Warhol (1928
- 1987) realizava a producdo colaborativa "Exploding Plastic Inevitable" (EPI),
juntamente com o grupo musical Velvet Underground. Tratava-se de uma
performance intermidia que, no auge de sua formacgdo, contava com cinco
projetores de filme, exibindo diferentes partes da mesma pelicula
simultaneamente, o mesmo numero de projetores de slides, que podiam ser
movimentados pelo auditério, espelhos, numeros de dancga, luzes que
projetavam as sombras dos integrantes nas paredes, entre outros recursos
(Figura 52). Este espetaculo causou furor na maior parte da critica que o
presenciou, em grande parte devido a utilizacdo de algumas imagens de
sadomasoquismo e de pornografia. De qualquer forma, o conteludo as vezes
sombrio de EPI e a utilizacdo macica das tecnologias entdo disponiveis
levantava questbes sobre cibernética, automacdo, a dissolucdo da

subjetividade humana e visdes de controle social (JOSEPH, 2002, p.83).
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Figura 52 - Velvet Underground e Andy Warhol, "Explodiﬁg Plastic Inevitable". EUA, 1966.
Proje¢c6es mudltiplas.
FONTE: JOSEPH, 2002

Em seu artigo sobre a producdo "EPI", Branden Joseph (2002, p.84)
destaca que este trabalho seguiu-se a um longo periodo de investigacoes,
informando queo artista jA explorava as possibilidades da midia
cinematografica.Em 1964, Warhol foi convidado para exibir alguns de seus
filmes no sagudo do Lincoln Center’'s Philharmonic Hall, ocasido para a qual
preparou uma instalacdo que exibia, individualmente, excertos de trés de seus
filmes, em projetores Fairchild 400. Estes projetores foram criados para
exibicdes caseiras de flmes 8mm em pequenas telas, e seu uso num evento
publico é indicativo da explicita relacdo de Warhol com a linguagem da TV.

Posteriormente, a introdu¢do do formato em video para apresentagéo de
imagens em movimento trouxe novos elementos para o fazer artistico. O video,
deslocado de sua utilizagdo comercial, fornece ao artista um meio "que nao foi
inventado verdadeiramente para a expressao pessoal, num gesto totalmente
arbitrario” (BELTING, 2012, p.153). Os primeiros experimentos em videoarte
sao atribuidos aoartista de origem coreana radicado nos EUA Nam June Paik
(1932 - 2006).Seus trabalhos exploraram questbes sobre as tecnologias de
comunicacao e seus efeitos nas sociedades contemporaneas. Participante do
movimento Fluxus, Paik cria suas obras no meio das performances, instalacées
e happenings realizadas no periodo e, apesar de estar integrado ao cenario
norte-americano, representa um fenébmeno apontado por Hans Belting como a
alianca de uma "manifestacdo multicultural® com "a cultura midiatica". Para
Belting, este fenbmeno tem como sua "principal testemunha”

[...] Nam June Paik, que entrou para a historia da arte ocidental
como 'o pai da videoarte', na qual serda lembrado por muito
tempo, ao lado de John Cage [...]. Mas Paik trouxe, de uma
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maneira muito pessoal, sua propria cultura para 0 cenario
artistico ocidental e, ndo obstante, s6 nela encontrou o lugar
onde se tornou artista. Assim, ele € menos uma testemunha da
vitoria da arte universal do que um célebre artista marginal do
cenario artistico ocidental, que certamente o festeja da maneira
mais espontanea naquilo que menos o compreende. O ex-
principal protagonista do grupo Fluxus, que esconde com
prazer seu siléncio sob o ruido de uma miscelanea de imagens,
sempre se distinguiu, por outro lado, com idéias de origem néo-
ocidental, mas que pareciam aceitaveis devido as suas formas
ocidentais de expressédo. (BELTING, 2012, p.127-128)

Uma aplicacdo em especifico das projecdes de imagens no trabalho de
Paik pode ser vista como uma atitude reveladora desta manifestacdo de
diferentes identidades em seu discurso. "One Candle, Candle Projection, 1988-
2000" é uma instalacéo que projeta, no interior de uma sala escura, a captagao
em video de uma vela que é acesa diariamente, produzindo uma ambiéncia
meditativa (Figura 53). A esséncia da obra é, portanto, o tempo, ou a lenta
passagem do tempo enquanto o fogo consome a vela, acao esta registrada e
reproduzida por instrumentos tecnoldgicos normalmente associados a rapidez

das comunicagOes modernas.

Figura 53 - Nam June Paik,"One Candle, Candle Projection, 1988-2000". Instalac&o.
FONTE: Nam June Paik Studios, Inc. 2010, Disponivel em: < em http://artvent-
artventures.blogspot.com.br/2011/09/pioneer-of-video-art-nam-june-paik.html>.

Acesso em 14 set. 2013
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No contexto da arte brasileira, um dos exemplos mais expressivos do
uso pioneiro de projecdes de imagens vem do trabalho de Helio Oiticica (1937 -
1980). No conjunto de obras denominado "Cosmococas"”, o artista idealizou,
em parceria com Neville d’Almeida, projecdes de slides, trilhas sonoras e
elementos tateis que promovem interagcdesdo publico com o ambiente de
exposicdes. Na Figura 54, podemos conferir a "CC 5 Hendrix War", instalacéo
com redes e proje¢cBes de imagens do musico norte-americano Jimi Hendrix
(1942 - 1970).

Figura 54 - Hélio Qiticica e Neville D’Almeida, "CC 5 Hendrix War", 1973, projetores,
slides, redes, trilha sonora (Jimi Hendrix) e equipamento de audio, dimensbes
variaveis.

FONTE: Museu de Inhotim (foto: Eduardo Eckenfels)

Neste projeto, a interacdo do publico com as obras ocorre de maneira
quase ludica. O visitante € estimulado a participar fisicamente das instalacdes,
a intervir nos objetos dispostos na sala e a se deixar envolver pelas imagens
projetadas nas paredes, como podemos notar na "CC3 Maileryn"(Figura 55).
Nesta "cosmococa”, um chdo coberto por areia e recoberto por uma lona de
vinil forma ondula¢des irregulares, sobre as quais o publico caminha, deita, rola
e brinca com balbes coloridos, num ambiente cercado por imagens projetadas
do rosto de Marilyn Monroe conforme apresentado na capa do livro de Norman
Mailer (por isso o nome "Maileryn™). "O livro aparece primeiramente embalado
por papel celofane que quadro a quadro vai aparecendo rasgado, enquanto

que a mancoquilagem’ com cocaina vai se alterando, ora leve, ora carregada

" Mancoquilagem: termo utilizado por Neville e Oiticica em referéncia ao processo de
desenhar sobre as reprodug8es imagéticas com cocaina.
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quase grotesca. Yma Sumac, cantora peruana dos anos 50-60, apresenta

Figura 55 - Hélio Oiticica e Neville D’'Almeida, "CC 3 Maileryn", 1973, projetores, slides, balGes
e trilha sonora.
FONTE: Museu de Inhotim (foto: Eduardo Eckenfels)

J& na primeira "cosmococa”, "CC1 Trashiscapes"(Figura 56), o chdo é
recoberto por colchdes e travesseiros. Os participantes sdo encorajados a
apanhar lixas de unha e a se reclinar, postura preguicosa de “pouco se lixando”
(CARNEIRO, 2004, p.1), enquanto assistem aos slides de imagens diversas.
Ha uma série de delicadas composices feitas, em linhas cocaina, sobre a face
do cineasta Luis Bufiuel que estampa a capa do suplemento dominical do New
York Times de 11 de marco de 1973. Estes slides documentam o trabalho de
manipulacdo da substancia sobre a fotografia realizado por Neville D'Almeida,
transpondo a cocaina para uma condicdo proxima ao pigmento de pintura.
Outras duas séries de imagens constam na sequéncia de slides: uma sobre o
pbster em preto e branco de Luis Fernando Guimaraes, ator amigo de Hélio,
vestindo "Parangolé 30 Capa 23 M'Way Ke", da série "Parangolé" realizada em
Nova lorque; e outra da capa do album de Frank Zappa: "Weasel Ripped my
Flesh" (doninhas rasgaram minha carne, em tradugéo literal): trata-se de um
desenho estilo quadrinho dos anos 1950, ilustrando o rosto de um rapaz
arranhado pela mordida de uma doninha grudada na sua bochecha.
(CARNEIRO, 2004, p.1).
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Figura 56 - Hélio Oiticica e Neville D’'Almeida, "CC 1 Trashiscapes", 1973, projetores,

slides, colchdes, travesseiros e lixas de unha.

FONTE: Museu de Inhotim (foto: Eduardo Eckenfels)

A "CC2 Onobject" (Figura 57) é composta por espuma grossa no chao,

coberta com tecido

branco. Estdo espalhados pelo ambiente: bolas, cubos,

cones, cilindros azuis, vermelhos, verdes, amarelos todos de espuma. Segundo

Carneiro (2004, p.4):

O convite é para dancar, pular, jogar as formas geométricas. Quatro
paredes com slides. Comecam enquadrando apenas a face de Yoko
Ono, tal qual aparece na capa do livro Grapefruit, edicdo americana
de 1972, mancoquilada em desenhos diversos, depois vai
aparecendo slide a slide o livro de Heidegger What's a thing, vindo do
lado esquerdo, seguido por Your Children de Charles Manson. [...] A
musica, os objetos e a espuma tornam facil aceitar o convite aos
saltos, a danca e ao brincar com os outros participantes. Pisa-se com
esforco sobre um chdo de espuma que desestabiliza e acolhe a
gueda. Ao mesmo tempo instiga a reflexdo: “What's a thing?” indaga
Heidegger ao lado de Yoko mancoquilada. Que coisa é essa que a
cada movimento, marcado por um slide, vai justapondo ONO,
HEIDEGGER e MANSON. Manson, o mandante do assassinato de
Sharon Tate, mulher do cineasta Roman Polanski, e héspedes que
estavam na casa, crime famoso de 1969, presente ainda na midia
nos anos 70. O livro Your Children, lancado aquele ano de 1973,
transcreve integralmente a declaracdo processual do acusado.
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Figura 57 - Hélio Oiticica e Neville D’'Almeida, "CC 2 Onobject", 1973, projetores, slides,
espuma no chéo, objetos geométricos feitos de espuma.
FONTE: Museu de Inhotim (foto: Eduardo Eckenfels)

J& na "cosmococa" intitulada "CC4 Nocagions" (Figura 58), o publico é
convidado a entrar numa piscina equipada com luzes coloridas e cercada por
multiplas projecdes de slides do livro "Notations", do compositor John Cage”. A
agua, com os movimentos executados pelos participantes, se converte numa
superficie dindmica que reflete tanto as proje¢cbes quanto o publico, numa

experiéncia profundamente sensorial e interativa.

Figura 58 - Hélio Oiticica e Neville D’'Almeida, "CC 4 Nocagions", 1973, projetores, slides, luzes
e piscina.
FONTE: Museu de Inhotim (foto: Eduardo Eckenfels)

’® Integrante do Fluxus, juntamente com Paik.
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As imagens projetadas na "CC4 Nocagions" foram preparadas pelo
préprio Oiticica, e ndo sdo unidas na forma de uma narrativa linear, embora se
sucedam como quadros de um filme. As luzes, o convés, os tapetes, e a
piscina sdo dispostos como se fossem aderecos em um set de filmagem. Os
visitantes que entram no espaco sdo rodeados pelas imagens do trabalho de
John Cage, ao som de obras do compositor, e a experiéncia se completa
guando estes trocam suas roupas por trajes de banho e interagem com a obra
de dentro da piscina. H4 também um espaco ao redor, composto por decks e
um local de descanso no qual os participantes podem socializar.

A idéia desta conjunto de instalacbes esta relacionada ao conceito de
"Quasi-Cinema" concebido por Oiticica e D'Almeida, que pretendiam investigar
a relacdo do publico com a imagem-espetaculo. Assim, o trabalho de Oiticica
pode ser consideradouma experiéncia imersiva que pretende eliminar a
distancia fisica entre objeto e observador, ao fazer com que o observador vire
participante,se transforme em parte da obra, utilizandotodo seu corpo, € nao
apenas a visdo. Segundo Alma Ruiz (2011):

A transicdo de uma forma estatica bidimensional para uma
forma tridimensional que poderia ser penetrada, habitada, ou
vestida como um artigo de roupa mudou a relagdo
convencional entre o objeto passivo que é contemplado e o
sujeito ativo que o contempla. Este simples ato deu ao
espectador "o exercicio experimental de liberdade" de entrar
em contato com o trabalho de arte numa experiéncia corporal
completa, assim como o convida a repensar a funcédo da arte.”

