ELEMENTOS PARA UMA FENOMENOLOGIA
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(ACERCA DO CONCETTO SPAZIALE DE FONTANA)
Paulo Simoes Nunes

Reunimos trinta raios e formamos uma roda;
Mas é do espaco onde nada existe que a utilidade da roda depende.
Moldamos argila para fazer um vaso;
Mas ¢ do espaco onde nada existe que a utilidade do vaso depende.
Rasgamos portas e janelas para fazer uma casa; e ¢ destes espagos onde nada hd que a
utilidade da casa depende.
Por conseguinte, da mesma forma que tiramos partido daquilo que ¢, deviamos
reconhecer a utilidade daquilo que nao ¢é.
Lao Tse, séc. VI a.C.

A questio do «espago» tem constituido um tema central de vdrias dreas do saber e
do conhecimento e, particularmente, das ciéncias sociais, incluindo a estética.
Partindo de uma pluralidade de vertentes com objectivos e metodologias que lhes
sio proprias, essas abordagens tém procurado aproximar-se de um entendimento e
de um conceito de espaco que contribua para uma «assimilacio» dessa «substanciay
que envolve constantemente o nosso ser, dessa matéria amorfa que limita as formas
e 0s corpos, através da qual nos deslocamos, vemos, sentimos e, em suma, pensamos
¢ ex1Stimos.

Recepticulo de toda a acgio fisica, funcional e espiritual do homem, o espago ¢
simultanecamente meio e suporte de concep¢do que CoOnNvocamos para a nossa
experiéncia no mundo. E um facto que a necessidade de conferir ordem e sentido ao
mundo das ac¢des, acontecimentos ¢ objectos que criamos permanentemente, tem
levado o homem a questionar-se sobre o espago, sobre as relagoes vitais que tém
lugar na sua envolvente e sobre as «realidades concretas ¢ abstractas» que materializa
através das linguagens que inventou para comunicar entre si € para pensar a sua
existéncia.

Hi no espaco uma ordem de coexisténcias e de multiplicidades heuristicas que
decorrem das suas diversas categorias ¢ propriedades respectivas. O universo do
presente estudo, fundado no trinémio «espago-obra-corpo», corresponde nao so a
uma ordem de relagdes que nos permite circunscrever o objecto de estudo conforme
a0s nossos objectivos, como também diagnosticar a incidéncia desta questao em
expressoes artisticas como a pintura, a escultura e a arquitectura.

Assim, ancorando o argumento a coordenadas tao diversas como Heidegger,
Agacinski ou Zevi, abordaremos o “fenémeno do espago” com base em «blocos
estratégicos» que constituem, em si, plataformas de articulagio do texto. Ao limite, a
formulacio de um didlogo descondicionado com o «espacialismo» de Fontana
constituird o horizonte da experimentacao que pretendemos concretizar.

1. O espaco, entre fenomeno cultural e categoria topologica

Desde sempre o homem actuou no espago, tentou perceber o espago, existiu no
espaco, pensout acerca do espago e também criou espago para exprimir a estrutura do
seu mundo em obras que concretizam uma auténtica imago mundi. O problema do
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espaco tem, com efeito, fornecido ao homem matéria bastante de reflexio e
Interrogacio, quanto mais nao seja porque todas as ac¢oes funcionais da actividade
humana implicam, decorrem e encerram um «aspecto espacial» particular.

De um modo geral, o interesse do homem pelo espago traduziu-se, sobretudo,
em aspectos de ordem existencial, desenvolvendo-se numa perspectiva cognoscitiva
e afectiva, de modo a efectivar um equilibrio dinimico entre si e 0 meio envolvente.
O facto de toda a accio humana se inscrever num determinado espago definindo
uma determinada orientacio no mundo fisico, motiva, desde logo, uma experiéncia
de relagoes espaciais com referéncia aos seres, aos objectos e aos lugares.

E na Antiguidade grega que o espago constitui, desde logo, um tema de reflexio
primordial. Desde Parménides, que considerou o espago como algo exterior a
lmaginagao e, portanto, inexistente, a Platao, que definiu a geometria como a «ciéncia
do espagon, ou até mesmo Aristételes, que desenvolveu uma «teoria do lugary — um
fopos — num ensaio de sistematizagao pragmadtica onde entende o espaco como a soma
de todos os lugares, um campo dinimico com direc¢oes e propriedades qualitativas,
diversas foram as contribuigdes que prenunciaram conceptualizagdes que evoluiram
com o pensamento, com a arte € com a cléncia.

Durante séculos, a geometria euclidiana constituiu a base da fundamentagio das
teorias do espago desenvolvidas posteriormente. O espaco era entendido como uma
dimensao fundamental do universo, infinito, uno e homogéneo, instaurado na
natureza. E, nesse sentido, Lucrecio referia:

Toda la naturaleza se basa en dos cosas; hay cuerpos y hay vacio en el que los cuerpos
tienen su lugar y en el que se mueven.'

De certo modo, um conceito moderno de espago foi introduzido por Descartes
que «anunciou» a faléncia da teoria do espago euclidiano, até entio, paradigma da
representagio fidedigna do espago fisico. Contudo, a criagio de um sistema de
coordenadas ortogonais, o espaco «cartesiano» cientificamente demonstravel
construido pela modernidade, revelou-se absolutamente distinto de uma nocio de
espaco, dirfamos cultural, tal como era concebida pelas civilizagoes antigas. Por outro
lado, as geometrias nao-euclidianas do séc. XIX reconheceram a falibilidade de toda

a geometria, que consideravam resultado de uma construgio da imaginacgio humana,

provocando a disseminacao do conceito de um espago univoco e singular por

espagos fisicos concretos e por espacos abstractos de ordem geométrica ou
matemdtica que permitiam ao homem descrigoes e representagées mais ou menos
fiéis da sua envolvente fisica. Coube a Einstein, na sua teoria da relatividade,
reformar definitivamente a ideia de um espaco euclidiano ou «cartesiano
tridimensional», introduzindo uma concepg¢iao das acgoes, dos fendmenos e dos
acontecimentos num quadro espacio-temporal de quatro dimensoes.

