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Resumo

Britto, Ana Beatriz Rodrigues de; Fernandes, Ronaldo Brito Fernandes.
Richard Serra: Escultura. Rio de Janeiro, 2018. 151p. Dissertagdo de
Mestrado — Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro.

Esta dissertagdo pretende analisar a obra do escultor norte-americano
Richard Serra tomando como ponto de partida sua formagdo na América € o
contexto cultural da segunda metade do século XX quando iniciou sua trajetdria
em Nova York. O estudo também propde evidenciar a importancia da
materialidade das suas esculturas, da no¢ao de espago como extensao social e as
articulagcdes decorrentes da obra com o seu entorno. Isto denota uma posicao
contemporanea redefinindo aspectos do espago real. O estudo estabelece relagoes
entre suas esculturas e varias areas do conhecimento, o que se insere no contexto
histérico de arte como experiéncia critica de seu tempo e experimentagao de
novas propostas artisticas. A pesquisa multidisciplinar acompanha, em seus
desdobramentos, a questdo do espago que, de um modo ou de outro, atravessa
toda a dindmica da obra do artista. O pensamento de Richard Serra sobre escultura
¢ um pensamento sobre espaco enquanto lugar da experiéncia perceptiva e politica

do mundo. E esta a linha de argumentagio apresentada.

Palavras-chave

Escultura contemporanea; lugar-espago; materialidade; experiéncia

perceptiva; site-specific.
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Résume

Britto, Ana Beatriz Rodrigues de; Fernandes, Ronaldo Brito (conseiller).
Richard Serra: Sculpture. Rio de Janeiro, 2018. 151p. Dissertacdo de
Mestrado — Departamento de Historia, Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro.

Cet article a l'intention d'analyser 1'ouevre du sculpteur nord-américain
Richard Serra a partir de sa formation aux Etats-Unis et du contexte culturel de la
deuxiéme moiti¢ du XXeme siecle, lorsqu'il il a commencé sa carriere a New
York. Cette étude propose ¢galement de mettre en valeur l'importance de la
materialit¢ dans les ouevres de Richard Serra, la présence affirmative de ses
sculptures, ainsi que la notion spatiale en tant que extension sociale et les liens
avec son environment. Cela montre un regard contemporain en reaffirmant les
aspects de l'espace réel de son ouevre. Cette étude etablit des rélations entre ses
sculptures et des métiers divers, ainsi, l'art devient porte-parole critique de son
propre temps et lieu d'experimentations de nouvelles propositions artistiques. La
recherce chemine a coté de la thématique a propos du sujet de l'espace qui
traverse toute I'ouvre de l'artiste. Pour autant, la pensée de Richard Serra sur la
sculpture est celle autour de l'espace comme place de l'experience perceptive et
politique du monde. Voici le propos principale de mes arguments et ce qui

conduit cette recherche.

Mots-clés

Sculpture ~ contemporaine;  lieu-espace;  materialité;  experiencie

perceptive; site-specific.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

Sumario

1 Introducao

2 Arte na América

2.1 Formacao da América
2.1.1 Autores e ideias que refletem a visdo de mundo
da sociedade norte-americana
2.1.2 As referéncias na arte de Richard Serra

2.2 Minimalismo

2.3 Vanguardas pés-minimalistas

3 A escultura de Richard Serra

3.1 A interdisciplinaridade proporcionando novas experiéncias
3.2 Outras formas da investigacao artistica

3.3 Recolocacao da questao da dimensao espacgo-temporal
na escultura de Richard Serra

4 Arte e experiéncia
4.1 A percepgao do espaco
4.1.1 Sobre Arte e Espago de Heidegger
4.2 A questao do site-specific
4.2.1 Tilted Arc
4.2.2 A escultura publica de Richard Serra
4.2.3 Espacgo publico e democracia
4.2.4 Algumas obras publicas
4.3 Sobre fisicalidade
4.3.1 Peso, gravidade e equilibrio
4.3.2 A gravidade da existéncia
4.3.3 Torqued Ellipes

5 Consideracdes finais

6 Referéncias bibliograficas

14

21
21

22
34
44
60

67

77

82

95

95
104
110
113
116
119
121
127
127
133
137

145

149


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

Lista de llustracoes

Figura 1 - Richard Serra. Shift, 1970-1972. Concreto, seis partes:
5 x90"'x 35 x240'x 8" ;5 x150'x8";5 x120'x 8" ; 5" x 105' x
8'; 5" x110' x 8'. Colecao Robert Davidson. Toronto,

King City, Ontario, Canada.

Figura 2 - Richard Serra. Clara-Clara,1983. Ago corten. Dois
elementos, cada: 12' x 120' x 2". Tuileries, Place de |
a Concorde. Colecao: Cidade de Paris.

Figura 3 - Richard Serra. Promenade, 2008. Série de cinco placas

de aco em intervalos. Parte da exposicdo Monumenta. Cada placa:

peso 75 toneladas e 17 metros de altura. Grand Palais, Paris.

Figura 4 - Richard Serra. Torqued Ellipse IV, 1998. 3,73 x 8,08
x 9,906m. Moma - Exposigao Forty Years, NY.

Figura 5 - Richard Serra. Tilted Arc, 1981. Placa de aco, 370
X 366 x 6,4cm. Federal Plaza-NY. Destruida.

Figura 6 - Richard Serra. One ton Trop (House of Cards), 1969.

Chumbo e antinomia, 4 placas, cada: 122x122x2,5cm. Moma, NY.

Figura 7 - Richard Serra. Prop Piece, 1969. Chumbo e
antinomia, 4 placas, cada: 48 x 48, barra 60. Colecao do artista.

Figura 8 - Richard Serra. Call Me Ishmael, 1987. Litografia
cor, 62 x 52 1/2'.

Figura 9 - Jackson Pollock. Mural, 1943. Oleo e esmalte sobre
tela. 2,43 x 6,04m. University of lowa Museum of Art.

Figura 10 - Barnett Newman. Stations of the Cross, 1958. Magna
sobre tela, 197,8 x 153,7cm. Colegdo Robert e Jane Meyerhof,
National Gallery of Art.

Figura 11 - Jasper Johns. White Flag, 1955. Carvao vegetal,
tinta a 6leo, encaustica, papel-jornal, tecido, 199 x 307cm.
Metropolitan Museum of Art (desde 1998).

Figura 12 - Constantin Brancusi. The Kiss, 1907-08. Escultura
em gesso, 27.9 x 26 x 21.6'.

Figura 13 - Pablo Picasso. Guitar, 1912-13. Folha de metal,
arame e corda, 77 x 35 x 19cm. Moma, NY.

Figura 14 - Giacometti. Tall Figure, Half-Size, 1947. Bronze,
131,4 x 19,1 x 30,5cm. Moma, NY.

Figura 15 - Barnett Newman. Here I, 1950. Gesso e madeira
pintada, 272 x 69 x 72cm. The Menil Collection Houston.

Figura 16 - Donatello. Monumento Equestre de Gattamelata,
1453. Bronze, 3,40 m. Piazza del Santo, Padua, Italia.

Figura 17 — Donatello. Judith e os Holofernes, 1457-64. Bronze.
Palazzo Vecchio, Florenga, Italia.

15

15

16

16

16

17

17

35

36

36

37

39

39

40

40

41

41


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

Figura 18 - Richard Serra. Live Animal Habitat, 1965-6. Técnica
mista, 40,6 x 86,4 x 25,4cm. Galeria La Salita, Roma.

Figura 19 - Robert Rauschenberg. Odalisk, 1955-1958. Técnica
mista, 210,8 x 64,1 x 63,8cm. Robert Rauschenberg Foundation.

Figura 20 — Robert Rauschenberg. Monogram,1955-59. Técnica
mista, 106,7 x 160,7 x 163,8cm. Moderna Museet, Stockholm.

Fig. 21 - Carl Andre, Equivalente VIII, 1966. Tijolos, 127 x 686 x
2292mm. Tate Collection Acquisition.

Figura 22 - Barnett Newman. Abraham, 1949. Oleo s/tela,
210,2 x 87,7cm. Philip Johnson Fundation.

Figura 23 - Donald Judd. Untitled, 1992. Ago corten e folhas
preta, verde, amarela e rosa, 50 x 100 x 50cm.

Figura 24 - Donald Judd. Untitled, 1980. Folhas de aluminio
e acrilico, 229 x 1016 x 787mm.

Figura 25 — Robert Morris. L-Beams, 1965. Madeira pintada,
cada: 96" x 96" x 24". Colegao Philip Johnson, Connecticut.

Figura 26 - Frank Stella. Striped Black Paintings. Die fahne
hoch!1959. Esmalte sobre tela, 121"x73". Colegdo Eugene
M. Schartz. NY.

Figura 27 - Dan Flavin. Nominal Three - to William of
Ockham, 1963. Luz fluoresecente, em torno de 183cm.

Figura 28 - Carl Andre. Cédar Piece, 1960-64. Madeira, 70"x36".

Figura 29 - Carl Andre. Abstract Cooper Square, 1967 .
Cobre, 100 unidades, vista geral: 10 x 10 m. Guggenheim
Museum Collection, NY.

Figura 30 - Constantin Brancusi. Coluna sem Fim,
1938. Metal ferro fundido e ago, 98m. Roménia.

Figura 31 — Sol Lewitt. Two Open Modular Cubes/Half Off,
1966. Aluminio pintado, 60" x 60"x 60". Collection Art Gallery
of Ontario, Canada.

Figura 32 - Tony Smith. Die, 1962. Aco, 182,9 x 182,9 x
182,9cm. Moma, NY.

Figura 33 - Leonardo da Vinci. O Homem Vitruviano, 1490. Lapis

e tinta s/ papel, 34 x 24cm. Gallerie dell'Accademia, Veneza, Italia.

Figura 34 - Robert Morris. Sem titulo (Emaranhado),
1967-68. 254 pedacos de feltro de tamanhos diferentes.

Figura 35 - Robert Morris. Earthwork, 1979, Seatle.

Figura 36 — Eva Hesse. Accsession I, 1968. A¢o galvanizado,
milhares de tubos de vinil e borracha 30" x 30" x 30".

Detroit Institute of Art Contemporary Gallery.

Figura 37 — Eva Hesse Contingent, 1969. Fibra de vidro e tecido

emborrachado, 8 unidades, cada: 14 x 168" x 36-48". Colecéao
Mr. and Mrs. Victor Ganz, NY.

42

42

42

46

47

51

51

52

53

53

55

55

55

56

57

57

61

61

62

62


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

Figura 38 - Michael Heizer. Double Negative, 1969. Mohave
Desert, Nevada.

Figura 39 - Robert Smithson. Spiral Jetty, 1960-70. Rocha negra,
cristal de sal, terra. Rozelle Point, Great Salt Lake, Utah.

Figura 40 - Robert Smithson. Non-site (Franklin, New Jersey),
1968. Técnica mista, 41,9 x 208,9 x 261,6cm; f: 103,5 x 78,1
x 2,5cm. Colegédo: Museum of Contemporary Art, Chicago.

Figura 41 - Bruce Nauman. Platform made up of the space
between two rectilinear boxes on the floor,1966.

Figura 42 - Bruce Nauman. Performance Corridor, 1968-70. Video
tape, 204" x 480" x 36" (variavel). Colegao: Giuseppe Ponza.

Figura 43 - Andy Warhol. Brillo Box, 1964. Caixa madeira pintada

com silk-screen, cada: 17"x17" x 14". Coleg¢ao: Peter M. Brant, NY.

Figura 44 - Steve Reich, Richard Serra. Pendulum Music, 1969.
Musica Experimental, Whitney Museum of American Art.

Figura 45 - Richard Serra. Trough pieces, 1966-67. Borracha e
fibra de vidro duas partes, 71 x 6' x 6" e 59 x 18 x 6". Museum
Ludwig, Cologne, Alemanha.

Figura 46 - Richard Serra. Doors, 1966-67. Borracha e fibra de
vidro quatro partes, cada: 36" x 9'. Akir lkeda Gallery, Tokyo.

Figura 47 - Richard Serra. Belts, 1966-67. Borracha vulcanizada e
tubos de neon, 7 x 24' x 20". Colegéao: Giuseppe Panza Di Biumo,
Varese, ltalia.

Figura 48 — Richard Serra. Verb List, 1967-68.

Figura 49 - Richard Serra. Scatter Piece, 1967. Borracha de latex,
25' x 25'. Colegao: Donald Judd, Marfa, Texas.

Figura 50 — Richard Serra. Cutting Device, 1969. Base plate
measure -chumbo, madeira, pedra e a¢o, dimensdes
indeterminadas. Moma, NY.

Figura 51 - Richard Serra. Splashing, 1968. Chumbo, 8' x 26'.
Execugao na Leo Castelli Warehouse, NY. Destruida.

Figura 52 - Richard Serra. Casting, 1969. Cumbo arremessado
- area ocupada 4" x 25" x 15"™. Foto Peter Moore, Leo Castelli
Warehouse, NY — exposigcédo: Whitney Museum of American
Art. Destruida.

Figura 53 - Splashing. Processo. Castelli Warehouse.

Figura 54 - Richard Serra throwing lead. 1969. Castelli Warehouse.

Figura 55 - Richard Serra. Candle Piece, 1968. Técnica mista 1'2"
x 4" x 8'8". Collection Steve Reich, NY.

Figura 56 - Richard Serra. Hands Catching Lead, 1969. Filme,
preto e branco - 30min 30s. Producgao Castelli - Sonnabend
tapes and films, NY.

Figura 57 - Richard Serra. Hands Scraping, 1968. 16 mm, filme,
preto e branco, 4min 30s.

62

63

63

64

64

64

69

71

71

71

72

72

73

75

75
75
75

76

77

77


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

Figura 58 - Richard Serra. Hands Tied, 1968. 16 mm filme.
Kunstmuseum Basel, Basel.

Figura 59 - Richard Serra. Hands Lead Fulcrum, 1968. 16mm
filme, 3min 30s.

Figura 60 - Richard Serra. Frame, 1969. 16 mm filme, preto
e branco, sound, 22min.

Figura 61 - Richard Serra. Frame.

Figura 62 - Richard Serra. Railroad Turnbridge, 1976.
Fotogramas do filme, 16 mm, P&B, 19min.

Figura 63 - Michael Snow. Wavelength, 1967. Filme
experimental, 45min.

Figura 64 - Michael Snow. La Région Centrale,1971. Filme
experimental / documentario, 4 horas.

Figura 65 - Richard Serra. Stacked Steel Slabs, 1969. Madeira,
240" x 96" x 120'". Instalada: Kaiser Steel Corporation —
Fontana. Destruida.

Figura 66 - Richard Serra. Twins, 1972. Ago, 2 placas, cada: 8' x
42' x 1'. Colegao: Solomon R. Gugenheim Museum, NY.

Figura 67 - Richard Serra. Strike, 1969-71. Ago, 8' x 24' x 1.
Colegao: Solomon R. Gugenheim Museum, NY.

Figura 68 - Richard Serra. Circuit, 1972. Ago, quatro placas,
cada: 8'x 24' x 1', vista geral: 8' x 36 ' x 36' Instalada: Documenta
Kassel (1972), Alemanha.

Figura 69 - Richard Serra. Delineator, 1974-75. Ago, 2 placas cada:

10' x 26' x 1'. Instalada: Ace Gallery, Venice, California.
Colecéao do artista.

Figura 70 - Richard Serra. Pulitzer Piece: Stepped Elevation,
1970-71.Aco corten, trés chapas distribuidas em area de
13.000 m2. Colegao: Joseph e Emily Pulitzer, St. Louis.

Figura 71 - Richard Serra. Spin Out, 1972-73. Ago, 3 placas, cada:

10’x40'x1". Colecgéo: Rijksmuseum Kroller-Muller-Otterlo. Holanda.

Figura 72 - Richard Serra. Plumb Run: Equal Elevations, 1983.
Aco corten, cada: 12' x 40' x 2', vista geral: 12 x 40 x 731"

Figura 73 - Richard Serra. Shift, 1970. Concreto, 60 x 8 x 90 - 240
inches por parte. King City, Ontario, Canada.

Figura 74 - Richard Serra. Shift, 1970-72. Concreto, 6 secoes,
60 x 8 x 90 - 240 feet /inches por parte. King City, Ontario,
Canada.Colegao: Roger Davidson.

Figura 75 - Richard Serra. St. John's Rotary Arc, 1980. Ago
corten, 12' x 200" x 2". Instalada: Holland Tunnel exit, NY.

Figura 76 - Vista area St. John's Rotary Arc.
Figura 77 - Robert Smithson. Spiral Jetty.

Figura 78 - Richard Serra. La Palmera, 1982-84. Concreto, duas
curvas, cada: 274cm x 50,29m x 25,5cm. La Verneda, Barcelona.

77

77

78
78

81

81

81

84

85

85

86

86

87

88

88

89

89

90
90
90

90


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

Figura 79 - Richard Serra. Desenhos para o Courtauld, 2013.
76,2 x 61cm. Gagosian Gallery,Londres.

Fig. 80 - Richard Serra. Torqued ellipse I, 1996. Ago corten, vista
geral: 4 x 9,1 x 6,3 m; placas: 5,1 cm. Dia Art Foundation, NY.

Fig. 81 - Richard Serra. Intersection, 1992. Quatro placas de acgo,
4 x 17 x 7,3 m. Exposition Moma Forty Years, NY.

Fig. 82 - Richard Serra. Olson, 1986. Aco corten, duas se¢des conicas
idénticas, 1 m (alt.) x 10.5 m x 5.1 cm (larg.). Colegao do artista.

Fig. 83 - Richard Serra. Call me Ishmael, 1986. Aco corten, duas
partes, 366¢cm x 15,24m.

Fig. 84 - Richard Serra. Four, 2001. Elipse em tor¢ao, ago corten,
vista geral 13" x 40" x 36". Colegao particular.

Fig. 85 Richard Serra. Torqued Torus Inversion, 2006. Ago corten,
dois toros em torgao, vista geral: 3,9 x 11 x 8,1m, placas: 5,1 m.
Instalada: Pickhan Umformtechnik GmbH, Siegen, Alemanha.
Colecéao do artista.

Fig. 86 - Richard Serra. Tilted Spheres, 2002-04. 39 feet long by
14 feet high. Aeroporto, Toronto, Canada.

Fig. 87 - Velazquez. Las Meninas, 1656. Oleo sobre tela, 318 x
276cm. Museu do Prado, Madri.

Fig. 88 - Richard Serra. Encircle Plate Hexagram, Right Angles
Inverted, 1970. Ago, 26' didametro 8"in. Instalada: 138th Street
and Webster Avenue, The Bronx, NY. Colecao: St. Louis Art
Museum, St. Louis.

Fig. 89 - Richard Serra. Sight Point, 1971-75. Aco corten, 3 placas,
cada: 40'x 10' x 2". Colegéao: Stedelijk Museum, Amsterdam.

Fig. 90 - Richard Serra. Terminal, 1977. Ago, 4 placas: 125 x 370
X 6,4cm. Colegao: Bochum. Ville De Bochum, Alemanha.

Fig 91 - Richard Serra. Prop, 1968. Chumbo e antinomia, placa
60 x 60, barra 8. Whitney Museum Of American Art, New York.

Fig. 92 - Richard Serra. Prop, 1969. Chumbo e antinomia, quatro
placas, cada: 48 x 48, barra 60. Colecéo do artista.

Fig. 93 - Le Corbusier (projeto). Capela de Ronchamp (chapel of
Notre Dame du Haut). Ronchamp, Franca.

Fig.94 - Basilica de Santa Sofia, 532-537 (ano construgao).

Fig. 95 - Richard Serra. Octagon for Saint-Eloi, 1991. Ago, 193,1cm x
2,4m x 2,4m. Instalada: Eglise Saint Martin, Cagny, Loire Commmande
Publique De L'etat Pour La Ville De Chagny Sadne-Et-Loire, Franga.

Fig. 96 - Richard Serra. Philibert et Marguerite, 1985. Ago, dois
blocos, 140 x 140 x 54cm, 123 x 123 x 34cm. Museu De Bourg,
Bourg-en-Bresse, Franga.

Fig. 97 - Richard Serra. The Drowned and the Saved, 1992. Aco,
duas barras em angulo reto, cada 4' x 8' x 5' x 13". Colegéo:
Erzbischofliches Diozessanmuseum, Cologne.

91

91

91

91

92

92

92

92

95

121

122

123

131

131

133

133

134

134

135


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

Fig. 98 - Richard Serra. Gravity, 1993. Ago, 12'x 12'x 10".
Colecédo: U.S. Holocaust Memorial Museum, Washington.

Fig. 99 - Francesco Borromini (arquiteto). Igreja San Carlo alle Quattro
Fontane, 1638-1641 (ano construgéo). Rione Monti, Roma Itélia.

Figura 100 - Richard Serra. Torqued Ellipses - Dia Beacon,
1997-98. Installed in the Exhbition Richard Serra: Torqued Ellipses,
Dia Center For The Arts, NY.

Fig. 101 - Richard Serra. Snake, 1994-97. Aco corten, trés partes,
cada uma com duas sec¢des conicas idénticas. Integra a instalagéo
The Matter of Time. Museu Guggenheim, Bilbao, Espanha.

Fig. 102 - Richard Serra. The Matter of Time, 1997. Aco corten, oito
pecas de elipses em torgdo. Museu Guggenhein, Bilbao, Espanha.