As "Cosmococas 1-5" (Trashiscapes, Onobject, Maileryn, Nocagions e
Hendrix-War) contam, desde o ano de 2010, com espago de exibicdo
permanente no museu de Inhotim, acondicionadas num pavilhdo projetado e
construido especificamente para este fim (Figura 59). A galeria, composta por
cinco salas e um hall central, foi projetada como uma espécie de labirinto, sem
sequéncia pré-estabelecida para visitagdo. No Brasil, antes da constru¢do do
espaco em Inhotim, as "cosmococas" foram exibidas juntas uma Unica vez, em

2005, no Centro Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro.

’® Original em inglés, traduc&o nossa.
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FONTE: Museu de Inhotim

Podemos perceber neste trabalho algumas conextes com a pop art e
com o0s happenings, ao serem justapostos elementos normalmente n&o
encontrados em conjunto, ao serem utilizadas referéncias da "cultura de
massa" da época (Yoko, Hendrix, Marilyn, Manson) e também ao se estender a
obra para o ambiente como um todo. Existe também uma referéncia literal a
John Cage, integrante do "Fluxus" juntamente com Paik.

Devemos lembrar ainda que estas obras foramidealizadas num
conturbado momento politico brasileiro, em que as liberdades expressivas
foram postas a prova. Nestas instalacbes, a relagdo das imagens com o
ambiente, com o0 momento cultural em que foram compostas e com o publico é
fundamental. Assim, a imerséao provocada pelas projecfes de imagens e pelos
objetos de cena sugereaos participantes que saiam de suasposicOes de
observadores curiosos e interajam fisicamente com a obra. Oiticica deixou
instrucdes precisas de montagem das instalacbes, considerando a
possibilidade de exibicdes privadas em locais menores. Nestes casos, 0 artista
previu adaptacdes ao espaco disponivel,

[...] seja apartamento, seja jardim, e sugerem verdadeiras
festas. Para cada bloco-experiéncia ha uma ficha com
especificagbes técnicas basicas, recomendacgfes para projetar
os slides, para a trilha sonora, para o set da performance e
para atividades dos participantes, tanto nas apresentacdes
publicas, quanto nas restritas. (CARNEIRO, 2004, p.1)

Ha nas "cosmococas" um deslocamento, uma provocagao das narrativas

artisticas tradicionais, uma redefinicdo do objeto de arte e de seu locus. Estas
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caracteristicas, somadas ao experimentalismo, permeiam as producdes de arte
contemporaneas, como vimos, e consideramos que as PMU seguem esta linha
de pensamento e atuagao.

Neste sentido, o conjunto de obras que ilustramos faz parte do contexto
cultural de formatacdo da Projecdo Mapeada enquanto expressao artistica
contemporanea. As experiéncias de Andy Warhol, de Nam June Paik e de
Hélio Oiticica em parceria com Neville D'Almeida trouxeram novos Uus0S
artistico para os recursos tecnologicos de projecdo e de captacdo de imagens
disponiveis. Em alguns trabalhos especificos de Paik, podemos mesmo notar
que o préprio artefato tecnolégico faz parte do discurso artistico proposto
(como no caso da instalacdo "One Candle, Candle Projection”, Figura 51, em
que a camera filmadora que capta as imagens da vela fica aparente, em
primeiro plano).

Estas experiéncias pioneiras foram possiveis em um contexto especifico,
foram executadas por figuras proeminentes no cenario artistico mundial que
tiveram contato com o0s recursos e referéncias entdo disponiveis. Com a
expansdo e aprimoramento dos meios tecnologicos, novas possibilidades

surgem, como veremos a seguir.
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3.6 Algumas possibilidades audiovisuais dos anos 1990 - 2000: o

nascimento da figura do VJ

A patrtir dos anos 1990, computadores de alta performance e baixo custo
foram lancados no mercado (GRAU, 2007, p.210). A disseminacdo destes
aparelhos, em conjunto com o0s equipamentos de video, que completavam
entdo 30 anos de existéncia, permitiu que pequenos produtores tivessem a
oportunidade de manipular imagens em movimento. Trabalhos que antes
seriam possiveis apenas em estudios muito bem equipados agora podiam ser
realizados em estruturas menores, com resultados similares.

Também nesta década, a musica eletronica de pista se consolidava
como um fenémeno cultural: os sons sintéticos trabalhados pelos pioneiros da
"House Music"- Frankie Knuckles -e do "Techno" - Derrick May, Juan Atkins e
Kevin Saunderson, mostrados nesta ordem, da esquerda para a direita,
naFigura 60 - , desenvolvidos nas cidades de Chicago e Detroit, nos EUA,
rapidamente se espalharam mundialmente, dando margem a variagdes
regionais’’ e a um ambiente cultural mdltiplo e complexo, normalmente

resumidopela expresséao "cultura eletrénica".

Figura 60 - Derrick May, Juan Atkins e'Kein Saunderson, fundadores do Techno de Detroit.
FONTE: Mix Side. Disponivel em: <http://www.mixside.com/code-fabrik-detroit-derrick-may-
juan-atkins-kevin-saunderson/>.Acesso em: 18 out. 2013.

" Como o "Drum'n'Bass" de origem brasileira, atribuido ao DJ Marky.
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Este movimento da cena musical incorpora, além das tecnologias
sonoras, tecnologias de reproducéo de imagens, pois,

[...] com o surgimento da cena techno, entramos numa
nova fase de simbioses, até porque nesses ambientes
musicais fortemente mediados por maquinas, ndo existe mais
performance musical no sentido classico do termo, mas
processamento técnico do som através da manipulacdo de
sintetizadores e samplers, programacao de computadores e a
invocacdo de equipamentos eletrbnicos cada vez mais
proximos da tecnologia videografica (MACHADO, 2000, p.184).

Nesse contexto, surge um tipo de apresentacdo multimidia bastante
caracteristico, que integra o universo da cultura eletrénica e das experiéncias
audiovisuais: a atividade do VJing. O VJ’® - Video Jockey - é, originalmente, o
artista responsavel pela edicdo ao vivo de imagens projetadas, ou reproduzidas
em painéis luminosos,nos eventos de musica eletrbnica, em sincronia com o
trabalho do DJ - Disc Jockey. De maneira similar aos procedimentos do DJ, o
VJ combina imagens previamente selecionadas e classificadas por intermédio
de equipamentos de edicao de video.

Os VJs utilizam as mais diversas referéncias visuais em seus trabalhos.
Podemos observar apresentacdes com imagens psicodélicas, composi¢cdes
geométricas computadorizadas, imagens retiradas do universo pop, de filmes,
enfim, de mdltiplas fontes, e ndo ha uma narrativa no sentido convencional,
mas uma construcdo direcionada a estimulagcdo visual e motora. A
reorganizacdo destas imagens no tempo da musica é a esséncia da atividade
do VJ.

As experimentacdes em videoarte podem ser vistas como uma fonte
direta de influéncia no VJing, mas ndo determinam um sentido Unico. O
videoartista brasileiro Luis DuVa destaca que, nos anos 2000, com o
desenvolvimento tecnolégico dos computadores portateis e de softwares,
houve uma eclosdo de manifestacfes artisticas que misturam sons e imagens
em movimento editadas em tempo real. A figura do VJ faz parte deste
processo, que DuVa chama de "guarda-chuva de possibilidades audiovisuais".
Na Figura6l, podemos visualizar DuVa em atuagdo na "IV Mostra Live

® O termo foi utilizado para designar os apresentadores da rede MTV a partir da
década de 1980, mas nosso interesse se volta para a figura do artista performatico que surge
no contexto dos anos 1990.
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Cinema", em 2011. Em entrevista concedida no ano de 2012, DuVa comenta
sobre sua atua¢do como VJ, no come¢o dos anos 2000:

Quando a gente vai para um ambiente desses, que € um
ambiente totalmente dispersivo em que as pessoas ndo estdo
prestando atengdo cem por cento no que esta acontecendo, o
VJ naquela época, e tenho certeza de que todo mundo passou
por isso, teve que reaprender uma gramatica audiovisual. E
reaprendendo ele teve que propor uma gramatica audiovisual e
uma linguagem nova. Eu passei por isso, e usei durante alguns
anos a pista de danca como um grande laborat6rio, por que me
interessava, e eu vinha fazendo instalacbes mesmo antes de ir
para a pista de danca, minhas instalacdes jA eram todas
sensoriais, trabalhava também com o tempo, com a expansao
do tempo. E quando eu fui a pista de danca eu entendi que
aquilo era uma grande instalacdo, que estava pronta. (DUVA,
2012)

Figura 61 - Luis DuVa em atuacéo na IV Mostra Live Cinema.
FONTE: Acervo Daniela Bustamante. Disponivel em:
<http://www.flickr.com/photos/livecinema/6119304586/>. Acesso em: 14 fev. 2014.

As imagens projetadas pelos VJs, seja no interior das pistas de danca,
seja nas estruturas cenograficas que conformam espetaculos ao ar livre, ou em

apresentacées denominadas "Live Cinema"’®

, estabelecem certas conexdes
com o espaco que o transformam numa nova realidade, e fornecem as regras
visuais de um jogo de imersdo dos sentidos. Como um exemplo deste
ambiente imersivo composto pelas proje¢des de imagens, podemos mencionar
o teto do pavilhdo do Claro Cine Festival, composto por 180 telas de formato

circular nas quais diversas imagens poderiam ser projetadas (Figura 62).

® Tendéncia iniciada a partir dos anos 2000, tendo na integracdo da figura do VJ ao
contexto da linguagem cinematografica um elo com a cultura pop. (LIVE, 2014)
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Figura 62 - SuperUber, projecéo sobre o teto do pavilhdo do Claro Clne Festival . Rio
de Janeiro, 2008.
FONTE: SuperUber. Dispénivel em: <http://www.superuber.com/claro-cine-festival/>.Acesso
em: 20 out. 2013.

Devemos destacar, contudo, que a relagdo das imagens projetadas com
0 espaco, e de ambos com o publico, € condicionada pelos valores sociais do
contexto - neste caso, um ambiente fortemente ligado ao entretenimento - e,
portanto, uma comparacdo direta deste tipo de apresentacdo com obras
exibidas em galerias, museus, ou em exibicdes no espago urbano, como as
que iremos explorar nocapitulo 4, seria inviavel, pois a materialidade da obra
em cada situacdo se firma em condi¢cBes culturais distintas. Todavia, DuVa,
gue realiza trabalhos em diferentes ambientes, transparece em seu discurso a
mobilidade do artista contemporéneo, chegando a comparar a pista de danca
com uma instalacao artistica. E podemos encontrar elementos que se repetem
e se deslocam entre diferentes universos, mesmo que 0S processos culturais
gue conformam as atribuicéo de significados mudem.

Nesse sentido, € possivel perceber que as manifestacées de Projecdo
Mapeada Urbana mantém ligac6es com a atividade do VJing, particularmente
no que diz respeito a fusdo das imagens com o espaco e as correspondéncias
da imagem com o tempo, com o movimento. Um exemplo notavel dessa
relacdo é o grafite eletrbnico “Wild Life”, da artista norte-americana Karolina
Sobecka, exibido no FILE 2007%. Nesta intervencdo urbana, um projetor
instalado num carro se deslocava pela cidade, projetando a imagem de um

tigre nas fachadas dos edificios. Os movimentos do tigre foram programados

8 FILE 2007 - Festival Internacional de Linguagem Eletrdnica, realizado entre os dias
13 de agosto e 09 de setembro de 2007, no Sesi Paulista.
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para acompanhar a velocidade do automoével, efeito conseguido pelo uso de

linguagem computacional e instrumentos conectados ao veiculo (Figura 63) .

Figura 63 - Karolina Sobecka: "Wild Live". Projecéo sobre fachadas de edificios, 2007.
FONTE: FILE. Disponivel em: <http://file.org.br/interactive_installation/karolina-sobecka/>.
Acesso em: 10 out. 2013.

A obra de Sobecka possibilita um novo olhar sobre a paisagem urbana,
um olhar efémero, passageiro, ao projetar sobre as fachadas um elemento
completamente deslocado do contexto. Seu tigre selvagem corre pelas ruas,
penetra nas superficies dos simbolos da civiliacdo ocidental, e quer se integrar
a cidade, quer, quem sabe, domina-la, ao se deslocar na velocidade dos
automoveis, estes sim elementos dominantes da urbe.

