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Em determinados lugares de Fortaleza, hoje,
ainda é possível ver nos muros, misturado a
tantos apelos publicitários, um cartaz verde,
horizontal, com bordas brancas como as pla-
cas de orientação no trânsito, com uma úni-
ca palavra, também em branco, no centro:
PERMITIDO. Há aproximadamente quatro
anos, em 2004, a mesma palavra, igualmen-
te branca sobre fundo verde, poderia ser vista
em uma das salas do Museu de Arte Con-
temporânea do Ceará. Permitido é uma in-
tervenção do artista Vítor César que partici-
pou da exposição Experimental.2, curadoria
de Luiza Interlenghi, então diretora daque-
le museu, que na ocasião tinha o propósito
de apresentar à cidade diversas formas de
realização da produção artística contempo-
rânea.

No final de 2002, a artista Waléria Américo
realizou em Fortaleza uma das versões de
seu Equipamento de Verificação Urbana – EVU.

Perguntas ordinárias em percursos
existenciais – algumas considerações sobre a

produção artística  em contextos urbanos

Enrico Rocha

Apresentando parte da discussão desenvolvida no mestrado em Linguagens Visuais
acerca do projeto Perguntas Ordinárias em Percursos Existenciais, o autor investiga, a
partir do desenvolvimento desse projeto e da atuação de alguns artistas em Fortaleza,
questões relacionadas à produção artística atual, mais especificamente àquela interes-
sada nos contextos urbanos.

Arte, política, espaço urbano.

O essencial, o fundamento, o sentido provêm do habitar.

Henri Lefebvre

Uma imensa esfera vermelha era disposta
no caminho de quem se desloca pela cida-
de, ora em alguma calçada, ora no meio da
rua, ora em alguma praça do Centro, pro-
vocando o espanto, a curiosidade e o des-
vio dos caminhantes. O projeto de Waléria
participava da I Bienal Ceará América, pro-
jeto que tentaria inserir Fortaleza no circui-
to artístico internacional, mas que, como era
de esperar, não sobreviveu.

Na mesma Bienal, também foram apresen-
tados alguns trabalhos do Transição Listra-
da, grupo que já vinha amadurecendo ques-
tões sobre um possível cruzamento entre
arte e urbanismo mediante ações na cidade.
Como suas propostas exigiam a formação
de um circuito específico e ainda inexistente
em Fortaleza para que fossem visíveis publi-
camente, o grupo havia montado a Base,
espaço de encontro que articulava público
e artistas em torno de intervenções e con-
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versas sobre a produção contemporânea. A
Bienal reconstruiu a Base, e naquele espaço
representado era possível conhecer algumas
ações efêmeras do grupo por meio de re-
gistros, como assistir à videoinstalação em
que dois de seus integrantes, Vítor César e
Rodrigo Costa Lima, correm em sentidos
opostos, cada um segurando a extremidade
de uma mesma fita branca, com o objetivo
de estender aproximadamente 200 metros
de fita em meio às pessoas que ocupavam
uma rua exclusiva para pedestres no Cen-
tro da cidade.

Logo após a Bienal, já em 2003, durante o
Salão de Abril, a mais antiga instituição rela-
cionada às artes plásticas de Fortaleza, a ar-
tista Érica Zíngano propôs aos transeuntes
da movimenta Av. Treze de Maio a leitura
de poesia, em vez de informação, no letrei-
ro luminoso que ali se propõe a orientar o
trânsito. A performance literária de suas Fra-
ses-instantes obviamente não continua a se
iluminar nesse lugar; durou um breve mo-
mento e agora só pode ser vista através de
alguns registros fotográficos.

Certamente a produção artística que toma
a cidade como espaço de experimentação
disputa com tantas outras estratégias suas
garantias de visibilidade, negocia suas pró-
prias regras de apresentação, pretendendo
contagiar os sistemas e os fluxos poetica-
mente, provocar os hábitos a formular no-
vas percepções, estendendo assim seus pró-
prios limites, em busca de atenção ou mes-
mo de um estado de tensão que possivel-
mente mobilize os demais atores da cidade.
É curioso pensar que a permissão de atuar
nesse espaço de modo experimental, e si-
multaneamente institucionalizado, foi aos
poucos conquistada por movimentos artís-
ticos diversos, por meio de diálogo
conflituoso com as instituições de arte mo-
derna e da promoção de debate contínuo
realizado no circuito de artes. Digo isso por-

que em Fortaleza instituições dessa nature-
za ainda ensaiam a formação de um circuito
que possibilite qualquer discussão.