136

139

141

142

142


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

1
Introducgao

1 take SPACE to be the central fact to man
born in America, from Folson cave to now. I
spell it large because it comes large here.
Large, and without mercy.

Charles Olson, Call me Ishmael

Esta dissertagdo acompanha, em seus varios desdobramentos, o tema do
espaco, que, de um modo ou de outro, atravessa toda a obra de Richard Serra. E
importante destacar que as suas elaboragdes tardias sempre pressupdem aquelas
do inicio da sua trajetoria, e o artista jamais afastou-se de seus interesses iniciais —
a questdao do espago enquanto experiéncia perceptiva e politica no mundo —, foco
principal de suas preocupagdes. Este estudo aborda a ambiéncia de Nova York
nos anos 1960, onde inicia sua trajetoria nas Vanguardas pds-minimalistas que
enfatizavam o processo de trabalho, a materialidade e a experimentagdo artistica,
destacando o potencial da escultura como experiéncia fisica. A geracao da qual
Richard Serra participa desfaz a nocdo de especializagdo disciplinar moderna
afirmando pressupostos abertos para a arte contemporanea. Constata-se, porém,
que suas experimentagdes iniciais cedem lugar, no decorrer do tempo, a
experiéncia da escultura em ago corten, material que evidencia a opacidade,
dissociando o fazer artistico de qualquer metafisica.

Diante das esculturas do artista, podemos atestar que a obra ganhou
presenga positiva no mundo, solicitando o contato com o fendmeno entendido
como experiéncia material e provocam o enfrentamento do espectador com sua
realidade fisica. Serra impde uma manobra de apreensdo da obra que nos leva a
redescobrir e reviver o espaco a partir do peso, da escala e do senso da gravidade.
O carater dinamico de envolvimento do espectador situa a experiéncia estética em

percepcao no espaco. Arte como experiéncia. Richard Serra afirma:

A inclusdo de elementos esculturais ou desenhos em um determinado contexto
torna a pessoa mais consciente do tempo; ndo o desacelera at¢é um estado de
meditacdo, mas o particulariza através da experiéncia da obra em seu contexto.
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Essa percepcao do tempo, ou sensagdo do tempo, que € sempre uma experiéncia
. . .. , . r . 1
particular e individual s6 pode ser realizada através da linguagem da arte (...)

As esculturas de Serra resultam de um processo de trabalho baseado no
entendimento da geometria, ndo como saber abstrato doutrinal, e sim como
experimentacdo do artista para a percep¢ao da forma no espago € um espectador
em movimento. Em palestra na exposi¢ao Rio Rounds, no Rio de Janeiro, o artista
afirma que sua obra evidencia as decisdes materiais, formais e contextuais e
despersonaliza a idealizagdo do trabalho do artista como criador.” Para ele, é
importante que a arte esteja disponivel como pensamento para outras pessoas, € ¢
melhor que o “eu” do artista se torne cada vez mais imperceptivel. Naturalmente,
suas esculturas ndo sdo autorreferentes e independentes de seu ambiente, pois essa
questdo torna-se irrelevante quando um trabalho estabelece uma relagdo com o
contexto, ou entra em dominio publico. Quanto ao processo do “fazer”, ele nao
constitui o contetdo em si, mas pode tornar-se parte desse “conteado”.’ A questo
¢ como a obra torna-se parte do local e consegue reestruturar perceptivamente sua
configuragdo. A poética do artista discute o confronto e a percepcao do espectador
em relacdo a obra para pensar espacialmente e, assim, se “ressituar” no mundo.
Em geral, as pessoas sdo incapazes de uma percep¢do ativa por conta de
preconceitos incorporados, com base neles, pouco ha para ser visto. Também
destaca, nessa mesma palestra, “que percep¢io ¢ atencdo visual™. A apreensdo
das esculturas de Serra exige tempo, o que ¢ impossivel acontecer em um primeiro
olhar, a vivéncia da obra torna-se imprescindivel. Enfim, a obra pode mudar ou
nao a percepgao que se tem do local.

Segundo Serra, “trabalho provém de trabalho. A importancia do trabalho
(...) reside em seu esforco, ndo em suas intengdes. O esforgo ¢ um estado mental e
uma interacdo com o mundo™.

Para o artista, o lugar assume importancia fundamental, determina a forma,

a escala das esculturas e o seu processo de construgdo. E necessario perceber o

espirito de diferenca das esculturas site-specific como Shift, obras com relativa

' SERRA, Rio Rounds, p.34.
2 Ibidem, p.33.

® Ibid., loc. cit.

* Ibid., p.35.

® Ibid., p.30.
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autonomia, como Clara-Clara e Promenade, e, em outro extremo, obras que
foram concebidas com autonomia, com possibilidade de serem instaladas em
diversos locais, como as Ellipses. Escala e disposi¢do dos elementos para uma
escultura site-specific resultam de um estudo das caracteristicas formais e
funcionais do contexto. Serra declara ser parte do trabalho “compreender as
limitagdes e imposi¢cdes pragmaticas de cada contexto, sejam elas acessibilidade,
condi¢des de superficie e subsolo, capacidade de suportar cargas™, ou seja,
condigdes estruturais. Os trabalhos designados, especificamente, para
determinado lugar foram concebidos s6 para ele e, portanto, “inseparaveis” desse
lugar. A interdependéncia de obra e local desenvolve novas relagdes entre
escultura e contexto, hd um ajuste critico. Uma nova postura de comportamento ¢
imperativa, enfim, uma nova vivéncia. E relevante também considerar que a
especificidade de uma obra de arte ndo ¢ um valor em si, pois obras construidas
em instituicdes governamentais, empresariais ou educacionais estao sujeitas a ser
entendidas como parte da ideologia dessas instituicdes. Torna-se necessaria a
avaliacdo do artista para evitar que a obra seja cooptada por ideologias
questionaveis do ponto de vista politico. A escultura publica deve esquivar-se das
estratégias de manutencao de poder que reafirmam interesses dominantes. Entre
as mais significativas esculturas site-specific de Richard Serra, Tilted Arc

demonstra sua posicao critica do enfrentamento politico no espago social.

Fig. 1 - Shift Fig. 2 - Clara-Clara

® SERRA, Rio Rounds, p.31.
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Fig. 4 — Torqued Elipse IV

Fig. 5 - Tilted Arc

Uma resistente inadequacao de Richard Serra frente aos esquemas formais
idealistas faz com que grande parte de suas obras ndo sejam apresentadas em
galerias ou museus, € procurem espago em ambientes no espago publico, ou em
uma paisagem, buscando redefinir esse espaco por meio de suas a¢des esculturais.
As esculturas de Serra instaladas na cidade se integram ao espago urbano e sio
vistas de passagem pelo transeunte, forcado a um envolvimento inevitavel com
ela. O espectador ultrapassa o publico de arte, passa a ser também o passante que
pode desviar ou ceder a experiéncia fisica da obra. Diante dessas esculturas, os
transeuntes ndo sdo chamados a contemplagdo, pois o espaco nio permite a
distancia necessaria ao olhar — raramente oferecem a oportunidade de uma visao
integral —, condi¢do que obriga a um deslocamento e um trajeto a percorrer. Muito
mais do que um lugar para a contemplacdo estética, podemos nos referir a um

transitar entre unidade e descontinuidade. O artista situa as obras no mundo,
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maneira de colocar-se no real, o que diz muito da importancia do “aqui e agora”,
ao invés do carater de contemplagdo da obra de arte ligado ao idealismo da
tradicao filoséfica do Ocidente.

A escultura de Richard Serra recorre a principios rigorosos, sempre
presentes em sua linguagem poética e visual: gravidade, peso, massa, densidade e
equilibrio.” De fato, a partir desses principios, no final dos anos 1960, o que
ocorre, nas Prop Pieces e diversas importantes obras posteriores, como as
Ellipses, ¢ que o sentido de dissolucdo de coordenacdo com perdas de referéncias

espaciais leva o espectador a uma experiéncia corpdrea de situacdes-limite ligada

a materialidade do mundo da vida.

Fig. 6 — One ton Trop (House of Cards) Fig. 7 - Prop Piece

Um de seus aspectos recorrentes ¢ o uso de certos materiais como a
borracha, o chumbo e o agco. Em primeiro lugar, o artista trabalhou com a
borracha, material ativo que permite diversos procedimentos, mas a passagem
para o chumbo permitiu explorar o material com as maos, pois possui massa,
peso, e carga gravitacional. Quanto ao ago, apresenta potencial tectonico; peso,
compressao, massa. A decisdo de produzir esculturas em ago corten para locais
especificos foi estendida ao urbanismo e a arquitetura, e naturalmente levou o
artista a prolongar o espaco do atelier; usinas e fabricas foram incorporadas a
produgdo das obras.® A escolha de materiais ¢ da escala denotam o rigor ¢ a
confianca na evidéncia da forma presente no espaco do mundo.

O processo de contaminacao da arte no mundo vem acontecendo desde os
anos 1960. A obra de Richard Serra se insere nesse momento historico de

questionamentos sobre o lugar da arte. Nao pode ser tomada de um ponto de vista

" Cf. SERRA, Rio Rounds, p.30.
8 Cf. ibid., p.31.
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meramente formalista, pois sua vitalidade consiste na circunstancia de
experimentar, sem receitas metodologicas especificas ou propostas teoricas. Sua
trajetéria instauraria, assim, uma ordem de experiéncia aberta a novas
possibilidades e reagdes, indeterminada a priori. Para Serra, “um trabalho sera
inatil se ndo for mais do que uma ilustragcdo, o artista espera através de cada

959

trabalho ampliar sua linguagem™ . Muito mais suspensao de certezas e abertura de

possibilidades, mais investigagdo que conclusdo. Nas palavras do artista:

Uma das fungdes basicas da arte parece ser a de nos permitir dar conta do
pensamento e da percep¢do de um modo que as outras coisas nao o fazem. Pensar
ndo significa que o pensamento esteja contido dentro do proprio trabalho. Significa
que o pensamento esta contido no didlogo que o trabalho gera com o lugar. Nao ¢
s6 vocé e o objeto; é vocé, o objeto e o contexto. E vocé, o objeto e o seu
pensamento em relagdo ao contexto. Envolve sua antecipacdo, sua memoria e o que
vocé esta trazendo para ela. Pessoas diferentes vivenciardo a obra de modos
diferentes, de acordo com suas necessidades e seus conhecimentos. '’

Para contextualizar a obra, estabeleceremos, no segundo capitulo — Arte na
América, uma linha de argumentacdo que apresente o entendimento da visao de
mundo dos norte-mericanos, e¢ as referéncias que foram fundamentais para o
pensamento do artista. Serdo analisados os principais aspectos ¢ artistas dos dois
movimentos que impactaram os anos 1960-1970, o Minimalismo e as Vanguardas
poOs-minimalistas.

O terceiro capitulo — A escultura de Richard Serra — concentra-se nas
mudancas e desdobramentos de sua obra, as influéncias de outros artistas, a
importancia da interdisciplinaridade promovida nos anos 1960 e as questdes da
dimensao espaco-temporal, do processo e da materialidade na poética de suas
esculturas.

O quarto capitulo — Arte e experiéncia — propde a discussao sobre o espaco
na obra do artista e quais os elementos determinantes para a formagdao de seu
conceito. O subcapitulo que trata o site-specific considera o papel da escultura
publica desse tipo e sua importancia enquanto experiéncia perceptiva e politica do
mundo. Também serdo abordadas as implicacdes de obras que evidenciam que a
escultura site-specific de Serra ¢ uma questdo politica. Ainda neste capitulo vamos

tratar a importancia da presenca fisica da escultura do artista e sua relacdo com a

® SERRA, Rio Rounds, p.30.
"% bid., loc. cit.
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arquitetura. A segunda parte desse ultimo capitulo dedica atencdo a uma
modifica¢dao importante na linguagem do artista, abordando as Torqued Ellipses.
Nas consideragdes finais, veremos que os questionamentos do artista eram
consonantes aos de sua geragdo, que intentava promover o rompimento dos
limites entre arte e vida, superando a passividade do espectador, transgredindo
convencgodes tradicionais, questionando pressupostos tedricos e propondo novas

formas significativas no mundo da arte.
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Formagdo da América

Vamos todos olhar para o mundo com
nossos proprios olhos. Sera a resposta para
a infinita pergunta de nosso intelecto — O
que é a verdade? O que é bom? —. Construi
vosso proprio mundo.

Ralph Waldo Emerson

A producdao de arte e a experiéncia estética nunca sao puras, mas
intrinsicamente vinculadas a cultura e a histéria. Uma andlise sucinta sobre a
formacao cultural dos Estados Unidos e a mentalidade de sua sociedade impoem-
se para o estudo da poética da obra de Richard Serra. Uma vez que a percepgao
ocorre no mundo e a experiéncia sensivel vem impregnada por significados, este
estudo propde uma leitura histérica e ndo formalista. Analisar a obra de Serra sob
o ponto de vista do contexto historico € pertinente na medida em que o artista
sustenta sua posicao a respeito da escultura na experiéncia da realidade. Sua obra
chega mesmo a parecer a quintesséncia americana por sua escala, economia dos
meios, alerta a fragilidade do equilibrio, austeridade e inser¢do no mundo com
uma vinculacao a agdo e transformac¢do do real, dissociada da ideia de progresso,
mas vinculada a uma tomada de consciéncia que a arte deve operar na sociedade.

Renata Camargo Sa constata que:

a arte de Richard Serra ¢é (...) notoriamente americana, portanto inflexivel a uma
analise que ndo leve em consideragdo aspectos centrais sobre a formagdo da
América e da mentalidade de seu povo. Resolvemos investigar quais elementos sao
proprios a cultura americana e consequentemente inerentes a poética de Serra. Para
isso € preciso abandonar uma leitura estritamente formalista, método pelo qual sua
obra vem sendo tratada com mais regularidade, e optar por uma analise de cunho
histdrico, ou seja, mais preocupada com o contexto cultural do que o formalismo
modernista prescreveria.'’

Isso nos leva a uma sucinta abordagem historica da formagao da sociedade

americana e de sua historia das ideias, que confere importancia fundamental ao

" SA, Génese e Contexto, p.10.
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puritanismo, celebra o trabalho honesto, que ganha um valor nunca antes a ele
atribuido, e valoriza a ideia de disciplina e eficiéncia profissionais. Vejamos, a
seguir, alguns pensadores que ajudam a compreender aspectos relevantes da

construcao dessa sociedade.

211
Autores e ideias que refletem a visdao de mundo da sociedade norte-
americana

Segundo o historiador francés Alexis Tocqueville, a historia das
mentalidades na América ¢ pautada na €tica e na moral protestantes, ponto de
partida e constitutivas da sociedade americana, que prioriza o trabalho como
“modo de construcio do real”'?. O célebre estudo do autor considera que o
espaco aberto da fronteira americana torna-se o terreno conceitual da democracia
e que essa abertura proporcionou a Constituicdo da América a base de sua forte
defini¢do. As declaragdes de liberdade faziam sentido num espaco em que a
constituicdo do Estado era vista como um processo aberto, uma autoconstrucao
coletiva. E esse terreno americano estava livre das formas de centralizacao e
hierarquia tipicas da Europa, pois a sociedade americana se desenvolvia
independente do poder feudal e aristocratico europeu. A Europa provavelmente
ndo teria uma democracia como a americana, porque a aristocracia europeia,
mesmo depois da Revolucdo Francesa, imprimira um comportamento social que
distinguia os individuos e interferia na estrutura sociopolitica baseada em
privilégios e desigualdades. A diferenca fundamental residiria no fato que os
Estados Unidos ja nasceram democraticos, sem a necessidade de lutar contra um
estado monarquico-aristocratico.

O historiador observa algumas convicgdes que produziram a forca da
América, como o aprego pela liberdade de imprensa, um clero esclarecido, que
tinha como principio o respeito pela separacao da esfera religiosa do poder civil, e
funcionarios publicos respeitados por uma populagdo que cobrava eficiéncia —
esse funcionalismo publico ndo buscava vantagens pessoais ou “estabilidade”,

mas tinha consciéncia dos seus deveres e obrigacdes. Destaca a importancia do

2SA, Génese e Contexto, p.14 e 16.
13 TOCQUEVILLE, Alexis. A Democracia na América.
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liberalismo, das instituigdes representativas pela acdo do sufrdgio e associa o
conceito de individualismo a uma categoria da sociedade democratica.

Em A Democracia na América, Tocqueville discorre sobre a economia € o
sistema politico da sociedade norte-americana e observa que, na democracia dos
Estados Unidos, todos sdo iguais perante a lei, independente de sua origem social,
com a escandalosa exce¢do dos escravos. A escraviddo era considerada o grande
desafio a ser enfrentado pelo jovem pais, e o autor ja a apontava como a
responsavel pela futura e imensa tragédia americana. Também debate a questdo da
forga politica da “maioria” (constitutiva do conceito de sociedade democréatica),
sobretudo nos assuntos relativos a tirania da maioria e da sociedade de massa.

No pensamento politico do autor, em suas analises da democracia americana
e da revolugdo francesa, mesmo em seus discursos e atividade politica como
deputado, ha a constante tentativa de ajustar seu ideal de liberdade a realidade
sociopolitica de seu tempo. Conhecer o ambiente era premissa bdsica para
investigar as acdes politicas adequadas para a constru¢do de uma situagdo que
permitisse a existéncia em liberdade. A atividade fundamental de qualquer ser
humano ¢ a atividade politica exercida no espago publico da palavra e da agao.
Embora os contextos politico, econdmico e social sejam determinantes e
condicionantes da atividade publica, ndao se pode abandonar a busca pela
concretizagao de um ideal libertador, para ele decisivo para o desenvolvimento da
historia da humanidade.

As questdes econOmicas, tanto na monarquia quanto no sistema capitalista
ndo eram o cerne da questdo que pretendia elucidar. Herdeiro do Iluminismo,
criticava a industrializacdo, mas analisou a questdo da produgdo industrial nos
Estados Unidos, na Inglaterra e na Franga como fator importante para o
crescimento da nacdo e de suas riquezas, embora percebesse ali uma ameaga para
o futuro do desenvolvimento dos homens, pois a massificagdo poderia causar a
impossibilidade de tornarem-se cidaddos livres no pensar e agir. Entendia,
entretanto, a irreversibilidade da democracia.

A democracia enquanto processo igualitirio, ¢ a “categoria definidora e
providencial da realidade do desenvolvimento da histéria das nagdes, a Unica e

verdadeira luta que € preciso ser vivida e que diz respeito a toda humanidade ¢
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. . 14
aquela que os homens realizam para ser e se manter livres”

. A manifestagao
social e politica dos cidadaos promove uma nacao livre e independente. A agdo
politica organizada, adequada ao contexto, promove o agir na esfera ptublica como
o ato mais importante de cada cidaddo. Mesmo os negdcios do Estado, os
negocios publicos, sdo responsabilidade de todos os cidaddos. A analise do
contexto sociocultural, politico e econdmico, além da investigacao historica, era
fundamental para compreender uma nagdo. “E essa visio tocquevilliana do
desenvolvimento do processo historico-politico que explica porque a atividade
principal e mais importante de todo o cidaddo deva ser a atividade da politica,
entendida enquanto esfera publica. Sem defender uma politica de laissez-faire,
como se apresentava ou ainda hoje se entenda a ideia liberal na economia, “o
liberalismo politico em Tocqueville tem um carater de acdo, de intervencdo na
realidade, de atividade importante e absolutamente necessaria para todos.”"’

Interessado em pensar a Franga, voltou-se para o que acontecia na América,
que se apresentava como uma nova experiéncia politica: a democracia americana
despontava como uma situagdo exemplar e era percebida como o futuro da
humanidade. Nos Estados Unidos, o sistema parecia se realizar mais plenamente,
e o pais apresentava-se o locus privilegiado para o desenvolvimento de uma
sociedade mais igualitaria que a europeia. Ao analisar a realidade democratica
americana, comparando-a com o processo franc€s, o autor criou uma teoria do
processo democratico, propos um modelo, um “tipo ideal” de democracia.

Apresentando a democracia americana como uma sociedade de homens
mais iguais, trés aspectos foram considerados fundamentais para a compreensao
da propria democracia. Igualdade de condigcdes € o primeiro, igualdade de
oportunidades, o segundo. O terceiro ¢ a auséncia (mesmo que aparente) de
estratificacdo social rigida. Assim, o enfoque da questio ndo estava na lei,
completa na garantia de direitos aos cidaddos americanos, mas na igualdade das
relagdes sociais. Ainda que essas relacdes acontecam em fungdo de escolhas
particulares, ndo ha regra arbitraria e inflexivel que presida esses arranjos ou
impeca a ascensao social.

Mesmo considerando essa igualdade tipica das sociedades democraticas,

Tocqueville aponta que pode trazer danos nas areas social e politica. E possivel

" SANTOS, Tocqueville: a realidade da democracia e a liberdade ideal, p.4.
' Ibidem, p.5.
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que a diferenga econdmica crie a pior das desigualdades (o que hoje se percebe na
sociedade americana). A criacdo de uma classe privilegiada, uma elite com
modelos de vida, ambic¢des e valores burgueses, com o lucro como Unico bem e
objetivo maior, poderia se estabelecer, subjugando as demais classes pela riqueza.
Entretanto, se essa distingdo possibilitasse a criacdo de uma nova elite, que
trouxesse consequéncias ainda piores para a existéncia da liberdade que as
promovidas pela aristocracia europeia, também essa diferenca, numa sociedade
democratica, poderia ser menos injusta que os preconceitos de nascimento e de
profissdo, uma vez que as desigualdades de classe ndo eram entendidas pelos
americanos como definitivas ou permanentes. Ainda que os héabitos comuns, a
educagdo e mesmo a riqueza estabelecessem classificacdes, as regras nao eram
absolutas nem inflexiveis. Criavam situagdes que poderiam ser transitdrias, nao
formavam classes propriamente ditas.

