UNIVERSIDADE DE LISBOA
FACULDADE DE BELAS-ARTES

LISBOA

UNIVERSIDADE
DE LISBOA

Consideragdes sobre o espago:

do espago mitico a espacialidade

Pedro Miguel Piris Serrano

Dissertacdo
Mestrado em Escultura

Especializagio em Estudos de Escultura
Dissertagao orientada pelo Prof. Doutor José Catlos Pereira

2016



DECLARACAO DE AUTORIA

Eu Pedro Miguel Pitis Serrano, declaro que a presente dissertacio / trabalho de projeto de
mestrado intitulada “Consideragoes sobre o espaco: do espago mitico a espacialidade”, é o
resultado da minha investigacdo pessoal e independente. O conteudo ¢ original e todas as
fontes consultadas estio devidamente mencionadas na bibliografia ou outras listagens de
fontes documentais, tal como todas as citacoes diretas ou indiretas tém devida indica¢do ao

longo do trabalho segundo as normas académicas.

O Candidato

Lisboa, 10 de Marco de 2017



RESUMO

Esta dissertacdo debruca-se sobre questbes do espagco na escultura. Atravessa, assim,
varios territorios do modernismo ao p6s-modernismo, evocando os que mais influéncia
tiveram para uma consciencializacao e percepcao do espaco e do lugar na escultura até
aos dias de hoje.

Aborda escultores como Richard Serra, Robert Morris, Robert Smithson, Anish Kapoor,
Henri Moore, Vito Acconcci, bem como outros artistas que também desenvolveram
e/ou desenvolvem o espago como mote principal da sua obra.

O presente trabalho de investigacdo assenta numa tentativa de definir o conceito de
espaco, na sua discussdo mistica e fisica, alargando-se, posteriormente, a referéncias
técnicas relativas a construcao, instalacdo, e exposicdo das obras, problematizando a
relacdo intrinseca entre corpo-objeto-espaco. Delimita-se, desta forma, um percurso
pelo século XX, passando pelo surgimento do happening (na sua consagracao
performativa), do construtivismo, do minimalismo e do site-specific. Pelas suas relagdes
espaciais, convoca-se ainda o cubismo, o environment, o0 unismo, a process art € a land

art.
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ABSTRACT

The objective of this work lies in the issues of space in sculpture. It crosses a path through
the various territories of modernism until postmodernism, evoking those who have had the
most influence for an awareness and perception of space and the place of sculpture up to
the present day.

This dissertation addresses sculptors such as Richard Serra, Robert Morris, Robert
Smithson, Anish Kapoor, Henri Moore, Vito Acconcci, among others artists whose work
refers directly to space as main motto.

In order to obtain a better understanding of this subject this investigation attempts to
define the concept of space, in its mystical and physical relationship, and than evolving for
technical references (construction, installation, exposition, among others), problematizing
the direct relation with the body, with the object and with the space. In this way, we delimit
a journey through the twentieth century, passing through the emergence of the happening
(in it’s performance consecration), of constructivism, minimalism and site-specif and, as

clutching units, references to cubism, environment, unism, process art and land art.
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1. Introducéo

Durante a licenciatura em Escultura e, mais maturamente, durante o mestrado, procurei
explorar a(s) nocao(es) de espaco e a(s) sua(s) relacdo(es) com a escultura. Na verdade,
tenho procurado “pontes” entre as praticas antigas e contemporaneas por meio da
transposicdo tridimensional, escala, volume e contexto de implementagdo das obras. O
meu trabalho artistico desenvolve-se em torno de uma relagdo entre objetos-espago-
corpo, evidenciando as relacdes estabelecidas entre essas trés dimensfes, quando
consideradas simultaneamente. Assim, 0 meu interesse pelas praticas artisticas reside,
sobretudo, na experiéncia espacial de objetos (ou instalagdes).

O principal intuito deste trabalho de investigagdo € conseguir uma percepgao
aprofundada das nocgdes de espacialidade, relativas ao objeto escultorico e a “imagem
escultural”, através da avaliagdo de diferentes modos de ver, de pensar e de ser, pelo
que, assim, se justifica o titulo da presente dissertacdo enquanto consideragdes.
Pretendemos explorar a pragmatica espacial, ou seja, a importancia de um espaco
concebido como escultura ou escultura criada para um espaco, também "feito de
espaco”. Os objetos consideram e condicionam o0 espaco que constitui o lugar que
ocupam e a sua presenca interfere e cria espago e ambiente em todas as suas dimensoes,
incluindo a dimenséo temporal.

De forma a atingir 0s objectivos acima propostos, este estudo compreende um sentido
historico, pela sucessao de acontecimentos que revelaram a importancia da escultura no
espaco e com o espaco. Primeiro, em torno de uma espacialidade mistica e fisica, na sua
consagracdo da teoria das ideias de Platdo, e na relacdo dos objetos corpdreos com
objetos transcendentais. Posteriormente, através do binémio escultura-arquitetura: numa
primeira fase, pela subordinacdo da escultura ao espago arquiteténico e numa segunda
fase expondo algumas problematicas comuns as duas artes. Por fim, dedicamos uma
parte significativa das reflexdes a maneira pela qual a concepcdo modernista site-
specific foi ampliada e expandida, revolucionando 0 espago expositivo como mero
espaco de exibicéo ou espago tornado em dispositivo.

Considerar-se-a4 permanente e intenso o dialogo estabelecido entre as entidades espaco,

escultura e espetador e, assim, o proprio ato de invencéo, atraveés do processo criativo,



na medida em que é transversal ao white cube e a nocdo de espaco enquanto natureza,

territdrio ou paisagem.



2. Espaco

2.1.Espaco

O espaco é a extensdo limitada ou o intervalo entre limites, lugar vazio, uma limitacao
tridimensional em que os objetos, seres, ou eventos, ocorrem numa posicao relativa.
Tempo — tempo em geral, ou tempo de operagéo (duracdo) que medeia dois eventos ou
dois atos.

Capacidade — lugar ou sitio.

Imensidade do céu.

Local planificado, planificacdo de espaco onde decorre uma agéo.

2.2. Lugar

Espaco ocupado por um corpo, ponto.

Situagéo e circunstancia;

Deixamos, assim, bem claro que estes pontos emergem numa constante correlagao entre
eles; a preocupacdo em um sentido Unico € irreal, o que nos leva a repensar a forma

como utilizamos estes conceitos. Estdo, consequente e inerentemente, relacionados.

2.3.Cosmos

Universo fisico total, como um “buraco” infinito, eterno e absoluto.
9 b

Na cultura grega, assume-se como ordem, harmonia e mundo.

2.4. Espaco na arte (arquitetura/escultura/pintura)

O espaco ao servico da arte, seja arquitetura, escultura ou pintura, existe para cumprir
requisitos praticos e expressivos, de acordo com os interesses utilitarios e estéticos em
questdo. Estes dois interesses podem ser distintos mas, na sua concegdo espacial,
intersetam-se. Numa sociedade, independentemente da sua origem, cultura e Estado,
existe uma relacdo direta e incisiva com a natureza, a qual ajuda a construir um mundo e

a relacdo com outras sociedades.



Na concecéo de espaco criada pelo homem, podemos descobrir as suas origens, cultura,
saberes e historia. E de ressalvar a importancia do espaco e a relagio que este estabelece
com o homem: a relagdo que criam entre si e de si para com o mundo.

As estruturas espaciais, quando criadas pelo homem sdo, naturalmente, feitas a sua
imagem. Desta maneira, os locais sdo caracterizados pelas pessoas que vivem ou que ja
viveram neles.

O espaco da-nos uma nogdo tridimensional “aprisionada” em nos e¢ uma nogdo de
tempo. Contudo, 0 espaco ndo necessita necessariamente de algo fisico e material para
existir. Sdo varios os artistas que abordam e pensam 0 espaco enguanto questdo
metafisica e ndo objetual.

A partir de Platdo, especificamente em Timeu, distinguimos uma das origens do espaco,
tanto fisico como imaterial. Trata-se de uma no¢do muito importante porque, além das
formas, permite-nos especular acerca de uma realidade imaterial, que confronta o
pensamento e a nossa origem.

Podemos refletir acerca da influéncia do espago em nos e nas questdes relativas a sua
pura existéncia, o quanto nos afeta e 0 quanto podera afetar os demais: o0 espaco como
um abrigo mental, espiritual e fisico. Sdo os lugares e espagos que nos trazem emocades,
que véo desde a nossa dimensédo (concebida através da monumentalidade, grandeza de
dimensdo, ou na reducdo dela perante nGs mesmos, enquanto corpo habitavel, ou, entdo,
simplesmente a sua dimensdo harmonica) a sensacdo de conforto ou mal-estar... Sdo
varios os fatores que estdo presentes neste conceito, contudo é importante mencionar
que tais fatores sdo de natureza ciclica e carecem de um oposto. Oposto esse que se
traduz, muitas vezes, em lugares para as massas.

E facil antever os possiveis confrontos do espago para com o corpo e para com a propria
natureza.

As necessidades da arquitetura s&o muito diferentes das demais artes plésticas, uma vez
que o seu sentido pratico de construcdo procura fundamentos para alem do estético, tais
como o sentido funcional e utilitario. Porém, este sentido préatico e funcional alia-se
sempre com as questdes de ordem estética, e portanto, com um papel que esta além dela.
E também importante destacar a necessidade das construgbes do homem na medida
relacional com o préprio corpo. Sdo ‘“habitats” que existem para ndés mesmos, ao
contrario do que encontramos na natureza, que Se “constréi” para ela propria, numa

larga dimens&o entrépica.



3. A espacialidade em Platao

3.1.Teoria das formas

Em Platdo revemos ensinamentos de Socrates. Como tal, esses ensinamentos traduzem-
se pelo “que € eterno e imutavel” e, por outro lado, “o que flui”: Sécrates refere-nos que
a razdo humana é eterna e imutavel. Platdo interessa-se pelo que é eterno e imutavel na
Natureza, como pelo que é moral, e que na sociedade poderd ser também eterno e
imutavel.
Conclui-se que, no mundo palpavel, nenhum elemento é eterno, porque tudo em que nds
podemos tocar, e 0 que podemos sentir na Natureza, flui, e com ela perece.
O mundo das sombras pertence ao sensivel, sendo composto por matéria, que o tempo
consome. Ao mesmo tempo, tudo € constituido por uma forma intemporal que € eterna e
imutavel. Platdo refere que a fonte dos elementos eternos e imutaveis sao modelos
espirituais e abstratos. No fundo, uma outra parte do mesmo ser.
Assim, Platdo defende que a realidade esté dividida em duas partes, 0 mundo sensivel e
o mundo inteligivel.
1- O primeiro (mundo sensivel), onde o conhecimento é adquirido através de
sensacles, ou dos 5 (cinco) sentidos. Onde tudo flui. Coisas que nascem e
perecem.
2- O segundo (mundo inteligivel ou mundo das ideias), lugar que somente
podemos alcancar por meio da Razdo, sendo impossivel alcanca-lo através dos
sentidos. Assim, estas ideias ou formas sdo eternas e imutaveis, caminhantes e
intemporais.
Por consequéncia 0 homem adquire estas duas partes:
1- O corpo, enquanto ser que flui, que tem os cinco sentidos, sendo que estes ndo
sdo “confiaveis”. Os sentidos sdo equivocos € traduzem sensagdes e conceitos do
engano, irreais, que ndo sdo crediveis na grandeza da existéncia.
2- A alma, enquanto sede da raz&o. Sendo este elemento néo fisico, e ndo

material, pode, efetivamente, observar e conhecer o0 mundo das ideias.



3.1.1. Teoria da reminiscéncia e metempsicose

O autor da Republica refere que a alma pré-existia antes de se agregar a um corpo feito
de matéria. Isto é, anteriormente, a alma encontrava-se ho mundo das ideias. Quando
esta é aprisionada num corpo, esquece-se das ideias perfeitas e da real pureza do mundo
original.

Assim, quando o homem se apercebe das formas na natureza, e porque 0 mundo
sensivel foi copiado pelo Demiurgo, a alma recorda e € nessa recordacdo que se opera o
conhecimento, ja que a alma habitou 0 mundo das ideias.

Podera dizer-se que, no fundo, as coisas sensiveis sdo sombras de uma real e verdadeira
existéncia. Com este processo, poderiamos afirmar que estamos na presenca de uma
saudade, funcionando como uma vontade ou cobiga da “verdadeira sede da alma”.

Na teoria da metempsicose acredita-se que existe a reencarnacdo da alma e,
consequentemente, a sua imortalidade. Assim, ao trocar de corpo, a alma iréd relembrar o
que outrora contemplou no mundo das ideias, e empreender a sua purificacdo. Este é o
principal suporte da teoria da reminiscéncia, que pressupde que existe um saber interior
e anterior que podera ser relembrado. Tudo na natureza sdo, efetivamente, manchas ou

sombras das formas puras e das ideias eternas.

3.1.2. Teoria do conhecimento

O mundo sensivel traduz-se num conhecimento aparente, onde os sentidos sdo
obstaculos para a alma atingir o verdadeiro conhecimento. Assim, a alma s6 o alcancara
quando se libertar do corpo, enquanto matéria.

Platdo refere que as coisas sensiveis sdo aparéncias, vislumbres ou cdpias das ideias que
a alma contemplou no mundo inteligivel.

A aprendizagem, aquisi¢do de consciéncia da natureza, da-se através da anamnese, que
se traduz numa recordacéo, ai se realizando o conhecimento.

E impossivel formarmos o verdadeiro conhecimento sobre coisas que se transformam,
que envelhecem e se transmutam. Assim, todas as opinides sobre objetos, ou tudo o que
seja composto de matéria, serdo opinides incertas, meras suposi¢des ou puros enganos.
O saber verdadeiro advém da razdo e é nela que os homens devem e podem encontrar

coeréncia e verdade.



3.1.3. Imortalidade da Alma

Heraclito diz-nos em Fedon que o devir faz-se através da sucessdo ciclica de coisas
contrarias. H& uma alternancia a acontecer nos opostos, como do pequeno para o grande
e vice-versa. Partindo deste pressuposto, percebe-se que funciona como um jogo
viciado, em que a vida sucede a morte, e esta, consequentemente, sucede a vida.

A existéncia terrena seria precedida de uma vida anterior. Enquanto isto acontece, existe
a necessidade de que algo se retenha, e que prevaleca nos ciclos impostos. E ai, nesse
nicho, que a alma se enquadra enquanto principio de uma vida, existindo esta no mundo
das ideias ou, em falsidade, no mundo sensivel.

Para haver uma recordagdo € necessario haver uma aprendizagem anterior. Aquilo que
recordamos outrora foi apreendido numa outra existéncia ou dimensdo. Foi ai que a
alma contemplou as ideias e a sua verdade.

Para Platdo a alma existe antes da vida e, consequentemente, sobrevive a sua morte,
perdurando até a reencarnacdo. Isto acontece, como ja foi referido, através de um
processo ciclico.

As ideias sdo necessariamente coisas simples, ao contrario da matéria, que vem como
um composto, sujo e material. As ideias sdo distintivas da simplicidade e da leveza da
alma. Na alma, existem caracteristicas que sdo “proprias” das ideias, o que a torna
imortal.

Partindo do principio que sdo opostos (corpo e alma), nesta concecdo ciclica, é natural
que racionalmente se concretizem incompatibilidades.

Coisas singulares do mundo sensivel existem e sdo reais quando devém das ideias.
Contudo, algo ndo pode pertencer a ideia que lhe é oposta, como por exemplo, a
verdade na mentira e 0 bom no mau...

A alma, ao pertencer a ideia de vida, exclui logo o seu contréario, neste caso, a morte. A
alma, ao aproximar-se da morte, afasta-se da vida, libertando-se do que é terreno. E
neste processo que a alma, ao adquirir conhecimento, vai relembrando, perdendo peso,
ganhando pureza, para, entdo, se libertar e regressar a eternidade. Deste modo, podera

concluir-se que a alma é imortal e intemporal.

3.1.4. Origem da alma

De onde vem a alma, qual a sua origem? Platdo diz-nos que o mundo inteligivel € o

resultado imediato de dois principais fatores supremos e auténticos e 0 mundo sensivel



ndo € resultado imediato desta duplicidade. Para este acontecer € necessario um
mediador, a que Platdo chama Demiurgo. Este cria um mundo ilusério e caracterizado,

onde toma como modelo as ideias e a Khéra (recetaculo material informe).

3.1.5. Dimensdo metafisica de Platédo

A base do seu pensamento esta nos ensinamentos de Socrates, contudo ele traz-nos algo
novo, uma descoberta, ou o repensar de uma realidade superior ao mundo sensivel —
dimensdo metafisica ou suprafisica do ser. A teoria das ideias de Platdo esta diretamente
ligada a teoria da alma.

O corpo, enquanto matéria, envelhece e modifica-se, ao contrario da alma que é
imutadvel e eterna. No fundo, Platdo defende que somente através da busca do
conhecimento, num suposto processo de recordacdo, de reminiscéncia, 0 homem pode
lembrar-se das ideias que outrora contemplou. A alma, inteligente e pura, presa no
corpo, um dia foi livre e contemplou 0 mundo das ideias, mas, depois, num processo
ciclico, caiu e “esqueceu” tudo. A inteligéncia funciona como guia da alma, onde

descarta a forma, a cor e o palpavel.

3.2.Timeu ou 0 mito originario

E em Timeu que aparece, pela primeira vez, o conceito de Khora. Este livro trata o
dialogo de Sdcrates com Timeu, Hermdcrates e Critias.

Esse dialogo tem o intuito de tratar a politica e o Estado, e divide-se em duas seccdes:
Na primeira, Critias comeca por referir que, factualmente, existiu uma civilizacdo que
contemplou as diretrizes do que j& havia sido abordado anteriormente numa conversa
entre eles. Ele teria ouvido uma histdria, quando era novo, que abordava um Estado
maior, de uma grande cidade regida por seis reis, que ja ndo existia. Essa cidade era
Atlantida, a cidade desaparecida. Cidade de poténcia, que sé foi derrotada por Atenas,
que nessa altura possuia uma das mais belas instituicdes politicas e que teria servido de
referéncia ao Egipto’.

Na segunda sec¢do, Timeu menciona o que ele considera, numa primeira instancia, a

prioridade. Exp0e a teoria das ideias e formula uma dupla questdo: “...em que consiste

! Platio - Dialogos IV: Politico, Filebo, Timeu, Critias. Lisboa, 1970, p. 237.



aquilo que existe sempre, e aquilo que devém sempre e nunca é?”.> Timeu remete-nos
para a cosmologia, explicando que para chegar ao que era objetivamente pressuposto é
necessaria uma andlise dos antecedentes.

Timeu comeca por referir a importancia do cosmos e da criacdo do universo, explicando
o que foi o Demiurgo, enquanto entidade poderosa, que criou 0 mundo através da copia,
criando o mundo das formas. Copiou também o homem e transformou toda a existéncia
em matéria.

Essa copia € uma transfiguracdo do que existe no mundo das ideias, embora que, como
copia, ndo seja perfeita, e careca de pureza e de realidade. O homem é o espelho dos
deuses, que sdo compostos por formas geomeétricas.

Na verdade, tudo o que foi criado pelo Demiurgo toma como medida as formas
geométricas, sendo que o circulo é a mais perfeita. Platdo diz-nos, também, que estas
criagdes sdo compostas de elementos e é no equilibrio entre eles que ha a transformacéo
e a consagracao das formas.

Os elementos fogo, ar, dgua e terra, sdo balanceados de acordo com o propésito

existencial de cada ser. Vejamos o exemplo:

Aquilo que comegou a ser é necessariamente corpdreo e, assim, visivel e tangivel,;
mas, sem fogo, nada poderia ser visivel, nem tangivel sem algo solido, nem sélido
sem terra. Deste modo, para formar o universo, o deus foi buscar primeiro o fogo e a
terra...”. “O deus p6s a agua e o ar entre o fogo e a terra e fé-los proporcionais um ao
outro, e 0 que o fogo €é para o ar, o ar foi para a 4gua; e 0 que 0 ar é para a agua, a
agua foi para a terra. Cada um dos quatro elementos entrou inteiro na composi¢do do
mundo.

A cédpia do mundo necessitava de uma nocdo temporal, para a qual o Demiurgo criou
referéncias de modo que o tempo fosse uma férmula constante, num mundo eterno.
Assim, fez com que o sol e a lua trabalhassem nessa necessidade. Foi por essa razdo que
eles foram criados, para que todas as manhds o sol nascesse e todas as noites a lua se
levantasse. Isto acontece como medida, num acontecer ciclico dos dias e das noites.