Entretanto, esses e outros projetos que to-
mam a cidade de assalto aproximam Forta-
leza de outras cidades e me fazem pensar
que situação semelhante se verifica hoje em
diversos lugares. Não me parece coincidên-
cia que para muitos artistas de uma mesma
geração em Fortaleza, na qual me incluo, a
cidade seja problematizada nos trabalhos e
incorporada a suas proposições. Muito me-
nos que articulações como essas sejam rea-
lizadas em toda grande cidade brasileira, e
ainda que possamos reconhecer projetos
artísticos dessa natureza em inúmeras cida-
des do mundo, nas mais diversas culturas.
Parece-me que vivemos de fato um momen-
to em que as questões que se apresentam
nos quatro cantos do mundo, apesar de for-
muladas a partir da singularidade de cada
lugar, respondem às mesmas urgências; em
que a história não é mais contada a partir de
um único centro.

É verdade que permanece o risco de ape-
nas reproduzirmos nos circuitos locais mé-
todos e valores estabelecidos nos circuitos
hegemônicos, o que denunciaria a manuten-
ção de um sistema que ainda se realiza ver-
ticalmente a partir de clara polaridade entre
centro e periferia, e de distribuição do po-
der que ainda acontece de modo semelhan-
te ao que ocorre na relação entre matriz e
colônia. No entanto, considerando que o
atual modo de organização mundial não mais
se sustenta nos princípios desenvolvidos pela
expansão comercial, nem exclusivamente
pelos fundamentos instaurados pela revolu-
ção industrial, e que nosso contexto é mar-
cado por um modo de organização que ain-
da negocia suas fronteiras e referências, con-
sidero que há uma desestabilização em nos-
sos sistemas de valores, incluído aí o sistema
de artes. As estratégias utilizadas pelos artis-
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tas podem ser confundidas formalmente, mas
há tempos discutimos que a produção de
arte não se restringe à invenção formal.

Estou convencido de que muitas proposi-
ções artísticas atualmente, enquanto investi-
gação e experimentação, mais do que rei-
vindicar um lugar dentro de um sistema de
artes já estabelecido, mantêm o interesse de
provocar o sistema, reinventá-lo, seguindo
o propósito certamente gerado desde as
vanguardas modernas de submetê-lo às
emergências da cultura. Só poderíamos acre-
ditar que há um centro de comando a im-
por determinada ordem no mundo susten-
tando uma compreensão teleológica da his-
tória, assim como a crença em ideais univer-
sais a orientar a distribuição do poder, a gui-
ar sucessivamente nossas conquistas. O sen-
tido contrário dessa crença não seria neces-
sariamente afirmar que vivemos a ausência
de ordem, apesar de muitos fatos revela-
rem nossa face mais imunda; pois continua-
mos a nos perguntar sobre o sentido do

mundo, algum que seja atual e nos motive a
manter a disputa por um lugar próprio.

Nessa direção, uma das questões provocadas
nos trabalhos aqui mencionados é sobre a
possibilidade de realizar uma produção ar-
tística a partir de Fortaleza, interessada no
mundo e sem negar as condições próprias
de seu contexto, que se entende como lo-
cal justamente porque se encontra inserido
em um mundo globalizado. Ou seja, interes-
sa-nos investigar os sentidos do mundo sem
nos limitar às fronteiras de uma possível iden-
tidade local isolada, nem simplesmente re-
produzir formas e valores importados dos
centros hegemônicos, como se essa fosse
uma estratégia eficaz de inserção no siste-
ma. O propósito que me parece possível
perceber naqueles e em outros trabalhos é
olhar o mundo a partir de Fortaleza, no sen-
tido de reconhecer o mundo também em
Fortaleza. Na mesma direção, posso acredi-
tar que há crescente descentralização da
produção de arte que nos permite, esses e
outros artistas localizados em diferentes pon-
tos do planeta, participar da produção do
mundo; como se clamássemos, incluídos tam-
bém nesse plural os artistas que se encon-
tram no centro do sistema em questão, por
valores e sentidos que nos façam compre-
ender um mesmo mundo possível a partir
das diferenças. Toda crença é uma aposta.

