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A intengdo deste texto é explorar alguns conceitos referentes as
poéticas que incorporam o espaco onde a obra instala-se como parte da
mesma, criando, a partir dai, uma série de relagbes. Muitas vezes
reduzidos a uma unica e corrente nomenclatura, os conceitos propéem
especificidades e aproximagdes. O termo popularmente conhecido,
atualmente, para designar essas poéticas € instalagdo. O que € uma
instalagdo? Como definir um conceito tdo abrangente e para que ou
para quem serve a definicdo deste conceito? Como professora
universitaria, deparo-me com essas questdes a cada semestre'. Se,
para o artista, a definicdo de categorias e a necessidade de classificar
uma proposta como escultura, instalagédo, objeto, nem sempre importa; e
a definicdo desses conceitos pode parecer um debate ultrapassado, ou,
ainda, um assunto que interesse a criticos e curadores, para o0s
estudantes e futuros professores de artes, essa necessidade existe. A
nomenclatura esta ai, estampada em revistas e catalogos e em livros,
nos quais exemplos nao faltam.

Em minha pratica docente, tenho constatado que a definicdo dos
conceitos adquire uma significagao importante se tratada através da
experimentagéo artistica do aluno. Mesmo que o aluno n&o queira se
tornar um artista e seu objetivo €& ser professor, € fundamental a
vivéncia de problemas de ordem poética para que as estruturas
conceituais em formacdo favorecam a consciéncia critica e nao se
construam a partir de preconceitos ou esteredtipos. A articulacdo entre
pratica e teoria impde-se como uma necessidade para que os futuros
professores nao fiquem esperando que receitas de exercicios sejam
apresentadas nos materiais pedagogicos dos projetos educativos das
grandes exposicoes.

l. O espacgo percebido
As trés dimensdes sempre foram assunto da escultura, mas, mesmo
assim, na primeira metade do século XX, o espaco que envolve o corpo

1 O presente texto foi elaborado por ocasido da disciplina de Espacializagdo no Curso de Pos-Graduagdo:
Especializagdo em Ensino da Arte, no Centro Universitario Feevale, 2004 e revisado para a presente publicagdo.
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do observador ndo era tratado como parte da obra. O espaco de
dominio critico e conceitual da arte era o espaco bidimensional. Brian O
‘Doherty aponta para esta limitagdo no texto sobre a Merzbau?, no qual
revela-nos que essa construgao era vista como um plano, observada de
fora como uma imagem fotografica. Segundo o autor, as testemunhas
nao falam de dentro da Merzbau. Olham para ela, ao contrario de se
sentirem dentro dela, isto porque a idéia de um espectador rodeado nao
era ainda consciente (O'DOHERTY, 2002, p.43). O sentimento de estar
dentro da obra e possuir a consciéncia dessa percepgdo corporal® so
veio a ser explorado pela arte anos depois. A difusdo do texto
Fenomenologia da percep¢cdo de Merleau-Ponty entre os artistas
certamente contribuiu para esse entendimento. Conforme o autor:

“Agora se manifesta o verdadeiro problema da memoria na percepgao, ligado
ao problema geral da consciéncia perceptiva. (...) Recordar-se nao é trazer ao
olhar da consciéncia um quadro do passado subsistente em si, € enveredar no
horizonte do passado e pouco a pouco desenvolver suas perspectivas
encaixadas, até que as experiéncias que ele resume sejam como que vividas
novamente em seu lugar temporal. Perceber ndo é recordar-se.” (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 49).

A experiéncia da percepgao corporal passou a ser explorada por muitos
artistas em suas proposi¢des plasticas a partir dos anos 60. Durante
essa década, os convites a participacao fisica dos observadores nas
propostas dos artistas difundiram-se e, ao mesmo tempo, diversificaram-
se. A arte ndo era mais sO para ser vista, passou a ser experimentada,
vivida. A consciéncia desse outro modo de perceber a arte influenciou
as poéticas dos artistas, os observadores e a critica.

Muitas propostas artisticas dessa época foram classificadas dentro de
contextos tedricos que procuraram agrupa-las por suas proximidades
estéticas, conceituais e atitudinais, como, por exemplo: Arte Conceitual,
Arte Povera, Arte Processual, Land Art, Body-Art, Novo Realismo e
Minimalismo, segundo Michel Archer (2001) “...) houve um
afrouxamento das categorias e do desmantelamento das fronteiras
interdisciplinares™. Diversas das propostas artisticas classificadas
dentro dos movimentos citados dao conta dessa percepcado que nao é
apenas retiniana é corporal, alastram-se para além do circuito das
galerias, utilizam-se materiais e agdes ordinarias, incluem a palavra, o
processo, 0 corpo e os objetos, aproximam a arte da vida.

