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A Obra como Génese do Espaco

Le corps plastique incorpore quelquie chose. Incorpore-t-il 'espace? La sculpture
est-clle mainmise sur espace, domination de celui-ci? La sculpture répond-elle
ainsi a la conquéte scientifico-technigue de Uespace?

Heidegger®

A segunda metade deste século for marcada por um conjunto de intervencoes e
manifestacoes artisticas cujos programas, nao so rejeitaram toda a tradicao artistica
anterior a elas, como também desabaram o edificio tedrico que sustentava, tanto o
conceito de arte, como o seu objecto primordial, a “obra de arte”. Privilegiando a
reflexdo sobre os aspectos conceptuais da produgdo artistica, os artistas envolvidos
neste processo, para além de questionarem os valores estéticos ¢ toda uma série de
convencionalismos herdados do passado, afirmaram uma outra ordem de valores e
conceitos, expandindo o territorio de emanacio da criagio artistica para uma ordem
de novas relacoes entre a obra, o espaco e o corpo.

Porventura, uma das virtuosidades destas obras fo1 a revelacio de um “campo de
acontecimentos” afectado e “infectado™ por um conjunto de variaveis estéticas, até ai,
mmexploradas. As novas articulacoes estabelecidas, por exemplo, entre objecto, luz,
espago, matéria e, sobretudo, corpo, conduziram a obra a uma experiéncia outra do
espaco. A mediacio perceptiva e sensitiva do corpo, o efeito da sua presenga fisica, o

entendimento do espectador como ser carnal, permitiu explorar zonas de multiva-

lencia estética, acrescentando ao espago novos espacos. O espaco podia agora ser

“lido” como uma revelacao, uma sublimacao, uma dilucidacio da obra.
Outras questdes, entdo, se colocam: como assimilar estas novas experiencias, como
definir as novas categorias esteticas, como aceder a esta inevidencia do espaco? Platio,

% -

no Timaecus, coloca desde logo uma questio irredutivel: como pensar o “lugar”™ fazen-
do abstrac¢io dos objectos que estio no espago e o definem? E, definindo o que desi-
gna por um terceiro género de ser, o filosofo grego admite que para pensar um
“lugar” em termos absolutos, ¢ necessario ultrapassar as oposi¢oes entre o inteligivel
e o sensivel, o modelo e a copia, etc. Deste terceiro género, diz Platio, ndo nos pode-
Mos aproximar senao em estados proximos do sonho.? Este postulado, de certo modo,
¢ retomado por Freud naquele que caracteriza como “espago do sonho”, um espaco
sem coordenadas, mas que ¢ figuravel porque ¢ um espago de emanac¢io que figura ¢
prolifera.

A “obra” permite-nos aceder a inevidéncia das coisas, a uma experiencia do espa-
¢o, através da mediagio perceptiva e sensitiva do corpo. E, se pela percepcio nos apro-
ximamos de uma concepgao “leibniziana™ do espaco — um espaco cujo sentido é
conferido pela presenga dos corpos, que nio ¢ nem vazio nem absoluto, mas que se
manifesta pelas relacoes entre eles, pelo intervalo entre corpos —, se a percepgiao se
trata, portanto, de uma “visao” estercotipada, preconcebida, contaminada cultural-

mente, a experiencia sensorial constitui uma experiencia unica e directa, nio-media-
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tizada, que constata a “diferenga™, a “falha’, entre objectos; ja a “sensacio” ¢ da ordem
do nio-dizivel, pois resulta de uma interioridade prépria ao ser, de natureza subjec-
tiva. Neste contexto, enquanto a percepgao perspectiva uma metafisica da obra e do
espago, a sensagio instaura uma ontologia, delimita intensidades ¢ compreende o espa-
camento, ou o “espacado-do-espaco”, no sentido que lhe confere, por exemplo,
Agacinski.® A filésofa preconiza uma obra auto-engendradora, compreendendo a
instauracio de um espago proprio, interiorizado, puro, fragmentado, excluido do espa-
co real e imune a toda a contaminacdo das suas “fronteiras”’, das suas margens ou limi-
tes. A questio que se coloca, entdo, ¢ a de problematizar esta distingio interior/exte-
rior ou dentro/fora, antes de toda a delimitacio do espaco da obra.

Este ¢ o pano de fundo que suporta a observagdo panoramica que a seguir esta-
belecemos sobre algumas obras contemporaneas em que se manifesta a pertinencia
desta problematica — a obra geradora do espaco (e de espagos) —, que se revelou laten-
te, particularmente, na escultura, tal como nos diz Heidegger:

Ce que la sculpture forme plastiquement, ce sont des corps. Lenr masse, consistant
en divers matériaux, est multipliguement fagonnée. Le faconnenient a liew en une
délimitation, qui est inclusion et exclusion par rapport a une limite. De ce fait,
["espace entre en jen. Il est occupé par la_forme plastique, il recoit sa marque comine
volume clos, volume percé d’ouvertires et volime vide. Etats de faits bien connis,
Cf {{*_.m'mf-fm.f riches en .{im:sgm.{'i.d

Trata-se de uma linha de pensamento com inevitaveis consequencias na “nogao de
olhar”. Pois, nesta nossa tentativa de esbocar a mediacio do nosso corpo, de ordem
perceptiva, sensorial ou “corporal” nas coordenadas espacio-temporais da obra,
importa clarificar o conceito, sem divida, com contribui¢oes da fenomenologia “hus-
serliana”. Desde logo, entio, estabelecamos: o objecto do nosso olhar niao € apenas o
que se nos depara diante dos olhos, 0 mesmo ¢ dizer, o olhar nio incide apenas sobre
0 que esta presente aos nossos olhos. Ele compreende todo o nosso ser e todo o espa-
co A nossa volta que sempre acabamos por “habitar”, por assimilar perceptiva, sensiti-
va ¢ “corporeamente”’, colocando problemas de natureza obsidional. Pois esta relacio
entre o que esta defronte e o que estd em volta, de fora, produz por sua vez uma rela-
cio com o que esta dentro. Isto €, com o olhar interior e carnal.

Mas, o que mais fascina neste “trabalho do olhar™ é que o que estda dentro de nos
submerge-nos e devora-nos. Sendo, vejamos: o espago que nos envolve, o “espago do
nosso olhar”, aquele que nés produzimos com o nosso olhar, funda-se neste parado-
xo: por um lado, o que estd diante de nés € o que vem em nos, bagagem culeural e
intelectual que activamos e adaptamos subjectivamente ds circunstancias; por outro
lado, 0 que esta diante de nos passa para dentro, aglutina ¢ contamina o nosso ser, num
apelo inabalavel a pertencer-lhe. Por isso o espaco estd urdido de desejo. Desejo de
aceder A inevidéncia das coisas, ao nao imediatamente visivel. A obra de arte tem essa
capacidade de fazer do nosso olhar um espago expandido, um espaco que se estende

A nossa volta e que se ancora na nossa interioridade ¢ na nossa organicidade.