A ideia de democracia como uma sociedade igualitaria € muito bem definida
por Tocqueville, tanto a partir da existéncia efetiva da igualdade de costumes,
quanto compreensao que a sociedade, como um todo, possui de si propria. Mesmo
considerando como dado importante as diferencas de classe social promovidas
pela riqueza, ele entende que as bases da democracia ndo se fundam somente na
igualdade economica. Outros fatores e valores mais significativos, para o povo
americano, podem promover relagdes sociais igualitdrias e determinantes na
sociedade democratica.

Sobre a outra questdo apontada, a forca politica da maioria como possivel
fator de tirania e promotora de uma sociedade de massa, o historiador entende que
tanto a sociedade como o Estado podem ser ameacadores: a sociedade,
representada pela sua maioria, promovendo a igualdade de condig¢des, obriga os
homens a um comportamento igualitario; essa situagdo de igualitarismo extremo
pode fomentar um Estado todo poderoso que obrigard, cada vez mais, o maior
numero de cidaddos a obedecerem suas regras de forma indistinta. A obrigagao,
promovida pela sociedade e pelo Estado, de os homens serem iguais,
proporcionou que criasse a teoria da tirania da maioria, mais especificamente da
tirania de uma sociedade de massa, inspirada em Burke, mais do que qualquer

outra das teorias tocquevillianas. Muitos dos comentadores lhe atribuiram uma
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posicdo conservadora e antirrevolucionaria.'® Mas Tocqueville estava muito mais
preocupado em enfrentar posicoes de Rousseau, tanto em relagdo a questdo da
Vontade Geral, quanto a sombra do “terror” que ainda apavorava os franceses.
Preocupado com a onipoténcia da soberania popular, procurava contradizer
Rousseau, demonstrando que essa soberania poderia ser compativel com a
liberdade, contrapondo ao Estado poderoso um poder estatal descentralizado,
organizado em grupos ou associacoes de cidaddos, que conscientes de sua
insercdo no ambito publico agiriam civica e politicamente comprometidos.
Percebia que a concretizagdo da perversa democracia, voltada Unica e
exclusivamente para o bem-estar material, devia ser evitada. A pratica da ideia de
liberdade € que afastaria as ameacas do futuro, de uma democracia sem liberdade
que se transforme em tirania, ¢ de uma liberdade sem democracia, apenas para
alguns poucos, que promoveria uma nova aristocracia, uma nova elite. Segundo
Celia Q. Santos, Tocqueville entende que ““o reino da igualdade e da liberdade s6
serd alcangado se o processo igualitirio estiver acompanhado da pratica da
liberdade pela acdo politica dos individuos-cidaddos™"”.

Alexis Tocqueville considera que as iniciativas da democracia americana
voltadas para a construgdo de uma sociedade com seus proprios critérios
produziram a forma mais elaborada de organizacao social. Reconhece a afirmagao
de um novo principio de soberania diferente do europeu — a liberdade torna-se
soberana e a soberania ¢ definida como fundamentalmente democratica.
Acreditava que a liberdade e a busca pela igualdade, aliadas a uma constitui¢ao
democratica respeitada pela sociedade, podiam produzir uma nagao
democraticamente exemplar na humanidade.

O pensamento do autor francés ajuda a compreender certos aspectos da obra
de Richard Serra. A adesdo do artista a grande escala pode ser entendida pela
relagdo dos homens de origem saxdnica com uma natureza de dimensodes
continentais, o que exige uma postura empreendedora. Isso também implica que a
percepcao de suas esculturas leve o espectador a indagagdo acerca do modo como

realiza as pegas, mesmo tipo de questionamento diante dessa natureza de ordem

continental. Dito isto, obra, artista e espectador, nesse espaco interativo, definem

'® SANTOS, Tocqueville: a realidade da democracia e a liberdade ideal, p.17.
i Ibidem, p.22.
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0 teor quase “civico” da experiéncia estética.'® Por fim, a exteriorizagdo da obra
de Richard Serra e sua escala podem refletir a mentalidade do homem americano
em sua postura de enfrentamento da natureza, sendo a arte desmistificada pela
adesdo as experiéncias da realidade e a auséncia de qualquer metafisica.

Conforme resume Renata Camargo S4,

a presenca do componente politico na arte de Richard Serra nos forga a investigar
alguns aspectos da historia das ideias nos Estados Unidos, para entdo entender
como esse ser, sempre em construcdo, se desenvolveu na mentalidade dos
americanos, ¢ como ele se transforma e se desenvolve a partir de sua agdo no
mundo. Ac¢do que ndo se resume ao ato de mover-se no real, como compreendem
os europeus, mas de mover-se com a intencionalidade de transformar seu
entorno.Tal transformacdo s6 pode acontecer através de atos de escala publica e,
como tal, de cunho politico."

Para o entendimento da formagao da histéria da mentalidade na América, ha
também que recorrer a Ralph Waldo Emerson, paradigma da filosofia americana.
Escrevia seus textos sob a forma de ensaio ou poesia, ao invés de tratados
filosoficos, uma forma mais livre e indisciplinada de abordar o real que nao busca
uma verdade absoluta através de sintese “logica”. Contudo, o ensaio demanda
critérios logicos na medida em que € composto coerentemente, sem espago para
contradigdes, exceto aquelas que fazem parte do objeto em estudo. A nogao de
forma do ensaio pressupde uma liberdade face ao objeto alheia a dedugdes
conclusivas proprias aos sistemas tradicionais do pensamento filos6fico ocidental.

The American Scholar trata-se do notavel discurso pronunciado por Ralph
Waldo Emerson em 1837, em Harvard. Foi convidado a falar por conta do seu
trabalho inovador publicado um ano antes — o ensaio Nature — relacionado a suas
pesquisas sobre a natureza. Emerson disserta sobre a inseparabilidade entre
natureza e cultura, o que faz com que o homem se sinta parte da natureza sem ver
sentido em apenas contempla-la. Uma vez que inexiste a dualidade entre natureza
e cultura, o homem ¢ parte da natureza, assim como aquilo que produz. O fazer
humano ¢ também natureza. Porém, o fato daquilo que o homem produz
incorporar-se a natureza nao significa primazia, mas, complementaridade entre
natureza e cultura. O pensamento do autor subverte a no¢ao dualista tradicional de

natureza e cultura, pois se 0 homem ¢ natureza, sua produgdo — antes considerada

'® Cf. SA, Génese e Contexto, p.106.
1 SA, Génese e Contexto, p.60.
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cultura — ¢ também, como vimos, natureza. Isso permite ao homem colocar-se no
mundo enquanto homem de a¢do, sem se submeter a natureza e se sentindo parte

dela, voltado para a construcao da sua propria realidade.

O discurso em Harvard apresenta ideias que determinam um novo modo da
sociedade americana abordar o mundo, uma vez que a independéncia americana
era recente, e a sua cultura ainda influenciada pela Europa. As ideias propostas por
Emerson estabeleceram uma identidade cultural americana determinante a partir
dos anos 1800. Em seu discurso The American Scholar, Emerson afirma que o
conhecimento se origina do contato do homem com o mundo e ndo no pensamento
puro, sendo a experiéncia sensivel a principal fonte de conhecimento.”
Emerson prioriza a intuicdo subjetiva sobre o empirismo objetivo, acredita
na consciéncia livre e que os individuos sdo capazes de “insights” originais. A
importancia do passado deve ser preservada como tradigdo do pensamento
significativo a cultura. A razao pela qual Emerson enfatiza que o homem nao deve
se submeter a visdes tradicionais — concedendo pouca atencdo e deferéncia as
tradicdes do passado — ¢ ampliar seu entendimento do mundo a fim de atingir o
seu apice ao adquirir autoconfianga, determinagao e, portanto, independéncia. O
papel mais importante que o homem pode desenvolver ¢ a fun¢do intelectual
atribuida ao American Scholar, que deve conduzir a sociedade para que nao se
submeta a sistemas predominantes do saber. Por ultimo, acredita que o American
Scholar existe em cada cidaddo e que a postura desse homem de agdo pode

contribuir para a América superar seus desafios e participar na formagao de uma

sociedade civil avangada e de homens livres.

No6s andaremos com nossas proprias pernas; trabalharemos com nossas proprias
maos; falaremos com nossas proprias mentes (...) Uma nagdo de homens
finalmente existird, porque cada um de nos inspira a Alma Divina.

Vossa mente adotarda enormes propor¢des quando se desabrochar. Uma
revolugdo nas coisas ird determinar o fluxo dos espiritos.*'

Como podemos relacionar o pensamento de Ralph Waldo Emerson a
questdes significativas da poética de Richard Serra? Emerson evidencia a
mentalidade americana ligada ao espirito de acdo e a transformacao do real em
que a acao politica ¢ tomada como praxis cotidiana para a constituicdo de uma

sociedade civil democratica. Segundo Renata Camargo Sé&, “seu pensamento, em

20 EMERSON, The American Scholar. 1837.
! |dem, The Essays of Ralph Waldo Emerson.
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particular, encontra-se intrinsicamente relacionado ao modo como o americano
comum se compreende como homopoliticus por causa de seu sistema de
governo””%. Emerson privilegia a importancia da individualidade, a predominancia
da vida urbana, o trabalho como vocagao e a ideia de igualdade. Constrdi, assim,
as bases para o pragmatismo americano, a no¢ao do conhecimento como agao, que
remete a posi¢do de Serra quanto a importancia do papel da arte enquanto
experiéncia politica no espaco do mundo.

A opcao por outras elaboracdes nos parece necessaria para compor uma
breve historia da mentalidade americana, pois diferentes insercdes
invariavelmente traduzem esclarecimentos e constituem parte importante na
investigacao de uma pesquisa. Um estudo sobre o pragmatismo norte-americano ¢
fundamental. Ele surgiu nas ultimas décadas do século XIX e representa a
filosofia de uma nac¢do voltada com confianga para o futuro. Segundo Giovanni
Reale, “sob o ponto de vista da historia das ideias, se configura como a
contribuigio mais significativa dos Estados Unidos a filosofia ocidental””. Os
principais autores empiristas, entre eles Francis Bacon, John Locke, George
Berkeley e David Hume, consideravam o conhecimento baseado na experiéncia e
a ela redutivel como auténtico. Para o pragmatismo (com seus principais autores
norte-americanos: Charles Peirce, John Dewey e William James), a experiéncia ¢

abertura para o futuro e norma de agao.

Charles Peirce afirma, contra Descartes, que o conhecimento nio ¢é intuicdo; contra
a filosofia do senso-comum dos escoceses, sustenta que ndo ¢ aceitagdo acritica das
percepgdes; contra Kant, diz que o conhecimento ndo ¢ sintese a priori. Para
Peirce, conhecimento é pesquisa. E a pesquisa inicia com a davida.*

Peirce mostra que a davida obtém o estatuto de crenga, e as crengas
determinam nossas agodes. “O método valido para a pesquisa ¢ o método
cientifico, que consiste em formular hipoteses e submeté-las a verificacdo, com
base em suas consequéncias.”” Peirce entende que um conceito, o significado
racional de uma palavra ou outra expressdo, embasa-se nos reflexos sobre a
conduta de vida que sdo possiveis aceitar. “Se alguém puder definir acuradamente

todos os fendmenos experimentais concebiveis que a afirmagdo ou a negacgdo de

22 gA Génese e Contexto, p.69.

%3 REALE, Historia da Filosofia, p.485.
2% |bid., p.486.

% |bid., p.488.
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um conceito possa implicar diretamente sobre a conduta, tera, consequentemente,
uma definigio completa do conceito.”” Dessa forma, um conceito se reduz a seus
efeitos experimentais, que se reduzem a agdes efetudveis no momento oportuno. E
assim que nossas crengas viram normas de agdo possiveis. A concepgao desses
efeitos experimentais resume toda nossa concepc¢ao do objeto. E cumpre salientar
que a agao se refere exclusivamente aquilo que atinge os sentidos. O pragmatismo
de Peirce ¢ logico, ndo se reduz a utilidade, e estrutura-se numa logica de
pesquisa, que considera validas as ideias cujos efeitos concebiveis sao
comprovados pela ocorréncia pratica.

O pragmatismo de Charles Peirce ¢ empirismo, mas, diferentemente do
empirismo cléssico, estd voltado para o futuro, insistindo no uso positivo de
nossos conhecimentos. Como vimos, tais conhecimentos ndo sdao resultados de
experiéncias autoevidentes, nem proposigdes absolutas, e sim ideias submetidas a
pesquisa, nunca definitivas. Por fim, o conhecimento tem a funcdo de gerar uma
acdo pratica — o que se relaciona a trajetoria de Richard Serra. Sua obra baseia-se
na ideia do fazer e teria uma fung¢ao de construcao social.

O cerne da filosofia de John Dewey também provém do pragmatismo®’, mas
ele a nominava de Instrumentalismo. Para os empiristas classicos, o conceito de
experiéncia ¢ simplificado e reduzido a estados de consciéncia claros e distintos,
ao passo que Dewey sustenta que a experiéncia ndo ¢ consciéncia e sim historia,
que encontra os seus equivalentes na cultura, na vida e no conhecimento.
Contudo, a experiéncia ndo se reduz, tampouco, ao conhecimento, ainda que ele
proprio seja parte da experiéncia, seja ele mesmo experiéncia.

Quanto a natureza, nao existe sem o homem, nem o homem sem ela. “O
homem estd imerso na natureza e, no entanto, ele ¢ uma natureza capaz e
destinada a mudar a propria natureza e dar-lhe significado.”*® Para se garantir
contra a precariedade da existéncia, recorreu a mitos e, depois, a ideias
tranquilizadoras, como a racionalidade inerente do universo, a valores absolutos,
como a no¢do de verdade. As filosofias classicas presumem garantir

metafisicamente a ordem, o progresso e constituir a tarefa fundamental da

conducdo inteligente da vida humana. Contudo, apesar do grau de forg¢a da

% REALE, Histéria da Filosofia, p.488.
" |bidem, p. 503.
% |bid., p.506.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

31

ciéncia, o carater essencialmente casual do mundo e da existéncia ndo ¢é
modificado.” E ai que se insere o instrumentalismo de Dewey e sua teoria da
pesquisa.

Segundo Dewey, o conhecimento € processo investigativo. A investigagao
de problemas acarreta incerteza, conflito, obscuridade. O conhecimento ¢ pratica
muito mais do que contemplagdo, € acao. O processo de conhecimento implica em
assumir as contingéncias do mundo, que deve constantemente ser reorganizado. A
razdo ¢ forca ativa chamada a transformar o mundo em conformidade com os
objetivos humanos. A parte final do processo experiencial ¢ a contemplagdo, em
que o homem pode apreciar o espetaculo do seu proprio desenvolvimento. O
importante € que as ideias ocorrem sempre em fun¢do de problemas reais, ainda
que abstratos, e a pratica decide o valor final de uma ideia. As ideias sdo
instrumentos em nossa investigacdo para resolver os problemas no mundo.*

A proposito dos fatos, diferentemente do empirismo tradicional, Dewey
observa que ndo sdao puros dados, pois ndao existem dados em si. Nada constitui
um dado sendo em relagdo a uma ideia ou a um plano operativo, tanto as ideias
como os fatos sdo de natureza operacional. “As ideias sdo operacionais porque
nada mais sdo do que propostas e planos de intervengdo sobre as condigdes
existentes e os fatos sdo operacionais no sentido que sdo resultado de operagdes

. ~ 1
de organizacio e escolha.™

Inteligéncia ¢ inteligéncia operativa.

A ética historico-social de Dewey anuncia o sentido de interdependéncia
que se explicita no conceito de interacdo entre individuo e meio fisico e social.
Relativista, o filésofo desconsidera valores absolutos, indicando a inexisténcia de
métodos racionais para a determinacdo de fins Gltimos. Os valores sdo historicos,
instaveis, humanos; a questdo ¢ propor metas realizaveis em condigdes historicas
efetivas.’® O método do autor ndo distingue fins e meios. Todo fim ¢ também
meio e todo meio para atingir um fim ¢ desfrutado também como fim. H4 uma
ligacdo entre as atividades, a que produz os meios ¢ a atividade que consuma os
fins, em que o fim alcangado ¢ meio para outros fins. Dewey projeta o operar

tendo em vista maior consciéncia e maior liberdade — convicto defensor da

sociedade democratica. Para ele, a democracia representa discussao inteiramente

29 REALE, Histéria da Filosofia, p.506.
2‘: Ibid., p.509.

Ibid., loc. cit.
%2 Cf. ibid, p.511.
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livre, debate sem fim. Modo de vida em que pessoas participam da formagdo de
valores que regem a vida de homens associados.”

Em relagdo a arte, o autor afirma que ¢ qualidade que permeia uma
experiéncia em si. A experiéncia estética € sempre muito mais do que estética. Na
arte, um corpo de significados ndo estéticos se tornam estéticos. A experiéncia
estética ¢ manifestacdo ¢ celebragdo da vida de uma civilizagdo, meio de
promover seu desenvolvimento, ¢ também o juizo sobre a qualidade dessa
civilizagdo. A arte ¢ produzida e consumida por individuos e esses sdo o que sao
por conta da experiéncia da cultura na qual estdo inseridos. A matéria ¢ humana,
em conexao com a natureza da qual o homem faz parte, portanto social e historica.
Nessa experiéncia, vigora a interacdo e atuacao dos individuos no seu ambiente
para a continuidade e transformacdo da sociedade. Dewey enfatiza a arte como
experiéncia.

No livro Art as Experience, Dewey afirma que, apesar de arte existir externa
e fisicamente, a obra de arte ¢ realmente o que o objeto fisico opera enquanto
experiéncia. Considera que a maior parte das obras de arte estdo isoladas das
condi¢gdes em que surgiram e, portanto, de sua fung¢ao experiencial. Por exemplo,
explica que para entender o Parthenon ¢ preciso recorrer ao contexto cultural de
Atenas e a vida dos cidaddos que expressavam sua religido civica. A dancga, a
musica e a arquitetura estavam originalmente ligadas a ritos religiosos, nao a
teatros e museus. A arte consumava significados da comunidade e a segregagao da
arte da vida cotidiana veio com o surgimento do capitalismo.34 Dewey propoe
restaurar a continuidade entre as experiéncias que operam nas obras de arte e as
experiéncias da vida cotidiana.”

As obras de arte utilizam materiais que vém do mundo e despertam novas
percepcdes sobre os significados desse mundo. A arte tem uma qualidade unica,
baseada no seu significado que ¢ encontrado no mundo. Para o autor, seria
absurdo perguntar ao artista o “significado” do seu trabalho, pois a obra estd
aberta a novos e diferentes significados. Como objeto fisico, o trabalho permanece
idéntico, mas como obra de arte, o significado ¢ recriado a cada vez que a obra ¢

experimentada esteticamente. Afirma que as obras de arte com significados

%3 Cf. REALE, Histéria da Filosofia, p.513.
34 DEWEY, Art as experience, p.7.
%% Ibidem, p.3-6.
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rigorosamente pré-determinados sdo académicas e que um verdadeiro artista se
preocupa com o produto final da obra como a conclusdo de um processo, ndo
como algo referente a um plano prévio. Quanto a técnica, considera que novos
materiais exigem novas técnicas e através da experimentacdo o artista descobre
novas areas e revela novas percepgoes ao que € conhecido e familiar.

Para o filésofo, as obras de arte sdao exemplos importantes de
“uma experiéncia”. A arte, ao contrdrio da ciéncia que afirma significados,
“constitui” uma experiéncia. Materiais distintos e suas propriedades sao reunidos
ou integrados para consumar um pensamento ou uma ag¢ao do artista, e o resultado
¢ um objeto completamente novo que instaura uma experiéncia também
completamente nova. Por fim, afirma que a obra de arte nao estd completa até¢ que
seja experimentada por alguém que ndo o artista, e assim artista, obra e publico
operam uma interagdo. A importdncia da obra reside potencialmente na
capacidade de “viver” enquanto experiéncia. A obra de arte ¢ fisica e potencial,
enquanto ativa e experiente. E a experiéncia pode ocorrer continuamente porque a
interacdo do homem com as condigdes do mundo estd envolvida no processo da
vida. Renata Camargo S& entende que “a ideia de Dewey que a arte amplia e
intensifica a existéncia esta relacionada ao conjunto da obra de Richard Serra™®.
Para Dewey, “arte ¢ uma qualidade de fazer e do que ¢ feito. Somente
externamente, entdo, pode ser designada por um substantivo. Desde que adere ao
modo e conteudo do que ¢ feito, ¢ adjetiva por natureza™’.

A conexao entre o pragmatismo de John Dewey (uma filosofia da agdo) e a
visdo de Richard Serra estd vinculada a ideia da arte como experiéncia e
experimentacdo no mundo. Para o filosofo, o espago humano ¢ o espago social e a
arte teria uma fung¢ao de construgao social. A escultura de Serra leva adiante uma
manobra em direcdo ao espago do mundo, eliminando de vez o suporte para
alcangar, enfim, o real. Temos ai uma reestruturacdo do conceito de escultura a
vigorar no Ocidente.