Il. Ambientes e instalagoes

As agdes que os artistas realizaram com o espago receberam, ao longo
desses 40 anos, diferentes nomeacgdes, entre elas: environment
(ambiente) e assemblage. Segundo afirmam Nicolas de Oliveira, Nicola
Oxley e Michael Petry (1994)° na introdugéo de Installation Art “O termo

2 Obra realizada pelo artista Kurt Schwitters, foi um processo de constru¢do continua, em um unico espago, a
construgdo ultrapassa a relagdo apenas com o espago ¢ se processa no tempo, durou 20 anos (1923 a 1943).

3 Em relagdo as observagdes feitas, deve-se considerar que a difusdo do entendimento da percepgao espacial a
partir do corpo sé ocorreria depois da publicacdo, para o inglés, da obra Fenomenologia da Percepgdo de
Merleau-Ponty, publicada pela primeira vez em Paris, 1945.

4 ARCHER, Michael. Arte contemporinea uma histéria concisa. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 145.

5 OLIVEIRA, Nicolas de; OXLEY, Nicola; PETRY, Michael. Installation art. London: Institution Press, Thames



ambiente foi estabelecido como uma parte da Bienal de Veneza de
1976” e os termos ambiente e assemblage descreviam trabalhos, “nos
quais, o artista colocava juntos diferentes materiais de modo a fazer um
espaco dado. Naquele tempo, instalacao referia-se a nada mais do que
como uma exposicao havia sido sustentada”. (ibidem).

Para Simon Marchan Fiz, a diferenga entre assemblage e ambientagao
‘se deve unicamente a suas dimensdes: quer dizer na assemblage
andamos ao redor de algo e no ambiente penetramos, estamos nos
movendo dentro de algo” (FIZ, 2001, p.175). ©

Os ambientes eram propostas de criagdo compostas por objetos, pecgas
e lugares nos quais os espectadores interagiam com o trabalho em que,
mais do que apenas olhar a obra, podiam penetra-la e, as vezes, até
recria-las. Essas duas nomenclaturas impregnaram o circuito artistico
durante os anos 60-70 e os autores acima citados, assim como Michael
Archer, consideram a inclusdo da environmental art como tema da
Bienal de Veneza de 1976 o fator motivador para a atualizagdo do
debate critico sobre o assunto, mas ndo ha nenhuma precisao sobre o
modo como tais termos foram substituidos por instalagdo ou como esse
termo foi entranhando-se no circuito das artes visuais.

Conforme Oliveira, Oxley e Petry (op. cit. p.8)’, “foi realmente apenas na
ultima década que este vem sendo dado para descrever um tipo de
proposta artistica que rejeita a concentragdo em um objeto em favor de
uma consideracédo das relagdes entre um numero de elementos ou na
interacao entre coisas e seus contextos”. O que nao significa que as
propostas dos artistas que “rejeitem a concentragdo em um objeto” s6
tenham surgido naquela década. Michael Archer afirma: “tanto
‘Ambiental’ quanto ‘Instalacdo’ sao rétulos que se tornaram correntes
desde os anos 70 para dar conta da crescente frequéncia com que os
espectadores achavam que precisavam estar na obra de arte para
poder vé-la e vivencia-la”. (ARCHER, op. cit. p.103).

Fernanda Junqueira, em seu texto Sobre o conceito de instalacéo,
informa-nos que, nas primeiras vezes que o termo instalacdo foi
utilizado nas artes visuais, na Ameérica do Norte, nos anos 60, ele servia
para definir a vista geral de exposi¢des fotograficas — instalation view, a
palavra encontrava-se em impressos junto as imagens fotograficas da
vista geral de uma determinada exposi¢ao. A autora também destaca a
abordagem fenomenoldgica adotada por artistas brasileiros durante os
anos 60-70, apontando essas praticas como referéncias a trabalhos de
artistas contemporaneos “Frente ao ‘espacgo’ a experiéncia Neoconcreta

and Hudson, 1994. (livre-tradugdo do autor). Neste texto, os autores realizam uma vasta referéncia aos
antecedentes da instalagdo, citando artistas ¢ obras cujas proposi¢des realizem-se no espago, criando relagdes
com o mesmo. Incluem-se ai as colagens Cubistas, Duchamp, Schwitters, Marinetti ¢ Boccioni, Tatlin,
Rodchenko, Lissitzky, Pevsner, Gabo, Fontana, Klein e Manzoni, Kienholz, Oldemburg, Segal, Fluxus,
Minimalismo, Land Art, Arte Povera, Arte Processual, Arte Conceitual.