O projeto que apresento parte de interven-
ções nos ônibus que realizam o transporte
coletivo de Fortaleza. Pequenos adesivos são
colados em seus bancos, de modo a partici-
par do percurso dos passageiros que se en-
contram diante deles. Nos adesivos, pontos
e linhas compõem desenhos, e uma pergun-
ta é direcionada ao provável leitor. Até esse
momento, nada assegura uma qualidade para
a ação: não é arte nem publicidade de qual-
quer gênero. É mais um ente visível naquele
ambiente já tão farto à visão. Ao notá-lo, o

Você está no começo, noVocê está no começo, noVocê está no começo, noVocê está no começo, noVocê está no começo, no
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Foto: Enrico Rocha

A R T I G O    •  E N R I C O   R O C H A



 30

passageiro pode ser surpreendido pelo de-
senho e por uma pergunta sobre seu desti-
no, e assim se envolver com eles durante o
percurso que realiza. Se há alguma repercus-
são a partir da intervenção que proponho
não é possível assegurar. A viagem segue, os
destinos se cumprem em trajetos diferentes,
certamente entre pontos e linhas de uma
mesma trama. Então fotografo a situação: o
interior do ônibus, os passageiros, o adesivo
colado no banco, a paisagem através da ja-
nela estão agora fixos em um mesmo plano
e enquadramento. A imagem fotográfica é
ampliada de modo que o adesivo corresponda
aproximadamente a seu tamanho original.
Sete imagens, cada uma contendo um adesi-
vo diferente, foram exibidas na galeria de um
centro cultural, no Centro de Fortaleza. Nes-
se segundo momento, é um projeto artístico
que reivindica visibilidade, mas não só foto-
grafias são apresentadas ao espectador.

Cada detalhe que compõe a imagem pode
ser gerador de um discurso. Inevitável que
cada detalhe percebido contribua para a com-
preensão geral da imagem. Não posso assu-
mir a responsabilidade de produzir uma in-
terpretação que seja a mais verdadeira. Meu
empenho é tornar visível uma situação,
organizá-la sob um ponto de vista determi-
nado, que, embora seja o meu, enquadrado
por uma máquina fotográfica, não garante a
produção de sentido único. E a situação que
apresento através da imagem é também
modificada por minha ação. Estão lá os ade-
sivos, os desenhos, as perguntas. A palavra
atuando, performativamente: dizer é um ato.1

Há algum tempo, aliás, a palavra migra para a
imagem, no deslocamento das fronteiras en-
tre os gêneros artísticos, na ampliação do
campo de atuação do artista,2  e, sem dúvida,
o peso significativo que carregam as palavras
afeta as imagens, que se referem a uma situ-
ação ocorrida e que, quem sabe, também foi
afetada pelas mesmas palavras que ali já eram

presentes. Como? Essa é uma das perguntas
que interessa ao projeto. O ponto de ori-
gem dessa questão não se situa espacialmen-
te; nem é cronológico. Todos os momentos
do projeto realizam-se em direção ao mes-
mo interesse: os instantes de criação do ade-
sivo, de colagem nos ônibus, de registro da
situação, de apresentação das imagens na
galeria sobrepõem-se mutuamente. O que
se pretende pôr em movimento é a própria
compreensão do ato artístico, desde que
reinserido na trama da cultura, entrelaçando
seu destino ao destino de todo ser ordinário.

A fotografia, então, garante a possibilidade de
esse projeto ser visível, como um todo com-
plementar e contínuo. Se é fotografia o que
o espectador vê na apresentação desse pro-
jeto quando ele reivindica uma qualidade de
arte, não é apenas uma imagem composta
pela organização das cores em um plano nem
unicamente o reconhecimento de figuras que
correspondem a seus duplos reais, nem estri-
tamente um discurso simbólico engendrado
na composição de todos esses elementos o
que exige de quem olha alguma disposição.
Meu interesse vai ao encontro das práticas
artísticas que se articulam com a fotografia,
partindo de sua qualidade epistêmica
identificada no índice, sustentando-se na rela-
ção complexa que mantém com a realidade,
garantindo “a impossibilidade de pensar o
produto artístico sem nele inscrever também
(e sobretudo) o processo do qual é resulta-
do”.3  Diante das imagens fotográficas, pro-
duz-se o espanto de um destino comum que
se embaralha nas percepções de tempo e de
espaço e se mostra resistente a ser contido
em um único ato. A tentativa de compreen-
der o mesmo destino nessas imagens é ne-
cessariamente um modo de experimentar sua
complexidade.