Tendo em vista adiversidade contemporanea de tipos de manifestacdes
de projecdes de imagens, ndo podemos entender de maneira isolada a criacéo
de obras no campo audiovisual e multimidia. A artista e pesquisadora de meios
audiovisuais, Patricia Moran (2012, p.110), descreve esta situacao:

Nos Ultimos vinte anos ha uma profusdo de experiéncias
audiovisuais que se utilizam de procedimentos criativos
semelhantes para a realizacdo de pecas audiovisuais com
objetivos diversos. A titulo de exemplo mencionamos trabalhos
produzidos a partir de imagens de filmes, de programas
televisivos, de video-games, de albuns de familia, entre outros.
S&o denominados colagem, remix, mash-up, filmes de arquivo.
Nestas experiéncias 0os nomes referem-se a matriz da qual
foram apropriadas as imagens e 0s sons. Tem em comum a
combinacdo de bancos de dados. Mas ndo pertencem a um
género, 0 que evidencia o cruzamento de fronteiras e a
dificuldade, se néo inutilidade, de procurarmos circunscrever
estas formas expressivas a nichos especificos.
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Partindo destas observacdes, podemos notar que as manifestacoes
artisticas no campo audiovisual se articulam de maneira a combinar as
multiplas possibilidades expressivas reveladas nos usos das ferramentas
tecnoldgicas. Por exemplo, a préatica do remix - a acao de recortar trechos de
obras musicais diversas, editando-os numa nova composicdo -, possibilitada
pelos recursos tecnoldgicos popularizados a partir dos anos 1980/1990 e muito
comum na musica eletrdnica, foi transportada quase que naturalmente para o
campo das apresentacdes multimidia. Este € um indicio que fundamenta a
semelhanca do trabalho do DJ e do VJ: o primeiro manipula sons, o segundo,
videos, mas as praticas e ferramentas de manipulacdo sdo muito parecidas.

E ndo podemos esquecer de que estas ferramentas tecnolégicas fizeram
e/ou fazem parte de nosso cotidiano. As funcionalidades de edicdo e de
manipula¢do do conteudo audiovisual presentes em aparelhos caseiros, como
0 video-cassete, certamente se originaram de inten¢cdes comerciais, mas isso
ndo impediu que ocorressem outras formas de apropriagcdo. Muito
provavelmente uma geracdo inteira de VJs e de videoartistas teve sua
formacao artistica influenciada por atividades simples como gravar videoclipes
exibidos na TV em fitas VHS, nos anos 1990, compondo uma sequéncia
personalizada. Novamente destacamos como esta juncdo de elementos do
cotidiano com o fazer artistico € importante, ou mesmo crucial, na Proje¢édo
Mapeada.

Assim, notamos que ha uma influéncia transversal entre os diferentes
meios, estruturas discursivas, referéncias visuais e apropriacbes dos
equipamentos - sejam elas artisticas ou ndo. Como destaca Moran (2012), é
dificil estabelecermos limites claros entre as formas expressivas. A PMU,
sendo um fenémeno cultural construido no ambiente de multiplicidade de meios
caracteristico da arte contemporanea, ndo pode, portanto, ser resumida em
uma unidade absoluta.

De toda forma, entendendo quenosso objeto de estudo sao projecdes de
imagens executadas em ambiente urbano, a delimitacdo estabelecida das
obras a serem analisadas da-se pelo suporte utilizado (a cidade), né&o
importando, para 0Ss nossos objetivos especificos,0s meios tecnolégicos
empregados (ha diversos tipos de projetores, diversas maneiras de edicdo de
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imagens, pode-se ou ndo usar computadores, a obra pode ter dispositivos de
interacdo,imagens estaticas ou em movimento, etc.) &

Esta intercep¢do de meios nao exclui completamente os limites que
existem entre os diferentes formatos audiovisuais, entre diferentes técnicas,
mas certamente borra seus contornos. Torna-se por vezes dificil, ou mesmo
impossivel, diferenciar o trabalho de um videoartista e o de um VJ. Entram em
jogo uma série de outros fatores, como o local de exibicdo da obra e a
identificagc&o do artista com uma atividade ou outra, ou ainda com ambas, como
vimos ser o caso de Luis DuVa. Da mesma forma, podemos perceber que as
Projecbes Mapeadas Urbanas se confundem e/ou se conectam com outras
praticas artisticas, como o grafite, de onde vem a derivacdo grafite eletrénico,
com a arte urbana em geral, com as obras de site-specific, que dialogam
diretamente com o ambiente da coletividade, e com os happenings, por serem
intervencdes temporarias que avancam sobre o espaco no qual se
estabelecem.

Vimos nestecapituloque o ambiente em que se desenvolve a arte
contemporanea ocidental, bem como os aprimoramentos de tecnologias e de
Seus usos, e a insercdo da imagem projetada enquanto representacao visual,
seja ela estatica ou em movimento, séo fatores que estabeleceram as bases
culturais e histéricas em que a PMU se insere enquanto formato artistico.

Passamos agora a nos concentrar em alguns exemplos especificos de
PMU, executadas a partir dos anos 1980 no contexto brasileiro, latino-
americano e norte-americano, atentando para algumas questfes delineadas no

capitulo 2.

8 Contudo, estes podem constituir recortes para pesquisas mais aprofundadas no
futuro.
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4 ESPACOS DE REPRESENTACAO MATERIALIZADOS PELAS VISOES
POETICAS DE ARTISTAS DE PROJECAO MAPEADA URBANA

Seguimos agora pela exploracdo de obras nacionais e internacionais
realizadas por artistas de Projecdo Mapeada Urbana, em que o
questionamento poético dos espacos urbanos se faz preponderante. Este foi
nosso principal critério de sele¢édo dos artistas e obras, tendo em vista a grande
variedade de expressdes de PMU.

Ressaltamos que, por ser esta uma pesquisa de carater interpretativo,
ou seja, em que ndo adotamos ferramentas de investigacdo cientifica cuja
metodologia especifica parta do maior afastamento pessoal possivel, seja por
amostragem numerica (pesquisa quantitativa), seja pelo uso de ferramentas de
observacdo consagradas nas pesquisas qualitativas, como entrevistas,
etnografia, etc., nosso estudo das imagens partiu do referencial teérico até o
momento apresentado, em particular da teoria e método da articulagdo, mas
também de nosso entendimento de cultura e de representacdo, fundamentado
nos autores dos Estudos Culturais considerados, no conceito de fatos urbanos
desenvolvido por Aldo Rossi (2001) e no entendimento de espacos de
representacdo de Henri Lefebvre. Neste momento, nossas articulagbes se
complementam pelas percepc¢des audiovisuais do material colhido, composto
por registros em video e fotograficos provenientes de contribuicdes de artistas
ou de material disponivel para livre consulta na internet. Estas andlises foram
fundamentadas ainda pela experiéncia presencial em eventos similares aos
relatados, e pela formagcao académica em arquitetura e urbanismo.

Também partimos do estudo de Paulo Laurentiz a respeito do processo
criativo formador de obras de arte, denominado por ele "holarquia do
pensamento artistico":

A holarquia que rege o pensamento artistico envolve o mundo,
a mente e as acdes do artista. Os fatos do mundo, sejam eles
compreendidos como manifestagcdes naturais ou culturalmente
produzidas, provocam na mente do artista ideias que vém
traduzidas em insights. O artista procura operacionalizar as
matérias disponiveis, objetivando transferir para a obra
trabalhada qualidades que manifestam sentimentos similares
ao insight promotor dessa sua atuacdo. Insight e
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operacionalizacdo s&do considerados dois momentos
independentes e auto-reguladores do pensamento artistico. Um
terceiro momento, parte desta holarquia, fica caracterizado
guando o artista interpreta o proprio trabalho, avaliando a obra
realizada; compara os efeitos provocados por ela,
relacionando-os aos sentimentos promotores de sua acao.
(LAURENTIZ, 1991, p.17)

Nosso olhar se volta para a relacdo entre os momentos do insight (o
sentimento promotor da expressdo artistica) e da operacionalizacdo (a
materializacdo da obra). Esta relacdo pode ser avaliada a partir da
interpretacdo dos registros das obras materializadas que compdem nosso
material de analise, e de nossa pesquisa sobre os autores das obras. Neste
sentido, destacamos que nossa selecdo inclui apenas eventos em que néo
estivemos presentes, a fim de nivelar, em certo sentido, nossa analise, pois um
dos artistas que trouxemos para a pesquisa produz obras desde a década de
1980, em varios locais da Europa, Asia e Américas, impossibilitando nossa
presenca fisica,por se tratarem de intervencdes efémeras.

Assim, dividimos os artistas e obras em trés grupos, fundamentados em
nossas articulagbes da PMU: VJing, arte urbana e site-specific. Todos estes
momentos estdo relacionados as repercussdes provocadas pelos happenings,
por ndo estarmos tratando de obras fixas no espaco, mas de expressées
temporarias. Porém, o termo happening se relaciona precisamente aos eventos
criados em torno de um artista em especifico, Allan Kaprow; portanto, esta
articulacdo esta mais no sentido de efeitos fragmentados do "todo" arte
contemporanea do que de uma relacdo direta. Destacamos ainda que esta
separacdo nado implica na impossibilidade de tracar referéncias entre as
caracteristicas de cada grupo: na verdade, os grupos delimitam uma maior
identificacdo da obra com uma pratica ou outra, ndo determinando uma
condicao de exclusividade.

A estrutura de analise de cada grupo varia, pois 0 material e o contexto
das obras apresentamalgumas particularidades que demandaram metodologias
de exposicado das informacfes diferentes entre si. Assim, no primeiro grupo,
VJing, selecionamos duas obras de artistas brasileiros, VJ Spetto e VJ Vigas.
Apresentamos uma Vvisdo suscinta sobre o conjunto da obra destes artistas, e

aprofundamos nossa investigacéo a partir de duas manifestagcbes em especial,
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apresentadas no mesmo evento, no ano de 2013. Tratam-se das Projecdes
Mapeadas Urbanas executadas no festival de Video Mapping realizado na
Amazonia, intitulado "Festival Amaz6nia Mapping - FAM". Neste caso, nossa
atencao se voltou a contextualizacdo do sitio que recebeu as intervencoes.

No segundo grupo, selecionamos inicialmente duas obrasde projecao
apresentadas no Festival Internacional de Linguagem Eletrdnica - FILE PAI
2010, em Sé&o Paulo, representativas do fenbmeno da arte urbana interativa e
do grafite eletrbnico. Estas obras se conectam com algumas observacdes que
dispomos ao longo do texto nas secbes precedentes, e aqui ndo faremos a
contextualizacdo do sitio, por serem obras de carater adaptavel a diferentes
locais, desde que no contexto urbano metropolitano. A partir da observacéo da
obra de Karolina Sobecka, expandimos nosso olhar para umaintervencéo de
grafite eletronico de Alberto Zanella.

No terceiro grupo, ligado a arte site-specific, nossa analise se concentra
num Unico artista, o polonés Krzysztof Wodiczko, pois o conjunto de sua obra &
representativo tanto da Projecdo Mapeada Urbana enquanto fenébmeno cultural
e artistico, por ter sido ele um dos primeiros artistas a se valer de
equipamentos de projecao para materializar suas visdes poéticas sobre marcos
da paisagem urbana, quanto pelos valores simbdlicos destas obras.Neste
momento final da analise, oferecemos uma visdo suscinta da obra do artista, e
focamos em uma obra em especifico, da década de 1980, realizada na Union

Square, em Nova lorque.

4.1 A Projecao Mapeada Urbana nas obras de VJ Spetto e VJ Vigas

4.1.1 VJ Spetto

O ex-estudante de arquitetura, designer e programador autodidata
Ricardo Lara, de S&o Paulo, mais conhecido pelo seu nome artistico, VJ

Spetto, € um dos pioneiros desta forma expressiva no Brasil. Na Figura 64,

ilustramos VJ Spetto em atuacdo na edicdo de 2010 da Mostra Video Itau
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Cultural, ocasido em que o artista construiu"narrativas ao vivo na propria sala

de cinema a partir da manipulacdo de imagens e sons" (MOSTRA, 2010).

Figura 64 - VJ Spetto em atuacao na edigcao de 2010 da Mostra Video Itau Cultural.
FONTE: Mostra Video Itad Cultural. Disponivel em:

<http://mostravideoitaucultural.wordpress.com/tag/live-cinema/>. Acesso em: 20 fev. 2014.

Spetto atua ha cerca de 18 anos no mundo das artes audiovisuais, tendo
passagens no Brasil e no exterior dentro dos principais festivais de arte
eletrénica. E considerado o mais influente e importante VVJ do cenario nacional,
tendo conquistado diversos prémios. Como curador, criou e organizou diversos
festivais. Foi consultor artistico da Passport de 2008 a 2011,consultor na
instalacdo da Galeria Visual na fachada do edificio SESI/FIESP e também da
mostra SP Urban.Tem trabalhos publicados em grandes editoras no Brasil e no
exterior. (FESTIVAL, 2014)

Realizou também trabalhos com musica classica: Opera “O Crespusculo
dos Deuses”, Teatro Municipal de S&o Paulo com direcdo de André Heller, e
Opera “A Valquiria”, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro (FESTIVAL, 2014).
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4.1.2 VJ Vigas

O artista visual graduado em design e cinema Leandro Mendes, também
conhecido pelo nome artistico VJ Vigas, nasceu em Joinville, SC. No ano de
2012, foi selecionado entre os trés melhores VJs do mundo na categoria “Best

Live Mapping”®

, em concurso realizado em Roma (Figura 65). Sua viagem
para a Europa foi patrocinada pelo Ministério da Cultura, por meio de edital de

intercambio e difus&o cultural (NOTICIAS, 2012).