A Desmaterializacao do Objecto ou a Conceptualizacao da Obra

Nas décadas de 70 e 80 do século XX, a crescente “desmaterializa¢io™ da obra, que
constituiu, senio o objectivo, pelo menos o resultado da “arte conceptual”, observou
diversos desenvolvimentos do seu programa que, no entanto, se manteve mais ou
menos intransigente em relagio aos seus principios fundamentais. Por exemplo, pode-
mos dizer que experiéncias como o “minimalismo”, a “instalacio™, a land art, os carth-

works, a landscape, a arte povera, a performance, o happening ou a body art, entre outras, pro-
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curaram emancipar o artista relativamente a materializacio da ideia, isto ¢, 3 concre-
tizagdo formal do “objecto™ — até entdo, finalidade Gltima da arte —, o que veio pro-
porcionar uma multiplicidade de novas possibilidades para a elaboracio do projecto
artistico.

Mas nao so. Para além de subsidiarem a autonomia relativamente ao conceito tra-
dicional de objecto artistico e a extensio da sua ac¢io criativa ao espaco envolvente,
estas intervengoes favoreceram uma interrelacio entre a obra e o meio — fosse ele o
edificio, a cidade ou a paisagem —, interferindo ou dependendo dele para afirmarem
o seu discurso programatico. Sio, portanto, obras que, situando-se no registo da “arte
conceptual” pelas metodologias e estratégias que as suportam, nio deixam de invadir
dominios contiguos a outras disciplinas como a arquitectura, aproximando-se de valo-
res, conceltos e métodos que lhe sio caros e imanentes.

Verificamos, pois, que um dos maiores paradoxos de alguma producio artistica do
seculo XX foi o de ser legitimada enquanto tal, exactamente na medida em que os
seus objectos se afastaram da condi¢io de “obra de arte”, na acepcio tradicional do
termo. De um modo geral, trataram-se de programas artisticos cujos objectivos — nem
sempre enunciados — foram o seu afastamento das linguagens, das formas e das téeni-
cas convencionalmente atribuidas a actividade artistica. Ao limite, estes trabalhos ques-
tionaram toda a heranca cultural e artistica, nela incluindo o conceito de “arte” ¢ de
“obra de arte”.

Porventura, a obra precursora destas correntes vanguardistas foi Fountain (de 1917),
em que, para la de toda a irreveréncia nela contida, Marcel Duchamp introduziu uma
“técnica” — o ready-made — cujo maior atributo era o seu despojamento de qualquer
qualidade estética, simbolica ou comunicativa, provocando no espectador a indiferen-
¢a absoluta relativamente a qualquer ordem de valores ou juizos. Sem intervencio
nem modificacio de qualquer tipo, Duchamp nio podia ter recolhido objecto mais
anacronico do que um vulgar urinol para aceder ao espaco de um museu. A ele deve-
Mos, ndo sO a expansao do conceito de arte que, com o ready-made, nos legou uma
“concepcgao nominalista” do objecto artistico, ou seja, a obra reduzida ao seu “nome
proprio”™®, como também a desvirtuacio da abordagem estética e a problematizacio
dos valores e conceitos mais convencionais inerentes ao fenémeno artistico. A estra-
tegia de “deslocar” objectos de uso quotidiano para, com a minima ou nula interven-
¢do do artista, os reposicionar ou recontextualizar livres de toda a funcgio, represen-
tagdo ou significacdo, nao s6 conduziu a uma 1mportante corrente artistica que se
desenvolveu ao longo do século, como também permitiu alargar os horizontes de
ntervencao e criagao de outras expressoes artisticas.

Entretanto, obras como La Tialiison des Images (Ceci n’est pas un pipe) de Magritte
(1928-29), ou One and Three Chairs de Joseph Kosuth (1965-66), por exemplo, vieram
subverter as “normais” correspondéncias interpretativas entre o referente, a sua repre-
sentagao e a respectiva designagao verbal, no primeiro caso, ou conduzir 3 desmateria-
lizagio ou rentincia total do objecto artistico, no caso de Kosuth. Sio propostas que
privilegiaram o a priori da obra, ou, por assim dizer, o conceito ou a ideia que precede
a forma, em detrimento da sua aparéncia e da sua materializacio em objecto fisico,
visivel ¢ palpavel. Neste registo, a obra foi reduzida ao seu enunciado projectual ou
processual, deslocando as suas eventuais potencialidades para ac¢des discursivas de
cardcter filoséfico e metodologico ou para ac¢oes de envolvimento social, politico,
ecologico, etc. Na perspectiva destas tendéncias ditas “conceptuais”, o “trazer ao ser”
da obra ou a sua produc¢io técnica propriamente dita, nio constitui senio uma

evocagao parcial e limitada da sua totalidade enquanto objecto artistico. Encontramo-
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_nos. entio, num territério de emanacio cujo “objecto” é a acgdo linguistica, a for-
mulacio tedrica e a reflexio analitica dos aspectos funcionais e cientificos inerentes a
linguagem artistica.

A “arte conceptual” a que nos referimos, rejeitou o conceito artistico tradicional
que valorizava, naturalmente, o produto resultante da sua actividade — a obra de arte
—. interessando-se, antes, pelos processos, técnicas ou estratégias que determinam essa
producio. Os “‘objectos artisticos”, deste modo desmaterializados, perderam toda a
carga de subjectividade resultante das qualidades simbolicas ou emotivas, entre outras,
que tradicionalmente transportavam, passando a inscrever-se num universo de teno-
menos onde prevalecem os aspectos conceptuais da produgio artistica. Também outras
questdes como a relagio com o piiblico, o reconhecimento social do artista, os luga-
res de apresentacio da obra como forma de legitimagio artistica e, de um modo geral,
o papel reservado A arte numa sociedade pos-industrial, pos-moderna, pos-mediatica
¢ poés-humana, permanecem latentes na reflexio, na pesquisa ¢ na producao artistica

que, sobretudo, equacionam a razio de ser da arte nesta “dobra” do seculo.

A Escultura e Arquitectura, entre Espaco, Obra e Natureza

As obras que referenciam o tema do nosso ensaio — quais “pocticas do espaco” —,
situam-se num campo de acgio “transgenérico” no qual os objectos se transfiguram
em actos culturais e instauradores, ancorados a tradicoes, forcas e energias originarias
de sociedades anteriores e “exteriores a civilizacio”, remetendo para “uma concepgao
ampliada da arte”, como refere Beuys. Sdo obras que, segundo Anne Cauquelin®, per-
tencem as categorias “minimalistas”, “trabalhos sobre os lugares™ e “land art”, e tratam-
_se de manifestacoes de novas linguagens que decorrem, sobretudo, das novas relagoes
entre a arte e as novas tecnologias. Sio obras que estabelecem afinidades quer com a
arquitectura quer com a escultura, e sobretudo com esta altima, sem davida subver-
tendo os seus codigos mas expandindo o seu campo de possibilidades’.

