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Um lugar apés o outro:

anotacdes sobre site-specificity

Miwon Kwon

A autora analisa a origem da arte site-specific a partir da escuftura publica e das praticas
pOs-minimalistas, abordando também as transformagdes do concerto de site-specificity:
Ga adequacdo dos trabalhos aos espacos fisicos em que se inserem as praticas em que
o trabalho se constrol a partir de uma dimensdo discursiva especifica.

Site-specificity costumava implicar algo
enraizado, atrelado as leis da ffsica.
FreqUentemente lidando com a gravidade,
os trabalhos site-specific costumavam ser
obstinados com a “presencga’, mesmo que
fossem materialmente efémeros e inflexiveis
quanto a imobilidade, mesmo em face do
desaparecimento ou destruicdo. Fosse den-
tro do cubo branco ou no deserto de Ne-
vada, orientada para a arquitetura ou para a
paisagem, a arte site-specific inicialmente
tomou o “site” como localidade real, reali-
dade tangfvel, com identidade composta por
singular combinagdo de elementos fisicos
constitutivos: comprimento, profundidade,
altura, textura e formato das paredes e sa-
las; escala e propor¢ao de pragas, edificios
ou parques; condicdes existentes de ilumi-
nacao, ventilagdo, padrées de transito; ca-
racteristicas topogréficas particulares. Se a
escultura moderna absorveu seu pedestal/
base para romper sua conexao com ou ex-
pressar sua indiferenca ao site, tornando-se
mais autébnoma e auto-referencial, e portan-
to transportdvel, sem lugar e nbmade, entdo
trabalhos site-specific, quando emergiram no
despertar do minimalismo, no final da déca-
da de 1960 e inicio da seguinte, forcaram
dramdtica reversao nesse paradigma moder-

Site-specificity, site-specific, site-oriented, arte publica

nista." Contrariando a afirmacio “Se vocé
tem que trocar uma escultura por um site,
hé algo errado com a escultura”” a arte site-
specific, quer interruptiva ou assimilativa,
desistiu de si prépria por seu contexto
ambiental, sendo formalmente determinada

ou dirigida por ele’?

Por sua vez, o espaco estéril e idealista puro
dos modernismos dominantes foi radical-
mente deslocado pela materialidade da pai-
sagem natural ou do espago impuro e ordi-
nario do cotidiano. O espago de arte ndo
era mais percebido como lacuna, tabula rasa,
mas como espaco real. O objeto de arte ou
evento nesse contexto era para ser experi-
mentado singularmente no aqui-e-agora pela
presenca corporal de cada espectador, em
imediatidade sensorial da extensdo espacial
e duragdo temporal (o que Michael Fried,
brincando, caracterizou como teatralidade),
mais do que instantaneamente “percebido”
em epifania visual por um olho sem corpo.
O trabalho site-specific em sua primeira for-
macao, entdo, focava no estabelecimento de
uma relacdo inextricavel, indivisivel entre o
trabalho e sua localizacdo, e demandava a
presenca fisica do espectador para comple-
tar o trabalho. A (nova-vanguardista) aspira-
cdo de exceder as limitagdes das linguagens
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tradicionais, como pintura e escultura, tal
como seu cendrio institucional; o desafio
epistemoldgico de realocar o significado in-
terno do objeto artistico para as contingén-
cias de seu contexto; a reestruturacao radi-
cal do sujeito do antigo modelo cartesiano
para um modelo fenomenoldgico da expe-
riéncia corporal vivenciada; e o desejo
autoconsciente de resistir as forcas da eco-
nomia capitalista de mercado, que faz circu-
larem os trabalhos de arte como mercado-
rias transportdveis e negocidveis — todos
esses imperativos juntaram-se no novo ape-
go da arte a realidade do site.

Nessa corrente, Robert Barry declarou em
entrevista de 1969 que cada uma de suas
instalagdes com fios era “feita para o lugar
no qual eram instaladas. Elas ndo podem ser
removidas sem ser destruidas”. De modo
semelhante, Richard Serra, |5 anos mais tar-
de em carta ao diretor do Art-in-Architecture
Program do General Services Administration
em Washington D.C., declarou que sua es-
cultura de aco Cor-Ten de 36m intitulada
Tilted Arc foi “encomendada e projetada
para uma localizacao especffica: a Federal
Plaza. E um trabalho site-specific e como tal
ndo € para ser realocado. Remové-lo € des-

truf-lo”> Em 1989 ele explicou sua posicao:

Como eu destague, Titted Arc foi con-
cebido desde o inicio como uma escul-
tura site-specific e ndo pretendia ser
site-adjusted” ou... ‘realocada’. Traba-
thos site-specific lidam com componen-
tes ambientais de determinados luga-
res, Escala, tamanho e localizacdo dos
trabalhos site-specific sdo determinados
pela topografia do lugar, seja esse ur-
bano ou paisagistico ou clausura
arquiteténica. Os trabalhos tornam-se
parte do lugar e reestruturam sua or-
ganizagcdo tanto conceitual quanto
perceptualmente’®
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Barry e Serra ecoam um no outro aqui. Po-
rém, onde o comentdrio de Barry anuncia o
que foi no final da década de 1960 uma nova
radicalidade na prética da escultura de van-
guarda, marcando uma primeira etapa nas
experimentacdes estéticas que se seguiriam
durante a década de 1970 (por exemplo,
land/earth art, process art, instalacdo, arte
conceitual, performance/body art e varias
formas de critica institucional), a afirmacio
de Serra, 20 anos mais tarde no contexto
da arte publica, € uma defesa indignada, si-
nalizando o ponto de crise para a site-
specificity — pelo menos para uma versao
que iria priorizar a inseparabilidade fsica en-
tre o trabalho e seu local de instalacdo.’

Informadas pelo pensamento contextual do
Minimalismo, vérias formas de critica
institucional e arte conceitual desenvolveram
um modelo diferente de site-specificity que
implicitamente desafiou a “inocéncia” do es-
paco e a concomitante pressuposicao de um
sujeito/espectador universal (apesar de pos-
suidor de corpo fisico) tal como defendia o
modelo fenomenoldgico. Artistas como
Michael Asher, Marcel Broodthaers, Daniel
Buren, Hans Haacke e Robert Smithson, tal
como muitas artistas mulheres, incluindo
Mierle Laderman Ukeles, de forma varidvel
conceberam o lugar ndo sé em termos fisi-
COs € espaciais, mas como uma estrutura
cultural definida pelas instituicdes de arte. Se
o Minimalismo devolveu ao espectador um
corpo fisico, as préticas de teor critico-
institucional insistiram no padrdo social de
classe, raca, género e sexualidade do espec-
tador® Além disso, enquanto o Minimalismo
desafiava o hermetismo idealista do objeto
de arte autdbnomo ao atribuir seu significado
ao espaco de sua apresentacdo, a posterior
abordagem critico-institucional complicou
ainda mais esse deslocamento ao enfatizar
o hermetismo idealista do espaco de apre-
sentacdo em si. O espaco moderno da gale-
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ria/museu, por exemplo, com suas impeca-
veis paredes brancas, luz artificial (sem jane-
las), clima controlado e arquitetura pura, era
percebido ndo sé em termos de dimensdes
bésicas e proporcdo, mas como um disfarce
institucional, uma convencdo normativa de
exposicdo a servico de uma funcdo ideold-
gica. Os aspectos arquitetonicos aparente-
mente benignos de um museu/galeria, em
outras palavras, eram considerados mecanis-
mos codificados que ativamente dissociam
o espaco de arte do mundo externo,
potencializando o imperativo idealista da ins-
tituicdo que definia a si e aos seus valores
hierdrquicos como “objetivos”, “desinteres-
sados”, e “verdadeiros”.

Jaem 1970, Buren afirmou: “Se o lugar onde
o trabalho é mostrado imprime e marca esse
trabalho, seja ele qual for, ou se o trabalho
em si é diretamente — conscientemente ou
ndo - produzido para o museu, qualquer
trabalho apresentado nessa estrutura, se ndo
examinar explicitamente a influéncia desse
formato sobre si mesmo, cai na ilusdo de
auto-suficiéncia — ou idealismo.” Mais, po-
rém, do que apenas o museu, o site inclui
uma gama de varios espacos e economias
diferentes que se inter-relacionam, entre eles
o atelié, a galeria, o museu, a critica de arte,
a histéria da arte, o mercado de arte, que
juntos constituem um sistema de préticas que
ndo estd separado, mas aberto as pressdes
sociais, econdmicas e politicas. Ser “especffi-

co” em relacdo a esse local [site], portanto,
é decodificar e/ou recodificar as convencdes
institucionais de forma a expor suas opera-
¢Bes ocultas mesmo que apoiadas — € reve-
lar as maneiras pelas quais as instituices
moldam o significado da arte para modular
seu valor econdmico e cultural, e boicotar a
faldcia da arte e da autonomia das institui-
¢Bes ao tornar aparente sua imbricada rela-
G40 COmM processos socioecondmicos e po-
Ifticos mais amplos da atualidade. Novamen-
te, nas palavras um tanto militantes de Buren
em 1970:

A arte, ndo importa onde esteja, € ex-
clusivamente politica. O que importa €
a andlise dos limites formais e culturais
(e ndo um ou outro) em que a arte
existe e luta. Esses limites sdo muitos e
de diferentes intensidades. Fmbora a
I/deologia dominante e os artistas asso-
ciados sempre tentem camufid-la, e
embora seja muito cedo - as cond-
¢bes ndo sao propicias — para dar-lhes
demasiada importancia, chegou a hora
de Ihes tirar o véu.°