“Em uma sociedade como a norte-americana, fundamentada numa filosofia
como o pragmatismo, podemos realmente afirmar que filosofia e vida confundem-

se cotidianamente.”® Richard Serra acreditava na capacidade da obra de arte

%6 SA, Génese e Contexto, p.98.
" DEWEY, Art as experience, p.222. A tradugéo é nossa.
%8 SA, op. cit., p.101.
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interagir com o espago publico num movimento de liberagdo e atuacdo social. A
escultura Tilted Arc é exemplo proficuo de como o artista vincula a ideia de
liberdade a de agdo. A discussdo e as controvérsias sobre a retirada da escultura,
que abordaremos especificamente no subcapitulo 4.2.1, deixam vir a tona a
necessidade de reflexdo sobre o tema da liberdade e da democracia na América e
comprovam a possibilidade do papel da arte na tarefa de construcdo social.

As questdes da formacgao da sociedade americana despertaram reflexdes de
muitos filésofos, socidlogos e historiadores, como Max Weber, que reconhecia a
influéncia que a religido pode ter sobre estruturas econdmicas e sociais. Weber
estava persuadido que o capitalismo moderno deve sua forga propulsora a ética
protestante que encontrava, no sucesso econdmico, a prova da eleicao divina.
Para os protestantes, o homem tem o dever de trabalhar pela gloria de Deus sobre
a terra. A ética protestante ordena ao crente praticar conduta ascética e reinvestir o
lucro continuamente, o que faz com que ndo tenha em vista seu desfrute. Max
Weber, em A Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo, articulou conceitos
para que o capitalismo fosse compreendido ndo como um modo de producao, mas
como um “espirito”, uma cultura, uma conduta de vida, cujos fundamentos morais
estido enraizados na tradicdo religiosa dos povos de tradi¢do protestante puritana.®

As questoes da formacdo da sociedade americana e da sua historia das
ideias, com algumas consideracdoes de Alexis Tocqueville e de Ralph Waldo
Emerson e o pensamento dos nomes mais significativos do pragmatismo
americano, Charles Peirce e John Dewey, serviram para evidenciar as condigdes
pressupostas para a postura de acdo do americano-comum na constru¢ao do real.
O aspecto politico presente na filosofia de vida americana se traduz na busca de
liberdade e da elevagdo do nivel cultural de uma sociedade igualitaria. As
questdoes fundamentais analisadas se relacionam a trajetoria do artista Richard

Serra, que adota uma postura politica em sua atuagdo na realidade publica.

2.1.2
As referéncias na arte de Richard Serra

Para falar da obra de Richard Serra ¢ necessario abordar questdes, solugdes

procuradas, contradigdes enfrentadas, desenvolvimento de mudancas, enfim,

% WEBER, A ética protestante e o espirito do capitalismo, p.41-4.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

35

memoria de uma formagdo pessoal. Apesar de uma breve analise da formacao
intelectual de Serra ndo explicar inteiramente o seu pensamento € a sua obra,
elucida referéncias que se tornaram fundamentais no decorrer de sua trajetoria. O
artista faz parte de uma geragdao que se formou no ambiente das universidades
norte-americanas do pds-guerra que estimulava o debate critico como pratica
constante. Teve educacdao académica em Berkeley e depois em Santa Barbara, na
Califérnia, onde graduou-se em Literatura Inglesa. Foi, entdo, aceito em Yale, no
Departamento de Pintura.

Em Santa Barbara, Serra teve contato com grandes mentes: Aldous Huxley,
Reinhold Niebuhr, Margaret Mead, Christopher Isherwood ¢ Home Swander. Foi
influenciado pelo existencialismo franc€s, em particular, pelas obras de Albert
Camus e Michel Butor. Estudou desenho com Howard Washaw e Rico Lebrun,
ambos muralistas, que tinham sido influenciados pela pintura de José¢ Clemente
Orozco e David Alfaro Siqueiros. Serra viajou a Cidade do México para ver os
murais de Diego Rivera, Orozco e Siqueiros e reconhece que tiveram um papel
significativo na sua formagdo, por conta do posicionamento politico e social que
assumiram na década de 1930 e pelo modo como a pintura desafiava os limites da
moldura, abordava o problema da estrutura e do espacgo arquitetonicos. A questao
era o contexto, € nao o chassis. Tal pintura apontava, assim, para novas diregoes
fora das convengoes.

Serra teve como influéncias confessas Ralph Waldo Emerson, Henry David
Thoreau, Nathaniel Hawtorne, Herman Melville, entre outros importantes
escritores, poetas e filosofos. Os transcendentalistas americanos®’, Emerson e
Thoreau, foram importantes para Serra, pela valorizacdo da autossuficiéncia
individual e do aspecto utilitario de sua filosofia. Assim, também foram influentes
Walt Whitman, com seus poemas de versos livres, longos e brancos, imitando os
ritmos da fala — entre eles, Poem of Walt Whitman, an American — ¢ Herman
Melville, com Moby Dick, que trata da perseguicao do homem americano aquilo
que considera seu dever. Esse livro abre-se com uma das mais famosas citagdes da

lingua inglesa , “Call me Ishmael”, que deu titulo a uma obra de Serra.

0 0 Transcendentalismo é o movimento filoséfico que expressa uma reacao ao racionalismo
europeu e uma exaltagdo ao individuo e suas relagdes com a natureza e a sociedade. Defende um
todo, mesmo que inacessivel, sustenta a existencia de um estado espiritual que “transcende” o
fisico e o empirico e afirma que tudo procede do mesmo espirito encarnado em toda a realidade,
0s homens e 0 mundo.
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Fig. 8 - Call me Ishmael

Como relata em suas entrevistas“, Serra, em Yale, teve oportunidade de
encontrar criticos e artistas visitantes como Robert Rauschenberg, Philip Guston,
Morton Feldman, Ad Reinhardt, Frank Stella, entre outros. Estudou com Chuck
Close, Brice Marden, Nancy Graves — que ja eram alunos da instituicao. Havia,
ainda, Vincent Scully, com palestras extraordindrias, € Robert Frost. Em termos
de procedimentos artisticos, apesar da linguagem dominante ainda ser o
Expresionismo Abstrato, a pop estava chegando e Jasper Johns e Robert
Rauschenberg ja eram considerados figuras centrais.

Richard Serra contribuiu para a elaboragdo da fase final do livro The
Interaction of Color (1963) de Joseph Albers*™. A cor era, de forma inequivoca,
um problema enorme no pds-guerra, ¢ artistas como Barnett Newman, Elsworth
Kelly, Frank Stella, Andy Warhol se defrontavam com Matisse nessa questdo.
Segundo Serra, “ninguém estruturou o campo por meio da cor como Matisse.

. ’ 4
Ninguém o superou”*’

. A admiragdo de Serra pelo curso de Albers sobre o tema
da cor explica-se pelo modo pouco dogmatico com que era ministrado, permitindo
amplamente a experimentagao. Albers ter explicitado a no¢do que o procedimento
¢ ditado pelo material e que a matéria impde sua propria forma a forma foi a licao
fundamental que o artista nunca esqueceu. O procedimento pode ser o mesmo,

mas o material determina o processo € o resultado, o que naturalmente impde

diferentes leituras da obra.

* SERRA, Escritos e Entrevistas, p.253-73.
42 ALBERS, J. The Interaction of Color. Londres: Yale University Press, 1963.
*3 SERRA, op. cit., p.257.
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No altimo ano em Yale, Serra compreendeu a pintura de Pollock. Em
particular, Mural (1943) — que ele fizera para Peggy Guggenheim — foi
especialmente importante, pois lidava com a serialidade, e para Serra também
estabelecia uma associacdo com a pintura muralista mexicana. Considerava a
action painting de Pollock libertadora pela relevancia que concedia a gravidade
no processo do dripping™.

Ja em relagdo a obra de Newman, apenas na segunda exposicao do artista no
Moma, quando as Stations of the Cross foram exibidas, Serra compreendeu a
pintura do artista: a questdo da fisicalidade, da escala e do enfrentamento do
espectador com a experiéncia empirica ganharam crescente lugar no

desenvolvimento da sua trajetoria.

Fig. 10 - Stations of the Cross

Serra possuia um ritual de visitas didrio a0 museu Coleg¢do Societé
Anonyme, que abrigava obras de Duchamp, Constantin Brancusi, Paul Klee, Piet
Mondrian, Man Ray, Philip Guston, Willem de Kooning e outros nomes
importantes das vanguardas modernas europeias e americanas. A Cole¢do Societé
Anonyme foi fundada em 1920 pelos artistas Katherine S. Dreier, Marcel
Duchamp e Man Ray e foi o primeiro museu de arte moderna nos Estados Unidos.
O artista, mais tarde, procurava ir ao museu apenas para ver o White Flag de

Jasper Johns — pintura que transitava entre pura fisicalidade e puro pensamento.

4 Dripping é a técnica em que a tinta € langada diretamente sobre a superficie da tela no chéo, o
que exige mobilidade corporal e nao apenas das maos Também possibilita o acesso aos quatro
cantos da tela e a postura de se sentir parte da pintura.
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Pintura com um pouco da provocagdo dada. Temas banais, desinteressantes para
pintar, os de Johns sdo lugares comuns do nosso entorno, mas, lugar comum como
pintura. As pinturas apresentavam, essencialmente, as camadas de pinceladas,
tema como condigdo mesma da pintura, que adquiriu presenca real, tinta € tinta,
nao ¢ um elemento de transformac¢ao, assim como numeros sao numeros. A sua
logica implica que se uma pintura ¢ verdadeiramente um objeto, o que € pintado
nao pode ser um fendmeno puramente 6tico — tem de ter tangibilidade visivel. Os
meios e o significado sdo uma Unica coisa, € a distin¢do entre conteudo e forma ja
ndo ¢ mais inteligivel. A maneira como as coisas sdo ¢ que ¢ o tema adequado

para a arte.* Johns foi referéncia fundamental para o trabalho de Serra.

Fig. 11 - White Flag

Também impactaram Serra as consideracdoes de Tworkov em uma palestra
na qual afirmava que Andy Warhol provavelmente seria mais importante que
Jasper Johns e Robert Rauschenberg. Serra iria reconhecer o modo sarcastico com
que Warhol transforma a tradi¢ao do papel do artista na América do pds-guerra.
Warhol apaga tracos de expressividade e criatividade do artista para a posi¢ao
articulada por John Cage em Silence de 1961, “nossa poesia hoje € a realizacao de
que nada possuimos. Qualquer coisa, portanto, ¢ um delirio (desde que ndo a
possuimos...)”*". Retira as imagens dos circuitos de informacio de massa e
apresenta tais imagens desfeitas, consumidas. A imagem de um acidente
automobilistico e de um mito do cinema sdo apresentados com a mesma
indiferenca para a sociedade de massas. O trabalho politico de Warhol, com seu
humor subversivo, denuncia a situagcdo historica de um momento em que
consumidores foram neutralizados como sujeitos e barrados de resisténcia critica
frente a sociedade de consumo. Depois do Mestrado em Pintura em Yale, Richard

Serra passou dois anos na Europa, de 1964 a 1966. O primeiro ano, com uma

5 STEINBERG, Outros Critérios, p.39-78.
*® CAGE, Silence: lectures and writings. A tradugéo é nossa.
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bolsa de estudos de Yale e o segundo, com uma bolsa Fullbright, o que
transformou inteiramente suas bases. Em Paris, teve contato com a obra de
Cezanne, que foi determinante para a produg¢do de seus desenhos. Nao eram
desenhos para esculturas, e sim uma atividade separada com suas proprias
questdes. Afirma que “€ impossivel, mesmo por analogia, representar uma
linguagem espacial, a maior parte das imagens e representagdes pictoricas ¢
enganadora™’. O desenho ainda remetia 4 sua infincia e permitiu que o artista
acreditasse no potencial da imaginacdo e da invengdo. Serra afirma que os
“desenhos — pensamentos privados rabiscados em papel — sdo instrumentos de
conhecimento™. Ele distingue o desenho continuo do desenho que resulta da
observagdo, e afirma que € possivel ver todas as aparéncias do mundo como
desenho. Por fim, Serra considera o desenho uma atividade em si, sem mediagao
entre a atividade e o resultado, em que o que se evidencia ¢ o proprio ato de
desenhar como atividade mental. O desenho cria a sua propria ordem. Para o
artista, “desenhar ¢ uma maneira de enxergar a sua propria natureza. Nada mais.
Certos processos formais podem ser aprendidos — métodos adquiridos que podem

se tornar um empecilho. Nao ha uma maneira de fazer um desenho — ha apenas o

desenhar.”* Sonia Salztein analisa esse interesse do artista pela obra de Cézanne:

E provavel que também interessasse a Serra o fato de Cézanne, junto a ter
providenciado essa estranha forma de continuidade por meio de descontinuidades,
do transito entre objetos que partilham ordens representacionais mutuamente
excludentes, ser o artista demiurgo por exceléncia, fustigado pela duvida, disposto
a jornada ardua que poderia resultar da desnaturalizacdo e da dessentimentalizagao
radical da visdo. E, ainda, o fato de ele ser o artista moderno que mais
implacavelmente colocou na berlinda o pressuposto da transparéncia da visdo, e
que erradicou a duvida do plano metafisico da filosofia e a langou ao drama da vida
pratica, a indagagdo sobre o estatuto da arte e suas instituicdes na modernidade,
sobre o lugar que esta reserva ao trabalho constitutivo da visdo. O carater
pragmatico e antiexpressivo que caracteriza sobretudo o desenho de Serra por certo
guarda algo dessa saga dessentimentalizadora da visdo cezanniana.™

Ainda em Paris, Richard Serra visitou regularmente o atelier de Brancusi,
considerava seu trabalho um manual de possibilidades que contribuiram para a
compreensdo da logica interna de sua escultura. Serra priorizava as esculturas em

madeira, pedra e gesso sobre as esculturas em metal e interessou-se pela escultura

*" SERRA, Escritos e Entrevistas, p.141.

*8 Ibid., p. 232.

*9 Ibid., p.49.

% SERRA, Desenhos na Casa da Gavea, p.11.
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The Kiss e a questdo topoldgica da compressao entre as figuras encontrando-se,
uma linha separa e une dois corpos e descreve uma fissura, que faz e desfaz essa
unido constantemente. O artista afirma: “o que me interessou em Brancusi foi a
maneira como ele podia sugerir volume com uma linha ao longo de uma borda;
em suma, a importancia do desenho na sua escultura™".

Serra reconhecia que a Guitarra, de Picasso, constituiu uma ruptura na

historia da arte e no entendimento da no¢dao de escultura como construgdao no

€spacgo:

A maior ruptura na historia da escultura no século XX foi a remogdo do pedestal. O
conceito histérico de se colocar a escultura num pedestal era estabelecer uma
separagdo do espago comportamental do espectador. A escultura “pedestalizada”
invariavelmente transmite o efeito de poder pela subjugagdo do espectador ao tema
idealizado, lembrado ou louvado.”

Fig. 12 - The Kiss Fig. 13 - Guitar

Para Serra, a énfase do “processo” na estrutura da escultura de Giacometti
foi significativa para o seu trabalho inicial. Considerava tal posi¢do fundamental
na concepcao da escultura do pds-guerra. Entenda-se que, “processo”, para
Giacometti, torna-se o unico modo pelo qual a experiéncia subjetiva pode ser
percebida fora da esfera da representacdo e de icones antropomorficos. O
argumento de Merlau-Ponty apresentado no ensaio 4 diuvida de Cézanne™
redefine a percep¢do através da inter-relacdo de respostas cognitivas e sensoriais

do corpo do espectador, e, segundo Benjamin Buchloch, ¢ referéncia para

Giacometti registrar mudancas na materialidade e na producao da sua escultura

" SERRA, Escritos e Entrevistas, p. 101.
%2 |bidem, p.121.
53 MERLEAU-PONTY, A duvida de Cézanne. In: Idem, O olho e o espirito.
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em si. Para Giacometti, a percepcao subjetiva do artista e do espectador s6 pode
ser vivenciada através das operagdes de adicao e subtracdo de matéria no processo
do fazer. Nao ¢ por acaso que a sua escultura no pos-guerra caracteriza-se por

4
“configurar” e “desfigurar” ao mesmo tempo.’

Fig. 14 - Tall Figure, Half-Size Fig. 15 - Here |

Na América, Barnett Newman ja reconhecia a importancia de Giacometti e
sua primeira escultura, Here I (1950), demonstra o reconhecimento do impacto
das obras do artista apresentadas em Nova York, na Petite Matisse Gallery.
Newman explora materiais € processo em uma escultura vertical, que remete a
condicdo da existéncia humana — “sabota” atos de forjar e modelar — e ird
influenciar Serra no inicio dos anos 1960.

Nesses dois anos na Europa, Serra via pecas de Beckett, filmes de Buster
Keaton, visitava exposigdes, ia a Cinemathéque assistir a Renoir, Truffaut,
Godard e outros. Fez uma viagem para a Espanha, e ver Vélasquez foi
determinante para a sua concep¢do de arte e a mudanga de elaboragdao de seus
projetos. Esteve viajando de Atenas a Istambul, onde o espaco da basilica de
Santa Sofia lhe causou impressao duradoura.

Na Italia, Morandi e de Chirico foram grandes influéncias para Serra, sem

efeitos na sua obra, porém importantes para seu pensamento sobre arte. Em

% BUCHLOCH, Richard Serra’s early work: Sculpture between labor and spetacle, p.44.
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Florenca, conheceu a obra de Fra Angelico no Convento de Sao Marco. Os
afrescos se impuseram de modo significativo na sua formagdao. Michelangelo e
Donatello também o impressionaram, particularmente, Judith e os Holofernes, de
Donatello. Em sua visita a Padua, o Gattamelatta, também de Donatello, marcou
Serra pelo modo como o volume da escultura era expresso quando se encontrava
com a superficie e a maneira como a forma se tornava espaco. Ainda em Padua e
Mantua, as realizacoes de Piero della Francesca e Mantegna foram admiradas por

Serra. Mantegna, pela geometria e peso, com suas claras estruturas verticais e

horizontais.

B e L\
& £ pitt

Fig. 16 - Gattamelata Fig. 17 - Judith e os Holofernes

Quando retorna a Florenca, decide parar de pintar ¢ comega a fazer
assemblages. Serra ndo pretendia usar tinta ou qualquer material para criar
“ilusdo”, poderia usar um objeto industrial ou material descartado, como pedagos
de madeira, coisas de brecho, ainda coelhos e outros animais. Fazia experiéncias
relacionadas a0 modo como os animais iriam lidar com esses diferentes materiais
e desenvolver seus habitats. Também empalhava animais, depois de ter visitado o
Museo della Specola, onde havia cadaveres empalhados feitos de cera por
Clemente Susini.”> Montou uma espécie de experiéncia zoologica. Apesar de
receber pouca atengdo critica e histdrica, a primeira exposicao de Serra foi em
Roma, na Galeria La Salita, em 1966: Animal Habitat Lives. Apresentou
assemblages nas quais misturava os animais empilhados “a la Brancusi” e animais

vivos, em jaulas, no mesmo ambiente. A exposi¢do causou controvérsia, foi

% SERRA, Escritos e entrevistas, p.261.
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fechada e reaberta pela influéncia da Galeria Tartaruga, que exibia Piero Manzoni,
Jannis Kounellis e outros, que faziam parte da Arte Povera. Serra reconhece que
seu trabalho estava, inadvertidamente, ligado a Arte Povera. Suas assemblages,
ainda, podem ser consideradas uma possivel resposta aos combines de
Rauschenberg. O conjunto de caixas contendo animais vivos remetia ao
Monogram e também a Odalisk de Rauschenberg, que atestavam a abertura a todo

tipo de possibilidades no uso de materiais e experimentacdes.

Fig. 18 - Animal Habitat Lives

BN

Fig. 19 - Odalisk Fig. 20 — Monogram

Quando decidiu morar em Nova York, Serra frequentou a ambiéncia norte-
americana dos anos 1960, um momento extraordindrio para encontrar pessoas — o
mundo da arte era pequeno. Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Michael Snow,
Philip Glass, John Cage, Merce Cunninghan, Dan Grahan, Robert Smithson,
Donald Judd e Yvonne Rainer, com quem foi casado, revelaram-se algumas das
referéncias centrais para o inicio da sua trajetdria. A obra do artista situa-se em
um momento de reflexdes sobre a cultura e a arte depois da dissipacao da nogao

de verdade e dos valores absolutos da filosofia do Ocidente no pds-guerra,
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apontando para novas possibilidades de pesquisas. As estruturas estéticas operam
a dissolugdo de diversas formas de poder e repressdo, seja o poder de um
paradigma da arte ou de formas de dominagdo politica, social e linguistica. Os
discursos formais contemporaneos avancavam em outras direcdes € os artistas
discutiam novas questdes e proposi¢oes para a arte. Um olhar retrospectivo a
producao desse periodo ¢ pertinente para o entendimento da abertura de novos
espacos de sentido e acdo para a arte. Serra inicia sua trajetéria nos anos 1960: sua

obra nasce, como afirma, da propria obra.