Figura 65 - Registro fotogréfico do VJ Vigas atuando em festival de Projecdo Mapeada
em Roma.
FONTE: Noticias do Dia, Disponivel em: <http://ndonline.com.br/joinville/plural/29505-
joinvilense-vigas-fica-entre-os-tres-melhores-vjs-do-mundo.html>. Acesso em: 20 fev. 2014.
Vigas comecou suas pesquisas em performances audiovisuais na
faculdade, em 2003, apresentando como trabalho de conclusdo de curso uma
performance ao vivo em que mixou imagens com musica. Hoje, se apresenta
regularmente como VJ em festas, shows e outros eventos ao lado de DJs e
bandas, além de ter participado de diversos festivais de Projecdo Mapeada no
mundo, dos quais destacamos: Mapping Festival, Genebra, Suica, 2011;
Grados Sur Mapping Festival, Valparaiso, Chile, 2011; Videozone, Polbnia,
2012; LPM — Live Performers Meeting, Cidade do México, 2013; Panoramica,

Buenos Aires, 2013 (FESTIVAL, 2014).

8 Melhor Mapeamento ao Vivo, numa traducéo literal do inglés.
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4.1.3 "Festival Amazdnia Mapping": espacos de representacdo em Nova

Luzitania

As obras selecionadas dos dois artistas que apresentamos brevemente
foram exibidas no mesmo evento, o 'Festival Amazénia Mapping", realizado
entre os dias 15 de setembro e 15 de outubro de 2013, em Belém, capital do
estado do Para. Segundo a idealizadora do evento, Roberta Carvalho (2013), o
evento destina-se®® a “difundir a linguagem audiovisual contemporanea
intitulada video mapping ou projecdo mapeada e seu desdobramento nas artes
visuais."

A cidade de Belém é a metropole localizada mais ao norte do territério
brasileiro, efoi, em meados do século XVIII, um lugarejo que serviu de morada
para os indios Xucurus. O inicio do nucleo urbano relaciona-se com a
conquista da foz do rio Amazonas por forcas luso-espanholas, sendo 1616 o

ano da fundacéo do Forte do Presépio (Figura 66).

Figura 66 - Forte do Presépio, Belém, PA.
FONTE: Wikipedia. Disponivel em: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Forte_do_Castelo.jpg>
Acesso em: 20 fev. 2014.

A povoacéo que se formou ao redor do forte foi inicialmente denominada

Feliz Lusitania. Apos a gradativa expansdo do tecido urbano e de sucessivas

8 No presente pois, apesar de o festival e as oficinas ja terem sido realizados, as
informacdes continuam disponiveis na pagina eletrénica do evento, incluindo a documentagéo
das apresentacdes realizadas. O trabalho grafico deste site nos € de especial interesse, por
utilizar como referéncias visuais as fachadas histéricas de Belém. Ao longo da analise
destacaremos uma situagao especifica.
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mudancas de nomes, chega-se ao atual, Belém, a primeira capital da
Amazonia.

A regido do centro histérico de Belém continua sendo chamada de Feliz
Lusitania, e € neste contexto urbano em que o festival foi realizado. Segundo o
site do evento:

Feliz Lusitdnia, denominacdo usada por colonizadores
portugueses para o0 nucleo inicial do municipio de Belém
(Estado do Pard), atualmente sendo um complexo turistico do
Governo do Estado (resgatado por Paulo Chaves Fernandes
segundo a logica da gentrificacdo ou enobrecimento) o qual
reforca as origens ibéricas e 0 exotismo dos habitantes
primitivos, situado no centro histérico e regido mais antiga do
municipio de Belém do Para, o bairro da Cidade Velha.®
(FESTIVAL, 2013)

O projeto de renovacado urbana, executado pelo arquiteto e secretario
estadual da Cultura Paulo Chaves Fernandes, foi objeto de uma entrevista
publicada da edicdo 301 da Revista Projeto Design. Nesta entrevista, o autor
do projeto salienta o carater unilateral da intervencéo, indicando que teve "carta
branca", por parte governantes, para executar as obras, mas rebate acusacgdes
de que a renovacéo seria destinada para "uso dos ricos" (MOURA, 2005).

Na Figura 67, reproduzimos uma vista de satélite da regido, destacando
as duas construcdes em cujas fachadas foram executadas as PMUs: a "Casa

das Onze Janelas"e a "Igreja de Santo Alexandre".

Figura 67 - Vista de satélite, Feliz Lusitania.
FONTE: Google Maps

84 Grifo nosso.
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A "Casa das Onze Janelas" (Figura 68), considerada um importante
marco urbano em Belém, foi construida no século XVIII, por Domingos da
Costa Barcelar, um rico senhor do engenho. Em 1768, foi transformada em
hospital militar pelo governo do Gréo-Para. A casa manteve funcdes militares
até 2001, quando foi adquirida pelo governo estadual, na operacdo que fez
parte do projeto de renovagao urbanistica da regido.

O espaco, reinaugurado em 2002, hoje abriga um acervo dedicado a
arte moderna e contemporanea brasileira, além de um renomado restaurante.
Segundo a Secretaria de Estado de Cultura (SECULT, 2014):

Na execucdo do Projeto Feliz Lusitania, que visa a revitalizagao
do nudcleo histérico de Belém, o espaco foi restaurado e
adaptado ao uso museoldgico. Seu acervo é formado por
véarias cole¢bes de arte moderna, contemporéanea e fotografia,
gue apresentam obras de artistas locais e nacionais, com
destaque para o circuito expositivo de fotografias Panorama
80/90.

Figura 68 - Casa das Onze Janelas, Belém, PA.
FONTE: tonyrib Disponivel em: < https://ssl.panoramio.com/photo/31426061> Acesso em: 20
fev. 2014.

A Igreja de Santo Alexandre (Figura 69), integrada ao atual Museu de
Arte Sacra, antigo Palacio Episcopal, era originalmente chamada de Igreja de
Sao Francisco Xavier. A construcdo, coordenada por padres jesuitas entre o
fim do século XVII e inicio do século XVIII, teve participacdo de trabalho
indigena. Dentre as varias modificacdes arquitetdnicas e decorativas que

sofreu, a Igreja herdou como estilo predominante o barroco e foi inaugurada em
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21 de marco de 1719. Segundo a Secretaria de Estado de Cultura (SECULT,

2014), a respeito do Museu de Arte Sacra:

Com mais de 400 pecas, 0 acervo do Museu é composto por
imagens e objetos sacros dos séculos XVIII ao XX. As
colecdes, a principio constituidas pelas pecas da propria Igreja
de Santo Alexandre, foram depois enriquecidas com pecas
provenientes de outras igrejas do Par4d e de colegbes
particulares.

Figura 69 - Museu de Arte Sacre e Igreja de Santo Alexandre, Belém, PA.
FONTE: Roberto Pereira. Disponivel em < https://ssl.panoramio.com/photo/30496109>. Acesso
em: 20 fev. 2014.

As ProjecOes Mapeadas Urbanas de VJ Spetto e VJ Vigas ocorreram,
respectivamente, na Casa das Onze Janelas e na Igreja de Santo Alexandre.
Na obra apresentada por Spetto e sua equipe, intitulada "A Aparelhagem das
Onze Janelas", ap0s uma breve introducdo dos autores da obra, a intervengao
inicia com a projecao de duas reproducdes, lado a lado, da bandeira do estado
do Para. Logo em seguida, ao som das palavras "treme, treme", repetidas e
editadas na forma de loops®, as imagens simulam a movimentacéo do edificio,
gue vai soltando pedacos, até ruir. No momento da demolicdoiluséria, ouve-se
0 som de uma campainha, similar ao sinal sonoro utilizado em escolas, seguido
das palavras de ordem "solta o som ai, DJ!". Comeca entdo a execucdo de
trechos da polémica muisica da dupla paraense de “"tecnobrega"®® "Marlon

Branco e Lady Green", intitulada "A danca do padé".

®Loop: do inglés, significa literalmente "volta”. Em musica eletrdnica, compreende um
trecho sonoro qualquer, que pode ser reproduzido repetidamente e editado em diversas midias
analégicas e/ou digitais.

® Tecnobrega: estilo musical popular, independente de grandes companhias da
industria fonogréfica, consagrado na regido Norte brasileira, particularmente no Pard, e que
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Nas Figuras 70 e 71, representamos 0 mesmo momento da
apresentacdo, segundo o registro oficial em video do evento e segundo o
master("matriz") disponibilizado pelo artista, em que sao mostradas as imagens
originais, antes da projecdo. Podemos, assim, fazer uma comparacéo visual
entre a "imagem projetada” (Figura 70) e a "imagem-luz" (Figura 71).

Relembrando a classificagdo de Sogabe (2002) sobre os suportes
artisticos apresentada nocapitulo 2, a imagem do master, que representa a
imagem-luz, constitui uma espécie de "matriz" que ira ser reproduzida sobre a
fachada. A reproducéo pode ser conferida na imagem projetada, que mantém
conexdes com o "suporte fixo" constituido pela Casa das Onze Janelas. As
imagens sdo temporarias, mas a condicdo de suporte fixo pode ser
estabelecida na analiseda relacdo do observador com o anteparo, similar aos
exemplos que mencionamos: a arte muralista de Poty Lazzarotto (Figura 6) e

os grafites d'Os Gémeos e Blu (Figura 7).

Figura 70 - VJ Speto,FestivaI Amazdnia Mapping, Projecdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Ruptura".FONTE: Festival Amazénia Mapping

Figura 71 - VJ Spetto, Festival Amazonia Mapping, Projecdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Ruptura - Master".FONTE: VJ Spetto

mistura ritmos regionais com sons eletrénicos provenientes de sintetizadores de baixo custo.
As letras normalmente tem conteldo irreverente ou provocativo.
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Uma das assinaturas visuaispresentes nos trabalhos de Spetto sdo as
referéncias a elementos do "lixo eletrénico” que inunda a vida de quem navega
pela internet, como a utilizacdo de cores vibrantes e de padrdes geométricos
de destaque, que podem servistas nas Figuras 72 e 73. Neste sentido,

segundo a pesquisadora Christiane Mello (2008, p.158), pela

[...] visdo de Spetto, o trabalho dos VJs diz respeito ao
recolhimento e ao reprocessamento dos residuos de uma
sociedade capitalista pautada no consumo informacional,
gerenciada por meio de bancos de dados distribuidos pelas
midias de massa.

Figura 72 -V Spetto, Festival Amazbnia Mapping, Proje¢cdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Lixo eletrénico".FONTE: FAM.
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Figura 73 - VJ Spetto, Festival Amazénia Mapping, Projecdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Lixo eletrénico - Master".FONTE: VJ Spetto
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Também podemos destacar algumas referéncias as culturas pop e
geek®’, como podemos conferir nas imagens dos dancarinos com capacetes
de Stormtroopers, personagens da série de filmes "Guerra nas Estrelas"
(Figuras 74 e 75).

Figura 74 - VJ Spetto, Festival Amaz6nia Mapping, Projecdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Stormtrooper".
FONTE: FAM
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Figura 75 - VJ Spetto, Festival Amazénia Mapping, Projecdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Stormtrooper - Master".
FONTE: VJ Spetto

5 A definicdo de geek mudou consideravelmente ao longo do tempo, e j& ndo h4d um
significado definitivo. De qualquer forma, o termo em inglés serve para se referir a pessoas
obcecadas por tecnologia, eletrdnica, jogos eletrénicos ou de tabuleiro etc.
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Num segundo momento desta PMU, a trilha sonora muda para uma
composicéo inspirada no género eletrdnico conhecido como dubstep®®, e as
interferéncias visuais passam a desconstruir os elementos arquitetdnicos
através de animacoes tridimensionais que fazem girar as molduras decorativas
da fachada, sequéncia esta seguida por imagens geométicas (Imagens 76 e

77) e elementos psicodélicos.

Figura 76 - VJ Spetto, Festival Amazbdnia Mapping, Projecdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Elementos geométricos".
Fonte: FAM

Figura 77 - VJ Spetto, Festival Amazbnia Mapping, Projecdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Elementos geométricos - Master".
FONTE: VJ Spetto.

8 Género de musica eletrdnica originado nos anos 1990 em South London, Inglaterra,
cujas influéncias podem ser atribuidas, entre outras, ao movimento jamaicano "sound system".
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Apés a breve insercdo de dubstep, a trilha sonora volta para os
elementos da musica popular local, agora com o tema "aparelhagem" (Figuras
80 e 81). Aparelhagem® é o nome que os técnicos e artistas locais d&do ao
conjunto de equipamentos e artefatos tecnoldgicos e cenogréficos utilizados
em apresentacfes de "tecnobrega”, misturados a paisagem amazoénica e que
remetem a um visual futurista, como podemos conferir na Figura 78, que ilustra
uma composicao cenografica de aparelhagem, e na Figura 79, num registro do

processo criativo e executivo destas estruturas.