Emergente de recentes sistemas de pensamento, o entendimento do espago como
um vazio 1somorfo e inerte que os objectos preenchem sem afectar, ou a concepgao
de um espaco atipico e alienado daquilo que o preenche e caracteriza, apresenta-se
limitado e restrito. Por exemplo, a no¢io de um espaco homogéneo e constante
numa absoluta neutralidade, de um espaco desprovido de toda e qualquer
propriedade, opoe-se claramente a uma ideia de espago fundada nas mais diversas
expressoes culturais e artisticas indigenas, das quais, todavia, permanecem vestigios
nas multiplas categorias de espago produzidas pela «ivilizagio ocidentaly.

Devemos observar que a evolugdo das ciéncias fisicas e sociais tem nio s
provocado constantes alteragoes no conceito de espaco, como também tem
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contribuido para uma reformulagiao dos paradigmas que fundamentam a produgio
das imagens do universo ¢ do espago. Estas vertentes da investigagio e do
pensamento tém promovido, sobretudo, uma nogio de espago mais qualitativa que
quantificivel, numa ordem de ideias segundo as quais sio os homens, os seres € 0s
objectos que habitam o mundo, que «produzem» ¢ assimilam o espaco. Numa tal
acep¢ao, o espago ¢ matéria e esséncia resultante do «ser» dos objectos e dos sujeitos,
sendo definido e «provocado» pela sua existéncia. Logo, os fenémenos nio se
desenvolvem no espaco, antes, potenciam o espago; nio ha objectos no espago, antes,
sio 0s objectos que referenciam espaco, que criam localizagoes. Admitamos, entao:
objectos ¢ sujeitos possuem propriedades topoldgicas primordiats.

Como adiante veremos, o espaco — tal como o tempo — concretiza-s¢ cOmMo uma
funcao dos elementos que o «trazem-ao-sem, que o tornam efectivo. Espago e tempo
nao sio senio fungoes dos elementos e indissocidveis dos seres ¢ dos objectos através
dos quais se¢ manifestam, deixando de ser uma nogio abstracta ou, meramente,
conceptual. No percurso que agora empreendemos, importa determinar de que
modo o espago se constitui como imagem, como tecido simboélico e mitico, como
uma entidade cultural estruturante das entidades que o caracterizam e o orientam.

O espaco ¢ entendido pelo homem como uma projecg¢io de si proprio, que sobre
si age e sobre o qual interage; ¢ um espaco que acumula memorias, segrega sentidos
¢ que se converte num tecido estigmatizado que a si mesmo se simboliza como
enigma e como decifragio. E ¢ da ordem de um «lugar» de accao, comunicagao,
representacio, percep¢io ou existéncia, que adquire potencialmente valores
expressivos, simbdlicos e significantes que fundamentam a dimensao existencial do
homem.*

Neste ensaio, experimentamos 1na aproximagiao ao «espago da obra», ao «espago
estéticon, expressivo ou artistico, ao espaco criado pelo homem para reflectir ¢
questionar as relagoes sintagmadticas e paradigmaticas recorrentes da sua actividade
cultural, simbdlica e estética no mundo. E, daqui decorre uma inevitabilidade a
leitura e interpretagio da «obra plisticas que passa nio sé pelo entendimento do
«espagon, como também pela sua representacao, pela sua textualidade. Neste sentido,
¢ partindo da frase de Diirer segundo a qual «primeiro temos o olhar que vé, em
segundo lugar o objecto visto, [e] em terceiro a distincia que hd entre o olhar ¢ o
objecto»’, devemos igualmente considerar o modo como se organiza diante de nés o
«espago estéticor e como as coisas «trazidas-ao-ser» se dio a perceber aos nossos
olhos.

2. Espaco e obra: o espaco da obra e a obra no espaco

Lloeuvre «en soi» n'existe pas en effet, elle se dit «oenvre» au travers et a la condition
d’une mise en forme, d’une mise en «siter. Hors du site, que la théorie a construit et que
les théorisations maintiennent vivant, elle w’est rien. Il lui faut ces médiations, fout ce
travail que tisse inlassablement le commentaire, pour étre reconnue comme oeuvre. Car
aucune activité — et Uart nw'échappe pas a cette condition — ne peut s’exercer en dehors
d’un site qui lui donne ses limites, détermine les criteres de validité et régle les jugements
qui seront portés a son sujef.

Anne Cauquelin, 1998

Sem davida, a complexidade da questio que nos propusemos abordar obriga-nos
a delimitar o territério de andlise ¢ a condicionar a «perspectiva» sobre o assunto. Isto
¢, exige uma certa contencio do campo de interesses sobre uma certa categoria de
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espago e espacialidade, bem como um justo enfoque sobre o sistema pelo qual ele se
manifesta, sob pena de nos desorientarmos no nosso percurso.

Sendo vejamos. No capitulo anterior, tentimos, sobretudo, uma abordagem
taxindmica ignorando, talvez preconceituosamente, que uma das formas de
conceptualizar o espaco decorre da reflexdo sobre a sua representagio, considerando
que a representacgao &, a priori, uma interpretacao (subjectiva, portanto) desse espago.
E, uma possivel aproximacio a esta proposi¢io passa pelo reconhecimento de
determinadas categorias de espaco que mais directamente interferem na
«representacao» e, de uma maneira ou outra, afectam o «espago da obran.

A saber, deveriamos desde logo reconhecer o espago referente a accio fisica do
homem e dos seres no mundo, um espago «pragmadtico» que integra todas as suas
fungdes no meio natural «organico» num sentido antropoldgico e topolégico do
termo; deverfamos distinguir um conceito de espago fenomenologico, «perceptivon,
que faculta a0 homem a sua orientagio em espagos fisicos concretos, definindo-se
num sistema tridimensional e cartesiano, e que resulta essencial i sua identidade
como sujeito; um conceito de espago «existencialy, que nio s6 lhe proporciona uma
imagem significante e estdvel do meio que o rodeia, como também lhe permite
integrar ¢ estabelecer um equilibrio dinimico numa totalidade social e cultural;
deveriamos admitir um conceito de espaco «cognoscitivon que decorre da sua
faculdade de pensar e aproximar intelectualmente do meio que habita e das
experiéncias que nele tém lugar, de modo a assimilar as relaces espaciais ¢ a
sintetizd-las num conceito de espago; por fim, devemos considerar um conceito de
espago «abstractor estabelecido a partir de esquematizagoes 16gicas e de coordenadas
matematicas que, ao limite, o homem criou para descrever, com maior ou menor
grau de aproximagao, 0s anteriores Conceitos.