Na continuacdo da sua criacdo, foram criadas quatro espécies de seres vivos. A racga
celeste, a dos deuses, brilhante e bela, composta maioritariamente de fogo, redonda
como o universo, e composta da melhor inteligéncia. De seguida, concebeu as outras
racas, compostas e criadas a partir dos deuses, mortais, e que carecem de inteligéncia e

sabedoria para uma ascensdo ao outro mundo. Sabedoria essa que sé é alcancavel

2 |dem. Ibidem.
* Idem, p. 238.



através da idade. Sdo compostos de fogo, de terra, de ar e de &gua. Essas racas
identificam-se como sendo aladas e, em segundo plano, aquéticas e, em terceiro, e por

ultimo, a raca dos animais que andam.

3.2.1. Lugar/Khéra

Partimos do principio que Platdo fundamenta a sua teoria em dois mundos. Como ja foi
referido, 0 mundo inteligivel (das ideias) e 0 mundo sensivel (das formas sensiveis e das
sombras). Contudo, em Timeu, h4 uma referéncia a outro mundo ou lugar: a Khora®.
Para discernirmos este conceito, ou esta terceira dimensdo, teremos de recorrer a razao.
N&o sendo algo material. Este exercicio requer a astlcia da razdo e de um pensamento
livre, fora de preconceitos. Como tal, Khéra, é um espaco que vai para além de uma
implicacdo fisica ou corporal. A percecdo deste terceiro mundo (ou regido) é sentida
pelo corpo inteligivel, a sua existéncia é verdadeira mas nao é real.

Para comecar esta nova explicagdo do universo, temos de levar as nossas divisdes

mais longe do que fizemos até aqui. Tinhamos distinguido duas espécies: agora, temos

de mostrar uma terceira. As duas primeiras chegaram-nos para a nossa primeira

exposi¢do; uma, inteligivel e sempre a mesma, seria 0 modelo. Como estas duas

pareciam chegaram-nos, ndo distinguimos a terceira espécie. Mas, agora, a

continuagdo do discurso parece obrigar-nos a tentar revelar por meio das palavras uma

espécie dificil e obscura. Que propriedade natural havemos de atribuir-lhe? Antes de
tudo, esta: ela é o receticulo e, por assim dizer, a mde de tudo o que nasce. Eis a

. . . o5
verdade; mas tem de ser explicada mais claramente, e € uma tarefa dificil...

O filésofo portugués José Trindade Santos, sobre este assunto, numa tentativa de
transparecer e aprimorar uma explicacdo, assume que ndo nos podemos referir a Khora
como lugar ou espaco pois, tais conceitos, ndao dignificam o que realmente é ou, melhor
dizendo, ndo mostram a sua verdade. José Trindade Santos divide a formula de
existéncia de espagos entre 0s dois mundos ja abordados (0 mundo das ideias e 0 mundo
das formas) e este novo - a regido.

De acordo com José Trindade Santos, a condi¢do destas trés entidades concentra-se na
narrativa de que o devir (sendo o filho), aquilo em que devém (sendo a mée) e o de que
o devir é copia (sendo o pai): antes de tudo, Khéra é o recetaculo e, por assim dizer, a

mée de tudo o que nasce®.

* Idem, p. 241.
% Idem, p. 275.
® José Trindade dos Santos — Alma no Timeu. Edicéo 12, 2007, p. 101 A.
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Antes de mais é importante referir que definir o espaco em Platdo € algo que so se
suportard em tentativa, pois esta definicdo é complicada de realizar.

Assim sendo, assumimos a Khora como progenitor, que funciona como o referente a
seguir, como um gerador do qual podemos associar o autor (de onde a copia segue). Ira
ser o protector, ou aquele cujos filhos nascem a sua imagem, como um referente a
seguir, uma causa, fonte ou origem. E, efetivamente, o modelo base invisivel da criacao.

Como refere José Trindade dos Santos:

Fica deste modo firmemente estabelecida a natureza hibrida daquilo que traduzimos
pelo termo “espago’. E aquilo em que e de que os sensiveis sdo feitos; sendo

X A 7
imperceptivel, é exigido como o lugar que ocupam e no qual se movem.

E necessaria uma racionalizacdo do pensamento perante o espaco / lugar e a relagdo do
corpo com o imediato e 0 universo.

Nesta nocdo de base, inicio ou clausura do conceito de espaco, é constante a
interferéncia com o conceito de espacialidade, contaminando o proprio conceito e as
ideias.

Como ja foi referido, existe o espaco no passado, a conjetura social, cultural e
econdmica dele. Estes sdo, inevitavelmente, parametros que condicionam o pensamento
e as referéncias do espaco. Contudo, tais conjeturas sdo modelares e para as conceber é
necessario um “abrir de ideias”, mediante o uso da razdo. Segundo Platdo, para
chegarmos a um entendimento de espaco, a Unica via, ou a via mais precisa, serd a
utilizacdo da razdo, pois a instancia a que nos propomos é de dificuldade acrescida,
sendo que s se consegue chegar a nocao espacial, ocorrendo esta através de varios
modelos.

Assim, tera de se reconhecer numa primeira instancia, em casos especificos, o ato. Esta
realizacdo envolve decisGes que decorrem do espirito, que reconhece obrigacdes no
mundo da percecdo, que, num primeiro compromisso, poderdo implicar uma

fenomenologia da alma.

" 1dem. Ibidem.
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4. Arquitetura e Escultura — os novos fundamentos no
Século XX

A evolucgdo da tecnologia influenciou, em larga escala, a velocidade do mercado, dos
transportes e da informacdo, tal como afirma Walter Benjamin. Neste novo mddulo
deparamo-nos com a nogao de aura na escultura. De certa forma, a sua objetualidade (de
chegar mais perto, vindo de tdo longe), carece de valor escultérico. Isto €, se o contexto
das obras for desvirtuado, se houver uma reproducdo das mesmas, através de maultiplos,
elas acabam por perder a sua aura.

E uma questdo ciclica, como compreendemos em Platdo, de que as copias devém do
original, e assim, de certa forma, sdo sombras do real, apoderando-se das suas
carateristicas originais. S&o conceitos naturais, onde a cOpia, por mais perfeita que seja,
ndo deixa de ser cOpia, mesmo que executada pelo proprio autor.

Ha, nos objetos, uma reformulac&o e uma aquisicio de novos valores. E mais facil, por
intermédio dos meios, a chegada de imagens e de objetos a outras partes, ha uma maior
rapidez de informacdo na perce¢do do objeto “original”. Vejamos o caso especifico da
fonte de Duchamp, onde a cdpia da mesma foi executada exaustivamente, encontrando-
se em varias cole¢des. A aura dilui-se por intermédio da reproducédo, contudo, a sua
contextualizacdo em novas e varias realidades faz com que ganhe novos pressupostos.
Existe, assim, uma maior acessibilidade a outras culturas e a outras experiéncias.

Desta maneira, 0 caminho faz-se lado a lado com a arquitetura, a qual, através da
tecnologia, e muitas vezes do design, também chega a mais gente.

Uma das varidveis que encontramos na concecdo artistica do final do século XIX, e
inicio do século XX, é a falta de recursos, ou 0 esgotamento dos existentes. Claro esta
que existe a importancia dos antecedentes, o peso do passado, e € neste preceito que
advém a saturacdo de valores e dos materiais.

No século XX os materiais ganham um novo fulgor, um novo registo, assumindo-se a
sua pureza. Na arte ja ndo existe mais a nocao de pedra a imitar a carne, ou madeira a
imitar a organicidade e textura das plantas: metal é metal, pedra € pedra, madeira é
madeira. Na arquitetura verificou-se também a utilizacdo formal e conceptual de novos
materiais, nomeadamente o betdo, o metal, o vidro e a madeira.

A ideia de espago transforma-se e passa a incorporar 0 homem na paisagem. H& um
aproveitamento de espagos, uma integracdao contextual de objetos e do préprio homem,
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assim como a relacdo pensada entre eles. Nesta relacdo existem varias dinamicas, a
saber: aproveitamento de espacos e criagdo de espagos especificos (escultura enquanto
criagdo espacial). A partir da conceptualizacdo e da espacialidade, vamos encontrar a
dimensao in situ, o site-specific e 0 non-site.

A nocdo de espaco do século XX podera traduzir-se em criar ou recriar, refazer, jogar,
produzir e projetar. Neste sentido, a arquitetura reinventou-se, transformando a sua
conceptualidade formal num desafio permanente. Este processo transformou a inddstria
e tudo o que a movimentava, e, claro esta, a relacdo espacial com o publico. Desta feita,
a criacdo de novas estruturas partia da reformulacdo da triade forma — utilizacéo -
publico.

Simultaneamente, na escultura, também se observou a emancipacdo do espetador. A
arquitetura comecou a aproximar-se da escultura da mesma forma que a escultura se
aproximou da arquitetura. Na arquitetura, a aproximacao estrutural na construcéo é de
dentro para fora, contudo, com a intervencdo e reestruturacdo dos modelos
arquiteténicos surgiu uma nova férmula. Férmula essa que, na sua composicdo, €
pensada de fora para dentro (que € o que se verifica na escultura). Em contrapartida, a
escultura movimentou-se em dire¢do a arquitetura, evocando as qualidades estruturais
da mesma, e assim a manifestacdo na sua composicao alterou-se em contrapartida com a
sua formula.

Podemos identificar nesta relacdo algumas semelhancas com o pensamento
construtivista e 0 minimalista, na medida em gue a sua importancia ndo se dignifica s6
com a morfologia final.

Comeca a pensar-se o interior da escultura, ou seja, 0 que era 0 vazio transforma-se.

4.1.Aproximacao da escultura a arquitetura e vice-versa

Na arquitetura temos, como casos especificos portugueses, Gongalo Byrne, Alvaro Siza
Vieira e Souto Moura. A producdo destes arquitectos podera associar-se a fundamentos
escultéricos, na sua composicdo estética. Esta preocupacdo pela aparéncia estética
transformou inclusive a nocao espacial, sendo esta uma consequéncia do que tinha sido
antes atribuido a desconstrugéo formal e espacial.

A estética, como linguagem formal, reivindicou um novo legado. Estes edificios

arquitetonicos aparentam ser objetos escultoricos, regidos esteticamente por conceitos
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escultdricos, contudo ndo descoram uma das partes mais importantes relativas a sua
condic&o: a questao funcional.

Constatamos, entdo, que a estética ganhou um novo fulgor, uma importancia diferente,
talvez como a expansdo que se verificou na escultura. No fundo, a arquitetura, no
sentido espacial, criou uma nova “civilizacao da matéria”, uma mudanca de héabitos que

modela as pessoas. Uma “constru¢do desconstruida”.
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5. A Bidimensionalidade na Escultura

A escultura, em algumas situacdes, serviu como ornamentacao a arquitetura e, como tal,
teve de se cingir ao espaco que Ihe havia sido destinado aquando da sua concecéo e
projecdo. Temos, como exemplos, os torredes, timpanos, os nichos, os capitéis as
paredes, 0s porticos, os frontdes.

Sendo estas restricbes de ordem préatica, elas procuram dar espago a escultura,
alimentando a sua subsisténcia em locais que, necessariamente, s&0 compostos por
limitag®es estruturais.

Desta feita, a escultura tem a necessidade de procurar um plano “mais bidimensional”,
pois, pela contingéncia espacial, este tipo de escultura ndo € capaz de conjugar 0S
elementos de uma tridimensionalidade plena, ndo podendo, alcangar o volume
completo, ou mesmo o vulto redondo. A ideia do relevo funciona como uma “ilusdo da
realidade”, por via de um pensamento direto sobre a forma, pois a relacdo da escultura
com 0 espac¢o acaba por ser um simulacro ou, como Platdo refere, uma copia da copia,
uma simulacdo de uma aparéncia.

Este jogo de aparéncia, da transformacdo do tridimensional na aproximacgdo ao plano
bidimensional é-nos dado pelas técnicas utilizadas, tanto do claro-escuro como pelas
diferentes texturas ou pelas diferentes profundidades (destacamos, como exemplo,
Miguel Angelo, que depois de ja ter finalizado e polido as suas esculturas, se
considerava que as mesmas ainda necessitavam de ganhar mais sombra ou mais
profundidade, as desbastava com o escopro, de modo a “pentear” a superficie, ou a
desgasta-la para Ihe dar essas nuances).

Tais questdes sdo aprimoracdes técnicas e sd0 uma necessidade para criar essas
“ilusdes”, de modo a que a bidimensionalidade dos relevos seja transportada para uma
representacdo tridimensional do referente: “O espaco arquitetonico € um local preciso,
fixo, influenciando consideravelmente a concepcdo e execugdo das formas

escultoricas.”®

8 Jodo Castro Silva — Escultura Corpo. Lisboa, 2013, p. 340-341.
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5.1.Vito Acconci

Na obra Storefront for art and architecture, de 1992, de Vito Acconci, distinguimos
uma proposta estética que vem ao encontro da simbiose entre a arquitetura e a escultura:

um trabalho artistico inserido na arquitetura, como se de um relevo se tratasse.

Fig. 1 - Vito Acconci, Storefront for art and architecture, 1992.
Fonte: http://www.stevenholl.com/projects/storefront-for-art-and-architecture

Na sua integracdo no espago arquiteténico, a obra conjuga-se e aglutina-se,
formalmente, no espago, ndo apenas como adorno mas como composi¢do direta na
arquitetura. Trata-se de um site-specific, idealizado diretamente para o local, ndo s6
como fonte estética mas como elemento ocupacional.

A proposta de Acconci é uma “documentac¢do dos limites”, embora mutavel. Ha uma
participacdo direta da parede do espaco, contudo, ela é modificavel, de forma a se
expandir, a desmembrar ou a condicionar. E um jogo estético de espaco e luz, que se
alia, de uma forma eficaz, a arquitetura, tendo sido pensada/criada em conjunto com o

arquiteto Steven Holl.
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Em Storefront for art and architecture, ha um constante didlogo entre o interior e 0
exterior, o privado e o publico. Este espaco manifesta-se de diversas formas, atendendo
a participacdo do publico, seja aquele que entra na galeria ou o que, simplesmente,
passa na rua. ldentificamos, assim, a aproximacao da arte a vida.

Esta obra de Acconci é um legado de efemeridade, em que a procura do momento é
constante e nunca mais realizavel. Poderd haver uma sucessdo de acontecimentos
idénticos, contudo, nunca iguais.

A producdo artistica de Acconci €, no seu global, sempre de cariz performatico,
inserindo-se na body art, na propria performance, no happening ou na escultura.
Assimila-se sempre a ideia do publico perante o acontecimento e a sua importancia

consagra o evento.

5.2.Aase Texmon Rygh

A concecdo de uma obra de arte escultérica podera passar por questdes de metodologia
que, a priori, poderiam ndo ter nada a ver com o espago. Porém, na sua forma final, esta
vivera e respirarad num sitio especifico, sendo gque a sua verdade objetual se transformara

se dali for deslocada.

Fig. 2 - Aase Texmon Rygh, Mdbius stédende, 1995, bronze.
Fonte: http://www.contemporaryartstavanger.no/wp-content/uploads/2016/11/Texmon-Rygh_1.jpg
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Quando falamos da obra de Aase Texmon Rygh ndo falamos de uma escultura que se
“basifica” no espago, mas, sim, de uma criagdo que estrangula a histéria do mesmo,
onde o legado do lugar simplesmente ndo tem relevancia. A histdria desse espaco
comega a ser criada no momento em que se comega a “limpar” a obra e se clarifica a
emergente singularidade em que esses dois elementos se transformam. A escultura s
estd concluida, como ja referimos, quando esta construcdo se limpa, se lima e afina, a
ponto de se poder transformar, transformando também um lugar. A escultura de Aase
tem algo de mistico, como se habitasse o0 inconsciente, e se manifestasse somente
guando tem o seu espaco proprio ou quando potencia no espago aquilo que ele também
pode dar. Ndo é uma referéncia de pura abstratizacdo do pensamento, € algo que existe,
mas, que na sua explicacdo metodoldgica, se torna dificil de explicitar. Isto é, a sua
concecdo ndo necessita de uma explicacdo histérica ou de uma analise, pois, a sua
existéncia enquanto escultura, basta para que possa subsistir no lugar e esse lugar
subsiste com e como obra.

Numa perspetiva universal, ou até mesmo platénica, um corpo acaba quando outro
comeca. Podemos constatar que os corpos se fundem, mesmo que isso implique a
destruicdo do elemento singular de cada um. Essa destruicdo da lugar a uma nova
construcdo, uma afirmacdo presente. A escultura é um corpo ciclico que pode ser visto
com o mundo e, a0 mesmo tempo, a visdo do espetador penetra através da escultura

para contemplar a existéncia do mesmo.

5.3.Henry Moore

Henry Moore procurava na sua obra esta relacdo entre a visdo do espetador e o interior
da escultura. Uma procura pela escultura que pode ser apreciada no seu intimo e na sua
envolvéncia espacial. Procurava um olhar literal através da obra.

No seu processo de trabalho, Moore construia esculturas de pequeno formato, muitas
vezes feitas de gesso, e nessas esculturas encontramos a energia do escultor, a energia
que ele transpunha para as obras e a energia da prépria escultura. Algumas destas obras
de pequeno formato funcionavam como simulagdo, ou maquetes, que, quando
transportadas para esculturas de grande dimensdo, levavam consigo todas as marcas
expressivas da modelacdo e da utilizacdo de ferramentas rudes e agressivas. Essas

marcas ndo interferem negativamente na sua leitura, antes pelo contréario, é ai que se
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encontra a energia, a esperanca fugaz de vida, as marcas de passagem de um processo

superior face a simples producéo.

Fig. 3 - Henry Moore, The Arch, 1963/69. bronze, dimensdes: 610 cm
Fonte: http://catalogue.henry-moore.org/objects/15010/the-arch?ctx=22006fdc-e80d-4a30-b9ee-

a2d6a9343e4e&idx=251

A Henry Moore interessava a ocupacao do espaco com volumes, criados a partir de uma
composicao de planos. Este espaco ndo era pensado e produzido como a “estética do
bloco”, mas sim uma referéncia a adi¢do, a constru¢do de massas. O que concretiza o
valor do material, em que os contornos, os limites manifestam o extremo do material: “¢
o controlo magistral de Moore nesses volumes escultoricos que faz a esséncia do seu
génio.”

O escultor rejeitou a figura classica, ou a representacdo austera da mesma, sendo um dos
primeiros escultores europeus a figurar na produgdo de uma escultura ndo representativa

do corpo, mas, sim, puramente emocional.

% Christa Lichtenstern — Henry Moore: Work, Theory, Impact. London, 2008, p.7.
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No fim do século XI1X toda a escultura estava virada para a representacao e, portanto, no
centro da preocupacgdo escultorica habitava o corpo, a figura. A escultura até entdo
procurava uma qualidade de perfeicdo, legado esse deixado pela arte greco-romana,
caracterizando ideais estéticos que figuravam emocdes, crencas, valores morais,
expressdes e historias. A escultura tornou-se incapaz de expressar certos valores do
mundo moderno, pois as preocupagdes estavam centradas nas questfes do periodo
cléssico e neocléssico.

A arte transforma-se, assim, numa psicologia e numa paixdo pela liberdade individual.
Tanto Rodin como Rosso vieram mostrar os limites da escultura figurativa, mais
propriamente os limites de uma escultura figurativa proveniente do neoclassissismo.
Elevaram a escultura da representacdo até aos primeiros sinais de diluicdo de figuracéo.
A figura humana na modernidade salvaguardava outros interesses. O corpo, 0 homem,
transformou-se, e a arte reivindicou o seu lugar. Ndo expressa a sua morte, de todo, mas
expressa a necessidade de busca de um caminho real e atual.

Em oposicdo a essa escultura da-se a descoberta de esculturas provenientes de Africa,
da Asia e da América, inclusive a descoberta (através de processos arqueoldgicos e
documentais) de obras de civiliza¢cdes antigas no seio da Europa. Houve, entdo, uma
aprendizagem do olhar, do ver e compreender o que a imagem tridimensional da
representacdo suportava e o que a envolvia. Estes objetos, longe de um ideal estético de
beleza de alta qualidade, traduzem uma preocupacao, claro esta, também estética, mas
centrada nos valores culturais e religiosos. Procuram a representacdo ndo do corpo ideal,
mas da historia, da pureza, do olhar sobre os vultos corpéreos e a importancia da sua

ocupacdo ndo como belos, mas enquanto homens e valores arquetipicos.

5.4.\White cube

O white cube é espaco enquanto dispositivo de exposicao.