6 FIZ, Simon Marchan. Del arte objetual al arte de concepto (1960-1974) epilogo sobre la sensibilidad
“posmoderna”. Madrid: Akal, 2001. O texto original data de 1986. No texto, Fiz analisa as rala¢des entre
objetos e fragmentos da realidade inclusos em ambientes neodadaistas e hiper-realistas e o sentido de
participagdo do publico.

7 (livre-tradugdo do autor).



baseava-se principalmente numa orientagdo fenomenoldgica. O espago
Neoconcreto ndo € um dado instrumental, contudo um conjunto de
vivéncias intensamente experimentado”.(JUNQUEIRA, 1996, p.564).2

Sylviane Leprun procura definir o que é uma instalagdo e relaciona
espagco e campo plastico, “a instalagdo é uma forma singular de
ocupacado do espaco, oriunda de uma reflexdo espacial posta em
perspectiva no campo plastico”. Nesse artigo, a autora ressalta: nogdes
do termo instalacdo, insercbes das instalagbes nas situagdes de
apresentacéo, relagbes entre o projeto e a execugdo. “O papel plastico
e didatico do desenho na percepcdo e restituicdo do espaco na/da
instalacéo é fundamental”’. Para a autora, “o elo entre a instalagdo e o
espaco constitui-se sobre a duracao”. Ainda, de acordo com Leprun, “a
pratica da instalacdo, baseada teoricamente nas proximidades do
campo artistico, constitui um verdadeiro territério de pesquisa, que
estabelece uma relagao essencial entre as artes plasticas, a arquitetura
e as ciéncias humanas”.(LEPRUM, 1999, p.21).

Essas relagdes entre diferentes campos do conhecimento ndo sdo um
privilégio da instalagao, sédo reflexos das mudancas que vém ocorrendo
no pensamento ocidental. O isolamento do conhecimento por disciplinas
nao consegue dar conta da complexidade da vida contemporanea. Para
Melucci (2001, p.16) “Uma sociedade que faz das informacdes a sua
fonte fundamental, muda as estruturas constitutivas da experiéncia”.
Modificam-se, consequentemente, as representagcdes simbdlicas
elaboradas pelos sujeitos que vivem nesse contexto.

lll. Um Campo

Constatou-se que o termo instalagao foi pouco usado antes dos anos 80
para designar as propostas artisticas que ndo se enquadravam mais na
categoria escultura, na época outras nomenclaturas eram empregadas
duas delas assemblage e environment foram tratadas acima, mas nao
sdo as unicas os termos site-specific, in-situ, site e nonsite também
referem-se a praticas artisticas complexas nas quais o espag¢o onde a
obra se insere € parte constituinte da mesma. Essas nomeagdes como
veremos adiante, possuem um artista ou autor a quem é creditado o
termo, ou seja, o0 nome é um conceito operatoério que define a
articulagao poético-tedrica dos procedimentos do artista.

No inicio do século XX, alguns artistas produziram obras tridimensionais
que estabelecem relagdes com o0 espago no qual se colocam, naquela
época, para a catalogagdo o termo usado era escultura, vou citar
algumas obras nas quais a relagcdo de interdependéncia entre
elementos constituintes e 0 espago no qual se sustentam € evidente.
Relevo de canto, 1915, de Tatlin, € uma escultura feita com materiais
diversos, que fica suspensa em duas paredes que formam um canto;
Merzbau, 1919, de Kurt Schwitters, um processo de construcao
continua, em um unico espago, a construcdo ultrapassa a relagao

8 JUNQUEIRA, Fernanda. Sobre o conceito de instalagdo. Rio de Janeiro: Revista Gavea, n° 14, set.
1996, p. 564.



apenas com O espago e se processa no tempo, durou 20 anos (1923 -
1943); Porta 11, 1927, de Marcel Duchamp, a construgdo de um espago
arquitetébnico, no qual, uma mesma porta situada em um canto abre e
fecha duas entradas distintas, uma em cada parede. Pode-se ainda
lembrar de Obstrugdo, 1920, de Man Ray, um conjunto de cabides de
madeira ligados entre si formando uma trama, suspensa.