Como verificamos, entao, desde o «espaco pragmaitico» da accio fisica num meio
concreto, até ao espago «abstractor das puras relagdes logicas, manifesta-se nesta
sequéncia uma crescente abstraccao da sua defini¢ao. Todavia, e no caso que interessa
ao presente estudo, devemos considerar ainda uma outra ordem espacial, que
designaremos por espago «estético» numa extensao do espago «cognoscitivon.

De facto, para além de assimilar um espago, de habitar um espago, de existir num
espago ¢ de pensar acerca de um espago, o homem concebe espago, nao sé para
conferir sentido ¢ ordem ao seu mundo fisico, cultural e existencial, como também
para exprimir a estrutura desse mundo como uma auténtica imago mundi. Tal como
O €Spago «COZNOSCILIVO», O eSpago «estéticoy Ou «EeXPressivon exige um registo
abstracto para a descrigao e analise das suas propriedades, nele integrando, de modo
genérico, O «espago artisticor € o «espago arquitecténicon. Por consequéncia,
atinglmos o «espaco da obray.

Uma contribuigio incontorndvel para acedermos a um entendimento razoavel
desta relagio «espago-obra» e que constituiu um suporte indispensivel para
atingirmos 0s nossos propositos, € o pequeno artigo de Sylviane Agacinski intitulado
L'Espace de "(Euvre’. O sentido das articulagoes ali estabelecidas ¢ o de pensar o
espaco a partir da obra, nio s6 da forma como nela se evidencia — e se percepciona —,
mas também como se torna presente e funda ontologicamente. Estabelecendo a
premissa de que o espago «subjaz a um meio exterior onde se exprime uma
subjectividader, Agacinski comeca por fazer referéncia ao conceito «kantiano» de
artes pldsticas cuja nogio de espaco difere nos seus dois textos fundamentais. Como
sabemos, enquanto em Critica da Razdo Pura o espaco emerge como «forma a priort
da sensibilidade», tratando-se de um espaco puro, vazio e «informe, ja na Critica da
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Faculdade de Julgar, Kant caracteriza o espago como «olume das coisas materiais
reaisn, ou melhor, o espago das coisas representadas. Sem surpresas, podemos
admitir que a questio do espago, filosoficamente definida, estd geralmente associada
a um meio exterior no qual se exprime uma certa subjectividade.

Mas, Kant, propoe-nos, sobretudo, duas distintas categorias artisticas: as artes da
«werdade sensively que se aplicam ao espago real das coisas materiais, casos da

escultura e da arquitectura; e as artes da «representagion, evoluindo no dominio da
aparéncia sensivel e no qual se inscreve a pintura. Também Hegel considera a pintura

uma «rte de representacio do espaco», embora reflectindo exteriormente uma
interioridade espiritual, portanto, uma «verdade subjectiva» ou, como refere
Agacinski: «Elle est représentation de représentation, donc médiatisée par la pensée subjective»”.
Contudo, nido parece que a subjectividade possa suportar uma «experiéncia» de
espaco. Pois, ou bem que na pintura a «materialidade espagada» ¢ reduzida a mero
suporte da representagio subjectiva ¢ entdo a representacio deve anular o espago do
suporte, suplanti-lo, «dobri-lo» d representagio; ou bem que na arquitectura, a
«amatéria espacadar» serve de invélucro exterior de uma subjectividade espiritual nao
espacada. Pelo que, em ambos os casos, subjectividade nio faz prova de espago.
Naio podemos falar de «representagio do espagon sem significar representagio de
coisas espagadas, de coisas espaciais, pois, 0 espago nio ¢ uma «cimara vazia» mas o
volume aparente ou real dos corpos; é volume englobante e o volume englobado, ¢
duplamente, o «fora» e o «dentroy. Assim, por exemplo, uma obra plistica seria
visivel no seu «olume espacial aparente», ou pelo espago que ela propria, enquanto
obra, instaura. Dai que, para Agacinski, faca sentido falar do «espago da obra» como
um espaco proprio a obra, coincidente com a ideia de obra como volume, corpo ¢
totalidade homogénea, propondo em sequéncia:
C’est pourquoi il me semble que Uidée d’oenvre comme totalité instauratrice de son
propre espace peut éire envisagé comme effacement de Uespace, mais d’un espace
antrement pensé, d’un espace pensé comme écart, différence, espacement, intervalle: cet
espace auquel nous pensons lorsque nous parlons de ce qui s'espace, entre en différence
avec soi, s'écarte de soi.”

Num sentido filosofico, a articulagio totalizante da obra inscreve-se numa
problematica ontolégica, de fundagio ou de «origem da obra». Ou porque
transcende a prépria obra, num pensamento do espago que se sobrepde ¢ a domina
«por foray, ou porque o espago ji a «habita», como um vazio invisivel, a partir do qual
no acto criador a obra surge. Trabalhados, «operados», os materiais seriam, assim,
removidos da sua dispersio espacial, ordenados no espago préprio da obra e
restituidos ao espago que integram e instauram.

Esta nocio de «origemy, de ordem fenomenoldgica, rompe com a oposicao entre
sujeito e objecto: a obra torna-se presente, desdobra-se a partir dela mesma, abre-se
sobre ela prépria. Entdo, a obra niao pode estar no mundo — digamos, como um
simples objecto — porque ela «é» mundo em si, a obra adquire auto-suficiéncia.

E, é neste sentido que Agacinski questiona: «Loeuvre comme monde “ramasse” le
monde, le sauve du morcellement — est-ce que “aufhenben” ne signifie pas “ramasser”?»’,
convocando a obra para a ordem da existéncia, ou seja, do «estar-1a» ou de um «ser-
o-ld» suspenso no vazio; invocando, portanto, uma «origem» do nada, do branco,
uma origem onde o todo ¢ 0 nada sao «um.