A exposicdo de um trabalho artistico prende-se com a relacdo que estabelece com o
espaco onde € inserido, pelo que a preocupacdo do lugar que a obra ocupa justifica uma
relacdo com as caracteristicas desse mesmo lugar. Esta preocupacdo ganhou uma nova
forma com a “aproximacdo politica a cria¢do e a difusdo artistica.”’® Deste modo, 0
repensar do espago expositivo necessitou de uma critica da restante informacgédo e

sublimacdo dos objetos artisticos, onde a procura de um lugar e a sua identidade n&o se

19 sara Anténia Matos — Espaco. Montemor-o-Novo, 2009, p.55.
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sobrepusesse a obra, que o espaco fosse 0 mais limpo possivel, de modo a que as obras
existissem sem qualquer outro impedimento formal, levando o espetador a focar-se
somente na escultura e a ndo se perder em formulas menos objetivas.

Ha&, entdo, uma reconceptualizacdo desses espaco-dispositivos, dando origem ao que
chamamos de White Cube — cubo branco, (esta transformacao consagrou-se no museu
de Arte Contemporanea de Nova lorque (MOMA), em 1939), constituindo-se numa
referéncia arquitetdnica e um estilo internacional do espa¢o expositivo, isto é, um tipo
de edificio vulgar, neutro, moderno e abstrato™.

O museu virou-se para si mesmo deixando o “resto do mundo” no exterior, sem que este
influencie o interior. Salvaguarda as obras de quaisquer outros estimulos visuais, para
uma melhor captacdo dos objetos artisticos, deixando-os vaguear livremente naquele
lugar, mas confinando-os mimeticamente, protegendo-o0s, para que ndo Sejam
perturbados pela informacéo exterior. “Assim o Museu torna-se pretensamente idilico,
asséptico ou neutro.”*?

A transformacgdo a que assistiu este espago tornou-o num dispositivo exclusivo a
exposicdes, numa referéncia universal, consequente do modernismo e especifico de
lugar de intervencdo. Os museus ganharam uma importancia politica, no seu trabalho
ativo, desenvolvendo um feixe de relagdes cada vez mais complexas entre a economia e
a sociedade.

Todavia, “a arte reivindicou uma nova relagdo com a rua, com a cidade, com a
paisagem, procurando contaminar o quotidiano, ou deixando-se contaminar por ele.”
A arte veio transformar a nogdo de espaco, adquiriu novas apeténcias na forma
expositiva, entrelacando, assim, a importdncia do que ja la estava (objetos),
transformando e reinventando um “novo” lugar, ndo se prendendo com as questdes
fundamentalmente estéticas, mas também conceptuais, dos objetos.

Essa transformacdo no modernismo fez com que cada espacgo existente se tornasse em
suporte artistico, mostrando a sua capacidade de adaptacdo a novos regimes estéticos e a

novas propostas artisticas.

1 1dem. Ibidem.
12 1dem. Ibidem.
13 1dem. Ibidem.
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6. Indagac0Oes das formas por nés e néao por elas proprias

A aparéncia do real sempre foi uma problematica para o homem, porque a perfeicédo € o
que mais nos enlouquece, aquilo que nunca vamos conseguir atingir, obter ou sequer
definir.

Ao falarmos de escultura € imprescindivel referir a sua ligagdo com a terceira dimensao.
A escultura vive de limites, de formas e de materiais ou matérias (até mesmo nos novos
dominios contemporaneos da escultura, onde ela se expande, como na fotografia e no
cinema). A escultura carece de uma nocao de espaco e, inevitavelmente, das questoes
formais reveladoras da natureza da obra. Aqui referimo-nos as suas caracteristicas
formais, provenientes ndo s6 da sua idealizacdo, mas do procedimento técnico, dos
materiais.

A questdo do material é muito importante, pois trata-se de algo singular, proprio e
revelador, como linguagem. Porém, é fundamental estabelecer um paralelismo referente
ao material e a matéria: matéria € o que constitui toda a massa fisica existente, é algo
natural e sem a intervencdo do homem. A matéria é produzida pela natureza, ao
contrario do material. Este é um produto da mano-facturagdo do homem. Constitui a
premissa do que é construido, reproduzido, cortado e reutilizado. Isto pode traduzir-se
como reflexo na questdo da arte organica e na arte geométrica. Nesta ambiguidade
percebemos que a arte organica referencia o natural, tanto na forma como no material, e
a arte geométrica referencia a geometria, a criagdo humana, o industrial, a maquina...
Walter Benjamin aborda a questdo do desenvolvimento tecnoldgico, relacionando-o
com a autenticidade, reprodutibilidade e, com isto, a respetiva perda de aura das obras.**
A fotografia surge como promotora de um novo nivel de producéo, tendo o seu auge no
cinema. O cinema € a disciplina artistica que mais facilmente chega ao publico,
afirmando-se como um dos agentes mais poderosos da reprodutibilidade. Tal facto
prende-se com o poder da imagem e, também, com o poder do assunto: o video contém
uma forte e constante presenca e apela a curiosidade.

Com estes modulos aglutinados surgem novos métodos e novas formas de representacao
e apreensdo de uma obra de arte. Esta “nova” linguagem conduziu a abertura de novas
possibilidades perante o objeto artistico e uma das correntes que o soube explorar foi o
Dadaismo.

4 Walter Benjamin — Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica. Lisboa, 1992, p. 79.
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E claro que, sendo arte, possui obrigatoriamente questdes historicas ligadas a cultura, ao
momento, e a sociedade, implicando a denotacdo de fortes questdes politicas que
marcaram o desenvolvimento da tecnologia e, claro, da arte.

Para Walter Benjamim a obra de arte nem sempre foi reprodutivel. S6 por meios
industriais, ou processos técnicos modernos é que a reproducdo moderna das obras se
realiza.

Com o avanco da tecnologia e da industria a partir do século XX, foram desenvolvidas
na escultura, e em toda a arte, novas técnicas, novos processos de producdo e
representacdo. Temos 0s primeiros exemplos com a impressao escrita, a xilogravura, a
tipografia e a técnica da chapa de cobre com &gua. Sdo exemplos da evolugao
enunciada, do transformar de ideias e de formas.

Porém, esta tamanha capacidade utilitaria despertou questdes que se revelaram muito
importantes e delicadas no panorama artistico: a autenticidade e autoria da obra
artistica.

A obra de arte prende-se, a priori, com a sua originalidade, a sua existéncia Unica no
campo espaco-temporal proprio, a sua matéria primaria, distinguindo-se pela sua
grandeza singular. Com a passagem do tempo surgem melhorias e aperfeicoamentos da
tecnologia que contribuem para facilitar a reproducao destes objetos e, com a introducéo
destas técnicas, toda a singularidade e valor artistico desvanece, como se a cada
reproducdo feita se enfraquecesse a original.

Esta captacdo perdida é aquilo a que chamamos a aura do objeto artistico. A aura que
provém da unicidade que distingue a obra e que, como tal, estando ligada a sua a
autenticidade, ndo é reprodutivel.

Segundo Walter Benjamin, a perda da aura ndo € algo negativo. Com esta perda a obra
torna-se independente do contexto histérico, do aqui e do agora, levando a uma
deslocacdo espacio-temporal da mesma. As obras chegam mais (em quantidade) e de
maneiras diferentes ao espetador, ganham espaco e reproduzem um ambiente mais
dindmico na arte em geral. Assim, as obras de arte ligam-se diretamente ao simulacro,
ou ao espetaculo, sendo que o valor de culto é substituido pelo valor de exposicédo:
“com a emancipagdo de cada uma das praticas da arte, do ambito ritual, aumentam

oportunidades de exposicdo dos seus produtos.”*

5 Idem, p. 86.
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Também a fotografia, que advém igualmente da consequéncia dos tempos de
desenvolvimento da industria, tecnologia e imagem, simboliza um momento Unico, ou
pode ser entendida como um fendmeno gerador de muitos outros semelhantes. Aqui ha
uma separacdo irremediavel da aura, tendo Walter Benjamin referido que a
originalidade da fotografia em relacdo a pintura reside na sua objetividade essencial.

A consequéncia da imagem da fotografia, e da linguagem que ela pode transportar, faz
com que se transforme na sua propria repeticdo, com leves apontamentos, de forma a
que as imagens sejam semelhantes e ndo iguais, o que faz com que, ao leva-las e exp6-
las de forma coerente, lhes seja atribuido movimento. Neste caso ja ndo é uma questao
de repeticao.

E assim acontece o cinema, que chega mais rapido as massas, com o seu grande poder
imagético. O cinema seduz, numa relacdo estética entre o seu aparato técnico e a
capacidade de experiéncia estética do espetador.

E, também, inevitavel referenciar o teatro, até porque, como arte performativa, se liga
diretamente com a escultura. O teatro € o extremo oposto do cinema, sendo mais
pessoal, mais intimista, mais presencial. Contacta diretamente com o espetador criando
uma relagdo diferente da do cinema. O cinema, por sua vez, tem o seu valor artistico
exposto através de equipamento técnico de montagem e tem a “manipulacao” de cenas.
Aqui o autor tem uma manifestacdo ausente, irreal.

E claro que, a arte, perante o pUblico, tem um impacto ligado ao significado social e ao
convencionalismo dos tempos. Walter Benjamin, ao abordar a histéria de arte, faz
referéncia ao choque que as producdes artisticas contemporaneas provocam no publico.
Como maior exemplo disto, voltamos a mencionar o dadaismo, que Benjamin descreve
como regido por impulsos, que nega a arte e provoca a surpresa, o escandalo, o choque,
afetando o espetador, conseguindo, assim, uma qualidade tactil. Tudo isto é uma
procura do contacto do espetador com as obras de arte.

Relancando os pressupostos tratados neste texto, vimos que o dominio do homem sobre
as maquinas permitiu aos artistas conceber novos objetos artisticos, explorando
diferentes formas, materiais ou matérias e técnicas. Deste modo, a escultura tende a
expandir-se, mantendo-se sempre a espacialidade na sua esséncia.

Apos esta introducdo, referente as novas tecnologias, novos métodos e incidéncia nas
questdes histdricas, tdo importantes para a arte, sublinhamos uma importante

caracteristica das sociedades modernas, que reside na inércia da coletividade social
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trabalhar no sentido de mudar, criando disputas em todo o territorio habitavel e
chegando, no limite, a guerra. Benjamin ndo hesita ao ver estes acontecimentos sociais
com efeitos em tudo o resto (claro esta, também na arte), pois existe uma profunda
imaturidade da sociedade, que a leva a uma espécie de autocontemplacdo. O autor refere
gue ha uma auto-alienacédo do individuo pela contemplacdo da humanidade.

A reproducdo artistica, e a consequente transformacéo da dialéctica da arte, faz com que
a obra deixe de depender do ritual, perdendo-se o conceito de aura, que constituia o
original ou unico da obra. Esta crise foi acelerada e reforcada pelo desenvolvimento da
fotografia, e, por sua vez, a fotografia tornou esta linguagem universal. Assim, a arte
concede, fenomenoldgicamente, o poder as massas, e qualquer obra pode ser vista em
qualquer espago, a qualquer hora.

Estas técnicas de desenvolvimento tecnolégico de reproducdo dissolveram o valor
material das coisas. Agora o trabalho é desenvolto e representado num sentido de
dominio publico e os artistas trabalham no dominio da apropriacdo. Os objetos sdo
reutilizaveis e reapropriados, representando novas possibilidades para a linguagem
artistica, como veremos mais a frente na obra de Picasso. Tudo isto culminou naquilo a

gue podemos chamar de simulacro.
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6.1.Anish Kapoor : Artista como sacerdote

Fig. 4 - Anish Kapoor, Leviathan, 2011. pvc, dimensdes: 33.6x99.89x72.23m
Fonte: https://www.dezeen.com/2011/06/22/leviathan-by-anish-kapoor/

O conceito de espaco ndo é uma ideia que se renova, mas uma ideia que se expande, que
traca caminhos num vasto campo de possibilidades. Atribui-se, assim, na
contemporaneidade, um leque de novas formas atribuidas & matéria. Esta transformacéo
funciona como uma metamorfose de um universo, ndo especifico, mas dado, algumas
vezes, por uma simbologia de escala, através do corpo perante a obra, na estrutura da
nossa imagem e na sua linguagem. Trata-se de um sistema complexo, pelo
envolvimento exacerbado de conhecimento e de sentimento. A ideia de uma
mistificacdo espacial trds consigo um reaprender ou, mais propriamente, um
contextualizar numa nova vivéncia, ou numa nova imagem, procurando um encontro de
forca e energia, reencarnando sentimentos dados através de estimulos criados

artificialmente pela composicao escultorica.
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Anish kapoor explora no seu trabalho estes conceitos, apresentando num espaco criado
artificialmente, eventos ou rituais que convertem esse espaco em lugar. Este lugar
baseia-se numa ideia de sacrario artistico e esta transformacdo, no simulacro e na
mentira do aparente, revalidando ¢ compondo as “origens da alma”, numa nova ordem
temporal.

As consequéncias que o modernismo trouxe, nesse simulacro, representam a criagéo de
um universo alternativo, onde o espetador pode experienciar uma realidade alternativa.
Na obra de Kapoor a acdo parte de um centro simbolico, cujos fundamentos assentam
no mito (Myth) e nos conhecimentos dos segredos da vida. Aqui, 0 mito estd
diretamente relacionado com a forca e com a criagdo de um mundo, de um lugar, que €
mantido vivo através de um continuo processo de renovagdo, que acontece,
consequentemente, com a experiencia do espetador. E a sua presenca no espago mistico
que o renova, sendo modificado atraves de um processo temporal que, de uma forma
ciclica, em constante expansao, se constroi e destroi, sistematicamente.

O mito é uma palavra, uma linguagem que, quando repetida, se transforma em
verdadeiro poder. Kapoor encarna a personagem de sacerdote que, através do ritual
(numa introducdo de conhecimento e interpretacdo mistica inerente a sua obra), da a
conhecer partes de um significado perdido, transportando o humano ao divino.

A transformacéo do artista, ou a reincarnagdo do mesmo em sacerdote, da-se através da
procura da imagem perdida e na redescoberta dessa mesma imagem, tornando-o, assim,
nessa personificacdo. Esta é a fonte de forca mistica que suporta a existéncia do
espetador enquanto elemento da sua obra. O encontro dos materiais e das formas, nas
estruturas e acabamentos, e dos espacos e da arquitetura faz com que se reconstrua uma
segunda vivéncia momentanea, ou uma experiéncia paralela a do quotidiano. O
processo de Kapoor consiste, numa primeira investida, na santificagdo do espaco em
fragmentos da palavra que ele reune, enfatizando-se a forca e o poder atraves da

simultaneidade dos trabalhos nos diferentes elementos.
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7. O regresso as vanguardas: Cubismo

Picasso foi um dos artistas mais relevantes do século XX. Consideramo-lo um artista
completo, pois, apesar de ser mundialmente conhecido como génio na pintura, ele foi
também estimulante e enigmatico na escultura, pratica que desenvolveu em simultaneo
com as outras praticas artisticas.

A escultura foi muito importante para este artista, pelas suas qualidades volumétricas,
tridimensionais, formais e conceptuais. A forma como Picasso pensava a escultura, e a
sua importancia na vida, traduz a sua viséo acerca dos objetos. As esculturas ganham
outra dimensdo na experiéncia, na observacdo e na vivéncia corporal. Foi ao ver obras
de artistas como Rodin, que Picasso, ainda jovem, procurou a sua aprendizagem e a sua
transformacéo. Durante toda a sua vida as esculturas deambularam consigo, conviviam
com ele, de atelier em atelier.

O cubismo afirma-se o inicio da arte modernista, deixando um legado importantissimo,
influenciando movimentos como o futurismo e o construtivismo.

Entre 1901 e 1906 Pablo Picasso desenvolvia uma atitude social, evocando os mendigos
e os desterrados. Sensivel e melancolico, este foi denominado o seu “periodo azul”.
Posteriormente, surgiu o periodo rosa, mais vigoroso, onde a temaética, ou a
preocupacdo do artista, se centrava no circo e nos saltimbancos. De 1906 até 1908
Picasso preocupa-se menos com 0s sentimentos e mais com a estrutura, e € aqui que
surge a revelagdo da influéncia da escultura negra e das artes ditas primitivas: da

escultura Ibérica, a da Oceania e & Africana:

Estava preocupado com formas escultéricas e audaciosas. A esta época tem-se
chamado de periodo negro, e mesmo que as obras que ndo se parecem com arte

africana sdo promotoras na sua dureza e crueza.

16 3.M Nash — O cubismo, O futurismo e o Construtivismo. Barcelona, 1986, p. 17.
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Fig. 5 - Pablo Picasso. Natureza morta com guitarra. Paris, 1913. Cartédo, papel, arame e arame pintado instalado com
caixa de cartdo cortado, Dimensfes: 76.2 x 5 2.1 x 19.7cm
Fonte: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1088?locale=en

A sua obra Natureza morta e guitarra, de 1912, é uma das construgdes cubistas mais
importantes do século XX.

Esta obra implicou uma alteracdo no modo de pensar e formalizar a escultura até entéo.
O artista apropriava-se de objetos do quotidiano (a semelhanca de Duchamp) e a partir
deles criava obras, como é o caso de A cabra, de 1951, simbolo de fertilidade, onde o
artista combinou texturas rugosas e lisas, como contraste formal. Falamos de esculturas
que ndo foram esculpidas ou modeladas, ou mesmo talhadas, mas que funcionam e sédo
feitas através da assemblage de objetos (a cabeca do touro, de 1942, por exemplo, foi
feita a partir de um selim de bicicleta, para representar o cranio, e a armacéo a partir de
um guiador). Esta nova formula veio a designar-se construcdo (acdo importantissima

como conceito artistico das vanguardas).
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O espaco é, no Cubismo, um conceito abstracto, mas importante. Estas construcoes
estdo pensadas de forma a habitarem um espaco de uma determinada maneira, sem que
essa possa ser adulterada. Manifesta-se, assim, uma relacdo espacial explicita e
consequente na sua necessidade de existéncia que, por sua vez, também se torna
presente na sua forma. Nao €, por conseguinte, uma representacdo exata, ou realista. Por
vezes, parece um touro, ou parece uma cabra. E sempre uma aparéncia, ou um
vislumbre do que poderia ser. Prende-se com uma preocupacao pela esséncia do objeto
em si, pondo-se esse aspeto em evidéncia na obra, que, na realidade, ndo ¢é a procura
pela perfeita copia. Essa ndo é, como é sabido, uma das preocupacdes da época.

A obra Natureza morta e guitarra constitui uma referéncia para o construtivismo, e para
0s novos caminhos que a escultura viria a tomar. Existe, porém, uma grande distin¢do
entre a escultura cubista de Picasso e a escultura construtivista. Por exemplo, a obra
Natureza morta e guitarra, situa-se num espago real, contudo apresenta um espago
imaginério ou abstracto. Ndo é uma desconstrucdo do objeto, mas é uma aparéncia do

mesmo, ou uma representacao.

N&o é nada, é a guitarra! E é isso. As barreiras foram rompidas. Agora somos
libertados da pintura e da escultura, elas ja libertadas da imbecil tirania dos géneros.

X 2 . < : . 17
N&o é uma coisa nem outra. N&o é nada. E a guitarra!

Percebemos entdo que, na pratica artistica de Picasso, a simbologia tinha um papel
muito importante na consagracdo das suas obras. Era um alfabeto codificado a sua
imagem, o seu universo simbdlico e vivencial, como toda a sua obra o foi. O touro, por
exemplo, quando representado, simbolizava a brutalidade e a escuriddo, e o cavalo
simbolizava o povo sofredor. Estas duas imagens encontram-se juntas e simbolicamente
alinhadas no quadro Guernica, de 1937. Um quadro de grandes dimensdes e impetuoso,
ndo apenas pela sua dimensdo mas pelo que € retratado, e 0 modo brutal de como é
feito, simbolizando a brutalidade da guerra civil em Espanha. Mais uma vez, é na
“esséncia” que o artista procura o método, mesmo se este salda por uma constante
experimentacdo. O interesse do artista pela escultura ndo se justificou somente pela
procura da tridimensionalidade, mas pela procura de novos materiais, neste caso
materiais do quotidiano, tendo sido através da experimentacdo de dimensfes e
propor¢bes do espaco que Picasso encontrou o didlogo perfeito para criar. Esta

componente escultdrica diz respeito a parte madura do artista, em que este tratou o tema

7 André Salmon — La jeune sculpture francaise, 1919, p. 57.
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da paternidade com bastante interesse, ao incorporar brinquedos dos seus filhos nas
obras. Temos o exemplo da obra Baboom and Young, de 1951, em que um carrinho de
brincar é a cabeca do babuino.

Fig. 6 - Pablo Picasso. Baboon and Young. Vallauris, 1951. Bronze, Dimensdes: 53.3 x 33.3 x 52.7 cm
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/81119
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8. Construtivismo Russo

Historicamente, as construgdes cubistas coincidem com o come¢o do construtivismo
russo e, de certo modo, relacionam-se. Podemos assumir que uma das inspiraces do
trabalho construtivista surge depois dos artistas cubistas criarem as bases da nova
formalizacdo dos objetos.

