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Resumo

Leal, Carolina y Gonzales; Espdsito Galarce, Fernando. Percepc¢des do
espaco arquitetdnico intervencionado: Impressdo e expressdo nas
instalagdes efémeras de Penique Productions. Rio de Janeiro, 2023.
126p. Dissertacdo de Mestrado - Departamento de Arquitetura e
Urbanismo, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Este trabalho € um estudo sobre o espaco arquitetdnico intervencionado
por instalag6es artisticas e seus efeitos na relacdo espectador-habitante e espago.
Baseada na nocdo fenomenolégica de percepcdo, que se constréi a partir da
experiéncia sensorial com o meio, a pesquisa se desenvolve baseando-se na ideia
de que o espaco intervencionado propde ao publico espectador um deslocamento
na percepcdo de uma arquitetura preexistente, gerando, assim, novas
possibilidades de interagdo entre corpo — do espectador — e espago arquitetonico.
A relacdo estabelecida entre publico e espacgo-obra de arte provoca a
eventualidade de que impressdes — processos internos de sentimentos reativos a
estimulos espaciais — e expressfes — reacges fisicas externalizadas — sejam
estruturadas de forma subjetiva em cada corpo. Analisando as instalagbes
artisticas do coletivo Penique Productions, a pesquisa objetiva refletir sobre a
experiéncia sensorial espacial, delimitada num tempo-espaco, a partir de uma
arquitetura modificada por uma interferéncia artistica ef@mera, analisando duas de
suas obras. O método qualitativo de andlise é desenvolvido mobilizando autores
como Juhani Pallasmaa, Merleau-Ponty, Norberg-Schulz, Anténio Damasio e Hal
Foster, discutindo os conceitos de espaco, lugar, memaria e imaginagédo, matéria,
tatilidade e tempo. Sera realizado o levantamento de informagdes sobre as obras
de Penique Productions, investigando os elementos compositores do espac¢o com
suas intervencgdes, as reacdes dos espectadores a tais estimulos, intencionalidade

dos artistas, além de entrevista com o Sergi Arbusa, fundador do coletivo.

Palavras-Chave
Percepc¢éo; fenomenologia; espaco e lugar; instalagdes artisticas; Penique

Productions.



Abstract

Leal, Carolina y Gonzales; Espésito Galarce, Fernando (advisor).
Perceptions of the intervened architectural space: Impression and
expression in the ephemeral installations of Penique Productions.
Rio de Janeiro, 2023. 126p. Dissertacdo de Mestrado - Departamento de
Arquitetura e Urbanismo, Pontificia Universidade Catdélica do Rio de
Janeiro.

The present work is a study space about artistic installations and its study
space, intervening on the visualizerbit and its effects on the study relationship on
the visualizer. Based on the phenomenological notion of perception, which is built
from the sensorial experience with the environment, the research is developed
based on the proposal that the intervention space to the public is a shift in the
perception of a preexisting architecture, thus generating new possibilities. of
interaction between body — of the viewer — space and animated interaction. The
relationship established between the public and the artwork of space eventuality —
causes internal processes of feelings reactive to spatial stimuli — and expressions
— externalized physical reactions — to be structured in a subjective way in each.
Analyzing as artistic installations by the collective Penique Productions, a research
aims to reflect on a sensorial experience, delimited in a space-time space, from an
architecture modified by an ephemeral artistic interference, analyzing two of his
works. The qualitative method of place is developed by mobilizing authors such as
Juhani Pallasmaa, Merleau-Ponty, Norberg-Schulz, Anténio Damasio and Hal
Foster, discussing the concepts of space, memory and imagination, matter, tactility
and time. A survey of information about the works of Penique Productions was
carried out, investigating the compositional elements of the space with their
interventions, such as spectators' reactions to such stimuli, intentional dos, in

addition to an interview with Sergi Arbusa, founder of the collective.

Keywords
Perception; phenomenology; space and place; artistic installations; Penique

Productions
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A arte existe porque a vida nao basta.

Ferreira Gullar



1

Introducéo

A arquitetura é abrigo de vivéncias e histérias e possui a capacidade de
ter participacdo ativa na forma com que seus habitantes as experiencia.
Entretanto, a contemporaneidade € composta por constru¢cdes cuja predilecao
pelo apelo visual é notavel e a experiéncia do habitante é secundéria, dando lugar
a espacos destituidos de simbolismos e elementos que sao capazes de gerar
conexao. Juhani Pallasmaa (2011) defende que uma arquitetura significativa nos
desperta como seres corporeos e espiritualizados, tal como toda arte significativa.
Para ele, uma obra arquitetdnica ndo é composta por imagens isoladas na retina,
mas experimentada em “sua esséncia material, corpérea e espiritual de forma
integrada” (2011, p.11), portanto uma arquitetura desprovida de elementos
enriquecedores de sua composicado experimental ndo possui a capacidade de
criacdo de vinculos com as subjetividades e individualidades dos corpos que a
habita.

Meu corpo € o verdadeiro umbigo de meu mundo, ndo no sentido do ponto de

vista da perspectiva central, mas como préprio local de referéncia, memoria,

imaginacgédo e integracdo. (PALLASMAA, 2011, p. 11)

A sensacao de identidade pessoal é refor¢cada pela arte e pela arquitetura
a partir do momento em que, ao serem experimentadas, conectam-se com um
intimo composto de emog0@es e lembrangas do passado. A priorizagdo da visédo
em detrimento dos outros sentidos, tal como vem sendo desenvolvido por grande
parte da arquitetura atual, gera um empobrecimento dos espacos e,
consequentemente, das experiéncias neles obtidas.

O espaco arquitetdnico é constituido por aspectos materiais e imateriais
—luz, forma, texturas, cores, temperaturas, entre outros —, que juntos formam as
‘qualidades ambientais” (NORBERG-SCHULZ, 1995) e -caracterizam sua
estrutura, possibilitando a observacdo de quem o habita, despertando sensacdes
e sentimentos. A partir dessa interacdo, o espaco, que por si s6 € um conjunto de
tais aspectos, ao ser percebido, transforma-se em lugar, carregado de significado,
a partir da experiéncia e interpretacéo de seus habitantes.

Com a funcdo de representar uma producdo material, cientifica e
artistica, ao mesmo tempo, o espaco arquitetbnico, dentro da sua complexidade,
reflete 0 momento histérico da sociedade em que se insere (CASTELNOU, 2003).

Ao ser habitado, o espaco, que acumula uma variedade de informacdes, é
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percebido pelo habitante, que, por meio do seu corpo em movimento e repleto de
atributos culturais, mentais e temporais (PALLASMAA, 2018), cria ali um mundo
privado, que nao condiz necessariamente com o mundo real, mas apenas existe
para o seu titular (MERLEAU-PONTY, 2003).

A criagdo desse novo mundo particular ocorre em decorréncia da
experiéncia corporal de um espaco de forma multissensorial, na qual a percepcao
desenvolvida é a soma das habilidades tateis, auditivas e visuais, permitindo que
seja percebida uma estrutura Unica, que fala a todos os sentidos ao mesmo tempo
(MERLEAU-PONTY, 1964, apud PALLASMAA, 2018). Sendo o que determina a
variedade de maneiras das quais o habitante conhece e constréi realidades, a
experiéncia espacial corporal, é influenciada desde os sentidos mais diretos e
passivos até a percepcdo visual ativa e a maneira indireta de simboliza¢do (TUAN,
1983).

A ocupacéo do corpo no mundo, assim como desenvolveu Tuan (1983),
esta para além de um objeto que ocupa uma pequena parte do seu espaco, mas
também esté vinculada a possibilidade de dirigi-lo e crid-lo. Corpo, nesse sentido,
nao é unicamente matéria, mas um ser vivo e espiritual, que se organiza e percebe
0 espago e atua como seu articulador, de acordo com seu proprio esquema
corporal e, na maioria das vezes, ndo esté consciente disso (TUAN, 1983).

Para além da nocdo de espaco fisico, pode-se levantar a nocdo de
espaco vivenciado, que, segundo Pallasmaa (2018), € algo que ndo segue as
nocdes da ciéncia ocidental e ndo possui métricas e definicdes especificas sobre
espaco e tempo. Para o autor, algo que é vivenciado é “acientifico”, ja que esta
mais proximo da realidade dos sonhos. Diferentemente do espaco fisico e
geomeétrico, o que Pallasmaa chama de espaco existencial € algo que se estrutura
nos significados, intencdes e valores de um individuo, se caracterizando de forma
Unica, por meio de sua memaria e de sua experiéncia.

A nocéo de espaco vivenciado de Pallasmaa pode ser entendida como a
ideia de lugar, j& que, de acordo com a definicdo de Tuan (1983, apud BINI e
ALMEIDA, 2021), quando o espaco adquire significado, torna-se um lugar. Ao se
reconhecer a partir do lugar em que habita, o ser humano reforca sua propria
natureza. Assim como definiu Norberg-Schulz (1995, p. 445), “um lugar é um
fendbmeno qualitativo ‘total’, que ndo se pode reduzir a nenhuma de suas
propriedades, como as relacbes espaciais, sem que perca de vista sua natureza
concreta”. Apesar da compreensdo de uma totalidade, o lugar sempre vai estar

conectado com suas condicdes e caracteristicas fisicas, ja que elas, ao serem
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percebidas pelo corpo de quem o habita, sdo responsaveis por comporem sua
experiéncia multissensorial.

O termo lugar, que sera conceituado no decorrer deste trabalho, quando
aqui for citado, estard sempre conectado a nocao de espago experienciado por
seus habitantes, os quais estabelecem uma relacéo de troca e reconhecimento
com o meio. Nesse sentido, lugar € um espaco arquitetdnico indistinto que, se
relacionar com as individualidades que comp8em seus habitantes, passa a ser
dotado de significado e influenciar na maneira com que cada corpo se percebe,
sente, relaciona-se e se desloca dentro dele.

Além disso, a escolha pelo termo habitar ao referenciar a acao de utilizar
0 espaco arquitetbnico, neste trabalho, se deu a partir da compreenséo de Wang
Shu sobre arquitetura, quando diz que “qualquer tipo de arquitetura,
independentemente de sua fungao, € uma casa” (apud PALLASMAA, 2017, p. 7).
Pallasmaa complementa essa ideia dizendo que o ato de “habitar €, ao mesmo
tempo, um evento e uma qualidade mental e experimental e um cenario funcional,
material e técnico (...). Habitar é parte do nosso ser, da nossa identidade”
(PALLASMAA, 2017, p. 8), ndo estando necessariamente vinculada a no¢ao de
residir.

O ato de habitar revela as origens ontolégicas da arquitetura, lida com as
dimens@es primordiais de habitar o espaco e o tempo, ao mesmo tempo em que
transforma um espago sem significado em um espaco especial, um lugar (...). O
ato de habitar € o modo bésico de alguém se relacionar com o mundo.
(PALLASMAA, 2017, p. 7)

Entre as definicdes de habitar na lingua portuguesa, os significados que
vinculam ao ato de residir estd em apenas algumas delas, jA que a maioria é
conectada com a ideia de ser e estar presente (REIS-ALVES, 2006). O conceito
de habitar possui relagdo como a assimilagdo do espago como abrigo, como lugar
gue gera a percepcéo de acolhimento a quem o habita. Para Heidegger (1976, p.
126), “as construgdes que nao sdo uma habitagdo ainda continuam a se
determinar pelo habitar uma vez que servem para habitar o homem?”, reforcando
a ideia de que o ato de habitar confere ao espaco um papel de acolhedor das
individualidades dos corpos que o habitam, ganhando, assim, um novo significado:
o de lugar.

A investigacao sobre a transformacado da nocao de espaco para lugar, a
medida em que € habitado, objetiva a discussdo sobre o impacto que tal
arquitetura causa no corpo de seu habitante e como este reage a tais estimulos.
Entretanto, esta pesquisa sustenta a no¢ao de espaco arquitetdnico propriamente

dito para chegar ao espacgo arquitetbnico intervencionado artisticamente,
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buscando compreender as relagdes formadas entre o fruidor — a partir do momento
gue o espaco recebe uma intervencdao artistica, a pessoa que o habita sera aqui
chamada fruidor —, e 0 espaco, que ganha uma nova conotag¢do, a partir do
momento em que € intervencionado.

A escolha de fruidor parte da preocupacédo em posicionar a pessoa que
experimenta o espago intervencionado artisticamente como um coautor da obra,
tendo capacidade de, com a totalidade do seu corpo e subjetividade, perceber,
interpretar e interagir de forma autbnoma e particular, que, diferente de um
espectador na funcao passiva em relacdo a obra que percebe, atua ativamente
sobre ela, que se completa a partir de tal momento. O termo foi escolhido a partir
da obra de Umberto Eco, Obra Aberta, que descreve a ideia da arte como algo
gue nao apresenta um modelo pré-determinado de interpretagcdo, mas como um
grupo de relagdes de fruicdo entre a obra e seus receptores (1991, p. 9) e utiliza
fruidores para denominar estes individuos. Fruidor, portanto, refere-se ao sujeito
gue, dentro de um intervalo especifico de tempo, se permite participar do processo
préprio de apropriar, desfrutar, compreender e fruir em conjunto e a partir dos
estimulos da obra.

Ao ser levantado o conceito de intervencdo artistica, € valido
compreender o que o compde e que sera considerado neste trabalho, dado que
pode ser compreendido de forma demasiadamente abrangente. Iniciando pela
busca do significado de intervencdo, termo variante da acdo de intervir, o ato
possui como sentido “1. Meter-se de permeio; ingerir-se, interferir’ (FERREIRA,
2008, p. 487). Com isso, € possivel compreender que intervencdo artistica esta
relacionada a criacdo de interferéncias — no contexto desta pesquisa, espaciais, —
utilizando a linguagem artistica como ferramenta.

Intervencdes possuem uma variedade de possibilidades dentro do campo
artistico. Entretanto, o tipo de intervencéo a ser considerado no decorrer deste
trabalho serd o de instalacéo artistica, que, segundo Claire Bishop (2005, apud
SAVIO, 2015), é algo capaz de criar uma situacdo na qual é possivel entrar e
perceber como uma totalidade singular.

A instalacdo entdo difere dos meios tradicionais (escultura, pintura, fotografia,
video) no que endereca o observador diretamente como presenca literal no
espacgo. Ao invés de imaginar o observador como um par de olhos sem corpo,
exalta os sentidos, tato, olfato e audi¢éo, tanto como sua visdo. (BISHOP, 2005,
apud SAVIO, 2015, p. 9)

Apesar de Bichop denominar “observador” o individuo que vivencia a
instalacdo artistica, € possivel compreender que a autora descreve a

experimentacdo como algo que tangencia a definicdo aqui descrita de fruidor, ja
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gue € alguém que, através da totalidade do seu corpo e sentidos, se coloca
disponivel para interagir com o que a obra propde.

Levando em conta a relevancia do corpo do fruidor, dotado de sua
subjetividade, e de espaco, local que, ao ser intervencionado, recebe uma nova
possibilidade de leitura e interpretacdo, outro elemento relevante, quando é
tratada a nocdo de instalacdes artisticas, € a efemeridade. Sobre esta, que
conecta a obra no espaco a nocao de tempo, é possivel, dentro da tematica deste
estudo, dividi-la em duas leituras, sendo a primeira o tempo delimitado no qual a
instalacdo artistica intervém no determinado espaco, alterando sua percep¢éo de
maneira provisdria, com inicio, meio e fim de existéncia; e o tempo de
experimentacdo do corpo do publico fruidor com a obra, que, assim como
experienciar uma arte performatica, estabelece uma percepcdo especifica para
aquele determinado espaco-tempo, ja que a obra deixara de existir, retornando as
caracteristicas originais do espaco arquitetdnico. Apesar de existirem instalacdes
artisticas espaciais permanentes, diversos trabalhos dessa natureza sé&o
provisoérios, alterando momentaneamente uma arquitetura preexistente e dando a
ela uma nova possibilidade de experimentacdo, o que sera o enfoque deste
estudo.

Instalacgdes artisticas espaciais propdem uma experiéncia multissensorial
do publico com a arquitetura intervencionada, quando ocorre a coautoria da obra
com cada corpo fruidor. O estimulo espacial proposto, seja ele uma intervencdo
de cor, materialidade, textura ou iluminacdo, causam uma gama de possibilidades
de sensacgfes, quando experienciados em um recorte espaco-temporal, e cada
corpo, dotado de sua memoria e condicdes fisicas e emocionais, reage a ele de
uma forma propria.

O confronto de subjetividades com o espaco arquitetbnico preexistente,
gue recebe uma intervencdo artistica, resulta em uma percepcdo que €
estruturada a partir do corpo fruidor no espaco, que sente e reage a ele. Segundo
0 neurocientista Anténio Damasio (apud ESPOSITO, 2012), a ideia de percepgéo
pode ser dividida entre impressdes, soma das sensacdes e dos sentimentos que,
por meio da percepcao corporal, sdo provocadas pelo mundo; e expressoées,
reacoes externalizadas, ou seja, “expressodes visiveis” fisicas, que estabelecem
uma interacdo com o0 espaco e associa-los com a interioridade.

A interatividade com o0s espacos intervencionados é influenciada por
condi¢des inerentes ao corpo, incluindo suas memdrias e imaginagao, além de
seu contexto e cultura; e aspectos referentes ao espago, tal como suas

caracteristicas fisicas e aspectos arquitetbnicos percebidos e experimentados em
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cada obra. Entdo, a interacdo entre corpo e espaco intervencionado se torna algo

dotado de particularidades, completando de forma diversa e fenomenoldgica, a

obra de arte.

s o e
Figura 1: Obra Somni ’18, de Penique Productions. Espanha, 2018.

Fonte: https://www.peniqueproductions.com/project/somni-18/

A relevancia da observacdo da relacdo corpo-espaco € a contribuicao
com a problematizagdo da experiéncia no espago arquitetbnico e, ainda mais
relevante, com o questionamento do ato de projeto. Ao colocar no enfoque as
influéncias que o espaco possui sobre as reacdes e sensacdes obtidas pelos
corpos que o habitam e fruem, é colocado em suspencao o pensamento de projeto
puramente visual ou funcional da arquitetura, levando para o ponto central de
analise arquitetbnica o corpo do habitante. Com essa mudanca de olhar sobre o
ato criativo arquitetonico, ocorre a possibilidade de uma mudanca de paradigma,
guando o espacgo criado se torna reflexo dos estimulos e sensacfes desejadas
para cada situacao, contrapondo-se a cultura de projeto destituido de significados
mais profundos e impessoal.

Em sintese, 0 objeto de estudo deste trabalho é a relacdo do espacgo
arquitetbnico com seus habitantes e a forma com que ela é estabelecida. O ponto
de partida séo as condi¢des espaciais, materiais e imateriais, e as particularidades
mentais e fisicas dos habitantes. Com o recebimento da instalacdo artistica
efémera, o espaco adquire, num determinado corte cronolégico, uma diferente
possibilidade de ser experimentado e observado, causando novas sensagoes,
emocgOes e reacdes aos habitantes, que a partir do momento que interagem com

os estimulos da obra e se atentam e se conectam ao espaco, tornam-o lugar, e


https://www.peniqueproductions.com/project/somni-18/
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passam para o papel de fruidores, capazes de pertencer e completar a obra-
espaco. Observa-se, dessa forma, a experiéncia do fruidor, que ao habitar
momentaneamente uma arquitetura com seus aspectos alterados pela obra,
sente-se e interage de forma distinta com e a partir do espacgo. A arte coloca em
guestdo a arquitetura e suas condicdes, levando a um ponto de atencdo as

relacBes que sdo estabelecidas entre corpo e arquitetura (Figura 2).

percepcao
HABITANTE
ESPACO ! LUGAR
FRUIDOR
SITE-SPECIFIC: .
ARTISTICAS
OBRA ABERTA ‘
IMPRESSOES IMPRESSOES/ EXPRESSOES
EXPRESSOES
ESPACO MEMORIA SENTIMENTO
LUGAR IMAGINACAO EMOCAO
MATERIA

Figura 2: Diagrama de conceitos-chave da pesquisa.

Fonte: Elaborado pela autora

Por estarem relacionados a aspectos abstratos complexos, quando forem
tratadas as condicdes da subjetividade humana, tais como imaginacéo, memoria,
sentimentos e emocgdes, o0 estudo pegou como base definicdes filoséficas
referentes a existéncia humana, com énfase na fenomenologia, além de tedricos,
filosofos e cientistas sobre o espacgo, sobre os atributos humanos as relacdes
estabelecidas entre eles, tais como Juhani Pallasmaa, Christian Norberg-Schulz,
Gaston Bachelard, Anténio Damasio e Alain de Botton. Desta forma, o estudo se
desenvolve, montando toda sua base tedrica a partir do didlogo entre conceitos
tedricos e andlises espaciais arquitetdnicas e das obras selecionadas.

Como estudo de caso para a melhor compreensao do objeto de estudo
desta pesquisa, foi selecionado o trabalho de Penigue Productions — para fins de
otimizacdo da construcdo do texto, serd aqui também chamado apenas de
Penique —, coletivo cataldo que teve seu inicio na Universidade de Barcelona no

ano de 2007 por Sergi Arbusa e trouxe a atuacdo de Penique também para o
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Brasil. A obra de Penique, que possui inspiracdo inicial nos artistas Christo e
Jeanne-Claude, se baseia em elementos que se repetem em toda intervencao que
realizam, sendo elas: utilizacdo do plastico como material Unico; ar como
estruturacdo Unica para a pelicula plastica; cor Unica e onipresente por todo
espaco intervencionado; efemeridade, tendo sempre inicio e fim determinados; e
a preexisténcia do espaco arquitetdnico, no qual sem ele, a bolha plastica néo

teria tamanha relevancia (Figuras 1 e 3).

Figura 3: Obra Ballon Jaune. Le contenant et le contenu, de Penique Productions.
Franca, 2021.
Fonte: https://www.peniqueproductions.com/project/ballon-jaune-le-contenant-et-le-

contenu/

A proposta do coletivo é a experiéncia sensorial do visitante, a partir do
isolamento das texturas e cores do espaco arquitetdnico, dando a ele um aspecto
de unidade, no qual ocorre o realce de suas nuances espaciais, volumétricas e de
luz. A intervencao proporciona ao publico o acesso a um local desconhecido
inicialmente, mas que, ao experimentar o espago com a movimentac¢ao corporal,
passa a ter um grau de familiaridade, j& que a observacdo permite o
reconhecimento de estruturas conhecidas, gerando sensacdes, emocdes e
reacoes fisicas no fruidor.

A obra de Penique, considerada uma arte site-specific — conceito que
sera desenvolvido nesta pesquisa —, recebe as condicbes e caracteristicas
especificas de um determinado local, assumindo-as na maneira com que se

estabelece no espaco.


https://www.peniqueproductions.com/project/ballon-jaune-le-contenant-et-le-contenu/
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O trabalho visa a analisar de forma mais detalhada a obra A Piscina do
Parque Lage (Figura 4), do grupo Penique Productions, realizada em 2015, Gruta
(Figura 5), instalacéo ocorrida em 2016, e Ex.Vazio (Figura 6), de 2018. A selecéo
dos trabalhos foi feita a partir de suas localidades, ja que todas as instalages
escolhidas ocorreram em locais da cidade do Rio de Janeiro, facilitando seu
acesso e estudo. Além disso, esta pesquisa conta com as falas de Sergi Arbusa,
fundador do coletivo, coletadas em entrevista concedida pelo artista,
compartilhando suas histérias e perspectivas sobre o desenvolvimento das
instalagdes.

A entrevista com Arbusa foi estruturada de modo a conhecer a origem do
coletivo, suas influéncias, dindmicas de estruturacdo das obras nos diferentes
espacgos arquitetdnicos, a escolha do espaco, condi¢des espaciais que interferem
na montagem da estrutura e o0 questionamento sobre a existéncia de
intencionalidades a partir da instalagdo. Suas falas coletadas na entrevista
também foram utilizadas no embasamento tedrico, além de serem fundamento

para a andlise das obras.