Agacinski preconiza uma obra auto-engendradora, compreendendo a instauragio
de uma espaco proprio, interiorizado, puro, fragmentado, excluido do espaco real e
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imune a toda a contaminagao das suas «fronteiras», das suas margens ou limites. A
questio que se coloca, entio, é a de problematizar esta distin¢io interior/exterior ou
dentro/fora, antes de toda a delimitacio do espaco da obra. Ou, considerar a
«desobra», o desvio, o fragmento; considerar a «diferenca» a que submetemos a
relacio da obra com os seus limites.

A «desobra» descentra. E sem meio, sem ntcleo (royau) nem concha (coquille); os
seus lugares sao passagens, sio non-sites. Ou, como podiamos inferir, a des-obra
incorpora, desde logo, uma certa des-ordem.

Ao contririo, a obra «abre-ao-sitio», ¢ instauradora de um espaco, de um lugar, de
um genius loci. A obra é um «mundo» dentro do mundo. Portanto, o pér-em-obra
incorpora algo de demitrgico que pretende romper com o déja-la do espaco, abrindo
«UM» €spago no espago.

A este proposito, Agacinski adianta:

L'idée d’oeuvre répond a un désir de réprimer Uespace, de le fermer sur lui-méme ou de
le répresenter en le réduisant a un plan d son tour ordonné a un point central. Pour cela,
il faut que 'architecte, que artisan démiurge, se donne Uespace, et non qu'’il le rencontre.
Il faut donc qu’il parte de rien et construise de toutes picces, ce qui fera piéce, chambre,
espace.”

Esta citagio — l'idée d’oeuvre répond a un désir de réprimer I'espace — remete-nos para a
questio do «espagamenton; para qualquer coisa que se quebra, que se interrompe;
remete-nos para uma falta, para algo nio preenchido, para uma «diferenca». Entio,
como definir espagamento, senio como um espago outro, como um espago tal que
nio se deixa «dobram e absorver em nenhum lugar, em nenhuma palavra, em
nenhuma ideia; como um espago da ordem do nao-espagado, do nio-sentido. Neste
ambito, Heidegger sintetiza: «Espacer, c’est: mise en liberté des lieux»"; ou des dieux,
dirfamos nos.

Entdo, pensar as artes articulando elementos que nio ocorrem senio num
intervalo, num pequeno intervalo, que niao é nem presenca nem auséncia, niao seria
afirmar a nogio de «desobra» numa acepgio de espacamento, em detrimento da
nogao de obra que seria «no» espaco ou fundadora de «um» espaco, do seu préprio
espaco?

De forma que uma experiéncia do «espaco da obra» implica sempre a da
«desobray, quer dizer, a da perda do designio essencialmente expressivo da obra, do
designio correlativo da ambicio por uma subjectividade daquilo que a obra cré ser o
seu «foray, 0 seu espagamento.

A «desobra» atravessou sempre a obra. Todavia, indicia uma contrac¢io, ou
limitacio, da expectativa que a obra podia «comecar ¢ acabary, da possibilidade de se
fechar sobre si propria, sobre o seu interior, sobre o seu nicleo de sentido. A
«desobra» afasta-se da sua ambicio totalitiria porque, trabalhando no mesmo espaco
da obra, no mesmo corpo, a produgao da obra (ouvrage) ja tem sempre comecgado. Dai
que a composi¢io «que se abre ao espaco» (ouvrante) esteja sempre «em atraso» sobre
o espaco no qual se inscreve. Neste caso, o suporte da obra € o que se «espacay, ja
prevendo, em certa medida, a obra e a concomitante «desobray.

O trabalho de construcao da obra nao se faz sem a ajuda de certos suportes com
0s quais o artista concebe desde logo um certo tracado ou desenho, acrescentemos,
estabelece um certo esquema espacial. Por exemplo, o arquitecto nunca constréi o
edificio «na sua cabecar; como diz Agacinski, «l “commence” par espacer des traits, des
marquies».
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Nem o pintor nem o arquitecto tém um dominio visual ou mental do espago. A
este proposito, Paul Valéry, no seu estudo La Méthode de Leonard de Vinci, conclui que
o «desenho» para Leonardo era uma experiéncia que nenhuma visio mental podia
dominar ou antecipar. O «grafico» nio deriva nem da ideia, nem da palavra. O
«desenho» como que concretiza uma provagao do pensamento através do «trago». O
«tracado», que nio se refere a nenhuma visibilidade particular, antes constitul uma
aproximagao nova aos problemas do espago. Quer dizer:

Ce n'est pas la vision qui préside au dessin ou d la peinture, c’est 'exigence du trait,
de Uespace du trait, qui oblige le peintre a traiter Pespace comme mouvement des
corps."”

Como afirma Valéry, o pensamento de Leonardo pertence a essa metamorfose
lenta da nocio de espago que se opera no e pelo desenho; de uma «camara vazia», de
um volume isétropo, esse espago tornou-se, pouco a pouco, um sistema inseparaivel
da matéria e do tempo que ele contém. Acerca do termo «conter», Valéry refere que
0 espago nao «contémy a matéria, 0 espaco € jJa matéria em espagamento.

Por exemplo, as representagoes «vitruvianas» enunciadas na conhecida tratadistica
clissica (as conhecidas ichnographia, ortographia e scaenographia), nio sé revelam o
primitivo comprometimento do arquitecto com a irredutibilidade do espacamento
através do desenho, como também aspiram a perpetuar o conceito grego de idea.
Sendo evidente a diferenca de utilizagio metafisica dos termos, que revela a natural
distincia cultural, nao deixa de ser significativo o caricter (jd) espacial do modelo que
o arquitecto dispoe para o «desenhon. Por seu lado, idea nio remete para nada
puramente inteligivel nem puramente sensivel, mas antes para qualquer coisa como
um «espacamento graficor cujo desenho nao € senio uma das possibilidades. Daqui
decorre que a motivagio da obra estd mais préxima de um pensamento que visa
dominar, como que «amestram o espago, por parte daquele que «opera» (ouvre, 1sto €,
opera ou abre) o espago a obra, do que de uma «experiéncia do espagon.

Ainda relativamente a esta «experiéncia do espaco», nio deixa de ser curioso o seu
alheamento histérico do processo arquitecténico. Por muitas transformacoes a que o
termo «rquitectura» tenha sido submetido desde Vitriivio a Le Corbusier, passando
por Alberti ou por Viollet-le-Duc, por exemplo, nio encontramos senao enunciados
formalmente dispersos, mas concorrentes no essencial: o entendimento da
arquitectura como arte de construir, como cria¢ao colectiva ¢ como repositorio
cultural inseparivel da vida e da sociedade na qual se manifesta, como nos refere
Aldo Rossi".