Nas primeiras formas da abordagem critico-
institucional, de fato, as condicdes fisicas do
espaco de exposi¢ao permaneceram o ponto
de partida principal para essa retirada do véu.
Por exemplo, em trabalhos como o
Condensation Cube (1963-65), de Haacke,
a série Measurements (1969), de Mel
Bochner, os recortes de parede de Lawrence
Weiner (1968) e Within and Beyond the
Frame (1973), de Buren, a tarefa de expor
aqueles aspectos que a instituicdo obscure-
cia era feita literalmente em relagdo a arqui-
tetura do espago de exposicdo — enfatizando
o nivel de umidade da galeria ao permitir
que o ar Umido “invadisse” o objeto de arte
Minimalista puro (uma configuracdo mimética
do espaco da galeria em si); insistindo no
fato material das paredes da galeria enquan-
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to dispositivos de “moldura” ao apontar para
suas dimensdes diretamente; removendo
porcdes de uma parede para revelar a reali-
dade bdsica por trds do cubo branco “neu-
tro”; e excedendo os limites fisicos da gale-
ria ao fazer com que o trabalho de arte safs-
se literalmente pela janela, ostensivamente
para “emoldurar” a moldura institucional.
Tentativas tais como essas de expor o
confinamento cultural dentro do qual os ar-
tistas operam - “o aparato no qual o artista
estd enredado” - e o impacto de suas forgas
sobre o significado e o valor da arte torna-
ram-se, como previu Smithson em 1972, “a
grande questdo” para os artistas da década
de 1970."" A medida que essa investigacio
se estendeu década de 1980 adentro, ela se
apoiou cada vez menos nos parametros fisi-
cos da galeria/museu ou em outras dreas de
exibicdo para articular sua critica.

Na prética paradigmética de Hans Haacke,
por exemplo, o site passou da condicao fisi-
ca da galeria (tal como em Condensation
Cube) para o sistema das relagdes socio-
econdmicas dentro das quais a arte e seu
programa institucional acham suas possibili-
dades de existéncia. Sua exposicdo baseada
em fatos ao longo da década de 1970, que
deflagrou as amarras inextricaveis da arte
com o poder ideologicamente suspeito se-
ndo moralmente corrupto da elite, repen-
sou o site da arte enquanto moldura
institucional em termos sociais, econdmicos
e politicos, e enfatizou esses termos como
o proprio conteldo do trabalho artistico.
Exemplificando uma abordagem diferente da
moldura institucional estdo os projetos de
deslocamento com precisdo cirdrgica de
Michael Asher, que avancaram o conceito
de site para abranger dimensdes histdricas e
conceituais. Em sua contribuicio a 73™
American Exhibition, no Art Institute of Chi-
cago em 1979, por exemplo, Asher revelou
os locais da exposi¢do ou mostra como sen-
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do situagdes culturalmente especfficas e ge-
radoras de expectativas e narrativas particu-
lares no que diz respeito a arte e a histdria.
A insercdo da arte na instituicdo, em outras
palavras, ndo sé distingue um valor econd-
mico e qualitativo, mas também (re)produz
formas especificas de conhecimento que
estdo historicamente localizadas e cultural-
mente determinadas — que ndo sao absolu-
tamente padrées universais ou perenes.'”

Dessa forma, o “site” da arte vai para longe
de sua coincidéncia com o espago literal da
arte, e a condicdo fisica de uma localizagao
especifica deixa de ser o elemento principal
na concepcao de um site. Quer articulado
em termos politicos ou econdmicos, como
no caso de Haacke, ou em termos
epistemoldgicos, como em Asher, mais im-
portantes sdo as técnicas e os efeitos da ins-
tituicdo de arte uma vez que circunscrevem
a definicdo, produgdo, apresentacao e disse-
minagdo da arte que se tornou o local de
intervencdes criticas. Concomitante a esse
movimento na direcdo da desmaterializacdao
do site é a progressiva desestetizagdo (por
exemplo, recuo do prazer visual) e a
desmaterializacdo do trabalho de arte. Indo
contra o menor sentido dos habitos e dese-
jos institucionais, e continuando a resistir a
mercantilizagdo da arte no/para o mercado
de arte, a arte site-specific adota estratégias
que sdo ou agressivamente antivisuais — in-
formativas, textuais, expositivas, diddticas —,
ou imateriais como um todo — gestos, even-
tos, performances limitadas pelo tempo. O
“trabalho” nao quer mais ser um substanti-
vo/objeto, mas um verbo/processo, provo-
cando a acuidade c¢ritica (ndo somente fisi-
ca) do espectador no que concerne as con-
dicdes ideoldgicas dessa experiéncia. Nes-
se contexto, a garantia de uma relacdo es-
pecifica entre um trabalho de arte e o seu
“site” ndo estd baseada na permanéncia fisi-
ca dessa relagdo (conforme exigia Serra, por
exemplo), mas antes no reconhecimento da
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sua /mpermanéncia mével, para ser experi-
mentada como uma situacao irrepetivel e
evanescente.

Mas se a critica do confinamento cultural da
arte (e do artista) pela via de suas institui-
¢Bes foi a “grande questdo”, um impulso
dominante de préticas orientadas para o site,
hoje € a busca de maior engajamento com
o mundo externo e a vida cotidiana - uma
critica da cultura que inclui os espagos ndo
especializados, instituicdes ndo especializadas
e questdes ndo especializadas em arte (na
realidade, borrando a divisdo entre arte e
ndo-arte). Preocupada em integrar a arte
mais diretamente no ambito do social, seja
para reenderecar (num sentido ativista)
problemas sociais urgentes, como a crise
ecoldgica, o problema de moradia, Aids,
homofobia, racismo e sexismo, ou mais am-
plamente para relativizar a arte como ape-
nas uma entre as muitas formas de trabalho
cultural, as manifestagdes de site-specificity
tendem a tratar as preocupacdes estéticas
e histdricas (da arte) como questdes secun-
dérias. Considerando o foco na natureza
social da producéo e recepcao de arte como
sendo exclusivista demais, até elitista, esse
engajamento expandido com a cultura fa-
vorece locais “publicos” fora dos confins

tradicionais da arte em ter-

mos fisicos e intelectuais.”

Levando adiante as tentativas
(as vezes literais) de levar a
arte para fora do espago-sis-
tema museu/galeria (lem-
brem das telas listradas de
Buren saindo pela janela da
galeria, ou das aventuras de
Smithson nas terras remotas
de Nova Jersey ou locais iso-
lados de Utah), trabalhos
contemporaneos que sao oni-
entados para o site ocupam
hotéis, ruas urbanas, projetos
de moradia, prisdes, escolas,

hospitais, igrejas, zooldgicos, supermercados,
etc, e infittram-se nos espacos da midia, como
o radio, o joral, a televisio e a internet. Além
dessa expansdo espacial, a arte site-oriented
também € informada por uma gama mais
ampla de disciplinas (por exemplo, antropo-
logia, sociologia, critica literdria, psicologia,
histéria cultural e natural, arquitetura e ur-
banismo, informatica, teoria politica) e em
sintonia fina com discursos populares (como
moda, musica, propaganda, cinema e televi-
s30). Mas além dessa expansdo dual da arte
na cultura, que obviamente diversifica o site,
a caracteristica marcante da arte site-
oriented hoje é a forma como tanto a re-
lacdo do trabalho de arte com a localiza-
¢do em si (como site) como as condi-
¢Bes sociais da moldura institucional (como
site) sdo subordinadas a um site determina-
do discursivamente que € delineado como
um campo de conhecimento, troca intelec-
tual ou debate cultural. Além disso, diferen-
te dos modelos anteriores, esse site ndo é
definido como pré-condicdo, mas antes é
gerado pelo trabalho (freqlUentemente
como “conteldo”), e entdo comprovado
mediante sua convergéncia com uma for-
macdo discursiva existente.

Por exemplo, no projeto On Tropical Nature
(1991) de Mark Dion, varias defini¢des dife-
rentes de site operaram concomitantemente.
Primeiro, o site inicial da intervencdo de Dion
era um lugar desabitado na floresta tropical
perto da nascente do Rio Orinoco, fora de
Caracas, Venezuela, onde o artista acampou
durante trés semanas coletando espécies de
varias plantas e insetos, assim como penas,
cogumelos, ninhos e pedras. No final de cada
semana, eram entregues em recipientes ao
segundo site do projeto, Sala Mendonza, uma
das duas instituicdes da exposicao em Cara-
cas. No espaco da galeria, as espécies,
descarregadas e dispostas como trabalhos
de arte em si, eram contextualizadas no que
constitufa um terceiro site — a estrutura
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curatorial de uma exposicdo coletiva
temética.* O quarto site, no entanto, em-
bora fosse 0 menos literal, era o site com o
qual Dion pretendia uma relagdo duradou-
ra. On Tropical Nature procurava tornar-se
parte do discurso que diz respeito a repre-
sentacdo cultural da natureza e a crise
ambiental global."”