Quase seis décadas depois ainda procura-se consolidar a apropriagao
conceitual sobre as mudangas ocorridas com a categoria escultura.
Antes disso, muitas reflexdes foram sendo realizadas através da pratica
e das reflexdes de artistas e, também, da teoria, das quais destaco o
texto A escultura no campo ampliado de Rosalind Krauss. A autora
busca, em seu ensaio, definir a ampliacdo do conceito escultura.
Analisando esculturas dos anos 60 escreve "seria mais apropriado dizer
que a escultura estava na categoria de terra-de-ninguém: era tudo
aquilo que estava sobre ou em frente a um prédio que nao era o prédio,
ou estava na paisagem que nao era a paisagem" (KRAUSS, 1984, p.
89). Ao final do texto a autora chega a criacdo de relagdes entre
escultura, arquitetura, paisagem, nao-paisagem, nao-arquitetura e nao-
escultura:

“O fato de a escultura ter tornado-se uma espécie de auséncia ontoldgica, a
combinagado de exclusées, a soma do nem/nenhum, ndo significa que os
termos que a construiram — ndo-paisagem, n&o-arquitetura — deixassem de
possuir certo interesse. Isso ocorre em fungdo desses termos expressarem
uma oposigao rigorosa entre o construido e o nao-construido, o cultural e o
natural, entre os quais a produgdo escultérica parecia estar suspensa’
(KRAUSS, op. cit. p. 90).

E, por meio da trama de relacdes entre conceitos afirmativos e seus
negativos, que problematizam a simples afirmagdo ou negacgado dos
conceitos, abrindo-os para as relagbes entre conceitos que a autora
define: "o campo ampliado é, portanto, gerado pela problematizagao
entre as quais esta suspensa a categoria modernista escultura".(ibidem,
p. 91).° Pode-se perceber, pela data de publicagdo do texto analisado,
gue uma série de experiéncias plasticas produzidas durante os anos 60
e 70, que, hoje, talvez sejam lidas por outros autores como instalagao,
no texto, ndo receberam essa terminologia. Constata-se que a autora
estava posicionando-se diante da critica e das mudancas ocorridas com
a categoria escultura.

Nos anos 70, o artista plastico Robert Smithson nomeou dois conceitos
operacionais complementares site e nonsite. Na definicdo desses
conceitos, o artista procurou estabelecer ligacdes e extensdes entre o
lugar no qual se situa a obra (em uma situagdo extragaleria) e os
elementos (mapas, desenhos, fotografias, filmes, pedras), que,
deslocados deste local fisico, desdobram-na e completam-na. A "obra" é
tanto a intervengcdo na paisagem (site) como o filme sobre ela, os
mapas, fotos e desenhos organizados na galeria (nonsite). Smithson

9 A autora explora mais detalhadamente as questdes referentes aos desdobramentos e mudangas no pensamento da
categoria escultura em outra obra: KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura Moderna. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1998.



reflete sobre questbes fundamentais a respeito das propostas
extragalerias, como o pensamento sobre o registro, sobre a duragao e
transformacdo de seus trabalhos, sobre o deslocamento (dos
observadores, quando em contato com a obra) e da obra (para que
chegue aos observadores que nao a vivenciam diretamente), a
incorporacédo de uma atitude poética diante da elaboracéo do que seja o
documento, tornando-o também obra.

Outro termo usado para definir relagdes entre obra e lugar é site-
specific. Na origem de seu uso, encontram-se referéncias a relagdes de
interdependéncia entre escultura e o local onde € construida. A tedrica
Miwow Know procura re-definir o conceito site-specific e atualizar o
debate sobre as implicagdes criticas das praticas poéticas programadas
para lugares especificos. O termo em sua origem, “costumava implicar
algo enraizado, sujeito as leis da fisica”. As primeiras propostas site-
specific retomam o vinculo com o local de exposi¢cao descartado pelas
propostas de escultura modernas auto-referentes, némades,
transportaveis, deixando de lado a auto-refencialidade, o nomadismo e
0 espaco idealizado que essas propunham. As propostas site-specific
situavam-se em um contexto de "materialidade da paisagem natural ou
do espago impuro e ordinario do cotidiano". (KNOW, 1997, p.24).