Figura 4: Obra A Piscina Do Parque Lage, de Penique Productions. Rio de Janeiro,
2015.

Fonte: https://www.archdaily.com.br/br/761201/arte-e-arquitetura-a-piscina-do-pargue-

lage-por-penique-productions



https://www.archdaily.com.br/br/761201/arte-e-arquitetura-a-piscina-do-parque-lage-por-penique-productions
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Figura 5: Obra Gruta, de Penigue Productions. Rio de Janeiro, 2016.

Fonte: https://www.penigueproductions.com/project/qruta/

Figura 6: Obra Ex.Vazio, de Penique Productions. Rio de Janeiro, 2018.

Fonte: https://www.penigueproductions.com/project/ex-vazio/

J& a andlise passa por trés propriedades inerentes as obras do coletivo,
sendo elas: arquitetura que recebe a intervencéo; o ato de estar dentro da obra
de arte; e o inflavel como interface entre espaco preexistente e o fruidor, fazendo
com que perceba o que antes era tido como ordinario, ou comum, como algo

extraordinario.


https://www.peniqueproductions.com/project/gruta/
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A analise das obras se baseia na construc¢éo tetrica de Paul Ricoeur, que
traca um comparativo entre a constru¢cdo de uma narrativa com a criacdo e
experimentagdo de um espaco arquitetdnico, estruturando, dessa maneira, o ciclo
hermenéutico. Ricoeur estrutura esse ciclo a partir de uma espacialidade-
temporalidade que vai desde a idealizacdo da obra, passando pela sua
materializacdo (construcdo) e chegando até a obra habitada. Nesses trés
momentos existe sempre uma relagcado entre idealizador, o idealizado, o contexto
fisico, historico e social na que essa idealizagéo e criagdo acontece e, por tanto,
com os sujeitos que, finalmente se relacionam com a obra criada, construida e
finalmente habitada. Essa relacdo € uma relacdo aberta as diversas e possiveis
interpretacdes que a obra provoca. Para uma complementacdo da compreensao
do objetivo do artista ao compor tal tipo de intervencdo, que proporciona a
experimentagdo de uma nova possibilidade de espacgo arquitetdnico, € feito um
paralelo com o ciclo hermenéutico de Ricoeur, utilizando suas fases de processo
criativo — prefiguragéo, configuracao e refiguragéo (2002).

A partir da investigacdo das obras de Penique, torna-se evidente a
relevancia da instalacdo para a criacdo de uma comocdo sobre a arquitetura
preexistente. O processo de desenvolvimento da obra, tal como destrincha
Ricoeur, parte do momento de planejamento, baseando-se em um olhar sensivel
dos artistas sobre a constru¢do e as nuances que a formam — prefiguracdo —,
passa pelo momento de execucdo da obra e, nesse caso, pela elaboracéo de um
“novo” espaco a ser explorado, com a forma da arquitetura, mas com um aspecto
monocroméatico e de Unico material, que realga suas caracteristicas formais —
configuracdo —, e, por fim, atravessa a experiéncia perceptiva do corpo fruidor que
adentra a obra, que acessa seu imaginario poético, internalizando os estimulos do
espaco transformado (impresséo), e externalizando-os (expresséo), de maneira a
influenciar as condicfes que ira reagir e interagir com a obra — refiguracdo. Dessa
maneira, as obras de Penique deslocam a atencdo os espacos arquitetdnicos e
evidencia que estes se tornam completos a partir de quando é habitado e fruido.

O presente trabalho possui como objetivo geral investigar a percepcao do
fruidor-habitante sobre o espaco, a partir do seu encontro com uma intervencéo
artistica e sua impressdo e a expressdo a contar tal experiéncia. Dentre os
objetivos especificos deste estudo, o primeiro € identificar os elementos
arquiteténicos que influenciam na percepcao do espaco habitado (I). Desta forma,
serdo trabalhados conceitos fenomenoldgicos sobre percepcdo, articulando
autores como Merleau-Ponty, Pallasmaa e Norberg-Schulz, o que traz a

sustentacédo tedrica-chave sobre o qual o estudo se desenvolve. A compreenséo
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de percepcao esta sempre vinculada a experiéncia corporal no espaco, o ato de
habitar e seu entendimento sobre lugar, trazendo o estudo dos autores citados
sobre tais dimensdes que a estruturam e influenciam.

O segundo objetivo especifico é compreender, por intermédio da nocao
de impressao e expressao, as consequéncias no corpo do fruidor, ao ser afetado
pela obra estruturada no espaco arquitetbnico (ll). Segundo as definicdes de
Damaésio (2006, apud ESPOSITO, 2012), o afeto é constituido por emocdes e
sentimentos, e é composto por impress@es (interioridade) e expressbdes
(exterioridade). Damasio (2006, apud ESPOSITO, 2012) sugere a ideia de
impressodes e expressfes que cada um pode ter a partir de estimulos externos,
sendo as primeiras a soma de sensacdes e dos sentimentos que, por meio da
percepcéo corporal, sdo provocadas no corpo que experiencia algo, e a segunda,
as reacOes externalizadas e visivelmente percebidas, que estabelecem uma
interacdo com o espago.

E, como terceiro e ultimo objetivo especifico, busca-se interpretar a
relacdo que se estabelece entre espaco arquitetbnico e arte, elencando os
principais elementos de interacdo e impactos que uma tem sobre a outra (). Para
esse objetivo, o estudo ir4 se basear nos estudos de Hal Foster (2015), que traca
um amplo panorama sobre o complexo arte-arquitetura, além de fazer a
contextualizacao histérica das instalacdes artisticas, bem como o levantamento
de obras e artistas que possuem a linha de intervencéo espacial.

Desta forma, estabelecendo-se uma relacdo entre os objetivos — geral e
especificos — deste trabalho e o referencial teérico-metodoldgico aqui utilizado,

chega-se ao seguinte quadro sintese (Figura 7):
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. METODO
OBJETIVO GERAL | OBIJETIVOS ESPECIFICOS - ——

Identificar os elementos

o Percepcao; Merleau-Ponty;
arquitetdnicos que .
) . N Fenomenologia; Espaco; Pallasmaa; Norberg-
influenciam a percepgdo do . .
) Lugar; Habitar; Fruir Schulz; Tuan; Eco
espago habitado.
Investigar a
percep¢ao do
fruidor-habitante Compreender, através da
sobre o espaco, a nocdo de impressdo e
partir do seu expressao, as ~ = o
.. Impressdo e expressao; Damasio; Pallasmaa;
encontro comuma consequéncias no corpo do L. . ‘
) . . A Meméria; Imaginacdo Bachelard; Piaget
intervencdo fruidor ao conectar-se a
artistica, e sua obra estruturada no espacgo
impressdo e arquitetonico.
expressao a contar
tal experiéncia.  Interpretar a relacdo que se

estabelece entre espaco
arquitetdnico e arte,
elencando os principais
elementos de interacdo e
impactos que uma tem
sobre a outra.

Complexo arte-

. Foster; Ricoeur
arquitetura

Figura 7: Quadro sintese referencial te6rico-metodolégico

Fonte: Elaborado pela autora

A metodologia adotada para esta pesquisa € a qualitativa e é a base para
a andlise completa das obras selecionadas, assim como a exploracdo da
entrevista realizada como base tedrica, ndo apenas de estudo das instalagdes,
mas também como embasamento conceitual geral do trabalho.

Para o inicio de uma formacao teédrica da pesquisa, foram levantados
conceitos tedricos que tracaram a linha argumentativa-chave do trabalho, o que
estrutura sua primeira parte. O primeiro momento dessa fase € marcado pela
abordagem do conceito de percepcdo, a partir do olhar fenomenolégico e da
experiéncia obtida a partir de um espaco habitado, compreendendo a relacédo que
se estabelece entre corpo e mundo. O espaco, que inicialmente se apresenta de
forma impessoal, imbuido por suas condi¢gfes, caracteristicas e estimulos que
apresenta, € reconhecido pelo corpo que o habita, que passa o perceber como
lugar.

O segundo capitulo da parte tedrica do trabalho busca uma abordagem
voltada para o campo das artes, contextualizando a experiéncia espacial e
arquitetbnica, partindo de propostas artisticas com o enfoque no espaco e nas

formas que o corpo do fruidor se estimula, se movimenta e interage com a obra-
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espaco. Artistas brasileiros, como Hélio Oiticica e Lygia Clark, e internacionais,
como Olafur Eliasson e o estudio DS+R, marcam uma leitura artistica que
desconstroi o conceito de escultura a ser observada de forma passiva e coloca e
corpo do visitante como coautor das obras, que se caracterizam a partir das
condicbes do local em que séo alocadas.

A parte de embasamento tedrico € fechado com a construcdo de uma
I6gica conceitual que estrutura um paralelo entre o processo de impressao e
expressao da experiéncia perceptiva ao processo de reconhecimento do espago
intervencionado artisticamente e todo o encadeamento de sentimentos e emocgodes
obtidos ao serem acessados registros de memoéria, imaginacao e de outros
aspectos que compdem a subjetividade de cada corpo fruidor.

O segundo momento da pesquisa, demarcado pelo Capitulo 5, da
enfoque ao coletivo Penique Productions, estudo de caso do trabalho, abordando
de forma ampla a relevancia de seus trabalhos pelo mundo, fundamentado na
entrevista concedida por seu fundador, Sergi Arbusa, principal fonte de
informacdes sobre o coletivo.

E por fim, realizou-se a analise dos trabalhos escolhidos do estudo de
caso Penique Productions, que teve o suporte dos vastos registros visuais das
obras e nos proprios relatos pessoais de Arbusa, que forneceu o ponto de vista
de quem propde a instalacéo.

O estudo das obras de Penique, entretanto, passou por um grande
desafio, consequente de uma de suas principais caracteristicas: a efemeridade.
Devido a falta de acesso as instalacdes montadas e as pessoas que vivenciaram
a obra, o que possibilitaria a coleta de dados especificos e diretos a partir da
experiéncia que a obra proporciona, 0 desejo inicial de abordar de forma mais
profunda as condi¢des perceptivas foi substituido por uma andlise baseada na
observacao dos vestigios das obras — registros e relatos do coletivo — para o
desenvolvimento da pesquisa. Tal observacao teve como principal caracteristica
tracar um entendimento da construcdo da obra e consequente transformacgéo da
arquitetura preexistente, desde o momento em que surge a demanda da
instalacdo, até o momento em que é vivenciada pelo publico, o0 que marca a
completude de seu processo criativo e de existéncia.

A escolha do tema deste trabalho partiu de uma vontade de maior
compreensdao dos estudos sobre a percepcdo do espaco e sobre as maneiras com
gue a arquitetura afeta a qualidade de vida e comportamento de quem a habita,
principal tema de uma especializacdo cursada por mim, autora do trabalho.

Durante o periodo de pandemia da COVID-19, muito foi discutido sobre a
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relevancia da casa e da arquitetura como um todo para o bem-estar, 0 que
despertou o interesse de estudo sobre 0 tema no curso realizado, que gerou um
desejo ainda maior de investigacdo do tema, ainda em defini¢éo.

A delimitagdo do tema nos moldes finais do trabalho foi uma construgéo
conjunta entre mim e meu orientador, Fernando Espoésito, que ja vem
desenvolvendo em suas linhas de pesquisa a investigacdo sobre o afeto na
arquitetura e de observacdo do espaco habitado. Este trabalho ocorre, entéo,
como uma contribuicdo aos estudos sobre os temas de percepcdo e afeto do
espaco arquitetdnico, trazendo um recorte adicional de observacdo de tais
conceitos.

O estudo de caso das instalac8es artisticas figura como objeto de analise
enriquecedor do estudo do espaco de maneira complementar as concepc¢des
arquiteténicas, agregando minha afei¢cdo pessoal as artes, ao trabalho de Penique
Productions, que ja havia participado de atividades dentro do Departamento de

Arquitetura da PUC-Rio, junto ao Fernando Esposito.
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2

Impressao e expressao na percepcao arquitetbnica

Se nosso interesse por construgdes e objetos é realmente determinado tanto
pelo que eles nos dizem quanto pelo desempenho de suas fungdes materiais,
vale a pena falar sobre o curioso processo pelo qual combinac¢des de pedra, aco,
concreto, madeira e vidro parecem capazes de se expressarem — e podem em
raras ocasides nos dar a impressao de estarem nos falando sobre coisas

significativas e emocionantes. (BOTTON, 2007, p. 78)

A experiéncia arquitetdbnica provém de uma constante de trocas entre
corpo e espaco, dentre os quais cada um possui uma gama de condicOes e
caracteristicas que influenciam o estabelecimento de tais relacdes. Sao trocas, no
geral, que ocorrem de maneira constante e indeterminada, ja que ao experienciar
um espaco, cinética e constantemente, ocorre um intercambio no qual os corpos
emprestam suas emocgdes e associa¢cdes ao espago € 0 espago empresta sua
aura, incitando e emancipando os pensamentos e percepcbes de quem o
experimenta (PALLASMAA, 2011).

O corpo do habitante de um espaco arquitetdnico pode ser compreendido
como um ponto de referéncia de formagcdo do mundo, j& que, carregado de
particularidades, percebe o que é externo a si, a partir de uma 6tica prépria, que
outra pessoa ndo é capaz de ter. O corpo € o centro do mundo das experiéncias
e, juntos — corpo e mundo —, formam um sistema, tal qual a relacdo que ha entre
0 coragao e 0 nNosso organismo: “ele mantém o espetaculo visivel constantemente
vivo, ele sopra vida para dentro e o sustenta de fora para dentro” (MERLEAU-
PONTY, 1992, apud PALLASMAA, 2011, p. 38).

Apesar da percep¢do ocorrer em sua totalidade no interior do corpo do
habitante, estd sempre associada as condi¢cdes concretas a partir das quais ela
acontece: ela estd obrigatoriamente conectada a “dispositivos construidos
(edificagbes), em qualidades ambientais (fen6menos sensiveis) e em a¢fes em
curso (atividade pratica) que a tornam possivel’ (THIBAUD, In: CAVALCANTE, S.;
ELALI, G. A. (Org.), 2018, p.17).

O encontro entre corpo e espago provoca, portanto, o surgimento de uma
nova realidade, resultado da interpretagdo dos componentes espaciais pelo
sujeito, cujo corpo é formado por caracteristicas proprias. A partir de tal interacao,

tem-se por consequéncia impactos no corpo que habita o espaco, causando nele
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reacdes internalizadas (impressdes) e que podem ser notadas visivelmente

(expressoes).

2.1

A percepcao do espaco como fenGmeno

A compreensédo fenomenoldgica sobre a percepgéo do espaco parte da
experiéncia corporal como base de sua interpretacdo, sendo percebido em sua
totalidade de forma singular por cada corpo que o habita. Para Norberg-Schulz,
‘pessoas diferentes experimentam o mesmo entorno de maneira similar e
diferente” (2001, p. 22, apud SANTOS, 2021, p. 27), o que refor¢ga a nogao de
particularidade perceptiva, em que o corpo, a partir de suas singularidades fisicas
e mentais, estabelece com o espa¢o uma relagédo prépria.

Pode-se entender, entdo, que o pensamento fenomenoldgico € um
resgate ao pensamento de que a arquitetura seja fiel ao que estrutura a
experiéncia, através da corporeidade e da sensibilidade que, nesse caso,
sobrepfe-se ao plano do conhecimento e da técnica. Devido a isso, é dada
atencao aos aspectos sensiveis dos materiais, luminosidade, efeitos sonoros e
olfativos, que se alteram na medida em que o espaco € habitado (SCARSO, 2016).

A percepcéao fenomenoldgica, porém, perde forca quando na arquitetura
ocorre a intencionalidade, pois o empirico é elemento fundamental para sua
estruturacdo. Como argumenta Steven Holl:

Na cidade moderna, as complexidades fenoménicas e experienciais se
desenvolvem s6 parcialmente mediante o propdsito e muito frequentemente se
originam de forma acidental a partir da superposicdo semi-ordenada, embora
imprevisivel de propositos individuais. (FRACALOSSI, 2012, p. 3-4)

A experimentacdo empirica ocorre de acordo com a movimentacdo
corporal no espaco, tendo a arquitetura o poder de “despertar simultaneamente
todos os sentidos, todas as complexidades da percepcao” (FRACALOSSI, 2012,
p. 3). A dualidade, ainda de acordo com 0 mesmo autor, que ocorre entre a
intencao e fenbmenos pode ser comparada a interacdo entre objetivo e subjetivo,
ou pensamento e sentimento.

Franz Brentano divide a compreensao de percep¢do em duas partes: a
primeira é relativa aos fendbmenos fisicos, que captam a chamada “percepcéao
exterior’; e a segunda referente a ideia dos fenbmenos mentais, que concernem

a “percepcao interior’, possuindo uma existéncia real e intencional. A arquitetura,
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portanto, passa pelo desafio de criar estimulos para ambos os tipos de percepc¢ao,
realcando a experiéncia fenoménica, expressando o significado a partir das
particularidades do lugar e da circunstancia (FRACALOSSI, 2012).

Edmund Husserl, considerado o pai da filosofia fenoménica, entende a
experiéncia humana como a base para toda contextualizacdo, considerando que
todo conhecimento depende previamente da juncdo de experiéncias vividas
(MONTANER, 2017, apud GUIMARAES, 2019). Husserl complementa dizendo
que a existéncia se situa em um “horizonte de experiéncias” (MONTANER, 2017,
apud GUIMARAES, 2019), as quais fundamentam a maneira com que cada um
habita e interpreta o meio.

Com o desejo de superar o objetivismo do inicio do século XIX, devido ao
fascinio pelas ciéncias da natureza, Husserl prop&e a ideia de que o pensamento
puramente légico contém verdades necessarias essencialmente ideais, afirmando
gue as proprias proposices da psicologia generalizam a interpretacdo da
experiéncia (ZILLES, 2007).

Diferentemente do objetivismo, a fenomenologia investiga o campo
perceptivo e as implicacbes para a compreensao do sujeito da experiéncia. Trata-
se da adocéo de uma forma peculiar de reflexdo sobre a percepcdo, mudando a
estrutura da consciéncia e direcionando a atengcdo a aspectos que passam
despercebidos na rotina (VERISSIMO, 2021).

Para Husserl, o fenbmeno se trata de um fluxo imanente de vivéncias que
constituem a consciéncia, ja que em sua condi¢&o pura, esta coloca um paréntese
de observacdo no mundo — definido por Husserl como redugéo fenomenolégica —
e busca a esséncia do que se depara, preterindo a oposicao entre sujeito e objeto
e voltando-se a analise de dados constituintes do mundo, de forma elementar, ao
eu (consciéncia). Desta forma é demarcada a intencionalidade de Husserl: a
consciéncia se dirige para, visa algo, ou seja, “toda consciéncia é consciéncia de”,
e dela se obtém uma interpretagéo subjetiva, livre de predeterminacdes externas.
Desta maneira, “chega-se ao conhecimento do eu como fonte original de toda a
certeza e de todo o saber e ter do mundo” (ZILLES, 2007, p. 218).

A consciéncia de mundo, baseada na existéncia Unica e propria no
espago possui conexdo direta com a consciéncia da percepgédo (HOLL, 2011). A
arquitetura habitada € composta pelo espac¢o construido, assim como pelos
objetos que o compdem e seus vazios e 0 que ali é percebido sao os fendmenos
da interrelacdo de tais elementos com a consciéncia pura que se dispbe em

vivencia-la.
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Steven Holl (2011) disserta sobre a tensao que existe entre o empirico e
0 racional, que é associada a relacdo entre as qualidades experienciais da
arquitetura. Para o arquiteto, é nessa tensdo onde a ldgica dos conceitos
preexistentes se encontra com a contingéncia e particularidade da experiéncia.

Seguindo o raciocinio, Holl diz que o espac¢o arquitetdnico, que se
expressa de forma silenciosa por meio de seus fenbmenos fisicos, impacta nas
sensacOes e impressfes obtidas a partir do encontro com o corpo de quem o
habita e a forga geradora dessa resposta tem origem nas intencdes existentes por
tréds dessa arquitetura.

O autor diz ainda — referenciando o filosofo Franz Brentano, predecessor
de Husserl — que os fendbmenos fisicos compreendem nossa “percepgao exterior”
e os fenbmenos metais estao relacionados a nossa “percepgao interior.

Os fendmenos mentais tém uma existéncia real e intencional. A partir do ponto
de vista empirico, um edificio poderia nos satisfazer como uma entidade
puramente fisico-espacial, mas a partir do ponto de vista intelectual e espiritual
precisamos entender as motivagdes que hé por tras. Esta dualidade de intengéo
e de fendmenos € similar a interacdo que existe entre o0 objetivo e o subjetivo ou,
dito de modo mais simples, entre o pensamento e o sentimento. (HOLL, 2011,
n.p., traducdo nossa)

O arquiteto conclui que o desafio da arquitetura esta em conciliar
estimulos tanto para a percepcao interior quanto a percepgao exterior, realgando
a experiéncia fenoménica enquanto expressa significado que se relaciona com as
particularidades do lugar.

O corpo ¢é tido nesse sentido como ponto referencial de orientacdo. E o
detentor do aqui e do agora e intui o espaco e o0 mundo por meio dos sentidos,
gue percebem cada objeto que se posiciona no mundo, tendo a sua propria
centralidade como ponto zero de observagao. Com isso, o corpo exerce a “fungéo
de uma ponte entre o0 mundo das imagens sensoriais fragmentarias e uma
consciéncia, na qual os objetos séo construidos como representacfes da esséncia
e do desejo” (SCARSO, 2016, p. 279)

Dando continuidade as ideias de Husserl, Maurice Merleau-Ponty
estrutura seu pensamento sobre a percepcao fenomenolégica se direcionando a
“experiéncia primaria da existéncia humana (...) por intermédio da fenomenologia
do ‘ser-no-mundo” (AMORIM, 2013, p. 43, apud GUIMARAES, 2019, p. 39).
Prosseguindo com as definicbes acerca da existéncia, Merleau-Ponty pontua que
ela é espacial e que o corpo habita, simultaneamente, o espagco e o tempo
(MONTANER, 2017, apud GUIMARAES, 2019), o que torna percepcdo, segundo

a concepcéo do fildésofo, a consciéncia que absorve as informacdes do espaco,
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dentro de um determinado intervalo de tempo, utilizando os sentidos como sua
ferramenta.

A experiéncia perceptiva se relaciona, portanto, com a apresentacao de
algo frente & consciéncia que o percebe. Merleau-Ponty define que tal
apresentagcdo € composta por diversas presencas e auséncias de forma
simultanea. Partes dos objetos ocultam outras partes, enquanto outras sao
evidenciadas, como, por exemplo, a superficie esconde o interior, ou a parte da
frente esconde a parte de trds, ou até mesmo 0 som, que no momento que 0
ouvimos, estamos deixando de ouvir outros sons que podem estar disponiveis em
outro local além dali (SANTOS, 2018). Desta forma, a percepcdo sobre algo é
composta por uma constante de cheios e vazios.

Outro ponto levantado por Merleau-Ponty é o questionamento sobre o
conceito guestaltista, que define que o figura e fundo séo os dados sensiveis mais
simples de se obter. O filosofo argumenta que tal disposi¢cdo nao diz respeito a
percepcéo de fato, ja que, nesse caso, o fendmeno perceptivo da lugar a pura
impressao, que — diferentemente do conceito de impressao, cunhado por Antonio
Damaésio, a ser abordado mais a frente neste trabalho — diz respeito a uma
captacao das informacdes sobre algo de forma isolada, preterindo as sensacgdes
gue sdo vinculadas as experiéncias perceptiva completas (MERLEAU-PONTY,
1999).

Perceber algo requer que este faca parte de um meio, ou um “campo”.
Algo desprovido de informacdes volumétricas, texturas ou luz ndo oferece nada a
ser percebido, de acordo com o raciocinio de Merleau-Ponty. O espago, portanto,
oferece uma experiéncia perceptiva a partir do momento que se apresenta como
uma composic¢ao de elementos, que, desta forma, séo fragmentos de matéria e
demarcam as exterioridades uns dos outros, dentro do mesmo contexto.