As vezes, a custo de uma derrapagem se-
mantica entre conteddo e site, outros artis-
tas que estdo similarmente engajados em
projetos site-oriented, operando em mdlti-
plas definicdes de site, acabam achando sua
ancora “localizacional” no ambito discursivo.
Por exemplo, enquanto Tom Burr e John
Lindell tém produzido, cada um por si, pro-
jetos diversos em uma variedade de meios
para muitas instituicdes diferentes, seu
engajamento consistente com assuntos que
concernem a construcdo e a dindmica da
(homo)sexualidade e o desejo tem estabe-
lecido tais assuntos como o “site” de seu tra-
balho. E em projetos de artistas como Lothar
Baumgarten, Renée Green, Jimmie Durham
e Fred Wilson, os legados do colonialismo,
escraviddo, racismo e a tradicdo etnogréfica,
uma vez que causam impacto nas polfticas
de identidade, emergiram como importante
“site” de investigagdo artistica. Em algumas
instancias, artistas como Green, Silvia
Kolbowski, Group Material e Christian Philip
Muller refletiram sobre os aspectos da préti-
ca site-specific em si como um “site”, inter-
rogando seu uso geral em relacdo aos impe-
rativos estéticos, demandas institucionais,
ramificagdes socioecondmicas ou eficicia
politica. Desse modo, diferentes debates
culturais, um conceito tedrico, uma questdo
social, um problema polftico, uma estrutura
institucional (ndo necessariamente uma ins-
tituicdo de arte), uma comunidade ou even-
to sazonal, uma condicdo histdrica, mesmo
formagdes particulares do desejo, sdo agora
considerados sites.'®
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Isso ndo é dizer que os parametros de um
lugar em particular ou instituicdo j& ndo im-
portam mais, porque a arte site-oriented hoje
ainda ndo consegue ser pensada ou feita sem
as contingéncias das circunstancias insti-
tucionais e de lugar. Mas o site principal en-
derecado pelas manifestacées atuais de site-
specificity ndo estd necessariamente amar-
rado a, ou determinado por, essas contin-
géncias a longo prazo. Conseqientemente,
embora o site de agdo ou intervencio (fisi-
o) e o site dos efeitos/recepcao (discursivo)
sejam concebidos para ser contiguos, eles
sd0, todavia, afastados. Enquanto, por exem-
plo, os sites de intervencdo e efeito para o
Tilted Arc de Serra eram coincidentes (Fe-
deral Plaza no Centro de Nova York), o site
de intervencdo de Dion (a floresta tropical
da Venezuela ou a Sala Mendoza) e o seu
site de efeito (o discurso da natureza) sdo
distintos. O primeiro claramente serve ao
dltimo como fonte material e “inspiragao”,
mesmo assim ndo sustenta com ele uma
relacdo indicial.

James Meyer distinguiu essa tendéncia na
préatica recente do site-oriented em termos
de “functional site™: “[O functional site] € um
processo, Uma Operagao que ocorre entre
sites, um mapeamento de filiacdes insti-
tucionais e discursivas e os corpos que se
movem entre eles (o do artista sobretudo).
E um site informacional, um local em que se
sobrepdem texto, fotografias e videos, luga-
res fisicos e coisas... E algo temporario; um
movimento; uma cadeia de significados ca-
rente de um foco particular.””” O que signi-
fica que agora o site é estruturado
(inter)textualmente mais do que espacial-
mente, e seu modelo ndo € um mapa, mas
um itinerdrio, uma sequiéncia fragmentaria de
eventos e agdes ao /ongo de espagos, ou
seja, uma narrativa némade cujo percurso é
articulado pela passagem do artista. Similar
ao padrdo de movimento nos espacos ele-
trénicos da internet e do espaco cibernético,



que de forma parecida sdo estruturados para
ser experimentados transitivamente, uma
coisa depois da outra, € ndo como simultanei-
dade sincrénica,'® essa transformacio do site
textualiza espacos e espacializa discursos.

Uma conclusdo provisdria pode ser que, na
préatica das artes avancadas dos Ultimos 30
anos, a definicio operante de site foi trans-
formada de localidade fisica — enraizada, fixa,
real — em vetor discursivo — desenraizado,
fluido, virtual. Mesmo se o dominio de uma
formulacdo particular de site-specificity
emerge em um momento e desaparece
em outro, as mudancas, todavia, nem sem-
pre sio pontuais ou definitivas. Desse
modo, os trés paradigmas de site-specificity
que esquematizei aqui — fenomenoldgico,
social/institucional e discursivo — embora
apresentados de forma cronoldgica, ndo sdo
estddios em uma trajetdria linear de de-
senvolvimento histdrico. Preferivelmente,
sdo definicdes que competem entre si, so-
brepondo-se uma a outra e operando si-
multaneamente em varias praticas cultu-
rais hoje (ou mesmo dentro de um proje-
to especifico de um artista).

Nido obstante, esse afastamento da inter-
pretacio literal do site e da expansdo multi-
pla do site em termos conceituais e fisicos
parece mais acelerado hoje do que no pas-
sado. E o fendbmeno é abracado por muitos
artistas e criticos como um avanco que ofe-
rece vias mais eficientes para resistir a for-
Gas institucionais revisadas e mercadoldgicas
que hoje comercializam préticas artisticas
“criticas”. Além do mais, formas atuais de
arte site-oriented, que prontamente se apro-
priam de quest&es sociais (com frequéncia
por elas inspiradas) e que rotineiramente in-
cluem a participagao colaborativa de grupos
de publico para a conceitualizacdo e produ-
cdo do trabalho, sdo vistas como uma forma
de fortalecer a capacidade da arte de pene-
trar a organizacdo sociopolitica da vida

contemporanea com impacto e significa-
do maiores. Nesse sentido, as possibilida-
des de conceber o site como algo mais
do que um lugar — como uma histdéria étni-
ca reprimida, uma causa polftica, um gru-
po de excluidos sociais — é um salto
conceitual crucial na redefinicao do papel
“publico” da arte e dos artistas."”

Esse apoio entusiasmado a esses objetivos
saudaveis precisa, contudo, ser verificado por
um exame critico dos problemas e contra-
dicdes que atingem todas as formas de arte
site-specific e site-oriented hoje, que sdo vi-
siveis agora que o trabalho de arte estd se
tornando cada vez mais “desapegado” das
condicdes fisicas do site mais uma vez — de-
sapegado tanto no sentido literal da separa-
cdo fisica do trabalho de arte em relacdo ao
local de sua instalacdo inicial quanto em sen-
tido metafdrico, como acontece na mobili-
dade discursiva do site em formas emergen-
tes de arte site-oriented. Esse “desapego”,
no entanto, ndo indica retrocesso a autono-
mia modernista do objeto nébmade, desalo-
jado, embora tal ideologia seja ainda predo-
minante. Pelo contrdrio, o desapego atual
da site-specificity € reflexo de novas ques-
tdes que pressionam suas praticas hoje -
questdes engendradas tanto por imperati-
vos estéticos quanto por determinantes ex-
ternos histdricos, que ndo sdo exatamente
comparaveis aqueles de 30 anos atrés. Por
exemplo, qual o status de valores estéticos
tradicionais, tais como originalidade, auten-
ticidade e exclusividade na arte site-specific,
que sempre comega com as precondicdes
particulares, locais e irrepetiveis do site, seja
l& de que forma isso seja definido? Seria a
acdo do artista de relegar a autoria as condi-
¢des do site, incluindo colaboradores e/ou
espectadores-leitores, uma continuidade da
performance barthesiana da “morte do ar-
tista” ou uma reedicio da centralidade do
artista como um diretor/gerenciador “silen-
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cioso"? Além disso, qual o status comercial
do que é anticomercial, ou seja, imaterial,
process-oriented, efémero, performativo?
Enquanto a arte site-specific uma vez desa-
fiou a comercializacdo ao insistir na imobili-
dade, parece que agora adota a mobilidade
fluida e o nomadismo pelo mesmo motivo.
Mas, curiosamente, o principio ndmade tam-
bém define o capital e o poder em nossos
tempos.”’ Seria entdo o desapego da site-
specificity uma forma de resisténcia ao
establishment ideoldgico da arte ou uma
rendicdo a ldgica capitalista expansionista?

A mobilizacdo da arte site-specific

O “despreendimento” dos primeiros traba-
lhos de arte site-specific realizados nas dé-
cadas de 1960 e 1970 é separacdo articula-
da ndo por imperativos estéticos, mas pelas
pressdes da cultura do museu e do merca-
do de arte. A documentacdo fotogréfica e
outros materiais associados com a arte site-
specific (esbogos e desenhos preliminares,
anotagdes de campo, instrugdes sobre o
procedimento de instalacdo, etc.) ja hd mui-
to tém sido moeda corrente nas exposicdes
de museus e um selo do mercado de arte.
No passado recente, no entanto, posto que
os valores culturais e mercadoldgicos dos
trabalhos das décadas de 1960 e 1970 au-
mentaram, muitos dos primeiros preceden-
tes na arte site-specific, que um dia foram
tdo dificeis de colecionar e impossiveis de
reproduzir, reapareceram em muitas expo-
sicdes importantes, tal como l'art conceptuel,
une perspective, no Musée d'art moderne
de la ville de Paris (1989), The New Sculpture
1965-75: Between Geometry and Gesture
(1990) e Immaterial Objects (1991-92),
ambas no Whitney Museum.”'

Para mostras como essas, trabalhos site-
specific de décadas atrds estdo sendo
reposicionados e refabricados do zero no
local ou perto de seu lugar de representa-
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cdo, seja porque o transporte é dificil de-
mais e os custos proibitivos ou porque os
originais sao frageis demais, ou porque pre-
cisam de reparo, ou ndo existem mais. De-
pendendo das circunstancias, algumas des-
sas réplicas sdo destruidas apds a situagao
especffica para a qual foram produzidas; em
outras instancias, as recriacdes passam a co-
existir ou mesmo substituir a antiga, funcio-
nando como novos originais (alguns até en-
contram hospedagem em cole¢des perma-
nentes de museus).”” Com a cooperacio dos
artistas em muitos casos, o publico de arte
pode agora ter a experiéncia estética “real”
das copias site-specific.