O conhecimento escultdrico da vanguarda russa parte das criacfes artisticas cubistas do
inicio do século XX. O construtivismo nasce a partir de uma razdo que antecipa uma
abstratizacdo dos objetos. Razdo essa que parte de um desejo de aniquilar o espirito de
imitacdo. Os construtivistas afirmam que a cdpia se deve a falta de “originalidade”.
Porém, o construtivismo negava também a arte pela arte, e defendia uma aproximacao
da mesma a praxis social. O movimento construtivista, na procura incessante da
abstratizacdo, centra-se num pressuposto que, para muitos, como Picasso, ndo reflete a
realidade da arte. Picasso dizia que 0 que procurava era uma arte que evocasse somente
0s sentimentos e nada mais, contudo, ele proprio refere que a arte vem sempre de algo,
tem sempre um referente, um ponto de partida.

Ao olharmos para algumas obras construtivistas, de artistas como Katarzyna Kobro,
Naum Gabo ou Tatlin, identificamos nuances da existéncia de um mundo de formas,
entendemos que, nessas obras, esta salvaguardado o direito a uma total abstratizacao,
pois existem vestigios de uma realidade, profundamente transformada. Operou-se uma
transformacdo no desligar, ou cortar, de um modo extremo a relagdo que as suas
criagdes poderiam criar com algo que pudesse ser interpretado de modo mimético.

Com todas as transformacdes que sucederam na arte no século XX, as criacGes foram
universalmente diversas, com preocupacgdes igualmente diferentes. A representacao
deixa de estar no ponto aureo das questdes escultoricas, e novas preocupacdes fazem,
agora, nascer novas ideias, a partir de universos como a Teosofia, 0 do sentimento, da
pureza, e outros, conceptuais e abstractos.

Modrian afirma que a emogcdo e a beleza sdo cosmicas e universais™®, qualquer criacéo
podera depender de uma consciéncia abstrata.

Esta abstratizacdo deve, e muito, a uma idealizacdo espacial, pois quando falamos de
formas geométricas (estas bastante procuradas pelos artistas russos, numa tentativa
prospera de chegar ao objeto pela abstrac¢do, falamos de pontos situados no espaco: a

18 J.M. Nash — Op. Cit., p. 45.
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preocupacdo, ou a relevancia que tém duas linhas paralelas, postas em causa e
comunh&o, e que na sua conjugacao perfazem uma composi¢cdo harmoniosa, ou entéo
uma ideia de total “caos” na construcdo, que irradia a ocupagao espacial que um simples
objeto necessita.

A linha pode transmitir espaco, forca, escala, peso... O ponto identifica o fim, o inicio
ou um lugar. No inicio desta dissertacdo comecamos por referenciar o significado do
espaco, na sua importancia, no seu campo, e na sua conjuntura. O espaco é delimitado, e
essa delimitacdo acontece do minimo para 0 maximo e vice-versa. “Pensamos que na
natureza todas as relagcdes sdo dominadas por uma so relacdo primordial, que é definida
pela oposi¢do de dois extremos.”*®

Quando Vladimir Tatlin, em pleno estado de agitacdo cultural, foi a Berlim e
posteriormente, a Paris em busca de conhecimento, e da sua propria ruptura teve
contacto com a magnifica obra de Picasso, ja referenciada, Natureza morta e guitarra,
tendo este momento constituido um marco importante para a sua obra. Podera dizer-se
que foi tocado, e que adquiriu algo que o sensibilizou nessa viagem. Ao regressar a
Moscovo, apresentou uma obra de cariz singular e bastante interessante: um relevo,
sendo este uma natureza morta, onde incorporou materiais diversos, e em que uma
garrafa e papel dao forma a escultura.

Tatlin é considerado o primeiro escultor a dar o passo em direc¢do a ndo-figuracdo, a
uma caracterizacao total de um objeto, enquanto corpo no espaco. Esta conversdo do
espaco como tema fulcral na obra de Tatlin da-se em 1915, o que viria também a
transformar-se numa preocupacgéo base do construtivismo russo.

Tatlin cria, entdo, aquilo a que viria a chamar-se de contra-relevo, algo que se situa
préximo da escultura e da pintura, ndo sendo nenhuma delas. Estas obras ndo usam
plinto, ndo lhes pertence sequer essa hipdtese, mas também nédo se colocam nas paredes.
Elas contraem-se no espacgo, ocupam-no e habitam-no. Estes contra-relevos sdo nada
mais nada menos que assemblages abstratas, onde o artista utiliza os mais diversos
materiais e matérias, desde o ferro, o0 metal, a madeira, o plastico, o vidro, o alcatrdo, 0s
fios... Porém, o que realmente importava era o espago e ndo o material e a técnica.

Para Tatlin, a arte, mais propriamente o construtivismo, servia para aprofundar e

“educar” o povo. Ele e os restantes construtivistas tinham a preocupacao de referir,

9 |dem, p. 46.
33



através da arte, 0 novo mundo tecnoldgico e industrial e adapta-lo as formas, ideias e
materiais. Encarnavam, assim, a ideia de artista-engenheiro.

Apo6s a transformacdo desses contra-relevos, Tatlin procurou um novo método de
criacdo, recorrendo a obras tridimensionais, de vulto redondo, obras que ocupassem na
integra 0 espaco, e que prevalecessem sobre ele. Um dos exemplos disso é o

Monumento & Il Internacional, de 1919.
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Fig. 7 - Vladimir Tatlin. Maquete Pamiatnik 111 (Monument to the Third International. Construida por Tevel Shapiro,
Sofia Dymshits Tolstaia, losif Meerzon e Pavel Vinogradov sob direccdo de Tatlin.
Fonte: https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/inventingabstraction/?work=226
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Esta escultura pretendia representar os novos tempos, no contexto social e cultural,
aliando a arte e a tecnica. Feita de ferro, de madeira e de vidro, materiais do quotidiano
e projetada como um elemento arquitetonico, com uma dimensdo de 400 metros de
altura. Devido as contingéncias dos tempos, questdes politicas e materiais, a obra ndo
foi levada a cabo, contudo, existe uma maquete, de pequenas dimensdes, onde podemos
compreender a escala e a forca que um monumento destes construido teria. E, sem
duvida, uma daquelas obras em que a escala transcende o corpo, nao pelo tamanho, mas,
sim, pelas volumetrias das linhas, e 0 peso que emprega na relacdo espacial: “As formas
que estamos criando ndo séo abstractas, sdo absolutas...””?

Artistas como Naum Gabo, Katarzyna Kobro, Vladimir e Georgia Stenberg
enveredaram por caminhos diferentes dos que até entdo tinham sido trilhados pelo
construtivismo. Vladimir e Georgia Stenberg procuram conceber as esculturas como um
trabalho de engenharia, produzindo obras puramente abstractas e ndo simbdlicas. Esse
afastamento reflectiu-se de variadissimas formas, uma delas pela questdo do titulo,
onde, em vez de atribuirem nomes as esculturas, Ihes ddo numeros de série.

Os trabalhos construtivistas, centrados na preocupacdo sobre o espa¢co, ganham uma
nova elasticidade. Comprometem-se na criacdo de forca, de dindmica, no espaco
inserido. Estas divergéncias, dentro da vanguarda construtivista, levaram a uma
producdo mais centrada em dois aspetos: a importancia do objeto, e, em contraproposta,
0 conceito na sua dimensdo intelectual (na pintura, Malevich iniciou o que chamou de
Suprematismo, e Larionov, 0 Rayonnismo).

As esculturas provenientes do construtivismo, ou artistas que salvaguardam a
importancia desta vanguarda, procedem a uma investigacdo clara sobre os materiais, 0
espaco, a cor, 0 movimento, a luz. A constante experiéncia perante o objeto, ou com o
objeto, traduz as novas preocupacdes, ou as transformacdes ja referidas. O espaco
expositivo, espaco-dispositivo, ou a galeria, transformam estas obras em vida (enquanto
existéncia), ddo um sentido efémero a escultura, na sua individualidade, experiéncia e
relagdo. Os volumes, que ocupam um lugar, que fazem frente a um corpo, criam no
espetador uma necessidade performativa de percorrer o espaco, de enfrentarem o que o
ocupa. Como refere Rosalind Krauss, o termo escultura acaba por criar barreiras no tipo

de linguagem, por isso mesmo ha a necessidade de perceber que nela houve uma

2 |dem, p. 54.
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expansdo. Expansdo essa que da o titulo a sua obra Passages in modern sculpture, de
1977, onde Krauss aborda a concepcdo ontolégica da escultura com a definicdo de
monumento, e a sua exclusdo, na procura por um caminho ndo diferente, mas mais

amplo.

8.1. A importancia do objeto

Rodtschenko cria, em 1919, um dos trabalhos iconicos e relevantes da série Construcao
espacial. Este é um trabalho que se apoia nas bases do construtivismo, onde a

importancia do objeto por si subsiste face a um potencial significado.

Fig. 8 - Aleksandr Rodchenko. Spatial Construction n. 12, 1920. Contraplacado, constru¢do aberta pintada
parcialmente com tinta de aluminio, e arame, Dimensdes: 61 x 83.7 x 47 cm
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/81043

Para Naum Gabo a teoria proposta na ordem do trabalho que procurou realizar,
centrava-se num estilo puramente artistico e moderno, sem que a mensagem fosse
meramente politica e revolucionaria. Gabo procurou, com a escultura cinética, a
emancipacao do corpo. A fotografia ndo € mais que um corpo virtual de uma existéncia,
que carece de massa, que na ordem platonica podemos assumir que esta mais perto de

ascender ao mundo das ideias, de se elevar como referéncia existencial verdadeira.
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E no suprematismo que encontramos Casimir Malevitch, quando produz a obra o
Quadrado negro sob fundo branco, de 1915, onde com recurso & geometria, encontrou a
pureza da forma, a existéncia puramente formal, aniquilando a ideia de representacao e
assumindo que é aqui que se encontra a verdade da vida e a verdade do espirito. Neste
contexto Gabo afirma:

Né&o hesito em afirmar que a percepgdo de espago é um sentido primario natural... a

nossa tarefa é traze-lo mais perto da nossa consciéncia, de modo que a sensacdo de
espaco se torne para nés uma emocdo mais elementar e quotidiana, como a sensa¢do

da luz ou a sensacéo do som.

Os principios do suprematismo e do construtivismo foram ativados no trabalho de
Katarzyna Kobro, artista que nasceu em 1898. Kobro estabeleceu um conceito proprio
nas obras que executou. Tracou um caminho individual que foi beber a essas duas
fontes, consagrando o seu trabalho num pequeno movimento que surgiu na Poldnia,
denominado unismo.

O trabalho da artista centra-se na criacdo de composicoes de planos, em que a forma,
através dos angulos, das curvas, das cores, representa a sensacdo de espaco. Na
sequéncia de trabalho, foi revelada uma férmula utilizada, um movimento dentro de
uma das vanguardas. Katarzyna Kobro foi em busca de um método de transformar o que
tinha sido desconstruido. Ela procura dar um novo campo, uma nova forca a trabalhos
gue haviam sido cridos no construtivismo.

O unismo dividiu-se em duas vertentes naturais, a pintura e a escultura. Na pintura, pela
necessidade bidimensional do suporte, procurou a unidade plana, onde concentra toda a
esséncia numa reducdo centrando o objeto presentado em si mesmo. Por sua vez, na
escultura, os objetos, muitas vezes de pequena escala, inspiram a unidade em si mesmos

€ COm 0 espaco.

8.2.0 Unismo — Unidade espacial

Este movimento retira do construtivismo a nocao de unidade, ponto fulcral na tematica e
conceito desta vanguarda, inserindo-o na forma objetiva das obras “unistas”. No unismo
ha uma unidade dptica plana, centrada em si mesma, remetendo tudo o que a engloba
para um segundo plano, sendo que na escultura essa unidade estd estruturada com o

espaco envolvente, o que cria uma unidade espacial.

2! |dem, p. 54.
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Os artistas que trabalhavam as formulas do unismo tinham bem assentes as pragmaticas
que percorriam e perfaziam a diferenca com tudo o resto: o pressuposto base é a
unidade da obra com o lugar onde surge e como surge.

Na pintura, a preocupacdo era a superficie plana e a delimitacdo pelos lados que a tela
teria. Esta preocupacdo espacial avulta numa transformacéo de um pensamento artistico
dos pintores para questdes escultoricas pragmaticas e influentes. J& ndo é s6 0 medo da
tela branca, é agora também a preocupacdo de que essa tela € um espago vazio: “o plano
pictorico, a deducdo formal do macro e a supressdo entre figura e fundo sdo assim as
trés principais condicionantes na pintura do Unismo.”??

O plano que delimita o espago assinala o encontro da virtude, o sitio onde surge o que
terd de surgir. A preocupacdo de ajustar as imagens na orientacdo do suporte, as
dimensBes do mesmo. A imagem debate-se, presa no espaco circunscrito, detém-se no
limite, respeitando-o. Esta unidade formal extingue-se quando chega ao limite da tela ou
do suporte.

Assim compreendemos que na escultura isso ndo acontece, nao existe um limite formal
ou de suporte onde se circunscreve a ideia, a imagem e o objeto. Ndo existe a
preocupacdo de uma delimitacdo Gbvia, mas cria-se um problema enorme pelo facto de
um objeto poder estar ligado ao infinito. Essa conexao surge com uma preocupagao
prévia, preocupacdo pelas referéncias espaciais, referéncias historicas e “sitio

especifico”.

22 Hal Foster, Yve-Alain Bois, Rosalind E. Krauss, Benjamin H. D. Buchloh — Arte desde 1900. Madrid,
2006, p. 230.
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Fig. 9 - Katarzyna Kobro, Sculpture spatiale, 1928. Chapa de aco pintado, Dimensdes: 44,8 x 44,8 x 46,7 cm
Fonte: https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cgj4nX7/rBpML8

A escultura, ao surgir num lugar onde ndo se encontram limites, terd de se conectar com
iSO mesmo: necessita de criar uma unidade com a infinitude do espaco, relacionando-se
com esse conceito. Ao concentrar uma escultura em si mesma, sem uma relagéo
espacial directa, provoca-se uma desvinculacdo do natural e organico e a escultura tem
de proclamar a sua harmonia com a envolvéncia, de modo a ndo se opor a ela.

As obras do unismo sdo, na sua maioria, abertas, num jogo de contrastes com o interior
e o exterior, onde, a semelhanca com a obra de Henry Moore, podemos contemplar a
envolvéncia através delas e com elas. Impera um sentido de positivo e negativo,
atendendo que um € o contrario do outro, fazendo parte do mesmo. N&o ha confronto,
mas h& uma abstratizacdo e conjugacdo para uma unidade repleta de valores, tanto
formais como conceptuais.

Estas esculturas, ao estabelecerem este tipo de relacdes, na sua abertura para a paisagem
e No Seu pensamento cromatico, traduzem uma procura e a consequente unidade
organica espacial. E um dialogo constante entre partes, tanto do espago, como da
escultura, como do publico.

Uma das caracteristicas destas esculturas reside na procura estética de um cromatismo
que ndo impera fora dessa organicidade. A semelhanca da arquitetura da época, 0 estudo

sobre cores foi um campo explorado pelos construtivistas, que alargaram o conceito de
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atelier e transformaram-no também em laboratorio. Nesta abstratizacdo de referentes, a
procura de um cromatismo vinculativo e pensado foi uma das questdes importantissimas
na estética do objeto.

A predominéncia pelas cores primarias e cores neutras, apesar das gamas infinitas,
ressaltava a vista, e traduzia essa mesma preocupacdo. Cores como cinzentos, pretos,
castanhos e vermelhos escuros tornavam 0s objetos e a arquitetura pesada e com ar
antiquado, ao contrario de cores como amarelos, azuis, verdes, que determinavam uma
mistificacdo, glorificacdo e monumentalidade.

Cores que transmitissem muita energia eram relegadas neste tipo de escultura, inclusive
a aplicacdo de cores como o vermelho, o amarelo e o azul, entendidas, a partida, por
cores neutras, para as integrar com o espaco. Essas cores neutras, cinzentos, prateados e
brancos, fazem a ligacdo no seguimento da paisagem-objeto.

A uniformidade de uma obra é encontrada no ritmo, na cadéncia, na repeticdo de formas
geométricas variadas e repetidas, nos planos, escalas, tamanhos, cores, na relacdo
espaco-tempo e nas relacfes mutuas entre estes parametros e na sua concordancia.

O ritmo corresponde a um parametro importantissimo e caracteristico no unismo, ora as
formas sdo maiores ou mais pequenas, com angulos retos ou planos. Vincula as formas
e transporta-as para essa realidade harmoniosa, mas abstracta, unificadora no seu todo.
A matemaética estd presente como foérmula, tanto no todo construtivista como no
unismo. E uma questao racional, onde a duragio das formas é uma incognita, no sentido
em que podem ser adicionadas ou retiradas novas formas., sem danificar qualquer tipo
de valor na escultura. E somente uma questio de soma, multiplicagdo, de divisdo ou de
subtraccdo. Sdo formas que perduram como séries, consecutivas e logicamente

racionais.

40



/

-—

Fig. 10 - Katarzyna Kobro. Rosja — Polska RzeYba abstrakcyjna, 1924. Metal, Dimensdes: 72 x 17,5 x 15,5
Fonte: http://www.digitalmediatree.com/schwarz/comment/33353/

E matemética ritmica implicita na obra com o espaco e unificadora dos mesmos. Estas
obras sdo caracteristicas no sentido de procurarem, através da imagem plana, uma
construcdo tridimensional. Ndo é por acaso que estes planos sdo bésicos, puros e
objectivos. De qualquer angulo que se observem estas esculturas, temos uma imagem
s6lida, uma imagem que aparenta um unico plano. E a unifo do todo que traduz este
simulacro.

O construtivismo continuou a dar frutos ao longo dos anos que se seguiram, pois
constituiu uma influéncia para o que viria a seguir nas vanguardas.

Na conjuntura politica da época muitos artistas demonstraram interesse, depois do
término da primeira grande guerra, em salvaguardar os valores escultoricos académicos,
enquanto outros procuraram uma transformagdo dos mesmos, recorrendo aos Nnovos
métodos de criagdo, numa procura por um expressionismo abstracto, recuperando 0s
valores inerentes a criagcdo construtivista, reivindicando que a arte deveria procurar
chegar as massas e ndo se concentrar somente na elite. O confronto com as questdes
politicas proliferou ferozmente, tornando-se num ponto sensivel e muito explorado
pelos artistas.

Isto mudou a concepgéo das obras. Temos, como exemplo, o minimalismo, cujas obras

se consagram, ndo sO a elite mas a qualquer individuo que experiencie a obra, que na
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experiéncia e relacdo individual com o objeto se transforme, elevando o seu estatuto de
espetador, e nessa conjugacao produza a obra na sua finitude.

Contudo, o construtivismo veio mostrar-se sensivel, “carente” de energia. Artistas como
Malevich e Kandinsky acreditavam numa arte espiritual, uma arte que ndo fosse
referencial a representacdo, mas que se elevasse para alem disso. Uma arte que fosse tdo
pura e tdo verdadeira que o Unico método de comunicar esta visdo era atraves de
imagens abstractas. Alids, Kandinsky refere que o artista era 0 homem com visdo
espiritual mais sublime entre todos os homens®.

O choque ideoldgico dos artistas russos dividiu o construtivismo e fora dele foi algo que
nunca se resolveu, tanto que os artistas de renome procuraram soluc@es fora da RUssia,
devido ao ambiente politico, social e cultural. Esta mudanca de continentes levou a que
0 construtivismo se expandisse para o0 ocidente.

El Lissitzky teve um papel importantissimo no inicio do século XX. A forma como
lidou com o espaco, dentro do construtivismo, tornou as suas possibilidades um campo
exploratorio, desfigurando os preceitos existentes na relacdo espacial e do lugar. Foi
aqui que a arquitetura beneficiou, em larga escala, dos métodos exploratorios. El
Lissitzky colaborou na afirmacdo das ideias de Malevitch para a arquitetura, pintura,
escultura e para a Bauhaus. Foi eficaz na forma como transmitiu as suas ideias, ndo
sendo por acaso que El Lissitzky criou o Proum, que significa cidade, ponte. Esta € uma
ideia da industrializacdo, da civilizacdo e das suas necessidades, das construcdes e das
maquinas. Proum caracteriza-se por um conceito criativo sem precedentes, que junta
formas geométricas para a suas representacées, também elas geométricas.