Alguns elementos espaciais ndo possuem papel de destaque ou sao
objetos de percepcdo, mas atuam no campo perceptivo como “reguladores das
figurabilidades”, tais como “a iluminagcdo, os parametros espaciais de
horizontalidade e de verticalidade, as tonalidades musicais, a moda etc.”
(KOFFKA, 1922, 1935/1975, apud VERISSIMO, 2021, p. 7).

Desta maneira, chega-se a nogdo de que o fenébmeno perceptivo do
espago € uma composicao expressiva de vinculos da figura em relacéo ao fundo,
fornecendo a possibilidade de questionamento sobre os diferentes niveis
operantes nas cenas perceptivas, que sado a relacédo situada entre percipiente —
ou seja, quem percebe — com os horizontes do mundo (VERISSIMO, 2021).

Seguindo o raciocinio do autor, para serem percebidas, as cenas precisam de um
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contexto espaco-temporal e social, que compdem com 0s parametros perceptivos
espaciais, o que reforca a ideia de que o fenémeno perceptivo é formado por um
conjunto de possiblidades estruturais.

Ainda sob a o¢tica de Merleau-Ponty em relagdo ao fendmeno, a
experiéncia perceptiva é estruturada a partir de um pacto que possibilita a fruicdo
do espaco por parte do sujeito e uma poténcia direta das coisas sobre o corpo
(MERLEAU-PONTY, 1945, apud VERISSIMO, 2021). Essa constante troca de
possibilidades perceptivas entre quem percebe e o0 espago € a constante que
delimita “a coexisténcia do meu corpo e do mundo” (MERLEAU-PONTY, 1945, p.
290, apud VERISSIMO, 2021).

Nesse momento de compreensdo fenomenolbgica da percepcado, é
possivel demarcar a espacialidade corporal a partir da relagdo entre corpo proprio
e espaco percebido, que reforcam um no outro a propria existéncia.

A experiéncia revela sob o espaco objetivo, no qual finalmente o corpo toma
lugar, uma espacialidade primordial da qual a primeira € apenas o involucro e
gue se confunde com o préprio ser do corpo. Ser corpo (...) é estar atado a um
certo mundo, € nosso corpo ndo esta primeiramente no espaco: ele é no
espaco. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 205, grifo nosso)

Ao tonificar a nogdo de que a existéncia do corpo estd diretamente
conectada ao espaco em que habita, € possivel compreender essa espacialidade
como desdobramento de sua prépria existéncia, bem como seus aspectos visuais,
tateis e motores, que funcionam em conjunto e se desenvolvem a partir dos
estimulos espaciais (MERLEAU-PONTY, 1999). A experiéncia perceptiva
sensorial do corpo é instavel e proporciona um fluxo de sentidos que funcionam
em sintonia e se complementam. O corpo age como a base da consciéncia, pela
gual o fendmeno é percebido por meio da experiéncia sensorial.

A percepcdo merleau-pontyana se conecta a concep¢ao de sinestesia,
gue se trata do funcionamento concomitante dos sentidos, na qual, para além da
visdo, tato, audicdo e movimento, atuam conjuntamente, o que torna a relacdo
estabelecida corpo-espaco multissensorial (VIEIRA, 2020). Com isso, 0 espaco
arquiteténico, compreendido entdo como uma manifestacao fenoménica — e, desta
forma, diferenciando-se de outros movimentos artisticos, — ganha sentido a partir
da perspectiva da consciéncia corporal que o habita, em movimento e de forma
sinestésica.

Mais plenamente que o restante das outras formas artisticas, a arquitetura capta
a imediatez de nossas percepg¢fes sensoriais. Ao longo do tempo, a luz, a
sombra e a transparéncia; os fendmenos crométicos, a textura, o material e os
detalhes..., tudo isso participa da experiéncia total da arquitetura. (...) somente a
arquitetura pode despertar simultaneamente todos os sentidos, todas as
complexidades da percepcédo. (HOLL, 2011, n.p.)
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O espaco arquitetdbnico, portanto, se faz fendbmeno, dado que sua
complexidade de camadas perceptivas, fisicas e metafisicas, relaciona-se
diretamente a condicdo humana a a consciéncia que o experiencia. Pallasmaa
(2011) diz ser inconcebivel imaginar o espaco arquitetdbnico como algo puramente
cerebral, que néo seja a projecdo do corpo humano e de seu movimento no
espaco. O mundo, ou nesse caso, espaco, passa a existir a partir do momento em
gue estabelece a relacdo com o sujeito da experiéncia, o corpo, por meio de seus

pensamentos e sentimentos.

2.2

Do espaco ao lugar

A experiéncia perceptiva de um espaco arquitetbnico gera possibilidades
de conexdo entre espaco e habitante, quando o fendmeno espacial se apresenta
e é percebido desde uma perspectiva subjetiva e estabelece trocas entre corpo e
meio, tendo, como consequéncia, o reforco da existéncia um do outro. Nesse
momento, portanto, cabe levantar a reflexdo sobre a ressignificagdo desse espaco
arquitetbnico, a partir do ato de sua compreensao por meio da experiéncia
perceptiva do corpo que o habita.

A arquitetura é composta por elementos experimentais e mentais que
geram confrontamentos, encontros e atos que articulam significados especificos
em quem os habita (PALLASMAA, 2013). Ao ser acessado, confrontado,
adentrado e se relacionar como o0 corpo, 0 espacgo arquitetdnico, que inicialmente
é indiferenciado, transforma-se em lugar, no transcurso em que é reconhecido e
dotado de valor (TUAN, 1983). Espaco e lugar, nesse caso, possuem significados
vinculados um ao outro, quando, segundo Tuan (1983, p. 6) “a partir da seguranca
e estabilidade do lugar estamos cientes da ampliddo, da liberdade e da ameaca
do espaco e vice-versa”.

Para a compreensao do processo de transmutacao da nocado de espaco
arquitetbnico para lugar, a partir do confrontamento com seus habitantes, é
relevante recorrer a Norberg-Schulz (2006), que em sua investigacdo sobre o
fendbmeno do lugar define que espaco é a organizacdo tridimensional dos

elementos que formam um lugar. Além do espaco, o lugar também é definido pelo
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carater que denota sua atmosfera, que, segundo Norberg-Schulz (2006), € a
propriedade mais abrangente de um lugar.

Carater € um conceito mais geral e mais concreto do que espaco, pois
engloba a atmosfera geral do ambiente, ao mesmo tempo que considera sua
forma e a substancia concreta dos elementos que definem o espagco (NORBERG-
SCHULZ, 2006). No raciocinio de Schulz, todos os lugares, portanto, possuem um
carater e esta é uma qualidade basica na qual o mundo nos é dado e funciona em
func&o do tempo, j& que muda de acordo com o horario, com as esta¢des, com a
meteorologia, pois estas impactam principal e diretamente nas condi¢des de luz.
O carater € o como o lugar se apresenta, com todas as suas condi¢cdes materiais
e formais, que impactam em como o lugar é percebido.

Acontecimentos sempre ocorrem com uma referéncia de localizacao,
gue, ao mesmo tempo que é abstrata, é constituida de elementos concretos, tais
como material, forma textura e cor, que formam a qualidade ambiental e fazem
parte da existéncia (NORBERG-SCHULZ, 2006). A qualidade ambiental, nesse
contexto, € a esséncia do lugar, sendo este, portanto, um fenbmeno qualitativo
total, incluindo suas rela¢cBes espaciais e sua natureza concreta.

O reconhecimento desse lugar, fundado em uma experiéncia perceptiva,
parte de uma conscientizagdo corporal, que ocorre a partir da ativacdo dos 6rgéos
sensoriais e que permite o reconhecimento das qualidades espaciais, que sédo a
cinestesia, visdo e tato (TUAN, 1983). Paladar, audicdo, olfato e sensibilidade na
pele, apesar de individualmente ndo serem capazes de criar a consciéncia de um
mundo exterior, em combinagdo com as faculdades “espacializantes” da visdo e
do tato, enriguecem a compreensdao do carater espacial do mundo (TUAN, 1983).

O movimento intencional e a percepc¢ao, tanto visual como haptica, ddo
aos seres humanos seu mundo familiar de objetos dispares no espaco. O lugar é
uma classe especial de objeto. E uma concrecéo de valor, embora n&o seja uma
coisa valiosa, que possa ser facilmente manipulada ou levada de um lado para o
outro; € um objeto no qual se pode morar. (TUAN, 1983, p. 14)

Os lugares, de acordo com o raciocinio de Norberg-Schulz (2006), podem
ser compreendidos literalmente como interiores, que reinem o que € conhecido
e, para cumprirem tal fungao, “contém aberturas através das quais se ligam com
o exterior” (NORBERG-SCHULZ, 2006, p. 448). A nocao de interior, tendo o
exterior como uma referéncia existencial, reforca a concepcao espacial, particular
e subjetiva da formacdo de um lugar. Dessa forma, o autor divide da seguinte
maneira as propriedades concretas pelas quais o lugar se expressa: as primarias,

gue dizem respeito a distingdo entre espaco interno e externo, e as secundarias,
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gue séo centralizacao, direcdo e ritmo, moduladas pelo processo de cognicao —
capacidade de interiorizar o que € visto e de exteriorizar construtivamente o que
ja foi visto —, dire¢cdo — quando o lugar, a partir de uma viséo central do espaco,
indica uma orientacdo e percurso — e simbolizagdo — cognicao através de um
simbolo, o qual tem seu significado percebido mediante de um instrumento
(NORBERG-SCHULZ, 1992, apud MENEZES, 2000).

Tuan (1983) defende que a realidade concreta do lugar é atingida a partir
do momento em gque a experiéncia com ele é total, o que inclui os sentidos
trabalhando em conjunto e a mente ativa e reflexiva. A construcdo da imagem do
lugar ocorre, entdo, na vivéncia corporal, ha qual 0 movimento e a consciéncia
constroem simbolos a partir das nuances espaciais, e se relacionam com o0 genius
loci, ou “espirito do lugar”.

Norberg-Schulz (2006) reaviva o antigo conceito romano genius loci, que
se referia a crenca de que todo ser independente possuia um espirito guardido —
genius —, que da vida a pessoas e lugares e que os acompanhava durante toda
sua existéncia. Genius determina o que algo €, considerando o conjunto de
condicBes espaco-temporais em que se apresenta. Sendo lugar o significado de
loci, compreende-se que genius loci é o lugar constituido de carater, composto por
suas qualidades valores percebidos ao ser habitado. Quando um corpo habita um
espaco, segundo o autor, esta “simultaneamente localizado no espaco e exposto
a um determinado carater ambiental” (NORBERG-SCHULZ, 2006, p. 455, grifo
nosso). Ao ser habitado, o lugar gera a possibilidade de identificag&@o, pois atua
como base existencial de seu habitante.

O ato de se identificar com o lugar proporciona a experiéncia de se sentir
em casa, sem necessariamente o conhecer a fundo, sendo apenas genericamente
agradavel (NORBERG-SCHULZ, 2006). A identificacdo, portanto, trata-se de uma
relacdo reciproca entre a consciéncia do corpo — que se movimenta e habita o
lugar, reconhecendo-se e refor¢cando sua existéncia no mundo — com o genius loci
— carater do lugar percebido.

Assim como 0 conceito de arquétipos, que sdo residuos mentais
definidos por C. G. Jung como “a tendéncia que uma imagem deve provocar certos
tipos de emocao, reagao ou associagao” (PALLASMAA, 2013, p.129), as imagens
gue formam o lugar arquitetbnico sdo compostas por simbolos e signos, e dao
lugar a experiéncias, sensacdes e associa¢des, despertando nosso lado primitivo.
Consideradas “imagens primordiais” por Bacherlard (1969, apud PALLASMAA,

2013), elementos arquitetdnicos sdo como atos que permitem e convidam.
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(...) o piso convida ao movimento, & acdo e a ocupacédo; a cobertura projeta o
abrigo, a protecéo e as experiéncias de estar em um interior; a parede significa
a separacao de varias esferas e categorias de espaco, e cria, entre outras coisas,
a privacidade e o segredo. Cada uma dessas imagens pode ser analisada em
termos de sua ontologia, bem como de sua esséncia fenomenoldgica.
(PALLASMAA, 2013, p.130)

Elementos primarios arquitetbnicos — tais como piso, teto, janela e lareira
— remetem a um mundo inconsciente e originario de experiéncia espacial e
possibilitam o reconhecimento desse espaco a partir de uma movimentacao e de
um despertar de sentidos em direcdo a imagem poética, na qual tais elementos
se expressam.

A janela articula o encontro do interior com o exterior e transforma a luz natural
em uma luz moldada pela arquitetura [figura 8]. A lareira cria o centro de
acolhimento, seguranca e aconchego; a lareira de Gaudi [figura 9] € uma
cavidade intimista que abraga o morador; ela exemplifica de maneira bela ‘como
0 mundo nos toca (Merleau-Ponty). (PALLASMAA, 2013, p.129)

Figura 8: Mulher Junto a uma Janela, 1922. Oleo sobre tela. Caspar David Friedrich.
Fonte: PALLASMAA, 2013, p.129
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Figura 9: Casa Battlg, Barcelona, Espanha. 1904-6. Lareira do segundo pavimento.
Antoni Gaudi.
Fonte: PALLASMAA, 2013, p.129

O espago arquitetdnico, entretanto, que proporciona trocas empiricas
com 0s corpos, que o habitam mediante de seus elementos simbdlicos, néo foi
sempre um objetivo no ato de criacdo da arquitetura. A arquitetura “retinica”, como
caracteriza Pallasmaa em suas obras, esteve muito presente nas concepg¢des
arquitetbnicas modernistas, nas quais o corpo foi negligenciado, enquanto os
olhos ganharam um papel hegemobnico, estabelecendo a ideia de que ha um
observador incorporeo (PALLASMAA, 2011).

Pallasmaa discorre sobre a criacdo arquitetdbnica como algo que ganhou
a funcdo de causar impactos positivos visuais, adotando uma “estratégia
psicolégica da publicidade e da persuasao instantanea”, tornando-se, dessa forma
“produtos visuais desconectados da profundidade existencial e da sinceridade”
(PALLASMAA, 2011, p. 29). O autor, que defende uma experiéncia fenoménica a
partir da experiéncia multissensorial da arquitetura, critica a arquitetura e a sua
composicdo plastificada, considerando ser um empobrecimento da criacao
arquitetonica.

Outro ponto muito criticado sobre o movimento moderno da primeira
metade do século XX, € a considerada hipervalorizacdo do lado técnico-
construtivo da arquitetura, além da grande racionalizacdo de sua funcionalidade,

focando em um tipo padronizado de usuario (VIEIRA, 2020). O espaco, dessa
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forma, perdeu seu papel de proporcionador de experiéncias a seus habitantes e
passou a possuir a funcdo objetiva de “maquina de morar”, como consequéncia
do pensamento industrial da época.

O pensamento racionalista modernista impactou diretamente na criagdo
de uma arquitetura habitacional padronizada e em série (VIEIRA, 2020). O corpo,
nesse contexto, deixou de ser visto como um organismo subjetivo e emocional e
passou a ser uma referéncia de medida para a acomodacao de forma pragmatica
da forma humana no abrigo (NESBITT, 2012, apud VIEIRA, 2020). O Modulor
(1948) de Le Corbusier (Figura 10), assim como o Homem Vitruviano (1490),
desenho renascentista de Da Vinci (Figura 11), estabelece um padréo de corpo a
ser considerado como escala humana, o que evidencia uma rigidez e limitacdo
perante a diversidade existente de corpos e das caracteristicas mentais e

psicologicas que possuem.
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Figura 10: O Modulor, 1948. Le Corbusier.

Fonte: https://www.archdaily.com.br/br/911962/sobre-o-deslocamento-do-corpo-na-

arquitetura-o-modulor-de-le-corbusier
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Figura 11: Homem Vitruviano, 1490. Leonardo da Vinci.

Fonte: https://istoe.com.br/10-segredos-sobre-o-desenho-mais-famoso-de-leonardo-da-

vinci/

Apesar da préatica da racionalizacdo da arquitetura, em detrimento das
experiéncias corporais, Pallasmaa defende ser possivel a emancipacao do olho
da dominacao patriarcal, permitindo um olhar mais participativo e empatico
(PALLASMAA, 2011). Segundo o autor, as tecnologias podem contribuir para que
o corpo destrone “o olhar desinteressado do espectador cartesiano desencarnado”
(PALLASMAA, 2011, p. 34), voltando a ter o corpo como foco da criagdo do
espaco.

O espaco arquitetdnico, portanto, deve possuir a capacidade de reunir as
propriedades de um lugar e as aproximar do homem, reforcando o pertencimento
humano a seu ambiente (NORBERG-SCHULZ, 2006). Dessa forma, o espaco
atua como uma moldura que estrutura, articula, une, separa, proibe e facilita, o
gue torna o encontro corporal com as nuances espaciais um aspecto inseparavel
para a experiéncia de lugar (PALLASMAA, 2013).

O lugar, entdo, é resultado do habitar arquitetbnico, que ao reunir o

movimento corporal, dotado de sentidos e sensacfes, e as condicbes


https://istoe.com.br/10-segredos-sobre-o-desenho-mais-famoso-de-leonardo-da-vinci/
https://istoe.com.br/10-segredos-sobre-o-desenho-mais-famoso-de-leonardo-da-vinci/
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espaciais, que podemos destacar aqui como dimensdes, posi¢cdes relativas —
tais como interioridade e exterioridade, verticalidade e horizontalidade — cores,
materialidades e luz, associados as imagens primordiais, que despertam atos
basicos em nossa memoria primitiva do habitar. Somadas, tais condi¢cbes
proporcionam significado poético para o habitar e complementam, assim, a

existéncia humana.

2.3

Impresséo e expressdo na percepcéao do lugar

Nesse momento de desenvolvimento da compreensdo sobre a
experiéncia perceptiva do corpo a respeito do espacgo arquitetdnico, que se torna
lugar, & medida que é habitado e se vincula com a subjetividade de quem o habita,
€ relevante que a andlise parta para um ponto mais profundo sobre as formas com
gue tal troca impacta o corpo do habitante e como este, em contrapartida, interage
com o meio. Para isso, inicialmente recorremos a Jean Piaget, que afirma que
todo comportamento € um ato que se desdobra para o exterior e concreto ou
interiorizado em pensamento, como algo intangivel e invisivel (PIAGET, 1979,
apud ESPOSITO, 2012).

Piaget desenvolve seu pensamento sobre a troca entre corpo e meio,
explicando que o habitante age quando possui alguma necessidade para tal,
guando ndo ha momentaneamente equilibrio entre corpo e espaco (PIAGET,
1979, apud ESPOSITO, 2012). A acéo, segundo o tedrico, dessa forma, tem o
propésito de restabelecimento do equilibrio, que é buscado pelo corpo do
habitante, e a distingue entre acdo primaria, que relaciona o sujeito ao objeto, ou,
nesse contexto, espaco, e acdo secundaria, que é a reacao do sujeito frente a sua
propria acao sobre esse espaco, ja que, segundo ele, é uma reagdo composta
pelos “sentimentos elementares”, proprios da subjetividade do individuo, mas

determinados pelo contexto explorado e pela prépria agdo primaria.
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Figura 12: Diagrama de Acéo e Reacéo, segundo a concepcéo de Piaget

Fonte: Elaborado pela autora

As acdes do sujeito, ainda sob a Otica de Piaget, sdo reguladas por
determinantes internos a sua subjetividade e possuem consequéncias no exterior,
ou no espaco em que habita. Esses determinantes internos séo considerados pelo
autor como afetos, que sdo o que determinam como “a inteligéncia” atua ao se
relacionar com objetos, com outros sujeitos e com o entorno (ESPOSITO, 2012).

Os sentimentos, nas palavras de Piaget, também s&o parte da conduta e,
portanto, determinantes da mesma. O que ndo se vé do comportamento humano,
tem seu reflexo no mundo através da conduta. E se voltarmos as definicdes de
afeto e afeicdo, estamos falando novamente que uma “impressao” (afeigéo),
interior, invisivel, tem sua reacéo, ou “expressao” (afeto) exterior, visivel ao
mundo. (ESPOSITO, 2012, p. 79, traducio nossa)

A consideragéo de que o afeto € composto por impressédo, que em um
primeiro momento da troca com o meio, pela afeicdo, se manifesta ainda de forma
interna, enquanto a expressdo é o afeto, que ja se mostra como uma agao
exteriorizada, é reforcada por Anténio Damasio que complementa que o afeto é
constituido por emocdes e sentimentos (DAMASIO, 2006, apud ESPOSITO,
2012). As emocbes, segundo o neurocientista, sdo acbes modeladas pela
evolugcdo, muitas vezes automatizadas, e que sédo levadas a cabo no corpo,
“‘desde expressoes faciais e posicdes do corpo até as mudangas nas visceras e
meio interno” (DAMASIO, 2010, p. 143). Sentimentos, por outro lado, sdo
percepcdes do que acontece no corpo e na mente quando sentimos as emogdes,
sdo imagens de acbes e ndo agcbes em si, executadas em mapas cerebrais,

segundo o autor.
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Enquanto as emocdes sdo acbes acompanhadas por ideias e modos de pensar,
0S sentimentos emocionais sdo sobretudo percep¢des daquilo que o0 nosso
corpo faz durante a emocao, a par das percepcdes do estado da nossa mente
durante o mesmo periodo de tempo. Em organismos de cérebro simples, capaz
de levar a cabo comportamento, mas sem um processo mental, também existem
emocgBes, mas ndo se lhes seguem, necessariamente, estados de sentimento
emocional. (DAMASIO, 2010, p. 143)

Dessa maneira, € possivel compreender que apesar de ser vinculada a
um momento que antecede a acdo, 0 sentimento ocorre na mente de forma
simultdnea & emogé&o, e o que as diferencia € o sentimento que esté vinculado a
interioridade, ou impressdo, e a emoc¢do impacta diretamente as acdes
externalizadas, ou expressoes.

Damasio refor¢ca que sentimento significa principalmente uma “variante
da experiéncia de dor ou prazer’, além de também ser compreendido como
“experiéncias tais como o tato, como quando se aprecia a forma ou a textura de
um objeto no momento em que o contemplamos ou tocamos” (DAMASIO, 2006,
apud ESPOSITO, 2012, p. 84, traducdo nossa). Sentimento, portanto, € a
consequéncia de um estado corporal frente a um objeto ou espaco, que,
intermediado pelos sentidos, capta suas informacfes, mas o0s interpreta
internamente (ESPOSITO, 2012).

Em resumo, é possivel compreender a experiéncia perceptiva espacial,
em dois momentos, que podem ocorrer a0 mesmo tempo e possuem
caracteristicas intrinsecas a cada um, sendo eles: a impressao, ou a¢ao primaria,
que é a percepcao obtida a partir do encontro com 0 espago, nas quais sao
desenvolvidos os sentimentos que criam imagens mentais sobre a acdo. E o
momento em que ocorre a afeicdo, ou um pré-afeto, a partir do que é captado
pelos sentidos e coletado de informacdes do meio. O segundo momento é a
expressao, ou acdo secundaria, que é a reacdo que ocorre como consequéncia
da ac&o primaria e de tudo o que foi interiorizado a partir dela. E o momento em
gque o corpo externaliza os sentimentos, por meio das emocdes, gerando

expressoes faciais e movimentos.
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Figura 13: Diagrama de Impresséo e Expresséo

Fonte: Elaborado pela autora

E dificil a separacdo do corpo fisico de seus afetos, ja que o que o corpo
expressa é a materializacdo do que é sentido internamente (ESPOSITO, 2012).
Desta forma, pode-se compreender que os afetos, ou seja, impressao e expressao
gue se obtém a partir do confronto entre habitante e espaco habitado, sao a razéo
pela qual o espaco desperta sensagdes no corpo que o habita, por meio de suas
nuances, elementos reconheciveis e condi¢des fisicas e, como consequéncia, 0
corpo reage a ele, reconhecendo-o como lugar, interagindo e movimentando-se a

partir do que esta sendo sentido internamente.
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3

Espaco arquitetdnico e intervencgdes artisticas

Este capitulo discute de forma mais especifica o fazer artistico no
contexto espacial, compreendendo-a como interface — ou meio — da relacéo
estabelecida entre corpo e espac¢o. Antes de adentrar no estudo de caso, 0
coletivo Penique Productions, vé-se como pertinente uma analise sobre os
conceitos-chave que contribuem na compreensdo da relevancia e efeitos
causados por suas obras, trazendo o raciocinio desenvolvido nos capitulos
anteriores sobre a experiéncia perceptiva no espaco para a pratica
artistica espacial.