A possibilidade de rever trabalhos
“irrepetiveis”, como Splash Piece: Casting
(1969-70), de Serra, ou Sulfur Falls (1968),
de Alan Saret, oferece a oportunidade de
reconsiderar sua significdncia histdrica, espe-
cialmente em relagdo a fascinagdo atual pelo
final dos anos 60 e 70, na arte e na critica.
Mas o préprio processo de institucionalizacdo
e a concomitante comercializacio da arte
site-specific também pdem abaixo o princi-
pio do ‘apego a um lugar’ pelo qual esses
trabalhos desenvolveram sua critica da au-
tonomia a-histdrica do objeto de arte. Con-
trdria a concepgdo anterior de site-specificity,
a atual préatica museoldgica e comercial de
refabricar (para poder viajar) trabalhos que
eram atrelados ao local fez da capacidade
de transferéncia e da mobilidade novas nor-
mas de site-specificity. Conforme observou
Susan Hapgood, “a expressao ‘site-specific |
que um dia foi popular, acabou tornando-se
‘mével sob as circunstancias corretas”,” es-
tilhacando a idéia de que “remover o traba-
lho ¢ destrui-lo.”

As consequéncias dessa convers3o, efetuadas
pela gescontextualizacdo e centradas no ob-
jeto com a aparéncia de recontextualizacdes
histéricas, compdem uma série de reversdes
normalizantes na qual a especificidade do site



€ tida como irrelevante, tornando facil a
reinsercdo sub-repticia da autonomia ao tra-
balho artistico, permitindo ao artista recon-
quistar sua autoridade como fonte primeira
do significado da obra. O trabalho de arte é
objetificado novamente (e comercializado),
e a site-specificity é redescrita como es-
colha estética pessoal da preferéncia
estilistica de um artista mais do que como
reorganizagdo estrutural da experiéncia
estética.” Dessa forma, um principio
metodoldgico de producdo e dissemina-
¢do artistica é recapturado como conteu-
do; processos ativos sdo transformados
em objetos inertes novamente. Desse
modo, a arte site-specific vem representar a
criticidade mais do que exercé-la. O “aqui-e-
agora” da experiéncia estética é isolado como
o significado, afastado de seu significante.

Se esse fendmeno representa outra instan-
cia da domesticacdo dos trabalhos de van-
guarda pela cultura dominante, ndo € sé por
causa das necessidades de auto-engrande-
cimento das instituicdes ou da natureza
orientada para o lucro do mercado. Os ar-
tistas, independente do quio profundamen-
te possam estar convencidos de um senti-
mento antiinstitucional e resistentes com sua
critica a ideologia dominante, estdo, de modo
egoista ou ambivalente, inevitavelmente en-
volvidos nesse processo de legitimacdo cul-
tural. Por exemplo, em marco de 1990 Carl
Andre e Donald Judd escreveram cartas de
indignacdo a Art in America para repro-
var publicamente a autoria de duas escul-
turas atribuidas a cada um deles, que fo-
ram incluidas em uma exposicao em 1989
na Ace Gallery, em Los Angeles.” Os traba-
lhos em questdo eram recriagdes: a escultu-
ra de 15m de Andre, Fa/] de 1968, feita em
aco, e uma pega de parede sem titulo, em
ferro, de Judd, de 1970, ambas da Panza
Collection. Devido as dificuldades e ao alto
custo de embalagem e transporte desses tra-
balhos de grande escala da Itdlia para a

Califérnia, Panza deu permissdo aos
organizadores da exposicdo para refabrica-
los no local mediante instrucdes detalhadas.
Sendo os trabalhos produzidos industrial-
mente, a participagdo dos artistas no pro-
cesso de refabricagdo parecia ser algo de
pouca relevancia para o diretor da Ace
Gallery e para Panza. Os artistas, no entan-
to, sentiam diferente. Ndo tendo sido con-
sultados sobre a (re)producdo e instalacdo
desses substitutos, eles denunciaram as
refabricacdes como “falsificagdo grosseira”,
uma “faldcia”, apesar do fato de as escultu-
ras serem idénticas as “originais” na Itdlia e
terem sido reproduzidas como cdpias para
um Unico uso, sem permissdo de venda ou
exposicdo em outro lugar.

Mais do que meramente um caso de egos
artisticos abalados, esse incidente expde a
crise referente ao status da autoria e da au-
tenticidade na arte site-specific de anos atrés,
que encontra novos contextos na década
de 1990. Para Andre e Judd, o que tornou
os trabalhos refabricados ilegitimos ndo foi
o fato de que cada peca era reproducio de
um trabalho singular instalado em Varese, e
que a principio ndo poderia ser reproduzido
em nenhum outro lugar, mas sim o fato de
os artistas ndo terem autorizado ou supervi-
sionado a refabricacdo na Califérnia. Em ou-
tras palavras, as recriacdes nao foram consi-
deradas auténticas pela auséncia do artista
no processo de sua (re)producao e ndo pela
falta do espaco original de sua instalagdo. Ao
reduzir variagdes visuais no trabalho de arte
ao ponto do vazio obtuso e ao adotar mo-
dos de producao industrial, a arte minimalista
tornou nulos os padrdes estéticos de distin-
¢do baseados no trabalho manual do artista
enquanto legitimador da autenticidade. No
entanto, conforme o caso da Ace Gallery
amplamente revela, apesar da retirada de tais
legitimacdes, a autoria e a autenticidade na
arte site-specific permanecem como fungao
da “presenca” do artista no ponto de sua
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(re)producdo. Ou seja, com a retirada
dos tracos “artisticos”, a autoria do ar-
tista enquanto produtor do objeto €
reconfigurada como sua autoridade em
autorizar na competéncia de diretor ou
supervisor das (re)producdes. A garantia de
autenticidade é finalmente a sancdo do ar-
tista, que pode ser articulada por sua pre-
senga fisica real no momento da producio-
instalacio ou via certificado de verificacgo.”®

Enquanto Andre e Judd problematizaram a
autoria pelo emprego da producao industrial
em série, embora lamentassem mais tarde
quando suas proposicdes foram levadas a
uma de suas possiveis conclusdes Idgicas,”’
artistas cujas praticas se apdiam nos modos
de trabalho manual “tradicional” registraram
compreensio mais complexa das polfiicas da
autoria. Um caso a ser citado: para uma pes-
quisa histérica de 1995 da arte feminista,
intitulada Division of Labor: ‘Women's Work’
in Contemporary Art, no Bronx Museum,
Faith Wilding, integrante original do Progra-
ma de Arte Feminista no California Institute
for the Arts, foi convidada para recriar sua
instalacdo site-specific que abrange toda uma
sala Crocheted Environment (também co-
nhecida como Womb Room), do projeto
Womanhouse, de 1972 em Los Angeles.
Como a peca original ja ndo existia mais, o
projeto apresentou uma série de problemas
para Wilding, sendo um dos menores as lon-
gas horas de trabalho fisico exigidas para
completé-la. Nao aceitar o convite para re-
fazer a peca em prol da preservacio da in-
tegridade da instalacdo original teria sido ato
de automarginalizagdo, contribuindo para um
auto-silenciamento que inscreveria Wilding
e um aspecto da arte feminista fora da por-
¢do dominante da histéria da arte (novamen-
te). Mas, por outro lado, recriar o trabalho
como um objeto de arte independente para
um espaco “cubo branco” do Bronx Museum
também significaria esvaziar seu significado
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tal como estabelecido em relacdo ao local
de seu contexto original. Sem duvida, en-
quanto a legitimacdo cultural representada
pelo interesse institucional no trabalho de
Wilding permitiu um desenraizamento (tem-
porario) de uma das trajetdrias negligencia-
das da arte feminista, no cenario institucional
do Bronx Museum e mais tarde no Los
Angeles Museum of Contemporary Art,
Crocheted Environment tornou-se um tra-
balho lindo, porém inécuo, uma vez que
seu foco no aspecto formal, a natureza
artesanal do trabalho, se tornou tema (tra-
balho feminino).”

Ainda que a eficdcia da arte site-specific do
passado pareca enfraquecida em suas
reapresentacdes, as complicagdes de proce-
dimento, dilemas éticos e reais dores de ca-
bega pragmiticas que tais situacBes fazem
surgir para os artistas, colecionadores,
galeristas e instituicdes envolvidas ainda sdo
significativos. Apresentam linhagem sem pre-
cedentes dos padrdes estabelecidos de
(re)produgdo, exposicao, empréstimo, com-
pra/venda e encomenda/execucdo de tra-
balhos de arte em geral. Ao mesmo tempo,
apesar da regressao de alguns artistas para a
inviolabilidade autoral com o intuito de de-
fender sua pratica site-specific, outros ar-
tistas sdo muito precisos no desmanche
das presuncdes criticas associadas com tais
principios como imobilidade, permanén-

Faith Wilding.
Crocheted
Environment
(Womb Room)
Instalacdo
reconstituida no
Bronx Museum,
1995



Christian Philipp Miller
ilegal border crossing
between Austria and
Czechoslovakia
Contribuicdo austriaca
para a Bienal de
Veneza, 1993

cia e irrepetibilidade. Mais do que resistir
a mobilidade, esses artistas estdo tentan-
do reinventar a site-specificity como pra-
tica némade.