Segundo Margit Rowell, “a escultura é por esséncia deste século, porque exprime
em cada um dos seus aspectos a sensibilidade singular através da qual se define a
modernidade”®. E que, se por escultura entendemos uma representa¢ao artistica em
trés dimensdes, por oposicio i pintura que remete para a bidimensionalidade, verifi-
camos que até as “vanguardas modernistas™ a escultura se limitou a representacao de
imagens tridimensionais da figura humana ou animal, & produg¢io de corpos, com
funcoes comemorativas, religiosas, simbolicas, decorativas, entre outras, nuin UNIVErso
iconogrifico delimitado e recorrendo a técnicas, materiais e formas preestabelecidas
canonicamente. Prevaleceu, sobretudo, a fungio comemorativa ligada ao “monumen-
to” que, desde a Antiguidade Classica, marcou a historia daquilo que alguns autores
consideram de “estatuiria”. E por isto que, ao longo da historia da arte ocidental e
por via desta sua vocagio, as estituas apresentaram-se figurativas e privilegiaram a ele-
vacio vertical sobre um pedestal que constituia a mediagao entre o mundo real e o
simbolico.

Porém, uma consulta a um vulgar dicionario, revela-nos o termo “escultura” asso-
ciado a uma técnica — esculpir — e ao objecto desta actividade — a forma artistica em
trés dimensoes —, liberto de qualquer fungio ou objectivo predeterminado, o que lhe
confere uma infinita tolerincia de horizontes conceptuais, metodologicos e técnicos.
Este foi, também, o entendimento de alguns artistas deste século que operaram uma
auténtica renovacio das linguagens da escultura, envolvendo a forma, o espago, o
corpo e a matéria, substanciando, sem davida, a afirmagao das vanguardas artisticas do

inicio do século. A escultura comeca, entio, a referir-se a uma diversidade de
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experiencias que assentavam, sobretudo, numa rejeicao da tradicio e numa eman-
cipagiao em relacao ao passado, reivindicando a expansio do seu ambito de interven-
¢io, quer ao nivel fisico e material, quer ao nivel metafisico, representativo ou
Programatico.

Se com Endless Colummn (de 1937), e na sequencia das suas pesquisas sobre a relacio
forma-espaco (de que Bird in Space, de 1927, é paradigma), Brancusi apresenta ja um
objecto profundamente autoreferencial ¢ autonomo, na segunda metade do século a
escultura assumiu definitivamente a ruptura historica com o passado e encetou uma
transtormacao estrutural e cultural, como resultado também da contaminaciao de uma
certa tecnologizaciao estética legitimada pela pés-modernidade.

Transcritas atraves de interferencias em dominios tio abrangentes como a paisagem
¢ a arquitectura, as intervengoes assumem agora outros agenciamentos decorrentes das
ambivalencias assim geradas: espaco construido-espaco nao construido; espaco natu-
ral-espaco cultural. As pesquisas sinticticas e seminticas prevalecentes desde a anti-
guidade, sucedeun naturalmente a extensio de referéncias e de experiéncias a um
campo incondicional de potencialidades. Foi nesta sequéncia que comecaram a ser
usados “interiores” arquitectonicos, espacos pablicos urbanos ou 0 meio natural — a
paisagem —, como suporte das suas manifestacoes, intervencoes ou apresentacoes das
obras. A renovagio dos campos de accio, correspondeu uma equivalente alteracao de

melos tecnicos, com a introducgiao de tecnologias ¢ de processos algo hibridos, geral-

mente com o concurso de metodologias “emprestadas’™ pelas mais diversas areas de
exXpressao artistica.

Como verificamos pela historia da arte, tanto a arquitectura como a escultura tive-
ram, ao longo de séculos, propositos meramente funcionais mas, a0 que parece, com-
plementares. Quer se tratasse de construir edificios ou de erigir estituas, os seus
fundamentos eram analogos: suprir necessidades materiais ou espirituais, indispensi-
vels a vida, bem estar ¢ relacionamento humano com a natureza ¢ com o universo.
Resultava daqui que, se competia a arquitectura determinar a organizacio de espagos
habitaveis ¢ funcionais, portanto construir edificios e cidades, 4 escultura cabia
pontuar esses espacos, mteriores ou exteriores, publicos ou privados, com objectos
comemorativos da vida do homem no mundo. Para além de ambas comungarem de
uma mesma materia para 0 seu exercicio — o espaco —, digamos que arquitectura e
escultura se complementavam, cabendo a esta acrescentar sentido e significacio —
expressio, identidade, simbolo ou mito — aos espacos remanescentes da actividade
daquela. Dai que a renovacio que a escultura registou neste século, ao nivel do
concetto, linguagem e formatividade da “obra”, nio deixe de estar relacionada com
idéntico processo de revisio conceptual, metodologica e tecnoldgica ocorrida na
arquitectura.

Sao varios os pontos de contacto entre recentes tendencias artisticas que “operam
no territorio” e aquele que ¢ o dominio da arquitectura. Sio, nio so aspectos de
ordem morfologica — como espaco, forma, escala, meio envolvente, materiais, tecno-
logias, entre outros —, como também, valores de ordem simbolica, mitolégica, socio-
logica, psicologica, cultural e, obviamente, metafisica, que sio comuns aos seus
programas de intervencio em zonas tio abrangentes como a paisagem, a cidade ou o
proprio edificio®. Uma tal cumplicidade terd contribuido para a conquista dos espacos
exteriores pelo artista, reaproximando-o da “realidade”, do homem, dos elementos
naturais ¢, sobretudo, motivando a expansio do universo de referéncias de que se

“alimentava” no seu projecto artistico.
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A relacio dos artistas com a natureza, ndo sendo constante nem estavel, constituiu
sempre um dos principais motivos de encontro e confronto com o mundo habitado
e vivo, ¢ do qual resultava a obra. E, como podemos verificar, a propria nogio ambi-
cua de “natureza” continua a alimentar o debate actual no seio da arte. Com origem
etimologica do grego physis, natureza significa o conjunto dos fendmenos fisicos e das
causas que os determinam, ou seja, uma ordem universal de onde decorre todo o
principio activo e vivo que, nalgumas culturas, chegou a ser identificada com Deus e
divinizada por algumas religioes.