A arte, principalmente ao longo do século XX, sofreu uma reformulagéo
de sentido e expresséo, passando de escultura a algo que se forma a partir de
uma proposta de experiéncia corporal, como sera aprofundado mais a frente.

O espaco — que antes era retratado na arte com a utilizacdo das técnicas
de perspectiva, que representavam a profundidade com luz e sombras pintadas,
mas que ainda assim eram objetos de observacao passiva — passa agora a ser o
meio no qual a arte se desenvolve, sendo elemento impulsionador e
proporcionador da experiéncia da obra. Junto ao espaco e suas nuances, a
experimentacao artistica passa a se desenvolver a partir da experiéncia corporal,

e a relacéo corpo-espaco se torna um ato artistico.

3.1

Site-specific: sobre o complexo arte-arquitetura

Adentrando os conceitos que confluem arte e arquitetura em uma
reflexdo sobre a forma com que ambas foram desenvolvidas, com énfase no
movimento moderno e na contemporaneidade, remete-se ao estudo de Hal Foster
(2017). O complexo arte-arquitetura € um tema levantado na obra do autor, que
mobiliza a reflexao sobre tornar escultura o préprio edificio e, colocado de forma
critica pelo autor, como uma “maquina de olhar”, tal como também critica a

racionalizagao extrema contida na “maquina de morar” modernista.
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Para o desenvolvimento desse estudo, entretanto, € relevante que seja
compreendido o que Foster interpreta como um “novo momento do complexo arte-
arquitetura” — com o olhar voltado ainda mais para os museus, como sendo
construcoes feitas especificamente para abrigar arte —, quando a arquitetura se
torna um parceiro criativo para as obras que recebe (FOSTER, 2017). Diller
Scofidio + Renfro (DS+R), como exemplifica o Foster, € um escritério atual
interdisciplinar, que une arquitetura as artes visuais e cénicas, tornando-a parte
da construcgdo artistica. Na obra performética de danca Moving Target (Figuras 14
e 15), de 1996, DS+R utiliza um grande espelho sobre o palco, inclinado em 45
graus, que resultava em uma reproducgéo de corpos e imagens em movimento. O
uso do espelho, segundo Foster, foi um ato puramente arquitetdénico, pois
representava as modalidades basicas de representacdo: “os movimentos vistos
no palco equivaliam a planta, e os movimentos vistos no espelho, a elevacao”
(FOSTER, 2017, n.p.). Corpo, arte e arquitetura se complementam na experiéncia
da obra.

Figura 14: Moving Target, Bélgica, 1996. DS+R.

Fonte: https://dsrny.com/project/moving-target
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Figura 15: Moving Target, Bélgica, 1996. DS+R.

Fonte: https://dsrny.com/project/moving-target

No desenvolvimento das performances, que representam desejo,
movimento e emoc¢do, Foster afirma que a arquitetura poderia estar alheia a
experiéncia da obra, sendo apenas um cenario ou enquadramento invisivel,
guando, nesse caso das obras do DS+R, mostra que a interdisciplinaridade de
arte e arquitetura, na verdade, sempre ocorre, e 0 espago pode estar presente na
obra, de forma passiva e hormativa, ou mais ativa e critica (FOSTER, 2017, n.p.).

Outra obra do DS+R que a arquitetura foi colocada de forma critica por
meio da arte € The Withdrawing Room (Figuras 16 e 17), de 1987, que coloca em

guestao elementos convencionais do cotidiano.


https://dsrny.com/project/moving-target

Figuras 16 e 17: The Withdrawing Room, Estados Unidos, 1987. DS+R.

Fonte: https://dsrny.com/project/withdrawing-

room?index=false&search=drawing%20room&section=projects
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Em uma casa de 100 anos de idade, a obra traga criticas e levanta
reflexbes sobre as particularidades da vida privada, que ocorre dentro do envelope
da casa. DS+R propbe, intermediado pelo deslocamento de elementos
convencionais de uma casa para posicdes e usos, meditacdes sobre a linha de
propriedade, estabelecida pelos seus limites fisicos e vulnerabilidades 6ticas e
auditivas; sobre etiqueta e todo o conjunto de habitos e rituais culturalmente
determinados; intimidade e o corpo do morador em sua cama; e impulso narcisico,
colocando o residente da casa como um projeto de nogédo de singularidade e
conformidade diante de um espelho (DS+R, 1987).

Diante das obras do DS+R, é possivel notar que a arquitetura, nesses
casos, possui um papel ativo na experiéncia artistica e € determinante para a
construcao da narrativa proposta pelos artistas. O corpo vivencia a obra e habita
o lugar, que é explorado e reconhecido mediante 0 movimento, estimulado por
seus itens, posicdes, reflexos, luzes e sombras. A fuséo de arte e arquitetura nos
trabalhos do DS+R seguiu uma estratégia pés-modernista, quando o projeto de
arquitetura seria “perturbado” por uma virada em diregdo a praticas artisticas
contemporaneas (FOSTER, 2017).

Como um contraponto a arte modernista, 0 movimento pds-moderno, no
gual DS+R é compreendido, desenvolve-se a partir do questionamento a tradicao
figurativa da arte, a suas convencgdes pictéricas de figura e fundo e as leituras
gestélticas de imagem, que tém suas origens na arte classica europeia. Richard
Serra diz que para o fazer escultura num contexto espacial — no qual a arte se
transmuta da escultura a ser observada passivamente, para ser uma proposta
espaco-corporal — é relevante extrapolar a “obra e construir o necessario para que
ela permaneca aberta, vital” (SERRA, 1994, apud FOSTER, 2017), o que permite
gue a obra néo se feche em si mesma e estabeleca uma linguagem propria, que
€ colocada por sua propria construcao: exigéncias de materiais, projetos e locais
reais em que se estabelece (FOSTER, 2017).

A relagéo arte-arquitetura se fortalece ainda mais com a corrente site-
specific, que se propde como reacdo a instituicdo na arte e aos paradigmas do
modernismo, cujo objeto artistico tem fim nele mesmo (KWON, 1997, apud
SCHIOCCHET, 2011). Com o carater efémero e transitdrio, site-specific possui
compreensoOes e definicdes diversas, mas que se complementam. Uma acepc¢ao
do termo, segundo Gillian Mclver (2011, apud SCHIOCCHET, 2011), é de ser um
trabalho feito especificamente para um local (site), em resposta e encontro a ele,

sendo o segundo também considerado site-responsive art.
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Uma definicdo presente no site do Tate Gallery é a de que site-specific é
a “arte que dialoga com o espago circundante o incorporando a obra e/ou o
transformando temporariamente, sendo esta fisicamente acessivel” (apud
SCHIOCCHET, 2011), e é relacionada a land art e a arte que é realizada fora dos
espacos tradicionalmente dedicados a ela.

o 1] PSSR

Figura 18: Levitated Mass, 2012, Los Angeles, EUA. Michael Heizer.
Fonte: https://bldgblog.com/tag/michael-heizer/

A obra de Heizer (Figura 18) é um exemplo de land art, que é um
movimento artistico que propde a integracao entre arte e natureza, modificando o
espago com 0s proprios recursos naturais provenientes nele. A obra € composta
pelo espaco e por seus componentes naturais alterados, o que gera uma nova
possibilidade de percepgéo e interacdo entre o corpo de quem experiencia a obra
€ 0 espago que a comporta.


https://bldgblog.com/tag/michael-heizer/
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Uma outra compreensdo de site-specific vem de Miwon Kwon (1997,
apud SCHIOCCHET, 2011), que divide o conceito em quatro principais momentos:
seu surgimento como um contraponto as instituicées e em como elas incidem na
arte em termos simbalicos, politicos e experienciais, considerando as qualidades
fisicas do espaco como elementos determinantes para a producéo e apresentacao
das obras. Num segundo momento, site-specific € assimilado pelas culturas
dominantes e incorporado no préprio universo institucional. Apés isso, ha o
resgate do género, retornando-o para a esfera temporaria e participativa das
obras, engajando grupos minoritarios e, por fim, o movimento de
desmaterializagéo do site e a busca pela identidade espacial em uma sociedade
na qual os espacos foram abstraidos, homogeneizados e fragmentados devido ao
capitalismo tardio, que caracteriza a condi¢cdo pds-moderna.

Vé-se, portanto, o carater critico nas obras site-specific, quando a arte
coloca o espacgo arquitetbnico em questdo por meio de suas provocacOes
espaciais, o que possibilita ao publico se relacionar com esse espaco unindo seu
passado e presente, suas histérias e atividades atuais, ao utilizar as sensacdes
fisicas, texturas e demais aspectos subjetivos (SCHIOCCHET, 2011).

Através da imersdo no espaco e da abordagem responsiva, o trabalho tem a
capacidade de fazer o publico (re)pensar seja o espaco onde esta, como a
maneira de ocupar este espac¢o. Desta forma a autora [Mclver] acredita que a
abordagem responsiva seja capaz de reintegrar fragmentos de lugares perdidos
e esquecidos, trazendo-os novamente para a consciéncia das pessoas.
(SCHIOCCHET, 2011, p. 133).

Nesse ponto, entretanto, cabe retomar a relevancia da corporeidade na
experiéncia da obra, sendo essa a razdo da percep¢do do fenbmeno posto no
espaco com a intervencgdao artistica, mediante sua movimentacao em tal ambiente.
Dessa forma, tal percepgdo se conecta a construgdo de uma imagem poética,
consistindo em estruturas mentais que direcionam nossas associacdes, emocoes,
reagOes e pensamentos, sendo encontradas de maneira totalmente corporificada,
consistindo numa experiéncia internalizada (PALLASMAA, 2013).

Sobre esse experimentar artistico corporal, Santos (2018) mobiliza o
conceito de aisthesis, que, segundo o autor, — diferentemente da estética que
possui uma ciéncia especifica para o conhecimento sensivel — € a relagcdo entre o
eu e a obra de arte. Santos continua afirmando que vé a necessidade de solidao
para que a obra de arte perfure e gere uma espécie de sangria, proporcionando
um momento de gozo/fruicdo, no qual o prazer antecede a prépria discussao sobre

a obra de arte. Outro ponto relevante para a construgdo artistica é existéncia da
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intencionalidade, sem a qual ndo ha arte: a “coisa permanece coisa” (SANTOS,
2018, p. 85) e a experiéncia da aisthesis ndo ocorre.

Santos (2018) reflete também sobre a sensibilizagdo da aisthesis ser
afetada devido a uma caréncia de educacgéo para a experiéncia estética. O autor
relata que em sua trajetdria educacional, assim como ocorre ainda nos tempos
atuais, a educacdo estética deu-se por maneira autodidata, associando tal
probleméatica a um ensino com énfase nos atributos visuais da forma,
negligenciando outros sentidos. Santos indaga ainda a possibilidade de
deslocamento do ensino a totalidade de um corpo aberto a experimentacées
sensiveis, ja que reconhece um abandono da riqueza que uma experiéncia vivida
leva ao processo de aprendizagem, que reflete em todo restante da vida
perceptiva e cita: “fomos educados para portar nossos corpos (transportar), como
se esses fossem alheios ao todo ser, e nos comportar (suportar) (MEDEIROS,
2005, apud SANTOS, 2018, p. 85).

A formacgéo de uma consciéncia do que compreende a formacédo do eu
pertence ao processo de sensibilizacdo estética e permite que o sujeito esteja
aberto para perceber o fendmeno artistico que se apresenta.

O corpo implica primeiramente consciéncia de si, e esta s6 se da por meio do
outro. Incrivelmente, o outro — esse espelho distorcido e inalcangavel — torna-me
sabedor de mim mesmo. E com o outro que me conhego como diferente e
construo minha particularidade a partir dessa diferenga. Assim, torno-me sujeito
Unico, subjetividade t&o lacrada em mim quanto esse outro. (SANTOS, 2018, p.
87)

Compreendendo o que sou fisica e subjetivamente, abro-me a
experiéncia plena da aisthesis, permitindo uma formacdo de sensibilidade e
capacidade critica por meio da experimentacdo de uma relacdo sensivel
(SANTOS, 2018).

Considerando a pratica artistica um campo fértil de experimentagdes
sociais, Santos recorre a Nicolas Bourriaud, que em Estética Relacional sugere
gue as obras ja ndo possuem o objetivo de formar realidades imaginarias e
utdpicas, mas buscam construir modos de existéncia ou modelos de agdo dentro
da realidade presente, qualquer que seja a escala escolhida pelo artista (2009,
apud SANTOS, 2018).

A arte relacional atesta uma inversao radical dos objetivos estéticos, culturais e
politicos postulados pela arte moderna, trazendo uma mudanca de fungéo e do
modo de apresentacdo das obras, mostrando uma urbanizacdo crescente da
experiéncia artistica. A arte relacional faz desaparecer sob nosso olhar a
disposicéo das obras de arte ligada ao sentimento de adquirir um territério. A
obra de arte ja ndo é mais um espaco a ser percorrido (como um museu cheio
de quadros, por exemplo). ‘Agora ela se apresenta como uma duragado a ser
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experimentada, como uma abertura para a discusséo ilimitada’ (BOURRIAUD,
2009, p. 20). (SANTOS, 2018, p. 88).

Dessa maneira, é possivel compreender que a obra de arte, com énfase
no movimento pés-moderno, passou a ser destituida de uma forma ou limitacéo
pré-determinadas, passando a ser um resultado do confronto de dois elementos
diferentes - corpo e espaco —, que é o nascimento de uma possibilidade de forma.
O corpo cede lugares ao espacgo e este também cede lugares ao corpo (SANTOS,
2018). Santos, sobre esse aspecto, conclui que essa troca entre elementos téo
distintos, e a0 mesmo tempo muito similares, gera o0 nascimento de formas
especificas e efémeras, que mudam a cada instante e a cada novo encontro.

A arte, nesse contexto de pds-modernidade, manifesta-se dentro de
algumas possibilidades mais livres de representacdes dentro do espago, muitas
vezes utilizando a propria arquitetura como complemento da obra, como visto,
mas principalmente explorando a experiéncia do corpo nela, sendo o seu
elemento complementar. Como sera visto no proximo subcapitulo, o corpo do
visitante das obras é utilizado por diversos artistas como elemento-chave de
manifestacao da obra, sendo ele o local especifico no qual a obra ocorre, enquanto
outros o exploram como elemento que vivencia o espago, de forma a proporcionar
diferentes possibilidades da interacdo corpo-espaco, por meio de deslocamento
de elementos convencionais, jogos de luzes e outros elementos sensoriais.

Todavia, cabe nesse momento a consideragcdo do conceito de obra
aberta, cunhado pelo autor Umberto Eco, referenciando a abertura de
possibilidades de experimentacdes e interacdes que a obra se coloca, na qual ela
apenas nao se basta, necessitando da experimentacdo do corpo e da
interpretacao de cada subjetividade para que se torne, naquele instante, completa.
Para Medeiros, a arte, dessa forma, revela e representa a fluidez, a desordem e a
inquietacdo que formam o mundo:

A arte € comunicacao nao-linguistica, voz do corpo e cor do grito. Trata-se de
criar o outro do discurso, a ordem do grito. Grito do ser humano. Significacbes
incertas. A indeterminacéo é desejada: obra aberta. (MEDEIROS, 2005, p. 79,
apud SANTOS, 2018, p. 90)

A razdo e a linguagem codificada participam da domesticacdo do mundo,
enquanto a arte permanece revelando o monstruoso. A arte, em sua linguagem
da des-ordem do grito, lembra que o inquietante perdura, permanece presente,
sempre presente. (MEDEIROS, 2005, p. 85, apud SANTOS, 2018, p. 90)

Cabe ressaltar que a experiéncia estética ndo ocorre apenas nas obras
gue se apresentam num espago em que 0 COrpo precisa o percorrer, mas também
pode estar presente nas pinturas, tal como exemplifica Merleau-Ponty sobre as

obras de Cezanne, que, segundo o filésofo fazia “germinar” a paisagem, nao
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estando preso a uma técnica rigida de perspectiva ou geometria, mas objetivando
a expressao das coisas tal como essas séo e proporcionando uma experiéncia de
alta complexidade para quem observa sua obra (MERLEAU-PONTY, 2004, apud
SANTOS, 2018), inclusive, na representacéo imagética do espaco.

Figura 19: Os jogadores de carta, Paul Cézanne. Oleo sobre tela. 1890.

Fonte: https://arte365.com.br/10-fatos-dos-jogadores-de-cartas-1899-1905-paul-cezanne/

Pode-se resumir a experiéncia da aisthesis na arte, portanto, como o ato
de vivenciar uma proposta artistica, que, por meio da manipulagédo de elementos
e/ou os representando de forma expressiva, desperta sensagdes a partir do que o
visitante percebe e vivencia. A obra, dessa forma, é concebida de maneira a estar
aberta a completude, que é alcancada a partir da interacdo da subjetividade dos
Corpos.

O conceito de obra aberta, segundo a compreensdao de Eco, esta
conectado a seguinte definigéo:

[A obra aberta] trata-se portanto da tentativa de estatuir uma nova ordem de
valores que extraia os seus préprios elementos de juizo e os seus proprios
parametros da analise do contexto no qual a obra de arte se coloca, movendo-
se em suas indagag0fes para antes e depois dela, a fim de individuar aquilo que
na verdade interessa: ndo a obra-definicdo, mas o mundo de relacdes de que
esta se origina; ndo a obra-resultado, mas o processo que preside a sua
formacdo; ndo a obra-evento, mas as caracteristicas do campo de
probabilidades que a compreende. (CUTOLO, 1968, prefacio In: ECO, 1991, p.
9-10)


https://arte365.com.br/10-fatos-dos-jogadores-de-cartas-1899-1905-paul-cezanne/
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Eco desenvolve sua concepcao explicando que uma obra de arte, quando
pensada com uma forma acabada em si, é o resultado de uma organizacao de
secdo de efeitos comunicativos que tem como objetivo a compreenséo do fruidor
da obra, tal como ela foi imaginada e produzida pelo autor. Eco continua dizendo
que, apesar da intencionalidade do autor, as reacdes obtidas frente a teia de
estimulos de cada fruidor sdo baseadas em sua “situacao existencial concreta,
uma sensibilidade particularmente condicionada, uma determinada -cultura,
gostos, tendéncias, preconceitos pessoais” (ECO, 1991, p. 40), o que evidencia a
particularidade interpretativa de cada obra.

No fundo, a forma torna-se esteticamente valida na medida em que pode ser
vista e compreendida segundo multiplices perspectivas, manifestando riqueza
de aspectos e ressonancias, sem jamais deixar de ser ela propria (um sinal de
transito, ao invés, s6 pode ser encarado de maneira Unica e inequivoca, e se for
transfigurado por alguma interpretacéo fantasiosa deixa de ser aquele sinal com
aquele significado especifico). Nesse sentido, portanto, uma obra de arte, forma

acabada e fechada em sua perfeicdo de organismo perfeitamente calibrado, é

também aberta, isto €, passivel de mil interpretacdes diferentes, sem que isso

redunde em alteracdo de sua irreproduzivel singularidade. Cada fruicéo €, assim,
uma interpretacdo e uma execugédo, pois em cada fruicdo a obra revive dentro

de uma perspectiva original. (ECO, 1991, p. 40)

Aqui, cabe enfatizar a escolha do termo fruidor, que Eco utiliza para se
referenciar aos visitantes e experimentadores das obras artisticas. N&o a toa, ndo
utilizar observador ou espectador estad ligado a compreensdo do autor do
significado do ato de fruir, estar em posse de, gozar, desfrutar (XIMENES, 1999).
A ndo passividade do corpo que vive a arte é pressuposta na obra aberta, ja que
essa se mantém disponivel a varias integracdes que a complementam, tornando-
se um jogo de vitalidade estrutural, embora inacabada (ECO, 1991).

Devido ao fato da definicdo de Eco estar diretamente conectada a analise
aqui desenvolvida, em que a relacdo arte-arquitetura se estrutura, tendo o corpo
como principal elemento de sua experimentacdo, serd utilizado a partir desse
ponto fruidor para designar quem vivencia a obra no espaco por meio de seu
corpo. Dessa forma, portanto, entende-se que arte e arquitetura se relacionam de
maneira intima, a partir do momento em que a arquitetura € pensada como
elemento da obra artistica e, juntas se mantém abertas para a experimentacao
corporal e particular do fruidor, complementando, assim, a sua existéncia e seus

significados.
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3.2

Arte com enfoque espacial

Expressbes artisticas sdo uma possibilidade de compensacdo da
repressdo e da moral cotidiana sobre o corpo e 0 jogo que se estabelece entre
obra e fruidor permite que ela transcorra por fluxos emocionais e intelectuais.
Quando a obra permeia o espaco, € gerada a possibilidade de que o corpo do
fruidor se desenvolva no meio em que se encontra e, dessa maneira, espacos
internos e externos se estimulam mutuamente: o universo subjetivo intervém na
realidade, que por sua vez, influi na subjetividade (SILVA, 2014).

As obras de arte que se desenvolvem no espaco partem, na verdade, da
nocéo de estimulo ao corpo e sentidos do fruidor, que pode ser despertado por
maneiras distintas, separadas aqui em duas formas: 1. corpo como peca fisica e
subjetiva da obra e 2. corpo que se move no espaco intervencionado. Em ambas
as possibilidades, o corpo € o meio pelo qual os pensamentos e sentimentos
entram em contato com o objeto e, a partir disso, a obra existe (SANTOS, 2018).

Nas duas condicGes de proposta de obra, forma-se o espaco corporal,
gue é estruturado dentro do espaco exterior existente, o que faz dele algo que
extrapole os limites de um parametro Unico fisico e se p6e como uma estrutura
viva e aberta as a¢des do corpo. Desse modo, o espago corporal pode “distinguir-
se do espaco exterior e envolver suas partes em lugar de desdobra-las, porque
ele é a obscuridade da sala necessaria a clareza do espetaculo” (MERLEAU-
PONTY, 2011, apud VIEIRA, 2020, p. 73).

O primeiro grupo que obras que sera apresentado é o que o corpo, no
espago, é peca-chave para o desenrolar da obra. Algumas das obras séo
performances nas quais o préprio artista se coloca no espaco, se desdobra a partir
dele e cria uma outra realidade espacial. O corpo, nesse contexto, “possui em
condicao originaria a capacidade de ser matriz para cada outro espaco existente”
(VIEIRA, 2020, p. 74).

Dentro desse contexto, o artista alemdo Klaus Rinke estrutura suas
performances, colocando-se no espaco e formando, junto a ele, a obra. Rinke
usou em suas obras o movimento do seu corpo e suas posi¢cdes no espaco,
registrando-as em fotografia. Abaixo (Figura 20), na obra Boden, Wand, Ecke,
Raum (ou Chéo, Parede, Canto, Quarto, em alemao), de 1970, o artista utilizou o
que chamou de “o gesto do corpo como um meio desmaterializado e mais
intangivel” (RINKE, In: ELEPHANT, 2020, tradu¢do nossa). O seu trabalho, em
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grande parte, centrou-se no espaco, na gravidade e na passagem do tempo, todos

relevantes na experiéncia humana.

Figura 20: Boden, Wand, Ecke, Raum, 1970. Klaus Rinke.
Fonte: https://elephant.art/iotd/klaus-rinke-boden-wand-ecke-raum-1970/

No Brasil, Lygia Clark e Hélio Oiticica, ambos artistas neoconcretistas,
também possuiram trabalhos relevantes em contraponto com o academicismo
modernista, fazendo com que a arte transcendesse as relaces mecanicas e
voltasse a ser uma experiéncia fenomenoldgica, criando para si uma significacdo
tacita (GULLAR et al., 1959).