2.2
Minimalismo

What comes into appearance must segregate
in order to appear.
Goethe

O Minimalismo, surgido durante a década de 1960 nos Estados Unidos, se
afirmava por desmistificar o idealismo da forma, caracteristico da tradi¢do da arte
europeia, pela via fenomenologica. Como se sabe, “Richard Serra iniciou sua
trajetdria nesse métier, € por isso convém considerar com seriedade seu papel, e o
do conceito de série, que lhe é conexo, em sua pratica artistica.”>® O Minimalismo
pretendia contestar as premissas da arte moderna. Nesse periodo, a percepcao era
determinada entre o espectador e a obra. Os artistas minimalistas iriam estabelecer
uma relagdo entre o espectador, a obra e o contexto. E claro que a incorporagio do
contexto no dominio da percep¢do elimina a posicdo da suposta autonomia da
obra de arte e constitui parte do esforgo critico da escultura moderna.>’

A verdade da escultura minimalista reside em considerar o espago na sua
fisicalidade, o que ¢ fundamental para a apreensdo fenomenologica do espectador,
em um confronto real seu com a obra. A concepcdo minimalista confere
importancia ao espectador, ao contexto e a disposicdo das obras no espaco.
Grande parte da critica empreendida ao Minimalismo ird exatamente advertir o
posicionamento da obra e do espectador como figuras em uma situagdo especifica

dentro do espago da galeria ou de uma institui¢ao.

% SA, Génese e Contexto. p.17.
" BATTOCK, Minimal Art, p.200-208.
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A percepgdo tradicional baseava-se unicamente no 6rgdo da visdo € no seu
processamento mental, mas, ao longo do século XX, a relevancia do corpo e dos
sentidos foi explorada no plano filoséfico com evidentes repercussdes na arte.”®

A Fenomenologia da Percepg¢do, de Merleau-Ponty, produz uma postura de
significado na qual o corpo ¢ a pré-condicao da experiéncia do objeto, na verdade,
o “primeiro mundo”. O interesse pela fenomenologia estava relacionado,
especificamente, ao pressuposto dessa experiéncia pré-objetiva que evidencia toda
percepgdo, mesmo em obras abstratas, sem conteudo determinado.’” Donald Judd
e Robert Morris encontram-se entre os artistas que adotaram uma reorientagao da
experiéncia da percepcao na qual o espectador € considerado participante ativo, a
partir da apreensdo sensorial do seu movimento no espaco em que a obra se
insere. Segundo Merleau-Ponty, “uma vez que a experiéncia da espacialidade esta

\

relacionada a nossa implantacdo do mundo, (...) havera uma espacialidade
primeira para cada modalidade dessa implantagio”®.

O outro modelo de significado que ganha importancia na América nos anos
1960 esta ligado ao cerne da filosofia analitica do segundo Ludwig Wittgenstein,
que proclama que o significado das palavras ¢ o seu uso. O filésofo indica que o
significado das palavras ndo possui uma definicdo absoluta prevista em um
mundo platonico de ideias, e, sim, confunde-se com o contexto.®! Witttgenstein
assevera que € necessario transferir nossa atengao do conceito de atos intencionais
da consciéncia para o conceito de uso, € concentrar-se na estrutura € no uso da
linguagem.®® Este é o ponto decisivo, uma vez que a linguagem pode dar-se a
compreensao nao na pureza da consciéncia de um sujeito idealizado, pois €, antes
de tudo, uma pratica publica, e suas regras e convengdes devem estar a disposi¢ao
de qualquer individuo.”> A linguagem, tal como apresentada nas Investigacées
Filoséficas®, deixa de ser mero veiculo de informagdes para converter-se numa
atividade enraizada no contexto social e nas necessidades humanas. O homem ¢
considerado enquanto pessoa ativamente envolvida na historia, alguém que

encontra um mundo, agindo sobre ele e sendo, por ele, afetado. A importancia do

% FOSTER et al., Art since 1900, p.571.

% KRAUSS, Passages in Modern Sculpture, p.126-135.

€ MERLEAU-PONTY, Phenomenology of Perception, p.330. A tradugdo é nossa.
" FOSTER et al., Art Since 1900, p.569.

%2 |bidem, loc. cit.

%3 |bidem, p. 570.

% WITTGENSTEIN, Investigagées Filosoficas.
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mundo repousa no fato de constituir a realidade referencial na qual o homem esta
inserido. O que nao existe? Linguagem privada.

Essa ideia que o significado das palavras ndo esta assegurado por nossas
intencdes e o processo de construgdo de significado se faz no espago publico teve
uma importancia fundamental no Minimalismo. Assim, a escultura minimalista
prioriza condi¢des para evitar a intimidade e estabelecer um modo mais publico
de visdo. Tal postura ajuda a entender por que o Minimalismo também desvia-se
da ideia de manufatura artesanal, enfatizando a coletividade da sociedade que
constroi o mundo. Por exemplo, para reforcar o sentido — significado-uso —,
Donald Judd e Robert Morris permutam suas obras em diferentes ordenagdes, de
modo a evitar uma forma estavel, ou a suposicdo de uma ideia interior. Outra
estratégia consiste em repetir uma forma diversas vezes, em posi¢oes diferentes,
o que se justifica por conta do efeito do espaco real conceder, a cada forma,
diferentes significados, de acordo com a sua inser¢ao no contexto.

Um dos pontos que o Minimalismo destaca ¢ uma nova visao dos objetivos
da escultura e da pintura. Em um momento oportuno a pluralidade de linguagens
com a Pop, Neo-Dada, Arte Conceitual, esvazia a escultura de qualquer
antropomorfismo e se opde a verticalidade presente, tanto na escultura, como no
posicionamento do observador perante a pintura. Substitui a ordenacao por partes,
promovendo um novo sentido ao todo; ndo sdo relagdes convencionais de
hierarquia que o fazem complexo e regrado, mas, sim, uma ordenacao serial e nao
relacional, que recusa acentos ilusionistas e metaforicos. A estética minimalista
assume rapidamente um sentido disciplinador de contencdo e economia visual.

A ideia de série ¢ primordial para a concep¢ao de forma aberta adotada pelo
Minimalismo, e constitui a base estrutural do “objeto especifico”. Ao empregar o
modulo e o seu potencial serial, os minimalistas recusam a unidade do todo
convencional. Tais esculturas unitarias e independentes ou unidades idénticas
repetidas sdo organizadas de modo progressivo, permutacional ou simétrico. Os
artistas irdo privilegiar formas elementares, geralmente geométricas, como cubos,
prismas, esferas, cones e cilindros. Quanto aos materiais, pretendiam referir-se a
sua mera apresentacdo, como os cubos de aluminio de Judd, os tubos
fluorescentes de Flavin, os tijolos refratarios de Andre, o ferro galvanizado, o aco
laminado, cubos de poliestireno, chapas de cobre, entre outros. Esses materiais

industriais sdo utilizados de maneira neutra, com exatiddo técnica, sem relagao
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entre as partes, o que resulta em trabalhos que se destacam pela simplificacao
formal e pela busca do essencial.

Rosalind Krauss, no livro Passages on Modern Scultpure, de 1977, pontua
caracteristicas do Minimalismo, como a superagdao da ideia de inspiracdo e da
criacdo do artista ligada a subjetividade. Segundo Krauss, o Minimalismo recusa
aquilo que € Unico e determinado pela individualidade do artista. O valor da “mao
do artista”, do gesto que define a habilidade de um artista ¢ rejeitado, e a escultura
minimalista torna-se ndo um objeto “original”, mas concebido a partir de uma
ideia. A autora refere-se também a unidades basicas da escultura minimalista, ndo
produzidas pelo artista e sim retiradas do uso em outras funcdes na sociedade,
como os tijolos de Carl Andre, que nao reportam qualquer significado (Equivalent
VIII). Cita o filme de Richard Serra, Hands Catching Lead (1969), que ¢ pontuado
pela repeticao austera e praticamente sem incidentes do ritmo de sua mao tentando
apreender o chumbo e definindo uma sequéncia temporal e espacial dessa acao,
em que a énfase ¢ o processo. Considera que o serialismo, no ambito social e
cultural, vincula-se estreitamente ao modo de producdo capitalista, no qual os
objetos tem o mesmo valor, pois a industria também evita inferéncias relacionais.
A propria ideia de utilizar referéncias industriais como a repeticao e a serialidade
evidencia a rejeicao a uma possivel expressao de interioridade na producao desses
objetos. Havia certa ambicdo do Minimalismo em “recolocar as origens do
significado da escultura na sua exterioridade, sem conferir importancia a
privacidade do espirito psicoldgico, mas ao que pode ser chamado aspecto social

publico.”®

Fig. 21 - Equivalente VIII

(...) Os escultores minimalistas produziram obras que pareciam aspirar a condi¢ao
de nomnart, a romper qualquer distingdo entre o mundo da arte e o mundo dos
objetos cotidianos. O que seu trabalho parecia compartilhar com esses objetos era

® KRAUSS, Passages on modern sculpture, p.270. A tradugéo é nossa.
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uma propriedade fundamental que ia mais além do simples fato da banalidade dos
materiais usados. Essa propriedade pode ser descrita como a existéncia inarticulada
do objeto: a maneira como 0 objeto parece meramente se perpetuar no espago € no
tempo em termos das ocasides repetidas de seu uso.*®

\ .

Com esse discurso que rejeita a criagdo do artista ligada a ideia de
subjetividade, a improvisagdo, o automatismo, 0s gestos com supostas insinuagoes
existenciais deviam ser desprezadas, sob o posicionamento critico que a arte nao ¢
expressdo. Essa nova estética ja se tornava evidente ainda durante o
Expressionismo Abstrato. A tela Abraham, de Barnett Newman (1949), por
exemplo, continha somente uma unica listra preta num campo preto, e o artista ¢
considerado precursor pelos minimalistas. De fato, Newman reduz a
complexidade dos elementos da pintura ao “aqui e agora”. Para ele, a escala era
um meio de expansdao do campo visual e suas telas, quase sem incidentes, exigem
do espectador o confronto com um ponto de maxima saturagdo da cor e um
percurso pela tela para a apreensdo dessa expansao do campo visual. Nao seria

possivel apreender o todo de uma sé vez.

Fig. 22 - Abraham

Afinal, qual pode ser a observacdo pertinente a sua pintura? Newman

insistia que buscava permitir ao observador um senso de percepcao de sua propria

% KRAUSS, Passages on modern sculpture, p.198. A tradugéo é nossa.
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dimensdo. Uma obra que nao pode ser simplesmente vista, mas deve ser
experimentada no lugar. Pretendia falar do lugar, ndo como conceito, mas como
presenca, nao de infinitude, e sim de escala, ndo de senso de tempo, mas de
sensagdo de tempo. A eticidade de Newman estd ligada ao enfrentamento do
espectador com a experiéncia empirica da obra e o seu posicionamento frente a
realidade do mundo. Segundo o artista: “O sublime ¢ algo que d4 a sensagdo de
estar onde estamos, do hic et nunc — do ‘aqui e agora’ — corajosamente
confrontando o destino humano, permanecendo sozinho diante do caos, sem o
apoio da memoria, associagdo, lenda, mito.”%’

Nicolas Calas, no ensaio Subject Matter in the Work of Barnett Newman
considera as suas obras resultado de gestos que “isolam” a existéncia. “No Agora
0 homem esta so6. Seu clamor por ajuda ndo pode alcancar o Acima, porque nao
existe 0 acima e 0 além. O homem est4 sozinho no Agora.”®®

O compromisso com a clareza e o rigor conceitual sdo insuficientes para
explicar a dimensdo do sublime e do mundo subjetivo da obra de Newman,
desconsiderados pelos minimalistas que buscaram referéncias no aspecto
distanciado da sua pintura e valorizaram a emergéncia do espago literal no qual o
espectador se confronta com a escala das suas telas.

O posicionamento conceitual do Minimalismo ¢ elaborado por Donald Judd
e Robert Morris. Specific Objects, de Donald Judd®, e Notes on Sculpture, de
Morris”’, apresentam a proposta tedrica do Minimalismo nesses artigos que
fundamentavam a nova pratica artistica. Donald Judd afirma que o Minimalismo
ndo constitui um movimento, pois nao existem regras para definir os novos
trabalhos. Em termos espaciais, o racionalismo do Ocidente priorizava a
composi¢do enquanto o Minimalismo adota a ideia de independéncia radical entre
os elementos e rejeita aldgica composicional. O artista considera que as
esculturas que priorizam a composi¢ao de partes determinam hierarquias e que
ndo ¢ necessario levar o observador a andlise dessas partes. Para Judd, cada um
dos elementos, separadamente, perde o sentido e a no¢ao de unidade apenas pode

ser estabelecida a partir da sua leitura como um todo.

" FOSTER et al., Art Since 1900, p.428. A traducao é nossa.

8 CALAS, Subject Matter in the Work of Barnett Newman, p.109. A tradugo ¢ nossa.
69 Disponivel em: http://atc.berkeley.edu/201/readings/judd-so.pdf.

" MORRIS, Notes on Sculpture, p.222-235.
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A partir dessas novas premissas, Donald Judd acredita ter liberado a arte do
problema da representacao, pois o espago onde seus trabalhos se apresentavam
era real e mais efetivo. Seus trabalhos tridimensionais afirmavam-se pela presenca
oposta a ideia de representacdo que depende de algo externo ao objeto. Objetos
especificos. O proprio termo minimalismo implica uma simplificacdo da escultura
a seu suporte estrutural considerado como objeto.

O artista enfatiza a importancia da presenca fisica das suas esculturas. A
aparéncia desencarnada e antiexpressiva de suas obras relaciona-se a filosofia
analitica do pensamento de Ludwig Wittengstein, das Investigacoes Filosoficas.
Suas esculturas apresentam-se como proposi¢des visuais que deixam para tras
qualquer ilusionismo ou metéafora. A reducdo formal, a producdo de objetos em
série, a fabricacdo industrial, o uso de materiais industriais despersonalizam o
trabalho do artista. A afinidade com o mundo industrial evidencia-se pelo uso dos
materiais € pelo modo de ordenacao serial: one thing after another. Seu trabalho
rompe com a dualidade sujeito-objeto e estabelece um autoenvolvimento
topoldgico com o espago real.

A escultura de Donald Judd revela o pragmatismo ¢ o modo de vida
americano: uma sociedade que se autodetermina, com um homem que se realiza
no mundo com autonomia ¢ nao tem referéncia fora dele. Valoriza a acao de
construgdo em oposicdo ao pensamento europeu, que priorizava a reflexdo. O
mundo ndo é mais relacional, e sim simultaneo. Judd escreveu “a ordem ndo é
racionalista e subjacente, mas ¢ simplesmente ordem, como a da continuidade,
uma coisa depois da outra”. Tal conceito indica um novo modo de ordenacao, um
caminho para descobrir o mundo moderno, tal como ele se apresenta: aberto a
davidas e possibilidades.

A escultura de Judd enfatiza o carater atual, real e positivo da arte. Sua
escultura ndo leva a contemplagao, e sim a percepcao. Trata-se do “aqui e agora”.
O espectador experimenta a obra através dos sentidos. O trabalho de Judd ¢
baseado na experiéncia real, sua fisicalidade ¢ condicdo que visa a ampliacao do
campo de experiéncias perceptivas do espectador. Prioriza a realidade, a
materialidade, as propriedades fisicas de materiais ndo nobres, materiais
industriais, sem significados. Também nao utiliza materiais que possam lembrar

\

outros materiais, como a formica que parece se referir a madeira. Por fim, a
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escultura nao pretende nada, sendo a si mesma e a integridade de sua presenca no
mundo.

A arte estd no objeto desprovido de pedestal e nas circunstancias de
apresentacao sequencial desse objeto, seja no chdo ou na parede. A obra de Judd
nao ¢ uma unidade fechada em si mesma, s opera no espago em que aparece.
Essa relacdo que estabelece com o contexto faz com que a obra ndo “possa”
mudar de lugar sem que as condi¢des de relagdo com o espectador sejam
problematizadas, pois ela ¢ situacional. Quanto a ordenagdo, a ordem nao ¢
estrutural, uma vez que estrutura ¢ basicamente um sistema de relagdes. A ordem
¢ literal. Quanto a cor, a escultura de Donald Judd demonstra que a cor incorpora-
se a superficie material das obras. E a cor ¢ saturada. Laranja, rosa, azul, tons
fortes e ndo tradicionais. A luz também ¢ parte intrinseca do trabalho. O que dizer
da redugdo formal? A ética de Judd ndo admite a decoragdo, entende que a
decoragdo se da na superficie, como que a desonrando ou mesmo falsificando, e
sua escultura acontece na superficie. A relagdo ¢ intrinseca com o material.

E importante reconhecer a ética da externalidade da sua escultura, da
aparéncia sem ornamentos. A escultura apresenta-se como aquilo que €. Judd
experimenta, aprende a olhar as coisas como elas sdo. A arte consiste em “pegar
as coisas e fazer”. O experimentalismo consiste em desafiar convengoes,
implantar o novo. Sua geometria ¢ saxOnica, de ordem pragmatica, ndo ¢ a
geometria ideal dos sélidos platonicos. Sua escultura ¢ de ordem publica para o
publico, e ndo de ordem da circulacao do consumo privado. “Extrair o maximo do
minimo” ¢ revelador de uma postura que despreza os valores da sociedade de
consumo. Sua obra se confunde com a ética da vida.

Donald Judd ¢ artista contemporaneo que nao nega a tradi¢ao puritana da
América com sua postura do ndo desperdicio e a atitude de sempre recomecar. O
nome do artista estd inserido em um modelo de produgdo cultural de um mundo
de estruturas econdmicas de um capitalismo industrial avangado, em que praticas
artisticas emergem de uma cultura que rejeita pressoes de apreco ao subjetivismo
e universalizagdo e sacraliza a experiéncia secular como possibilidade de legitimar
a arte.

Para Judd, a fung¢ao social da arte ¢ a arte. Nao se pode pensar em suas obras
isoladas e elas também nao podem ser experimentadas em museus. A

consideragdo a topologia das obras ¢ um passo adiante, pois assume o
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envolvimento entre arte € vida. A experiéncia da arte acontece no local e a obra de

Donald Judd funda um lugar.

ARCON0ON
LAY

Fig. 23 — Untitled Fig. 24 — Untitled

Robert Morris optou pela nocdo de todos autossuficientes, que serviriam
para evitar a divisibilidade do trabalho. Produziu esculturas idénticas em forma de

“L”, que eram percebidas pelo observador como formas diferentes em funcao da
modificagdo da sua posicdo no espaco. O observador pode ter diferentes
percepcoes do que, na realidade, ¢ uma unica forma. Os L-Beams de Morris foram
apresentados no Jewish Museum de Nova York na exposi¢do Primary Structures:
Younger American and British Sculptur (1966), que lancou o Minimalismo no
plano internacional da arte contemporanea.

Ao posicionar as esculturas L-Beams no espago da galeria, Morris
demonstrou existir uma separacao entre o objeto em si € a percep¢do de cada
observador. Nos seus diversos ensaios no final da década de 1960, Morris
explicitou 0 modo como entendia a escultura em fun¢do do espago, da luz e do
campo de visdo do espectador. Existiriam dois termos distintos: a constante e a
variavel da experiéncia. As esculturas L-Beams se apresentavam a percepcao
como variantes da experiéncia, mas, na mente de cada observador, eram

identificadas como uma experiéncia constante.
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Fig. 25 - L-Beams

Em Notes on Sculpture, o autor defende o uso das formas de “tipo unitario”
e estabelece uma leitura que substitui a simultaneidade da visao pela apreensao
imediata da escultura minimalista. Segundo Morris, “a simplicidade da forma nao
corresponde, necessariamente, a simplicidade da experiéncia. Formas unitarias,
ndo reduzem as relacdes, mas as ordenam”.”' O artista também defende que o
dimensionamento é uma condi¢io que estrutura a percepcio. E necessario manter
uma certa distancia dos objetos maiores para alcancar todo o campo de visdo e
quanto menor o objeto, maior a aproximacao necessaria, pois menor ¢ 0 campo
espacial. Donald Judd, Robert Morris, Carl Andre, Dan Flavin apresentam
trabalhos diversos, contudo compartilham a ideia que a obra de arte deve se
apresentar como uma simples gestalt — experiéncia que nada tem a ver com uma
ideia anterior, e nada reside além da forma externa do objeto.””

What you see is what you see ¢ considerado o principio da tautologia
minimalista. Frank Stella explica esse principio ligado ao conceito modernista de
visibilidade pura em uma entrevista no programa de Bruce Glaser, em 1964
(“New Nihilism or New Art?”). O material foi editado por Lucy Lippard e
publicado na Art News, em 1966. Stella declara:

A minha pintura baseia-se no fato que s6 o que pode ser visto na tela estd
realmente la. Trata-se de um objeto (...) Tudo o que eu quero que as pessoas
extraiam dos meus quadros, e tudo que extraio deles, € o fato de que vocé consegue
. ~ A A oA T3
apreender a ideia em seu todo sem confusao (...) O que vocé v€ € o que vocé VeE.
Frank Stella sujeita a pintura a uma esséncia irredutivel. Quando

vemos Striped black paintings, podemos perceber que a pintura ¢ despojada da

no¢ao de virtuosismo. Talvez, um idealismo de alcangar um ndo idealismo. As

" MORRIS, Notes on Sculpture, p.228 A tradugao é nossa.

"2 FOSTER et al., Art since 1900, p. 569.
8 FERREIRA; COTRIM, Escritos de Artistas, p.131.
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listras sd@o simplesmente o percurso do pincel e o resultado conduz unicamente a
pintura de fileiras concéntricas ou paralelas de faixas idénticas que ocupam a
superficie da tela. Parecem mera repeticdo: one thing after another. O artista
afirma se opor ao que constitui uma caracteristica fundamental da arte europeia:

I3

“A base de toda sua concepcdo ¢ o equilibrio. Vocé faz algo em um canto e

J 4
equilibra com algo no outro canto™.’