Durante toda a histéria da arte, a natureza nio fol para os artistas mais do que aqui-
lo que se lhes apresentava visivel: objectos organizados no espago, paisagens com ou
sem figuras humanas ou animais, agrupamentos de frutos ou alimentos sobre uma
mesa, jarras com flores, ou mesmo um rosto retratado, assumindo o valor semantico
que as culturas lhes atribuiam. Com a revolugio plastica e pictorica ocorrida no alti-
mo século, operaram-se transformagdes na representagio, na visibilidade e na legibi-
lidade dos objectos: a indastria substituiu a natureza e a técnica sobrepds-se a fungio
representativa e “mimética” dos objectos ou acontecimentos’ .

Recentemente, as questdes entre “arte’” e “natureza” reacenderam-se, em acgoes
artisticas que reflectem uma mesma “ideologia’ activa, viva e submetida s suas pro-
prias leis. Sio obras que experimentam a reconstrugio de imagens, de sensa¢oes e de
conceitos relacionados com a vertente mais simbalica e significante da natureza. Neste
contexto, os programas da land art, da landscape ou dos cartlivorks constituem tentati-
vas de apropria¢io da natureza, enquanto espaco e matéria, ¢ manifestacoes de uma
percep¢ao entropica do mundo.

Em trabalhos como Spiral Jetty (de 1970) ou Running Fence (de 1972-76), por
exemplo, Robert Smithson e Christo, respectivamente, intervem nessa ‘‘ordem supe-

rior” que é o mundo, assimilando a sua légica e a sua estrutura interna, procedendo a
reelaboracio de regras, principios e conceitos de uma ordem outra. Através do gesto
instaurador, o artista inscreve a sua preseng¢a fisica na natureza, marca a paisagem,
“habita” o sitio. Segundo Smithson, é a obra que estabelece identidade e diversidade
entre “site” e “nonsite”, que traca a ruptura entre forma e nao-forma. Que liberta o
“espacado-do-espago”’. Enquanto Heidegger afirma: “Espacer, c’est: mise en liberté des

lieux "

. ou des dienx, acrescentamos nos.

Neste rasgar de fronteiras entre o objecto e o conceito, entre a forma e o espago,
entre a vida e a arte, devemos registar a fusio de conceitos e metodologias operada
entre a arquitectura e a escultura, numa dindmica de mutua interferéncia nos respec-
tivos territérios de intervencio, que obrigou a uma redefini¢ao das proprias metodo-
logias da Teoria da Arte nas abordagens daquelas categorias artisticas. Nao fol sO a
escultura a exigir “habitar e ser habitada” pelo homem e pelo meio envolvente, no
sentido de apropriacio e assimilagio do espaco, como tambeém a arquitectura a rel-
vindicar qualidades e categorias de representagao que transcendem a sua tradicional
vocacio funcionalista e formalista-euclidiana.

A arte encontra-se, assim, num lugar entre o homem e o universo. Redescobre a
sua esséncia ritual e manifesta uma consciéncia tectdnica e telarica que herdou dos
antigos primitivos. Converte a pedra em assunto e sujeito; converte-a num signo que
rompe a neutralidade de um espago ainda profano. Imperioso voltar a Heidegger:
Espacer, ccla apporte la localité (Ortschaft) qui prepare chaque fois une demenre. Les
espaces profanes ne sont jamais que la privation d’un lointain arricre-plan d’espaces
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O “projecto conceptual™ aspira a “dobrar” o vazio, a conferir-lhe um significado ¢
uma dimensio ritual, num espaco nem sempre visual, e numa estratégia que tende a
definir momentos de existéncia em relacio a natureza e ao cosmos. Entao, o territo-
rio da arte alarga-se “a um novo campo de ac¢io que ele vai organizar em linguagem,
transformar em material, explorar em significacio, introduzir no campo cultural™?.

A Terra é o cenirio de toda a vida humana e animal e é, portanto, o meio onde
tudo “acontece”, dirtamos, um “campo de acontecimentos’”. Quando este meio € par-
cialmente dominado ou transformado, instauram-se relacoes de certa complexidade
que tornam a “paisagem natural” numa “paisagem cultural”. E, neste sentido, a inter-
vencao no meio, a experiéncia do “lugar”, a concretizagio do genius loci, o “mettre-en-
~ocuvre la verité heideggeriano” sio veiculos de instauracio de “lugares” significantes,
de libertacio do “I'espace vrai”, no interior de uma totalidade. Na “paisagem cultural”

o homem constrdi a terra e torna-a estruturalmente uma potencial manifestagao de

uma totalidade significante. Uma paisagem cultural funda-se naturalmente numa “cul-
tura’ e, geralmente, contém lugares, percursos ¢ dominios que concretizam, enquan-
to “acto cultural”, o conhecimento que o homem possui do seu proprio meio.

As obras que a seguir apresentamos, nao s6 formulam tres axiomaticas desta rela-
¢ao “objecto/espaco/corpo’, como satisfazem parcialmente a exigencia humana que
¢ a de convocar a presenga do corpo num “campo de acontecimentos’, a de assimilar
0 espago € a natureza como um todo estruturado onde todos os niveis da envolvente
estejam presentes, desde o elemento mais simples a regiio mais extensa. Neste cena-
rio, compete a arte em geral, ou melhor, as “poéticas do espaco”, compreender a
“vocacao” do lugar, concretizar o genius loci ¢ ajudar o homem a “habitar poetica-
mente”, numa dimensao essencial a existencia humana. De resto, como acentua
Norberg-Schultz:

C'est la poésie qui, tout d’abord, conduit 'honume sur terve [...[. 1L’y a que la poc-
sie, sous toutes ses formmes (méme celle de "Part de vivre"), qui puisse rendre 'existen-
ce lnumnaine riche de sens, et ce sens est le besoin fondamental de I'honme.**

Se bem que distintas nos métodos, técnicas, materiais ¢ conceitos de que se servem
na sua elaboracio, referimo-nos a obras de Donald Judd, Richard Serra ¢ Michael
Heizer que partilham de uma pesquisa comum e da qual nos temos tentado aproxi-
mar: entendem a escultura (ou a arquitectura?) como espago totalizador e “habitavel”,
instauradora de gestos hibridos que convertem as massas, os espagos ¢ os lugares, num
logos renovado entre o homem e o cosmos, portanto, num geniiis loci. Por outro lado,
¢ acima de tudo, inscrevem-se na questao que Heideggﬂr veicula:

L'espace, a U'intérieur duquel la présence plastique peut étre rencontrée comme 1un object
donn¢, espace qu'enferment les volumes de la_figure, Uespace qui persiste entre les voli-
nies — ces trois espaces, dans 'unité de leur entrelacement réciproquie, ne sont-ils pas tou-
Jowrs seulement des rejetons du seul espace physico-technique, méme si des mensurations
arithmétiques n’ont pas a intervenir dans Uavénement de Uocuvre d’art a la figure?™