Avrtistas itinerantes

O interesse institucional crescente nas pra-
ticas site-oriented que abordam o site como
narrativa discursiva estd demandando inten-
so transito fisico do artista para criar traba-
lhos em vdrias cidades ao longo do mundo
de arte cosmopolita. Tipicamente, um artis-
ta (ndo mais fixo no atelié como um fazedor
de objetos, trabalhando principalmente sob
encomenda) é convidado por uma institui-
¢ao de arte para executar um trabalho es-
pecificamente configurado para a estrutura
fornecida pela instituicao (em alguns casos o
artista poderd solicitar a instituigdo tal pro-
posta). Subsequentemente, o artista entra
em acordo contratual com a instituicdo re-
ferente a encomenda. A seguir, faz inlmeras
visitas ou longas estadas no site; pesquisa as
particularidades da instituicdo e/ou a cidade
em que ela estd localizada (sua histéria, cons-
tituicdo do publico (de arte), espaco de ins-
talacdo); considera os pardmetros da expo-
sicdo em si (estrutura tematica, relevancia
social, outros artistas na exposicdo); e parti-
cipa de muitos encontros com curadores,
educadores e staff administrativo de apoio,
que podem terminar “colaborando” com o

artista para produzir o trabalho. O projeto
serd provavelmente demorado e no final terd
envolvido o “site” de mdltiplas formas, e sua
documentacdo terd outra vida no sistema
de publicacdo do circuito artistico, que por
sua vez ird alertar outra instituicdo para a
proxima encomenda.

Assim, se o artista obtiver sucesso, viajard
constantemente como freelancer; trabalhan-
do em geral em mais de um projeto site-
specific ao mesmo tempo, viajando com fre-
quéncia como hdspede, turista, aventureiro,
critico tempordrio ou pseudo-etndgrafo”
para Sdo Paulo, Munique, Chicago, Seul,
Amsterdam, Nova York, etc. A configura-
Gdo /n situ de um projeto que emerge de tal
situagdo costuma ser temporaria, ostensiva-
mente inapropriada para reapresentacdo em
qualquer outro lugar sem alteragao do signi-
ficado, em parte porque a encomenda é
definida por um grupo Unico de circunstan-
cias geograficas e temporais, e em parte
porgue o projeto é dependente de relagdes
imprevisiveis e improgramaveis no local. Es-
sas condigdes, entretanto, apesar das apa-
réncias contrarias, ndo encerram de vez o
problema da comercializagdo, porque hd hoje
estranha reversao pela qual o artista se apro-
xima de ser a “obra”, em vez do contrario,
como se pressupde comumente (ou seja, a
obra como substituto do artista). Talvez por
causa da “auséncia” do artista na manifesta-
cao fisica do trabalho, sua presenca tem-se
tornado pré-requisito absoluto para a exe-
cucdo/apresentacdo de projetos site-
oriented. Agora, € o aspecto performativo
de um modo caracteristico de operagao de
um artista (mesmo quando em colaboracao)
que ¢é repetido e transportado como nova
mercadoria, posto que o artista funciona
como o vefculo principal de sua legitimagao,
repeticdo e circulagao.

Por exemplo, depois de envolvimento de
um ano com a Maryland Historical Society,
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Fred Wilson finalizou seu trabalho site-
specific Mining the Museum (1992), que con-
sistia em reorganizacdo temporaria de sua
colecdo permanente. Como providencial
convergéncia da critica institucional do mu-
seu com uma polftica de identidade
multicultural, Mining the Museurm atraiu mui-
tos novos visitantes a instituicdo, e o projeto
foi atamente prestigiado tanto pelo mundo
da arte como pela imprensa popular. Subse-
quentemente, Wilson fez uma escavacao/
intervencdo similar no Seattle Museum, em
1993, projeto também definido pela cole-
cdo permanente do museu. Ainda que a
mudanca de Baltimore para Seattle, de uma
cidade histdrica para um museu de arte, te-
nha introduzido novas varidveis e novos de-
safios, o projeto de Seattle estabeleceu uma
relacdo repetitiva entre o artista e a institui-
¢do que o hospedava, refletindo uma ten-
déncia mais ampla da moda museoldgica —
contratar artistas para redispor as colecdes
permanentes. O fato de o projeto em Seattle
ter sido menos bem sucedido do que o de
Baltimore pode ser evidéncia de como a
repeticdo continuada de tais encomendas
pode tornar mecanicas e genéricas as
metodologias de critica. Elas podem facilmen-
te tornar-se extensdes do proprio aparato
autopromocional do museu, e o artista, mer-
cadoria na compra da “criticalidade”. Como
Isabelle Graw notou, “o resultado pode ser
uma situagdo absurda na qual a instituicdo
contratante (o museu ou a galeria) recorre
ao artista como uma pessoa que tem legiti-
midade para apontar as contradices e irre-
gularidades que a prépria instituicdo desa-
prova”. E, para os artistas, “subversdo a ser-
vico de convicgdes proprias consegue achar
facil transicdo para subversdo para ser con-
tratado; ‘o criticismo torna-se espetdculo™ '
Dizer, no entanto, que essa mudanca repre-
senta a mercantilizacdo do artista ndo é com-
pletamente acurado, porque ndo ¢é a figura
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do artista per se, como personalidade ou
celebridade a la Warhol, que é produzido/
consumido na troca com a instituicdo. O que
o padrdo atual aponta, de fato, € a extensao
com que a propria natureza do produto
como uma cifra na producio e nas relacdes
de trabalho ndo estd mais atrelada ao domi-
nio da manufatura (de coisas), mas definida
em relacdo a indUstria do servico e da admi-
nistracdo.”” O artista como fazedor de obje-
tos estéticos superespecializados tem sido
anacrdnico ja por longo tempo. O que pro-
vém agora, mais do que produzem, sdo ser-
vicos estéticos, freqientemente “artistico-
criticos”.”® Se Richard Serra conseguiu des-
crever os procedimentos artisticos com re-
lagdo a suas acdes fisicas elementais (pingar,
dividir, rolar, dobrar, cortar, etc**), a situa-
¢do agora demanda um conjunto diferente
de verbos: negociar, coordenar, acordar,
pesquisar, organizar, entrevistar, etc. Essa
mudanca foi prevista pela adocdo que a arte
Conceitual fez do que Benjamin Buchloh
chamou de “a estética da administracgo”.*
O que se destaca aqui é o quao rapido essa
estética da administracdo, desenvolvida nos
anos 60 e 70, converteu-se na administra-
¢do da estética nos anos 80 e 90. De modo
geral, o artista era um fazedor de objetos
estéticos; hoje, é um facilitador, educador,
coordenador e burocrata. Além disso, uma
vez que os artistas adotaram fun¢des admi-
nistrativas em institui¢des de arte (curatoriais,
educacionais, arquivisticas) como parte inte-
gral de seu processo criativo, administrado-
res de instituicdes de arte (curadores, edu-
cadores, diretores de programas publicos),
que geralmente pegam a deixa dos artistas,
hoje operam como figuras autorais.”

Concomitante a essas mudancas metodo-
|6gicas e de procedimento, ou por causa
delas, hd uma reemergéncia da centra-
lidade do artista como progenitor do sig-
nificado. Isso é verdade mesmo quando a



autoria é deferida a outros colaborado-
res ou quando a estrutura institucional é
autoconscientemente integrada ao trabalho,
ou quando o artista problematiza seu papel
autoral. De um lado, essa “volta ao autor”
resulta da tematizacdo dos sites discursivos,
que engendra falso reconhecimento deles,
como se fossem extensdes “naturais” da
identidade do artista, e a legitimidade da cri-
tica é medida pela proximidade da associa-
cdo pessoal do artista (convertida em
expertise) com o lugar especffico, sua histé-
ria, seu discurso, sua identidade, etc. (con-
vertidos em conteldo tematico). Por outro
lado, porque a cadeia de significados da arte
site-oriented é construida principalmente por
movimento e decisdes do artista,”” a elabo-
racao (critica) do projeto inevitavelmente se
desdobra ao redor do artista. Isto &, a
intrincada orquestragao dos sites discursivos
e literais cria uma narrativa némade que re-
guer o artista como narrador-protagonista.
Em alguns casos, esse foco renovado no artis-
ta leva a uma implosao hermética de indul-
géncias subjetivas (auto)biograficas e miopias
narcisistas falhamente representadas como
auto-reflexdo.

Sendo assim, uma das trajetdrias narrativas
de todos os projetos site-oriented € consis-
tentemente alinhada com os projetos ante-
riores do artista executados em outros lu-
gares, gerando o que poderia ser chamado
de quinto site —a histdéria de exposicdes do
artista, seu curriculo. A tensdo entre o in-
tenso transito do artista e a recentralizacdo
do significado em sua volta € ilustrado por
Renée Green em World Tour (1993), con-
junto de quatro reinstalagdes de projetos
site-specific produzidos em diversas partes
do mundo no periodo de trés anos.® Ao
reunir varios projetos distintos, World Tour
buscou refletir sobre as condicdes proble-
madticas da situagdo atual da site-specificity,
tal como a situagdo etnogréfica dos artistas

que sdo freqlentemente importados por
instituicdes e cidades estrangeiras como vi-
sitantes exdticos e especializados. World
Tour também fez uma tentativa de imagi-
nar convergéncia produtiva entre espe-
cificidade e mobilidade, em que um projeto
criado sob um conjunto de circunstancias
pode ser deslocado para outro sem perder
seu impacto — ou, melhor, encontrando
novos significados e ganhando precisdo cri-
tica pelas recontextualizacdes.”” Mas esses
questionamentos nido estavam disponiveis
para os visitantes do projeto, cuja reacdo
interpretativa era considerar a artista a liga-
¢ao principal entre os projetos. De fato, o
esforco de deslocar projetos site-oriented
individuais enquanto um grupo coerente
conceitualmente eclipsou a especificidade de
cada um e forcou dindmica relacional en-
tre projetos distintos. Conseqlentemen-
te, a sobreposicdo das narracdes em
World Tourtornou-se o préprio proces-
so criativo de Green enquanto artista en-
volvida com os quatro projetos. E, nesse
sentido, o projeto funcionou como retros-
pectiva um tanto convencional.