Foi, sem diivida, o pragmatismo «modernista» na viragem — ou na voragem — do
século, representado por autores como Siegfried Giedion, Bruno Zevi ou Nikolaus
Pevsner, entre outros, e na tradicio de Riegl", que definiu a esséncia da arquitectura
como a «criagio de espacos» ¢ de «espagos interiores». Para Giedion, por exemplo, o
que caracteriza a universalidade da arquitectura é, precisamente, a disposi¢ao dos
objectos no espago, a sua relagio com o meio envolvente e a concepgio dos limites
nos quais nos movemos e vivemos, permitindo-nos experienciar essa «dimensao
nica espago-tempon.

Foi, precisamente, na primeira metade do século, que o «modernismo» pretendeu
reduzir a definicio do objecto da histéria da arquitectura a uma «histéria das
concepgoes espaciaisy. Zevi, talvez o principal protagonista desta doutrina, nio teve
erandes dividas em caracterizar a arquitectura como uma «arte do espagon. E, a esse
propdsito, afirmou:

61



Paulo Simoes Nunes

S'imprégner de Pespace, étre capable de le voir, constitue le premier pas vers la
compréhension des batiments."”

Sem ddvida, nés podemos sempre considerar a arquitectura como «rte do
espaco» no sentido em que um «ugar» particular deve receber um «caracter

especifico. Como podemos depreender das palavras de Zevi:
A esséncia da arquitectura (...) ndo estd na limitagao material colocada na liberdade
espacial, mas na maneira como o espago se estrutura numa forma significativa por esse
processo de limitagdo (...) as obstrugdes que determinam o perimetro da viso possivel,
mais do que o «wazio» em que essa visdo ¢ apresentada.”

Mas, esta qualidade particular que confere sentido aos sitios depende mais da
presenca de certos elementos que participam da concretizagao arquitectonica, do que
de uma primordial imanéncia espacial. E, se ¢ indiscutivel que o fundamento da
arquitectura ¢ a configuragio de espagos com objectivos estabelecidos num
«programa» — definindo um espago interior funcional ¢ utilitirio ¢ um espago
exterior resultante da relacio do edificado com a envolvente —, nao ¢ menos
pertinente a interferéncia de outros factores na sua prdtica. Para além dos métodos
especificos que subjazem ao seu exercicio — instaurados no «projector —, a
arquitectura decorre de uma conjugagio de questoes funcionais, técnicas,
econdmicas, sociais, politicas e culturais, que, em sintese, podemos traduzir como
um fenémeno de «espago, forma, fungao e significadon.

A «teoria da arquitecturay tem vindo a demonstrar que a totalidade arquitectural
possui, efectivamente, um ntimero incomensuravel de dimensoes que nao «cabem»
na tridimensionalidade espacial euclidiana. Serd, portanto, mais satisfatorio
estabelecer uma distingio entre espago fisico ¢ «arquitecturas, do que entre espago
fisico ¢ «espago arquitecténicon. Porque a organizagio do «espago fisicon, isto €, a
organizacio da tridimensionalidade do edificio, nio ¢ mais do que uma das
intencionalidades da concretiza¢io da «obra arquitectonica.

No seu texto, Agacinski sugere que a arquitectura, e particularmente a
arquitectura com funcio sepulcral, se aproxima do «rquétipo da obra», sendo da
ordem do abrigo, recepticulo de presenca e de sentido. E parte, para tal, da
interpretacio «hegeliana» da pirimide egipcia ¢ da mimia que ela abriga: o abrigo
compacto construido a volta do corpo morto, do corpo guardado, embrulhado, qual
perpetuacio da vida apSs a morte ¢ o acto primordial de construgio da obra do
homem no mundo".

A arquitectura enquanto habitagio nio comega com a cabana, ao invés da imagem
vulgarmente difundida. O acto de construir, de enclausurar, de encerrar, de delimitar
territério ou de circunscrever espaco com fins utilitirios ou culturais, comecga,
efectivamente, com a escavagio proporcionadora do abrigo. Comega pelo buraco,
pela «cave» subterrinea, pela caverna. Dirfamos, comega por uma arquitectura
subtractiva. Segundo Hegel, «’enfermer, se terrer, est un besoin plus primitif que de
rechercher des matériaux pour les assembler»™, uma observagiao que remete a construgao
subterrinea para o conceito de «obra» e de «desobrar. Ou seja, escavar um buraco, ¢
da ordem do fazer ou do desfazer?

Mas, a primeira «habitagion, a primeira construgio com o sentido de abrigo, o
arquétipo da obra» por exceléncia, ¢ a pirimide, uma habitagio destinada aos
mortos, sintetizada numa arquitectura que faz a simbiose da arte subterrinea com as
construcoes «erigidas». Em sintese, Agacinski destingue trés tipos de obras: a caverna,
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1 construgio escavada e a construgao erguida. E conclui: a arquitectura propriamente
dita, genuina, aquela que encerra na sua esséncia a amoraday, resulta da construgao
escavada. A pirdmide conjuga o buraco subterraneo, a caverna, mas com a massa
edificada. A pirimide cumpre, pois, a vocagio da arquitectura que € a de enclausurar,
de cercar «espacor. E, neste sentido, ¢ o primeiro «recinto» da arquitectura.

Mas, qual ¢ o sentido desta edificagao inicial? Sabemos que a pirimide egipcia se
destinava ao reino do invisivel, ao reino dos mortos. E, o «nvisivel» devia ser
guardado pela obra «isivel, pelo invélucro inorginico que recebe o sentido, que
incorpora a presenga e constitui a face inteligivel do signo, da individualidade
«envolvida» na pedra. E que, para Hegel, a preservagio do corpo tem valor de
perpetuagio da individualidade — de um ser indivisivel, uno —, isto ¢, de um espirito
ou de uma «ndividualidade espiritualizadan.