As propostas dos trabalhos surgem a partir do plano, que depois ganha
tridimensionalidade em modelos, que entdo ganham forma como constru¢bes ou
objetos. Trata a organizacdo espacial, na sua composi¢do formal, através da construcdo
desses volumes, onde a nogdo de escala é importantissima na sua criagdo. E com essa
escala que coordena todos os elementos, de forma a criar uma composi¢do
multifacetada, e ao mesmo tempo, unificada. Proun funciona como uma experiéncia de
laboratorio, um prototipo estético: "Na sua sala Proun para a grande exposicdo de arte
de Berlim de 1923, por exemplo, havia transformado pela primeira vez as suas ideias
em forma tridimensional, desenhando as paredes e os tetos com formas e relevos

geométricos."%*

2% J.M. Nash - Op. Cit., p. 50.
% Hal Foster, Yve-Alain Bois, Rosalind E. Krauss, Benjamin H. D. Buchloh — Op. Cit., p. 209.
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Tanto na arquitetura como na escultura é atribuida relevancia a manipulacdo do espaco
fisico, enquanto preocupacéo primaria na criacdo. Assentam-se, assim, os fundamentos
de tridimensionalidade, do volume, do espaco, de proporgéo, do ritmo, dos planos e de
escala. Neste encadeamento de conceitos acontece uma transformacdo do material
através da construcdo, formando, assim, uma nova e diferente dominacéo do espaco por

parte da escultura.
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9. Final da década de 1950

No final da década de 1950 o pensamento artistico tornou-se auto-refletivo, o que se
espelhou profundamente na concecao e producdo escultdrica da época.

Foi nesta década que a preocupacdo dos artistas na procura dos valores do espaco e do
lugar no momento expositivo das obras atingiu o seu auge. Como aponta Rosalind
Krauss, tratou-se de uma producdo artistica envolta na expansdo e nos novos métodos
de pensamento perante a obra de arte: “A premissa subjacente ao estudo da escultura
moderna que se segue é a de que, mesmo em uma arte espacial, ndo é possivel separar o
espago e o tempo para fins da analise.”?

Surgiu, assim, uma necessidade de tornar as obras de arte mais completas, absolutas na
sua esséncia, e mais proximas do publico. Deste modo, comecga-se por assimilar a
integracdo do sujeito no espaco, o lugar que ele ocupa no espaco e no tempo e a relacdo
que este tem com o0 que o rodeia. Por outro lado, a arte procura também uma
inquietacdo, adicionando uma carga de subjetividade as obras, conduzindo o sujeito a
experienciar e a tirar partido da obra de arte de um modo mais individual.

Em termos de metodologias artisticas, a integracdo do publico transforma-o num
interveniente ativo da obra, em espetador. A escultura é transportada para um contexto
especifico, social ou cultural, e assume-se como matéria principal da escultura: a
matéria como elemento caracteristico de um lugar. Nas metodologias, a producao
artistica revela, questiona e redefine a relagdo com o lugar, tanto a nivel conceptual
como a nivel formal. Na década de 1990, a instalacéo ressurge com uma forc¢a renovada,
COmMO uma presenca ativa no espaco e no tempo que ocupa.

A vivéncia num espaco fisico, concreto, pode transformar a composicao da escultura, e
esta transformacdo podera acontecer somente na relacdo do objeto com o corpo, de
modo fenomenoldgico.

Nesta conjugacédo hibrida de campos do publico, da objetualidade formal e ideoldgica e
dos elementos que o integram, continua numa galopante contextualizacdo e criagéo
depois da segunda guerra mundial. Esta continuacdo deveu-se a fuga de muitos artistas e
de muitos intelectuais europeus para a América do Norte. Assim, a assimilacdo de
conceitos artisticos, que proliferavam através do acaso, implementava uma producéo

artistica mais arbitraria e libertaria que, consequentemente traduzia uma apresentacéo

25 Rosalind Kraus - Caminhos da Escultura Moderna, S&o Paulo, 1998, p. 6.
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nova, contemporanea, na assimilacao e percecdo do individuo. A partir destes pontos de
referéncia, a escultura previne a alienacdo e possibilita uma construcdo significante do

mundo.

9.1.Happening

A preocupagdo por um publico assiduo, um publico manifestamente interventivo no
espaco que o rodeia e no modo como o rodeia, concorre para 0 surgimento do
happening e também o environment. Estes conceitos vanguardistas, embora partam de
principios idénticos, acabam por divergir. O happening € um acontecimento, que
assenta numa exploracdo de duragdo temporal, enquanto que o enviromment nédo
necessita dessa condicionante temporal. O enviromment procura as suas consequéncias
nos ambientes criados, na ambiéncia simulada que transforma as necessidades do
espaco. Ja o happening reduz esse acontecimento a uma dimensao temporal especifica.
Foi a partir de Allan Kaprow, com o conceito de vida e arte, que se estabeleceu que
uma accdo performativa era também um acontecimento. Essa agdo traduziu-se numa
multiplicacdo de abordagens e de diferentes metodologias na experiéncia, sendo esta de
partilha entre pdblico e artista. Comegou a existir uma inevitdvel e manifesta
envolvéncia performativa nas artes do espaco e do tempo.

Anteriormente referimos a questdo dos avangos tecnoldgicos e a sua repercussdo na
arte, tanto na producdo como na informacdo/divulgacdo. Estes avangos, na sua
qualidade positiva e negativa, influenciaram de maneira eficaz o mercado artistico,
porém, ndo servem, de modo algum, como métodos qualitativos de avaliagdo de
trabalho, pois, por mais relevante que seja a importancia atribuida aos novos métodos, é
0 pensamento escultérico que prevalece primordial, porque se obliterarmos esta
valéncia, ou caracteristica, a escultura ficara completamente desvirtuada da sua verdade,
tornando-se somente um objeto superficial e técnico.?

Em relacdo ao espaco, o artista trabalha com e sobre uma “pré-existéncia”, com
referentes, e ndo especulacdes. O espago é tratado de um modo metodoldgico, apesar de
ser, posteriormente, a partir da obra de arte nele inserida (na sua forma fisica e/ou
conceptual), transformado em sensacdes, energia ou mistica.

Enquanto seres, a existéncia pertence-nos e apesar da democratizacdo de valores, da

capacidade e liberdade de podermos vaguear de local para local, nunca esquecemos as

26 Marta Traquino - A Construcdo do Lugar pela Arte Contemporénea. Ribeirdo, 2010, p. 30.
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marcas da nossa existéncia individual e colectiva, tanto na sua fisicalidade como nos
valores espirituais e sentimentais.

Estas sdo questdes, ou razdes, tratadas nas obras de varios artistas, sendo disso exemplo
a obra de Pedro Cabrita Reis, que trata a nogdo de memdria vivida, a importancia da
casa como local de abrigo e de criacdo de identidade.

A fisicalidade pertence-nos enquanto habitantes do mundo e enquanto corpos, Somos

feitos de matéria e de espirito e pertencemos e fundamos a pertenga de um lugar.
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10. Richard Long: arte como acontecimento

Fig. 11 - Richard Long, Mississippi Waterline Walking Line, 1988.
Fonte: LONG, Richard, 1945. Richard Long: walking in circles.

A nocdo de espaco como suporte da acdo e a sua consequente consagragdo em obra é-
nos dada quando percorremos a obra de Richard Long. Embora algumas das suas obras
sejam concebidas mediante o transporte de referentes e elementos pertencentes a
natureza para a galeria, Long tem outros trabalhos em que explora as suas problematicas
artisticas na prépria natureza. Um desses casos ¢ Mississippi Waterline Walking Line,
de 1988%", uma obra que explora o espaco, mediante a ag#o.

Em Mississippi Waterline Walking Line, Richard Long percorre uma linha, paralela a
linha deixada pela maré da agua na areia, sendo que esta linha marcada pelo artista,
reflete uma auséncia, de um corpo e de um caminho percorrido. Esta marca ocorre por
meio da acdo, reduzindo o espaco. E aquele o espaco percorrido e o facto de o percorrer
transporta a imagem para uma dimensao estatica mas, ao mesmo tempo, temporal. A
linha paralela a da 4gua evoca um corpo que por ali passou, que habitou o espaco, mas é
somente essa auséncia que resta nele, € um pouco como a marca deixada pela agua, que

por sua vez também introduz um indice. Ambas resultam da marca de um elemento e

27 Richard Long - Richard Long: walking in circles. London, 1994, p. 102.
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refletem isso mesmo. O préprio espaco pode ser criado pela acdo, ndo se cingindo
somente a uma intervengdo na paisagem, ou a um projeto de land art. Nesta obra, 0
artista intervém com o0 seu corpo e nessa interacdo direta com o0 espaco completa o

circulo de elementos de modo a criar a obra.
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11. Minimalismo

Nas décadas de 1960 e de 1970, a escultura desenvolveu um novo campo de atuacédo
legitimado por uma estética de abstracdo formal e intervencgdo politica, na forma como
se apreende e cria a obra de arte: o minimalismo. Na escultura minimal existe uma
negacdo de contelido, uma objetualidade abstrata, uma procura pela pureza das formas e
pela esséncia das coisas. Ha uma preocupacdo acrescida nas questdes inerentes a sua
producdo e a sua forma estética.

A escultura quando era pensada, criada, ou executada, tinha um lado performativo
bastante acrescido. Depreendemos isso no caso da escultura de Richard Serra, onde,
como veremos mais a frente, o artista executa a escultura através de conceitos que
perfazem a sua Verb List. Embora, neste caso, a obra contenha em si um sentido de
presenca do artista, este era geralmente abominado pelas normas minimalistas de varios
artistas desta corrente. Esta anulacdo do artista é identificada, por exemplo, na concecédo
e criacdo das obras de Donald Judd, que se distinguem por uma completa autonomia do
objeto. De facto, Judd procurava aniquilar qualquer marca que sugerisse a presenca do
artista na obra, criando esculturas que comunicam somente com 0 espago onde se
inserem e, consequentemente, com o0 espetador, enquanto corpo que manifesta e
reivindica uma presenca.

Devido a insuficiente compreensdo das obras por parte do publico, os artistas
minimalistas necessitaram de se socorrer de uma componente critica, procurando,
através da palavra, clarificar o propésito do objeto artistico minimal. E de saudar os
demais textos redigidos por artistas como Judd e Morris, e as entrevistas de Serra, que
vieram alongar e precaver possiveis mas interpretacoes destas esculturas. A verdade é
que se da razéo, na sua forma téo dura, nasce uma escultura, ela necessita, a priori, de
uma contextualizacdo por parte dos seus criadores.

A escultura minimalista reivindica o seu lugar através dos jogos e nocdes de escala, dos
efeitos de luminosidade, das formas abstratas, da condi¢cdo do material e da da
integracdo espacial. Estes elementos mantém um confronto direto com o corpo e é
através dele que procuram a sua consagragdo enquanto obra, numa conduta espaco-
tempo.

E pela experiéncia estética, corporal e racional que, fenomenologicamente, se cria uma

relagdo com a obra, mesmo que esta possa ser puramente temporaria, independente da
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permanéncia do objeto num sitio especifico, da sua futura alteracdo de lugar ou mesmo
desaparecimento. Consequentemente, a experiéncia terd forcosamente de ser presencial,
o individuo ndo se deixara tocar pela obra se esta ndo estiver em confronto direto com o
seu corpo. Atentemos ao caso da Spiral Jett de Robert Smithson, uma das obras site-
specific mais importantes e que, contudo, s6 a experiéncia in situ podera ressalvar e
fazer prevalecer enquanto arte. A imagem que todos conhecemos é obtida através de
uma fotografia tirada do ar, sendo que esta ndo traduz, em nada, a realidade do que a
obra reivindica, pois, este registo é conseguido de um ponto privilegiado, de onde, a
partida, ninguém podera experienciar a escultura, logo, é uma mistificacdo da mesma,
um fantasma, uma imagem, um documento, apenas isso.

A permanéncia de uma escultura tem uma influéncia avassaladora na relagdo com o
corpo. Se a escultura for permanente ela poderd possibilitar varias experiéncias em
momentos diferentes que, de outro modo, numa escultura efémera, se limitam a uma
experiéncia momenténea e excepcional.

Com o decorrer do tempo, e com a introducdo de novas temaéticas, novos caminhos e
novas exploracdes no mundo da arte, entendemos que ha problemas que ficaram por
resolver. Com isto ndo pretendemos propor uma resolucdo, mas expor a sua
problematizacéo, de uma forma néo diferente, mas maioritariamente esquecida por parte
de todos nds, jovens, que tendemos a querer “matar” o passado.

Esta arte ou “estilo artistico”, que surgiu e se desenvolveu nos Estados Unidos da
Ameérica nos anos de 1960, podera, numa primeira instancia, aparentar uma conotacao
bastante bésica, contudo, ao considerarmos que estas “imagens” tém um signo para la
de si mesmas, percebemos que estas obras sdo muito mais do que simples imagens: o
signo delas é nada e isso € tudo na relacdo que elas tém connosco: “Os escultores
minimalistas comecaram com um procedimento para declarar a externalidade do
significado.”®

A producdo de obras minimais, por artistas como Donald Judd ou Morris, correspondia
a uma maneira social de pensar um conjunto de valores. Para esta geracdo a verdade era
a verdade, isto é, como forma de representacdo ndo havia uma coeréncia nos valores
intrinsecos. Defendiam que ndo podia haver uma troca de matéria, ou materiais, como
simples forma de transmutacdo: ndo havia a pedra a imitar a carne, nem a madeira a

imitar pedra: porque cada um € o que é e nunca pode ser refutado o seu valor real. E a

28 Rosalind Krauss — Op. Cit., p. 318.
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verdade pela verdade. Cada um destes artistas, Judd, Morris, Sol LeWitt, Dan Flavin,
trabalhava de uma forma racional, l6gica e coerente, nunca acrescentando simbologias
aos valores intrinsecamente adquiridos das matérias.

Podemos compreender este facto de uma forma bastante interessante, olhando para o
trabalho de Frank Stella. A repeticdo de valores, a matematica, a coeréncia, o ritmo das
linhas, permite-nos compreender que se trata de algo real e l6gico. Segundo Rosalind
Krauss, os trabalhos destes artistas “...nascem por meio de uma série de operacdes
naturais e ldgicas.”*

Anteriormente, na escultura, existia, simultaneamente, uma aparéncia exterior e um
“interior” fisico e imaginativo ao mesmo tempo. No minimal esta dimensdo é posta a
nu, o interior passa a exteriorizar-se tornando visiveis as “entranhas” da escultura,
enquanto estruturas.

As obras, minimalistas, frias, calculistas, “tenebrosas”, sdo mais verdadeiras que nos:
“aquele que se recolhe perante a obra de arte, mergulha nela.”*® Contudo, sdo objetos
criados industrialmente, fabricados por maquinas, remetendo para um distanciamento
do ser humano sujeito face ao objeto, que ndo permite uma projec¢do psicoldgica e
emocional. “Coisas” feitas por maquinas, processadas por maquinas, tendo aparéncia
industrial. Qualquer dos artistas minimais almejava um afastamento em relagdo ao
objeto, nem lhes queriam “tocar” com receio de os contaminar com histérias, signos ou
vivéncias.

O objeto minimal ndo €, nem se torna, um objeto transcendente com uma mensagem
subjacente. A sua aparéncia serve para cativar o espetador, levando-o a procurar a obra,
primeiro no olhar, numa segunda instancia interiormente, por uma razéo, para depois,
numa conjugacdo de todos os elementos fornecidos, chegar ao resultado dessa
experiéncia. E por meio desta “aparéncia” que existe a primeira aproximacio do
publico: a obra remete o individuo para uma lembranca, engana, retribui uma falsa
aparéncia, mas, por isso mesmo, torna-se magnifico e pleno.

O publico, quando experiencia a escultura minimalista, torna-se parte dela, torna-se um
ator, um interveniente ativo, um elemento fulcral, importante, € com um peso
exacerbado na obra. O espetador é, entdo, um elemento de iniciacdo, um dos
intervenientes principais para que, através da experiéncia, a obra aconteca, e também

um elemento de finalizagdo, no momento de rececdo e de compreensdo da mesma. E,

29 ldem, p. 316.
30 Walter Benjamin — Op. Cit., p. 109.
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acima de tudo, uma nova relacdo que sugere, entdo, relaces diretas do corpo com a
obra, com o0 espago, e com o0 tempo. Desta forma, 0 minimalismo abre um novo campo
de atuacéo, privilegiando ndo sé um sentido Unico de espaco, de lugar, e de experiéncia,
mas tornando-se muito mais abrangente. Podera dizer-se que, 0 minimalismo, abre-se
para 0 mundo e tem um comportamento disciplinar hibrido onde podera actuar. O
minimalismo ndo contém, somente, uma reducdo formal extrema, mas une pureza
formal e procura uma relacdo espacio-temporal com o sujeito.

Esta teoria € defendida por Michael Fried quando refere, de forma distinta, o
minimalismo como uma préatica das artes em que se enaltece o papel do tempo do
espaco.

Fried explica-nos que a experiéncia numa obra minimalista ndo depende do trabalho em
si. A obra somente parte da experiéncia. O publico experiencia determinada situacao e
as circunstancias determinam os fatores dessa experiéncia. A obra minimalista
distancia-se de algum modo do espetador, fisica e mentalmente. E através do
distanciamento que obra se torna objeto. Assim, a experiéncia pertence somente ao
espetador. Para Fried, os artistas nunca tém controlo completo sobre a experiéncia e é
nessa esséncia, que se aprimora o trabalho minimalista; sdo objetos infinitos: “Sem a
independéncia da obra modernista, 0 minimalismo ndo € diferente de qualquer outro
objeto tridimensional que exista no quotidiano, o minimalismo é infinito na sua
indefinida presenca onde as obras modernistas s&o irredutiveis.”*

Porém, esta mesma teoria é contradita por Rosalind Krauss, que mostra a importancia,
na pratica minimalista, de uma multiplicidade de significacGes, que estdo vinculadas a
uma destruicdo dessa mesma distin¢do das artes do tempo e do espaco. Krauss afirma
que, para efeitos de analise, 0 espaco e o tempo ndo podem ser separados. Em qualquer
organizacdo espacial estd implicita uma vinculacdo a experiéncia temporal, nédo
podendo ser separadas. Desta forma, a escultura minimalista, na procura de uma pura
abstracdo em termos expositivos, preocupa-se com a complementacéo do objeto atraves
do corpo do espetador, traduzindo uma pratica artistica que revela, no seu caracter
presencial, um dos pontos fortes e de maior importancia. Sdo esculturas que se centram
em si mesmas, expandindo-se de forma a desvincular-se da ideia da escultura

representativa.

31 Michael Fried - Art and Objecthood: Essays and Reviews. Chicago, 1998, p. 156.
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A expansdo da escultura, como defendida por Rosalind Krauss, tem origem numa
dimensdo fenomenoldgica, pela integracdo do espetador, em que a intencionalidade da
apreensdo acaba por criar ambos espetador e objeto. A escultura minimalista procura
uma relacdo de escala, de proporcdo e comeca, também, a ocupar locais publicos de
grande destaque. Debate-se entdo a pragmatica do monumento e a sua ultrapassagem: a
escultura minimal, ao ajustar-se numa ndo-arquitectura ou numa paisagem, afirma essa
negatividade de forma positiva: uma integracdo nos mesmos — arquitectura/paisagem,
sem o ser. E aqui que Rosalind Krauss afirma o campo expandido.

A escultura minimalista podera ser pautada por construcbes localizadas, que se
interligam com a préatica escultérica e que se assumem como escultura para um sitio
especifico (site-specific). E de notar que toda esta expansdo, envolvimento da escultura
com o espaco e o ambiente, trouxe novas formulas de producdo, ou novos caminhos,

desde o non-site aos earthworks, até a land art.
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12. Richard Serra

...Eu ndo faco objetos portateis; Eu ndo faco trabalhos que podem ser realocados ou
ajustados. Faco obras que lidam com os componentes ambientais de determinados
lugares. A escala, o tamanho e a localizagdo dos trabalhos especificos do lugar séo
determinados pela sua topografia, seja urbano, paisagistico ou arquitetonico. Os meus
trabalhos tornam-se parte integrante da estrutura de um lugar e, muitas vezes,
reestruturam, tanto conceptual como perceptualmente, a sua organizagao.

As minhas esculturas ndo sdo objetos destinados a um espetador para parar, olhar e
olhar fixamente. O conceito histérico de colocar a escultura num pedestal foi
estabelecer uma separagdo entre a escultura e o espetador. Estou interessado em um
espaco comportamental no qual o espetador interage com a escultura no seu

contexto.

Ao falarmos de espago estamos conscientes acerca da sua envolvéncia e impacto. Uma
escultura, ao “habitar” um espaco publico, tera necessariamente um valor politico. Um
dos casos mais gritantes que evoca esses valores aconteceu em Nova lorque, aquando da
projecao e implementacao da obra Tilted Arc, do escultor Richard Serra.