Clark e Hélio, que iniciaram seus trabalhos na pintura, com o decorrer do
tempo desenvolveram suas artes no espaco tridimensional, possibilitando a
interacdo do corpo do fruidor. Clark conta, em carta para Mario Pedrosa, quando
estava em Paris, em 1969, que comegou a ter clareza sobre a forma com que a
arte vinha se impondo até entdo e como isso comecou a néo fazer sentido para o
desenvolvimento do seu trabalho. Para ela, a ideia de que o artista € como um

deus, um ser expressivo Unico, revelando sua clareza patriarcal da natureza de
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“deus”; e o fruidor, publico passivo que projeta suas aspiragdes sobre o artista ou
divindade (BRETT, 1999).

O caréter de valorizagdo da arte como algo a ser admirado de forma
passiva, como algo posto e finalizado pelo artista, foi quebrado por Clark quando
“0 espaco pictdrico autossuficiente e ficcional se expande para o mundo além da
moldura” (BRITT, 1999, p. 33). Com uma trajetdria que, ao se desenvolver, passa
pela criagcdo da série de obras Bichos (Figura 21), de 1960, posteriormente pela
Obra Mole (Figura 22), em 1964 e, chegando em 1967 a Mascaras Sensoriais
(Figura 23) e O eu e o tu: série roupa-corpo-roupa (Figura 24), Lygia Clark evolui
seu trabalho, focado no resgate do corpo como elemento artistico, tornando a
experiéncia de suas obras algo que extrapola os limites estéticos e passa a ser
uma vivéncia espacial multissensorial. As obras passam a ser propostas ao corpo

fruidor e ndo mais algo que se fecha em si.

Figura 21: Fotografia da obra Bicho, de
Lygia Clark. 1960.
Fonte: Acervo Lygia Clark. Disponivel

)

em: Figura 22: Fotografia da Obra Mole n°3,

https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/614 de Lygia Clark. 1964.
43/bicho Fonte: Acervo Lygia Clark. Disponivel
em:

https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/155

/obra-mole.


https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/61443/bicho
https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/61443/bicho
https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/155/obra-mole
https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/155/obra-mole
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Figura 23: Fotografia da obra Mascaras

Sensoriais, de Lygia Clark. 1967. tu: série roupa-corpo-roupa, de Lygia
Fonte: Acervo Lygia Clark. Disponivel Clark. 1967.
em: Fonte: Acervo Lygia Clark. Disponivel
https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/212 em:
/[mascaras-sensoriais https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/222
[o-eu-e-0-tu

A “Teoria do nao-objeto” de Ferreira Gullar, de 1960, foi inspirada pela
obra Bichos de Clark, que foi o marco das experimentacdes neoconcretas, nas
guais Hélio Oiticica se destacaria nos anos seguintes. QOiticica iniciou seu trabalho
com suportes tradicionais da arte e caminhou até sua superagdo, que pode ser
entendida ndo como o abandono da contemplacdo da obra, mas como a
incorporacédo da participacdo do espectador a ela (GRUBERT, 2006).

Oiticica se empenhava em entender o papel do artista no mundo moderno
e seu lugar na sociedade, e foram essas reflexées que o levaram a se desprender
dos limites aceitaveis do que poderia servir como suporte artistico (GRUBERT,
2006). A obra, em Oiticica, € um objeto aberto ndo formulado, mantendo-se
disponivel a acdo do espectador, recebendo sua carga de significado, de acordo
com a experiéncia de cada sujeito (PEDRONI, 2012). O artista desenvolve a no¢ao
dos conceitos de Suprassensorial e Crelazer, para dar as definicdes conceituais

sobre sua proposta sensorial aos corpos de quem experiencia suas obras.


https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/212/mascaras-sensoriais
https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/212/mascaras-sensoriais
https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/222/o-eu-e-o-tu
https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/222/o-eu-e-o-tu

61

Explorando a experiéncia sensorial, Oiticica propde uma gama de
diferentes formas de instigar o corpo do fruidor, fazendo-o interagir com o espaco
e com os elementos artisticos por meio de técnicas variadas, sendo algumas
estruturadas no corpo de quem 0s experiencia, como no caso dos notaveis
Parangolés (Figura 25), ou com interferéncias espaciais que estimulam a

movimentacao do visitante e sua observacgéo a partir de variados pontos de vista.

[ B A

Figura 25: Parangolé P1, Capa 1, de Hélio Oiticica. 1964.

Fonte: Ebiografia. Disponivel em: https://www.ebiografia.com/helio_oiticica/.

Como um grande salto entre objeto acabado e proposi¢édo vivencial do
corpo, os parangolés de Oiticica convidavam o publico a fruir a obra, com forma,
tempo e limites espaciais ndo determinados previamente, mas sendo esses a
conquista do processo de acdo coletiva dela (SPERLING, 2015). As obras de
Oiticica foram além da escala do corpo e buscaram a proposta de intervencionar
0 proprio espago, propondo outras maneiras de interagdo com o publico fruidor,
adentrando aqui na segunda forma de intervencado espacial compreendida nesta
parte do trabalho: corpo que se move no espaco intervencionado

Em Eden (Figuras 26 e 27), de 1969, o artista reuniu diversas de suas
obras em uma sala da Whitechapel Gallery, em Londres, o que fez com que
Oiticica tivesse uma nova percep¢do de seu trabalho, j& que, com elas sendo
vivenciadas pelo publico, algumas ideias foram confirmadas e outras derrubadas.
A ideia de Crelazer, criado pelo artista, referente ao ato de vivenciar o lazer puro


https://www.ebiografia.com/helio_oiticica/
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inerente ao viver nao-programado e nao-planejado, é o ponto chave para o ato
criador: o sujeito se torna simultaneamente o ser criador e o préprio “objeto” da
arte (SPERLING, 2015).

Figuras 26 e 27: Eden, 1969. Hélio Oiticica. Vista parcial da The Whitechapel

experiment.
Fonte: ITAU CULTURAL. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66379/eden

A obra néo foi concebida como uma exibicao da trajetéria de Oiticica, nem
mesmo como aposto as obras ou seu complemento: Eden foi um projeto que
nasceu do desejo de refundar o espago da galeria, como recinto-participacao,
promovendo “a criagao de liberdade no espaco dentro-determinado” (SPERLING,
2015, p.5). Foi um espaco projetado como um exercicio para o crelazer e suas
movimentacoes.

O espaco arquitetbnico, nas obras, possui uma notavel relevancia e
presenca, dado que — diferentemente da producdo de objetos de representacgéo,
gue requerem espacgos expositivos nos quais 0s sujeitos os contemplardo — se
encontra no cerne da concepc¢ao de manifestacdo ambiental e da incorporagéo do
espaco vivencial como matéria prima (SPERLING, 2015).

O arquitetural e o ambiental participam da trajetéria de Oiticica como sentidos
estruturais de sua obra e como instancias de re-fundacgéo da arte e do sujeito. A
concepcao de arquitetura — e o espago decorrente que “projeta” — extravasa o
sentido artistico, mas nao se contém no entendimento restrito do “espaco
arquitetdnico”. Ao contrario, ao repensar o espago na arte, é possivel absorvé-lo
como re-proposicéo de uma ontologia do espaco em arquitetura. A arquitetura
como manifestacdo ambiental. (SPERLING, 2015, p.7)

Pela mesma linha de expansao espacial, Lygia Clark também percorreu

por sua obra, buscando a movimentacdo do corpo no espaco para a
complementacdo da arte. Em A casa € o0 corpo: penetragdo, ovulagao,
germinacgdo, expulsdo (Figura 28), de 1968, a artista propde a fruicdo do publico

com a obra, fazendo-o adentrar a instalacdo e se submeter a uma série de
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experiéncias fisicas, até ser expelido do outro lado do corpo da escultura ou, de
alguma forma, do préprio corpo (MoMA, s.d.). Também pode ser compreendida
COMoO uma estrutura repressiva ou opressiva, visto o periodo em que a obra foi

realizada, na qual o corpo emerge ao fim.

Figura 28: A casa € o corpo: penetracao, ovulacéo,

germinacao, expulsdo. Nova York. 1968.

Fonte: https://www.moma.org/audio/playlist/181/2425

Contemporaneo a Oiticica e Clark, a escultura também ganha um
contexto espacial nas obras minimalistas de Richard Serra (Figuras 29 e 30), que
como critico ao minimalismo, esvaziado de sentido, j& presente no modernismo e
nas leituras gestalticas da arte, desenvolveu sua obra a partir dos conceitos de
materialidade, corporeidade e temporalidade. Serra aplicou em suas obras uma
I6gica de materiais submetidos a procedimentos especificos: “enrolar, vincar,
dobrar...”, 0 que originou sua “Lista de verbos” (1967-68) (FOSTER, 2017).


https://www.moma.org/audio/playlist/181/2425
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Sl =
Figura 29: To Lift. Richard Serra. 1967. Figura 30: Band. Richard Serra. 2006.
Borracha vulcanizada. Aco a prova d’'agua.
Fonte: Fonte: https://blogdoims.com.br/richard-
https://www.moma.org/collection/works/ serra-e-a-brutalidade-do-progresso-por-
101902 qustavo-prado/

Com essa abertura para o espago, dois aspectos sd8o notaveis na
composicdo das obras de Serra: o corpo do fruidor e 0o tempo do movimento
cultural; e assim Serra descreve a experiéncia escultérica “em termos de uma
topologia de um lugar demarcado por meio da locomocdo, uma dialética entre
percorrer e olhar a paisagem” (FOSTER, 2017, n.p.).

Trazendo para um contexto contemporaneo da arte, que mantém o
discurso da obra voltada para a experiéncia do corpo, pode-se destacar Olafur
Eliasson, artista islandés-dinamarqués, responsavel por diversas instalacfes e
intervencdes notaveis na atualidade. Suas obras aprofundam o questionamento
sobre os costumes e reacfes automaticas a partir das experiéncias sensoriais,
explorando elementos, como vapor, agua, fogo, vento, sol e reflexos (INHOTIM,
s.d.).

Nos ultimos 40 anos muitos artistas e tedricos tém repetidamente criticado a
concepcao estatica de espago e objetos. A ideia de objetividade tem, em parte,
sido substituida com estratégias performaticas, a nocdo de efemeridade, a
negociacdo e mudanga, mas hoje a critica €, no entanto, mais pertinente do que
nunca. Parece necessario insistir em uma alternativa que reconheca a conexao
e interacdo fundamentais entre espaco e tempo e nés. Porque modelos sao
compostos por duas fundamentais qualidades: estrutura e tempo, uma forma de
chamar a aten¢éo para a nossa coproducao do espago € uma andlise detalhada
do modelo (ELIASSON, 2007, p. 19, traducdo nossa)

Ja com a pesquisa deste trabalho em andamento, tive a oportunidade de
visitar, em setembro de 2022, uma exposicdo do artista na Fondazione Palazzo

Strozzi, em Florenga, na Italia. Eliasson explora o espaco a partir de uma gama

de possibilidades, pude experienciar algumas das obras do artista, que ja
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admirava e considerava uma referéncia na arte experimental contemporanea.

Trago a seguir algumas obras:

Figura 31: How do we live together? 2022. Florenga, Italia. Olafur Eliasson.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

A imagem, um pouco distorcida, devido a tentativa de captar todo o seu
efeito, € da obra How do we live together? (Figura 31), criada em 2019 por
Eliasson, que proporciona o deslocamento de percepgao da sala branca vazia do
museu. A obra se forma com a instalacdo de um grande espelho no teto do
espacgo, acompanhado de uma grande haste preta em semicirculo que tocava o
chdo e se encontra com o espelho em seus vértices opostos. O efeito visual
resultava na formacao de um circulo completo devido ao reflexo da haste.

E comum encontrar nas obras de Eliasson a relac&o que o artista coloca
entre obra e fruidor, a partir das condi¢cdes que o espaco oferece para a criacao
da forma. Elementos como escala, relacdo interior/exterior, luz, cor e auto-

observacdo (SAVIO, 2015) estruturam as obras do artista, engajando o publico a
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se perceber, movimentar-se e, com isso, completar a obra. Sem o corpo do fruidor
no espaco da obra, ndo ha a completude da arte.

Tais ideias sdo percebidas em Room for one colour (Figuras 32, 33 e 34),
de 1997, também visitada por mim na exposicdo em Florenca. A sala,
originalmente também branca com paredes neutras, recebe uma luz, inicialmente
percebida como amarela, mas que, ao se mover no espaco, o fruidor percebe a
auséncia de cores causada pela luz. Além do amarelo que toma o espaco, tudo

se torna branco, cinza ou preto.

Figuras 32, 33 e 34: Room for one colour, 2022. Florenca, Italia. Olafur Eliasson.

Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Com a auséncia da luz branca, capaz de revelar as cores tais qual como
as percebemos, a luz amarela monocromatica traz a sensacao de que a cor sumiu
e, assim, o fruidor passa a se atentar mais para todo o restante, possibilitando que
“vejam mais” (ELIASSON, s.d. In: ABSTRACT, 2019).

Em outro momento, na tentativa de criar um arco-iris em um espaco
fechado, Eliasson fez a instalacdo Beauty (Figuras 35, 36 e 37), em 1993.
Compreendendo a logica da formacao do fendbmeno natural, o artista percebeu
gue precisaria apenas das gotas de 4gua, da luz e do olhar do publico, reforcando
a nocao de que, se nao ha olhar, ndo ha arco-iris, e entdo a obra deixa de existir,
guando ndo ha ninguém na sala (ELIASSON, s.d. In: ABSTRACT, 2019).

Presenciar a obra passa pela surpresa de encontrar algo sublime em
meio a escuriddo. Devido a cultura ja colocada aqui, da ndo utilizacdo do corpo
como um todo para a vivéncia dos espacos, e especialmente da arte, foi notavel
uma retragdo inicial do publico ao se deparar com a obra. Além disso, associo tal
introversdo minha, e do restante do publico também, ao tempo que levou para o
processamento da interpretacdo do que ali foi encontrado. Algo que poderia ser
um holograma ou outro tipo de projecdo, que de fato precisava da fruicdo — do
corpo todo em movimento — para a compreensao de que nao era nada além de
agua e luz, reforcando o maravilhamento alcangado. Com o tato, a viséo, a

audicdo e o movimento ativos, a arte ali surgiu.

Figuras 35, 36 e 37: The Beauty. 2022. Florenga, Italia. Olafur Eliasson.

Fonte: Acervo pessoal da autora.



68

Eliasson diz que a obra, na verdade, ndo se trata do arco-iris em si, mas
do questionamento que cada fruidor faz ao vivencia-la: “Eu confio nos meus olhos
e na minha capacidade de interagir com o mundo?” (ELIASSON, s.d. In:
ABSTRACT, 2019). E completa dizendo que esta reflexdo € a razéo pela qual faz
0 que faz.

Vé-se, portanto, entre os artistas apresentados, e outros nacionais e
internacionais, que ultrapassaram os limites de uma arte obijetificada, que se limita
a definicdes pré-concebidas, pode-se observar a relevancia frequente que se da
ao corpo fruidor, que sdo o elemento que complementa, das mais diversas
maneiras, as obras que se estabelecem no espaco arquitetdnico. Elas, assim
como serd visto em Penique, geram a possibilidade de pausa e reflexdo sobre as
formas que o espaco é explorado, reconhecido e transformando em lugar, a partir

do corpo que se move e se percebe.
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4

Dimensdes da experiéncia na arquitetura intervencionada

Neste momento, serd feita uma fusdo entre os conceitos trabalhados
anteriormente, relativos a compreensdo da percepcdo do espaco por meio da
experiéncia corporal com a arte, trazendo para o0 contexto das intervencdes
artisticas nos espacos arquiteténicos. Dessa forma, serdo organizadas as etapas
de experimentacdo das obras, fundamentado no processo de impressdo e
expressao do corpo a partir do que é percebido. A funcdo dest etapa é preceder o
aprofundamento do estudo de caso, a ser apresentado adiante, com o fim de
trazer embasamento tedrico para a analise das obras que possuem a condi¢ao
espacial.

Sem negar as teorias da arte, mas provisoriamente as suspendendo,
para abordar a arte a partir da visdo da fenomenologia, € relevante que seja
percorrido um caminho amparado no pensamento e nao no conhecimento:
engquanto o conhecimento é abstrato e explica objetivamente as teorias da arte e
da estética, 0 pensamento é concreto e parte da ideia de que, para falar sobre
arte, é necessario a habitar, frui-la e percorrer seus caminhos (FERNANDES,
2008).

O pensamento requer que, diante do fendmeno da arte, deixe-se
desarmar e, numa atitude de admiracdo ou assombro, ser tomado por sua
presenca, que se doa e se subtrai na existéncia do corpo que a frui (FERNANDES,
2008). Reforgcando o protagonismo do corpo para a totalidade do fenbmeno da
obra, Pallasmaa (2011) diz que o ato de contemplar, tocar, ouvir e medir o mundo
com a existéncia corporal, € 0 que 0 organiza e o articula em torno do centro do
corpo. O processo da arte é de natureza fenomenolégica por ser antoldgico — que
corresponde a dindmica do ser —, pois 0 encontro do corpo com qualquer obra de
arte gera um intercambio, quando as emogdes sdo impressas na obra, enquanto
sua aura € impressa nos corpos que a fruem.

O espaco intervencionado, conforme é experienciado, revela-se como um
possivel refagio do corpo, da meméria e da identidade do fruidor (PALLASMAA,
2011), e tal interag&do pode gerar um processo mimético, no qual o corpo passa a
adequar-se as condicBes e qualidades espaciais presentes na obra e se sente

acolhido:
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Sentimos prazer e protecdo quando o corpo descobre sua ressonancia no

espaco. Quando experimentamos uma estrutura, inconscientemente imitamos

sua configuracdo com nossos 0ssos e musculos: o fluxo agradavel e animado

de uma musica é inconscientemente transformado em sensacdes corporais, a

composicao de uma pintura abstrata € experimentada como tensdes no sistema

muscular, e as estruturas de um prédio sdo inconscientemente imitadas e

compreendidas pelo esqueleto. Sem saber, realizamos com 0 nosso corpo a

tarefa da coluna ou da abéboda. (PALLASMAA, 2011, p. 63)

O corpo reage aos estimulos externos a ele, resultado do processo de
mimese. Dessa maneira, vé-se que a interagcdo que ocorre entre corpo e espago
intervencionado gera a percepcao, que se baseia num processo que se inicia no
intimo do corpo, em sua subjetividade que é composta por suas lembrancas,
memorias e sentimentos, e, ao processa-las dentro de um intervalo de tempo, o
que foi interpretado internamente se exterioriza, em forma de emocbes e
manifestacdes, impactando diretamente na forma que cada corpo mimetiza a
obra.

A obra aberta posta no espaco se mantém disponivel para o processo de
percepcdo e mimetizacdo do corpo, que pode ser dividido em trés etapas, de
acordo com o que aqui foi estruturado conceitualmente: 1. Impresséo: instante
do primeiro contato do corpo com o espaco intervencionado, gerando as primeiras
impressdes a partir do que é proposto e compbBe O espaco; 2.
Impressé&o/Expressdo: momento ainda interiorizado de acesso aos registros de
memoria, imaginacao e de sentimentos, no qual o espaco interno é afetado pelo
externo e espaco torna-se lugar; e 3. Expressao: externalizacdo do processo

interno, que se manifesta de forma mental (emocional) e/ou fisico (corporal).
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Figura 38: Processo de fruicdo e desenvolvimento da percepcao da obra no espaco
intervencionado.

Fonte: Elaborado pela autora

Nessa nova configuracdo dos conceitos (Figura 38), fica mais evidente
gue a experiéncia da obra se inicia no momento em que o corpo do fruidor entra
em contato com 0 espaco intervencionado artisticamente, quando também é
iniciado o processo, que ocorre de dentro para fora, ou seja, da interioridade para
a exterioridade. Ao fim desse processo interno, que € continuo e particular, o
fruidor retorna ao espacgo, agora reconhecido e interpretado, e impacta da
existéncia e completude da obra.

Com isso é possivel compreender que a vivéncia da obra e sua
interpretacao e interacao faz parte do processo de sua criacao artistica, e pertence
a fase de Refiguracéo do ciclo hermenéutico, cunhado por Paul Ricoeur (2002). O
filosofo compreende a criacdo de acordo com o desenvolvimento de uma
narrativa, tracando um paralelo com a criacdo arquitetdnica, e divide seu tempo
em trés fases: a prefiguracéo, a configuracio, e a refiguracéo (ESPOSITO, 2012).

A prefiguracéo, para Ricoeur, esta relacionada ao estudo prévio do relato,
no caso da construcdo da narrativa, e esta conectada ao tempo criativo do autor.
No campo das obras artisticas espaciais, também pode ser considerado o tempo
de preparo do artista, quando ele selecionard ou receberd o espaco a ser

intervencionado e projetara as alteracdes e estimulos que ird propor. E 0 momento
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em que o artista observa a arquitetura preexistente, vislumbra detalhes de sua
estrutura, luzes, cores, materiais e materialidade que fardo parte da composicao.

A fase de configuragdo é o tempo em que a narrativa ocorre, ou seja, 0
momento em que a arte € materializada, saindo do planejamento para a execuc¢ao.
Nela, o artista, apds planejar, executa o que criou, distribuindo no espago os
elementos que contribuirdo para a que a experimentacao ocorra.

E é na refiguracdo que, na narrativa, o texto é lido por um leitor, na
ocasido em que a obra ndo depende mais do autor, mas da presenca do leitor que
a |é e a interpreta. Na condicédo de espaco intervencionado artisticamente, é o
exato momento em que o corpo se coloca dentro da obra e, intermediado pelos
sentidos e pela conexdo com a sua interioridade, reage a ele, sendo nessa

conjuntura que se completa a criacdo do artista.

MIMESE 2

MIMESE 1

CONFIGURACAO
TEXTUAL

PREFIGURACAO
DO CAMPO
PRATICO

MIMESE 3

REFIGURACAO
NA RECEPCAO DA
OBRA

Figura 39: As Mimeses de Paul Ricoeur.
Fonte: BARROS, 2011

A investigacdo segue no aprofundamento da etapa de refiguracao, ponto
chave da formacéo da obra. A seguir, serdo levantados conceitos presentes das
obras de Pallasmaa, Bachelard e Damasio, estruturando a impressdo e a

expressao obtidas a partir do encontro do corpo com o espaco intervencionado.
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4.1

Impressdes: espago-corpo-mente

O primeiro momento do processo de estruturacéo da percepcéo da obra
de arte que se efetua no espacgo arquitetbnico, como foi visto em Piaget (1979,
apud ESPOSITO, 2012) consiste na agdo primaria, quando o corpo do fruidor
entra em contato com obra, iniciando-se o processo de captacdo das informacdes
contidas no espaco, com suas qualidades ambientais.

O corpo age, nesse instante, por meio de seu movimento e sentidos e
com eles internaliza as caracteristicas e estimulos propostos no espago. Damasio
(2010) explica que os mapas cerebrais sdo a base das imagens mentais e é o
cérebro o responsavel por introduzir, literalmente, o corpo como conteldo no
processo mental. Corpo e cérebro se mantém conectados durante toda a vida e é
constante a troca de sinais entre ambos 0s sentidos: a mente coordena a forma
com que 0 corpo se move e capta as informac¢des no espacgo externo e o corpo
manda para a mente os dados obtidos, construindo as imagens mentais.