Para Robert Barry (apud. KNOW, 2004) ° as obras feitas para o lugar
no qual sado instaladas (site-specific) ndo podem ser removidas sem
serem destruidas. O argumento site-specific, estabelecido por Robert
Barry, em 1969, foi posteriormente empregado por Richard Serra, como
defesa da sua obra Titled Arc. Na mesma época em que o termo site-
specific € empregado por Barry, Daniel Buren, artista francés, também,
pensa e escreve sobre as formas de apresentagcdo e insercdo do
trabalho de arte de modo critico, firmando a interdependéncia entre obra
e o lugar. Para Buren, “o trabalho que leva em consideracéo o lugar no
qual mostra-se/expbe-se, ndo podera ser transportado para outro lugar
e devera desaparecer apds a exposicao”. O posicionamento critico do
artista refere-se principalmente ao sistema das artes visuais e abarca
questdes entre obra-apresentagdo — instituicdo museoldgica. (BUREN,
2001, p. 170). De acordo com Buren (op. cit. p. 93) obra e lugar
implicam-se e limitam-se mutuamente, gerando uma tens&o que propicia
o surgimento de uma crise dialética entre a fungdo do museu e a fungao
da arte. Inevitavelmente a obra que tem o lugar como um pretexto para
sua constituicdo, durante sua construcdo e existéncia, provocara um
deslocamento nas ordenacgodes existentes. Essas relacdes sao tratadas
no trabalho in situ.

“Empregado por acompanhar meu trabalho depois de uma quinzena de anos,

10 KNOW, Miwon. One palce after another. Site-specific art and locational identity. Massachussets:
Massachussets Institute of Tecnology, 2004. Livre traducdo do autor. A autora faz uma extensa analise do
desenvolvimento e mudanga das proposicdes site-specific dos anos 60 até o inicio do século XXI, explorando as
mudangas do sentido de lugar especifico que inicialmente possuia um componente fisico, mas que hoje possui mais
significagdes de contexto social e identidade. O depoimento de Barry ¢ de 1969 e ele refere-se a suas montagens
feitas com fios no espago da galeria. Além de Barry, outros artistas como Michael Ascher, Mel Bochner, Miriele
Ukeles e Mark Dion criaram, durante os anos 70, proposi¢des site-specifc, implicando o espago da galeria ou o
Museu. P. 24



esta denominagéo nao quer somente dizer que o trabalho esta situado ou em
situagdo, mas que sua relagdo com o lugar é também incomoda, que implica
ele mesmo e ao lugar no qual se encontra. A palavra trabalho faz-se
extremamente ambigua e, entretanto, ela leva a compreender um senso ativo:
‘um certo trabalho é efetuado aqui’ e ndo dentro de um senso de resultados:
‘Um trabalho foi feito”(BUREN, 1986, p.326)."

Para Buren o trabalho € uma agao, um posicionamento; e o lugar nao é
apenas fisico, é contexto, significagcdo. As relacbes nao se limitam a
aspectos fisicos da escultura e da topografia, estendem-se ao sistema
das artes visuais e as relagdes de trabalho.

Assim como as propostas in situ de Buren e as propostas site-specific as
instalagcdes também sao constituidas a partir de relagdes e ndo de um
objeto unico, implicam o lugar e os demais elementos que as compdem
e acontecem no tempo. As instalagbes, geralmente, conformam-se
dentro dos espagos expositivos convencionados a arte: espagos
artificiais, com indicagdes como titulo, data, textos de apresentagao,
iluminagcao, para onde o artista, muitas vezes, leva fragmentos da vida
ordinaria e reorganiza os indices do mundo.

James Elkins afirma que, fora do mundo das artes visuais, instalagéo
nao é uma palavra que traga algum problema, o colocador de janelas, o
encanador e o eletricista, entre tantos outros profissionais e seus
clientes, sabem o que isto significa. Para o autor, a critica sobre a
instalagcdo considera que o trabalho deve “responder” ao espago da
galeria. A critica tende a usar a palavra “espago” para significar a
dimenséao da sala junto com sua luz, cor, textura e o trabalho é avaliado
pelo modo como “agarra” ou “ocupa” ou “relata” esse espago. Uma
instalagdo bem-sucedida controla o espago, assim como responde as
suas peculiaridades, e uma mal resolvida torna-se “perdida” no espaco,
ou é “indiferente” ao seu entorno.(ELKINS, s/d, p. 8.)