Abrigando o que estd «de foray, envolvendo como uma pele o nterior organico ou
a carne, a «morada sepulcraly representa a sobrevivéncia, a vida da interioridade, e
opde esta «ida do interior» 2 morte, 3 exterioridade inorgincia perecivel e mortal.
Do outro lado da vida, ou do espirito, essa «corporalidade» do corpo «representa» a
individualidade espiritual. Como se 0 monumento ao morto monumentalizasse o
corpo ¢ o escavasse também, a fim de se constituir recepticulo de uma presenga
persistente ¢ indivisivel. E por isto que, segundo Agacinski, o gesto egipcio ¢
interpretado filosoficamente como um andncio da identificagio grega do corpo, do
tamulo ¢ do signo. Poderfamos mesmo acrescentar: e da obra. O edificio sepulcral
marca, entio, o nascimento de uma individualidade incorpérea, incorruptivel,
escondida no «coracio da obray, na sua interioridade, e instauradora da des-obra.

Devemos, pois, insistir: «ndividualidade» ¢ algo da ordem do nao-divisivel, do
nio-material, do nio-espacado. E, portanto, da des-(d)obra. Assim:

Locuvre se sera construite comme dépli volumineux, comme enceinte d’un non dépliable
absolu, d’un replié sur soi, d'un non-espacé qui arréte et fonde Uespacement. Ce non-
dépliable est ce qu’on appelle habituellement le sens ou la présence pleine depuis laquelle
o en vue de laquelle le déplie se déplie.”

A referéncia a0 monumentus, na sua acepgao ctimoldgica, refere-se a uma ideia de
perpetuagio, de uma comemoragio com fins memoriais e, em tltima anilise, sugere o
monumento funerario. Tudo o que faz monumentum, tudo o que lembra qualquer coisa
ou alguém, participa do signo e do tiimulo. Participa da sua unidade ¢ da sua morte.

Mas, hi na edificacio «monumental», qualquer coisa de fascinante ¢ grandioso
que nio tem apenas a ver com a afirmagio de uma totalidade; a ideia de notabilidade
que uma tecténica de monumento associa a obra, remete, também, para um arché
subjacente 2 sua fundagio, A sua ontologia; ou seja, remete para uma relagao com a
«ordemy», com a instauracio magninime de uma «diferengar que nio deixa de
representar uma autoridade, uma manifestagao de vontade superior.

O poder, e mais concretamente o poder totalitdrio, sempre se reviu no caracter
teltrico deste modelo arquitecténico, macigo, compacto, intrépido, simbolo mais
elevado da ordem, da alteridade e da autoridade humana ou divina sobre o mundo.
Tal como antes citimos: «Loeuvre comme monde “ramasse” le monde, le sauve du
morcellement...», ¢ este «pdr-em-ordem» a obra, ou «por-em-obra» a ordem,
corresponde a um desejo intrinseco das sociedades, elas proprias, conjurarem e
exorcizarem a sua divisao e a sua ruptura.

Porventura, encontramo-nos num sistema de pensamento que liga a obra, o
poder da obra, ao poder do arquitecto, em quem Agacinski vé o arquétipo por
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exceléncia do autor e, por consequéncia dizemos nés, da autoridade. Ou nio fosse a
nogio de «casa» tulcral no pensamento filoséfico sobre a arquitectura. Tal como, de
resto, verificamos em Heidegger, para quem o pensamento, na proximidade da
poesia, € sinénimo de recolhimento, é «abrigo do sem, ¢ a palavra, a sua «casa». A sua
«moraday,
Por exemplo, no seu texto L'Art et I'espace, Heidegger refere:
Espacer, cela apporte la localité (Ortschaft) qui prépare chaque fois une demeure. |...]
Dans “espacer” parle et s’abrite du méme coup un avoir-lien.”

O motivo da «morada» (demeure) perdura num pensamento que «bray (ouvre) o
abrigo, a morada ou a casa. Num pensamento que «abre» (ouvre) a um espacamento,
liberta o «espagoso» da obra, funda um fopos de imanéncias, cria um avoir-lieu de
intensidades. Na mesma medida em que o «pdr-em-obra» a verdade, experiéncia
limite da arte,” perdura no pensamento «da» obra e «do» espaco.

3. [Sin]Tese sobre Concetto spaziale de Fontana
Everything is destined to reappear as simulation. Landscapes as photography, women as
the sexual scenario, thoughts as writing, terrorism as fashion and the media, events as
television. Things seem only to exist by virtue of this strange destiny. You wonder
whether the world itself isn’t just here to serve as advertising copy in some other world.
Jean Baudrillard, 1988*

Lucio Fontana nasceu em 1899 em Rosario de Santa Fe, Argentina, e vem a
morrer em 1968 em Camabbio, Itilia. Filho de Luigi Fontana, também escultor,
pintor e decorador, Fontana alterna os primeiros anos da sua vida entre a Itilia
(origem do seu pai) e a Argentina (origem da sua mie). Até 1947, ano charneira da
sua obra coincidindo com o regresso definitivo a Mildo, a sua formagio e actividade
artistica desenvolve-se segundo uma trajectéria algo ecléctica, marcada por uma
permanente pesquisa, oscilando entre a abstracgio e a figuragio, e entre a pintura ¢ a
escultura, nas quais se manifestam as mais diversas influéncias tanto de tendéncias
vanguardistas como de correntes historicistas.

Mas, desde cedo, uma preocupagio percorre transversalmente as suas criacoes.
Enquadrado no contexto artistico-cultural vivido no pés-guerra favorivel 2
experimentagao ¢ a avaliagio critica das vanguardas artisticas do inicio do século,
Fontana enunciou as linhas gerais de um programa teérico e pritico que, acima de
tudo, rejeitava o tradicional «espago virtualr ou ilusério do quadro, propondo a
libertagdo da cor e da forma desse «espaco real da representacion. Nio deixando de
reflectir, de certa forma, inquietagoes resultantes da «digestio modernistay, as suas
Intervengoes assentam numa dindmica polarizadora entre espago-matéria, espago-
tempo, matéria-espirito, natureza-cultura, homem-obra, ciéncia-religiio e
pensamento-linguagem, entre outros, numa obra dominada pela pureza, pela
espiritualidade e, sobretudo, pela elaboragio de uma nova poética espacial. E assim
que pinturas e esculturas, abstrac¢io e figuracio, desenhos e ac¢oes, sucedem-se e
Interrogam-se mutuamente, procurando novas defini¢oes, novas nocoes ¢ novas
intuigdes, tal como afirmou: «Queremos que el cuadro salga de su marco y la escultura de su
campana de cristaly™.