Fig. 26 - Striped Black Paintings. Die fahne hoch!

Dan Flavin, no inicio de sua trajetéria, trabalhava com simples tubos
fluorescentes na parede, isolados ou em grupos apresentados em séries. Defendia
a abordagem minimalista what you see is what you see, excegao feita ao seu
trabalho posterior, que determinauma nova percepcao fenomenologica do
ambiente. As esculturas em nedn transformam as paredes do espaco em campo
pictorico e a prioridade € o contexto e ndo o objeto. O artista desmaterializa as
salas e o vazio torna-se parte integrante do trabalho. Isso significa evaporar o
espaco — o artista preenche o espago em propor¢do direta a iluminacdo — o
resultado ¢ que a luz torna-se espaco. O espaco ¢ criado pela cor. Flavin foi um

dos primeiros artistas minimalistas a utilizar um procedimento de progressao

matematica, como atesta sua obra Nominal Three - to William of Ockham.

Fig. 27 - Nominal Three - to William of Ockham

" BATTCOCK, Minimal Art, p.149. A tradugéo é nossa.
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Carl Andre comeca sua trajetdria empilhando barrotes como em Cédar
Piece (1961), depois introduz a horizontalidade nas suas esculturas, que tornam-se
conhecidas pelas fileiras ordenadas com tijolos, blocos de madeira, placas de
cobre, chumbo e zinco (A4bstract Cooper Square). Estava interessado na
materialidade; no tijolo como tijolo, chumbo como chumbo. Ele afasta do
processo de producdo da escultura qualquer atividade relacionada a entalhe e
construgdo. O artista afirmava que o mais dificil havia sido livrar-se do elemento
vertical, e uma vez conseguido isso, declara que tudo o que esta fazendo ¢ por
a Coluna sem fim de Brancusi no chdo, em vez de no ar. No decorrer do tempo,
a busca constante de modelos simples e racionais incorporada a sua pratica
artistica explora a relagdo entre a estrutura, o lugar e o papel do observador que
exerce uma posicdo mais ativa do que contemplativa diante dos limites da
presenca fisica da obra. Andre, em certa altura de sua trajetéria, questiona a
validade do objeto e fala de escultura como lugar. “Quando um artista considera a
escultura lugar, ndo ha ambiente possivel que possa se apresentar. (...) Seus
trabalhos sdo apresentados quando necessario. Quando nao estdo em exposicao,
cessam de existir, exceto como ideias.””

A escultura de Carl Andre ndo se reduz a uma mera simplificacdo, pois
encontra-se no limite a partir do qual a obra ndo pode mais ser reduzida, sob pena
de passar a assumir a condi¢do de ndo existéncia enquanto obra. Sua escultura ¢

mais do que simplesmente plana. Discute um novo uso do espaco, ou ndo uso do

espacgo. Desmaterializagdo. Para Andre,

O curso do desenvolvimento
Escultura como forma
Escultura como estrutura
Escultura como lugar.”

"> BATTCOCK, Minimal Art, p.107. A tradugo é nossa.
"® |bid., p.103. A tradug&o é nossa.
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Fig. 28 - Cédar Piece Fig. 29 - Abstract Cooper Square

Fig. 30 - Coluna sem fim

Sol Lewitt concebe como objetivo a producdo de trabalhos simples que
eliminam elementos excedentes. O artista adota a ideia de empregar progressdes
matematicas, ou séries, como base para o seu trabalho e segue a premissa
predeterminada, evitando decisdes ligadas a subjetividade. Lewitt concentra sua
atencdo nas suas rigidas constru¢des em grade. Two Open Modular Cubes/Half
Off é uma de suas esculturas, entre muitas, que utiliza cubos abertos e idénticos
em variadas sequéncias simples ou combinagdes. O cubo unitario vai sendo
progressivamente adicionado ao conjunto e as estruturas tornam-se mais
intrincadas sem abrir mao da inteligibilidade. Segue a abordagem caracteristica
dos artistas minimalistas, que ¢é apresentar um elemento utilizando diversas
possibilidades de organizacdio em uma estrutura repetitiva, sem qualquer

significado.
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Fig. 31 - Two Open Modular Cubes/Half Off

Tony Smith afirma-se como um dos nomes mais influentes entre os jovens
artistas minimalistas. Die fo1 uma das primeiras esculturas em aco do artista e
ponto de partida para seu trabalho posterior. Em 1968, Smith produziu essa
escultura com uma configuragdo geométrica e de acordo com as proporgdes do
corpo humano. A escala ¢ a forma referem-se ao famoso desenho de Leonardo da
Vinci, O Homem Vitruviano, que apresenta a proporcao ideal da figura humana
inserida na figura geométrica perfeita de um circulo dentro de um quadrado. A
escultura de Smith, um cubo de forma maciga, pode ser vista como um vazio,
muito mais do que forma ocupando um lugar. A escultura convida a um percurso
e seu titulo sugere diversas associa¢des; alusdo ao jogo de dados, a uma
ferramenta de construgdo e também, evidentemente, a morte. O volume e
acabamento da escultura negra sugerem a forma de um monumento ou timulo. O
significado torna-se relativo e ndo absoluto, resultado de um jogo de linguagem
que envolve a palavra e o objeto.

Embora o trabalho de Smith tenha relagdes com as caixas e unidades de
Judd e Morris, o artista resiste a simetria e trabalha com prismas e variedade de
moédulos: dos mais simples aos mais elaborados. Tais modulos revelam-se
bastante instigantes, analisados sob o ponto de vista de uma proposta “severa”,

ligada a uma expressividade articulada.
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Fig. 32 - Die Fig. 33 - O Homem Vitruviano

Dois importantes criticos de arte elaboraram consistentes reflexdes a
respeito do Minimalismo; Clement Greenberg, no seu ensaio Recentness of
Sculpture, e Michael Fried, em Art and Objecthood. Greenberg desvaloriza as
novas obras tridimensionais baseando-se em principios modernistas e acredita que
tais obras dificilmente podem ser consideradas arte. Critica a corrente minimalista
por cultivar uma arte inerte cuja simplicidade geométrica e modular teria levado
esses trabalhos a permanecerem no terreno de ideias, e, assim, ndo alcangarem o
nivel de experiéncia estética. Ainda argumenta que os minimalistas
comprometem-se com a producdo de esculturas por conta da tridimensionalidade
ser uma condi¢gdo que dividiriam com a non-art, porém indica que ndo
conseguiram escapar ao contexto pictorico, pois grande parte dos trabalhos tinham
mais a ver com pintura, pois traziam a planaridade para o espaco externo.

O Minimalismo lidava com a logica da grade, que sempre poe o observador
a uma distancia igual da superficie, ou entdo colocava a obra no chao para ser lida
do alto, como na pintura. Para Greenberg, a esséncia do Modernismo residia no
uso dos métodos caracteristicos de uma disciplina para afirmar com maior
veeméncia sua area de competéncia, ndo para a subverter. Ao contrario, o desejo
de “pureza minimalista” tende a dar importancia a mera visibilidade. Tornar a
escultura otica, parte integrante do espago-ambiente, leva o anti-ilusionismo tao
combatido a retornar a estaca zero. Para o critico, ao invés da ilusdo das coisas, 0
Minimalismo oferece a ilusdo das modalidades.”’

Michael Fried também desenvolve criticas ao Minimalismo em seu ensaio

publicado originalmente na revista Artforum, em 1967. Por um lado, discorre

" GREENBERG, G. Recentness of sculpture, p.180-186.
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sobre o objeto literal minimalista e, por outro, sobre o confronto do observador
com a obra. Ele contesta o modo de apresentagdo dos objetos literais, pois
considera as premissas minimalistas teatrais. Os artistas minimalistas concentram
o foco na “situacdo” do observador que se defronta com um objeto especifico e
impassivel, colocado na parede ou no chdo, de um modo fisico e direto, com
énfase teatralizada na obra exposta. As esculturas minimalistas parecem ter sido
reduzidas ao ponto de nulidade visual, meros objetos fisicos, em relagdo ao
sujeito-observador. A questdo da teatralidade ¢ exatamente a reagdo controlada da
percepcao estética. Segundo Fried, a obra de arte estaria colocada no “palco”, e o
teatro seria a negacao da arte. O significado desses objetos, nessa situacao
especifica, remete a condi¢do de non-art que Fried denomina objecthood. Outro
ponto, para o critico norte-americano, ¢ o fato da escultura minimalista priorizar o
objeto, o espectador e o contexto, opondo-se a concepg¢ao da arte moderna que
afirma sua autonomia.”®

Tais argumentos categoricos e assertivos contra a proposta minimalista
partem de consagrados criticos ligados a tradicdo moderna. Apesar da reconhecida
importancia de Clement Greenberg e Michael Fried, figuras eminentes da critica
formalista, seria importante citar o nome do critico de arte norte-americano Leo
Steinberg. Em seu livro Outros Critérios, afirma “a necessidade permanente da
arte redefinir a area de sua competéncia testando seus limites sob diversas formas
e questionar se ¢ possivel reduzir as diferencas entre todos os grandes artistas a
um unico critério””.

As formas de pensamento que o Minimalismo propds na América na década
de 1960, cujas premissas aspiravam ordem e simplicidade a partir de uma visao
perceptiva e ndo morfologica da obra de arte, demonstram-se importantes
referéncias no desenvolvimento da escultura contemporanea. A rejeicao de
sistemas a priori, baseados na filosofia racionalista europeia, e a erradicacao do
ilusionismo, com a valorizacdo do mundo empirico, sdo condi¢des desta nova
estética que afirma, segundo Morris, “ndo a transcendéncia e valores espirituais,

escala herdica, decisdes angustiadas”.*

"8 FRIED, M. Art and objecthood, p.116.
" STEINBERG, Outros Critérios, p.88.
8 MORRIS apud FOSTER, et al. Art Since 1900, p.569. A tradug&o & nossa.
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A escultura minimalista explorou relagdes da propria obra e fez delas uma
fun¢do do espaco, da luz e do campo de visdo. A tridimensionalidade configura o
espago real e liberta a escultura de uma leitura tradicional da obra de arte.
Desprovida de pedestal, passa a dividir o espago com o observador que esta mais
consciente das suas relacoes com a obra. O Minimalismo exerceu influéncia em
outras areas do conhecimento e ndo demorou muito para que se tornasse
referéncia no design, na literatura, na musica e na danga. Fez parte de um
momento historico no qual o maior desafio foi a reestruturacdo do sujeito do
modelo cartesiano europeu para um modelo fenomenologico de experiéncia
corporal que deslocou o significado de dentro do objeto de arte para as

contingéncias do contexto.

23
Vanguardas pés-minimalistas

Space and Time are reborn to us today.
Space and time are the only forms on which
life is built and hence must be
constructed....The  realization  of our
perception of the world in the forms of
Space and Time is the only aim of our
pictorial and plastic form of space; one
cannot measure liquids in yards: look at our
space...what is it, if not continuous depth.*'
Naum Gabo ¢ Antoine Pevsner,1920

A obra de Richard Serra, apesar de contemporanea aos artistas até aqui
evidenciados, difere dos pressupostos do Minimalismo. Suas esculturas lidam
com a ideia de continuidade, espagos sem interrupgdes, ndo obedecem uma
sequéncia serial que pressuponha independéncia das partes, elas destacam
diferencas e suas partes se relacionam. Mais do que isso, suas esculturas buscam
potencializar a arte como ag¢do, conferir importancia ao processo € a orientagao no
espago — elas instauram uma rede de significacdes: a cada lugar e a cada obra,
uma nova ordem de experiéncia.

Richard Serra e a geracdo pds-minimalista dos anos 1960 consideram a
logica do Minimalismo uma limitagdo. Entretanto, o termo P6s-minimalismo vem

sendo utilizado como um desdobramento critico do Minimalismo, pois mais que

8 GABO; PEVSNER apud BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra,
p.2.
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sua superacao, pretende o desenvolvimento das possibilidades artisticas daquele
1éxico. A repeti¢do e a serialidade fizeram parte do vocabulario do Minimalismo,
contudo conferir a essa serialidade uma dimensao temporal foi o trabalho de um
circulo intelectual extremamente importante, do qual Serra participa desde o
inicio de sua trajetoria. Essa geracdo, apesar de apresentar producdes de arte
muito diversas entre si, concentra-se na pesquisa de materiais € em novos
procedimentos — seus trabalhos indicam a busca de experimentagdes. Nesse
contexto de heterogeneidade e diversidade de respostas, os artistas pos-
minimalistas reconheciam certas posicdes € questionavam outras, para fugir as
premissas rigorosas do objeto minimalista.

Um nucleo emblematico de artistas como Richard Serra, Robert Morris,
Robert Smithson, Michael Heizer, Eva Hesse, Bruce Nauman, Walter De Maria,
Robert Irwin, Richard Long abriu o campo da escultura de maneiras especificas. E
importante conhecer os trabalhos de alguns desses artistas e o modo como
empreenderam essas novas proposicoes que contribuiram para aproximar a arte da
vida cotidiana, como sera analisado adiante.

Em comum com os minimalistas, essa geragao sustenta a ideia que uma obra
seja pura presenca fisica, independente de leituras e de interpretagcdes. Porém, o
rigor formal minimalista ¢ abandonado em favor de um repertério de formas
menos rigidas, o que permite a utilizacdo de materiais industriais flexiveis — como
sao flexiveis as experiéncias do mundo — tais como plasticos, borrachas, tecidos e
também materiais “organicos”. Do ponto de vista contextual, as preocupagdes dos
artistas minimalistas eram demasiado restritas, j& que a no¢do de lugar estava
limitada ao cubo branco das galerias e dos espacos institucionais. Muitos artistas
pos-minimalistas defendiam o conceito de site-specific, ou seja, a especificidade
do projeto em relacdo ao contexto; “transladar a obra ¢ destruir a obra”, diria
Richard Serra. Quanto a consciéncia do tempo, ¢ um recurso que permite que o
tempo se faca sentir. O tempo estd presente nos novos trabalhos, como nunca
esteve na escultura — a experiéncia da arte esta impregnada da propria natureza da
percepgao espaco-temporal.

Em sentidos varios, de modos diversos, muitos artistas minimalistas
revisaram suas posi¢des iniciais, como Robert Morris, Dan Flavin, Carl Andre,
Sol Lewitt. Em 1968, Morris apresenta uma nova abordagem em seu artigo Anti-

Form, questionando a maneira como o Minimalismo impde a ordem sobre o
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material e, recusando o rigor ¢ a unidade da escultura minimalista, denomina seus
novos trabalhos de antiforma. Sem titulo (Emaranhado), de 1967-68, trata-se de
uma obra em que duzentos e cinquenta e quatro pedacos de feltro cortados em
tiras, de tamanhos diferentes, sdo suspensos sobre o solo e dispersos
aleatoriamente. O artista concentra a sua atengao no processo, o trabalho nio tem
forma definida e resulta da agdo do acaso, das propriedades dos materiais, no
caso, o feltro, que ¢ flexivel. Em seu artigo The Present Tense of Space®,
reconhece que os novos trabalhos instauram uma experiéncia espacial em
constante mudanca. Os trabalhos de Robert Morris ndo sdo estruturas fechadas,
sdao estruturas indefinidas que enfatizam o processo, a percepgdao e a questdo

espaco-temporal e terdo enorme influéncia sobre as esculturas de Richard Serra,

Eva Hesse e os earthworks de Robert Smithson.

Fig. 34 - Sem titulo (Emaranhado) Fig. 35 - Earthwork

Eva Hesse, por sua vez, realiza trabalhos que recorrem a serialidade, porém,
por contraste, sio manufaturados, introduzindo o elemento do trabalho humano e
contrariando a tendéncia minimalista de recurso a processos industrializados,
caracterizados pela inexisténcia de marcas pessoais do autor. Ao preocupar-se
com o uso de materiais ndo rigidos, contraria a austeridade geométrica do
Minimalismo. Hesse produziu as Accessions, “uma séric de caixas feitas de
moldura de ago galavanizado com tubos de borracha que balangavam por dentro.
E acrescentou subjetividade, obsessdo, metafora, psicologia e sexualidade ao
‘container’ primorasamente lapidado e rarefeito por Judd”™. Accession II (1968)

trata-se de um cubo com o lado superior vazado feito em chapa de aco e no

8 MORRIS, The Present Tense of Space. (1978) p.27-8.
8 SERRA, Escritos e entrevistas, p.189.
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interior da escultura estdo visiveis e expostos milhares de tubos colocados a mao,
nesse cubo aberto. As relagdes entre fora e dentro sugerem referéncias corporeas.
Em Contingent (1969), a artista afirma que as faixas semelhantes sdo dispostas
regularmente, mas distintas umas das outras, pois sdo definidas pelo modo como

os materiais determinam. A artista estd ligada a pesquisa da forma e materiais.

Fig. 36 - Accsession Il Fig. 37 - Contingent

Ja a proposta de Michael Heizer para contestar a estética minimalista e
desafiar a nogdo de volume de Judd é Double Negative (1969) — duas trincheiras
cubicas no deserto de Nevada. A estratégia de Double Negative, na Virgin River
Mesa™, uma das primeiras obras da Land Art, consiste na intervengio no espaco
externo — natureza — relacionando esse espaco com a existéncia interior do corpo.
Para experimentar a obra de Heizer, era necessario adentra-la. O artista declarou,
na revista Avalanche (1970), “o trabalho ndo é posto em um lugar, ele é esse

lugar”™™.

Fig. 38 - Double Negative

8 Double Negative esta localizada no Moapa Valley em Mormon Mesa (ou Virgin River Mesa)
réximo a Overton, Nevada. Double Negative foi concluida em 1970.
5 FERREIRA; COTRIM, Escritos de Artistas, p.275.
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Assim como Double Negative, a obra de Robert Smithson é concebida para
ser experimentada; o observador s6 pode perceber o trabalho percorrendo o trajeto
que a obra propde. A escultura deixa de ser um meio estatico e idealizado e passa
a condicdo de uma experiéncia espaco-temporal. Spiral Jetty (1970), em Great
Salt Lake, refere-se ao monumento indigena pré-colombiano Great Serpent, em
Ohio®, e Smithson utiliza a forma de espiral integrando o componente historico
do mito a sua obra na natureza. Richard Serra ajudou Smithson a construir Spiral
Jetty, porém afirma que prefere ndo trabalhar em paisagens remotas, pois afirma
que a maioria das pessoas apenas conhece a imagem da obra capturada de um
helicoptero. Na realidade, quase ninguém a viu de fato, pois foi submersa logo
apos a sua realizacdo. Quanto a relagdo da obra de Smithson com o Minimalismo,
segundo Richard Serra, o artista transformou os objetos especificos de Judd em

compartimentos de amostras pintados com spray e cheios de pedras de todos os

lugares, que chamou de Non-sites.”’

Fig. 39 - Spiral Jetty Fig. 40 - Non-site

De acordo com Serra, Bruce Nauman subverteu a loégica de Judd numa obra
de fibra de vidro chamada Platform made up of the space between two rectilinear
boxes on the floor (1966), em que rejeita a logica do objeto bem construido
minimalista. As investigacdes formais de Naumann voltaram-se para a
tridimensionalidade através do uso de materiais como a fibra de vidro e a borracha

de latex. Estes materiais eram manipulados de uma forma ndo tradicional,

%0 lago de sal ali existente era explicado miticamente pelos habitantes da regi&do como uma
conexao com o Oceano Pacifico que causava redemoinhos, o que elucidava a formagéo do centro
de sal do lago.

87 . SERRA, Escritos e entrevistas, p.189.
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revelando as suas propriedades, bem como o processo de constru¢dao do objeto. Ja
Performance Corridor (1969), introduz uma importante modificacdo ao inserir a
percepcao do corpo do observador como tema central da obra. O circuito fechado
de cameras e monitores instalados dentro de um corredor estreito forca a
participagdo do espectador através de um deslocamento ao longo desse espaco. O
contexto se agrega ao “espaco da obra”. A proposta artistica ¢ vivenciada a partir
de um ponto vista interno, movel e referente a cada individuo, que relaciona-se
com a obra de uma forma intensamente pessoal. Performance Corridor abre as
portas para situacdes mais abertas e inclusivas.

Segundo Serra, as caixas de Judd estavam em toda parte. Warhol imprimiu
nelas as marcas Brillo com silkscreen, e o artista fez sua reveréncia com placas de

chumbo envelhecidas empilhadas como um castelo de cartas™™.

Fig. 41 - Platform made up of the space between two rectilinear boxes on the floor

Fig.42 - Performance Corridor Fig. 43 - Brillo Box

H4, por fim, a posicao de Richard Serra. Ele considera que a grande aposta

do Minimalismo foi afirmar a sala vazia como seu local, mas que essa foi também

88 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.189.
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sua limitagdo, pois a escultura minimalista aparece como um objeto artistico. Ao
contrario, Serra coloca o foco da experiéncia no contexto inteiro € nao evita as
contingéncias do mundo real. Ele estava interessado em pesquisar a questdo do
espaco ¢ da percepcdo da obra como catalisadora de experiéncias espago-
temporais. Prioriza a relagdo entre as esculturas e as tensoes decorrentes das agoes
resultantes do seu processo de trabalho. Desenvolve sua trajetoria expandindo
empiricamente o campo da escultura e a apreensdo de sua obra ndo serd

meramente cognitiva.