O que exponho são perguntas: meu espan-
to, minha curiosidade. Entrelaçadas à vida
cotidiana, esse é o tempo e o espaço de
suas realizações. O caráter existencial de cada
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indagação não é puramente transcendente,
como se fosse próprio a uma outra física,
mas percorre dia a dia nossos destinos. É
justamente porque me encontro preso à
gravidade desse instante e em meio a ou-
tros indivíduos que me faço perguntas so-
bre os sentidos. Tanto inquieto por desco-
brir ou inventar direções que possam orien-
tar meus movimentos como sobrepondo
pontos de interrogação a tudo o que meu
corpo compreende.

Esse estado de incerteza é certamente uma
condição de ser humano, pois nossa sobre-
vivência não é garantida por nenhuma pro-
gramação genética: depois de nascermos, é
necessário nos inventar. Entretanto, quando
o sentimento de desorientação não é indivi-
dual, mas coletivo e generalizado, no mo-
mento em que é o mundo, nossa existência
comum, que se coloca em dúvida, talvez
nossa atual desconfiança em relação à histó-
ria nos possa sugerir alguma explicação. É

preciso partir do pressuposto de que a his-
tória garantia um sentido comum, mesmo
se a consideramos uma invenção européia
e moderna, e é importante lembrar que um
dos marcos de origem da modernidade é a
“expansão” dos limites do mundo europeu.
Entretanto, quando falamos no fim da histó-
ria, “não devemos o confundir com uma in-
clinação apocalíptica”, como adverte Hans
Belting;4  não é o mundo entendido como a
vida dos homens sobre a Terra que chega
ao fim – apesar de evidentes ameaças –, mas
um dos mundos possíveis, justamente aque-
le que se narra a partir de um único centro,
avistando uma só perspectiva.

Podemos distinguir uma história da arte
de todas as épocas anteriores que ainda
não possuíam uma imagem fechada do
cenário artístico, ou seja, nenhum
enquadramento. É esse enquadramento
que está em jogo em meu argumento. É
como se ao “desenquadramento” da arte

Para onde você vai?Para onde você vai?Para onde você vai?Para onde você vai?Para onde você vai?
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se seguisse uma nova era de abertura,
de indeterminação e também de uma
incerteza que se transfere da história da
arte para a arte mesma.5

É fato que essa história que agora revemos,
questionamos e de cujas finalidades descon-
fiamos, cujo fim em suma anunciamos, é
uma história que se construiu através de
um processo de colonização. Não pode-
mos abstrair a idéia de que nossa realida-
de, a brasileira e a de tantos outros países,
foi formada a partir da relação – ora sub-
missa, ora conflituosa – entre os interesses
de quem habitava esse território – não ex-
clusivamente os nativos – e os interesses
das nações que sobre ele detinham poder,
tanto político como econômico. Esse fato
é constitutivo de nossas práticas culturais.
Precisamos considerar igualmente que a
formação cultural dos países colonizados
não se deu simplesmente pela absorção e
reprodução dos valores trazidos pelas ma-
trizes colonizadoras. É certo que não faltou
esforço para que adotássemos como nos-
so o destino europeu, iguais crenças e his-
tória, mas hoje é indiscutível o caráter hí-
brido de nossas culturas.

Como afirma Stuart Hall, uma cultura hí-
brida é, por definição, incontrastável, quer
com uma cultura vernacular, quer com
uma cultura global, posto que não é sín-
tese ou mero compósito de outras cons-
truções simbólicas. Ela é resultado, ao
contrário, de uma aproximação entre di-
ferentes que não se completa nunca,
abrindo, na expressão de Homi K.
Bhabha, um “terceiro espaço” de ne-
gociação entre diferenças incomensurá-
veis (...) Entre a submissão completa a
uma cultura homogeneizante e a afirma-
ção intransigente de uma tradição imó-
vel, instaura-se, portanto, um intervalo
de recriação e reinscrição identitária do

local que é irredutível a um ou a outro
desses pólos extremados.6

Essa qualidade herdada das diversas relações
de troca estabelecidas ao longo da história
não é exclusiva dos países periféricos e co-
lonizados. Atualmente, o trânsito de infor-
mação e de valores, seja proporcionado pelo
sistema planetário de comunicação, seja ge-
rado como conseqüência dos movimentos
migratórios, possibilita o contágio entre tra-
dições, mesmo dentro das fronteiras dos
países que ainda gozam da condição de cen-
tros do poder. Poderíamos remeter essa
qualidade a uma condição da atual ordem
mundial que se constitui desde há muito tem-
po pelas relações comerciais; que se efetiva
progressivamente via o direito internacional;
e que pode ser experimentada por um nú-
mero cada vez maior de pessoas que utili-
zam as redes de comunicação global. Esse
atual contexto de organização mundial apre-
senta especificidades em pleno trânsito, de
difícil apreensão. De todo modo, é inter-
pretado pelos autores Michael Hardt e An-
tonio Negri no conceito de Império:

Ao contrário do imperialismo, o Império
não estabelece um centro territorial de
poder, nem se baseia em fronteiras ou
barreiras fixas. É um aparelho de
descentralização e desterritorialização
do geral que incorpora gradativamente
o mundo inteiro dentro de suas frontei-
ras abertas e em expansão. O Império
administra entidades híbridas, hierar-
quias flexíveis, e permutas plurais por
meio de estruturas de comando regula-
doras. As distintas cores nacionais do
mapa imperialista do mundo se uniram
e mesclaram, num arco-íris imperial glo-
bal (...) O Império se apresenta, em seu
modo de governo, não como um momen-
to transitório no desenrolar da História,
mas como um regime sem fronteiras
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temporais, e, nesse sentido, fora da His-
tória ou no fim da História.7

O possível fim da história nos situa, como
define Homi K. Bhabha, “no além”, mas não
deve ser reduzido a um momento posterior
– pós-moderno, pós-colonial, pós-histórico
– entendido simplesmente como
seqüencialidade. Ao contrário,

há uma sensação de desorientação, um
distúrbio de direção, no ‘além’: um movi-
mento exploratório incessante, que o ter-
mo francês au-delá capta tão bem – aqui
e lá, de todos os lados, fort/da, para lá e
para cá, para frente e para trás.8

Esse além também não pode ser confundi-
do com espaço transcendente, que se loca-
lizaria fora da existência carnal e mundana.

Estar no ‘além’, portanto, é habitar um
espaço intermédio, como qualquer dicio-
nário lhe dirá. Mas residir ‘no além’ é, ain-
da, ser parte de um tempo revisionário,
um retorno ao presente para redescrever

nossa contemporaneidade cultural; reins-
crever nossa comunalidade humana, his-
tórica; tocar o futuro em seu lado de cá.
Nesse sentido, então, o espaço intermé-
dio ‘além’ torna-se um espaço de inter-
venção no aqui e agora.9

Apesar de o atual momento ser extrema-
mente conflituoso, pois vivido nos embates
das diferenças culturais, para Homi K. Bhabha,

como animais literários e políticos, deve-
mos nos preocupar com a compreensão
da ação humana e do mundo social como
um momento em que algo está fora de
controle, mas não fora da possibilidade
de organização.10

Obviamente não há receitas na obra des-
ses autores, que se empenham em diag-
nosticar a atualidade. Hannah Arendt é
lembrada por Bhabha para descrever a
condição de imprevisibilidade da história,
considerando que o autor da ação social
pode ser o inaugurador de seu significado
singular, mas, como agente, ele não pode
controlar seu resultado. De todo modo,
as interpretações sugeridas por esses au-
tores citados evitam o sentimento
apocalíptico e sugerem a abertura de um
novo momento.

Mais uma vez, é o desejo de reconheci-
mento, ‘de outro lugar e de outra coisa’,
que leva a experiência da história além
da hipótese instrumental. Mais uma vez,
é o espaço da intervenção que emerge
nos interstícios culturais que introduz a
invenção criativa dentro da existência.11

É na trama do transporte coletivo de Forta-
leza que as perguntas que exponho são for-
muladas; ganham forma a partir do contato
necessário com outros passageiros, consti-
tuindo-se como elementos dos desenhos
que realizamos sobre a cidade ao longo de

O que você vê entre oO que você vê entre oO que você vê entre oO que você vê entre oO que você vê entre o
ponto de partida e o pontoponto de partida e o pontoponto de partida e o pontoponto de partida e o pontoponto de partida e o ponto
de chegada o mesmo quede chegada o mesmo quede chegada o mesmo quede chegada o mesmo quede chegada o mesmo que
o passageiro ao lado?o passageiro ao lado?o passageiro ao lado?o passageiro ao lado?o passageiro ao lado?
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nossos percursos. Milhares de pessoas ani-
mam essa trama diariamente, e cada uma
cumpre destino singular. A trama articulada
por pontos e linhas, pela qual se deslocam
os passageiros, é uma evidência de que a
cidade se desenha acolhendo simultanea-
mente diversos movimentos, revelando-se
como realidade complexa e movente.