De certa forma, sio obras que reinventam a essencia ritual da escultura como
extensao da vida no mundo. De certa forma, reivindicam uma poiesis do tempo e do
espaco, exploram as possibilidades morfologicas do vazio, desentranham a metafora
dos elementos — terra, agua, fogo e ar — para uma conceptualizacio laica da existen-
cia. De certa forma, sio obras que aspiram a assimilacio do site na logica do monu-
mento e que, dessa forma, perpetuam o signo ¢ a substancia do “acto criador”, Em
Judd, Serra e Heizer os materiais ocultam a sua identidade e expressio, para se meta-
morfosearem em referéncias e citacdes de visdes teluricas do universo. Tradicio ¢

tecnologia fundem-se, natureza ¢ cultura harmonizam-se, ordem ¢ caos sublimam-se.
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Sio trés obras transgenéricas, transgressoras e transformistas. Trés axiomas, obras que
sao representacoes apologéticas da presenca do homem no mundo e que assim enun-
ciamos: uma arquitectura desvitalizada e abandonada a inevitabilidade da “obra” e da
“experiéncia”, concretizada no Fort Russel Hangar, de Judd; uma escultura feita de
matéria e gravidade, materializada no Berlin Block for Charlie Chaplin, de Serra; e
uma “subtraccio” de um topos metamoérfico e intemporal, a epifania da “desobra™ que
¢ Double Negative, de Heizer. Em sintese, obras que sio evocagoes do conflito per-
manente entre o homem e a natureza, entre o espaco ¢ o lugar, a técnica e a materia,

a razio e a emocao ou, ao limite, entre o acaso e a condigio, que s6 0 “acto artistico’”

ou o “acto cultural” podem exumar.

Donald Judd, Fort Russel Hangar,
Marfa (Texas), 1975

Axioma Espaco-Tempo: Fort Russel Hangar, Marfa (Texas), 1975

Donald Judd (1928-1994) nasceu no Missouri nos Estados Unidos. Comegou a sua
actividade pela pintura, nos anos 50, mas cedo renunciou as exposi¢oes, tendo reto-
mado os estudos de historia da arte antes de enveredar por uma actividade critica. Foi
nesta época, nos anos 60, que comegou a trabalhar o metal e a fazer objectos autd-
nomos e completamente “anénimos”, caracterizando o seu trabalho por um grande
apuro técnico, pelo rigor de execucio e pela superior intransigencia em relagao a qua-
lidade de apresentacao da sua arte.

Sentiu-se principalmente atraido, ndo s6 pelas propriedades de materiais inorgani-
cos produzidos pelas industrias, como o ago, o aluminio e as resinas sintéticas, como
também pelas virtuosidades da maquina e da producgio industrial que permitia a exe-
cucio de pecas “puras’”, rigorosamente perfeitas, evitando qualquer contacto manual
com a peca ¢ tornando a obra absolutamente impessoal. A no¢io de objecto “autore-
ferencial” e a negacio de autoria artistica — através da rejei¢io da manualidade — pela
recorréncia a serializacio e ao fabrico industrial, eram formas de atingir uma essen-
cia universalista do objecto, e constituiu uma das bandeiras do “minimalisimo”™, movi-

mento do qual Judd foi um dos principais protagonistas.
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No seu programa artistico, a arte surgia como um resultado especifico da activida-
de humana com recurso explicito a tecnologia industrial, confrontando a possibilida-
de do rigor geométrico mecanico, confrontando a abundancia e a organicidade “1rra-
cional” da paisagem e da natureza, com a serializagio regular e abstracta do numero.
Reduzido as suas linhas essenciais, desenvolveu uma linguagem pura, contida e objec-
tiva, livre de qualquer referéncia supérflua ou gesto expressivo. Baseado em sequenci-
as de ordem matematica, matrizes regulares e organizacoes formais, o conteudo da
obra decorria do jogo da “forma” contra o “vazio”, entendida numa dimensao espa-
cio-temporal. Como refere Anne Cauquelin:

Com o minimalismo, a letra, a importdncia da linguagem apaga-sc também ¢ coloca-
se discretamente atras do processo. Formas geomeétricas, formas que encontramos quoti-
dianamente, prontas para screm uisadas, cono caixas, prateleiras, simples paus, vares,
sdo utilizados tal ¢ qual se encontram. Nomeadamente por Don Judd. Tiata-se de wm
jogo de espago, de simples posicionamentos e néo ja de proposigoes.*®

A linguagem “minimalista™ é despojada de toda a sua carga significante: a visibili-
dade liberta-se de qualquer conotacao iconica, expressiva ou simbolica, e de toda a
sugestio ou motivagao interpretativa; nada existe exterior a obra a ndo ser a sua apa-
rencia perceptiva.

Conhecido pelas “caixas empilhadas na parede”, o projecto “conceptual” de
Donald Judd caracterizou-se por uma escultura pragmatica, de uma simplicidade radi-
cal, sem figuras, sem relagio, sem metaforas, sem sentidos, sem movimento, inexpres-
siva, constituida por formas que nio “sio” sendo elas proprias, que estio no mundo
mas nada nos dizem sobre ele. A regularidade serial geométrica e as sequencias de ele-
mentos segundo ritmos matematicos, com que concretizou a sua obra, para além de
apelarem a uma experiéncia estritamente fisica entre o observador, a obra e o espago
envolvente, nio deixam de nos remeter para os alinhamentos rituais das formacgoes
megaliticas com que os “pré-historicos’ sublinharam as paisagens,

Em 1971, Judd descobre Marfa, uma pequena cidade no Texas 320 Km a sul de El
Paso. Depois de em meados da década de 50 ter servido de cenario a George Stevens
para a rodagem de The Gianr (com James Dean), o sitio fo1l votado ao esquecimento.
Hoje, com 2500 habitantes, tem como principal indastria a criagdo de gado e abriga
a patrulha de fronteira que controla a entrada da emigragao clandestina ao longo de
Rio Grande. Os momentos de gloria que ficaram registados na pelicula nao sao,
agora, mais do que uma nostalgia tao fragil como o projecto do artista.

Seduzido pela ambivaléncia entre a “paisagem urbana™ e a “paisagem natural™ que
encontrou em Marfa, Judd ali estabeleceu o seu atelier, iniciando um processo de
aquisicao de edificios (cerca de 40) que restaurou, devolvendo-lhes a sua dignidade de
objecto arquitectdnico, para neles instalar as suas obras em regime de permanencia. O
seu projecto ndo se limitou aos espacos interiores dos edificios, como tambeém expan-
diu as intervencoes sobre os espacos exteriores do aglomerado, para o qual convidou
outros artistas, como, por exemplo, Claes Oldenburg.