O interesse espontdneo de Serra pelo valor cognitivo integro de uma linguagem do
corpo transitivo em meio ao enganoso sistema de signos do real contemporaneo-
(..) o afastou instintivamente do minimalismo ortodoxo. De fato, para esse tipo de
nominalismo escultorico, que respirava a atmosfera rarefeita comum as filosofias
da linguagem, a obra de arte tendia a se resumir a proposicdo de sintaxe perceptiva
(...) Nada mais estranho a contundéncia tipica da arte de Serra, sempre a propor
tensdes, iminéncias e desequilibrios materiais, sempre a nos defrontar com
situagdes-limite espaciais.®

Apesar das revisdes e criticas empreendidas, Richard Serra e a maioria dos
artistas da sua geracdo ndo deixaram de reconhecer a importancia € o modo
inovador com que Donald Judd lidou com a questdo do volume na escultura. No
final da década de 1960, Judd ja tinha, de fato, transformado o contexto historico
da arte. Todos reconhecem a relevancia do seu trabalho, seja confrontando-se com
ele seja desenvolvendo seu trabalho de maneiras diversas daquelas que o artista
poderia ter concebido, como vimos nas obras dos artistas pos-minimalistas

apresentados. Segundo Serra,

O trabalho de Judd é para ser olhado, antes de mais nada. A experiéncia esta
baseada na percepgdo, sempre fisica, cinestésica. (...)

A obra tem um senso comum visual: uma coisa depois da outra, uma progressao,
uma pilha, um todo dividido em tantas partes especificas igualmente interessantes.
Seus objetos eram executados com perfeicdo milimétrica e os aspectos de sua
construgdo eram revelados nos minimos detalhes. (...) Mas isso ndo ¢ tudo; ao
menos ndo é ai que coloco o significado da escultura de Judd. Admiro
especialmente as esculturas abertas, grandes, de metal, concreto ou compensado.
Elas expressam um espago publico, uma expansdo, ndo contida por uma solugdo
fechada. Judd foi um dos primeiros a lidar com o espago interior contido e o
espago circundante ao mesmo tempo, ao enfatizar a continuidade de dentro para
fora. Penso em Judd como um americano essencial, americano tal como definido
por Charles Olson nas primeiras linhas de Call me Ishmael.”

8 BRITO, Experiéncia Critica, p.304.
% SERRA, Escritos e Entrevistas, p.191.
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A escultura de Richard Serra

E da histéria do desenvolvimento das obras de Richard Serra, de sua relacdo
com artistas contemporaneos, que nos fala esta parte da dissertacao. Pretendemos
entender de que maneira a questdo da percepcdo espago-temporal exerce alto
poder de abertura na concepg¢ao da escultura do artista € em que sentido o conceito
de espaco se conecta ao de lugar. O desdobramento interno de uma obra a outra
indica posi¢des na arquitetura, em paisagens, no ambiente publico, ou em novas
situagdes encontradas na sua obra mais recente. Vejamos, entdo, como se
desenvolvem as tomadas de decisdo na trajetoria do artista, em relagdo aos temas
espaco, tempo, matéria e lugar.

Serra assume normalmente uma postura francamente anticartesiana, ligada
ao pragmatismo americano, recusando qualquer precedéncia metafisica em
relagdo ao espago. A ideia do espago ¢ o espaco vivido, € ndo o geométrico
abstrato. Como ja foi visto, um dos objetivos primordiais do artista era ultrapassar
0 esquema sujeito-objeto proprio das filosofias da consciéncia baseadas nos
fundamentos do racionalismo europeu. Esse modelo ¢ rejeitado e a reorientacao

proposta por Serra teria consequéncias para a instauracdo de um novo conceito de

escultura contemporanea.

(...) Serra vem fazendo com os postulados da tradicdo empirista, com sua vocagao
pragmatica, alguma coisa analoga ao que fazemos com os axiomas do racionalismo
europeu — ele os encarna em manobras problematicas que desafiam o senso formal
vigente e instilam um cardter imediatamente vital, até de aventura pessoal, a
experiéncia estética.””

Richard Serra volta da Europa e instala-se em Nova York, em 1966, onde
comeca seu trabalho junto a artistas que buscavam novas modalidades de
experiéncia e praticas artisticas. Levantavam questdes, ndo somente sobre o papel
da arte, mas também sobre os processos de producdo, uso de materiais, ou seja,
transformagdes fundamentais nos procedimentos, mais do que meramente em

relagdo a determinadas formas tradicionais da produgdo de arte. Esses artistas

¥ BRITO, Experiéncia Critica, p.300.
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empenhavam-se em modificar a estrutura formal do objeto de arte e instaurar uma
experiéncia estética interativa. A preocupagdo dos artistas era discutir questoes
relacionadas a um tipo de arte que contribuisse para uma experiéncia maior que a
meramente visual, uma vivéncia fisica do espectador com a obra.

Serra compartilha esses interesses e trabalha colaborativamente com aqueles
que iriam investigar a questdo do processo na obra de arte, e que lidam com a
questdo da dimensdo espago-temporal, que lhe ¢ inerente. O processo nao tem
sequéncia narrativa, com inicio, meio ¢ fim — a sua dura¢do desenrola-se no
decorrer do tempo de forma descontinua —, podendo ser interrompido e reiniciado
a qualquer momento. Certamente, essa importancia fisica da obra que se processa
em tempo real, diante do espectador, dispensa conotagdes subjetivas, uma vez que
o trabalho ¢ revelado através do processo que € externo ao objeto. A arte se
transformava numa experiéncia da vida.

As experimentagdes formais em torno dos conceitos de espago, matéria e
processo — que ocorreram no cenario de interdisciplinaridade do ambiente artistico
nova-iorquino do final dos anos 1960 e inicio da década de 1970 — tiveram a
colaboracao de diversos campos da producdo de arte, como a fotografia, o cinema,
o teatro, a danga, a musica e as artes visuais.A proximidade de Serra com Carl
Andre, Robert Smithson, Walter de Maria, Michael Heizer, Eva Hesse, Dan
Graham, Andy Warhol, os musicos Steve Reich e Philip Glass, o cineasta Michael
Snow, o coredgrafo Merce Cunningham, as bailarinas Yvonne Rainer e Joan
Jones, entre outros nomes importantes, evidenciam o seu envolvimento com as
artes temporais ¢ as artes visuais. Por fim, o desenvolvimento da obra de Richard
Serra foi marcado diretamente pela musica, pela danca e pelo cinema, artes
temporais circunscritas ao fendmeno urbano.

Nesse momento, sem duavida, Serra encontra-se entre aqueles que
pretendiam divorciar a obra de arte da ideia de unicidade e da sua inclusdo na
industria cultural como mera commodity. Um olhar atencioso a produgdao do
artista nesse periodo de interdiciplinaridade € necessario para a compreensao de

experimentacgdes determinantes a criacdo de novos espacos de sentido para a arte.
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3.1
A interdisciplinaridade proporcionando novas experiéncias

Nada mais compreensivel que a tendéncia a troca de influéncias tenha
levado a producao de inimeros projetos que se tornaram coletivos, e que foram

performance”.”> John Cage, Merce Cunningham,

13

ambiguamente denominados
Robert Rauschenberg, entre outros artistas, integraram varias performances — um
tipo  Gesamtkunstwerk’, resultado de novas formas, baseadas em
correspondéncias entre essas diversas investigacoes artisticas. Veremos essa ideia
de interdisciplinaridade na andlise de certas obras de artistas dessas diversas areas
da producao artistica ao longo deste capitulo.

Foi importante, para Serra, a transformacao musical operada por John Cage,
compositor e teorico musical, que inovou com a produgdo da musica aleatodria.
Sua obra mais conhecida ¢ 433" (1952) - o conteido da composicdo nao ¢ o
siléncio de quatro minutos e trinta e trés segundos, e, sim, os sons do ambiente
durante a audi¢do. Dessa forma, a musica se opde a subjetividade do artista, pois
utiliza sons determinados ao acaso. Musica experimental que privilegia as coisas
banais. Em uma conferéncia em 1957 sobre musica aleatoria, Cage descreveu a
musica como “um jogo sem proposito, que ¢ uma afirmagdo da vida — ndo uma
tentativa de trazer a ordem ao caos nem sugerir aperfeicoamentos na criagdo, mas
simplesmente um jeito de acordar para a propria vida que estamos vivendo™*.

Richard Serra se interessava mais por Morty Feldman do que por Cage.
Acredita que o acaso presente na obra de Cage tem suas raizes no Dada, e ndo esta
interessado nessas questoes, considera mais importante um trabalho que priorize a
estrutura. Feldman trabalhava com a sensacao de tempo através das mudancas de
nota para nota, acorde para acorde, que estabelece, no decorrer da peca, uma rede
de relagdes em que as ideias ritmicas nunca sdo as mesmas, apenas ressurgem,
lentamente, em padrdes que nao progridem de forma previsivel. O musico nao
pretende experiéncias de imersdo, suas obras implicam concentracdo e atengao,
para que alteragdes de percepcdo sejam factiveis. Na formagdo de Feldmann,
Cage foi referéncia, embora ndo concordasse com a ideia de “tudo ¢ musica”, pois

ndo buscava a improvisa¢ao, mas uma nova estrutura. Morty Feldman declarava:

92 Cf. BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.4.
%3 Termo aleméo traduzido como “obra de arte total”, cf. FOSTER et al., Art since 1900, p.860.
% CAGE, Silence: lectures and writings, p.12.
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Na minha musica estou (...) envolvido com o decaimento de cada som, e tento

tornar seu impacto sem origem. O impacto do som ndo ¢ o ponto em questdo. Na

verdade, o que ouvimos € o impacto e ndo o som. Decaimento, no entanto, esse
ponto de partida, expressa onde o som existe em nossa audi¢do — deixando-nos,
mais do que vindo em nossa dire¢o.”

Steve Reich e Philip Glass sdo musicos cujos trabalhos se desenvolveram
depois da revolugcdo musical de Cage. A musica processual difere da musica
aleatoria. Resulta de um processo que ocorre por si; o artista € responsavel pela
partida do processo no qual ndo interfere, assegurando a auséncia da subjetividade
do artista. A relacdo de Serra com Steve Reich estimulou a sua participagdo na
performance Pendulum Music (1968) no Whitney Museum of American Art, uma
obra emblematica do trabalho pos-minimalista. Trata-se de um processo musical
que explora a sonoridade que se desenrola por si, podendo acontecer combinagdes
inesperadas. Nesta peca, microfones sdo dispersos em uma certa distancia, de
modo a obter impulso e colidir com uma caixa de som que emite ruidos a cada vez

que a colisdo ocorre. Aquele que executa a acdo, apos liberar os microfones,

acompanha o processo junto ao publico.

PENDULUM  MUSC

FOR MICROPHONES, AMPLIFIERS, SPERKERS AND PERFORMERS

The pbotmiance b wite pecfomess fakin eack wike, ol t back (e a swimg,
m%u i puhﬁ Ntwﬁr‘{.f ««—\l}m m&uﬁ’«ﬂ cofiy firn op coch
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Fig. 44 - Pendulum Music

O espectador acompanha as etapas do processo, € o artista mantém uma
posi¢do distanciada. Desse entrelagamento de ideias, resultou também a obra site-
specific Long Beach Word Location (1969), de Glass, uma gravacao em looping
sobre um pantano de trinta acres. Sera interessante observar o comentario de

Steve Reich sobre o que subjaz a musica processual. “(...) se vocé segue seu

9 Disponivel em: https://www.theguardian.com/morton-feldman-contemporary Acesso em: 15 abr
2018. A traducao é nossa.
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gosto, vocé recupera seu gosto... se vocé€ segue um processo musical vocé obtém

seu gosto e algumas surpresas que podem ensiné-lo a produzir outra masica.””

Antes das esculturas processuais, Serra produziu, nos anos 1966-67, as
esculturas Through Pieces, Doors, Belts, Plynths. Elas sdo as primeiras obras do
artista, ndo considerando as pinturas que foram destruidas, e as assemblages
apresentadas na exposicdo Animal Habitat Lives, em Roma. Essas esculturas
lidam com portas industriais, objetos banais, fragmentos de estruturas funcionais,
e remetem a questdes da arte moderna. No entanto, Richard Serra ndo provoca
mudangas de percep¢do da realidade cotidiana com o objetivo de apurar a
consciéncia critica acerca dos limites da arte e, sim, experimentar o mundo de
maneira renovada. O artista exibe Belts na Noah Goldowsky Gallery, em Nova
York — tiras de borracha penduradas na parede, como linhas no espaco. Segundo
Serra, era uma maneira de formar um desenho com um material diferente do lapis
ou carvao. Essas obras ndo receberam atencgao critica e historica, contudo, fazem

parte do desenvolvimento da trajetoria do artista. Segundo Benjamin Buchloch:

A duplicagdo de Serra evidencia que uma das tarefas mais dificeis que ele
enfrentou em meados da década de 1960 foi reprimir Duchamp e também
reconhecé-lo. (...) Serra parcialmente resolveu esse problema adotando os modelos
e processos utilizados por Johns, que antes de qualquer outro artista americano,
colocaram as questdes cruciais provocadas pelo legado duchampiano. (...) O que
acontece com as técnicas e processos de fabricacdo de esculturas, suas técnicas
artesanais e protoindustriais, uma vez que o readymade sempre altera nossa
reflexdo sobre a relagio sujeito-objeto?”’

As portas de Serra expandem a inanidade dos modelos tautolégicos de Johns em
escala arquitetural. (...) Serra transforma o metal duro do volume retangular
produzido industrialmente em uma superficie estranhamente texturizada e tatil com
contornos maleaveis.

(...) Permanece repulsivo em sua materialidade (...) Se os moldes de Serra
aniquilam modelagem e gestos, substituindo-os por puro processo de estados e
qualidades inatos da matéria, a opacidade acromatica da borracha e da fibra de
vidro apaga todos os vestigios de um corpo escultural natural. (...) Assim, a
escultura inicial de Serra participa de uma estética que comeca com Piero Manzoni
com sua obra acromatica que retira qualquer sinal de presenca corporal. Quando
opacidade pura — oposto de cromatismo — desloca os elementos de cor que ancoram
a percepcdo em uma referéncia natural, essa falta de presenga corporal foi
exacerbada. (...) Outra forma de entender as Doors e Trough Pieces seria
reconhecer essas obras como a declaracdo de resisténcia de Serra contra os
paradigmas, materiais e processos de fabricagio reinantes do Minimalismo. *®

% REICH apud BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.5.
¥ BUCHLOCH, Richard Serra’s early work: Sculpture between labor and spetacle, p.46. A
traducéo € nossa.

% bidem, p.48. A traducao é nossa.
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Fig. 45 - Trough Pieces Fig. 46 - Doors

ML

Fig. 47 - Belts

No final dos anos 1960, Serra elabora a Verb List — oitenta ¢ sete verbos
transitivos listados que sugerem agoes, temporalidade sem narrativa. As agoes
podem ser realizadas indefinidamente, e a sua duracdo ird depender do tempo em
que o processo estiver em andamento. Serra trabalhou com esses verbos no
estadio, com a borracha e o chumbo, e fica claro que os residuos das atividades,
muitas vezes, permaneceram atividades, e nada mais. Mas, a questdo ¢ que a lista
de verbos permitiu experimentos, sem ideias preconcebidas sobre o que iria fazer.
Serra estava interesado no processo e em revelar o processo de feitura do possivel
trabalho. 4 Verb List ¢ relevante para perceber a importancia da agdo em si,

simples atos. Serra afirma:

Os trabalhos sdo descritos pelo processo da agdo de um simples verbo executado
com determinado material pelo artista (...) O espectador participa do processo
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(leitura) tanto quanto o artista em relagdo com o material e o duracdo do processo

do fazer (...)”
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Fig. 48 - Verb List

Em 1966, Serra passa a produzir as esculturas com borracha. A borracha ¢

um material ativo e flexivel que pode ser facilmente manipulado, e permitiu que

os verbos listados o roll, to cut, to tear fossem utilizados nos procedimentos de

esculturas, como Scatter Piece, sem preocupacdes do artista com o resultado final

do processo.

(...) O negocio com a borracha é que ela tem uma flexibilidade que permite lidar
rapidamente com linhas, os planos, os volumes e a gravidade. Ela pde um grande
potencial na ponta dos seus dedos, (..) vocé pode corta-la e dobra-la e desdobra-la e

amarra-la e enlaga-la e desenlaga-la; vocé pode explorar sua topologia.

Fig. 49 - Scatter Piece

Em Cutting Device: Base Plate Measure (1969), Philip Glass e Serra

discutiam a possibilidade de usar mais de um material no processo, € como 0s

% BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.10. A tradugéo é nossa.

100 SERRA, Escritos e Entrevistas, p. 318.
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residuos poderiam evitar as armadilhas da composicao. A ideia foi, entdo, colocar
uma longa barra de aco — base — no chdo, e empilhar diversos materiais, que
foram cortados com uma serra circular ao longo de ambas as bordas da base, que
se tornou a medida para o corte. Conforme cortavam, colocavam o material de
lado. O ato de cortar separou e juntou, simultaneamente, os elementos separados.
O foco era o corte. To cut deve ser entendido como marca de continuidade de
experiéncia, através de um corte que articula essa continuidade. Trata da reunido
de partes dispares, e sua separacdo ¢ que configura a totalidade da obra. O

trabalho evita qualquer composi¢do ou metafora. Segundo Serra:

Por exemplo, em Cutting Device: Base Plate Measure (1969), o problema era usar
diversos elementos em justaposicdo: cortar a linha para separar e dividir os
elementos. A atividade de cortar reestruturou o campo, gerando as relagdes entre as
partes de um modo diferente do da justaposicio literal dos elementos.'”!

Fig. 50 - Cutting Device: Base Plate Measure

De 1968 a 1970, Serra trabalha com as Splash pieces, nas quais espalhava
ou arremessava chumbo nas juntas entre o piso e a parede. Em sua primeira
exposicdo individual em Nova York, na Leo Castelli Warchouse em 1968,
Splashing dissolve a ideia tradicional de um corpo de escultura fechado que é
substituido pelo processo de manipulagdo de um determinado material com suas
propriedades em um campo de espaco. O verbo to splash desfigura a ideia de
modelar e posiciona a agdo do artista fora do seu controle manual. O resultado
final dessas obras ndo era um objeto, uma vez que o processo nao produz uma

forma definida, nem cria uma imagem legivel. O que ¢ possivel é a visualizacao

101 SERRA, Escritos e Entrevistas, p. 52.
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do processo em tempo presente. Nesse sentido, Serra promove uma extensao da
linguagem da escultura.

Trabalhos processuais como as Splashings (1968) e as subsequentes
Castings (1969) fazem parte das obras mais conhecidas do inicio de sua trajetoria.
Essas esculturas redefiniam a percepcao do espaco das salas. Serra afirma que nao
decidiu arbitrariamente construir obras relacionadas com a arquitetura, embora
tais trabalhos incorporem o lugar como dominio da percep¢do, uma vez que
indicam aspectos especificos e passam a fazer parte da estrutura do lugar, ¢ a
retirada ou abandono do trabalho signifiquem a sua destruicao. Nesse caso, ha a
impossibilidade da existéncia desses trabalhos no mundo de obras de arte como

commodities.

A manifestagdo do processo na escultura por volta de 1966 baseou-se, portanto, na
descoberta e representacdo das forcas que constituem a escultura e numa
compreensao mais precisa das propriedades da propria matéria, um entendimento

que pode ter ocorrido em parte pela reflexdo anterior de Andre sobre a

especificidade dos materiais. Outro aspecto do processo ¢ revelado na observagao

explicita dos procedimentos envolvidos na producdo da escultura, como aqueles
listados sistematicamente na Lista de Verbos de Serra (1967-1968), a qual ele

proprio se referiu como “agdes para se relacionar consigo mesmo, material, lugar e

processo.'”

Segundo Serra, uma das caracteristicas dessas obras ¢ que nao podem ser
consideradas performances. O ponto decisivo € que esses trabalhos lidam com a
insisténcia e a repeticao da acdo em si. Por exemplo, em Casting, a repeticao do
gesto do artista constréi uma sucessao de faixas sequenciais como ondas que se
repetem. Porém, seu conceito de série “difere daquele de minimalistas ortodoxos
como Donald Judd, ao rejeitar subscrever a serialidade rigida, a lei da constancia e
a independéncia radical entre os elementos, que costuma reger a logica do

.. . N 1s s [ 1
Minimalismo, ao se opor & logica composicional”'*>.

%2 BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.7. A tradugao é nossa.

193 SA, Génese e Contexto, p.33.
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Fig. 51 - Splashing Fig. 52 - Casting

Em uma fotografia de 1969 que se tornou emblematica, o corpo de Serra ¢
reduzido ao gesto de arremessar chumbo derretido contra a parede. A literatura
sobre o artista valoriza a possivel semelhanca com Jackson Pollock em seu
processo de pintura, action painting. A relacdo que pode ser estabelecida entre
Serra e Pollock estd na importancia do “fazer”. Os trabalhos revelam um novo
modo de lidar com os materiais, cujo processo € enfatizado pela desenvoltura da
acdo, mas percebe-se importantes diferencas. No trabalho de Serra, “o capacete e
a mascara de gés conferem despersonalizagdo, recusa a expressividade e também

104 .
»104 pica

referéncia a condigdes industriais, como a repeticdo de uma agdo
evidente que o trabalho de Serra ndo esta envolvido com a ideia de acaso ou gesto.
Um aspecto que demonstra o entendimento de Serra sobre escultura ¢ a auséncia
do objeto final na foto; sem apresentar o resultado, ¢ o processo que interessa ao
artista. Trata-se de uma agdo desprovida de um objeto. O que confere importancia
ao trabalho ¢ a continuidade da acdo no tempo. Liberada da interferéncia da
subjetividade do autor, a obra apresenta-se a percepcao do espectador. A imagem

ficou conhecida como pure process no final dos anos 1960.