Richard Serra nasceu em 1939, em S&o Francisco, e € um dos artistas mais importantes
do século XX, um artista de renome, consagrado a nivel mundial, e com um peso
importantissimo no meio artistico.

O seu desejo de estudar literatura na Universidade da Califérnia, e 0s poucos recursos
econdmicos que tinha, levaram-no a trabalhar desde cedo, para que se pudesse sustentar.
Este foi um momento muito importante na sua vida, pois foi o facto de trabalhar em
fabricas que o fez contactar com o ferro, com o ago, com a “matéria”, e, ao trabalhar tdo
perto do material, Serra reconheceu a sua beleza e as suas valéncias, transportando esse
conhecimento para a sua obra.

De 1961 ate 1964 foi aluno do conhecido artista Josef Albers na Yale school of Arts and
Architecture.

Serra, comecou por fazer pintura, totalmente abstracta, gritante, forte, ambiciosa,

grotesca e agressiva, reflectindo o seu proprio temperamento. Estas séries enquadravam-

32 Richard Serra - The Destruction of Tilted Arc: Documents, London, 1991, p. 65. Trad. Nossa: “... i don’t make
portable objects; | don"t make works that can be relocated or site adjusted. I make works that deal with the
environment components of given places. Scale, size, and location of my site-specific works are determined by
the topography of the site, whether it is urban, landscape, or an architectural enclousure. My works become part
of and are built into the structure of a site, and often restructure, both conceptually and perceptually, the
organization of the site.

My sculptures are not objects meant for a viewer to stop, look, and stare at. The historical
concept of placing sculpture on a pedestal was to establish a separation between the sculpture and de viewer. | am
interested in a behavioral space in which the viewer interacts with the sculpture in its context.”
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se na process art, onde se destaca a importancia do processo na sua validacdo e ndo no
produto final.

Viajou para a Europa, onde visitou cidades como Florenga, Paris e Roma, tendo, nesta
ultima, estudado com uma bolsa da Fulbrigth Foundation. Ai encontrou a escultura,
deixando de parte a pintura e a literatura.

Na sua producdo escultorica, Serra, baseou-se em quatro principios - derramar, dividir,
rodar e empilhar -explorando as propriedades plasticas de matérias como 0s néons, o
couro, e alguns metais, particularmente o chumbo.

Quando, por fim, complementou os seus estudos, fixou-se de novo nos Estados Unidos
da América, mais propriamente em Nova lorque. Nesta cidade, viria a afirmar-se junto
de artistas como Robert Morris, Donald Judd e Frank Stella, artistas que conviviam
regularmente.

O trabalho de Serra centra-se no pressuposto do confronto entre o objeto e o espetador,
na habitabilidade do mesmo e em raz0es de ordem espacial: “Serra cria as suas obras
em relacdo com o lugar onde véo ser instaladas, podemos dizer que € 0 espago que
determina a sua forma de pensar uma escultura e que é em funcdo dessa mesma
escultura que o artista volta a redifinir o espago.”**

N&o é por acaso que Serra consegue transformar grandes estruturas de aco, frias, rigidas
em “esculturas estruturais”, fortes, belas e intimas. A sua experiéncia fabril, ja
mencionada, permite-lhe transformar com facilidade estes objetos, dar-lhes uma
existéncia pura, de confronto imediato, que se transforma em intimidade perante o
espetador. Torna o objeto - espaco — e espetador num Unico elemento determinante.

O “segredo” estd nos elementos estruturais, nos elementos fisicos, espaciais e no campo
da visdo.

Ao produzir obras site-specific, o escultor explora nas valéncias dos espacos 0s
elementos até entdo neutros e “inutilizados”. A forma como 0S espagos S&o
“racionalizados”, e produzidos, traduz-se numa preocupacao por zonas normalmente
néo utilizadas, tais como, por exemplo, os cantos de uma sala. Serra explora o espago

completo: o chdo®, o tecto, os cantos, o centro, 0 espaco aberto...

% Museo Nacional Reina Sofia - Richard Serra, Madrid, 1992, p. 7. Trad. Nossa: “ Serra crea sus obras en relacion
com el lugar en donde van a ser instaladas, podemos decir que es el espacio el que determina su forma de pensar
una escultura y que es en funcion de esa misma escultura como el artista vuelve a redefinir el espacio.”

34 Evidenciamos estas caracteristicas na obra de Serra Splashing whit Four Moulds, to Eva Hesse, de
1969.
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Fig. 12 - Richard Serra, 7 Plates, 6 Angles, 2013. Chapas de aco. Dimensdes: 2,44 x 13,41 x 24,69m
Fonte: http://ww.whitewallmag.com/art/richard-serras-new-sculptures-at-gagosian

A obra 7 Plates, 6 Angles, é composta por seis compartimentos em sete placas de aco.
Estes compartimentos produzem angulos que, quando séo experienciados, quando o
espetador os percorre, percebe que, no fim de cada canto, o espaco € comprimido, que a
experiéncia desse lado é completamente diferente estando mais afastado desse ponto. A
forca e a compressdo do corpo do lado de dentro desse angulo cria uma “afronta”, um
desconforto, que é multiplicado pela experiéncia dos outros angulos. Todavia, essa
mesma experiéncia num angulo particular ira ser diferente dos outros, pois, cada um
deles tem uma medida diferente. Os cantos raramente sdo vivenciados, contudo, neste
trabalho, se o espetador se propuser a experiencia-los, ird entender que essa experiéncia
é diferente da experiéncia perante a arquitetura, ou até de outras esculturas: a
experiéncia é Unica e em nada tem que ver com uma correspondente pre-disposicao para

habitar um canto noutro sitio qualquer.

12.1.A importancia do peso

A dicotomia peso-leveza é, sem duvida, o elemento mais importante no pensamento

processual de Richard Serra, tanto na forma de pensar a escultura, como também de a
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criar: ““...momentos antes um peso enorme e inerte, transformava-se numa estrutura

livre e flutuante, & mercé das aguas. O medo e o assombro que senti entdo

permanecem.” Subentende-se a necessidade qualitativa da matéria, do uso do metal

como elemento escultérico na obra. Serra é considerado como o “senhor do ferro”, o

escultor que explora este material de forma mais inteligente, ponderada e eficaz.

...O peso para mim é um valor essencial; ndo é que seja mais atrativo que a
ligeireza, mas sensivelmente sei mais sobre o pesado do que sobre o ligeiro, e
portanto tenho mais coisas a dizer sobre ele, mais que dizer sobre o equilibrio do
peso, da diminui¢do do peso, da adicdo e subtraccdo do peso, da concentraccdo do
peso, da manipulacdo do peso, a contencdo do peso, da localizacdo do peso, da
retencdo do peso, dos efeitos psicolégicos do peso, da rotacdo do peso, do
movimento do peso, da direccionalidade do peso, a forma do peso. Tenho mais a
dizer sobre os constantes e minuciosos reajustes do peso, mais a dizer sobre o
prazer derivado da exactiddo das leis da gravidade. Tenho mais a dizer sobre o
processo do peso do ago, mais a dizer sobre a fundic&o, o talhe de laminados e dos
altos-fornos. *

Serra cria estruturas, planos, objetos gigantescos, cheios de energia, forga e escala. Do

peso da escultura emerge uma forca, tanta forca que o espago a volta transmuta-se. A

escultura de Serra tem a forca de mil homens, a forca de um prédio. Ninguém fica

indiferente quando “vivencia” as suas esculturas, cujo apelo se torna irresistivel.

35

36

Museo Nacional Reina Sofia — Op. Cit., p. 10. Trad. Nossa: “Momentos antes un peso enorme e inerte, se
transformaba en una estructura libre y flotante, a merce de las aguas. El miedo y el asombro que senti entoces
permanecen.”

Idem.Ibidem. Trad. Nossa: “El peso es para mi un valor esencial; no es que sea mas atractivo que la ligereza, pero
sencillamente sé mas sobre lo pesado que sobre el ligero, y por tanto tengo ma cosas que decir sobre ello, mas
que decir sobre el equilibrio del peso, la disminucion del peso, la adicion y sustraccién de peso, la concentracién
del peso, la manipulacion del peso, la contencién del peso, el emplazamiento del peso, la retencién del peso, los
efectos psicoldgicos del peso, la desorientacion del peso, el desequilibrio del peso, la rotacién del peso, el
movimiento del peso, la direccionalidad del peso, 14 forma del peso. Tengo mas que decir sobre los constantes y
minunciosos reajustes del peso, mas que decir sobre el placer derivado de la exactitud de las leyes de la gravedad.
Tengo mas que decir sobre el processado del peso del acero, mas que decir sobre da fundicion, el taller de
laminacion y los altos hornos.”
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Fig. 13 - Richard Serra, EAST-WEST / WEST-EAST, 2008. Quatro chapas de aco, Dimensfes: 4x 15m
Fonte: http://www.gm.org.qa/en/project/east-west-west-east-richard-serra

Serra consegue criar um ambiente visual onde o olhar, naturalmente, percorre
as linhas definidas pelas extremidades, que acabam por constituir uma barreira.
Das entranhas da escultura emana “sentimento”, vivéncia, uma sensacdo de
“apadrinhamento” por parte do metal. O som propaga-se por ela, e difere de
ponto para ponto. S6 o simples facto de nela 0 homem caminhar, de a habitar,
produz uma estranha vivéncia. Os passos propagam-se e o som reflete-se nos
limites. E uma experiéncia individual, como o conceito de experiéncia na
escultura do século XX.

Mesmo quando utiliza o betdo para criar estas barreiras, estes campos visuais,
as estruturas séo fortes, imponentes, coabitam com o espaco e fazem parte dele,
atingem o publico para chegar a essa experiéncia reveladora da obra, da
paisagem e do ser. No entanto, o material de eleicdo de Serra é o aco, e é
através dele que explora todas as valéncias: “percebi que sabia lidar com o aco,
que tinha uma finidade com ele e que o podia usar como nunca até entdo tinha

sido usado em escultura.”®’

37 ldem, p. 9.
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12.1.1. A importancia e o peso da palavra

No século XX a necessidade do artista desenvolver um pensamento artistico critico
manifestou-se no pos-modernismo. Artistas como Judd, Smithson e Flavin tinham a
necessidade de escrever, muito também devido a incompreensao que suscitava o tipo de
obra que criavam. A medida que escreviam 0s seus textos encorajavam um dialogo,
critico. Richard Serra sentia, e sente, 0 peso que as palavras tém, particularmente
determinados textos ligados ao oficio da escultura.

O peso e a palavra estdo ligados, fazem parte do mesmo sentido, um sem 0 outro nédo
existem. Ndo se pode justificar nada sem que as palavras entoem a sua propria
realidade. Serra, um homem que estudou literatura, sabe disso e, como tal, esmilca a
palavra como matéria, influenciado pelo modo como a palavra era utilizada no
constructivismo. As palavras valem o que valem, os conceitos também, sendo que, a
transformacéo da palavra em conceito se da através do peso da mesma.

Richard Serra realiza entdo a sua lista de verbos — Verb List®, onde escreve cento e oito
verbos contextos/acdes. Esta lista tem um papel fundamental na critica e na histéria da
arte, como um desenho formal e, a0 mesmo tempo, como um esquema conceptual. Estas
“palavras” sdo diferentes maneiras de aplicar um contexto formal a varios materiais. A
linguagem utilizada, os verbos, sdo referéncias as formas estruturais de possiveis
trabalhos, sdo diferentes formas de trabalhar. Aqui percebemos o “piscar de olho” de
Serra a Duchamp, na medida em que estes verbos funcionam como ready-mades, sendo
apropriados pelo artista de modo a criar formas - sdo a transmutacdo da matéria. O
verbo utilizado é a base de trabalho na criacdo conceptual, comprometendo, a unidade
formal da obra. S&o parte da equacdo e sem este dado o discurso acabaria por ficar

reduzido a algo inacabado, ou incompleto. E parte do processo.

38 Esta obra de Serra consiste num documento em papel e grafite e data de 1967-1968.
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Fig. 14 - Richard Serra. Verb List. 1967-68. Grafite sobre papel, Dimensdes: 25.4 x 20.3 cm).
Fonte: https://www.moma.org/wp/inside_out/wp-content/uploads/2011/10/Serra_Verb-List.jpg

Esta lista apresenta cada verbo como uma maquina, maquinas disponiveis para construir
um trabalho. De algum modo, estes verbos transformam-se em a¢des performativas que
sdo as metodologias adicionadas em conjunto com a matéria. Vejamos entdo a obra
Night shift, de 1968, na qual Serra “transporta” esses verbos transitivos, onde a acédo
performativa do lancar, enrolar e rasgar é, efectivamente, uma exploracdo conceptual,
através do processo traduzido em accdo. Serra adiciona estes verbos enguanto conceitos,
e, a0 mesmo tempo, utiliza-os performaticamente, quando lanca chumbo derretido pelas
paredes e pelo chéo.

Em obras como Wood Lead prop, de 1969, e House of Cards, do mesmo ano, o escultor
implementa o verbo sustentar. Trata-se de um jogo de peso, de gravidade, onde as
forcas do proprio material, e a propria colocacdo dos elementos, sustentam as
esculturas, onde a forma se unifica e sustenta através destes mesmos valores. Existe
sempre uma sugestdo de que a escultura ira desabar, estando em constante tensdo, como

um “precério jogo de forgas entre os dois materiais os mantém em equilibrio.”*

39 Fundacgdo Serralves - Serralves 2009: a coleccao: textos: uma exposicdo em trés partes e obras permanentes
no parque. Porto, 2014, p. 312-313.
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Fig. 15 - Richard Serra, house of Cards, 1986. Antimonio de chumbo, quatro chapas, Dimensfes: 122 x 122 x 2.5 cm
Fonte: https://www.moma.org/images/dynamic_content/exhibition_page/24332.jpg

Atentemos ao caso da Walking is Measuring, de 2000. Uma escultura site-specific,
composta por dois elementos rectangulares construidos em acgo corten, inserida no
parque do Jardim de Serralves, no Porto. Os dois painéis, expostos numa passagem
lateral a0 museu, medem, em altura, uns espantosos 532 cm e 386 cm, tendo sido a
escultura concebida especificamente para aquele local, definindo-se por valores que
estdo para além do objeto, da estrutura e do material.

Walking is Measuring estabelece uma relagcdo direta com o espetador e com 0 espago
envolvente. A escultura relaciona-se directamente com o muro ao seu lado, que cerca
todo o Jardim de Serralves, estando uma das placas alinhada com a parte mais baixa do
muro e a outra alinhada pela medida mais alta do mesmo e, simultaneamente, também
com a cota mais alta do algado do museu.

Esta escultura ao procurar fazer um “conjunto” com o0 muro mais antigo do parque e ao
relacionar-se também com o proprio edificio do museu, uma obra de arquitetura
contemporanea, reflete a juncdo dramatica do tempo, trabalhando a sua dimenséo
historica. Percebemos, assim, que a obra &, facilmente, transportada para uma condigédo

ciclica do novo e do antigo, e que, a0 mesmo tempo, é espagco e tempo. S&o estas
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condi¢cdes que se combinam, invocando questbes platonicas quanto ao objetos, ao
espaco, e ao tempo.

Esta obra de Serra encontra-se edificada num caminho que, aquando da construcdo do
museu, foi marginalizado, tornando-se secundarizado e sem relacdo notoria com o novo
edificio. Assim, Serra quis atribuir-lhe um novo sentido e, ao criar esta escultura, neste
lugar, criou um novo espago. Distinguimos também, nesta obra, uma ideia de
afastamento que transforma o conceito num novo espaco. Por Gltimo, h& a relagdo do
corpo com a escultura, que acontece através da forma como a escala é aplicada, com

grande mestria: percorrer o espaco produz tempo, logo “andar é medir**.

Fig. 16 - Richard Serra, Walking is measuring, 2000. Ago corten. Dimensdes: 532 x 244 x 15 cm; 386 x 244 x 15 cm
Fonte: http://66.media.tumblr.com/d99af03fffa09bcf262b8ea39170d939/tumblr_065j256jtF1qfcdxhol_1280.jpg

40 ldem, p. 313.
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12.2. Tilted Arc

Tilted Arc é uma obra que gerou uma grande controvérsia, provocando um debate muito
importante acerca da escultura publica, a partir de uma obra site-specific. Falamos de
uma escultura datada de 1981, que foi pensada e criada para um sitio especifico: para a
Federal Plaza em Nova lorque. Esta escultura, em termos formais, assentava numa
placa solida, curva, de metal (ago corten) que atravessava e dividia 0 meio da praca,
com uma altura maxima de 3,6 metros, espessura de 6,4 metros e comprimento de 37

metros:

Tilted Arc foi construido para envolver o pulblico em diéalogo... a escultura
envolveu o espetador racional e emocionalmente ... 0 espetador torna-se consciente
de si mesmo e do seu movimento através da praca. A medida que se move, a
escultura muda. Contracdo e expansdo da escultura resultam do movimento do
espeta?lor. Passo a passo a percepcdo ndo s6 da escultura, mas de todo o ambiente
muda.

E uma escultura que muda consoante a experiéncia, consoante a mover do corpo ao
atravessar a praca, € que muda, também, consoante as condi¢cdes meteoroldgicas. Tudo
nela € uma constante equacdo de hipdteses, de momentos Unicos e de experiéncias

individuais.

41 Richard L. Lewis, Susan Ingalls Lewis - Cengage Advantage Books: The Power of Art, New Yorke, 2008, p.
69. Trad. Nossa: “Tilted Arc was constructed to engage the public in dialogue... the sculpture involved the viewer
rationally and emotionally... the viewer becomes aware of himself and of his movement through the plaza. As he
moves, the sculpture changes. Contraction and expansion of the sculpture result from the viewer’s movement.
Step by step the perception of not only the sculpture but of the entire environment changes.”
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Fig. 17 - Richard Serra, TiltedArc, 1981. Aco corten, Dimensoes: 3,6 x 0,064 x 37m
Fonte: https://hoursofidleness.wordpress.com/2013/02/21/short-response-to-robert-storrs-tilted-arc-enemy-of-the-

people/

Porém, os utentes da praca ndo entenderam o valor da escultura e contestaram a sua
existéncia. Alegaram, entre outras coisas, que a obra era um depdsito de detritos e de
lixos, que tirava visibilidade a paisagem, criava mau ambiente, descaracterizava o local,
dificultava a realizacdo de eventos publicos e que, inclusive, poderia funcionar de
escudo para terroristas, impondo a remocdo da escultura,

A batalha judicial durou quatro anos, acabando por ditar o fim da permanéncia da obra
na praca. Foi a 15 de marco de 1989 que, por ordem judicial, o financiador, e 0
encomendador da obra, mandaram retirar a escultura do lugar. A escultura influenciava
de forma opressora o espaco, foi este o veredicto final.

Este processo foi bastante moroso e as conversacfes entre os varios implicados no
processo ndo correram da melhor forma. Tanto o governo dos Estados Unidos da
América como a Administracéo de Servicos Gerais entraram em confronto com o artista
e 0s seus advogados, exercendo, respectivamente, o direito de propriedade e autoridade
da obra. Ainda se colocou a hipétese de recolocacdo da obra noutro local, porém,
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Richard Serra, reiterou o estatuto da obra, lembrando que se tratava de um site-specific:

a remocao de Tilted Arc implicava a sua destrui¢do e morte.

Desde que eu percebi que a GSA estava pronta para oferecer uma recolocacdo da
minha escultura. Eu quero deixar bem claro que a Tilter Arc foi comissariada e
designada para um local particular: Federal Plaza. E um trabalho site-specific e ndo
pode ser recolocado. Remover a escultura é destruir a escultura. “?

Todo este processo constituiu um atentado a liberdade criativa e de expressao dos
artistas. A escultura foi totalmente destruida: foi desfragmentada, partida, rompida,
cortada e amassada. Tornou-se matéria, ¢ somente isso. Foi “guardada” entdo nos
estaleiros da cdmara, devido a impossibilidade de recolocagéo.

Dela sobraram apenas fotografias, registos da “passagem” da escultura pelo sitio e da
consequente transformacdo do mesmo. Contudo, estas fotografias em nada traduzem a
verdade do objeto escultdrico, pois a sua esséncia ja ndo pode ser vivida: ja ndo havera a
experiéncia potencial do espetador no espaco, ficando apenas na memdria de alguns,
pelos bons e pelos maus motivos, essa vivéncia corporal, e a envolvéncia que Tilted Arc

e€manava.

42 Richard Serra - The Destruction of Tilted Arc: Documents, London, 1991, p. 38. Trad. Nossa: “Since I
understand that GSA is already offering my piece for relocation, | want to make it perfectly clear that Tilted Arc
was commissioned and designed for one particular site: Federal Plaza. It is a site-specific work and as such not to
be relocated. To remove the work is to destroy the work.”
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12.3. Clara - Clara

Esta € uma obra de Richard Serra que serviria de exemplo a toda a contestacdo que
Tilted Arc gerou. Serra foi acusado de mau feitio, ma vontade e arrogéncia, pela sua
recusa a recolocacdo da Tilted Arc, e este trabalho, Clara-Clara, comegou por servir, a
titulo de exemplo, o interesse da oposicao defensora da possibilidade de recolocacao.