Ao mesmo tempo em gue essa mudanga na
reorganizagao estrutural da producao cultu-
ral altera a forma da mercadoria em arte
(para servigos) e a autoridade do artista (para
protagonista “ressurgido”), valores como
originalidade, autenticidade e singularidade
também s3o retrabalhados na arte site-
oriented — descolados do trabalho de arte e
atribuidos ao site — reforcando uma cultura
geral de valorizagao dos lugares como foco
da experiéncia auténtica e do sentido coe-
rente de identidade pessoal e histérica.”

Exemplo instrutivo desse fenémeno € Places
with a Past, exposicdo site-specific de 1991
organizada por Mary Jane Jacob, que tomou
a cidade de Charleston, Carolina do Sul, nao
sé como seu pano de fundo, mas como
“ponte entre os trabalhos de arte e o publi-
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co."*" Além da quebra de regras do “art
establishment”, a exposicdo queria expandir
o didlogo entre arte e a dimensio sécio-his-
térica dos lugares. De acordo com Jacob,
“Charleston provou ser um terreno fértil”
para a investigacdo de assuntos que dizem
respeito a “género, raga, identidade cultural,
consideracdes sobre diferenca... assuntos
muito em voga na critica e prética artisticas...
A realidade da situacdo, o tecido do tempo
e do local de Charleston, ofereceram con-
texto incrivelmente rico e significativo para
a feitura e mostra de instalacées fisicamente
proeminentes que fossem publicamente vi-
siveis e legitimas [para o artista] na aborda-
gem dessas idéias”.”

Enquanto a arte site-specific continua a ser
descrita como refutacdo da originalidade e
da autenticidade como qualidades intrinse-
cas do objeto de arte ou do artista, essa resis-
téncia facilita a traducdo e o deslocamen-
to dessas qualidades do trabalho de arte
para o lugar de sua apresentagdo, para que
eles retornem para o trabalho de arte
agora que ele se tornou integrante do local.
Assumidamente, conforme Jacob, “localida-
des... contribuem para uma identidade es-
pecifica das exposicdes apresentadas ao in-
jetar a singularidade do lugar na experién-
cia"® Contrédrio a isso, se a especificidade
social, histérica e geogréfica de Charleston
ofereceu aos artistas a oportunidade Unica
de criar trabalhos irrepetiveis (e, por exten-
sdo, uma exposicdo irrepetivel), entdo a
implementagao programética da arte site-
specific em exposicdes como Places with a
Past utiliza, em Ultima instancia, a arte para
promover Charleston como lugar Unico e
especial. Uma das coisas mais celebradas na
arte site-specific ainda ¢ a singularidade e a
autenticidade que parece ser garantida pela
presenca do artista ndo sé em termos da
presumida irrepetibilidade do trabalho, mas
na maneira como a presenca do artista tam-
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bém prové distingao “Unica” para os lugares.

Com certeza a arte site-specific pode levar a
emergéncia de histérias reprimidas, prover
apoio para maior visibilidade de grupos e as-
suntos marginalizados e iniciar a redescoberta
de lugares “menores” até entdo ignorados
pela cultura dominante. Mas, considerando
que a ordem socioecondmica atual cresce
na producédo (artificial) e no consumo (de
massa) da diferenca (pela diferenca), a
exposicdo de arte em lugares “reais” pode
também significar uma maneira de extrairas
dimensdes histdricas e sociais dos lugares
para servir de forma diversificada ao impul-
so tematico do artista, satisfazer perfis
demogréficos institucionais ou preencher
necessidades fiscais da cidade.

Significativamente, a apropriacdo da arte site-
specific para a valorizagdo das identidades
urbanas vem em época de fundamental
mudanca cultural, em que arquitetura e ur-
banismo, anteriormente os principais meios
para expressar a visao da cidade, sdo deslo-
cados por outros meios mais fntimos como
o marketing e a publicidade. Nas palavras
do tedrico urbano Kevin Robins, “Uma vez
que as cidades se tornam cada vez mais equi-
valentes e as identidades urbanas cada vez
mais ‘finas’,... tornou-se necessario empregar
as agéncias de publicidade e o marketing para
manufaturar tais distingdes. E uma questdo
de distincdo num mundo além da diferen-
ca".* Site-specificity, nesse contexto, encon-
tra nova importancia porque prové distin-
¢Bes de lugares e singularidade de identida-
des locais, qualidades altamente sedutoras
na promoc¢do de cidades dentro da
reestruturagdo competitiva da hierarquia
econdmica global. Desse modo, site-
specificity permanece inexoravelmente amar-
rado a um processo que confere a particu-
laridade e a identidade de varias cidades ca-
rater de diferenciacdo de produto. De fato,



Grupo Material,
DaZiBaos,

Projetos de posteres na
Union Square. Nova
York, 1982

o catdlogo da exposicdo Places with a Past
era uma “deliciosa” promocao turistica, lan-
cando a cidade de Charleston como Unica,
“artistica” e significativa enquanto lugar (para
visitar).” Sob o pretexto de sua articulacio
ou ressurreicdo, a arte site-specific pode ser
mobilizada para acelerar o apagamento das
diferencas via comercializacdo e serializacio
dos lugares.

A combinacio do mito do artista como fon-
te privilegiada de originalidade com a crenca
costumeira de lugares como fontes prontas
de identidades singulares falseia a natureza
compensatéria de tal movimento. A jun¢ao
de artista e site revela ansioso desejo cultu-
ral de atenuar a sensacao de perda e vazio
que permeia ambos os lados dessa equa-
cdo. Nesse sentido, Craig Owens talvez es-
tivesse certo ao caracterizar a site-specificity
como discurso e pratica melancdlicos, tal
como Thierry de Duve, para quem a “es-
cultura nos dltimos 20 anos € uma tenta-
tiva de reconstruir uma nocao de site a
partir do ponto de vista de ter admitido

seu desaparecimento”.”’

O achatamento de uma topogratia ir-
regular € claramente um gesto
tecnocrdtico que aspira a uma condi-
¢do de absoluta auséncia de um lugar,

enquanto o preparo desse mesmo site

para receber uma forma de constru-
¢ao € um engajamento no ato de “cul-
tivo” desse site.. Essa inscricdo... tem
uma capacidade de incorporar, uma
forma embutida, a pré-histona do lu-
gar, seu passado arqueoldgico e seu
subseqliente cultivo e transformacdo ao
longo do tempo. Através dessas cama-
das do site, as idiossincrasias do lugar
encontram sua expressao sem cair na
sentimentalidade. Kenneth Frampton®

A elaboracio de identidades ligadas a
um lugar tem-se torado maris ao invés
de menos importantes num mundo de
diminuicdo das barreiras espacials nas
trocas, nos movimentos e nas comuni-
cacoes. David Harvey™

E significativo o fato de que a mobilidade da
arte site-specific de décadas anteriores seja
concomitante com o nomadismo da atual
pratica site-oriented. Paradoxalmente, en-
quanto apdiam a importancia do lugar, jun-
tos expressam a dissipacdo do lugar, enre-
dados na “dindmica da desterritorializagao”,
conceito hoje elaborado mais claramente nos
discursos da arquitetura e do urbanismo.

No atual contexto da expansdo da ordem
capitalista, alimentada por crescente
globalizagdo da tecnologia e das teleco-




municacdes, as condi¢cdes cada vez mais
intensas de indiferenciagdao espacial e
desparticularizagdo exacerbam os efeitos de
alienagdo e fragmentacdo na vida contem-
poranea.”® O impulso em direcdo a uma ci-
vilizagdo universal e racional, engendrando a
homogeneizacdo dos lugares e o apagamen-
to das diferencas culturais, é na verdade a
forca contra a qual Frampton propde uma
pratica de Regionalismo Critico conforme
descrito acima — um programa para uma “ar-
quitetura de resisténcia”. Se as tendéncias
universalizantes do modernismo minaram as
antigas divisdes de poder baseadas nas rela-
¢Oes de classe apegadas as hierarquias geo-
graficas de centro e margem, para ajudar o
capitalismo na colonizagdo dos espagos “pe-
riféricos”, entdo a articulacdo e o cultivo das
diversas particularidades locais é reagao (pds-
moderna) contra esses efeitos. Henri
Lefebvre afirmou: “Considerando que o es-
paco abstrato [do modernismo e do capital]
tende na direcdo da homogeneidade, na di-
regdo da eliminacdo das diferencas ou pecu-
liaridades, um novo espago ndo pode nas-
cer (ser produzido) a ndo ser que ele acen-
tue diferencas.”' Talvez n3o haja nenhuma

surpresa, entdo, no fato de que os esforgos
para resgatar diferencas perdidas ou reduzir
o seu desaparecimento ganhem pesado in-
vestimento em sua reconexdo com a “sin-
gularidade do lugar” — ou, mais precisamen-

te, no estabelecimento da autenticidade do
significado, memdria, histérias e identidades
como uma funcdo diferencial dos lugares. E
essa funcdo diferencial associada aos lugares
que as formas primeiras de arte site-specific
tentaram explorar e que as atuais incorpo-
racdes de trabalhos site-oriented buscam

reimaginar, que é o atrativo oculto da ex-
pressao site-specificity.