A obra em referéncia situa-se no interior de um hangar de Fort Russell que ser-
viu de abrigo de artilharia na Segunda Guerra Mundial. Nesta grande nave rectan-
gular em paredes de tijolo a vista, Judd aplicou uma cobertura abobadada em chapa
de aluminio nervurada e, no interior, executou um tecto em betio bruto aparente,
cuja estrutura reticulada de pilares e vigas integrou na sua intervengao. Nas paredes
laterais do hangar, rasgou numa sequencia regular generosos vaos quadrangulares, com
caixilharia de aluminio aplicada nas medianas das janelas. O pavimento esta torrado

com mosaicos quadrados de betio encerado. Toda a intervenciao arquitectonica, da
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concepcao geral ao mais infimo detalhe, do ritmo e formato dos vios ao tragcado regu-
lar dos caixilhos, participam de uma totalidade da obra.

No interior desta arquitectura severa, arcaica ¢ industrial, Judd dispos 100 caixas
de aluminio com uma mesma forma paralehpipedica. As pecas prateadas ocupam o
espago em sequencias, como se de uma ordem secreta se tratasse, embora nao revela-
da; as suas superficies, brilhantes, reflectem-se umas nas outras, multiplicam-nas, pro-
jectam os elementos, a luz ¢ o céu; opdem o seu rigor matematico a paisagem que
reproduzem em tonalidades luminicas em permanente mutagio. A principio, € o espa-
¢o deste grande nterior nu que se nos impoe. Depois, sao as pecas de aluminio que
estabelecem o espaco e o tempo justos, sao as caixas alinhadas numa repeticio quase
obsessiva ¢ evidenciando uma subtil dependeéncia da arquitectura — pilares, vigas, pavi-
mento, janelas, entradas de luz, valores texturais dos planos — que integram num siste-
ma harmoénico, numa unidade espacial totalizadora, que nos possut, num momento de
absoluto, intemporal ¢ original.

Esta arquitectura fragil, de justeza nas dimensoes e nos espacamentos, fundadas
numa geometria proxima do sagrado, sugere um templo de um qualquer fanatismo
estético. Fort Russel Hangar abre a obra para uma metafisica, para o genius loci. E um
involucro com o logos sagrado no seu interior. Mas, recordemos Agacinski:

L’ocuvre, comme enveloppe creuse, atteste, mais aussi assure, affirne, et peut-étre pro-
duit, U'idée d’une permanence invisible de Uenveloppé, et clle I'assure d’abord conmme
permanence ou garde dit corps mort."

A obra de Judd nao suporta o 1maginario, nega o tacto e todo o contacto fisico.
Arquitectura do sublime, construcio perfeita do espaco, ¢ um “trabalho do olhar™.
Existe para ser vista, percorrida, experienciada e “habitada™. E, portanto, converte-se
em “acto cultural” profundamente ancorado na tradi¢ao norte-americana: a negagao
de qualquer recorréncia a experiéncia sensorial nio ¢ senio uma exemplar citagao do

puritanismo que percorre e caracteriza a cultura americana ao longo da sua historia.

Axioma Espaco-Corpo: Berlin Block
for Charlie Chaplin, Berlim, 1978
Richard Serra nasceu em 1939 em Sio
Francisco, na California. A sua obra esculto-
rica, emergente da escola “minimalista™, con-
tribuiu para uma expansao dos processos, dos
conceitos ¢ dos principios da escultura con-
temporanea. No seu projecto artistico, que se
mantém ainda activo, Serra tem procurado
aprofundar a “pureza” e a “essencia’” da escul-
tura, muito para além daquela tendencia,

Evocando a participacao do corpo humano

como medinm fundamental de experiencia da
“obra”, recorre, sobretudo, a instalagio de pegas metalicas monoliticas de grandes
dimensoes, através das quais traduz nocoes dinamicas como peso, massa, gravidade e
equilibrio. Apesar de recorrer a chamada “mecanica pesada” e de trabalhar materiais
pesados com uma forte conotagio com a indastria, ao contrario de Donald Judd, Serra
privilegia o trabalho manual na oficina e a intimidade com o processo do “fazer”, com
o “modo de formar” da obra e com a “logica dos materiais”, com o modo de sentir as

suas qualidades, as suas caracteristicas ¢ o seu comportamento dinamico.
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Tendo comecado por levantar folhas de borracha no ar, verter metal fundido no
chio ou borrifar os cantos de uma galeria com chumbo derretido, o programa de
Serra tem-se mantido coerente: questionar as relacoes especificas da obra no seu con-
texto € a sua interacgao com o corpo humano e com o espago. Caracterizando-se por
instalar pecas de grande tonelagem em espacos urbanos, a sua obra persiste na procu-
ra de uma clarificagio da especificidade da linguagem escultorica. A escultura que
Serra propoe coloca problemas de ordem estitica, equilibrio e instabilidade que pare-
cem desafiar permanentemente a gravidade e a ordem natural dos corpos no espaco.
Em sintese, remete para o que ele proprio designou de “experiéncia fisica do lugar”.

De facto, pelas caracteristicas dos materiais — pesados, densos, monocromaticos e
com reduzida capacidade de reflexio —, pela percepcio expressiva do peso e da forca
da gravidade que ¢ exercida sobre o observador, encontramo-nos perante uma expe-
riencia mais fisica que mental, perante um forte apelo ao corpo, em que os valores
matéricos — corpo-matéria-gravidade — sdo, de certo modo. colocados com extrema
agressividade. O peso do metal é um valor explicito, tal como a instabilidade do seu
equilibrio, a leveza da sua sinuosidade ou a densidade sugerida pela sua massa.

Apesar de uma certa “promiscuidade™ com a arquitectura, as referéncias do seu tra-
balho passam pelo “vazio”, pelos “espacos sem arquitectura”™, nos quais, tal como
acontece na natureza, explora esse ambivalente e instavel “espaco estético” que medeia
a percep¢ao ou a recepcao da obra — o espago “entre” —, isto €, o espaco intermédio
mas prenhe de sentido que se encontra latente entre a obra, a envolvente fisica ¢ o
corpo humano. Nas suas proprias palavras:

Quand la sculpture occupe le méme espace et le méme liew que architecture, quand
elle redéfinit Pespace et le liew en fonction de nécessités sculpturales, les architectes se
Sachent. Leur concept de Pespace n’est pas seulement changé, il est le plus souvent
critiqué.*®

Esta estratégia niao deixa de se inscrever numa vertente do “minimalismo”™ que
enquadrava a “obra” num “campo de acontecimentos”, quer dizer, como mediacio
entre 0 corpo e o espaco, despertando fendémenos, energias e a “visibilidade” plastica
da obra. E, entdo, ji nio ¢ o conceito minimalista de “what you see is what you see”
que esta presente, mas sim o de uma “experiencia de lugar”, como o préprio Serra
referiu, “what you see is what you get™. Ou, no apelo de Hans Haacke:

Faire quelque chose qui épronve Uenvironnement ou réagisse face a lui, qui change,
qui ne soit pas stable, faire quelque chose d'indeterminé, [...] dont on ne puisse
Sonctionner sans Passistance de son environnement, faire quelque chose qui réagisse
aux changenients de lumicre et température, faive quelque chose que le spectateur
manie, faire quelque chose qui vive dans le temps et fasse faire an spectateur
expérience du temps, énoncer quelque chose de nature. ™

O Berlin Block for Charlic Chaplin ¢, neste sentido, uma obra paradigmatica. Em
frente a Nationalgalerie de Berlim, uma obra do arquitecto “modernista” Mies Van der
Rohe, Serra instalou um monobloco ctubico em ferro forjado, assentando a sua densa
massa no solo com uma subtil inclinacio. Nio deixando de ser pertinente a vizinhan-
¢a deste enorme volume estatico e compacto com uma obra arquitectéonica que
funciona como seu contraposto, em leveza e transparéncia, ¢ exactamente esta ambi-
valencia que traduz a energia e a intensidade da obra.

A Nationalgalerie, um paralelipipedo de vidro com uma grelha estrutural reticulada
em aco, estendendo-se horizontalmente sobre uma plataforma, ¢ uma das obras em
que Mies ensaiou o axioma less is more que fez fortuna no “modernismo’” como con-

ceito tecnico minimalista. Segundo este programa, o edificio (de vidro e aco) devia
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ser entendido como um sistema de espagos funcionais concretizado num esquema
estrutural tio racional, pragmatico e simples quanto possivel. De certo modo, o Berlin
Block... recorre ao mesmo idedrio: conceito, matéria ¢ tecnologia sio meros pretextos
para uma inteligente leitura do espago, nio s6 da obra arquitectonica e escultorica,
como de toda a envolvente. Nesta intervencio, percebemos a importancia que a pre-
senca do sujeito, a presenca do corpo na “experiéncia do lugar” releva na sua obra.
Exigindo uma permanente reavaliacio das forgas através das quais se consagra a obra,
através das quais se manifesta a percepgio do lugar, Serra afirmou:

Les conditions de perception du liew sont reorganisées. L'oenvre elle-méme ne

semble jamais pouvoir étre saisie dans son intégralité et soffre en une suite de

métamorphoses.®

Por outro lado, e considerando o pensamento do escultor, designadamente o seu
interesse pela tridimensionalidade “corpo-espaco-obra” e pela problematica “matéria-
~gravidade”, devemos registar a pertinéncia do didlogo de um “cubo negro™ com um
“quadrado negro”. Isto &, do didlogo de um monobloco em aco forjado, compacto,
sélido e opaco, com um volume fluido, leve e transparente. Do didlogo de um objec-
to que se impoe no espaco, penetrando a sua presenca na terra, com uma figura que
se eleva desse solo, lugar etéreo e intemporal.

A peca de Serra ¢ uma obra instauradora do “lugar™. Sensivelmente inclinada sobre

o solo, como que submetendo a horizontalidade do solo a sua massa densa e pesada,
o cubo metalico activa um campo de forcas inexoravel no “vazio” que o separa da
massa arquitectonica. Serra consegue criar uma subtil relagao de tensio entre massas,
paradoxalmente, face a obra daquele que for mestre na arte de contengao, o arquitec-
to Mies Van der Rohe.
E, sem davida, uma obra em conttraposto. A referéncia a Charlie Chaplin & irénica
e desperta tanto humor como o movimento permanentemente desequilibrado em
que o actor caminhava nos seus filmes. Contudo, enquanto a figura do actor era
dindmica e activa, a escultura ¢ estatica e passiva. Um outro paradoxo resulta do
recurso a forma ctbica. Sendo o simbolo da estabilidade pela sua base solida e repre-
sentando o mundo material pela regularidade do seu volume®!, o cubo nio podia ser
aqui utilizado com maior pertinéncia, em plena contradi¢io com os valores que
evoca.

E foi. sobretudo, neste aspecto que ele renovou a sua linguagem. As suas mterroga-
coes do espaco, do corpo e da matéria — em termos de massa, de peso, de gravidade
ou de equilibrio — facultam uma concretizagio fisica do tempo, do espag¢o e do movi-
mento. Serra instaura o principio do “por-em-obra” a verdade, isto ¢, a que traduz a

justa medida e a que introduz o valor “préprio do espago”™®

Axioma Espaco-Natureza:
Double Negativa, Mormon Mesa (Nevada), 1969

Nos finais dos anos 60, as intervencoes na natureza expandiram o campo de ac¢iao
de “escultores-arquitectos”, ou de uma nova categoria de “artistas da terra”, que cen-
traram o seu interesse na analise do fendmeno da presenca do homem no mundo, em
sentido lato. Estes artistas, cujas obras solicitaram novas taxonomias como land art, carth
art, landscape, carthworks, etc., consideraram a “acto artistico” no me1o natural, como o
gesto ontologico primordial ou o “trazer-ao-ser” da obra, revelador da “verdade”
latente e emanente da natureza.

Estas experiéncias motivaram, com propriedade, a discussio em torno daquela que

Roosalind Krauss dmigm‘m por escultura pf‘lﬂ-l‘ﬂf}dﬁl'naﬁ e do conceito de “escultura
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Michael Heizer, Double Negative, Mormon Mesa (Nevada), 1969

Paulo Simoes Nunes

num campo expandido”™. Enquanto Michael Heizer
“sepultava™ uma pedra no deserto de Nevada, Richard
Long realizava A Line made by Walking impondo o traco
deixado pelo seu caminhar em linha recta como
“marca” da presenca fisica na terra, e em 1968, Walter de
Maria propunha One Mile Drawing, duas linhas paralelas
com uma milha de comprimento feitas com gesso em
pleno deserto Mojave, na California. Todavia, o desinte-
resse pela paisagem em si e o indeterminismo estético
na seleccio dos “sitios” eram apanigio dos seus projec-
tos. Estes artistas nao pretendiam concretizar a “paisa-
gem ideal”™ do classicismo, nem sublimar a paisagem
romantica na tradicio inglesa, por exemplo. Mesmo
quando Long, reivindicando a paisagem global, partiu i

descoberta da “natureza mais natural que pudesse

25

encontrar’ >, acabou por manifestar uma certa indiferenca pelos lugares, para ele,
artisticamente equivalentes.