O neurocientista continua esclarecendo que ha outras duas
consequéncias da relacdo do cérebro com o corpo e estas sdo indispenséaveis
para esclarecer questdes sobre mente-corpo e da consciéncia:

O mapeamento global e exaustivo do corpo cobre ndo s6 aquilo que em geral
encaramos como sendo 0O corpo propriamente dito o sistema
musculoesquelético, os érgaos internos, o ambiente interno — mas também os
dispositivos especiais de percepc¢ao localizados em sitios especificos do corpo,
0s postos de espionagem do corpo: mucosas olfativas e do paladar, elementos
tateis da pele, ouvido e olhos. Esses dispositivos estédo situados no corpo, tal
como estdo o coragdo e os intestinos, mas ocupam posi¢des privilegiadas.
Digamos que sdo como diamantes engastados numa estrutura. (DAMASIO,
2010, p. 121)

Os dispositivos corporais responsaveis pelos sentidos captam os sinais
do mundo exterior e, segundo Damasio, atuam como uma fronteira para entrarem
no cérebro, o que enfatiza que a representagdo do mundo externo € feita
intermediada pelo corpo fisico. Outra consequéncia relevante da relagédo intima
entre mente e corpo é que ao ser mapeado de forma integrada pelo cérebro, este
cria 0 componente que formara o eu, o que é a chave para a compreensao da
consciéncia (DAMASIO, 2010).

O corpo fisico absorve o espago externo com o que Bachelard (1971,
apud PALLASMAA, 2011) chama da polifonia dos sentidos, na qual os olhos
colaboram com os demais sentidos e 0 senso de realidade é reforcado e articulado

por essa interacéo constante.
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Entretanto, em vez dos cinco sentidos classicos, a experiéncia espacial
consiste no envolvimento de diversas esferas da experiéncia sensorial que
interagem e se fundem entre si. O psicélogo James J. Gibson (In: PALLASMAA,
2011) reforca a intencionalidade dos sistemas sensoriais na captacdo de dados
externos ao corpo, por ndo serem receptores passivos, e 0s compartimenta da
seguinte maneira: sistema visual, sistema auditivo, sistema palato-olfativo,
sistema de orientacdo basica e sistema tatil.

Vale ressaltar o papel da pele como membrana que divide o espaco
interno do espago externo, sendo o principal érgdo responsavel pelo tato.
Pallasmaa diz ainda que todos os sentidos sdo considerados extensdes do tato,
exemplificando que “até mesmo os olhos tocam; o olhar fixo implica um toque
inconsciente, uma mimese e identificagcao corporal” (2011, p. 40). Merleau-Ponty
complementa tal raciocinio afirmando que “vemos a profundidade, a suavidade, a

maciez, a dureza dos objetos” (In: Ibidem).
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Figura 40: Por meio dos sentidos, os dados contidos no espa¢o que acomoda a obra sédo
captados pelo corpo e chegam a mente. A pele € a membrana separadora entre os
espacos interno e externo.

Fonte: Elaborado pela autora

A obra é composta no espaco, constituida de formas, tamanhos,
materiais, cores, luzes e sombras, e, quando o fruidor inicia sua experimentacao,
capta as qualidades ambientais por meio de seu corpo fisico, que esta diretamente
conectado ao mapa cerebral e a mente. Dessa maneira, € possivel sintetizar o
primeiro momento da ideia de impressédo, como a criacdo de uma imagem interna
da obra contida no espaco, e essa imagem é resultado da soma dos sistemas
sensoriais trabalhando em unicidade, que captam a totalidade da estrutura posta

e a organizam mentalmente.



75

4.2

Impressfes/expressfes: memdaria-imaginacao-sentimento

Este € um momento intermediario as ac¢des primaria e secundaria de
Piaget. E a transicdo entre a imagem formada em consequéncia da captacéo das
informacBes contidas na obra no espaco — impressao — e a externalizacdo do
corpo frente a isso — expressao. Nessa condi¢cdo transicional, a imagem interna e
suas caracteristicas se encontram com a subjetividade e com as condi¢des que a
formam, traduzindo-se em sentimentos.

Como ja visto em Piaget, o processo de desenvolvimento de afeto passa
inicialmente pelo momento de afeicdo, que ocorre ainda internamente, antes de
ser exteriorizado. Os sentimentos, que pertencem ao campo das impressoées,
surgem a partir do contato do corpo do fruidor com a obra e, ainda de forma intima,
sdo respostas a formagéo da imagem interna criada, que nesse momento, passa
a ser compreendida como poética.

Pallasmaa (2013) explica que as imagens poéticas sdo estruturas
mentais que direcionam nossas associacdes e sentimentos e transcendem sua
esséncia material e racional. Sdo composi¢fes que instigam os sentidos e,
associadas a imaginagcdo e a memodria, contidas nos registros mentais
preexistentes, resultam no desenvolvimento do senso de empatia, compaixao e
em sentimentos.

Diferentemente das primeiras imagens criadas a partir das informacoes
espaciais assimiladas pelo corpo sensorialmente, as imagens poéticas sdo uma
experiéncia internalizada e parecem possuir forga vital propria (PALLASMAA,
2013). Sao imagens que pertencem a esfera sensorial, que fazem emergir
imagens da memoria, das fantasias e dos sonhos. Dessa forma, é possivel
compreender que os sentidos tém o papel de mediadores entre as informacdes e
0 intelecto e, portanto, despertam e disparam a imaginacdo, articulando o
pensamento sensorial (PALLASMAA, 2011).

Quando os dados captados chegam a mente, intermediado pelos
sentidos, sdo geradas interpretacbes ao que foi percebido. O olho permite a
percepcédo de distancia, de proximidade ou separacao; percebe ainda a luz e a
sombra, que déo forma e vida ao objeto; de ampliddo ou pequeneza. A mente, por
meio do tato, |é a textura, o peso, a densidade e a temperatura da matéria, mas
também gera o prazer ao tocar uma superficie lisa a ponto de querer acaricia-la,

ou até mesmo caminhar em um chéo que tenha uma textura mais marcada ou
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uma temperatura mais elevada. A audicao registra e interpreta os ruidos, siléncios
€ ecos.

A nocao palatavel das coisas, captada pelos outros sentidos, também
ocorre, visto que a experiéncia sensorial do mundo se origina na sensacao interna
da boca, e ele tende a retornar as suas origens orais, de acordo com Pallasmaa
(2011). O autor afirma ainda que os materiais “sensuais” e tdo bem trabalhados
no espaco frequentemente evocam experiéncias orais.

Na tigela laqueada, h& beleza naguele momento entre a remocéo da tampa e a
aproximacao da tigela a boca, quando vemos o liquido parado e silencioso nas
profundezas escuras da tigela, sua cor quase igual da prépria tigela. Nao
conseguimos distinguir o que esta na escuridao, mas a palma da mao sente os
suaves movimentos do liquido, o vapor sobe de dentro e forma goticulas nas
bordas da tigela, e a fragrancia trazida com o vapor nos traz uma delicada
expectativa... Um momento de mistério, talvez possamos assim chamar, um
momento de transe. (TANIZAKI, s.d. apud PALLASMAA, 2011, p. 56-57)

A experiéncia multissensorial descrita por Tanizaki é aplicavel também a
experiéncia espacial, visto que os registros obtidos pelos sentidos geram uma
multiplicidade de sensacdes e sentimentos internamente. A interpretacdo da arte
contida no espago passa, entdo, pelo momento em que suas condicdes e
caracteristicas possuem impacto direto na forma com que cada fruidor se sente
ao vivencia-la.

Entretanto, como ja colocado, 0s sentimentos ndo sao respostas apenas
aos sentidos, j4 que eles se manifestam ao serem associadas as memorias
contidas nos registros cerebrais. Damasio explica que as recordacdes sdo a
capacidade que o cérebro possui de dispor para produzir.

Além das imagens percentuais em varios dominios sensoriais, 0 cérebro tem de
dispor de algum modo de armazenar algures e respectivos padres, para que
algures, de certo modo, a reproducédo venha a funcionar. Quando isso acontece,
e desde também haja um eu em funcionamento, descobrimos que estamos no
meio de uma recordacdo. (DAMASIO, 2010, p. 168-169).

Apesar da explicagdo racional e cientifica sobre a construcdo da
memoria, 0 que mais interessa a esse estudo é o carater ludico que ela possui e
em como ela influencia na impresséo do espaco intervencionado. As recordacdes
registradas em momentos passados geram a possibilidade de interpretacdo, a
partir do que ja foi vivido e, acima de tudo, o que ja foi sentido, tendo o espaco
como ponto fundamental da construgdo desse conjunto de percepcdes.

Bachelard (1993) afirma que todos os espacos verdadeiramente
habitados trazem a esséncia da nogéo de casa, contendo a ideia de que quando
h& abertura intencional para a percepcao do espaco em que se esta, € inevitavel
fazer pontes entre o que é vivido e o que ja soa como familiar, a partir do que esta

registrado nas recordacgoes.
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O autor afirma também que a casa — que aqui ja € compreendido que se
trata do espaco vivenciado — é vivida em sua realidade e em sua virtualidade, por
meio do pensamento e dos sonhos. Continuando o raciocinio, fica claro que a
presenca do onirismo sempre ocorre ao se vivenciar abertamente os espacos,
guando o imemorial — ou 0 que vai além da memdria do passado — se abre para o
sonhador do lar. Desta forma, memdéria e imaginacéo ndo se desassociam, ja que
uma trabalha para o aprofundamento da outra.

O reconforto, sentido internamente ao se vivenciar um espago
intervencionado, ocorre quando, de alguma forma, a obra remete internamente a
uma lembranca de protecdo. Evocando lembrancas afetivas do passado, em
especial do que foi experienciado na casa — aqui como o maior lugar de
desenvolvimento de memoérias de afeto —, acrescenta-se valores também de
sonhos, ja que, como diz Bachelard, “somos sempre um pouco poetas e nossa
emocao traduz apenas, quem sabe, a poesia perdida”. E continua:

Assim, abordando as imagens da casa como o cuidado de ndo romper a
solidariedade da meméria e da imaginacdo, esperamos fazer sentir toda a
elasticidade psicolégica de uma imagem que nos comove a graus de
profundidade insuspeitos. Pelos poemas, também mais do que pelas
lembrancas, tocamos o fundo poético do espago da casa. (BACHELARD, 1993,
p. 201)
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Figura 41: Momento de transicao entre impressao e expressao, que contém elementos
de ambos: dados do espaco coletados pelos sentidos associados a subjetividade e as
reacdes causadas, ainda internamente.

Fonte: Elaborado pela autora

Desta forma, espaco se faz lugar, pois, a partir do que é composto e se
propde artisticamente, sdo acessados graus intimos do fruidor, que carrega sua

bagagem formada pelo seu passado e pelo carater imaginativo que o acompanha.
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Essa dialética entre o espaco interior e o espaco exterior faz com que sejam
acessados sentimentos a partir da arte, ainda internos, mas que, nesse momento,

a reagdo comega a se concretizar e a se externalizar.

4.3

Expressdes: emocao-acao

Como ultima etapa no processo — mas nao o encerrando, visto que ele
se reinicia a cada nova impressdo obtida — ocorre a acdo secundaria, quando
acontece a reacdo aos estimulos espaciais propostos pela obra e ela se desdobra
em acgles efetivas, formadas por emocdes e movimentos resposta.

Em reacgéo a tudo o que foi captado e registrado pelos sentidos, por meio
da acgédo conjunta entre corpo fisico e mente, passando pela interpretagéo e pela
percepcéo interna, chega-se a obtencdo das emog¢des que, como ja posto, sdo a
externalizacéo do que foi processado de maneira global.

Damasio (2010) esclarece que as emocgfes sdo desencadeadas pela
situacao vivida e estas criam imagens, construidas a partir da meméria ou criadas
na raiz da imaginagao, e iniciam uma série de fendbmenos, em varios locais do
cérebro. Algumas dessas regides sdo responsaveis pela linguagem, outras ao
movimento e outras ainda as manipulagbes que constituem o raciocinio, e tal
atividade leva a uma série variada de reagbes, como palavras, evocagfes de
outras imagens, entre outros tipos de reacao.

As reagfes obtidas, em fungdo dos estimulos das obras, ocorrem no ato
de projetacédo do corpo do fruidor no espaco em questao, e aqui ocorre a mimese.
Nesse momento, sdo criadas as imagens de acdo, quando as condi¢des espaciais
subentendem uma sugestéo de agéo e esta € a principal raz&o pela qual as obras
de arte espaciais se diferenciam das pinturas e esculturas convencionais.

A reacdo corporal, ou expressdo, € um aspecto inseparavel da
experiéncia da obra, e aqui se pode compreender a maior proximidade que ha
entre a memoéria e a agdo: os elementos contidos no espago ndo sdo apenas
unidades visuais, mas encontros, ou confrontos, que interagem com a memodria,
guando o passado se torna corporificado nas a¢des. A memoria € um ingrediente
ativo dos préprios movimentos corporais que contemplam determinada acgéo
(PALLASMAA, 2011).
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As ac0es, ou reacdes, sdo 0 que garantem a completude das obras. O
processo de impressdo e expressdo, a partir dos estimulos artisticos, sdo o
processo interno necessario para a vivéncia da obra e estes sdo, portanto, o
objetivo final do artista que prop&e intervengbes espaciais: a interagdo com a
subjetividade de cada fruidor e, como consequéncia, uma atuacao prépria de cada

corpo sobre a obra.
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5

Estudo de caso: Coletivo Penique Productions

Originado dentro da Universidade de Barcelona em 2007, Penique
Productions é um coletivo artistico focado na construcdo de estruturas efémeras
inflaveis, estruturadas em espacos arquitetdnicos preexistentes. O coletivo foi
iniciado por Sergi Arbusa, que em um trabalho em seu curso na faculdade de
Belas Artes inflou na sua sala de aula uma membrana monocromética plastica,
gue, apesar de ndo haver intencionalidade inicial, tomou a forma da arquitetura
original da sala e proporcionou uma diferente possibilidade para sua ocupacao.

Penique possui mais de 50 obras relevantes, realizadas em diversos
paises pelo mundo, e possui uma relagéo proxima ao Brasil desde 2008, visto que
Arbusa viveu no pais e desenvolveu aqui diversas intervencdes artisticas com os
inflaveis (PENIQUE, s.d.), o que gerou a proximidade e reconhecimento da
relevancia do coletivo para estes estudos.

A obra de Penique inicia a partir da identificacdo da arquitetura que ira
receber a peca, que é feita de forma personalizada para o local eleito. O inflavel,
feito com plastico leve e estruturado unicamente com ar, toma o espago e, ao
encontrar seus limites e nuances, recebe suas caracteristicas formais. A nova
membrana presente no espaco ocasiona a perda de sua funcdo original e a
arquitetura ganha uma nova identidade (PENIQUE, s.d.).

Imagem 42: Choko Ho’ol, por Penique Productions. México, 2011. Penique Productions.
Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.penigueproductions.com/project/choko-hool/



https://www.peniqueproductions.com/project/choko-hool/
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Penique propde ao publico uma experiéncia multissensorial da obra e um
ciclo de impressbes e expressfes quando, tomado pelo inflavel, o espaco é
transformado com uma nova textura, nova luz e uma nova cor monocromatica.
Tais intervencdes nas qualidades espaciais da arquitetura possibilitam que o
fruidor seja transportado, por meio da experiéncia sensorial, para um cenario
simultaneamente familiar e novo (PENIQUE, s.d.), o que gera internamente a
confluéncia entre as informacBes captadas no espaco e 0s registros de
lembrancgas e recorda¢des com caracteristicas préximas ao que foi encontrado. O
processamento interno e sentimentos alcangados em tal impressdo sucede-se
com uma série de reagdes obtidas, influenciando na maneira com que cada fruidor
interage com a obra.

As obras de Penique ocorrem como arte, proporcionando interferéncias
no espaco cotidiano e alterando as possibilidades do habitar, quando operam em
espacos comuns e coletivos e estes sao reinterpretados, o que permite a conexao
entre arte e a vida (ESPOSITO et al., 2019). Sem uma arquitetura preexistente,
as obras de Penique ndo possuem significado ou razdo, ja que ndo é a existéncia
pura do inflavel que define a obra, mas ele atuando e modificando a realidade do

espaco e, dessa maneira, o colocando em questao.

5.1

A histéria do coletivo

Sergi Arbusa compartilhou, em entrevista concedida a esta pesquisa, que
a historia de Penique Productions tem inicio na sala de aula da Universidade de
Barcelona, quando o artista, na necessidade de entregar um trabalho para a
disciplina de Projetos e ainda ndo o ter, pensou de improviso em criar uma
estrutura inflavel que fosse capaz de impedir que os colegas de turma
entregassem 0s seus projetos. Arbusa pensou, entdo, na elaboracdo de um
inflavel, que, numa espécie de jogo provocativo, tomasse todo o espaco e
impedisse 0s acessos, e sO seria possivel ter a consciéncia da existéncia dele,

guando olhado por fora, vendo as barrigas formadas nas portas e janelas.
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Figura 43: Purpurner. Alemanha, 2022. Penique Productions.

Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.penigueproductions.com/project/purpurner/

Nesse momento, entretanto, surgiu o desafio sobre como seria feita tal
estrutura, com tamanha grandeza e necessidade de estruturagdo. Arbusa cogitou
algumas diferentes possibilidades, até chegar, na condicdo de estudante com
pouco dinheiro para investimento, na estrutura plastica leve, fitas adesivas e
ventiladores, atingindo desde o principio das intervencdes a técnica utilizada até
os dias atuais pelo coletivo.

Ao consolidar o inflavel, Arbusa conta que adentrou & estrutura e ela se
revelou como algo muito mais interessante do que simplesmente um objeto que
ocupava 0 espaco. A obra, nesse momento, ganhou uma nova forma de
interpretacao, pois, dentro dela, foi possivel observar o espaco da sala de aula a
partir de uma nova possibilidade, e entdo o artista compreendeu que reconverter,
modificar e se apropriar do espaco seria mais interessante do que criar um objeto
gue simplesmente o ocupasse. Ao invés de impedir o acesso dos colegas, Arbusa

convidou-os para adentrar a sua obra.


https://www.peniqueproductions.com/project/purpurner/
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Figura 44: Purpurner. Alemanha, 2022. Penique Productions.

Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/purpurner/

O artista conta que a semente da ideia partiu de uma palestra dada por
Christo e Jeanne-Claude na universidade no ano anterior e, ao deparar-se com a
possibilidade de fazer uma obra com uma criagao livre, no lugar de criar um objeto
de argila, optou por aplicar algum tipo de intervencdo na paisagem. Christo e
Jeanne-Claude, segundo Arbusa, foram as suas Unicas referéncias, visto que
ainda ndo conhecia outros artistas que trabalhavam com intervencfes no espaco.

Christo e Jeanne-Claude sdo referéncia na construgcdo de obras em
escalas monumentais, tendo diversas delas relacdo com a arquitetura, que era
envolvida com um material ductil, 0 que apagava os detalhes da construcdo, ao

passo que exaltava a sua forma (HOLANDA, 2012).


https://www.peniqueproductions.com/project/purpurner/
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Figura 45: Wrapped Reichstag. Berlim, 1995. Christo e Jeanne-Claude.
Fonte: Archdaily. Disponivel em: https://www.archdaily.com.br/br/01-35977/arte-e-

arquitetura-christo-and-jeanne-claude

Mais tarde, entretanto, Arbusa conta que aprofundou sua pesquisa no
mundo dos inflaveis, quando ele conheceu o coletivo Ant Farm, que realizava
intervencdes e performances criticas, utilizando paisagem, arquitetura, carros e
TVs, como em suas obras mais conhecidas, como Media Burn (Figura 46) e
Cadillac Ranch (Figura 47).

fzoss

Figura 46: Media Burn. 1975. Ant Farm. Figura 47: Cadillac Ranch. Texas, 1974.

Fonte: SFMOMA. Disponivel em: Texas. Ant Farm.
https://www.sfmoma.org/artwork/91.210/ Fonte: NBC News. Disponivel em:

https://www.nbcnews.com/news/us-
news/fire-breaks-out-texas-landmark-
cadillac-ranch-n1051761


https://www.archdaily.com.br/br/01-35977/arte-e-arquitetura-christo-and-jeanne-claude
https://www.archdaily.com.br/br/01-35977/arte-e-arquitetura-christo-and-jeanne-claude
https://www.sfmoma.org/artwork/91.210/
https://www.nbcnews.com/news/us-news/fire-breaks-out-texas-landmark-cadillac-ranch-n1051761
https://www.nbcnews.com/news/us-news/fire-breaks-out-texas-landmark-cadillac-ranch-n1051761
https://www.nbcnews.com/news/us-news/fire-breaks-out-texas-landmark-cadillac-ranch-n1051761
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Apesar das notaveis obras de Ant Farm apresentadas, as que mais foram
relevantes para Arbusa foram as que elaboraram estruturas inflaveis. Ant Farm,
além de construir bolhas, também criou o Inflatocookbook (Figura 48), que, como

um livro de receitas, instruia as pessoas a fazerem seus proprios trabalhos.
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Figura 48: Inflatocookbook. Magazine and ephemeral project. 1971. Ant Farm.
Fonte: Hidden Architecture. Disponivel em:

http://hiddenarchitecture.net/inflatocookbook/

Sergi Arbusa, ainda durante a faculdade, se mudou para o Brasil, em
2008, para trabalhar em uma fabrica de mascaras de carnaval, em S&o Gongalo
— RJ. Entretanto, devido a um intercambio que ja faria na Inglaterra, retornou para
a Europa e esse foi um momento determinante para a criacao de Penique. Arbusa
deveria possuir algum projeto prévio a ser desenvolvido durante sua estadia em
Londres e ainda ndo tinha um estruturado, até que se recordou do inflavel
realizado com sucesso em Barcelona no ano anterior, em sua aula. Como uma
epifania, Arbusa se deu conta que inflaveis eram o que ele faria na vida.

Ainda na Inglaterra, Arbusa realizou outros experimentos, utilizando a
mesma técnica, e durante seus estudos em Londres, convidou o segundo
integrante, Pablo, que era fotégrafo. Mais tarde, o coletivo se expandiu, quando
outros trés colegas de faculdade também entraram para o projeto, na ocasido de
um concurso que participariam, ja em Barcelona. Desde o inicio, Penique ja

possuia o objetivo de ser um coletivo e sua formagéo e desenvolvimento néo foi
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linear, como relata Arbusa. Alguns integrantes sairam com o tempo, para se
dedicarem a outros projetos e outros ingressaram posteriormente, entretanto,
Penique desde o inicio foi composto por pessoas situadas em paises diferentes,

gue se reuniam na ocasidao de uma nova obra a ser realizada.

Figura 49: Bathroom. Nottingham, 2009. Penique Productions.
Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/bathroom/

Penique, entdo, consolidou-se como coletivo, tendo sempre a premissa
de que o percurso do projeto passaria pela unicidade de cada obra, e que cada
inflavel realizado teria relacdo com uma arquitetura, com o seu ocupar e com a

possibilidade de visibilizd-a de uma nova maneira, assim como relata Arbusa.


https://www.peniqueproductions.com/project/bathroom/
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5.2

Técnica e conceitos

O projeto do coletivo foi evoluindo com o passar do tempo, de acordo com
cada novo trabalho realizado por eles, buscando o aprimoramento da técnica e
enfatizando ainda mais a reflexdo sobre a reinterpretacdo de um espagco com a
construcdo do inflavel. A grande bolha monocromética revela a poténcia do ar
como estrutura invisivel, o que possibilita um realce a forma da arquitetura de

forma livre e garante uma execucéo relativamente simples.

O material construtivo estrutural mais econdmico, de menor peso, mais baixa
densidade, que existe abundantemente em qualquer lugar da terra e cujo custo
econdmico, dia a dia, é nulo e se pode adquirir sem necessidade de instancias
ou de permissfes ou criar problemas de propriedade, € o ar, por que nao
construir com ar? (POLE, 1974, apud ESPOSITO et al., 2019, p. 4, traducéo
nossa)

Desde o inicio, o material utilizado pelo coletivo é o polietileno de baixa
densidade (LDPE), “costurado” com fita adesiva e o fato de ser um material
ordinério e de facil aquisicdo, proporciona uma maior agilidade e flexibilidade em
Seu manuseio no processo criativo da obra (ESPOSITO et al., 2019). O material
leve e maleavel, ao receber o ar que atua de forma estrutural, é pressionado contra
a arquitetura existente, aderindo as superficies e objetos, que determinam a
totalidade da forma do inflavel. O conceito de membrana foi adotado com a
finalidade de interagdo com a arquitetura, com o entorno e com a paisagem
existentes, destacando suas nuances, 0 que caracteriza as interven¢des como
obras site-specific (Ibidem).