Parece inevitavel termos de deixar para trds
as nogdes nostélgicas do local [site] como
sendo essencialmente amarradas as realida-
des fisicas e empiricas do lugar [place]. Tal
concepgao, se ndo ideologicamente suspei-
ta, com freqUéncia parece estar fora de
sintonia com as descri¢cdes predominantes
da vida contemporanea como rede de flu-
x0s sem ancora. Mesmo uma posicao tedri-
ca avancada como a do Regionalismo Cri-
tico de Frampton parece datada nesse sen-
tido, pois se baseia na crenca de que um
lugar especifico ja existe com sua identi-

dade ou propriedades identitdrias a prior

sempre que novas formas culturais possam
ser introduzidas ou disso emergir. Em tal con-
cepgdo pré- (ou pds-)pods-estruturalismo,
todas as agdes site-specific teriam sido en-
tendidas como reativas, “cultivando” o que
se presume ja estar |4, mais do que como
geradoras de novas identidades e histdrias.

Gabriel Orozco,
Isla dentro de la isla
Nova York, 1992



De fato, a desterritorializacdo do site pro-
duziu um efeito liberador, deslocando a rigi-
dez de identidades apegadas ao lugar com a
fluidez de um modelo migratdrio, introdu-
zindo as possibilidades para a producdo de
multiplas identidades, fidelidades e significa-
dos ndo baseados em conformidades
normativas, mas nas convergéncias ndo racio-
nais forjadas pelos encontros e circuns-
tancias imprevistos. A fluidez da subjetivida-
de, identidade e espacialidade, conforme des-
crita por Gilles Deleuze e Félix Guatarri em
seu nomadismo rizomdtico,”” por exemplo,
é poderosa ferramenta tedrica para des-
manchar ortodoxias tradicionais que suprimi-
riam diferencas, as vezes violentamente.

No entanto, apesar da proliferacdo dos sites
discursivos e dos “eus ficcionais”, o fantasma
do site enquanto lugar real permanece; e
nosso psiquismo e 0s apegos costumeiros
aos lugares retornam com frequéncia, uma
vez que eles continuam a informar nosso
senso de identidade. E essa aderéncia per-
sistente, talvez secreta, a realidade dos luga-
res (em memoria, em saudade) ndo € ne-
cessariamente falta de sofisticacdo tedrica,
mas um meio de sobrevivéncia.

O ressurgimento da violéncia na defesa das
nocdes essenciais de identidades nacionais,
raciais, religiosas e cutturais em relacdo a ter-
ritdrios geogréaficos é prontamente caracte-
rizado como extremista, retrégrado e
“incivilizado”. Mesmo assim, o afrouxamen-
to de tais relacdes, ou seja, a desestabilizagdo
de subjetividade, identidade e espacialidade
(seguindo as imposi¢des do desejo), também
pode ser descrito como fantasia compensa-
tdria em resposta a intensificacido da frag-
mentacdo e alienacdo causada pela econo-
mia de mercado globalizado (seguindo as
imposicdes do capital). A defesa da
mobilizacdo continua das identidades locais
e pessoais como ficgdes discursivas, como

jogos “criticos” polimorfos sobre as genera-
lidades e esteredtipos, pode terminar sendo
alibi equivocado para a obtengdo de curtos
momentos de atencdo, reforcando a ideo-
logia do novo — um antidoto temporério para
a ansiedade do tédio. Talvez seja precoce e
amedrontador admitir, mas o paradigma dos
sujeitos e sites ndbmades pode ser uma
glamourizagdo do éthos do coringa, que €
na verdade uma reprise da ideologia da “li-
berdade de escolha” — a escolha de esque-
cer, de reinventar, de tornar ficcdo, de “per-
tencer” a qualquer lugar, todos os lugares e
nenhum lugar. Essa escolha, € claro, ndo cabe
a todos de forma igualitaria. O entendimen-
to de identidade e diferenca como constru-
¢des culturais ndo deveria obscurecer o fato
de que a habilidade de empregar identida-
des multiplas e fluidas é, na verdade, privilé-
gio de transito que tem relacdo especifica
com o poder.

O que significaria, agora, defender a idéia de
que a especificidade cultural e histdrica de
um lugar (e sujeito) ndo é nem simulacro
apaziguador e nem invengao do desejo? Para
a arquitetura, Frampton propde um proces-
so de “dupla mediacao”, que é na verdade a
dupla negacdo, desafiando “a otimizagdo da
tecnologia avancada assim como a sempre
presente tendéncia a regredir ao historicismo
nostélgico ou ao decorativo descontrafdo”.”?
Uma dupla mediacdo andloga na arte site-
specific poderia ser achar um terreno entre
a mobilidade e a especificidade — estar fora
de lugar com pontualidade e precisdo. Homi
Bhabha declarou que “O globo encolhe para
aqueles que o possuem; para os deslocados
e despossuidos, o migrante ou o refugiado,
nenhuma distancia € mais espantosa do que
alguns metros além dos limites ou frontei-
ras”>* As préticas site-oriented de hoje her-
dam a tarefa de demarcar a especificidade
relacional que pode suportar a tensdo dos
pdlos distantes e das experiéncias espaciais
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descritas por Bhabha. Isso significa endere-
car-se as diferencas das adjacéncias e distan-
cias entre uma coisa, uma pessoa, um lugar,
um pensamento, um fragmento ao /ado do
outro, mais do que evocar as equivaléncias
via uma coisa apos a outra. SO essas praticas
culturais que tém essa sensibilidade relacional
podem transformar encontros locais em
compromissos de longa duragdo e intimida-
des passageiras em marcas sociais permanen-
tes e indeléveis — para que a seqUéncia de
lugares que habitamos durante a vida ndo se
torne generalizada em serializacdo
indiferenciada, um lugar apds o outro.

Miwon Kwon é Ph.D. em Teoria e Histéria da Arquite-
tura pela Universidade de Princeton (1998), tornando-
se professora-assistente de histéria da arte contempo-
ranea da Universidade da Califérnia (Ucla) no mesmo
ano. Foi editora de Documents, revista de arte, cultura
e critica (1992-2004), além de ter colaborado com di-
versas curadorias no Whitney Museum of American Art,
em Nova York. Desenvolve estudos sobre arte e arqui-
tetura contempordneas, bem como sobre a relagao en-
tre arte e cidade.

Texto originalmente publicado na revista
October 80, primavera, 1997: 85-110.

Este ensaio € parte de um projeto maior de
convergéncia de arte e arquitetura em prati-
cas site-specific dos Ultimos 30 anos, especial-
mente no contexto de arte publica. Agrade-
co 0s comentarios criticos encorajadores de
Hal Foster, Helen Molesworth, Sowon e
Seong Kwon, Rosalyn Deutsche, Mark
Wigley, Doug Ashford, Russel Ferguson, e
Frazer Ward. Tendo recebido o Professional
Development Fellowship for Arts Historians,
agradeco ao College Art Association o apoio.

Tradugdo: Jorge Menna Barreto

Revisdo Técnica: Paulo Roberto Stolz e Ivair
Reinaldim

Notas

I Douglas Crimp escreveu: “O idealismo da arte modernista,
na qual o objeto em si'e por si mesmo era visto como
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tendo significado definitivo e trans-histdrico, determina-
va a falta de lugar do objeto, sua pertenca a nenhum
lugar em particular... A especificidade de lugar [site
specificity] opos-se a esse idealismo - desvendado o sis-
tema material que ele ocuftava - com a recusa da mobi-
lidade de circulacdo e com a pertenca a um espaco es-
pecifico [specific site]." In On the Museum’s Ruins.
Cambridge: MIT Press, 1993: 17 [Sobre as ruinas do
museu. Tradugdo de Fernando Santos e revisao de Anibal
Mari. S3o Paulo: Martins Fontes, 2005: 18]. Ver também
Rosalind Krauss, Sculpture in the Expanded Field (1979),
in Hal Foster (ed.) The Anti-Aesthetic: Essays on
Fostmodem Culture. Port Townsend, Wash.: Bay Press,
1983: 31-42 [A escultura no campo ampliado (1979),
traducdo de Elizabeth Baez, republicado nesta edicao
de Arte&Ensaios).

2 William Turner, apud Mary Miss, From Autocracy to
Integration: Redefining the Objectives of Public Art, in
Stacy Paleologos Harris (ed.) /nsights On Sites:
Perspectives on Art in Public Places. Washington, D.C.:
Partners for Livable Places, 1984: 62.

3 Rosalyn Deutsche fez importante distingdo entre o mode-
lo assimilativo de site-specificity - no qual o trabalho de
arte ¢ articulado na direcdo de uma integracao ao
ambiente existente, produzindo espaco unificado, “har-
monioso” de totalidade e coesio - e modelo
intervencionista, em que o trabalho de arte funciona
como intervengdo critica na ordem existente do local.
Ver seus artigos: 7ifted Arcand the Uses of Public Space,
Desjgn Book Review; n. 23, inverno de 1992: 22-27;
e Uneven Development: Public Art in New York
City, October 47, inverno de 1988: 3-52.

4 Robert Barry, in Arthur R. Rose (pseudénimo), Four
interviews with Barry, Huebler, Kosuth, Weiner, Arts
Magazine, fevereiro de 1969: 22.