Clara-Clara é uma escultura que esteve exposta no centro Georges Pompidou em Paris,
e que viria ser instalada, permanentemente, na mesma cidade, no Parc de Choisy, em
abril de 1985. Dai a referéncia a esta alteracdo de lugar, servindo de argumento contra a
ideia de que Tilted Arc nunca poderia mudar de sitio e que tal acontecimento resultaria

na sua morte.

Fig. 18 - Richard Serra, Clara-clara, 1983. Chapa de aco corten
Fonte: http://cuisineplurielle.com/wp-content/import/82/70/240220/31782452.jpg

Clara-Clara, como refere Richard Serra*®, foi uma escultura realizada para uma

exposicao temporaria e foi com esse pensamento que ele, ao realizar a obra, se debrucou

43 ldem, p. 135.
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sobre uma escultura que funcionaria como objeto autonomo e independente do local
expositivo. Como tal, ndo foi pensada para ser instalada permanentemente no Centre
Pompidou, podendo ser instalada em qualquer outro lugar, desde que se reunissem as
condicdes adequadas para essa mesma instalacdo. Era, portanto, uma escultura que foi,
desde inicio, concebida e construida para poder mudar de localizacdo apds o final da
exposicao.

De facto, apds a exposicao temporaria, a escultura foi mudada para um outro lugar em
Paris, permanentemente. Isso deveu-se ao convite feito pela cidade de Paris, que
comprou Clara-Clara e a instalou no referido Parc de Choisy, que possuia todas as
condicdes para a sua instalacao.

Tratava-se, entdo, de uma escultura muito diferente da Tilted Arc. Para Serra ndo podera
haver uma comparacdo sequer, porque enquanto uma cedia as direterizes do espaco,
tornando-se parte dele e complementando-se pela experiéncia do espetador no lugar, a
outra, é uma escultura que ndo estabelece relacbes com quaisquer elementos estruturais

arquiteténicos, ornamentais e/ou paisagisticos, sendo movivel.
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13.  Site-Specific

O Site-Specific € uma das disciplinas artisticas e vanguardistas da modernidade,
definindo-se pela estreita relacdo da escultura com a especificidade do lugar. Esta
préatica ndo é identitaria de um modelo singular de espaco, mas funciona como uma
mancha que preenche a versatilidade na ocupacao de espacos. Espacos esses que podem
ser publicos, institucionais, objetivamente expositivos, neutros ou alternativos.

Os artistas que propdem trabalhos deste tipo exploram a diversidade, imensidade e
caracteristicas formais dos lugares, mesmo que estes espagos acusem uma nao
identidade.

Podemos assumir que esculturas realizadas enquanto site-specific desmontam o sentido
de instalacdo conhecido até entdo. Obras com esta definicdo estdo notoriamente
desvinculadas da tradicdo expositiva da escultura, procurando ocupar um espacgo que
ndo seria habitualmente utilizado, que nao tivesse “valor”. Percebemos esse facto,
numa primeira instancia, no modo como a escultura site-specific comeca por ser criada.
E no processo que encontramos as primeiras alteracdes ao classico, assumindo que a
escultura classica, procurava ser vista de varios pontos. Uma escultura de vulto redondo,
qguando ndo integrada diretamente na arquitetura, como ornamento, procura uma leitura
de volume completo, uma leitura que esteja disponivel em qualquer ponto de vista.

O site-specific procura uma ocupagdo em espaco que tradicionalmente ndo esta
dedicada a escultura. Procura uma presenca assidua e completa, de modo a integrar um
espaco, transformando-o entdo num lugar.

Essa manifestacédo, pela proliferacdo da escultura em espagos estranhos, fez com que a
escultura viesse ocupar novos locais e adquirisse, fenomenologicamente falando, novas
formas de producdo, criacdo, e experiéncia. A exposicao realiza-se das mais diversas
formas, e pelos mais diversos suportes: desde a utilizagdo de imagens, do som, aos
aromas... e, claro estd, de espaco. A escultura procura o “transporte” da
tridimensionalidade através dos sentidos e da racionalizagéo.

Esta ideia de espacialidade na escultura, no site-specific, assenta numa concepg¢éo da
obra fisicamente acessivel, na qual a escultura ocupa um espaco, seja ele integrante da
paisagem ou modificador da mesma. Este ponto é importantissimo para perceber até que
ponto o site-specific consegue prevalecer, enquanto obra, em espacos téo distintos.
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Ao pensarmos sobre o que representa um white-cube, nas suas caracteristicas neutras,
até a paisagem (passando pela arquitetura), percebemos que esta categoria artistica
prolifera de variadissimas formas, em diversos lugares, e atinge a sua consagracao,
pervertendo e recriando os diversos locais.

Os lugares sdo trabalhados como catalisadores, como se observa, por exemplo, no
trabalho de Anish Kapoor (apesar de este artista ndo reconhecer o seu proprio trabalho
no termo site-specific).

O que queremos referir, quando salvaguardamos estes valores, é que esta mistificacao
do lugar irrompe para além do valor estético, catalisando e reinventando o modo como
“habitamos” um espaco.

A desterritorizacdo e a globalizacdo fizeram com que problematicas conceptuais na
configuracdo do “sitio” tenham extrapolado, de um modo genérico, aquilo que, no inicio
desta prética, se realizava. Vivemos numa sociedade de rapida absorcdo e de rapida
transformacdo, elevando em larga escala a conectividade com conceitos, com
conhecimentos e formas de pensar, perante o agir.

Assume-se que, de um modo generalizado, através desta propagacao de conhecimentos,
vivemos e ocupamos 0 espago uns dos outros, sem que compreendamos
verdadeiramente o nosso. Isto, de certo modo, desvirtua a nossa propria cultura e
transporta-nos a um outro patamar da existéncia. Passamos a pertencer a um grande
nucleo, denominado “cidaddos do mundo”, e ndo somente cidaddos pertencentes a um
“sitio especifico”. Esta “desvirtuacdo local” podera relatar um acontecimento: o de ndo
nos identificarmos, ou de, simplesmente, ndo nos importarmos.

Estes sdo os moldes que regem a producdo de significado das sociedades ocidentais,
num todo global, apesar das experiéncias culturais localizadas ainda prevalecerem
importantes. Estas experiéncias, hoje, sdo como que relatos, que anteriormente eram
vividas (e ai se transplantavam na génese) e que agora sdao ‘“assistidas”. Existe um
simulacro criado e experienciado e é essa manifesta participacdo que personifica uma

realidade, seja ela aparente ou nao:

O sentido do lugar resulta da partilha de uma cultura local que se relaciona com
um conhecimento disponivel para um grupo de pessoas que sdo habitantes de um
espaco fisico delimitado.*

# Marta Traquino — Op. Cit., p. 14.
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Na arte, mais propriamente na escultura, a experiéncia num espaco funciona de um
modo alternativo, pois o corpo representa o papel de receptaculo, impossibilitando uma
ideia de acéo especifica. Essa vivéncia traduz o sentido de que o dominio fisico é dado
pelos objetos, ou “corpos impessoais”, que nele habitam. H& uma espera para que as
sensacOes acontecam em vez de as fazer acontecer. O homem néo se apodera do espaco,
acontecendo exatamente o oposto, em que o dominio das estruturas prevalece sobre o
corpo singular.

Mesmo vivendo nesse espaco, SOmos como que corpos de passagem, performaticos, a
espera que algo nos surpreenda ou suceda. Quando isso ndo acontece, deixa de ser
importante e deixa de haver percepcdo sobre o que habita 0 espaco: “vivemos o agora
separado do aqui”™®.

Os espacgos podem transformar-se em lugares desvirtuados pelo tempo, isto é, podem
sucumbir a uma existéncia onde os corpos habitam centros em variadissimas formas e
ultrapassam os valores temporais, na sua historia e na sua vivéncia. Ou seja, por vezes,
esses mesmos corpos, que produzem a mistica do lugar, ndo consagram a importancia
do mesmo. Ha um deslocamento do conceito de vivéncia que perpetua e transforma,
retalhando, em varios momentos, a identidade local.

Esta questdo estd latente na escultura, pela sua dimensdo e importancia politica,
particularmente se esta for publica, na qual os artistas tendem a “transportar” o
espetador para outro campo, para uma vivéncia alternativa. A partir desta dimensédo, a
escultura podera ganhar um novo estatuto de catalisador.

Porém, esta ndo € uma questdo de arbitrariedade do local ou da sua escolha. N&o
desvincula, de todo, a formal/conceito do espaco e inclusive do espetador.
Complementam-se e, com isto, produzem um conjunto que, de um modo falacioso, leva
0 espetador (o Gltimo interveniente) a uma vivéncia também ela “falaciosa”. Nao que
isto seja uma mentira, no modo de habitar o espaco, mas funciona como uma
transformacdo em algo diferente. E uma fusdo do espaco e da experiéncia que
possibilita a mistificagdo e vivéncia do mesmo.

Existe uma grande importancia nesta fusao, pois a experiéncia vivida sera sempre mais
dificil de esquecer do que somente uma experiéncia visual, uma vez que esta ultima sera

uma das primeiras a sair da memoria.

45 ldem, p. 17.
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Todas as experiéncias sao mutaveis, transportam-se de individuo em individuo e de
experiéncia para experiéncia, nunca iguais. Sdo “absolutistas” na sua individualidade,
sendo aqui que se encontra a subjetividade da arte.

Espaco e o tempo estdo, na sua forma primaria, ligados como forma/contetdo e nestas
indicacdes revemos 0s ensinamentos da escultura vanguardista, a qual se consubstancia
em objeto/conceito.

Os dispositivos que assumiram a condi¢do do espetador desenvolveram-se a partir da
década de 1960, juntando, em total cooperacdo, publico e obra. Estes trabalhos
alcancam a sua consagracdo quando o publico se assume como parte integrante da
escultura, explorando, vivenciando e fazendo parte dela. Esta integragcdo implica uma
presenca, um tempo e uma vivéncia determinadas por si prépria, ressalvando, assim,
uma experiéncia irrepetivel e inigualdvel, que ndo se transfere de individuo em

individuo.

Tal facto € determinado pelo caracter efémero, pois, mesmo que se trate de uma
instalacdo de carécter temporalmente mais duradouro (como hoje acontece com
muitas das que se integram nos espagos institucionais da arte, a sua relagdo com
caracteristicas inconstantes do contexto fisico em que se encontra, bem como da
accdo performativa dos observadores, produz a ocorréncia de um encontro
especifico com uma temporalidade propria.*®

A vivéncia implica uma capacidade critica, uma participacdo inequivoca e ativa, pois,
um olhar desatento podera perder-se na observacdo do espaco, impossibilitando uma
vivéncia consciente do mesmo.

Desde ja assumimos que o poder de escolha prevalece no conceito do quotidiano.
Estamos aptos a vivenciar e experienciar o lugar, temos escolha, podendo integrar a
memoria identitaria e fazendo parte dela. Apesar da procura desde tipo de
acontecimentos em contexto social, a experiéncia é unicamente intrinseca a um
individualismo absoluto, seja ele voluntario ou ndo, contribuindo para a histéria
identitaria do sitio.

A captacéo ¢é feita, inicialmente, a partir das caracteristicas momentéaneas e espontaneas
do local (momentaneas pela efemeridade que um espago possa ter). E tirado partido das
questbes do “ambiente”, da luminosidade, do cromatismo, dos volumes, das texturas, da
intempérie, do som, entre outros... Problematicas estas que sdo subjacentes enguanto

preocupacOes escultoricas, tanto no processo como na formalizacdo de uma obra.

46 ldem, p. 23.
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Aliando estes conceitos a observacdo, e ao movimento, transformamos a presenca do
individuo em experiéncia. Esta relacdo, ajudada pelas caracteristicas fisicas do local,
pela sua cultura, historia e vivéncia, transporta o corpo para uma outra dimensdo. E
neste pacto que se reabilita a presenca do lugar e do corpo. H&4 uma transformacéo, tanto
a nivel conceptual como fisico, sendo que os significados dos signos, ou simbolos, séo
assumidos consciente ou inconscientemente.

O espetador é aquele que esta receptivo, ou mais receptivo, a estimulos. Isto reivindica
diretamente a importancia do publico, que habita o espago, para a importancia do
mesmo como interveniente.

Outro ponto de destaque, que tem vindo a ser abordado ao longo deste capitulo, é a
questdo da permanéncia destas obras. Esta questdo podera ter influéncia no modo como
a obra é pensada e criada. O site-specific podera ser permanente ou temporario, contudo,
percebamos que até a sua duracdo poderd levantar questbes politicas inerentes a
escultura, mesmo que esta ndo se limite sé a ser publica ou privada.

Como ja desenvolvido no capitulo sobre Richard Serra, a obra deste escultor é um dos
exemplos mais 6bvios desta problematica. As esculturas, ao explorarem ambientes
urbanos ou paisagisticos, refletem uma preocupacdo in extremis pelo espaco e pela sua
envolvéncia, evidenciando uma relacdo entre tudo o que habita o espago: todos os
corpos sdo igualmente importantes e a obra ndo subsiste nem é eficaz se algum destes
falhar.

Sdo esculturas que procuram a integracdo, em todos os sentidos. O preceito do site-
specific é a ocupacdo de um espaco determinado, fazendo-o um elemento determinante
para a obra. Quando acontece, como no caso da obra Tilted Arc, desejarem recolocar a
escultura noutro local, dé-se o desmembramento da obra. E como se de uma amputacio
se tratasse, pois ela ndo ira subsistir noutro lugar, nem pode, pois a escultura quando
feita para um sitio especifico, € nele que deve permanecer.

Esta necessidade é um modulo utdpico, até certo ponto. No caso da obra Tilted Arc, na
medida dos possiveis, correu como deveria correr, pois se a obra ndo pode habitar ou
fazer parte do lugar especificado para ela, entdo, ndo poderd mesmo existir.

Contudo, os valores de mercado, a importancia dos compradores, fazem com que esta
ideia seja utopica. Quando um colecionador compra uma escultura adquire direitos
sobre ela, e mesmo sendo esta site-specific, 0 comprador, mesmo ciente do que perfaz
uma escultura desta natureza, podera recoloca-la e, desde modo, desvirtuar

completamente a obra. Dentro deste contexto referimos um acontecimento marcante que
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teve lugar numa exposicdo de 1989, na Ace Gallery, em Los Angeles, onde se
expuseram trabalhos refabricados de varios artistas minimalistas, entre os quais de Carl
Andre e Donald Judd. Acontece que, devido ao custo excessivo associado ao transporte
necessario para deslocar as obras originais de Italia (que na altura pertenciam a Panza
Collection) para a California, foi autorizada, pelos responsaveis da Panza Collection, a
possibilidade de refabricar as obras, tendo sido facultadas instrugcdes (aos organizadores
da exposicdo da Ace Gallery) sobre 0 modo como estas tinham sido fabricadas
industrialmente. Este acontecimento foi altamente contestado pelos artistas, que se
manifestaram argumentando ndo terem sido consultados sobre a reproducdo das suas
obras e que, por isso, tais ndo eram sendo uma falsificacdo®’. Este é um caso que expde,
de forma evidente, a intrinseca relacdo entre os conceitos de autoria e autenticidade na
arte minimal. N&o obstante, € importante referir o peso que estas praticas, decorrentes
da museologia e comercializacdo da obra de arte, tiveram, uma vez que, também em
1990, Susan Hapgood vem dizer que: “O termo site-specific passou a significar movivel
sob as circunstancias corretas.”*

Havia, e haverd, através do legado deixado pelos artistas do site-specific, uma
preocupacdo constante e subjacente pela configuracdo do lugar, na sua relacédo espacial
e global. As obras site-specific vém colmatar um vazio que existia na escultura. Elas
vém preencher 0s espacos neutros e, deste modo, ocupar novas realidades, expandindo-

se atraves de uma reconceptualizacdo da espacialidade.

*T Miwon Kwon - One place after another: Site Specific and locational identity. Cambridge, 2002, p.
39.
*8 |dem, p. 38.
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14. Robert Morris

Robert Morris é, sem duvida, um dos artistas mais influentes do minimalismo e do
século XX. Morris encontrou em Nova lorque o centro de diversidade que lhe permitiu
explorar a critica e a escultura. Apesar da sua importancia no minimalismo, Morris
manteve uma dimensdo experimentalista permanente.

Desde cedo que Morris se afirmou como um explorador da arte, constituindo uma
importante influéncia para outros artistas contemporaneos. As suas preocupacoes
formais e conceptuais aproximam-no, entdo, de determinadas correntes, tal como
podemos observar na obra L-Beans, que manifesta preocupacdes acerca do espaco, do
corpo, da transformacdo do objeto, da abstracdo e do pictorico, na experiéncia e nas

relacoes.

Fig. 19 - Robert Morris, Untitled (L-Beams), 1965. Contraplacado, Dimensfes: 2,44 x 2,44 x 0,61 m
Fonte: https://artmap.com/spruethmagerslondon/exhibition/robert-morris-2013
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Esta escultura, composta por uma composi¢do de trés monumentais “L’s”, feitos em
contraplacado e pintados de cinza, denota uma preocupacéo espacial e relacional com o
corpo. Ha, de facto, uma grande preocupacao acerca da relagdo dos objetos com o corpo

do espetador, como refere o proprio artista:

Bem, eu sinto alguma relagdo com o meu corpo, naturalmente. O sentido de escala
que uma pega tem é sempre uma relagao entre o seu corpo e o objeto que é externo
a ele. Quero dizer que é ai que entra a escala, parece-me; Vocé se relaciona com
vocé mesmo. E, portanto, estou muito consciente de que essas pecas criam esta
situacdo em que se estd consciente do corpo ao mesmo tempo em que se esta
consciente da pega, porque eu acho que € o termo que lhe da seu significado ou da
na sua medida em algum sentido.*’

Esta escultura assenta numa concepcao estética partilhada com outros artistas da época,
tais como Donald Judd, Carl Andre ou Dan Flavin. Contudo, como ja referi acerca da
liberdade criativa de Morris, ele procurava, nesta altura, um tipo de trabalho que
evocasse a estética neodadaista. O Neodadaismo € um movimento que recupera algumas
praticas Dada, tratando-se de um movimento caracterizado pelo uso de materiais pouco
ortodoxos, 0 uso de imagens populares, justa-posi¢cOes e assemblage, dentro de uma
dimensdo ndo simbolica da arte. Os artistas apropriavam-se de materiais nao
tradicionalmente artisticos, buscando uma realidade “ordinaria”, recorrendo a praticas
mais de uma cultura popular.

No final dos anos de 1960, Morris acabou por abandonar uma estética “mais pesada”,
centrada na utilizagdo de materiais como o contraplacado e o ferro. Passou, entdo, a
explorar materiais mais maleaveis, menos pesados e menos densos, numa procura de
alternativas expressivas, alternativas a frieza das obras e dos materiais utilizados pelos
minimalistas. Iniciou, assim, uma nova fase, onde se aproximou da Process art ou da
Art povera, com a utilizacdo de materiais como o feltro, entre outros, em que explora os
elementos da gravidade e da tensdo dos materiais. O feltro € como uma capa, uma pele,
que tem em si conotagBes anatdmicas, na sua elasticidade, no tomar da forma, na

gravidade, esforco e equilibrio.

49 David Sylvester - Interviews with American Artists. London, 2001, p. 253.
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Fig. 20 - Robert Morris, Sem titulo, Versdo 11 em 19 partes, 1969. Feltro (16 elementos), Dimensdes: 257 x 257 x 50
cm

Fonte: http://www.serralves.pt/fotos/uploader/Robert%20Morris%200000.jpg

Na Process art, destaca-se a importancia da palavra, o peso que ela intrinsecamente
traduz. E um pouco como um encontro com a estética de Serra, quando o empilhar,
pendurar e amontoar sd0 como maquinas de producao.

Surge depois outra fase, onde Morris se aproxima da Land art, com trabalhos de
intervencdo na paisagem e em espacos naturais. No final da década de 1970, a sua
insaciavel procura de novos meios de producdo conduziu-o a exploracdo de novos
suportes, materiais e tipologias, desde o desenho, a fibra de vidro, a instalacdo e a
utilizacdo de espelhos, procurando, para o seu trabalho, outros pressupostos estéticos.
Este escultor foi, assim, um dos artistas mais influentes no minimalismo, acabando por

contribuir para a dissolucdo de uma estética rigida e fria.
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15. Non-site

Se um lugar se pode definir como identitario, relacional e histérico, um espaco
gue ndo pode definir-se nem como identitario, nem como relacional, nem como
histérico definira um non-site. A hipétese aqui defendida é que a
sobremodernidade é produtora de non-sites, quer dizer, se espacos que nao sao
eles prdprios lugares antropoldgicos e que, contrariamente & modernidade
baudelairina, ndo integram os lugares antigos: estes, repertoriados, classificados e
promovidos a «lugares de memdria», ocupam nela uma érea circunscrita e
especifica.”