O plastico, entretanto, ndo é a obra. Sergi Arbusa, em sua entrevista, diz
gue a obra se realiza quando, a partir da instalagéo do inflavel no espacgo, ocorre
uma mudanca de cbdigo: a experiéncia Gtil da arquitetura € suspensa, passando
a ser uma experiéncia estética. A conversdo de um espaco cotidiano em um
“objeto estético inutil” € o que garante a experiéncia da obra, ja que a membrana
plastica traz & atencédo a vivéncia do espaco. Por meio de sua cor vibrante remete
ao ludico, ao movimento e a ritmos e, segundo Arbusa, € onde mora a real
intencéo do coletivo.

A experiéncia estética marcada pela suspensao da utilizac&o original da
arquitetura ao receber uma membrana plastica uniforme também é encontrada
nas obras de Christo e Jeanne-Claude, que influenciaram a construgéo da técnica
de Penique. O trabalho do coletivo, entretanto, € marcado pelo que se pode

considerar o inverso do trabalho mais marcante de Christo e Jeanne-Claude:
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enquanto a dupla envelopa externamente estruturas construidas, Penigue envolve
internamente a arquitetura, tornando um espaco habitavel em uma experiéncia
artistica, a partir de uma vivéncia de dentro da obra, e ndo apenas observada por
fora. A transformacgdo proporcionada por ambos os trabalhos consiste em
suspender o uso original de uma estrutura de forma efémera e dar destaque a
algo preexistente e cotidiano, o que evidencia a influéncia de Christo e Jeanne-

Claude na construgdo narrativa das obras de Penique (Figuras 50 e 51).

Figura 50: Wrapped Fountain. Berlim, 1971-95. Christo e Jeanne-Claude.

Fonte: Christo e Jeanne-Claude. Disponivel em:
https://christojeanneclaude.net/artworks/wrapped-reichstag/


https://christojeanneclaude.net/artworks/wrapped-reichstag/
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Figura 51: Silver Ballad. Espanha, 2021. Penique Productions.
Fonte: Penigue Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/silver-ballad/

Ainda em entrevista, o artista relata que o coletivo possui intencionalidade
no ato de proporcionar ao publico a experiéncia do espaco reconfigurado pelo
inflavel, mas que ndo ha um discurso fechado pelo coletivo. Para Arbusa, é o
publico quem deve vivenciar a obra e, entdo, a partir das caracteristicas do lugar
e da historia de cada fruidor, experimentar como tal estimulo pode influenciar a
sua percepcao, fazendo alusao a obra aberta, de Umberto Eco. O artista diz que
0 conceito de Eco, sobre a compreenséo do publico, ndo como espectador, mas
como fruidor coautor da obra é aplicavel as vivéncias dos inflaveis, ja que a obra,
assim como qualquer outra manifesta¢@o artistica, completa a sua existéncia a
partir do momento em que é fruida.

Penique, de acordo com Arbusa — apesar de fazer pontualmente obras
mais figurativas — busca ser n&o figurativo em suas intervencdes, deixando a
interpretacéo da obra em fung&o do que cada corpo fruidor sente e experimenta a
partir do espaco intervencionado, o que gera, para eles, a completude da obra, tal
como Eco concebe a obra aberta.

A intencdo do coletivo, segundo Arbusa, ocorre principalmente
baseando-se na ideia de confronto: o espago arquitetdbnico, composto por
materiais, formas e histérias diversos, € confrontado pelo plastico liso, colorido e

contemporaneo; a natureza mole do plastico confronta a rigidez da arquitetura; a
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pedra e a madeira antigas confrontam o material plastico novo; o espaco interno
da bolha é confrontado pelo espaco externo a ela. E dessa forma a membrana
plastica cumpre o seu papel, como limite entre mundos opostos e complementares
entre si.

Além disso, Penique busca, ao encontrar o espago para torna-lo um
elemento estético, identificar quais elementos e nuances deseja destacar,
estruturando o plastico em fun¢éo disso. Arbusa conta que o plastico atua como
um evidenciador da rigueza de detalhes do espaco, tais como a configuragéo da
arquitetura, de acordo com a época em que foi construida, acidentes
arquitetbnicos e desgastes causados pelo tempo e ai, para o artista, mora uma
contradicdo: a evidenciacao das caracteristicas ocorre quando estas sado cobertas
pelo plastico; o espaco interior é destacado quando é ressaltada a sua
externalidade.

A escolha do material para causar o confrontamento proposto pela
intervencdo artistica também parte da nocdo de que o plastico possui nele
informacdes contidas. A beleza do material, para Arbusa, esta no fato de ele deixar
explicito que se trata de algo novo e estranho a uma arquitetura ordinaria, além
de ser “sedutor, exdtico e até erdtico”. As cores também sdo selecionadas de
modo a enfatizar tais ideias, j& que reforcam o artificial, com destaque para o
amarelo e para o rosa, preferidos de Arbusa para os trabalhos.

Por ter um grau de transparéncia e uma cor Unica significativa, a luz
possui um papel relevante na construgéo da percepcgao da obra. A pelicula plastica
possibilita a entrada de luz, quando esta estd em maior abundancia no espago
externo a obra e isso destaca, geralmente, as aberturas da arquitetura e de sua
configuracdo. Luz e sombra trabalham juntos para revelar a arquitetura em

evidéncia.
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Figura 52: El S6tano de la Tabacalera. Espanha, 2011. Penique Productions.

Fonte: Penigue Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/el-sotano-de-la-tabacalera/

A luz também é determinante, nas obras de Penique, para a percepc¢ao
da cor do inflavel, que varia ao longo dos dias, de acordo com alteragbes de
posicao do sol ou presenca de luz artificial, dentro ou fora do inflavel. Arbusa relata
gue a fabrica onde os plasticos sdo produzidos possuem cores consideradas
basicas, como amarelo, roxo, azul claro, verde escuro, porém essas cores
adquirem outras formas de se revelar quando expandidas no espaco, frente a luz

gue incide sobre elas.
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Figuras 53 e 54: Puxika arrosa. Espanha, 2021. Penique Productions.

Fonte: Penigue Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/puxika-arrosa/

Arbusa exemplifica a acdo da luz e da cor sobre o inflavel, e como ambas
possuem influéncia sobre a percepcéo assimilada na vivéncia das obras, citando
o exemplo de El Claustro, realizado no México, em 2011. Além do inflavel realgar
as caracteristicas arquitetdnicas de um claustro do Convento de Sao José Garcia,
construido no século XVII (PENIQUE, s.d.), a luz e as variacdes de cor também
foram destaque na experiéncia da obra. O artista conta que, do interior da bolha,
durante o dia, o azul do plastico era percebido de forma intensa e sélida, quando
a luz do sol era incidida por cima (Figuras 55 e 56).
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Figuras 55 e 56: El Claustro. México, 2011. Penigue Productions.

Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/el-claustro/

A cor percebida pelo lado de fora da bolha, nos corredores circundantes
ao claustro, toda a arquitetura refletia o azul do plastico e este era projetado nos
elementos presentes desse espaco (Figura 57). A noite, uma nova percepcao era
obtida, quando, com a auséncia de luz natural, as luzes artificiais dos corredores
se realcavam e iluminavam de forma reduzida o inflavel por dentro e uma outra

condicéo de azul era observada.
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Figura 57: El Claustro. México, 2011. Penique Productions.

Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/el-claustro/

Arbusa relatou, ainda, que o processo criativo de Penique se inicia a partir
do reconhecimento do espaco, ainda ordinario, que ira receber o inflavel, e é o
proprio espaco que “pede” coisas. O inicio do processo é marcado pela
compreensdo do espago como todo, mas também pela observagdo das nuances
gue se mostram em destaque. A partir disso, 0 plastico é pensado e estruturado.

Tal qual como feito por Richard Serra, na segunda parte do século XX, a
busca da criacdo da obra de Penique parte da relacdo com antecedentes
especificos, da elaboracdo de uma linguagem intrinseca mediante materiais
pertinentes — no caso de Penique, os inflaveis plasticos — e do encontro com locais
especificos — arquitetura preexistente —, 0s quais, juntos, definem a formacao da
obra (FOSTER, 2017).

Apesar da beleza, ou até estranhamento, encontrados no espaco
intervencionado, é nitido o foco da experiéncia corporal na obra, sem a qual a obra
ndo existe, assim como coloca Arbusa. O corpo, composto por suas condi¢des
fisicas e por seus registros mentais de memoria e imaginacao, vivencia a obra de

forma multissensorial, quando, ao adentra-la, capta as informacdes contidas no
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espaco alterado, faz assimilagbes internas, sente e se emociona, ao passo que se
movimenta e se relaciona com a obra.

A obra de Penique, assim como no espago arquitetdnico ordinario, ndo é
experimentada como a captagdo de imagens isoladas, mas a partir de sua
presenca material e espiritual, totalmente corporificada (PALLASMAA, 2011). No
entanto, ao vivenciar a obra e atravessar a fronteira entre espagos externo e
interno, o corpo que habita uma arquitetura de forma despretensiosa adquire o
papel de fruidor, que, de forma mais atenta, observa o espaco tomado pelo
plastico.

Vale ressaltar que as obras de Penique, em sua maioria, assim como
pontua Arbusa, possuem a dualidade: sdo espaco, na parte interna da obra, e
proporcionam estimulos ao fruidor na condicdo de espaco; e pode ser reparada
como objeto, quando vista por fora do inflavel. Ambas fazem parte do processo de
percepcéo de experimentacdo das obras de Penique.

Os inflaveis, em sua condicdo de efemeridade, proporcionam uma
alteracéo de percepcao e leva a atengéo o vivenciar um espaco, dentro de uma
proposta artistica. A obra ocorre entdo de forma passageira, deixando como
vestigio as memorias obtidas por seus fruidores, mas também a recordagéo
daquele determinado espaco arquitetdnico, fruido de forma atenta e intencional,
como um lugar, que foi visto e reconhecido a partir da obra.

Arbusda, em entrevista, fala também a respeito dos registros visuais das
intervencdes de Penique, que sdo notaveis por sua qualidade e sempre
acompanham as suas realizagcfes. O artista diz que tais documentacdes, em
fotografias e videos, atuam também como um tipo vestigio das obras, ou “cadaver
da experiéncia”, visto que a obra em si existe apenas enquanto ocorre a
experiéncia do corpo no espaco intervencionado.

Outra forma de captar vestigios da obra realizada foi feita a partir da
elaboracdo de Rosétre (Figura 58), feito em setembro de 2022. O inflavel, apds
ser estruturado no espaco da La Grande Halle de La Villette, em Paris, e ser
cenério para uma performance de dancga, foi recolhido pelo coletivo e levado
novamente para o estudio. O plastico, agora desprovido de forma, foi dobrado,
limpo e derretido, se tornando um soélido quadrado. O plastico, agora como um
objeto artistico (Figura 59), composto a partir de uma ideia expressionista abstrata,
eterniza-se como uma materializacdo da memoria da obra vivida no contexto
espacial (PENIQUE, 2023).
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Figura 58: Roséatre. Paris, 2022. Penique Producions.
Fonte: Penigue Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/rosatre/

Figura 59: Roséatre 1/3. 2023. Penique Productions.

Fonte: Penigue Productions. Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CqQYukdjAGx/


https://www.peniqueproductions.com/project/rosatre/
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Buscando em Paul Ricoeur a sintetizacdo das fases do processo criativo,
o desenvolvimento das obras de Penique passa pelo primeiro momento,
prefiguracdo, que é a escolha da arquitetura a ser intervencionada e definicdo dos
detalhes que desejam realcar, além de toda a parte de fabricagdo da membrana
plastica; configuracéo, que € o momento de acomodac¢édo do material no espaco;
e, por fim, a refiguracdo é o momento da fruicdo do publico, gerando a completude

da obra.

5.3
Analise das obras

O estudo, a seguir, € a reflexdo sobre trés pontos fundamentais para o
desenvolvimento da compreensdo da experiéncia do espaco intervencionado
artisticamente: arquitetura que recebe a intervencdo; o ato de estar dentro da obra
de arte e ser afetado por ela; e o inflavel como interface entre espago preexistente
e o fruidor, proporcionando uma nova vivéncia junto a arquitetura.

A selecdo das obras a serem analisadas partiu de um critério de
localizagdo, ja que as trés foram realizadas na cidade do Rio de Janeiro, mas
apresentaram uma peculiaridade entre si: cada uma das intervencgdes foi realizada
em um tipo de estrutura especifico, que se contrastam entre si em termos de uso
original, condi¢des estruturais e forma, sendo um deles um palacete eclético do
século XIX, outro uma estrutura que busca mimetizar uma gruta natural e um outro
uma biblioteca de uma arquitetura modernista. A experiéncia estética
proporcionada pela instalacdo de Penique coloca em evidéncia estruturas com
usos distintos e coloca a pelicula plastica em confronto com arquiteturas em
diferentes condi¢des e caracteristicas, 0 que proporciona ao publico uma riqueza
de possibilidades de experimentagdo em cada nova obra.

A andlise a ser realizada parte do objetivo de compreenséo do processo
criativo e executivo de Penique sobre as obras, relacionando cada etapa relevante
do processo inicial & experimentagéo dos fruidores. A investigacéo tera como base
o ciclo hermenéutico, inspirado na concepcao de Paul Ricoeur, passando por suas
trés fases: prefiguracéo, referente ao processo de criacdo e planejamento do
inflavel; configuracao, relativo ao momento de execucao da obra; e refiguracéo,

momento em que a obra se completa ao ser vivenciada.



98

TR X
R CONFIGURACAO
l”
’ ~
K execucao
] “
conformacéo da obra no espaco *
\
\
PREFIGURACAO !
/
criacao e planejamento )
~ 7’
espaco REFIGURACAO x
objetos
luz
cor fruicao
materiais e materialidade corpo
X sentidos
. cognhicao
. - subijetividade
TS sentimentos
emocgoes
movimento

Figura 60: Ciclo hermenéutico aplicado as obras de arte espaciais

Fonte: Elaborado pela autora

Para a etapa de prefiguragdo, a andlise contara com os relatos de Arbusa,
na entrevista realizada, além dos registros contidos no material oficial do coletivo.
Serdo considerados 0s seguintes pontos: 1. critério de escolha do espaco
arquitetbnico; 2. escolha da cor do inflavel; e 3. estratégias do uso da luz. A
intencdo, dessa forma, € compreender o processo criativo de Penique e verificar
a intencionalidade na obra sobre a experiéncia do fruidor.

Para o estudo sobre a fase de configuracdo da obra, a analise terd como
base os registros visuais existentes, incluindo fotografias e filmagens, além das
falas de Arbusa na entrevista concedida. O objetivo desse momento da analise é
compreender os desafios encontrados em cada tipo de espaco processo de
construcdo da obra como um todo.

E, por fim e mais relevante para o estudo, devido a efemeridade das
obras e da falta de acesso ao momento especifico de vivéncia da obra, a analise
da etapa de refiguracdo se desenvolver4d a partir da conexdo com as
particularidades de memoria e imaginacao que cada uma delas pode despertar,
visto que cada corpo fruidor é formado por suas subjetividades e, por isso, sdo
afetados de formas diferentes. Para isso, a analise ir4 ter como fundamento as
falas de Arbusa em entrevista, assim como a observacdo dos registros

fotograficos e em video.
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Esta etapa de analise se dividirA em dois momentos-chave para a
experiéncia e existéncia da obra, assim como ja foi visto: impresséo e expressao.
A andlise da imagem primaria, formada a partir das impressbes obtidas
sensorialmente do espaco intervencionado, partira da descricdo dos principais
elementos observados na obra ja estruturada, como a identificacdo de elementos
arquiteténicos, incidéncia de luz através do plastico, cor do inflavel e formas
realcadas com a presenca da intervencdo. E, entdo, partir disso, serdo refletidas
as possibilidades de expresséo frente a isso, afetando diretamente as emoc¢des

obtidas e as intera¢des do fruidor com a obra.

53.1
A Piscina do Parque Lage, 2015

Figura 61: A Piscina do Parque Lage. Rio de Janeiro, 2015. Penique Productions.
Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/a-piscina-do-parque-lage/
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A Piscina do Parque Lage (Figura 61) foi realizada na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, a partir de um curso de aprofundamento que Sergi
Arbusa estava participando, com outros artistas, em 2015, no Rio de Janeiro. O
pétio central da construgdo, composta por caracteristicas classicas, foi 0 espaco
escolhido para a realizacéo do grande inflavel laranja.

Para a contextualizacdo da arquitetura, a qual receberia a membrana
plastica, é interessante compreender as caracteristicas e histérico da obra, ainda
apenas como objeto arquitetdnico. O parque, tombado pelo Iphan, foi um engenho
de agucar durante o Brasil colonial, e o palacete era a sua sede (PARQUE
NACIONAL DA TIJUCA, s.d.) (Figura 62). Seu péatio central possui uma grande
piscina e foi cenario de festas frequentadas por figuras proeminentes da

sociedade carioca, ja no inicio do século XX (Ibidem).
SN T :

Figura 62: Patio do palacete do Parque Lage.

Fonte: https://www.ofluminense.com.br/cidades/2023/04/1262902-palacete-do-pargue-

lage-sera-restaurado.html

Na etapa de prefiguracdo do processo de criacdo da obra no patio do
palacete do parque, o coletivo considerou destacar as nuances da arquitetura
historica que compdem a construcdo. Com as caracteristicas classicas do edificio,
remodelado em 1920, e sua piscina central (PENIQUE, s.d.), o inflavel se
expandiria.

Um ponto relevante, ainda na fase prefigurativa da obra, foi a escolha da
cor. Inicialmente pensada para ser amarelo para causar o destague no meio em
gue o inflavel se instalaria, Arbusa conta que, ao compartilhar com seus colegas
artistas que participavam também do curso, foi questionado sobre a escolha, ja
gue o amarelo, elegido por um estrangeiro, poderia ser automaticamente
interpretado como uma referéncia “6bvia” e “pobre” as cores da bandeira do Brasil,

principalmente quando estivesse junto ao verde da floresta circundante. Visto que


https://www.ofluminense.com.br/cidades/2023/04/1262902-palacete-do-parque-lage-sera-restaurado.html
https://www.ofluminense.com.br/cidades/2023/04/1262902-palacete-do-parque-lage-sera-restaurado.html
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essa era uma associacao que ndo condizia com a proposta de Penique, Arbusa
mudou de ideia, chegando, assim, a cor laranja. O espaco e suas condicbes
revelaram o que melhor se encaixaria para a proposta.

Na fase de configuragé@o, ou seja, de concretizagcdo do inflavel frente a
arquitetura existente, o plastico ocupou todo o patio, inclusive a piscina. O clima
tropical, auxiliado pelos ventiladores, inflou 0 baldo com uma intensa umidade em
seu interior (PENIQUE, s.d.).
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Figura 63: Processo de montagem da obra. A Piscina do Parque Lage. Rio de Janeiro,
2015. Penique Productions.
Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/a-piscina-do-parque-lage/

A obra, entdo, se revelou, destacando as caracteristicas da edificacao,
gue estava modificada de forma fisica e elementar. O inflavel destacou cada
alcova da antiga arquitetura e foi percebido até escapando dela, quando uma
saliente coroa laranja se formou em sua parte superior (Figura 64), alterando a
paisagem (PENIQUE, s.d.).



102

\

Figura 64: A Piscina do Parque Lage. Rio de Janeiro, 2015. Penique Productions.
Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.penigueproductions.com/project/a-piscina-do-parque-lage/

Assim como ocorreu em El Claustro, a luz foi um fator de destaque na
obra, ja que evidenciou a solidez da cor, que ocultava os materiais originais da
arquitetura. A luz natural intensa era incidente pela parte superior do inflavel e,
devido a transparéncia do material, a cor era projetada nos corredores ao redor

do pétio.


https://www.peniqueproductions.com/project/a-piscina-do-parque-lage/
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Figura 65: A Piscina do Parque Lage. Rio de Janeiro, 2015. Penique Productions.

Fonte: Penique Productions. Disponivel em:
https://www.peniqueproductions.com/project/a-piscina-do-parque-lage/

A experiéncia da obra se completou, entdo, na Ultima fase de seu
desenvolvimento, a refiguracdo, quando os visitantes do parque adentraram a
edificacdo e se depararam com a grande bolha laranja. A impresséao obtida iniciou
na experiéncia sensorial de “sentir” o inflavel acomodado a arquitetura. Os
elementos arquitetdnicos continuavam a ser percebidos, o que permitia que
memorias da arquitetura, em sua forma casual, fossem acessadas. O sentimento
de familiaridade, principalmente para quem j& conhecia a construgcdo, era
presente, ja que os elementos arquitetdnicos estavam realcados pelo plastico.

Como consequéncia da impresséo de familiaridade, a expresséo, obtida
a partir da intervencéo com o inflavel, como observado nos registros, traduziu-se
em movimento dos fruidores, com énfase na circulacdo pelo patio e nos corredores
coloridos pela projecao da luz no plastico. Além disso, a piscina monocromatica e
com uma Unica textura também foi acessada. Uma arquitetura cotidiana fez-se

extraordinaria com a presencga do inflavel.


https://www.peniqueproductions.com/project/a-piscina-do-parque-lage/
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Figuras 66,67,68 e 69: Reacdes dos fruidores ao inflavel. A Piscina do Parque Lage. Rio
de Janeiro, 2015. Penique Productions.
Fonte: Penigue Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/a-piscina-do-parque-lage/



105

5.3.2
Gruta, 2016

Figura 70: Gruta. Rio de Janeiro, 2016. Penique Productions.

Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/gruta/

A obra Gruta (Figura 70) foi realizada em uma estrutura de pedras,
situada no jardim do Museu da Republica, no ano de 2016, também na cidade do
Rio de Janeiro. Penique, a convite da curadora Isabel Portella, criou a obra para
o evento Intervengdes Urbanas Art Rio 16, prestigiada mostra de artes, que reuniu
15 artistas que desenvolveriam obras especialmente para o local (PENIQUE, s.d.).

A gruta do jardim do Museu da Republica (Figura 71) é uma estrutura
construida com rochas, em uma reforma realizada em 1897 (CRUZ e PINHO,
2019), para remeter a um acidente natural. Sua forma interna organica é resultado

do empilhamento das pedras, numa tentativa de mimetizacdo da natureza.


https://www.peniqueproductions.com/project/gruta/
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Figura 71: Gruta do Museu da Republica.
Foto: Sylvio R. Pereira. Disponivel em: https://www.flickr.com/photos/sylvio-
orquideas/8109565504

A fase de prefiguracdo dessa intervencdo iniciou, segundo o relato de
Sergi Arbusa em entrevista, partindo do reconhecimento do espago ao receber a
instalagéao, sendo identificadas as nuances a serem destacadas com a obra.

A configuragdo se deu com a expansdo do plastico rosa em toda a
estrutura, ganhando a forma organica caracteristica da construcdo. Arbusa relata
gue foram instaladas lampadas com luzes mais célidas, que, junto com a entrada
de luz dos acessos, alteravam a tonalidade da cor do plastico: de fora o plastico
visto pelas bolhas que extrapolavam a estrutura era mais forte e aberto (Figuras
72 e 73), enquanto internamente o rosa era pouco mais fechado e escuro.


https://www.flickr.com/photos/sylvio-orquideas/8109565504
https://www.flickr.com/photos/sylvio-orquideas/8109565504
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Figuras 72 e 73: Acessos. Gruta. Rio de Janeiro, 2016. Penique Productions.

Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/gruta/

O artista conta que os acessos foram projetados, pelas entradas da
prépria gruta, em forma de uma espécie de “manga” ou brago, pelo qual o visitante
deveria inclinar o corpo para adentrar (Figuras 73 e 74).