Figura 78 - Cenografia de "aparelhagem", Belém, Para.
FONTE: Vice - Motherboard. Disponivel em:
<http://www.vice.com/pt_br/motherboard/aparelhagens-da-amazonia>. Acessso em: 20 fev.

2014.

Figura 79 - Processo criativo de "aparelhagem", Belém, Para.
FONTE: Vice - Motherboard. Disponivel em:
<http://www.vice.com/pt_br/motherboard/aparelhagens-da-amazonia>. Acessso em: 20 fev.
2014.

8 Em 2011, as "aparelhagens" e o "tecnobrega” foram declarados pela Assembleia
Legislativa do Pard como Patriménio Artistico e Cultural do Parad (APARELHAGENS, 2011).
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Figura 80 - VJ Spetto, Festival Amazb6nia Mapping, Projecdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Aparelhagem".
FONTE: FAM.

Figura 81 - VJ Spetto, Festival Amazénia Mapping, Projecdo Mapeada Casa das Onze Janelas,
Belém, PA, 2013. "Aparelhagem".
FONTE: VJ Spetto
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A partir das informacfes textuais e de imagens dispostas no site do
evento, pudemos aferir que esta apresentacéo foi escolhida como a de maior
destaquepelos organizadores. A fachada da casa das Onze Janelas constitui
um elemento importante na concepc¢dao grafica do evento, recurso que pode ser

conferido na Figura 82.
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Feliz Lusitania

Feliz Lusitania, denominacdo usada por colonizadores portugueses para o nicleo inicial do municipio de Belém (Estado do Para). atualmente sendo um
complexo turistico do Governo do Estado (resgatado por Paulo Chaves Femnandes segundo a ldgica da gentrificacdo ou enobrecimento) o qual reforca as
origens ibéricas e o exotismo dos habitantes primitivos, situado no centro histdrico e regidio mais antiga do municipio de Belém do Para. o bairro da Cidade
Velha

Casa das 11 Janelas

Importante marco urbanistico em Belém erguido no século XV, por Domingos da Costa Barcelar, um rico senhor do engenho. Em 1768, foi convertida em
hospital militar pelo governo do Grdo-Para. A casa teve funcdes militares entre até 2001, quando foi comprada pelo governo estadual para senvir como ponto
turistico da capital

Figura 82 - Captura de tela do site do "Festival Amaz6nia Mapping".
FONTE: FAM. Disponivel em: <http://amazoniamapping.com/?page_id=43>. Acesso em: 20

fev. 2014.

A Projecao Mapeada Urbana apresentada por VJ Vigas sobre a fachada
da Igreja de Santo Alexandre faz parte de um projeto maior, denominado
"Organismos Publicos”, que consiste numa série de intervengdes audiovisuais
em edificios publicos brasileiros. As apresentecdes deste projeto ja ocorreram,

desde 2010, em Joinville, Jaragua do Sul e no Recbncavo Baiano, além desta
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apresentacdo em Belém.Nesta ocasido, Vigas conduz o espectator a uma
jornada audiovisual sugerida por seu olhar em relacdo os fatos culturais e
naturais da regiao, olhar materializado pelasprojecdes
deimagensacompanhadas de trilhas sonoras sobre os elementos arquiteténicos
de influéncia predominantemente barrocada igreja.

O aspecto a se ressaltar desta apresentacdo é o contraponto delineado
porelementos visuais que remetem aos povos que deram origem a ocupacao
do territorio e nele desenvolveram (e desenvolvem) suas atividades. A trilha
inicial € constituida por trechossonoros tipicos das culturas indigenas,
misturados a uma suave base eletrénica. Imagens de pessoas indigenas sao
projetadas sobre a fachada (Figuras 83 e 84), bem como composi¢cOes
inspiradas no artesanato (Figuras 85 e 86), e na exuberante fauna e flora

tipicas da regido em que vivem os amazonenses (Figuras 87 e 88).

" Figura 83 - VJ Vigas - "Organismos Publicos”, Belém, Para, 2013.
FONTE: FAM

"Organismos Publicos", Belém, Para, 2013. Master.
FONTE: VJ Vigas

Figura 84 - VJ Vigas -



Figura 85 - VJ Vigas - "Organismos Publicos", Belém, Para, 2013.
FONTE: FAM

Figura 86 - VJ Vigas - "Organismos Publicos", Belém, Para, 2013. Master.
FONTE: VJ Vigas
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Figura 87 - VJ Vigas - "Organismos Publicos", Belém, Para, 2013.
FONTE: FAM

Figura 88 - VJ Vigas - "Organismos Publicos", Belém, Para, 2013. Master.
FONTE: VJ Vigas
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A apresentacdo segue com a referéncia ao processo de expansdo
colonial portuguesa, projetando sobre a fachada elementos visuais que

representam os instrumentos e convengdes préprios das tecnologias de

navegacao (Figuras 89 e 90).

Figura 89 - VJ Vigas - "Organismos Publicos", Belém, Para, 2013.
FONTE: FAM.

Figura 90 - VJ Vigas - "Organismos Publicos", Belém, Para, 2013. Master.
FONTE: VJ Vigas.
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Vigas também representa o momento da escraviddo, que no Brasil
durou, oficialmente, até o final do século XIX, através de correntes e grilhdes

que se interlacam as janelas da igreja, e que conduzem a uma sequéncia

audiovisual inspirada em aspectos das culturas africanas (Figuras 91 e 92).

Figura 91 - VJ Vigas - "Organismos Publicos", Belém, Para, 2013.
FONTE: FAM.

Figura 92 - VJ Vigas - "Organismos Publicos", Belém, Para, 2013. Master.
FONTE: VJ Vigas.
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Na parte final da PMU "Organismos Publicos”, VJ Vigas propde uma
série de animacbes em que imagens dos produtos naturais da regido, em
particular frutos e sementes, sdo interpostos as formas arquitetbnicas,

terminando com a sentenca "Feito no Brasil" estampada na imagem de uma

caixa de madeira cuja projecdo ocupa toda a extensado da fachada (Figuras 93
e 94).

Figura 93 - VJ Vigas - "Organismos Publicos”, Belém, Para, 2013.
FONTE: FAM.

Figura 94 - VJ Vigas - "Organismos Publicos", Belém, Para, 2013. Master.
FONTE: VJ Vigas.
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Nas manifestacbes de PMU que demonstramos, pudemos observar
referénciasaudiovisuais as mdultiplas movimentacdessociaisque caracterizam a
regido do Par4d e da Amazbnia. Sado duas perspectivas diferentes, que
contextualizam momentos distintos: enquanto VJ Vigas se atém a fatos
histéricos dos periodos pré e pos-colonial, VJ Spetto se concentra em
manifestacbfes contemporaneas da cultura popular paraense, que misturam
aspectos regionais com reapropriagcbes de fendmenos disseminados pelos
processos de globalizacdo, como € o0 caso do "tecnobrega" e da
"aparelhagem”.

Neste sentido, 0s "espacos de representacdo” propostos pelas
intervencdes artisticas, que se acomodaram de forma temporéria sobre as
visualidades das fachadas arquitetonicas de Feliz Lusitania, evidenciam uma
série de eventos socialmente produzidos pelos atores que ocuparam e ocupam
o territorio de Belém do Pard, e sugerem alguns deslocamentos de significados
em relacdo ao ambiente construido. Observar a multiplicidade de situacdes
projetadas sobre os fatos urbanos do centro histdrico - a Casa das Onze
Janelas e a Igreja de Santo Alexandre - pode nos fazer refletir sobre alguns de
seus significados, que nem sempre estao explicitos.

Pudemos identificar um questionamento sobre o "lugar da arte" na
realidade contemporanea, ao serem projetados elementos audiovisuais
atribuidos a cultura popular(e que por isso podem ser alvo de interpretacdes
divergentes e por vezes preconceituosas) sobre a fachada de um local
destinado a exibicdo institucionalizada de obras de arte. Também pudemos
notar a referéncia direta ao trabalho dos povos indigenas, materializado nas
formas da Igreja de Santo Alexandre e tornado visivel pela projecdo de
imagens de pessoas indigenas e de seu artesanato sobre estas formas. Mas
certamente muitos outros "deslocamentos” podem ser interpretados.

Assim, as inser¢fes artisticas do "Festival Amazdnia Mapping" seguem
as tendéncias que observamos nas expressdes de arte urbana, em que se
destacam a participacdo do artista na realidade da urbe e suas visées sobre o
ambiente natural em que a cidade se acomoda e sobre as condicfes culturais

estabelecidas pelas préaticas dos modos de vida urbanos.
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4.2 A Projecdo Mapeada Urbana e o grafite eletrénico: experiéncias
paulistanasem arte urbana

Seguimos agora com a exposi¢cdo de outros tipos de intervencdes de
projecdo sobre o territério urbano. Selecionamos inicialmente duas obras
exibidas em S&o Paulo, na regido da Avenida Paulista, por ocasido do Festival
Internacional de Linguagem Eletrénica FILE PAI 2010.

Na Figura 95, podemos observar uma captura de tela da pagina
eletrénica do evento, em que estédo evidenciados os locais e nomes das obras
exibidas. As intervencbes que iremos apresentar sao: "SMSlingshot”, do
coletivo alemé&o VR/Urban, e "Chase", da artista americana Karolina Sobecka.
A partir da observacdo desta segunda obra, fizemos uma rapida
contextualizagdo com o fen6meno do grafite eletronico, conduzindo a outra

intervencao realizada na paisagem paulistana.

PAULISTA AVENIDA INTERATIVA

CARRO
Projecao

PROJECAO
INTERATIVA

CHASE
Karolina Sobecka

CARRO
Estados Unidos Projecan

Figura 95 - FILE PAI 2010 - Locais das obras.
FONTE: FILE PAI 2010 Disponivel em: <http://filepai.org/2010/paulista-avenida-
interativa.aspx>. Acesso em: 19 fev. 2014.



167

4.2.1 Projecéo interativa com o "SMSIlingshot”, de VR/Urban

O projeto "SMSIlingshot", do coletivo alem&o VR/Urban, consiste num
dispositivo de interacao, inspirado num estilingue, cujo objetivo é o de tornar
acessivel a intervencdo midiatica sobre suportes urbanos a qualquer habitante
de posse do artefato, de maneira a democratizar, mesmo que por um curto
espaco de tempo, um tipo de uso do espaco que seria destinado a empresas
de comunicacao e de publicidade. Assim, as pessoas que estiverem passando
nos locais em que a intervencao se realiza tém a possibilidade de digitar no
dispositivo qualquer texto, em formato SMS®, aponté-lo para a fachada e
disparar (Figura 96). ApGs o disparo, o texto é projetado sobre o suporte, no
local escolhido, acondicionado numa "mancha" colorida. Na Figura 97,
podemos conferir um dos momentos da intervencdo que ocorreu no FILE PAI
2010, com os textos disparados pelos passantes sendo projetados numa
parede de divisa, no cruzamento da Avenida Paulista com a Rua da
Consolagéo.

# camera
sees the laser point on the facade

# projector
displaying the message
on the wall

# laptop
runs the SMslingshot software,
the laser detection and the twitter plug-in

# radio modem
receives the informations
from the sMslingshot

typing a message looking for a nice spot when the flexible ribbon is pulled, by letting loose the ribbon, the
on the wooden keypad on the wall where to shoot a laserpointer creates a green point message is sent to the computer
of the sMslingsh the ge upon on the facade and displayed on the wall

140 signs are pessible

Figura 96 - VR/Urban, "SMSlingshot", funcionamento do dispositivo.
FONTE: VR/Urban. Disponivel em: < http://www.vrurban.org/smslingshot.html> Acesso em: 19
fev. 2014.

% Texto com até 140 caracteres.
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Figura 97 - VR/Urban, "SMSlingshot", Sao Paulo, 2010.
FONTE: FILE PAI 2010. Disponivel em: < http://filepai.org/2010/paulista-avenida-
interativa.aspx#fotos> Acesso em: 18 fev. 2014.

7

Segundo o coletivo, o "SMSIlingshot* € um dispositivo auténomo,
equipado com radio de frequéncia ultra-alta, uma placa arduino®, laser e
baterias. Os textos podem ser digitados num teclado em madeira do tamanho
de um teclado de telefone celular, integrado ao estilingue também de madeira.

Na Figura 98, uma vista dos elementos que constituem o dispositivo.

Figura 98 - Dispositivo "SMSlingshot".
FONTE: VR/Urban. Disponivel em: < http://theconstitute.org/the-smslingshot/>. Acesso em 18

fev. 2014.