Uma das contribui¢des mais importantes para o aprofundamento deste programa
velo, porventura, da actividade de Robert Smithson e da sua “caracterizacio canéni-
ca” da natureza entre sites ¢ non-sites. Em 1967, publicou na revista Artforum, uma visi-
ta guiada aos “Monumentos de Passaic™, uma cidade suburbana de New Jersey. A, o
artista inventariou “monumentos-pontes”, “monumentos-canalizacoes”, “monumen-
tos-balsas de areia”, etc., como um conjunto de non-sites da sociedade industrial.
Evidenciando preocupacoes pelo meio criado pelas sociedades pés-industriais ¢ um
envolvimento corporal, conceptual e cultural do artista com a natureza, afirmou:

Ce panorama =éro semblait contenir des ruines a lenvers, ¢'est-a-dire tout ce qui )
serait stirement bdti. C'est le opposé de la ruine romantique parce que les batiments
ne tombent pas en ruine aprés avoir été construits mais plutér s'lévent en ruine
avant d'Ctre construits. Les banlieus existent sans passé rationnel et sans les

"orands ¢véncments" de histoire.*®

Se enquadrarmos estas observagdes numa visio entropica do mundo, entio “cada cida-
de seria como um espelho tridimensional que reflectiria a cidade secuinte a nascer™?,
Seja pela construgio, pela intervencio ou pela acgio do corpo, o programa artistico da
land art convoca a presenca fisica do artista no territorio: trata=se, de marcar o “sitio”. de
“inscrever uma diferenca no lugar” . Trata-se de “tirar o espaco da sua neutralidade "natu-

8 #
g C, acrescentaumaos 1nos, ;lf:.ulmmr.

ral", para o artificializar, quer dizer, habitar”

A obra Double i\"'t;g&”fl’f'. que Michael Heizer executou em Virgin I{ivﬁ-r‘ Mormon
Mesa, no Nevada, em 1969-1970, ¢ um monumento colossal e paradoxal. Trata-se de
uma intervenc¢io na paisagem com 457m x 15m x 9m, em que o artista, sem escon-
der alguma violéncia, escavou duas enormes fendas simétricas separadas por uma
ravina, tendo deslocado 240 000 kg de ridlito e arenito. A um nivel puramente mor-
fologico, a obra ¢ caracterizada por este “entalhe™ na ravina, por este golpe circunci-
sador e purificador sobre a montanha virgem. Porém, o desaterro de 24 toneladas de
terra ¢ também uma manifestagio da capacidade empreendedora do homem e do seu
dominio tecnoldgico sobre o universo. E uma obra que aspira a0 MIsterioso ¢ a0 pri-
mitivo. Evoca a sedentarizagio arquitectonica do espaco, que encontramos no Testo
criador original ¢ no acto de construir das culturas primitivas. Evoca o acto primor-
dial com que o homem assimilou a natureza ¢ apropriou a terra. E evoca o passo com

que o homem “marcou™ o caminho ¢ habitou o lugar.
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24 Cf. Rosalind Krauss,
Passages in Modern
Sculpture, ob.cit,

25 Elisabeth Lebovici, ob. ¢t
pag. 120.

26 Robert Smithson cit.
Elisabeth Lebovici, idem, i
119,

27 |bidem:.

28 Anne Caugquelin, ob. cit.
pag. 127.



29 Tal como refere Anne
Cauquelin: “A segunda direc-
cao de pesquisas, a partir da
posicao conceptual, e feita
sobre 0s lugares investidos.
Se o discurso e construtivo
da obra, 0 espaco onde esse
discurso se apresenta € uma
componente essencial.,
Trabalhar esse lugar torna-se
um imperativo para um movi-
mento que leva a identificacao
de uma obra como obra de
arte, ndo sobre o seu conteu-
do, mas sobre a sua afirmac-
ao como tal." In A Arte
Contemporanea, trad. port.
Rés-Editora, Coleccao Cultura

Geral, Porto, s.d., pag. 123-
124,

OgJecTO, Espaco E CoOrRPO:JUDD, SERRA E HEIZER

Com efeito, a enorme vala que constitui a “escultura™ — o extenso “pog¢o de ar”
produzido pelo efeito de espelho das tendas simeétricas — for vista pelo artista como
uma “‘massa negativa’’, isto €, U vazio que nos remete para a anterior “massa positi-
va' e para a energia exigida para a remover. Expandindo inequivocamente o campo
da analise para um dominio de ordem metafisica, Heizer refere-se a dois conceitos
que importa anahisar: o de “energia” ¢ o de "negatividade”.

Por um lado, esta ¢ uma obra brutalmente fisica em que Heizer manifesta uma von-
tade de permanéncia ¢ de conquista das forgas brutas da natureza; em que evidencia
a tensao latente entre essa vontade de controle das forcas naturais, ¢ a inexorabilidade
das leis da termodinamica, da physis, dominada pela entropia, Estamos, pois, perante o
conceito de energia, referido por Heizer. A energia ¢ a actividade ou a forca estrutu-
ante e transformadora da matéria, num processo consequentemente produtor de des-
perdicio ou energia dispensivel. Ao limite, dirfamos que qualquer empreendimento
humano, qualquer transformacio de ordem tecnologica efectuada na “natureza’™ — isto
¢, no mundo —, corrol, destrol € esgota 0s recursos materials energeticos € vitais. Sao
relacdes desta ordem que se estabelecem em Double Negative. Relagoes complexas mas
significativas entre a matéria, a energia, o trabalho ¢ o sentido da physis.

Por outro lado, ha uma grandiosidade e um sentido de sublime apresentados na
monumentalidade ciclopiana desta escultura, que fazem lembrar os sitios arqueologi-
cos pré-colombianos. Mas, aqui, as referéncias a essas “ruinas culturais™ testemunham
uma vontade de “nio construgao”. De negativo. Traduzem o sentido de negatividade
que encontramos, por exemplo, nos fragmentos de paisagem dos non-sites de
Smithson, j4 anteriormente referidos. Assim é a “obra”, o lugar investido®: o “espaco
vazio” das duas fendas, definindo um centro — a ravina — como um lugar de concen-
tracio de forcas, um no, uma “dobra”, um ponto central entre o céu e a terra onde
se materializam as relacoes fisicas e simbolicas entre o homem, a natureza ¢ a cultura.

Este ¢ o conceito fundamental presente em Double Negative: o de “escultura sub-
tractiva”. Perpetuando a tradi¢io da escultura classica que, segundo Miguel ﬁmgclm,
consistia em “‘retirar matéria’’ em busca do nefavel, a obra de Michael Heizer con-
cretiza-se na “forma do vazio”, na “desobra”. Este é o non-site, a passagem, o desvio, a
“diferenca” ou a “falha” que o gesto instaurador do artista “abre™ na natureza. E que,

exprimindo a sua inmage mundi, funda uma ontologia e concretiza o genius loci.
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