Para o senso comum instalacdo € uma proposta artistica penetravel,
herangca das ambientagbes, mas isso nem sempre ocorre, existem
propostas de instalagdo nas quais seria impossivel entrar. Algumas
instalacbes sdo remontaveis exatamente como foram projetadas e
outras reconsiderando o novo contexto. Nesse sentido, retomam a
esséncia da escultura moével, transportavel, acrescentando-lhe a
possibilidade se ser desmontada, mantendo assim a possibilidade de
nomadismo do objeto artistico. Nas operagdes com a instalagao, o
artista implica simultaneamente sua proposta e o lugar onde se situa;
depois, a duragao estende-a ao curso da vida, um determinado local é
temporariamente transformado, mas o que seriam dessas reordenagdes
espaciais se nao fossem os sujeitos que a vivenciam? As instalagdes
sdo proposicdes espaco/temporais que evidenciam o carater de

11 BUREN, Daniel apud POISOT, Jean-Marc. Centre Georges Ponpidou. In situ, lieux et espaces de la sculpture
contemporaine. Qu'est-ce que la sculpture moderne? Paris, octobre, 1986. (Livre-tradugdo do autor).
CATALOGO. Este depoimento, dado por ocasido da exposicio da obra "La rencontre des sites", no catalogo da
Bienal de Paris, em 1985, discute a tensdo provocada pela inser¢do de sua obra no contexto geral da
exposi¢do coletiva, onde a obra implicava ndo somente o lugar no qual se inseria, mas também as
obras dos demais artistas participantes.



experiéncia da arte.

O termo instalagao passou a ser difundido nos anos 80, naquela época,
era tao dificil comprar uma instalagao quanto uma performance. Talvez
esse fato ainda fosse uma heranga dos questionamentos das duas
décadas anteriores, quando, segundo Archer:

“O sistema comercial de galerias era, evidentemente, apenas uma parte de
uma economia de mercado capitalista mais ampla. Inevitavelmente, havia o
conflito de quando a arte que expressava sua rejeicdo desse sistema era
forcada a depender dele para ser exibida, apreciada e consumida”’(ARCHER,
op. cit. p.144) .

Esse dilema n&o era novo, pelo mesmo problema ja haviam passado as
praticas conceituais e pés-minimalistas (Ibidem, p.148.) e as propostas
da arte moderna que questionavam o sistema e, portanto, ja havia uma
solucéao, a incorporacao do dilema como parte da obra, o que resultou
no desenvolvimento da arte site-specific — onde as operagdes de critica
das relagdes espacgo-contextuais institucionais muitas vezes ocorriam
dentro da prépria galeria.

Considera-se que a palavra instalagdo passou a ser largamente
utilizada no campo de relagcbes conceituais da arte contemporanea
(década de 80) quando as transformagdes operacionais e rupturas
propostas pelas poéticas tridimensionais desenvolvidas pelos artistas
nos anos 60-70, muitas delas realizadas fora dos espacos institucionais
como galerias ou museus, passaram a ser consumidas e instaladas nos
museus e colecgdes particulares. A nomenclatura serviu como uma forma
de aglutinar e incluir as mais diversas proposi¢oes artisticas devido a
uma necessidade geral de poder nomear, classificar e enquadrar essas
praticas em um sistema que possa ser controlado, difundido e
explorado. Hoje, negocia-se, vende-se e arquivam-se projetos,
fotografias e outros documentos sobre instalagbes, mas ao mesmo
tempo, em muitos casos o artista que trabalha com instalagdes projeta,
orca e supervisiona a montagem e documentagcdo de seu trabalho.
Nesse campo, o espaco no qual a instalacdo se sustenta, ao qual se
refere, com o qual se articula e onde os visitantes sao acolhidos, € um
espaco hibrido onde coexistem o0 espaco da arte e o espaco da vida. Os
artistas agem nesse campo de relagdes criando taticas dignas das
“artes de fazer”, sobre as quais escreve Michael de Certeau (1994).
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	Essas relações entre diferentes campos do conhecimento não são um privilégio da instalação, são reflexos das mudanças que vêm ocorrendo no pensamento ocidental. O isolamento do conhecimento por disciplinas não consegue dar conta da complexidade da vida contemporânea. Para Melucci (2001, p.16) “Uma sociedade que faz das informações a sua fonte fundamental, muda as estruturas constitutivas da experiência”. Modificam-se, conseqüentemente, as representações simbólicas elaboradas pelos sujeitos que vivem nesse contexto.