O primeiro momento importante do seu projecto regista-se com a publicagiao do
«Manifesto Branco», em 1946, ainda na Argentina, no qual introduz pela primeira
VEZ Um novo conceito artistico a que chama «espacialismo» e que viria a designar o

64

20 Martin Heidegger, Op. Cit,
pag. 102.

21 |dem, pag. 105.

22 Jean Baudrillard, America
(1988) cit. Lisa Philips,
«mage World; Art and Media
Culture», in Art & Design.
London: Academy Editions,
1990, pags. 86-93.

23 (3iovanni Joppolo, «Lucio
Fontana: quién sabe como es
Dios?=, in Lucio Fontana entre
Materia y Espacio. Madrid:
Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, 1998,

pag. 24.



24 Esther Ferrer, <Lucio
Fontana, ni pintura, ni
escultura, sino formase, In

[ apiz - Revista Internacional
de Arte. Madrid; Ano V, n* 46,
Dec, 1987, pag. 45.

[Fig. 1] = Concetto
spaziale, Attese, Lucio
Fontana, 1959,

tela (100x125 cm)

ELEMENTOS PARA UMA FENOMENOLOGIA DO ESPACO

movimento de que se considerou fundador. Nas suas primeiras obras espaciais,
«werbaliza» o conceito sulcando a matéria com os dedos, de forma a provocar
expressamente  dicotomias como interior-exterior, positivo-negativo, concavo-
convexo, cheio-vazio ou espago-matéria, atingindo o limite extremo de «penetragaon
da matéria, através da qual subverte o espaco da forma ou da representagao a que, até
entio, o artista se submetia. Porém, estas obras em gesso ¢ cerdmica encontrams-se
ainda ancoradas a uma concepgio matérica do programa «espacialista», 0 que viria a
ser abandonado a favor da conquista de um espago «realy, de uma dimensio
verdadeira do espaco, do vazio da obra, através da «invengao» do agujero — ou dos buchi
—, as perfuragoes de puncao sobre a tela.

Quando em Abril de 1947 Fontana regressa definitivamente a Mildo, funda o
«espacialismon e publica o «Manifesto Técnico do Espacialismo» no qual define o
concetto spaziale. Neste e noutros «manifestos espacialistas» que lhe sucederam até
1952 sente-se a influéncia que o «futurismon exerceu na formulagao das suas teses,
particularmente na subordinagio a ideia de movimento e velocidade. Afirmagoes
como «a vida tranquila jd nao existe. A nogdo de velocidade converteu-se numa constante na
vida do homem» ou «a era artistica de formas paraliticas tem o seu final»™, bem como o
registo em que inscreve as suas teses sio evidéncias do compromisso com um
programa cujas orientagdes nao escondiam a contradigio em que se fundamentavam.
Nio sio, portanto, inocentes as ligagoes a obras de artistas como Brancusi, Boccioni,
Giacometti ou Balla, de quem recebeu inspiragio na fase inicial da afirmagao do
movimento.

Por outro lado, a energia e a gestualidade primordial a que recorria, foram técnicas
que nio deixaram de, aparentemente, aproximd-lo das correntes informalistas ¢
expressionistas abstractas do pés-guerra. Contudo, a especificagio dos objectivos do
seu projecto e a originalidade da sua produgio elevaram a condigio do seu trabalho
e colocaram a sua obra num lugar préprio.

i ( W
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A partir do primeiro manifesto, o espaco
converteu-se definitivamente em objecto e
matéria privilegiada do seu projecto artistico,
traduzindo-se as suas obras em sucessivas
tentativas de captar, modelar, trespassar ou
libertar o «espaco da obran.

Em 1948, nicia a série concetto spaziale
onde concretiza em obra o conceito
teorizado. As superficies monocromaticas
com que reveste a tela — precursoras do
projecto de Yves Klein — passam a
receber cortes, rasgos, golpes ou
espetoes que a libertam da tensio a que
a armagao do quadro normalmente a
submete, e rompem a sua superficie,
«deixando ver» mais além um espaco, até
entdo, interdito a representacio. Quer
através dos buchi — furos e incisdes sobre 2
superficie do suporte —, quer através dos fagli
— cortes, rasgos e fendas executadas com golpes
sobre a superficie do suporte —, a tela deixa de ser o
suporte de uma linguagem iconogrifica ou signica, para
se converter em superficie de projeccio e de emanagao para o olhar e para o espirito
do observador. Tal como a luz, também o olhar ¢ a mente trespassam a tela para um
«amais-além» do espago estético da arepresentacaon.

Este descjo de desentranhar o espago da obra, de o perscrutar, este impulso para a
evidéncia, para tornar visivel o invisivel — 0 imago da obra —, nio s6 relacionam o seu
trabalho com uma visio metafisica do universo, como afirmam a sua
intemporalidade e projecgio no mundo, tal como deixou escrito no Manifesto
Espacialista de 1947, «ndo queremos saber se um gesto realizado vive um instante ou mil anos,
pois estamos convencidos que uma vez realizado, o gesto se converte em eteroy»”,

A procura de novas defini¢oes espaciais para além dos afiese [Fig. 1], leva-o a
experimentar diversos concetto spaziales, ou categorias operativas, como os featrini, os

JSine di Dio [Fig. 2], os natura |Fig. 3| ou os metales | Fig. 4|, através dos quais superou
¢ esbateu as fronteiras entre a pintura ¢ a escultura, pelo menos nas suas linguagens
tradicionais, contribuindo definitivamente para a desmaterializacio da obra de arte
que os «dadaistas» tinham prenunciado. E, foi nesta sequéncia que, em 1949, Fontana
expressoul plenamente o seu entendimento de «conceito espacialy:
A partir del Hombre negro de 1929 ¢l problema de hacer arte instintivamente se aclara
para mi: ni pintura ni escultura, tampoco lineas delimitadas en el espacio sino
continuidad del espacio en la materia [...] ni Brancusi ni Arp ni Vanderloo, nada de
volumen, sino perfiles en el espacio (nada de formas estiticas), sacrificio de crecion,

camino cerrado, ausencia del medio para alecanzar una nueva expresion de arte.”