As grandes cidades contemporâneas são a
mais clara manifestação do urbano. Tomo
como referência a interpretação de Henri
Lefebvre sobre o momento que atravessa-
mos e sigo na mesma direção que tentei
apontar nos parágrafos anteriores mediante
a descrição de um momento histórico que
não se contém nos limites indicados por pre-
ceitos modernos. Vivemos, segundo
Lefebvre, uma “revolução” que prepara a
transformação da sociedade industrial em
sociedade urbana.

O urbano (abreviação de ‘sociedade
urbana’) define-se portanto não como
realidade acabada, situada, em rela-
ção à realidade atual, de maneira re-
cuada no tempo, mas, ao contrário,
como horizonte, como virtualidade
iluminadora.12

Nesse sentido, o atual momento – o texto
de Lefebvre foi publicado originalmente em
1970, mas mantém-se como fonte nos de-
bates atuais – é considerado pelo autor
momento de transição entre os campos da
industrialização e da urbanização; assim como
atravessamos há alguns séculos a transição
do campo rural para o industrial. Os três
campos, épocas ou camadas – rural, indus-
trial e urbano – não devem ser considera-
dos apenas campos de fenômenos sociais,
mas de sensações e percepções, de espaços
e de tempos, de imagens e de conceitos, de
linguagem e de racionalidade, de teorias e
de práticas sociais. Desse modo,

o espaço-tempo urbano, desde que não
seja mais definido pela racionalidade in-
dustrial – por seu projeto de
homogeneidade –, aparece como dife-
rencial: cada lugar e cada momento não
tendo existência senão num conjunto,
pelos contrastes e oposições que o vin-
culam aos outros lugares e momentos,
distinguindo-o.13

É verdade que a discussão sobre uma possí-
vel superação da sociedade industrial só faz
sentido nos lugares em que se realizou ple-
namente a industrialização. Sabe-se que os
países subdesenvolvidos, ou em desenvolvi-
mento, experimentam simultaneamente a
era rural, a era industrial, a era urbana, acu-
mulando os problemas sem por isso acu-
mular as riquezas. Porém, para Lefebvre, “a
problemática urbana, o urbanismo como ide-
ologia e instituição, a urbanização como ten-
dência global, são fatos mundiais. A revolu-
ção urbana é um fenômeno planetário”.14

De todo modo, o autor adverte que não
devemos confundir a tendência com o reali-
zado. Para ele, a sociedade atual situa-se na
transição, e é nela que se pode compreendê-
la. O pensamento se deve realizar tendo por
princípio que

a reflexão crítica tende a substituir a cons-
trução de modelos pela orientação, que
abre vias e descortina um horizonte. É o
que propomos aqui: não construir um
modelo do urbano, mas abrir uma via em
direção a ele.15

Podemos considerar o urbano, seguindo a
indicação de Lefebvre, uma forma pura: o
ponto de encontro, o lugar de uma reu-
nião, a simultaneidade. Essa forma não tem
nenhum conteúdo específico, mas tudo a
ela vem e nela vive. Trata-se de uma abs-
tração concreta, vinculada à prática. E mais
claramente:
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O urbano se define como lugar onde as
pessoas tropeçam umas nas outras, en-
contram-se diante e num amontoado de
objetos, entrelaçam-se até não mais re-
conhecerem os fios de suas atividades,
enovelam suas situações de modo a en-
gendrar situações imprevistas (...) É a u-
topia (real, concreta). Assim se realiza a
superação do fechado e do aberto, do
imediato e do mediato, da ordem próxi-
ma e da ordem distante, numa realidade
diferencial na qual esses termos não mais
se separam, mas se transformam em di-
ferenças imanentes. Um pensamento a
caminho da unidade, promovida à posi-
ção de diferenças: locais, regionais, nacio-
nais – étnicas, lingüísticas – éticas, estéti-
cas etc.16

Nesse contexto são formuladas minhas in-
quietações, em busca de um lugar próprio e
de sentidos para o próprio movimento. Na
interseção entre minha proposição e o pen-
samento de Lefebvre, o que está em ques-
tão é um modo de habitar possível. Partin-
do desse horizonte “u-tópico (o que não tem
lugar e o procura)”,17  arrisco dizer que as
práticas artísticas que se realizam em meio
ao contexto urbano e tomam a cidade como
evidência desse espaço revelam a emergên-
cia desse lugar de conflitos e diferenças como
condição dada à existência atual.
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