% plataforma aberta de prototipagem eletrdnica. Disponivel em http://www.arduino.cc/
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Este aparelho foi apresentado pela primeira vez em 2009, no festival
"Balla Nakts", no museu de arte contemporanea de Riga, capital da Letonia, e
faz parte de uma série de interven¢des deste grupo de artistas midiaticos, que
intentam criar novas formas de grafite e de arte publica na esfera dos meios
digitais. O "SMSlingshot" j4 esteve presente em varios locais do globo, e nas
figuras 99 e 100 podemos conferir dois registros fotograficos de participantes
do evento de arte publica de Sdo Paulo, em 2010, que tiveram a oportunidade

de manusear o equipamento.

Figura 99 - Passante manuseando o "SMSlingshot" no FILE PAI 2010.
FONTE: FILE PAI 2010.

Figura 100 - Passante manuseando o "SMSlingshot" no FILE PAI 2010.
FONTE: FILE PAI 2010.

Pudemos notar, a partir da observacdo destas imagens e de videos
divulgados pelo coletivo,que registram eventos realizados em outras
localidades metropolitanas no mundo, que ha certa curiosidade e mesmo

interesse das pessoas em participar da intervencdo, ao menos por parte
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daqueles que demonstram familiaridade com equipamentos eletrénicos®.
Segundo os artistas responsaveis por este projeto:

Nosso trabalho pratico com o "SMSlingshot" demonstrou muito
bem que as pessoas nas ruas tém necessidade por
ferramentas de regeneracao visual. Elas sentem-se cada vez
mais frustradas e confusas pelo maquinario imagético que as
rodeiam em suas vidas cotidianas. (VR/Urban, 2013)%

Esta percepcdo do coletivo se alinha a algumas situagbes que
trouxemos ao longo da exposicao teorica, dentre as quais destacamos a no¢ao
de Belting sobre a inser¢cdo dastecnologias midiaticas no contexto das
expressOes artisticas, além dainterpretacdo artisticasobre a realidade das
novas midias na vida cotidiana. Neste sentido, o autor considera:

Na arte contemporanea a realidade das midias, assim como
antes a realidade da natureza, também incita o artista a
reflexdo de um mundo presente de signos e aparéncias. A arte
moderna comecgou a questionar a natureza como superficie da
experiéncia sensivel. A arte contemporanea prossegue essa
andlise com a interrogagdo das midias técnicas que produzem
uma realidade de informacao prépria entre nosso olhar e o
mundo. (BELTING, 2012, p.282)
Mais a frente, o autor expressa que:

A vanguarda da arte multimidia parece hoje desfuncionalizar o
proprio medium para se tornar artistica:o que significa que ela
introduz questbes abertas, permite incertezas e substitui o
consumo rapido por uma compreensdo simbolica lenta. (lbid.,
p. 285)

Desta forma, nos é possivel considerar que a Projecdo Mapeada Urbana
pode, enquanto formato de expressdo artistica mediado por meios
tecnolégicos, se apropriar das possibilidades midiaticascontemporaneas,
disseminadas na vida cotidiana, e adota-las como tema de critica, como feito
pelo coletivo VR/Urban.Esta obra questiona diretamente a realidade visual da
metrépole contemporanea, em que o ambiente construido € inundado por
infinidades de reclames, cartazes, letreiros Iluminosos, que geralmente
conduzem o olhar a atividades de consumo, transformando, através deste olhar

artistico e critico, os espacos percebido e concebido em espacos vividos.

% Notamos esta atitude especialmente em pessoas mais jovens, embora n&o

possamos determinar um recorte por idade baseados unicamente em nossa analise visual dos
videos. Um estudo mais detalhado seria necessario.
% Original em inglés, traduc&o nossa.
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A partir destas observacdes, passamos agora a explorar outras
maneiras de interagdo com a cidadepropostas por obras de PMU eligadas ao

universo do grafite eletronico.

4.2.2Grafites eletronicos: as projecdes de "Chase", por Karolina Sobecka, e de

"Pixels Nervosos", por Alberto Zanella.

A artista americana Karolina Sobecka produz diversos trabalhos que
misturam animacdo, interatividade, linguagem de video-games e outros
formatos de midia. Seu trabalho também inclui a relagdo com o espaco publico,
como pudemos notar na obra "Wild Life", ilustrada na Figura 63, no capitulo
anterior. De maneira similar, em "Chase", apresentada no FILE PAI 2010,
Sobecka projeta personagens icOnicos de desenhos animados numa
perseguicdo sobre as fachadas urbanas. Como em "Wild Life", o projetor esta
acoplado a um carro. Nas Figuras 101 e 102, ilustramos dois registros

fotogréficos da intervencao que ocorreu em Sao Paulo.

o A

Figura 101 - Karolina Sobecka, "Chase", S&o Paulo, 2010.
FONTE: FILE PAI 2010.

J
Figura 102 - Karolina Sobecka, "Chase", Sdo Paulo, 2010.
FONTE: FILE PAI 2010.
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Neste trabalho, a artista explora a condi¢cdo de banalizacdo da violéncia
urbana, ao projetar os personagens infantis numa persegui¢do interminavel
sobre as fachadas da metropole. Este tipo de intervencao se liga fortemente ao
universo do grafite, recebendo de Sobecka a denominacéo "grafite eletronico”.

Segundo Gitahy (1999), artista plastico dedicado a pesquisa do grafite
convencional, esta forma expressiva sempre estara a margem da sociedade,
por colocar em evidéncia delicadas discussdes em torno das relacdes entre as
esferas publica e privada. De toda forma, o autor destaca que o grafite
comecou a adquirir reconhecimento no meio artistico a partir dos anos 1980,
nos contextos nova-iorquino, europeu e brasileiro, e atualmente constitui varias
linguagens, que se conectam a contextos culturais multiplos.

Assim, a derivagdo "grafite eletronico” compartilha com o grafite
convencional o sentido de afirmacéo sobre o espaco abstrato®, faz com que as
superficies arquitetbnicas absorvam, ainda que de forma temporaria, as formas
propostas pelo olhar interventor do artista. Talvez possamos visualizar as obras
de grafite eletronico como "heterotopias digitais”, em que artistas, individuais,
ou em formacdo coletiva, apropriam-se visualmente das fachadas que
conformam suas atividades cotidianas.

Um exemplo notavel deste tipo de expresséao foi a composicdo de PMU
executada pelo artista gréafico Alberto Zanella, em Sdo Paulo, numa parede em
frente ao seu apartamento:

Uma parede descuidada, perdida na paisagem urbana de Sé&o
Paulo, com uma porta que nado liga nada a coisa alguma,
inspira um grafite, instiga a ocupacdo, nem que seja a
ocupacao digital. Sem a preocupacdo em agradar clientes ou
ter um prazo a ser cumprido e com o objetivo simples de ser
divertido, gostoso de olhar e interativo, surge o projeto Pixels
Nervosos com a vontade de grudar pixels em qualquer parede
descuidada. (ZANELLA, 2012)

Na Figura 103, podemos observar o aspecto original da fachada (acima)
e uma composi¢cdo com varios momentos da intervengdo audiovisual proposta
por Zanella. Nas primeiras imagens, a intervencao tira partido das manchas e
rachaduras da parede, transformando-a posteriormente no suporte para a
projecdo de diversos tipos de efeitos interativos, além de personagens de

video-games e do universo pop.

% Cf. Lefebvre.
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Figura 103 - Alberto Zanella, Pixels Nervosos, Sdo Paulo, 2012.
FONTE: Composicédo do autor, feita a partir de imagens fornecidas por Alberto Zanella.
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Na Figura 104, um registro fotografico que ilustra a relacdo das pessoas
com a intervencédo, as quais observam os elementos gréficos e interagemcom

eles por meio de controles de edicdo de imagem em tempo real.

Figura 104 - Alberto Zanella e convidados interagindo com a intervencao "Pixels
Nervosos", Sdo Paulo, 2012.
FONTE: Alberto Zanella.

Esta é uma situacdo analoga as medianeras do filme argentino que nos
serviu de descricdo poética sobre os modos de vida na metrépole
contemporanea. Em "Pixels Nervosos"”, os elementos da fachada descuidada
do prédio vizinho sdo mapeados e manipulados por Zanella, que transforma um
canto abandonado da maior metropole brasileira no suporte para sua
intervencaotemporaria. "Heterotopia digital" que constitui uma manifestacdo

dos"espacosde representacao”.
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4.3 A obra de Krzysztof Wodiczko: experiéncias pioneiras em Projecao

Mapeada Urbana

N&o temos como contextualizar a Projecdo Mapeada Urbana enquanto
fendbmeno culturalsem mencionar a obra do polonés Krzysztof Wodiczko. Este
artista trabalha com projecbes sobre o territdério urbano desde o inicio da
década de 1980, ainda com caseiros projetores da marca Kodak. Ao mesmo
tempo em que sua atuacdo artistica se articula com os fendmenos que
exploramos ao longo da pesquisa, temos uma distancia historica suficiente
para exporalguns de seus trabalhos e observar significados, o que pode ser util
para visualizar uma série de situacdes em que a arte encontra 0s espacos da
metrépole contemporanea.

Krzysztof Wodiczko (Figura 105) nasceu no dia 16 de abril de 1943,
periodo final da Segunda Guerra Mundial e ano da revolta no gueto de
Varsévia®. Cresceu na Poldnia soviética do pés-guerra, e se formou na
Academia de Belas Artes de Varsévia, em 1968, obtendo um diploma em
desenho industrial. Trabalhou como designer de produtos eletrénicos populares
nos dois anos seguintes, e, entre 1970 e 1977, ano de sua emigracao para o
Canada, atuou como projetista de instrumentos profissionais 6ticos, mecanicos
e eletronicos. Neste periodo, Wodiczko manteve parceria com alguns artistas
locais e lecionou no Instituto Politécnico de Varsévia. Hoje, morando e
trabalhando em Nova lorque, EUA, é professor em Residéncia da Arte e
Dominio Publico na Harvard Graduate School of Design (GSD) e desenvolve
trabalhos artisticos que dialogam com o ambiente urbano e com as pessoas

que nele vivem.

% O Gueto de Varsévia foi o maior gueto judaico estabelecido pela Alemanha Nazista
na Polénia durante o Holocausto.
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Figura 105 - Krzysztof Wodiczko.
FONTE: Art 21, Disponivel em: <http://www.pbs.org/art21/>. Acesso em:20 fev. 2014.

Certamente sua juventude e inicio da vida adulta foram fortemente
influenciados pelo contexto histérico da Polénia por tras da "Cortina de Ferro"®.
Wodiczko é conhecido por suas projecdes urbanas de carater explicitamente
politico,e as peculiaridades do ambiente histérico em que ocorreu a formacéo
do artista nos ajudam a contextualizar sualuta pela defesada liberdade na
esfera publica: a Polénia do pds-guerra era um territério em que se mantinha
uma politica de forte controle da esfera cultural, a qual os artistas deveriamse
submeter a fim de exercer qualquer trabalho de expressdo no ambiente publico
(TUROWSKI, 1993, p.155).

As primeiras projecdes de Wodiczko revelam a pesada carga simbdlica
presente em monumentos e memoriais, e propdéem metaforas sobre as
contradicbes da vida social e politica. Em 1985, comissionado para fazer uma
projecdo sobre a "Nelson's Column" na "Trafalgar Square”, local de atracdo
turistica no centro de Londres,o artista focou no aspecto militar da praca, e
projetou a imagem de um missil envolto por arame farpado (Figura 106). Nesta
ocasido, ele também expbs sua visao critica em relacéo a politica do apartheid,
suportada pelo governo da entdo Primeira Ministra, Margaret Thatcher. Como
forma de protesto, projeta sobre o frontdo da "South Africa House", que abriga
a miss&o diploméatica da Africa do Sul no Reino Unido, a imagem representada
na Figura 107, sem permissao oficial. O trabalho, evidentemente, teve vida
curta, mas os registros fotograficos que permaneceramilustram um tipo de

intervencdo em que a natureza do regime do apartheid, segundo a visdo de

% "Cortina de Ferro" foi uma expressdo usada para designar a divisdo da Europa em

duas partes, a Europa Oriental e a Europa Ocidental, enquanto areas de influéncia politico-
econbmica distintas, no periodo posterior a Segunda Guerra Mundial, conhecido como Guerra
Fria.
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Wodiczko, é materializada ao serem contrapostos os significados da imagem-

luz e do suporteconstituido pela embaixada sul-africana.

Figura 106 - Krzystof Wodiczko, PMU sobre a "Nelson's Column", "Trafalgar Square", Londres,
1985.
FONTE: Ann Jones. Disponivel em: <http://imageobjecttext.com/2012/03/24/projections-of-
power/>. Acesso em: 20 fev. 2014.