Um non-site carece, na sua formologia, de elementos caracteristicos dos lugares,
fazendo dele um espaco neutro e, essencialmente, de transicdo, de passagem. S&o sitios
“despidos”, pensados unicamente para serem funcionais, tais como as auto-estradas e 0s
aeroportos: sao locais onde os corpos deambulam apressadamente para chegarem a um
determinado destino, ndo criando memoria. S&o sitios perversos, longinquos, neutros e
inertes, incapazes de criarem memdrias.

Em 1968, Robert Smithson embarcou numa das suas viagens, para a realizacdo de um
trabalho non-site. Smithson, Konrad Fischer e o casal Becher partiram de Dusseldorf
em direccdo a Oberhausen, com a intencdo de encontrar o parque industrial desse lugar,
onde Robert Smitson procurava material para a exposic¢éo que iria realizar na galeria de
Fischer.

A linha temporal comeca a separar-se do espaco, transforma-se em saltos temporais,
pelo menos essa era a ideia de Smithson, que regista, de um modo aleatdrio e sem guido,
os elementos compositivos do lugar. A ideia era criar, para essa exposi¢cdo, uma obra
non-site, e era aquele o local, a fonte, onde ele iria buscar os elementos para a obra. Era
a partir dali, Oberhausen, que Smithson iria deslocar os objetos, as imagens, os valores,
e transporta-los, entdo, para a galeria.

Smithson, ao contrario dos Becher (que eram metddicos e pensavam no processo antes
de irem para 0 campo), era um artista que improvisava no momento, procurando nos
lugares os “fantasmas”, a auséncia da forma, a desintegragdo, o desperdicio. Assim,
estes seus trabalhos non-site baseiam-se numa projeccdo mental do tempo, pois,
necessariamente, sdo uma projecc¢do abstracta temporal, sem um tempo especifico, sem
um lugar especifico, mas que ao ser transportado para a galeria, para um novo espaco,

transforma-se na obra. E t3o abstracta espacialmente como o minimalismo, e a0 mesmo

%0 Marc Augé - Nao Lugares: introducao a uma antropologia da sobremodernidade. Lisboa, 2012, p. 69.

77



tempo exacta na descontextualizacdo dos objetos, tal como os ready-mades dadaistas. E
nesta descontextualizacdo que, formalmente, Smithson, apresenta na galeria, caixas,
grades, recipientes com pedras, terra, elementos organicos e naturais de um sitio, sem
que este seja realmente relevante.

A componente dimensional abstracta que metaforiza a representacdo do local cria um
novo espaco de ocupacédo. Este novo espaco, sem tempo exacto, fica entre a paisagem e
a galeria, ou os elementos da paisagem e a0 mesmo tempo os elementos transportados
para a galeria, necessitando do espetador como elemento fulcral para que a accao

estética se reproduza:

Smithson queria que a sua obra emulasse o processo da entropia. Queria brincar
com o tempo, lutar com ele, acelera-lo ou desacelera-lo até ao ponto da
desintegracdo, apressar o colapso das estruturas e dos sistemas de crengas
subjacentes a esse tempo “historico”. Smithson, o grande artista/antropélogo da
sua geragdo, projectou a sua obra nas extensdes maiores do tempo e imaginou a
sua acalmia final, até ao ponto em que nada poderia ser diferenciado e tudo
deixaria de ter forma.”

Assim o caos do universo, da natureza, da paisagem e das estruturas é retirado e
anexado dentro de um, ou VArios recipientes, de forma organizada e limpa, deixando
exposta a sua ordem. O non-site € uma relacdo com um espaco deslocado fisicamente,
um espaco que transporta valores de outro espago, que 0s organiza e que 0s mostra. A
experiéncia estética do espetador ndo consiste em experimentar um objeto num
ambiente neutro, como o da galeria, mas, sim, em experienciar um “novo tempo”. Essa
relacdo que se estabelece entre a obra-espaco (espaco de recolha dos objetos e do espaco
de agdo) e o espago matriz, de onde parte a ligagdo entre os dois, através da
documentacdo e dos elementos e materiais recolhidos e trazidos para dentro do espaco
expositivo. No caso de Robert Smithson, a descoberta dos pré-requisitos,
particularmente do conceito, acaba por comunicar também teoricamente o seu trabalho,

sobretudo os conceitos de tempo, entropia, entre outros.

51 James Lingwood - Bern and Hilla Becher, Robert Smithson - Field Trips. Porto, 2002, p. 10.
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16. Robert Smithson

Robert Smithson nasceu em 1938, em Passaic, Nova Jersia. Desde muito cedo Smithson
teve contacto com a atividade linguistica e literaria, interessando-se igualmente pela
historia natural e pela historia da arte, elementos esses que adivinhavam um futuro
préspero pela juncdo destas componentes no trabalho escultérico do artista.

Em 1959 teve a sua primeira exposi¢cdo individual em Nova lorque, depois de ter
andado, nos quatro anos anteriores, a viajar a descoberta dos Estados Unidos e do
Meéxico. Essa exposicdo revelava um inicio de carreira assente num trabalho artistico
constituido por um conjunto de telas semi-abstractas, onde se notava a influéncia do
expressionismo e, particularmente, das primeiras obras de Jackson Pollock.
Posteriormente, comecou a expor regularmente, apresentando um lado mais pessoal,
existencial e mistico, relacionado com questées cosmogoénicas.”.

Robert Smithson sempre foi uma pessoa bem relacionada e a prova disso € o contacto
afetivo, e de grande amizade, que tinha com artistas como Robert Morris, Sol Lewitt,
entre outros. Este € um factor muito relevante, pois as necessidades processuais de cada
artista abrigavam questdes comuns a todos e, desta maneira, a discussdo, o pensamento,
e a criacdo eram partilhadas em conversas e debates.

Em 1965, da-se uma viragem no trabalho de Smithson, que é evidente numa exposicao
na galeria Dwan Gallery, onde apresentou esculturas que propagam uma ideia de “anti-
espaco”. Estas esculturas foram realizadas em vidro e espelho, onde os componentes
eram lancetados, produzindo uma imagem refletida do espetador e do proprio espaco.
Acentuava a ideia de uma realidade alternativa, reflexo do mundo real, em que essa
mesma realidade assentava e concebia os fantasmas de nds mesmos. Criava um
simulacro de espago apreensivel opticamente, ou mesmo espiritualmente, mas néo
possivel de ser ocupado com 0 nosso corpo, mas somente pela nossa imagem.
Simultaneamente, Smithson comecga a publicar artigos criticos em revistas de arte,
destacando também o seu dominio e apeténcia pela palavra. E no decorrer da redagéo
desses mesmos artigos e, em parte, pela necessidade de explorar a cidade de Passaic,
que Robert Smithson comeca a pensar a criacdo artistica a partir do espago e,
particularmente do espaco publico. Aparece entdo o seu primeiro trabalho earthwork,
relacionado com questfes inerentes ao site-specific. Nesse trabalho, intitulado Tar Pool

52 Fundacdo Serralves — Op. Cit., p. 319.
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and Gravel Pit, de 1966, encontram-se embrionariamente questfes que, mais tarde,

floresceram nos seus Non-Sites (1968).

Fig. 21 - Robert Smithson, Tar Pool and Gravel Pit, 1966. Alcatrdo e brita.
Fonte: http://www.robertsmithson.com/essays/tar_p81_500.htm

Estes Non-Sites sdo, formalmente, executados a partir de uma busca e apropriacdo de
elementos dos sitios que visita, feitos a partir de pedras e de terra. Em Robert Smithson
prevalece a nocdo de que a obra ndo se esgota nela mesma e é a partir desse conceito
que, metaforicamente, e de forma abstrata, o escultor traz os elementos naturais da

paisagem para a galeria.

Num certo sentido, 0os meus non-sites sdo espagos dentro de espagos. Recuperar
elementos das franjas periféricas reconduz-nos a um ponto central... A escala entre
interior e exterior e como é impossivel estabelecer uma ponte entre ambos... Aquilo
com que verdadeiramente nos confrontamos num non-site ¢ a auséncia de um
lugar. E mais uma contradicio do que uma expansao da escala.>®

E, como diz o artista, nesta relacdo de elementos, e na exploragdo dos mesmos, que
acontece uma transacdo de ideias, uma reconducdo de ideias, do sentido e do campo
visual aliado a estética. A ideia nunca sera transportar uma paisagem para dentro de um
espaco neutro como € um white cube. Esses elementos, retirados da paisagem, sdo
componentes de um fendmeno que se assimila na composi¢do de um espago, e que, por
sua vez, esta dentro de outro espaco. Deste modo, compreende-se que existe uma
barreira que ndo deixa ligar estas duas unidades. Sao, até certo ponto, autbnomas uma

da outra mas, necessariamente, consequentes no mesmo fim. A apropriacdo destes

53 ldem, p. 193.
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elementos funciona como referéncias de memdria de algo que ja existe ou existiu
enquanto lugar, transportados assim para um novo espago. Contudo, esses mesmos
elementos de transladacdo acabam por criar uma nova realidade, um novo espacgo, € é
nessa mistura ou relacdo de partes, que se da o non-site. Resumidamente, podemos dizer
que é a experiéncia do individuo num sitio que carece do todo, a nivel visual e
experiencial de uma paisagem, e que faz acontecer o non-site. E a “auséncia do lugar”,
ou a sua deslocacao.

Porém, Smithson concebia non-sites com outro cariz. Ele apresentava descri¢bes
escritas de lugares inexistentes. ** A sua obra centra-se na procura da redefinicéo da arte
na sua natureza formal, na preocupacdo sécio-cultural que esta pode ter e, também, na
consciéncia critica e intelectual sobre a prépria arte. As esculturas de Robert Smithson
tém um cariz monumental, patente na abstraccdo formal e geométrica das obras,
caracteristicas proprias do monumento. O escultor também trabalhava em intervencdes
na paisagem e em concepdes de projetos para esculturas, evidenciando a obra e o seu
ambiente intrinseco. De Smithson permanece um enorme legado e um vasto conjunto de
projetos que nunca chegaram a ser realizados, pois a sua morte prematura (conduzida
por um desastre de avido, quando procurava locais para produzir esculturas), acabou por

ditar naturalmente o fim da producao da sua obra.

54 Richard Armstrong; Richard Marshall, Entre la geometria y el gesto: escultura norteamericana. Madrid, 1986,
p. 69.
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16.1. Spiral Jetty

Em abril de 1970 da-se o inicio da construcéo da obra Spiral Jetty, de Robert Smithson,

a obra mais conhecida do artista.

Fig. 22 - Robert Smithson, Spiral Jetty 1970. Pedra, terra e cristais de sal, Dimensoes: 4,6 m x 460 m
Fonte: http://one360.eu/blog/wp-content/uploads/2013/04/Robert-Smithson-Spiral-Jetty-02.jpg

A obra Spiral Jetty comecou por ser idealizada e construida no Great Salt Lake, nos
Estados Unidos da América, sendo composta por um aglomerado de pedras, cristais de
sal e terra, colocados dentro de &gua, que fazem objetiva e formalmente uma espiral
com cerca de 480 metros de comprimento.

Este trabalho tem uma particularidade formal que muito influenciou a estética do objeto:
0 cromatismo. Aquando da sua realizacdo foi utilizada um tipo de pedra
vulcanica/basaltica, de coloracdo negra, que, ao entrar em contacto com a agua e 0s
cristais salinos, d uma tonalidade cor-de-rosa a escultura.

Esta é uma obra em constante mutacdo, uma escultura que trata a questdo do tempo e da
sua acdo. Esta sempre em mudanga, o que, como ja foi dito, se traduz numa alteracdo
estética e formal que influencia, na sua plenitude, a parte conceptual. Basta percebermos
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que as mudancas cromaticas, as mudancas do nivel das &guas, o ambiente e a erosdo vao
influenciando a sua leitura, em tempos e formas diferentes. Estas constantes sdo
associadas a um pensamento criacionista intrinseco ao pensamento de Robert Smithson.
Ele pensou e previu as mudancas, adicionando-as conscientemente na idealizacdo desta
escultura especifica.

O projeto da Spiral Jetty englobava um nicleo de questdes e elementos tratados de
variadissimas formas e, assim, podemos chamar-lhe uma criacdo hibrida.”® Em primeiro
lugar esta escultura € uma intervencdo na paisagem, uma obra de land art, em segundo,
€ um projeto para um video (com cariz documental e, a0 mesmo tempo poético) e, em
terceiro, € um ensaio que, em 1972, viria a ser publicado na revista Arts of the
Environment. E, portanto, uma obra multifacetada que alimenta trés areas distintas e que
se consagra individualmente em cada uma.

Ao juntar as diferentes areas de intervencdo, onde se encaixa esta obra, assume-se uma
ideia de caracter universal. Do filme, composto por imagens do universo, Smithson
transporta a ideia da espiral para o objeto formal. A espiral poderd ter um intuito
conceptual, conjugado com a acdo do tempo, de mostrar um ciclo (quando este se filma
a correr pela espiral), um caminho ou uma ponte delimitada por um espaco especifico.
Percorrer esta obra e experiencia-la é atravessar uma ponte, caminhar num determinado
sentido, é viver... A espiral é, também, simbolo da medida de ouro, da medida perfeita
da natureza, que se podera encontrar nos objetos organicos. Tal como em Richard Serra,
a experiencia inerente a obra traduz uma ocupacao do corpo no espaco ou NuM espaco
especifico, uma acédo corporal, e dessa acdo produz-se o sentido do tempo. Antevemos,
assim, que para que a obra exista de forma fisica, a percecdo do espetador necessitara de
conceber um experiencia local, que o integra em pleno na escultura, fazendo assim parte
uma da outra: objeto/espetador.

Em contrapartida, ao lembrarmos outros trabalhos de Smithson, entendemos que o eixo
central, conduz a um sentido de energia, onde do centro explode, ou implode, a estrutura
escultérica. E o centro que, a0 mesmo tempo, é o fim, ou o inicio, quase como um

universo que existe sem tempo, mas que o produz ao estimular a agéo.

55 Fundacéo Serralves — Op. Cit., p. 320.
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17. Concluséao

O espaco tornou-se um elemento fundamental no pensamento escultérico. De certo
modo, ja nos finais do século XIX e século XX, o espago tornou-se o centro de uma das
principais problematicas artisticas no campo da escultura.

Os escultores comecaram a preocupar-se seriamente com a importancia das questdes
espaciais, o que se reflectiu de diversas formas: procurando que as esculturas se
integrassem em pleno no lugar, assumissem uma relagdo direta e aprimorada com o
publico ou, entdo, que este (o espetador) pertencesse ou fizesse parte da obra.

O conceito de espaco podera desmontar-se de varias formas, mas primariamente,
distinguimos duas dimensdes. Uma delas relaciona-se com a fisicalidade pura,
consequente da sua relagdo direta com a dimenséo, a tridimensionalidade, a escala, a
monumentalidade e o volume. E, por outro lado, o espaco completa-se numa dimenséo
mistica, correspondente a uma necessidade espiritual. Claro estd que, em muitos dos
casos, estas duas dimensdes se complementam, fazendo parte de um ciclo da propria
escultura.

Para além destas duas dimensGes, a escultura comporta outras questdes fundamentais na
sua composicdo: a escultura poderd ser realizada para um espaco especifico — a
escultura site-specific, onde a obra é pensada para um lugar concreto, e esse espacgo
integra a escultura em toda a sua dimensdo conceptual e formal. A escultura podera,
também, ser ela o proprio espaco, ndo como pertenca, mas sim, como estrutura fisica
singular, que, objetivamente ,podera, ou ndo, depender do que a rodeia.

Nesta dissertacdo assinalamos alguns projetos de land art que favorecem a acéo para
conseguir o fim proposto, provocando, dessa forma, uma formalizacdo espacial que
aglutina uma dimensdo temporal. Apresentdamos, também, construgcfes, que criam, ou
recriam, um espaco, sendo que, dentro dele, se amplia o confronto e com ele acontece a
experiéncia da escultura.

Com a expanséo da escultura no seu campo de intervengdo os conceitos moldaram-se e
transformaram-se. Com isto, o espaco também sofreu metamorfoses e € nestas situacdes
que as problematicas se complexificaram, evoluindo, transformando-se ou extinguindo-
se. Se a escultura pertence a um espaco, a um lugar, ela podera ter também um sentido
politico. A transformacdo do espaco em lugar ndo serd consensual, assim como a de

publico em espetador.

84



Nesta dissertacdo exploramos um caminho que se iniciou com problematizacdo do
espaco enquanto conceito escultorico. Naturalmente percorremos um sentido historico,
assente na sucessdo de acontecimentos que levaram a crescente importancia do espago
na escultura, e da escultura como espaco. Estes elementos da escultura comegam por ser
explicados em torno de uma espacialidade fisica e mistica, através de uma procura em
Platdo, pela relacdo entre objetos corporeos e objetos transcendentais, a partir de uma
vinculacdo dialética a uma nocdo imaterial da verdade. Paralelamente, foi exposta a
preocupacdo da escultura, na sua modelacdo e expansdo para incorporar sitios ja
criados, como exemplo, os relevos que integram a arquitetura. Aborddmos também a
forma como esta (a arquitetura) e a escultura partilharam preocupacdes espaciais e se
contaminaram mutuamente, recorrendo a exemplos, desde os frisos do Partenon, a obra
de Vito Acconcci e ao arquiteto Steven Holl (Storefront for art and architecture).
Referimos a estética do bloco e a sua dissipacdo, remetendo, consequentemente, a queda
do plinto, e a deslocacdo das esculturas para uma dimensdo mais acessivel e mais
proxima na relagdo com o corpo do espetador.

A escultura assume também uma outra dimensao quando os construtivistas procuraram
a pureza da forma, pela abstraccdo total. Desta maneira, antevemos inspiracGes por
parte de Picasso, quando este procura, no seu percurso artistico uma transformacéo
formal, ao realizar esculturas como a A Guitarra ou A cabra. Picasso acaba por ser uma
das influéncias da transformacéo, na parte formal e conceptual dos construtivistas. Estes
problematizarm o espaco, na procura de uma ocupacao dos espacos expositivos que até
entdo ndo eram utilizados. Politicamente falando, estes também utilizavam essa nova
ordem politica como forma de propaganda politica, seja pelo peso, monumentalidade ou
conceptualidade que os objetos adquiriam.

No construtivismo o espaco expande-se, levando a uma criagdo continua, numa procura
incessante de caminhos modernos e diferentes. Katarzyna Kobro criou um movimento
modernista, 0 Unismo, que formaliza a desfragmentacdo dos objetos enquanto imagens,
criando planos, de cores sélidas, abstractos, que, pela reducdo formal para uma imagem,
transportam um sentido tridimensional e volumétrico.

Destacdmos a importancia que o construtivismo teve no modernismo, levando a arte,
mais propriamente a escultura, a assumirem as pragmaticas de uma préatica racional,
objectiva e conceptual. Desta relacdo prevalece a importancia do corpo perante o espacgo
e a escultura, levando a que este (o0 corpo) tenha um papel mais imersivo.

O corpo surge entdo como elemento da escultura e da arte, na sua ocupacao,
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pensamento e accdo. E um corpo performativo e imersivo, e a subsisténcia da obra
assenta sobre ele, dai o surgimento do happening e do environment. No seguimento
destas préticas, surge o minimalismo, e o site-specific. O minimalismo compreende
todas essas questdes do corpo, do espaco, da racionalidade, da importancia da gravidade
e da ocupacéo do espaco por objetos, puros e abstractos. A pureza necessariamente sera
abstracta, o que implica a relacdo destes objetos com a geometria. Naturalmente, a
relagcdo objetiva com o espaco transporta a escultura para o site-specific, que aprofunda
a relacdo de uma forma directa com o espaco. Essa relacdo implica uma atencdo
insubstituivel na presenca e ac¢do do corpo. E na importancia do que esta a volta, ou
seja, da arquitectura, da paisagem, da historicidade, da mistica, do espirito, do corpo, e
da experiéncia no local que transporta a arte do século XX para uma situacdo que até
entdo ndo existia. E a partir dessas pragmaticas que artistas como Richard Serra, Robert
Morris, Robert Smithson, Anish Kapoor, Henri Moore, e Vito Acconcci, desenvolveram

0s seus trabalhos reiterando a espacialidade como um dos valores maiores da escultura.
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