A afirmagdo de que a arte espacialista nao é «iem pintura nem escultura, mas apenas
formas, cores, sons no espagon, do Manifesto Técnico de 1957, fundamenta uma escrita
pictorica silenciosa, pura e mistica, numa linguagem que encontra as suas raizes no
gesto primordial da criagio, de ordem ontologica, fundador da «unidade» ou da
moénada «eibnizianar. O sentido com que Fontana inter-fere a superficie da tela, o
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sacrificio que impde a obra — qual ritual de consagragio sacramental — ou os
estigmas, os fagli, indeléveis com que lhe penetra a matéria, sdo acgdes instauradoras
de unidade e criacio. Sio epifanias. Como o arado que fende a terra fértil para nela
depositar a semente, hd no acto dilacerador «fontaniano» uma dimensio telarica,
uma expressio fisica de energia e vitalidade, uma vontade de dominio a partir do qual
a obra é possuida, desvirgindada — podiamos falar, igualmente, de um «rito de
passagem» —, que faz a obra ascender a uma ordem outra, nao meramente
fenomenoldgica, mas de cardcter metafisico. No registo «leibnizianor, o concetto
spaziale indicia uma «percepgao monddica ontolégica», uma percepgao que manifesta
consciéncia do acto e contetido préprios da percepgao (possuindo propriedades
perceptivas interiores), ¢ uma «percepeao humana gnoseoldgicar, de caricter exterior ¢
fenoménica segundo a dimensio dos nossos sentidos”. Como Fontana preconizou:
Entonces el arte se convertird en un ser sencillo, como una flor, una planta y sélo vivird
de su inteligencia [...] Y también mi arte se sostiene en esta pureza, en esta filosofia de
la nada, que no es una nada de destruccion sino una nada de creacion, entiendes? Y ¢l
corte, en realidad, el agujero, los primeros agujeros no eran la destruccion del cuadro, el
gesto informal del cuadro siempre me han acusado y jamds yo he dicho nada [... | El arte
no es sélo la pintura, la escultura: el arte es una creacion del hombre que puede
transformala en qualquer cosa... y que incluso puede acabarse, porque sucederdn hechos

tan excepcionales... El arte parecerd demasiado elemental; serd superado por la

inteligencia del hombre y otras actividades que reemplazardn al arte.”
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A obra de Fontana abandona o tradicional espago representado, simulacro de
coisas espaciais, para privilegiar uma «experiéncia do espaco», assumido na sua
«verdade» e esséncia, «como forma sensivel, um espago desrealizado, puro, vazion, e
nio como suporte ou meio de representagio de coisas materiais. E, entio, a obra que,
a partir dos seus tragos, das suas inscrigoes e da sua escrita — metifora de si propria —
perspectiva e questiona a subjectividade do meio exterior, expressos no espago € no
tempo traduzidos pela nossa percepgio. Ou, o «espaco» sublimado em assunto e
sujelto, corpo e alma, fusio do Ser com o Tempo — o Sein und Zeit <heideggerianon
-, numa dimensio césmica universal. E, neste sentido, o agujero nio ¢ senio a
tautologia do espaco que nos conduz a um concetto spaziale como cosa mentale.

4. Para uma topica do espaco

Pretender esbogar um termo para o problema que serviu de tema ao nosso ensaio
serd, talvez, tarefa ainda mais herctilea que o préprio texto que agora terminamos.

Porque as questdes decorrentes do trindmio «espago-obra-corpo» que
consideramos de grande pertinéncia para um
enquadramento actual do pensamento estético e
artistico encerram em si uma infinidade de hiper-
ligacoes possivels e ilimitadas.

Porque ao tragarmos a natureza e os limites da
incursdo em tal assunto, ao delinearmos o parergon
do texto, citando Derrida, privilegidmos um
itinerario metodolégico que nos proporcionou
quer aproximagoes sucessivas a0 espago ¢ a obra,
quer manipulagées de conceitos abrangentes do
UNIverso em causa, mas cujo dominio permanece
inconcilidvel com toda e qualquer iniciativa
conclusiva.

E, porque aos espagos concebidos ou
imaginados por Magritte e Mondrian, Malevich e
Rodtchenko, Fontana ¢ Klein, Buren e Turrell ou
Haacke e Graham, por exemplo, aos espagos
materials ou existenciais, fisicos ou metafisicos,
naturals ou culturais, a todos o0s espacgos
designados e por designar, sio acrescentados cada
dia novas categorias a que os artistas, os filésofos,
os cientistas ¢ todos os homens, saberio libertar
de l'espace vrai da obra, da natureza e do cosmos.
Mas sempre, e por ineréncia, num processo
Jamais concluso.

Em todo o caso, sempre diremos que a questio
subliminar e transversal a «espago-obra-corpo» — e
que persiste fundamental — pode ser importada da
mdaxima «derridaniana»: o que é que a arte nos
pode revelar da sua relacio entre o «ser ¢ a
«erdade»? Ou, dirfamos nés, o que é que emerge

[Fig. 4] - Concetto spaziale, New Cork, Lucio Fontana,
1962, cobre (234x94 cm)

68



ELEMENTOS PARA UMA FENOMENOLOGIA DO ESPACO

da obra, intrinseco ao seu texto e ao seu enunciado? O que ¢ que enforma ¢
conforma o espacgo a que pretendemos aceder? Ou ainda, que programa para a arte,
na formulagio de uma tépica do espago?

Ha4, actualmente, um espago outro para o corpo e para a mente. A subalternizagao
da experiéncia fisica directa por uma experiéncia mediatizada nao-presencial a que a
tecnologizagio da sociedade vem condicionando a nossa relagio com o mundo,
inviabilizou as nocdes de espago, tempo, visibilidade e legibilidade do meio,
substituindo-a por uma percepgio fragmentada e por uma informagao previamente
processada. Cremos que o destino da arte ¢ o de compreender estas novas relagoes
entre visivel e invisivel e de conseguir «dobrar as suas concomitantes contradigoes,
de forma a ser capaz de pensar e exprimir significativamente a interacgao do
«individuo» com o «mundo-li-fora».
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