Figura 107 - Krzystof Wodiczko, PMU sobre a "South Africa House", "Trafalgar Square”,
Londres, 1985.
FONTE: Ann Jones. Disponivel em: <http://imageobjecttext.com/2012/03/24/projections-of-
power/>. Acesso em: 20 fev. 2014.
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Em 1988, sobre a fachada do "Hirshhorn Museum™ defronte ao patio de
esculturas, em Washington DC, o artista projeta trés imagens emblematicas:
uma mao segurando uma vela, outra segurando um revolver apontado para o
observador, e no meio da composi¢cdo uma fileira de microfones, direcionada
para a estrutura em balanco do edificio que configura uma sacada ou balcao.
Esta intervencdo ocorreu duas semanas antes da eleicdo de George Bush
como presidente dos EUA. Assim, o edificio se transfigura numa espécie de
"candidato presidencial”, representando a visdo do artista sobre as politicas

governamentais em questao neste periodo.

Figura 108 - Krzystof Wodiczko, PMU sobre a fachada do Hirshhorn Museum,
Washington DC, 1988.
FONTE: Art 21, Disponivel em: <http://www.art21.org/images/krzysztof-wodiczko/hirshhorn-
museum-washington-dc-1988>. Acesso em: 20 fev. 2014.

A partir dos anos 1990, Wodiczko incorpora ao seu discurso 0s recursos
tecnolégicos entdo disponiveis, passando a projetar sobre as fachadas
arquitetbnicas imagens em movimento. A incorporagcdo de novas tecnologias,
contudo, ndo mudou a forma geral de seu discurso, que continua a se
estruturar a partir de trés elementos: um lugar especifico, um assunto
especifico, uma imagem projetada. Esta dependéncia da manifestacéo artistica
com o lugar nos fez entender sua obra como integrante do cenario da arte site-
specific, presente no universo artistico ocidental desde a década de 1970.

Nas Figuras 109 e 110, ilustramos, respectivamente, um desenho sobre
a concepcdo de uma Projecdo Mapeada Urbana que ocorreu no México, em

2001, e um registro fotogréfico do evento.
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Figura 109 - Desenho de Krzysztof Wodiczko - concepgdo da PMU em Tijuana, México,
2001.
FONTE: Krzysztof Wodiczko, Galerie Lelong, New York. Disponivel em: <http://krzysztof-
wodiczko.blogspot.com.br/p/artwork.html>. Acesso em: 20 fev. 2014.

Nesta intervencdo, projetada sobre a estrutura em formato esférico do
Centro Cultural de Tijuana, a proposta era usar a tecnologia para dar voz e
visibilidade a mulheres que trabalhavam na industria mexicana de cosméticos.
Para tanto, foi construido um capacete que integrava uma camera de video e
um microfone, permitindo que a pessoa que utilizasse o0 conjunto pudesse se
mover engquanto a imagem de seu rosto era transmitida sempre em foco. O
capacete estava conectado a dois projetores e a alto-falantes que transmitiam

0s testemunhos ao vivo.

Figura 110 - rzysztof Wodiczko, PMU no Centro Cultural de Tijuana, Mexico, 2001.
FONTE: Krzysztof Wodiczko, Galerie Lelong, New York. Disponivel em: <http://krzysztof-
wodiczko.blogspot.com.br/p/artwork.html>. Acesso em: 20 fev. 2014.
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4.3.1 "The Homeless Projection", de Krzysztof Wodiczko: espacos de

representacdo na Nova lorque dos anos 1980.

Dada a extensdo e variedade de obras produzidas por Wodiczko,
decidimos destacar uma intervencdo em especifico, realizada no ano de 1986,
em Nova lorque, e que recebeu o nome de "The Homeless Projection”, que
seria em portugués algo como "A Projecdo Sem Lar ".O projeto se conecta de
varias maneiras a alguns topicos que ja discutimos, sendo portanto de especial
interesse.

Esta intervencgéo artisticafoi constituida por uma série de emblematicas
projecdes de Wodiczko sobre as estatuas e monumentos da "Union Square”,
em Nova lorque, ap0s o processo de requalificacdo desta regido, promovida
pelo poder publico na década de 1980.

Taloperacao urbana visou reconfigurar o espaco que, ao longo dos anos
1970, sofreu um processo de degradacdo da vida social, abrigando
comerciantes de substancias ilicitas e moradores de rua. Estas contradicées do
espaco, contudo, foram ofuscadas pela divulgacdo oficial do projeto de
renovacdo, que priorizava uma visdo de resgate dasuposta opuléncia que as
obras de arte dispostas na praga um dia evocou.

E neste contexto que se insere a intervencdo de Wodiczko. Rosalyn
Deutsche (1986, p.66) destaca que:

Usando o sitio da Union Square, ainda tomado pelas memorias
da recente mudanca dos cidaddos marginalizados, "The
Homeless Projection" concorre as memorias de alteracbes e
conflitos sociais a partir dos espacos e objetos designados para
exorcisa-los [...] Sua forma: site-specific, temporaria,
colaborativa com o publico; seu assunto: a capitulacdo da
arquitetura as condi¢cdes do mercado imobiliario; o contetdo
das imagens, o temeroso resultado social de tal alianca. Todas
estas qualidades tornam "The Homeless Projection” indtil para
as forcas que tomaram posse da Union Square a fim de
explord-la visando lucro; elas militam, também, contra a
neutralizacao do trabalho por instituicbes estéticas. Ao invés de
promover um consumo impensado sobre as formas
arquitetbnicas passadas a fim de "azeitar" ['to o0il"] o
mecanismo de "revitalizacdo" urbana, o projeto tenta identificar
o sistema de forcas econémicas operando na cidade de Nova
lorque sob o que o artista certa vez denominou como "a
camuflagem discreta de um ‘fundo’ [‘background’] cultural e
estético". Corroendo a aura de isolamento que a estética
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idealista constr6i sobre as formas arquitetbnicas, esta obra
também - em virtude de sua rigorosa atencdo ao contexto
abrangente e multivalente - desmantela os termos de um
discurso urbanistico ainda mais obscuro, que relaciona os
emﬁdg§ e a cidade apenas em termos de seu ambiente
fisico.

Podemos conferir, nas imagens 111 e 112, dois registros fotograficos
desta intervencéo, em que as imagens captadas do cotidiano de moradores de
rua sdo projetadas sobre os monumentos que representam episodios militares
norte-americanos, e que foram recondicionados pela revitalizacdo urbana

enguanto simbolos de um passado glorioso.

Figura 111 - Krzysztof Wodiczko, "The Homeless Projection”,"Civil War Memorial", Nova lorque,
1986.
FONTE: Fondation Antoni Tapies, 1992. Disponivel em:
<http://edelbartley.blogspot.com.br/2011/04/krzysztof-wodiczko.html>. Acesso em: 20 fev.
2014.

7 Original em inglés, traduc&o nossa.
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Figura 112 - Krzysztof Wodiczko, "The Homeless Projection”, Nova lorque,
1986.FONTE: MIT. Disponivel em: <http://dome.mit.edu/handle/1721.3/3606>. Acesso
em: 13 out. 2013.

Estas intervencdes visuais propostas pelo artista polonés tornam
explicitas algumas das contradicbes do espaco abstrato. Neste sentido, as
operacbes de renovacdo urbana executadas pelo poder publico, na "Union
Square”, em Nova lorque, mas também em S&o Paulo e em Belém do Par4,
parecem reproduzir as condicbes que sao expressas pelas forcas politicas e
econbmicas e que impactamdiretamente sobre os modos de vida nas
metrépoles contemporaneas. Contudo, projetos como os de Wodiczko, que se
articulam em tema e forma de atuagcdo com os outros trabalhos que
exploramos ao longo da pesquisa, podem ser Uteis nha promocdo de novas
interpretacdes dos elementos da paisagem urbana.

Assim, a reinsergdo simbdlica da arquitetura, dos marcos urbanos, dos
monumentos, aos espacos vividos pela coletividade, parece ser uma das
atividades desempenhadas pelos artistas que decidiram atuar no espago
publico e que fizeram parte deste estudo. Seus trabalhos nos indicam que os
significados expressos pelas estruturas nas quais intervém ndo séo
transcendentes, estaveis, permanentes, nem universais. Ao contrario, suas
intervengcdes apontam para uma multiplicidade de interpretagdes e
estabelecem novos olhares em direcdo aos espacos socialmente construidos.
Revelam as contradicbes ocultas, os significados néo-ditos, econstituem

"espacos de representacao”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Resgatando o sentido de "mapeamento” apresentado na introducao,
conforme conceituacdo de Martin-Barbero (2001), podemos compreender os
trabalhos dos artistas que estudamos em termos de uma redefinicdo
temporaria dos significados atribuidos as formasda cidade contemporanea
ocidental, promovida pelas proje¢des de imagens e sons. Ao contrapor suas
visbes poéticas sobre o espaco construido, os artistas de Projecdo Mapeada
Urbana tém a possibilidade de assumir uma postura critica, ttm a oportunidade
de direcionar questdes e, quem sabe, sugerir respostas.

Esta postura fica evidente nos trabalhos de Krzysztof Wodiczko. O
artista assume um tom acido ao projetar sobre a fachada da embaixada sul-
africana, em Londres, o simbolo da suastica nazista, como forma de protesto
contra o regime do apartheid, da voz e visibilidade a mulheres vitimas de
violéncia no México, ao projetar seus rostos sobre a estrutura esférica do
Centro Cultural de Tijuana e reproduzir em auto-falantes seus depoimentos, e
revela contradicbes ocultas por processos de renovacdo urbana que
priorizaram a exploracdo econdémica do territério da Union Square, em Nova
lorque,em detrimento a uma politica participativa que incluisse os interesses
das classes sociais marginalizadas.

Também o trabalho do VJ Spetto torna visiveis contraposicfes aos
sentidos do espaco publico atribuidos pelo poder instituido, e procuram
oferecer novos pontos de vista. As projecdes bem humoradas de Spetto sobre
a fachada da Casa das Onze Janelas revelam mais do que se possa supor
num primeiro momento, ao considerarmos que 0 processo de renovacao
urbana executado em Belém do Para, mesmo que nao tenha ocorrido nos
mesmos moldes das operacfes urbanas criticadas por Wodiczko, em Nova
lorque, ou pelo grupo brasileiro BijaRi, em S&o Paulo (processos em que houve
a retirada das classes populares das regides que sofreram as intervencdes),
mantém a caracteristica de priorizar os interesses das classes dominantes.
Neste sentido, Spetto projeta, sobre a fachada do ambiente da arte
institucionalizada, referéncias da cultura popular paraense, que possivelmente

afrontam o gosto mais conservador.



184

Ja o VJ Vigas volta-se a contradi¢cdes historicas, ao projetar, sobre a
fachada composta por formas barrocas da Igreja de Santo Alexandre,
referéncias das culturas indigena e africana, da chegada dos portugueses ao
territério amazonense e do ambiente natural que conforma a cidade. Vigas
utiliza elementos de forte impacto visual, como a ancora, que remete ao
processo lusitano de expansao colonialista, os grilhdes utilizados no processo
de escravidao africana no Brasil, ou ainda uma serpente que se infiltra pela
estrutura construida da igreja.

Mas as possiveis respostas oferecidas por estes artistas ndo sao
definitivas, pois nhascem da observacdo das contradicGes inerentes ao espaco
abstrato, ao espago "produto” e "produtor”, ou seja, ao espaco que € produzido
pela coletividade e que, ao mesmo tempo, condiciona suas relagdes sociais,
obedecendo a relagBes politicas e econbmicas delineadas pelo modo de
producado vigente.Afinal, como afirma Lefebvre (2000, p.45), a analise destes
fatores retira os discursos ocultos da sombra, mesmo que com "riscos de
equivocos”. De toda forma, nosso olhar deve transcender o aspecto ilusério
possibilitado pelo uso criativo das inovacdes tecnologicas na préatica de PMU,
viabilizadoras deverdadeiros espetaculos de imersao audiovisual, similar, nos
efeitos provocados na audiéncia, as apresentacdes de fantasmagoria do século
XIX.

Neste sentido, o0s usos dos artefatos tecnolégicos néao
necessariamenteexpressam e reproduzem os valores dominantes das
sociedades do capitalismo avancado. Se grande parte das expressfes de
Projecdo Mapeada Urbana que encontramos durante a pesquisa se direciona a
eventos de publicidade, este pode ser justamente um dos pontos colocados em
questao durante a intervencéao artistica, como foi observado na obra do coletivo
alemao VR/Urban, o "SMSIlingshot". Nesta intervencao, o discurso poético se
contrap@e a utilizacdo macica de recursos midiaticos no ambiente urbano para
fins de estimulacdo do consumo, ao permitir um novo uso, mais democratico,
do mesmo tipo de recurso tecnolégico. Também da obra de Wodiczko em
Tijuana notamos esta utilizacdo de recursos midiaticos.