A poténcia da obra se revelou, no entanto, na sua fase final, de
refiguracdo. Arbusa relata que pdde observar diversos tipos de reacéo do publico,

a partir do que encontravam no interior da gruta intervencionada.


https://www.peniqueproductions.com/project/gruta/
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O rosa mais fechado na parte interna que envolvia toda a forma orgéanica
da estrutura remeteu a diversos fruidores aos 6rgaos humanos e a parte interna
do corpo como um todo, de acordo com Arbusa. O artista continua contando que
a ideia de estar dentro de um corpo era reforcada pela maneira que se
configuravam o0s acessos, pequenos e discretos, que submetiam a uma
movimentacao corporal atipica para as pessoas no momento de apreciacdo em
espacos de exposi¢cdes de artes mais convencionais. Com isso, Arbusa conta que
percebeu que os adultos tinham um pouco mais de resisténcia antes de adentrar
a obra, como se, para isso, fosse necessario um grau de coragem. A cor vibrante
também remeteu ao ltdico e as criangas tinham uma maior facilidade de interacao,
entrando e saindo da obra diversas vezes.

Os acessos pequenos, para Arbusa, intensificam a experiéncia de dentro
e fora que o inflavel pode proporcionar, j& que, ao retrair 0 seu corpo para depois
expandi-lo novamente, o fruidor passa por um momento de transicdo mais
marcado, que ocorre individualmente. A organicidade também foi intensificada
pelo formato e cor dos acessos, pois, segundo o relato, remetiam a uma espécie
de sensacdo de nascimento ou, até mesmo, ao anus. Uma porta maior, que ja é
um recurso possivel de utilizar nas estruturas de ar de Penique, quebram essa

transicdo de forma mais marcada, o que influencia toda a experiéncia.

Figura 74: Visitante adentrando o inflavel. Gruta. Rio de Janeiro, 2016. Penique

Productions.
Fonte: Penigue Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/gruta/
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Figura 75, 76 e 77: Reacgbes dos fruidores ao inflavel. Gruta. Rio de Janeiro, 2016.
Penique Productions.
Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/gruta/
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5.3.3
Ex.Vazio, 2018

Figura 78: Ex.Vazio. Rio de Janeiro, 2018. Penique Productions.
Fonte: Penigue Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/

Realizada na Biblioteca da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU)
da UFRJ, em 2018, Ex.Vazio (Figura 78) foi uma producdo em parceria entre
Penique e a arquiteta e professora residente da universidade. Como uma proposta
dentro de uma oficina realizada com 50 estudantes selecionados, considerando
seus histéricos de trabalhos praticos e tedricos realizados no curso de arquitetura
(PENIQUE, s.d.).

O espaco da biblioteca sofre com um abandono e consequente
degradacéo desde 2016, o que negligencia sua poténcia arquitetdnica (Figura 79)
(ESPOSITO et al., 2019). A intengéo da intervencéo, entdo, parte da necessidade

de provocacao e ressignificacdo do lugar, importante e custoso a FAU-UFRJ.


https://www.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/
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ESPpaco da antiga Biblioteca Lucio Costa
FAU-UFRJ

Figura 79: Espaco da antiga Biblioteca Lucio Costa FAU-UFRJ atualmente. Ex.Vazio. Rio
de Janeiro, 2018. Penique Productions.
Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/

O inflavel foi estabelecido entre dois pilares distintos, que marcavam seus
limites, e foi tomado por sua forma curva do mezanino em que o espaco da

biblioteca se localiza.

Figura 80: Ex.Vazio. Rio de Janeiro, 2018. Penique Productions.

Fonte: Penigue Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/


https://www.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/
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Durante a etapa de prefiguracdo e configuracéo para a realizacdo dessa
obra, Penique, junto a Adriana Sansao e alunos, utilizaram a oficina de 3 dias de
duragdo, quando se dedicaram ao planejamento, fabricagdo, montagem e
inflamento da obra (ESPOSITO et al., 2019). Com uma atividade de brainstorming,
0 grupo nomeou a obra, referindo-se ao “vazio simbolico preenchido de ar e
ressignificado pela instalagdo monocromatica” (Ilbidem, p. 10). No dia em que a
obra seria ativada, os participantes fizeram ajustes durante o processo de
estruturacdo com o ar, adequando o plastico as formas da arquitetura, e, ao fim,

abriu-se uma porta para o acesso do publico.

-

Figura 81: Processo de construcdo da obra. Ex.Vazio. Rio de Janeiro, 2018. Penique
Productions.
Fonte: ESPOSITO et al., 2019

Outro elemento arquitetdnico que contribuiu com a intervencao, de forma
ndo estrutural, foi a grande parede de vidro que havia na construc¢éo (Figura 82),
gue permitiu a passagem de um fluxo constante variavel de luz, influenciando na

percepc¢do da cor do plastico de acordo com o momento do dia (PENIQUE, s.d.).
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Figura 82: Entrada de luz. Ex.Vazio. Rio de Janeiro, 2018. Penigue Productions.
Fonte: Penigue Productions. Disponivel em:

https://lwww.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/

Na fase de refiguracéo do processo criativo de Ex.Vazio, o inflavel esteve
aberto a visitac6es por 3 dias e se tornou palco de uma gama de apropriacées,
que provocaram reflexdes e sensacbes em seus fruidores (ESPOSITO et al.,
2019). A memodria do espaco abandonado, reconhecido por meio de seus
elementos arquitetdnicos destacados pelo plastico, e a imaginagéo, presente em
cada corpo fruidor, influenciaram na forma com que cada um sentiu e externalizou
suas emocoes vinculadas ao espaco.

Os visitantes usufruiram do espac¢o das mais diversas formas: lanchando, lendo,
tirando fotos, pintando e desenhando. Aulas foram ministradas em seu interior e
o inflavel fez parte do dia a dia dos estudantes e demais pessoas que
aproveitaram a presenca efémera dessa arte publica no edificio. (ESPOSITO et
al., 2019)

O espaco, que no momento estava despercebido, recebeu a funcdo
estética de obra com o recebimento da pelicula plastica com cor vibrante, que
realcou sua beleza arquitetdnica formal, engrossando o discurso de luta pela

valorizacdo do espaco para a universidade.


https://www.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/
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Figura 83: Reacdes dos fruidores ao inflavel. Ex.Vazio. Rio de Janeiro, 2018. Penique
Productions.
Fonte: ESPOSITO et al., 2019

Figura 84: Ocupagdo do espago. Ex.Vazio. Rio de Janeiro, 2018. Penique Productions.

Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/
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Figura 85: Reacdes dos fruidores ao inflavel. Ex.Vazio. Rio de Janeiro, 2018. Penique

Productions.
Fonte: Penique Productions. Disponivel em:

https://www.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/

534

Resultados

A proposta de Penique Productions é oferecer ao publico uma
experiéncia multissensorial da obra, em que o espaco é transformado com uma
nova textura, luz e cor monocromatica. A intencao é que o fruidor seja transportado
para um cenario simultaneamente familiar e novo, em que as informacbes
captadas no espaco se misturam com lembrancas e recordagbes. A obra,
portanto, ndo se limita & contemplagéo visual, mas proporciona uma série de
reacoes e influencia a maneira com que cada fruidor interage com ela.

Além disso, as obras de Penique Productions promovem interferéncias
no espaco cotidiano, alterando as possibilidades do habitar. Quando operam em
espagos comuns e coletivos, o coletivo reinterpreta esses espacgos e permitem a
conexao entre arte e vida. No entanto, sem uma arquitetura preexistente, as obras
de Penique Productions nao possuem significado ou razéo, ja que é a interacao
do inflavel com o espaco que define a obra.

O ciclo hermenéutico de criacéo, concebido por Paul Ricoeur (2002), para

traduzir as fases de desenvolvimento de uma narrativa em paralelo a criagdo


https://www.peniqueproductions.com/project/ex-vazio/
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arquitetbnica, sdo aplicaveis para a compreensdo do processo criativo de
Penique. Ricoeur divide o processo em trés principais fases: prefiguracéao,
configuracao e refiguragéao.

Em sintese, na andlise apresentada foi descrito o ciclo hermenéutico
(Figura 86) de criagdo, aplicado ao processo de desenvolvimento das obras de

Penique, que pode se resumir da seguinte maneira:

o * CONFIGURACAO
I’
/’ execucao
' « estruturacdo do material “\
utilizando o ar como ‘\\
N estrutura \|
PREFIGURACAO !
'
criacdo e planejamento ’,'
+ escolha do espaco e dos = 4
elementos a serem realgados REFIGURA(;AO "
+ escolha da cor e
« definicéo da luz fruicao
+ fabricagdo da membrana plastica . presenca fisica e mental do fruidor
e captacdo dos dados espaciais da obra
R . assimilacéo interna dos dados, junto
\\ P aos registros de memédria e imaginagéao
S -~ « externalizagéo das emocdes alcancadas
. completude da obra

Figura 86: Ciclo hermenéutico aplicado as obras de Penique Productions

Fonte: Elaborado pela autora

A analise das obras evidenciou que a fase de prefiguracdo, que
contempla o ato criativo e de planejamento da obra, ja prevé a permanéncia de
uma abertura de possibilidades de interpretacéo, tal como conceitua Umberto Eco
(1991), e a intencionalidade que existe em suas obras esta conectada a proposta
de confrontos de elementos e ideias, como maciez e rigidez, antigo e novo,
texturas multiplas e superficie lisa, fora e dentro, transparéncia e opacidade, luz e
sombra.

O coletivo estrutura esses conceitos, vinculados a ideia de confronto, a
partir do momento de escolha do espaco em que irdo intervir e quais detalhes,
gualidades espaciais ou acidentes arquiteténicos irdo destacar com o plastico. O
trabalho, ainda na fase de prefiguracao, prevé o ato de isolar as texturas e, através
de sua parcial translucidez, constr6i um jogo de luzes, ora naturais, ora artificiais,

0 que ajuda a evidenciar a arquitetura em questao.
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J& na etapa de configuracéo, Penique, junto a colaboradores, monta toda
a pelicula plastica com fitas adesivas e, com o0 uso de ventiladores, infla a
membrana e, que encontra os limites e objetos da arquitetura e ganha sua forma.

A obra se completa, entdo, com a coautoria dos fruidores sobre ela,
guando, na etapa de refiguracdo, adentram o inflavel e entram em contato com
uma nova possibilidade de interpretacdo do espaco. Como uma pausa no tempo,
o plastico, contido de todas as informacfes que existem intrinsecas a ele, age
como um evidenciador de uma arquitetura, tornando obra os elementos
construtivos cotidianos, que possivelmente passariam despercebidos na auséncia
do plastico. A membrana, ao envolver todos 0s componentes no espago,
suspende sua utilizacdo original e torna a sua vivéncia uma experiéncia estética
de fruicao.

O fendmeno perceptivo da obra se estabelece a partir da estruturagéo do
pacto que possibilita a fruicdo da obra por parte do visitante e, em contrapartida,
da poténcia direta das coisas sobre o seu corpo (MERLEAU-PONTY, 1945, apud
VERISSIMO, 2021). A relac&o corpo-espaco presente nas obras de Penique pode
ser, entdo, reinterpretado como uma relacao fruidor-obra (Figura 87), no qual
ocorre 0 processo de impressao e expressdo, definitivos para a experiéncia
completa.

« ASSIMILAGAO INTERNA DOS DADOS
CONTIDOS NA OBRA, INTERAGIDOS COM
REGISTROS DE MEMORIA E IMAGINACAOQ.

+ DESENCADEAMENTO DE SENTIMENTOS

+ RECONHECIMENTO DE LUGAR

CORPO DO
FRUIDOR
IMPRESSOES EXPRESSOES

« CAPTAGAO DE DADOS
ARQUITETONICOS
SENSORIAIS E
FAMILIARES
CONTIDOS NA OBRA

ESPAGO
INTERVENCIONADO
COM O INFLAVEL

IMPRESSOESI EMOGOES
EXPRESSOES

OBRA ABERTA

I'NTERIORIDADE

EXTERIORIDADE

« EXTERNALIZAGAO DAS EMOGOES,
TRADUZIDOS EM MOVIMENTOS DO
CORPOE INTERACAO COM A OBRA
Figura 87: Relagé&o fruidor-obra nas obras de Penique Productions

Fonte: Elaborado pela autora
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A impressao, primeiro momento da constru¢ao da percepcao, € o contato
sensorial do fruidor com a obra, quando ocorre a capta¢ao dos dados contidos no
espacgo com o inflavel, como suas cores, luzes e auséncia de texturas. Além disso,
séo registradas qualidades como as dimensdes do espaco, que esta em evidéncia
pelo plastico, e o reconhecimento de elementos familiares, tais como portas,
janelas, pilares, alcovas, chao, teto. O corpo do fruidor, nesse instante, se localiza
dentro da obra.

No momento seguinte, que ocorre entre a impressao e a expressao, 0s
dados recolhidos do espa¢o com o inflavel vdo de encontro com os registros de
memoria e imaginagdo contidas na subjetividade de cada fruidor. Com isso,
sentimentos de familiaridade e afeicdo s&o desencadeados e, a partir de tal
assimilacdo, o espac¢o arquitetbnico intervisto com o inflavel passa a ser visto
como lugar, local com o qual o fruidor possui identificacdo e se abre ao ludico e
aos sonhos.

A etapa de expressédo €, por fim, o momento em que tudo o que foi
compreendido internamente, no corpo e na mente, se converte em reacdes e
emoc0les, quando o fruidor se desloca no espaco, se senta, toca o plastico, se
encolhe e se expande. A fruicdo se faz plena quando a expressdo, como uma
resposta as assimilagbes internas e, consequentemente, aos estimulos
proporcionados pela obra, afeta o corpo e a capacidade perceptiva da arquitetura.

O artista ou arquiteto deve estar em contato com as origens primordiais e

inconscientes do imaginario poético a fim de criar imagens que podem se tornar

parte de nossas vidas, imagens que comovem pela sutileza e pelo frescor de sua

auténtica novidade. (PALLASMAA, 2013. p. 138)

Nesse sentido, a contribuicdo do coletivo com a experiéncia perceptiva
da arquitetura esta diretamente relacionada com a comoc¢ao promovida pela obra,
por meio da forma que exploram as caracteristicas formais e sensoriais dos
espacos arquitetbnicos, acessando um imaginario poético, que, de alguma forma,
se tornarq parte da vida do fruidor. Penique Productions, portanto, faz-se
necessario para o enriquecimento da discussao sobre o habitar arquitetdnico. Por
meio de suas obras, num recorte temporal, o coletivo leva a atencdo as formas de

existéncia dentro de um espaco, que se faz completo a partir da fruicao.
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6

Considerag0Oes Finais

Com a finalidade de compreender a relacdo entre o espaco arquiteténico
e seus habitantes, levantando inicialmente a pertinente critica que Pallasmaa
(2011) traca sobre o esvaziamento de simbolismos e elementos de conexao de
uma notavel parte da producdo contemporanea da arquitetura, a pesquisa
desenvolveu sua investigagédo sobre as possibilidades de conexéo estabelecidas
entre espaco e habitante e sobre os aspectos que a influenciam.

No contexto do espacgo arquitetdnico artisticamente intervencionado, o
habitante passa a ser fruidor, pois a instalacdo artistica possibilita a experiéncia
do espaco a partir de um estado de intencdo, quando o corpo se torna mais aberto
a internalizacao de estimulos e condi¢des que constam no espago. Como foi visto,
Penique Productions possui a intengdo de gerar de espacos em que, a partir da
presenca do inflavel, a arquitetura é evidenciada, estabelecendo a dualidade de
ocultacao e revelacao.

Na percepcdo da imagem poética, que existe na realidade fisica da
percepcdo e na esfera irreal da imaginagdo, a existéncia material da obra é
suprimida a medida que a experiéncia do mundo imaginario se torna dominante,
e, ao experimenta-la, a consciéncia do fruidor fica suspensa e se alterna entre
duas realidades, o que confere o “poder magico” da arte (PALLASMAA, 2013).

Com a instalacdo efémera da obra de arte, o espago adquire uma nova
possibilidade de ser experimentado durante um intervalo de tempo, provocando
novas sensacdes, emocgdes e reacdes nos fruidores, que, ao interagirem com 0s
estimulos da obra e se conectarem ao espaco, passam a pertencer e completar a
obra-espaco. Dessa forma, a arte se apresenta como necessaria, ao questionar a
arquitetura e suas condi¢cdes, levando a um ponto de atencéo as relagdes entre
corpo e espago arquitetonico. A partir das condi¢cdes espaciais, materiais e
imateriais, bem como das particularidades mentais e fisicas dos habitantes, a
pesquisa buscou compreender como essa relacao é estabelecida e como ela é
alterada com a intervencéo artistica efémera de Penique.

O objetivo geral da pesquisa é alcancado quando fica evidente, em seu
decorrer, que a vivéncia da obra contida no espaco intervencionado intensifica a
experiéncia da arquitetura. Dessa maneira, compreende-se que a percepgao do
espaco € composta por impressdes — internalizacdo dos dados contidos no

espaco e assimilacdo destes quando encontram os registros mentais, cunhados
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por Damasio (2006, apud ESPOSITO, 2012) como definidores da subjetividade —
e expressbes — quando o que foi interpretado e sentido internamente se torna
emocao e movimento no espaco.

A impressao que estd contida na acdo priméria do processo ocorre a
partir do momento em que o corpo do fruidor se estabelece dentro da obra,
captando as informacgdes contidas no espaco existente por meio dos sentidos e
as trazendo a interioridade. Ao confronta-las com os registros mentais de memaria
e imaginacéao, sdo gerados assimilacdes e sentimentos, ainda internamente.

A expressdo € o processo de externalizacdo dos sentimentos e
informagbes formadas na mente do fruidor, convertidas em emogdes e
movimentacdes pelo espaco, 0 que garante a interacdo com 0 espago
intervencionado e gera a completude da obra.

A presenca das obras de Penique nos espagos, modificando suas
condi¢des fisicas e funcionais, gera a possibilidade de transformacdo da
experiéncia perceptiva da arquitetura, jA que, ao passo que as obras séo
experimentadas, os fruidores estdo também experimentando um espaco
arquitetbnico, entretanto, com uma maior atencéo e intencionalidade. Quando a
arte de Penique se estabelece em uma arquitetura ordinaria e a transforma em
uma obra de arte, o coletivo leva ao questionamento, dentro daquele intervalo de
tempo perceptivo, o ato de habitar. Dessa forma, o processo de impresséo e
expressao, que acontece em toda relacdo espaco-habitante, fica em maior
evidéncia, facilitando a reflexdo sobre as condi¢cdes do habitar na arquitetura
cotidiana.

Entender a relevancia da relagdo espacgo-habitante — evidente em seu
estado de obra-fruidor — e a influéncia que as condi¢bes espaciais possuem sobre
a forma em que 0s corpos sentem e se emocionam a partir do espaco construido
€ uma discusséo potente, jA que € algo negligenciado pelos arquitetos, ao
produzirem uma arquitetura que é tida como uma arte da retina, completando um
ciclo epistemoldgico que comegou com 0 pensamento e a arquitetura da Grécia
Antiga, quando, ao invés de proporcionar um encontro corporal de situacdes,
permanece como uma imagem fixada de uma fotografia (PALLASMAA, 2011).

Penique, ao modificar o uso da arquitetura, levando-a para uma esfera
puramente estética, coloca em suspensdo o habitar de forma despretensiosa e
enfatiza a presenca fisica e espiritual do espaco. Ao proporcionar o
desencadeamento das acles e reac¢des dos corpos a partir do espaco, suas obras
evidenciam a intensificacdo da vida que a arquitetura € capaz de proporcionar,

provocando todos os sentidos simultaneamente e fundindo a imagem de
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individuos com a experiéncia do mundo. As obras do coletivo, assim como a
arquitetura significativa, geram a consciéncia de existéncia como um ser corpéreo
e espiritualizado (Ibidem).

A compreensdo do processo criativo de Penique Productions
proporcionou um maior entendimento sobre sua proposta ao confrontar arte e
arquitetura como uma construcdo artistica. Ao desenvolver suas instalagbes do
contexto arquitetdnico, o coletivo possui a intencao Unica, segundo relatado por
Arbusa, de causar confrontamentos materiais e temporais e nao possuem um
discurso fechado sobre a interpretacdo de cada obra. O inflavel colocando a
arquitetura e suas nuances em destaque é a proposta, que se torna arte quando
€ cocriada pelos corpos dos fruidores.

O ciclo hermenéutico de Paul Ricoeur, adaptado para a criacdo dos
inflaveis de Penique, foi uma ferramenta que auxiliou na compreensdo do
processo de construcdo das obras de Penique, por meio de suas fases de
prefiguracdo, configuracéo e refiguragédo. Adequado a criagao artistica do coletivo,
pode-se observar que 0s trés momentos do processo Sdo essenciais para a
construcdo da obra, com énfase na etapa de refiguracdo, quando ocorrem as
impressdes e expressdes dos visitantes ao fruirem o espaco intervencionado, e,
assim, acontece a completude da obra.

A analise das obras de Penique resultou em uma constatacao de que os
inflaveis séo capazes de transportar os visitantes a um cenario simultaneamente
novo e familiar, quando o plastico é visto em confronto com a arquitetura e revela
suas caracteristicas formais e estruturais. Torna-se claro que a experiéncia
estética da arquitetura, a partir dos inflaveis, é capaz de coloca-la em evidéncia,
ao intensificar o processo de troca entre obra e fruidor.

Dessa maneira, a analise apontou para a contribuicdo do coletivo sobre
a compreensdo da percep¢do do espaco, pois seu trabalho esta diretamente
ligado & geracdo de emocgdes que o espaco tem a capacidade de proporcionar.
Ao alterar caracteristicas sensoriais dos espagos arquitetdnicos, Penique
possibilita uma experiéncia poética, que afeta o imaginario do fruidor, tornando
parte de sua vida. A existéncia do coletivo Penique Productions é importante para
0 enriguecimento da discussdo sobre como habitar espagos arquitetdnicos, pois
suas obras trazem a atencédo as formas de existéncia dentro de um espaco, que
s6 se torna completo com a presenca corpérea de seus habitantes.

Desta forma, portanto, é possivel concluir que a arte, no contexto de
estudos sobre a relacdo entre espaco arquitetbnico e seus habitantes, atua como

sensibilizadora, ao utilizar a prépria arquitetura como elemento criativo de suas
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obras, proporcionando experiéncias corporais como uma troca, quando, de
maneira fluida e ladica, o corpo empresta suas emocdes e associacdes ao espacgo
e 0 espago empresta a sua aura, que incita e emancipa as percepgdes e
pensamentos do habitante-fruidor (PALLASMAA, 2011).

A experiéncia do corpo no mundo, é compreendida, tal como Tuan (1983)
reconheceu, para além de uma ocupacdo e existéncia pura, passando a ser
vinculada a capacidade de articular a prépria realidade. Compreender a relevancia
da experiéncia corporal no espaco para o enriquecimento da vivéncia no mundo,
como uma ocupacdo ativa e criadora, leva ao questionamento o ato do proprio
ensino da arquitetura. Tais praticas, de possibilitar aos alunos estarem dentro de
estruturas por eles projetadas, proporcionar experiéncias construtivas e
perceptivas de estruturas durante o processo de formacao do profissional, levam
a uma sensibilizagdo do ato de projetar e construir em escala 1:1, ja que ocorre a
possibilidade da experiéncia de experimentacdo da obra, evidenciando a sua
completude quando, enfim ela é habitada.

Por fim, o ponto de reflexdo que fica em aberto para o campo de pesquisa
deste tema se relaciona a poténcia que arquitetura possui como possibilitadora de
experiéncias intensas, ja que € uma constante proporcionadora de sensacdes a
seus habitantes. O estudo da arte no contexto espacial vem em paralelo, como
um catalizador capaz de intensificar as possibilidades de percepcgao
desenvolvidas entre habitante e espaco, o que revela a relevancia dos gestos
artisticos de Penique para a discusséao.

Assim, arquitetura se faz arte, tal como estabelece Pallasmaa (2011),
criando metaforas existenciais para o corpo e para a vida, concretizando e
estruturando a existéncia no mundo. Se faz necessaria, entdo, a adogdo do ponto
de vista do corpo como ponto de partida para pensar o espaco habitado e fruido
e, para isso, partir da nocao da arquitetura como experiéncia, fator primordial para

a sua potencializacéo.
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