5 Richard Serra, carta a Donald Thalacker, de 01/01/1985,
publicada em Clara Weyergraf-Serra e Martha Buskirk
(ed.). The Destruction of Tilted Arc: Documents.
Cambridge: MIT Press, 1991: 38.

6 Richard Serra, 7ilted Arc Destroyed, Art in America 77, n.
5, maio de 1989: 34-47.

7 A controvérsia sobre Tilted Arc obviamente envolveu
outras questdes além do status do site-specificity, mas,
no final, site-specificity foi a expressdo sobre a qual Ser-
ra apoiou toda a sua defesa. Apesar da derrota de Serra,
a definicao legal de site-specificity permanece ndo resol-
vida e continua a ser palco para muitos conflitos juridi-
cos. Para uma discusso a respeito das questdes legais
no caso T7ilted Arc ver: Barbara Hoffman, Law for Art's
Sake in the Public Realm, in W.T. Mitchell (ed.). Art in
the Public Sphere. Chicago: University of Chicago Press,
[991: 113-46. Agradeco a James Marcovitz as discus-
sdes no que se refere a legalidade de site-specificity.



8 Ver o artigo de Hal Foster, The Crux of Minimalism,
in Howard Singerman (ed). /ndividiuals: A Selected
History of Contemporary Art [945-1986. Los
Angeles: The Museum of Contemporary Art, 1986:
162-83. Ver também: Craig Owens, From Work to
Frame, or, Is There Life After ‘The Death of the
Author?, in Beyond Recognition. Berkeley: University
of California Press, 1992: 122-39.

9 Daniel Buren, Function of the Museum, Artforum, setem-
bro de 1973.

10 Daniel Buren, Critical Limits, in Five 7exts [1970]. Nova
York: John Weber Gallery, 1974: 38 (reimpressdo).

I'l' Ver Conversation with Robert Smithson, editado por
Bruce Kurtz em Nancy Holt (ed) 7he Whitings of
Robert Smithson. Nova York: New York University
Press, 1979: 200.

12 Esse projeto envolvia o deslocamento de uma réplica em
bronze de uma estitua do século 18 de George Wa-
shington de sua posicao normal, do lado de fora da en-
trada frontal do Art Institute, para uma das galerias in-
ternas, menores e que expunham pinturas, esculturas e
artes decorativas européias do século 18. Asher afir-
mou sua intengdo da seguinte maneira: “Nesse trabalho
estou interessado na forma em que a escuttura funciona
quando € vista em seu contexto do século 18 em vez
de em sua relagdo anterior com a fachada do prédio..
Uma vez dentro da Galeria 219 a escultura pode ser
vista em conexdo com as idéias de outros trabalhos
europeus do mesmo periodo” (apud Anne Rorimer,
Michael Asher: Recent Work, Artforum, abril de 1980:
47. Ver também: Benjamin H. D. Buchloh (ed.). Michael
Ahser: Writings 1973-1983 on Works 1969-1979.
Halifax, Nova Scotia e Los Angeles: The Press of the
Nova Scotia College of Art and Design and The Museum
of Contemporary Art Los Angeles: 207-21.

I3 Esses interesses coincidem com desenvolvimentos na arte
publica, que reprogramou a arte site-specific para ser
sinbnimo de arte baseada na comunidade. Conforme
exemplificado em projetos tais como Culture in Action,
em Chicago (1992-93), e Points of Entry, em Pittsburgh
(1996), a arte site-specific piblica na década de 1990
marca a convergéncia entre préticas culturais enraizadas
em ativismos politicos esquerdistas, tradicdes estéticas
baseadas na comunidade, arte conceitual nascida da abor-
dagem critico-institucional e politicas de identidade. Por
causa dessa convergéncia, muitas das questdes que
concernem as préticas contemporaneas de site-specific
se aplicam a arte publica também, e vice-versa. Infeliz-
mente, uma andlise dos problemas estéticos e politicos
especfficos da arena da arte publica, especialmente aque-
les que dizem respeito as politicas espaciais das cidades,
terdo que esperar outra instdncia. Nesse meio tempo,
sugiro aos leitores a andlise excelente de Grant Kester
sobre as atuais tendéncias da arte pulblica baseada na

comunidade em: Aesthetic Evangelists: Conversion and
Empowerment in Contemporary Community Art,
Aftenimage, janeiro de 1995: 5-11.

|4 A exposicao Arte Joven en Nueva York”, curada por
José Gabriel Fernandez, foi sediada na Sala
Mendonza e Sala RG em Caracas, Venezuela, de 9
de junho a 7 de julho de 1991.

|5 Esse quarto site, ao qual Dion retornaria varias vezes em
outros projetos, permaneceu consistente mesmo quan-
do os contetidos dos recipientes da viagem ao Orinoco
foram transferidos para Nova York para ser
reconfigurados em 1992 e tornar-se o New York State
Bureau of Tropical Conservation, instalagdo para uma
exposicao na American Fine Arts Co. Ver a conversa
The Confessions of an Amateur Naturalist em
Documents 1/2, outonofinverno de 1992: 36-46. Ver
também minha entrevista com o artista na monografia
Mark Dion. Londres: Phaidon Press, 1997.

|6 Ver a discussdo da mesa-redonda On Site Specificity in
Documents4/5, verao de 1994: 11-22. Os participantes
incluiam Hal Foster, Renée Green, Mitchell Kane, John
Lindell, Helen Molesworth e eu.

|7 James Meyer, The Functional Site, in Patzwechsel. Zurich:
Kunsthalle Zurich, 1995: 27 [catdlogo de exposicao]. Uma
versdo revisada desse artigo aparece na Documents 7,
outono de 996: 20-29.

|8 Apesar da adogao de terminologia da arquitetura na des-
cricdo dos muitos espacos eletrénicos novos (web sites,
ambientes de informacao, infra-estrutura de programas,
construcao de home pages, espagos virtuais, etc.), a ex-
periéncia espacial no computador € estruturada mais
como sequiéncia de movimentos e passagens, € menos
como a habitagdo ou ocupagdo temporal de um “site”
em particular. O hipertexto é 6timo exemplo. A
(informacdo) superhighway é analogia mais vivel,
pois a experiéncia espacial da hjghway é experién-
cia de transito entre lugares (apesar da imobilidade
do corpo que estd dirigindo).

|9 Novamente, estd além da abrangéncia deste artigo aten-
der as questdes que se referem ao status de “publico”
nas préticas da arte contemporanea. Sobre esse tépico,
ver Rosalyn Deutsche. Evictions: Art and Spatial Polltics.
Cambridge: MIT Press, 1996.

20 Ver, por exemplo, Gilles Deleuze, Postscript on the
Societies of Control, October 59, inverno de 1992: 3-7;
e Manuel Castells. 7he Informational City. Oxford: Basil
Blackwell, 1989.

21| Para aprofundamento desse assunto, ver Susan Hapgood,
Remaking Art History, Art in America, julho de 1990:
[15-23, 181.

22 The New Sculpture 1965-75: Between Geometry and
Gesture, no Whitney Museum (1990) inclufa 14 recria-
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¢Ges de trabalhos de Barry Le Va, Bruce Nauman, Alan
Saret, Richard Serra, Joel Shapiro, Keith Sonier e Richard
Tuttle. A recriacdo de Le Va da obra Continuous and
Related Activities: Discontinued By the Act of Dropping,
de 1967, foi comprada pela colecdo permanente do
Whitney e subseqlientemente reinstalada em vdrias
outras exposicdes em muitas cidades. Com alguns des-
ses trabalhos hd um traco de ambiglidade entre
efemeridade (repetivel?) e site-specificity (irrepetivel?).

23 Hapgood, Remaking Art History: |20.

24 Essa foi a légica por trds da defesa de Richard Serra do
Tilted Arc. Consequientemente, a questao da realocagao
ou remogdo da escultura tornou-se debate que dizia
respeito aos direitos criativos do artista.

25 Ver as edicdes de marco e abril de Art in America, 1990.

26 Sol LeWitt, com seu trabalho Lines to Points on a Six-
Inch Grid (1976), por exemplo, fez uma série de seus
desenhos de parede ao abandonar a necessidade de
seu envolvimento na hora da execucdo do trabalho,
permitindo a possibilidade de infinita repeticao do mes-
mo trabalho reconfigurado por outros em uma varieda-
de de locacdes diferentes.

27 Ver: Rosalind Krauss, The Cultural Logic of the Late
Capitalist Museum, October 54, outono de 990: 3-17.

28 Para a descri¢ao de Faith Wilding desse dilema, assim como
sua avaliagdo das revisitacBes recentes da arte feminista
de 1960, ver seu artigo Monstruous Domesticity, in
Meaning n. 18, novembro de 1995: 3-16.

29 Ver Hal Foster, Artist as Ethnographer, in 7he Retum of
the Real Cambridge: MIT Press, 1996 [*O artista como
etndgrafo”, traducdo de Alexandre S e revisao de Angela
Prada, em Arte&Ensaios, n. 12, 2005: 136-517, sobre os
complexos transitos entre arte e antropologia na arte atual.

30 Ver a entrevista de Fred Wilson por Martha Buskirk em
October 70, outono de 1994: 109-12.

31 Isabelle Graw, Field Work, Flash Art, novembro/dezem-
bro de 1990: 137. Sua observagao aqui é em relagao a
prética de Hans Haacke, mas € relevante como afirma-
cdo geral que diz respeito ao estado atual da critica a
instituicdo. Ver também Frazer Ward, The Haunted
Museum: Institutional Critique and Publicity, October73,
verdo de 1995: 71-90.
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