Estes usos podem ser vistos como um tipo de "contra-estratégia” similar
as praticas mencionadas por Stuart Hall (1997a, pp.269-277), quando o autor

explora determinadas representacdes étnicas e raciais presentes nos meios de
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comunicacdo ocidentais e indica praticas de "reversdo" dos estereotipos
disseminados nas sociedades, a inser¢cdo de imagens "positivas" que se
contraponham aos significados "negativos" consolidados na cultura e a
consideracdo das proprias complexidades e ambivaléncias presentes nas
praticas de representacdo. Em nosso caso, este principio se estende também
as contraposicdes das imagens projetadas e seus suportes, imagens que
guestionam os valores e significados atribuidos aos "fatos urbanos" (ROSSI,
2001) considerados.

Nas expressoes de grafite eletrénico que trouxemos, pudemos observar
a constituicio do que chamamos de "heterotopias digitais”, ou seja,
intervencdes afirmativas sobre o espaco isotopico, homogéneo, da metropole
contemporanea, utilizando artefatos incorporados a vida cotidiana (o projetor e
0 computador). As obras de Karolina Sobecka dao ao grafite mobilidade, e
suas figuras avancam sobre os simbolos da civilizacdo, permitindo novos
olhares sobre algumas questdes do dia a dia da cidade, como as questdes da
violéncia urbana e da prioridade a circulacdo de automodveis. Também a
intervencdo independente de Alberto Zanella, numa parede abandonada em
frente a seu apartamento, em Sao Paulo, pode ser interpretada como uma
apropriacao criativa do espaco urbano, que se transforma temporariamente em
"espaco vivido", ou "espaco de representacdo”, segundo a definicdo de
Lefebvre (2000).

Esperamos ter indicado alguns caminhos para novas exploracdes dos
temas que abordamos. Nossas articulacdes da Projecdo Mapeada Urbana, que
a caracterizam enquanto fenbmeno cultural, ndo sao estaveis nem universais,
embora estejam fundamentadas sobre processos historicos consolidados,
como as convencbes da perspectiva e da anamorfose, além do
aperfeicoamento e insercéo social dos dispositivos de projecdo e computacéo
(esta ultima situacdo abordada, neste trabalho, no caso especifico do
surgimento da figura do VJ), ou sobre processos ainda em formacao, como o0s
desdobramentos da arte contemporanea. Contudo, sempre podemos encontrar
outros pontos de vista, outras articulacdes. Neste sentido, uma nova pesquisa
pode se originar ao observarmos as relagdes da linguagem cinematogréfica

com 0s espacos arquitetonicos, tendo sido este um tema com o qual nos
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deparamos mas que, por sua especificidade, demandauma investigacdoa
parte.

Ainda devemos informar que a estrutura adotada nas analises das
obras, que as relacionam com os fendmenos do VJing, da arte urbana e da arte
site-specific, ndo excluem relagbes tranversais entre processos. Assim, ao
entendermos, por exemplo, que a obra de arte site-specific retira do ambiente
construido suas referéncias formais (KWON, 1997) e simbdlicas, ndo podemos
deixar de notar que também as obras do VJ Spetto e do VJ Vigas, além das
interferéncias de grafite eletrénico, se integram em tema e forma ao espaco em
gue se materializam. Tal constatac&do se aproxima das observacdes de Patricia
Moran (2012, p.110), quando esta discorre sobre a impossibilidade de
definirmos barreiras estanques entre praticas discursivas no ambito das
expressodes de arte multimidia.

Além disso, ao analisarmos as obras dos artistas de PMU no capitulo 4,
consideramos como preeminente a relacdo formal e simbdlica das imagens
projetadas com seus "suportes fixos", conforme classificacdo baseada nas
inferéncias de Milton Sogabe (2002). Deste modo, pudemos visualizar como o
contexto historico e soécio-cultural em que se produz e se modifica 0 espaco
urbano serviu como referéncia direta para as op¢des poéticas assumidas pelos
artistas, indicando que as intervencdes sO podem ser propriamente
interpretadas quando notamos as contraposi¢cdes sugeridas nas obras.

Pudemos ainda notar como os temas do cotidiano se integram
vigorosamente a pratica artistica atual, processo observado por Danto (1992) e
por Belting (2012). As expressbes de arte popular trazidas por Spetto e a
utilizacdo de elementos tecnolégicos disseminados nas sociedades
contemporaneas que basearam a construcao do dispositivo "SMSIlingshot" séo
dois momentos bem demarcados desta situacao que, a rigor, é caracterizada
pela prépria pratica da PMU como um todo, em que 0s meios tecnologicos e
convencdes proprios da exibicdo e circulagdo de conteudo audiovisual na
realidade recente sédo apropriados pelo discurso artistico.

A partir das observacfes presentes nesta pesquisa, poderemos, no
futuro, promover um recortemais direcionado, desenvolvendo um estudo que
se fundamente em diferentes metodologias de coleta de dados. Neste sentido,

as diferenciacbes e complementariedades entretécnicas e praticas de



187

expressaoaudiovisual podem fornecer um caminho. Poderemos, assim, eleger
uma determinada via de aproximacado tecnoldgicae propor uma intervencao
artistica interativa que torne vidvel uma investigagcdosobre temas sugeridos
nesta pesquisa, e que podem seranalisados com maior detalhamentoatraves
de outros enfoques tedricos e metodoldgicos.

Dentre os temas encontrados durante a redacdo do trabalho,
destacamos nossas observacdes sobre as interagbes com o espacgo publico
assumidas pelas pessoas que participaram das apresentacbes do
"SMSIlingshot".Estas interacfes, observadas a partir de nossa analise dos
videos disponibilizados na internet, podem ser melhor estudadas, e podem se
estender a outros dispositivos de interacdo, como equipamentos de captacéo
de movimento préprios das tecnologias utilizadas em video-games®, e a outras
formas de arte interativa, como as encontradas nas instalagdes multimidia do
artista brasileiro Muti Randolph, que se dedica a exploracdo de imagens
computadorizadas geradas em tempo real que respondem a estimulos
sonoros, criando obras que se articulam com a pratica do VJing.

O trabalho deste artista acabou nao fazendo parte da presente pesquisa
pois, apesar da relacdo de sua arte com o0 espaco arquitetbnico ser
fundamental, e a utilizacdo de Projecdes Mapeadas ser frequente, ndo existe
uma conexao direta com 0 recorte que propusemos, ou seja, com 0 espaco
urbano. De toda forma, as relagdes poéticas entre som, imagem e movimento
que constituem seu trabalho podem estruturar uma nova linha de investigacao,
compreendendo uma pesquisa que incorpore as metodologias de observacéo
participante e de entrevistas, integradas a um experimento interativo que faca
uso destas tecnologias no espaco publico.

Além disso, nosso olhar sobre as possibilidades poéticas da PMU se
originou da observacdo de centenas de manifestacdes de Projecdo Mapeada,
boa parte direcionada a campanhas publicitarias de lancamentos de produtos

ou marcas, ou ainda referentes a espetaculos direcionados ao entretenimento.

% podemos citar o dispositivo Kinect, desenvolvido pela Microsoft, que ja dispde de
algumas utilizagBes que desviam o equipamento de sua fungdo comercial original, ou mesmo
os controles do Wii, da Nintendo. Estes artefatos, que captam os movimentos dos usuarios e
os transformam em instru¢des informatizadas, sdo utilizados ja ha alguns anos por VJs e
artistas ligados ao universo da cultura eletrdnica, como 0 musico brasileiro Amon Tobin em seu
espetaculo multimidia ISAM, ou ainda o produtor Claudinho Brasil em suas performances
musicais.
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O espetaculo multimidia ISAM, do musico eletrénico brasileiro Amon Tobin
(Figura 113), € um exemplo desta Ultima situacdo. Este nicho de atuacado
midiatica pode servir como enquadramento para uma pesquisa que englobe
areas ndo aprofundadas neste estudo em particular, como, por exemplo, a
relacdo da imagem-espetaculo com o publico. Este novo estudo pode partir de
uma andlise bibliografica que considere o trabalho de Guy Debord®® sobre a
"sociedade do espetaculo” e de Frederic Jameson'® sobre a l6gica cultural do
capitalismo tardio.

Figura 113 - Amon Tobin, ISAM, 2012.
FONTE: Derivative.
Disponivel em: < http://www.derivative.ca/Events/2011/AmonTobinVSquared/> Acesso
em 15 dez. 2013.

Podemos ainda mencionar como referéncia bibliografica para novas
pesquisas o estudo de Laurentiz (1991) sobre o processo de materializacdo da
obra de arte. No presente estudo, seu modelo de "holarquia™ nos serviu como
uma maneira de compreender melhor como funcionou o insight promotor das
expressodes artisticas que exploramos. A ideia de materialidade, que surge da
constatacdo da carga informacional dos suportes e dos meios expressivos, nos
foi fundamental para constatar o potencial poético da Projecdo Mapeada
Urbana enquanto pratica artistica, observagdo que constitui 0 cerne de nosso
trabalho. Neste sentido, poderemos explorar mais a fundo a relacao entre o
artista e o artefato tecnoldgico que fornece a mediacdo de seu discurso,

conforme indicado no subcapitulo 3.1.

% DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.
19 JAMESON, Frederic. Postmodernism: The Cultural Logic of Late Capitalism.
Durham, NC: Duke University Press. 1991.
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No que diz respeito ao presente trabalho, desejamos que tenha sido util
para evidenciar a multiplicidade de formas expressivas disseminadas na
realidade contemporanea. Convivemos, durante a pesquisa, com a constante
dificuldade em classificar obras de arte multimidia, que usam diferentes
tecnologias, formatos de imagens, etc. A prépria impossibilidade de isolar
definitivamente praticas afins € sintomatica desta situacdo, como pudemos
notar no discurso de Luis DuVa, no subcapitulo 3.6, que se identifica, ao
mesmo tempo, com a pratica da videoarte, do VJing e do Live Cinema. Assim,
pudemos constatar que o universo incerto das artes na atualidade demanda
por uma abordagem mais aberta, talvez no sentido da "miscelanea de
imagens" proposta por Belting (2012, p.16).

Desta forma, a opcao por abordar a Projecdo Mapeada Urbana a partir
do entendimento da"articulacdo” enquanto uma maneira de contextualizar
determinada realidade mostrou-se fundamental em nosso intento, pois nos
permitiu estabelecer ligacbes que nao poderiam ser Vvisualizadastao
diretamente numa contextualizagdo mais linear, propria de métodos
convencionais de exploracdo das praticas artisticasque as isolem em campos
especificos. Reiteramos que as praticas exploradas neste trabalho, mesmo que
possuam especificidades, se influenciam transversalmente.

Por fim, esperamos ter promovido um olhar critico sobre o ambiente
construido da metropole contemporénea, ao explorarmos o0s "espacos de
representacado” materializados nas obras dos artistas que selecionamos. Este
olhar critico, que considera a carga simbdlica dos marcos urbanos, constitui,
em nosso ver, a relevancia social da atuacdo do artista no ambiente da cidade.
Isso néo significa, contudo, que estejamos estabelecendo julgamentos sobre a
qualidade tematica das obras apresentadas pelos artistas.Embora tenhamos
selecionado preferencialmente intervencées de PMU em que o carater politico
se destaca, e em que as contradicdes sociais se fazem presentes, qualquer
expressdo de arte urbana oferece o potencial de conduzir o passante a
reflexbes que o desviem da programacdo de habitos propria do "espaco
abstrato" e ressignifiquem suas relacdes com os fatos urbanos que fazem parte
de seu cotidiano.

Neste sentido, consideramos que 0s artistas urbanos, dentre 0s quais 0s

artistas de PMU,podem oferecer novos pontos de vista sobre temas que, por
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vezes, podemos entender como datados, como as questbes de renovacgao
urbana e os processos de gentrificacdo, discutidos teoricamente no campo do
urbanismo pelo menos desde o século XIX, como aponta Frampton (1997,
p.15). Evidentemente, as condi¢des culturais da metrépole contemporanea sao
outras, e, portanto, as praticas artisticas e os discuros decorrentes sofrem
mutacdes.

Contudo, certas condi¢cdes histéricas de poder e de privilégios se
mantém, e entendemos, com base em nossas observacdes sobre 0s processos
de renovacédo urbana da Nova lorque dos anos 1980, e da Sdo Paulo e Belém
do Para dos anos 2000, e fundamentados no referencial teérico apresentado,
gue um dos papéis da expressao artistica no ambiente urbano é o de revelar
estes discursos ocultos, afinal a arte urbana se estabelece no espaco publico -
portanto, espaco de todos 0s grupos sociais.

Assim, a arte urbana como um todo, e especificamente a Projecéo
Mapeada Urbana, apresenta como forcamotriz o potencial intento de expor
poética e criticamente as contradicdes decorrentes do sistema vigente de
producdo dos espacgos urbanos contemporaneos, bem como dos discursos
sugeridos por estes espacos: discursos que se infiltram sorrateiramente pelas
frestas do espaco abstrato, dos "fatos urbanos", dos monumentos e memoriais,
discursos que proclamam um passado de glorias e um futuro de progresso,mas
escondemsob suas sombras o0 sangue e 0 suor que constituem suas

materialidades.
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