Richard Serra,

Fig. 53 - Splashing Fig. 54 — Richard Serra throwing lead

104 Cf. FOSTER; HUGHES, October Files, p.100.
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A reflexdo critica de Serra o levou a perceber que, nas esculturas
processuais, a queda do chumbo formava uma imagem, uma possivel composicao,
e, portanto, a ldgica da acgdo teria sido substituida por um processo que, ao final,
produzia um objeto. Essa autocritica trata da esséncia do conceito de escultura,
pois o artista interessou-se pelo processo como meio, na medida em que seria a
manifestagdo da acdo em sua temporalidade. Assim, no final dos anos 1960,
Richard Serra ird modificar a sua produgdo para esculturas ligadas a ideia de
processo e resultado reunidos.

Em particular, Candle Piece (1968), evidencia a forte impressdo deixada
pela assemblage do trabalho de Rauschenberg, ao mesmo tempo em que reporta a
estudos sobre o Minimalismo. Serra utiliza objetos heterogéneos — assemblage
approach — e dispde elementos em série, fileira de velas, que amenizam a rigidez
da estrutura minimalista. Embora objeto e processo sejam dispares, Candle Piece

’ : 1
¢ uma escultura que implementa um processo.'”>

Fig. 55 - Candle Piece

3.2
Outras formas da investigagao artistica

Nesse mesmo periodo das esculturas processuais, no final dos anos 1960,
Richard Serra opera a transi¢do de uma forma de arte tradicional, como a
escultura, para outra forma: filme ou video. O artista introduziu o filme no
discurso sobre escultura por conta do carater “publico” do filme como obra de

arte, ¢ o entendimento que o filme poderia se divorciar do valor tunico e original

195 of. BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.6.
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da obra de arte como commodity'®. Os filmes do artista sdo filmes esculturais;
nem esculturas que lidam com materiais e procedimentos convencionais,
tampouco filmes que obedecem a critérios formais especificos do meio. A
categoria do filme escultural ¢ ambigua e hibrida, portanto, indefinida. O filme
como meio permite a inclusdo e a percepcao da reproducao visual da dimensao
espago-temporal do processo de uma agao.

Os primeiros filmes de Serra, Hands Catching Lead (1969), Hands Tied
(1968), Hands Scraping (1968), Hands Lead Fulcrum (1968), apresentam os
processos em si, € resultam na percep¢ao do espectador, que experimenta o filme
como um processo objetivo, que envolve o movimento € a acdo do corpo do
artista no decurso do tempo sem referéncias ilusionistas. As maos do artista sao
desconhecidas e invisiveis, reduzem sua agdo a repeticdo fragmentada em um
espaco ilimitado e incompleto. Serra utilizou principios da linguagem minimalista

para falar da repeticdo como “processo”.

Fig. 56 - Hands Catching Lead

Fig. 58 - Hands Tied Fig. 59 - Hands Lead Fulcrum

Esses filmes processsuais provocaram diversas interpretagdes metaforicas,

como a de Liza Béar, que considera que as maos do artista se tornaram

1% BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.4.
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fisicamente expressivas em Hands Catching Lead ¢ Hands Scraping."”’ Rosalind

Krauss comenta:

A escultura de Richard Serra ¢ sobre escultura: sobre o peso, a extensdo, a
densidade ¢ a opacidade da matéria, e sobre a promessa do projeto escultorico de
romper essa opacidade com sistemas que tornardo o trabalho da escultura
transparente a si mesmo ¢ ao espectador que observa de fora ... Mais uma vez, a
escultura de Serra faz o espectador perceber que os significados que ele 1€ no corpo
do mundo sdo suas proprias projecdes ¢ que a interioridade que ele pensava
pertencer a escultura é de fato sua propria interioridade - a manisfestagao do ponto
de vista do seu ponto de vista.'®®

Serra utilizava procedimentos ndo formalistas em seus filmes esculturais,
como a fragmentacdo e a reducio da performance ao tempo real do processo'”,
que definia limites temporais para o filme. Esses recursos demonstram a
autoevidéncia dos procedimentos como o verdadeiro significado da obra.'"

Frame (1969) e Color Aid (1971) utilizam tais procedimentos e fazem uso
do principio formal desenvolvido por Pollock — a mudanca de percepgao de
imagens do campo visual, a partir do abandono da perspectiva e do campo
projetivo, em favor de uma estrutura al//-over. Uma afirmacao de Serra, referindo-
se a Frank Stella, evidencia a necessidade de considerar agao e significado como

uma entidade integral: “E o modo de fazer que confere significado ao que

111
fazemos”.

Fig. 60 - Frame Fig. 61 - Frame

7 BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.17.

18 KRAUSS apud BUCHLOCH, Neo-Avant-Garde and Culture Industry, p.425. A tradugdo é nossa.
109 Fragmentacdo enquanto abolicdo da separacao entre percepcao subjetiva e representagéo
objetiva, resultando a eliminagdo de qualquer narrativa, ou qualidade dramatica, na sequéncia de
agoes, implicando uma atividade sem qualquer significado. Ja o processo de redugdo da acéo a
performance, determinada por leis fisicas que regem o espacgo, tempo e energia, entende-se como
o resultado de reflexdes formais antes desenvolvidas na pintura e na escultura modernas. Tome-
se como exemplo os processos de linguagem, em obras como as de Kafka ou Beckett, que nada
descreviam, exceto a estrutura linguistica.

"0 cf. BUCHLOCH, Neo-Avant-Garde and Culture Industry, p.421.

""" BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.16. A tradugdo é nossa.
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Serra interesava-se mais e mais pelos filmes de vanguarda. Frequentou a
Cinématheéque, na Europa, ¢ o Anthology Archives, em Nova York, a partir de
1970, onde aprimorou sua formacdo em cinema acompanhado por Joan Jones e
Robert Smithson. Assistiam a filmes da vanguarda russa: Sergei Eisenstein, Dziga
Vertov, I. V. Pudovkhin, Alexander Dovzhenko.

Alguns nomes foram centrais para a producao dos filmes de Serra. Yvonne
Rainer, com suas ideias experimentais, indicava renovadas possibilidades poéticas
para a arte e a dissolucdo de nexos convencionais. A no¢do do corpo como
material para a producdo de arte, a despersonaliza¢do do artista € os movimentos
ndo metaforicos serdo determinantes para Serra, dai a importancia do esquema do
filme Hand Movie (1966), que nada representa: a auséncia de narrativa e
significado destacam a materialidade das suas méios. E possivel estabelecer uma
comparagao entre os movimentos das maos de Yvonne, no decorrer do tempo, ¢
os trés minutos de repeticdo e ritmo das maos de Serra tentando apreender o
chumbo, em Hands Catching Lead.

Os primeiros filmes de vanguarda de Andy Warhol concentram-se no
simples registro da realidade sem enredo nem didlogos, um s6 enquadramento, do
inicio ao fim, a mostrar tudo o que se apresentava a frente da camera. Nada
acontecia, como em Empire. Segundo Serra, os primeiros filmes de Warhol “eram
tdo libertadores quanto os pingos de Pollock™'?. Mais tarde, Chelsea Girls (A.
Warhol, 1966) destaca-se para Serra, que reconhece a importancia desse filme no
comeco da producio de seus filmes experimentais.'”®> O filme de Warhol consiste
num panorama de cenas, em cinco capitulos, em que o foco de atengdo era nao
apenas o Hotel Chelsea, ou a visita de artistas da Factory que improvisavam
situagdes, mas sim o foco da camera, que dificilmente mudava de posigdo.
Entenda-se que tal postura do artista leva o espectador a “apreender” o que
acontece, uma percepcao renovada da realidade que se torna interessante em uma
forma até entdo nao apreendida.

Richard Serra manteve importante relacdo e contato produtivo com
Michael Snow, que ¢ apontado como um dos mais influentes cineastas

experimentais da vanguarda dos anos 1960. Seus filmes, considerados épicos

"2 SERRA, Escritos e Entrevistas, p. 263.

3 Cf. MICH ELSON, The films of Richard Serra: an interview, p.21.
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estruturalistas''*, como Wavelenght (1967) ¢ La Région Centrale (1971), sdo um
marco de transformacao no cinema e no video. A referéncia de Michael Snow foi
central para os filmes de Serra, que afirmam o primado da ideia de continuidade
no espago.

Tal como em Wavelenght, de Michael Snow, em Railroad Turnbridge
(1976), Serra explora a falta de um centro de horizonte da camera, o que permite
ao artista transitar de uma orientagdao de percep¢ao centrada para uma orientagao
com condig¢des indeterminadas. Serra constroi um tunel com a camera, que foca a
ponte desde o seu inicio até a outra extremidade, transformando-a em algo
gigantesco que se estende além do fim da ponte. A questdo do filme ndo ¢ a
existéncia fisica da ponte ou a projecdo da paisagem, e sim o cardter objetivo e
abstrato daquilo que preenche cada frame. Richard Serra constréi uma figura
visual a partir do espaco pré-objetivo do corpo.'’> A ponte é o meio para a
experiéncia. Railroad Turnbridge, produzido em Portland, Oregon, refere-se
também ao mecanismo utilizado por Michael Snow em La Région Centrale, em
que o cineasta produz uma indeterminacdo de espago na paisagem rural
canadense, e afirma: “Um jogo fabuloso com a natureza e a maquina que coloca
em questdo nossas percepcoes, nossos habitos mentais, e, em muitos aspectos,
torna o cinema existente moribundo”''®. Nio chega a admirar que o filme
Railroad Turnbridge tenha tornado-se emblematico nesse momento de sua

trajetoria.

Nao apenas usa o tunelamento da ponte para enquadrar a paisagem, mas depois a
retorna sobre si mesma ¢ a enquadra. Nisso, ha uma ilusdo criada que questiona o
que esta se movendo e o que permanece parado ou vice-versa? Isso estd contido
dentro do enquadramento da estrutura do material da ponte em si, até o seu
elemento de funcionamento interno - a engrenagem.'"’

Segundo Benjamin Buchloch, Railroad Turnbridge pode ser considerado
uma citagdo e homenagem a filmes dos mestres da vanguarda do cinema

soviético, Eisenstein, em Qutubro (1927), e DzigaVertov, em Entusiasmo (1931).

" Filmes que priorizam a visdo, a relagdo entre o som e a imagem, a reflexdo sobre a ilusdo

diegética e a passagem do tempo,enfim a concentragdo na mera experiéncia do filme. Filmes
experimentais que continuam a ser discutidos até hoje.

"% Gf. MICHELSON, The films of Richard Serra: an interview, p.27.

padeld disponivel em: film-makerscoop.com/catalogue/michael-snow-la-region-centrale. Acesso em
10 jul 2018.

" SERRA apud KRAUSS, Portrait of the Artist... Throwing Lead, p.34. A tradugéo é nossa.
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Serra se impressionou muito com o trabalho dos cineastas russos, porém, discorda

da critica. Ele afirma:

Quando vocé faz alguma coisa, vocé sabe suas razdes para fazer isso. Vocé
conhece as fontes diretas do que esta fazendo e so6 consegue realizar algo onde
vocé se situa. Na filmagem, nunca pensei nos russos; pensei sobre 0s russos nos
cortes do filme, e eu queria evitar esse tipo de relacionamento, € por essa razao
nos suprimimos muitas tomadas.'"®

Fig. 63 - Wavelength Fig. 64 - La Région Centrale

Segundo Benjamin Buchloch, em Process Sculpture and Film in the Work

of Richard Serra,

a escultura contemporanea atinge um climax nos filmes processo-esculturais do
artista, que ocupam um lugar proeminente em sua obra transformando a concepgao
de escultura em uma forma historica que transcende a compreensdo convencional
de morfologia e fendmeno, material e processo, apresentagdo e percepg¢io.'

3.3
Recolocagao da questao da dimensao espago-temporal na escultura
de Richard Serra

Por volta de 1969, Serra comeca a fazer as Prop Pieces, em que o foco de

discussao desvia-se do processo e centra nas questdes da gravidade e do equilibrio

"8 MICHELSON, The films of Richard Serra: an interview, p.28. A tradugéo é nossa.
e BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.14. A tradugao é nossa.
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relacionadas a articulagdo no espago. As Props ndo utilizam o chdo como fundo,
tem o piso ou as paredes como suporte. O material atua com forca sobre as
paredes e o chdo, exercendo pressdo sobre as superficies, e fazendo com que a
gravidade passe a interferir nas esculturas. Estabelece-se um equilibrio de forgas
entre os materiais ¢ a gravidade. Justamente, as propriedades fisicas dos materiais
traduzem um ponto de tensdo extremo a partir do qual existem e se fundamentam.
A dependéncia da gravidade indica possibilidades virtuais de transformacgdes da
escultura no espago e no tempo, privilegiando procedimentos nao definitivos, em
uma tentativa de desconstru¢ao da visao do mundo minimalista. Rosalind Krauss

afirma:

Desta forma, Serra cria uma imagem da escultura como algo que esta
constantemente tendo que renovar sua integridade estrutural mantendo seu
equilibrio. No lugar do cubo como uma “ideia” — determinada a priori — ele
substitui o cubo como algo existente — que se cria no tempo, totalmente dependente
da tensdo constante dos materiais.'*

Segundo Serra:

(...) A gravidade ¢ uma forga tanto estruturante quanto desestruturante. A
proposicdo do “fazer” nesse caso, contém também a condicdo do “desfazer”. As
formas podem ser mantidas num movimento detido quando as forcas gravitacionais
estdo em equilibrio."'

Sem duvida, as Prop Pieces expdem interdependéncia entre os elementos,
eliminando a “passividade” existente no processo quando o material se deixa
manipular. As esculturas dispensam o corpo humano para o procedimento. Nao se
enquadram na defini¢do de escultura processual. A questdo que se coloca ¢ o
processo no qual os elementos estdo em constante tensdo e a resisténcia fisica dos
materiais. O processo € intrinseco a escultura, possui seu tempo que ¢ interno a
obra, e ndo determinado de fora.

Segundo Serra, as Props eram esculturas que se referiam ao corpo. De fato,
observando as esculturas com atencao, a gravidade e o peso da matéria se impdem
de forma até “ameacadora” ao espectador, desafiando o equilibrio por meio de

calculos precisos, que proporcionam efetivamente a sua sustentacdo. O modo

120 KRAUSS, Passages in Modern Sculpture, p.269. A tradugéo é nossa.
2! SERRA, Escritos e Entrevistas, p. 238.
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como tensdo e equilibrio se relacionam refere-se a condi¢do da fragilidade e da
instabilidade da condi¢ao humana.

House of Cards (1969) retine Props que se erguem do chdo. Faz parte da
série de esculturas que, rompendo com as “caixas” de Judd ou os prismas de Tony
Smith, instaura um paradoxo: uma forma instavel. Esse momento da producdo de
Serra ¢ comparado ao trabalho de Steve Reich no mesmo periodo. O compositor

afirma:

A analogia que vi com a escultura de Serra, suas placas e barras de chumbo
apoiadas buscando por sustentagdo, foi que suas obras e as minhas sdo sobre
materiais e processos mais do que sobre psicologia. (...) mas fazendo a propria
constituicdo desta questdo, a busca de um equilibrio sempre precario,
constantemente a ser sustentado sob as pressdes do tempo, reformula a questdo
interna / externa, pois o exterior em si ¢ agora entendido como organizado dentro
da dimensdo temporal.'*

As doze esculturas do patio Skullcracker, do mesmo periodo de Prop
Pieces, fazem parte de uma expansdo da escala das obras de Serra. Em Stacked
Steel Slabs, produzida com Glass e amigos, as partes eram inclinadas ao limite do
equilibrio. Esculturas dessa série lidam com a gravidade, o equilibrio e as tensoes
constantemente em forga, lutando pela sua verticalidade. Segundo Serra, o peso de
cima estabilizava os elementos de baixo. A logica da escultura ¢ a dindmica de
relagdo entre o centro € o exterior, que exerce pressao sobre o centro, € a relacao
da obra com a experiéncia do homem. Um aspecto instigante ¢ a escultura
relacionar-se a um trabalho de “coreografia”. Esse resultado, decorrente da

estreita relacdo que Serra estabeleceu com as artes temporais, implica uma

vivéncia mediada da forma.

122 KRAUSS, Rosalind. Portrait of the Artist... Throwing Lead, p.24. A traducéo é nossa.
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Fig. 65 - Stacked Steel Slabs

Nos anos 1970, o artista ird expandir ainda mais a escala de suas esculturas,
pois pretendia que fosse possivel entrar nelas, atravessa-las e circundé-las. Sua
trajetoria, nesses anos, ¢ marcada pela ideia de chiasma, que pode ser definida
como uma relagdo de intercAmbio.'>, Importava a relagio do espaco e da vivéncia
da experiéncia fisica da obra. Espacialidade transitiva, ou seja, interagdo entre o
espectador e o que ¢ visto. Twins (1972), Circuit (1972), Delineator (1974-1975)
e Strike (1969-1971) lidam com o espaco interior de salas, definindo-as em
relagdo a divisdo ou a compressao, o que esta acima, o que esta abaixo, o que esta
a direita, o que estd a esquerda, o que estd na diagonal. O que interessa ao artista,
nessas obras, ¢ revelar o conteudo, o cardter e a estrutura de um lugar usando
certos elementos para definir uma estrutura fisica. Serra concebe tal projeto como
uma questdo da percepcdo que ¢ fundamentada no movimento, reagdo e vivéncia

do espectador.

O juizo estético autonomo ganha uma subita reabilitagdo contemporanea porque
deixa de ser momento de subtragdo ao mundo para se converter na hiperatencao a
determinados aspectos do real que o trabalho surpreendentemente altera ao expor
algumas de suas propriedades formais latentes até entdo imperceptiveis.'”*

O que se destaca, em Twins, € o corte das placas, que, ao definir a escultura,
define a geometria do espago — os cantos divididos opostos criam um
paralelogramo entre eles. Esta nitida mudanga no foco da sua obra exige uma

atitude ativa do espectador que permanece entre as paredes do trabalho e vivencia

123 KRAUSS, Portrait of the Artist... Throwing Lead, p.33
124 SERRA, Escritos e Entrevistas, p. 303.
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uma sensagdo aguda de relacdo espacial multipla, que remete a um jogo de

espelhos.

Fig. 66 - Twins

Em Strike: to Roberta and Judy, o raciocinio de Richard Serra concebe o
verbo to cut como um corte no espago. O corte divide o espaco em trés partes. A
interdependéncia entre corpo e espago ¢ coreografada em relacdo a escultura, e o

espaco ¢ vivenciado como matéria através do corte.

Fig. 67 - Strike

Com seu espago topologico, Circuit demonstra que a vivéncia do espectador
¢ inevitavel no ponto central, em que quatro placas cortam o espago arquitetonico.
A experiéncia da centralizagdo ¢ dirigida pelo caminho da obra. Dessa forma, o
artista instaura uma situacao corporea que exige do espectador a tarefa de refazer

a experiéncia escultorica.
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Fig. 68 - Circuit

No contexto de Delineator, o espaco ¢é tornado corpdreo através da
disposi¢do das placas. A escultura tem a ver com um campo de for¢as onde o
espago ¢ percebido fisicamente, mais do que oticamente. Por fim, a escultura

delimita um lugar dentro da sala. Serra afirma:

(...) a placa de cima parece pressionar o teto para cima. Essa condigdo ¢ revertida
quando vocé anda sob ela. Ndo ha caminhos diretos para dentro dela. A medida
que se anda na dire¢do do seu centro, a pe¢a funciona tanto centrifugamente quanto
centripetamente. Vocé é forcado a perceber o espago acima, abaixo, a direita , a
esquerda, a norte , a sul, a leste, a oeste, para cime, para baixo. Todas as suas
coordenadas psicofisicas, seu senso de orientacdo, sdo imediatamente
questionadas.'”

Fig. 69 - Delineator

Apbs a viagem de Serra ao Japao em 1970, e os trabalhos realizados no
Parque Ueno, em Toéquio, ¢ no Museu Nacional de Kyoto, as esculturas de
paisagens merecem atengdo na trajetéria do artista. Nessas esculturas, a disposi¢ao
dos elementos esculturais chama a atencdo para a topografia do lugar ¢ a
redefini¢dao do local se torna o conteudo da obra.

Serra produz sua primeira escultura site-specific em uma paisagem, para Joe

Pulitzer, em St. Louis. Em Pulitzer Piece: Stepped Elevation (1971), o artista nao

125 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.37.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

88

pretendia dispor as esculturas arbitrariamente como um cenario, pois a dialética de
caminhar e observar o percurso iria determinar a experiéncia escultorica.
Pretendia que os elementos funcionassem como cortes na paisagem, tornando-se

quase horizontes.

As primeiras obras baixas e horizontais tinham a ver com o Japao, com o modo
como os japoneses apreendem e organizam o espago. (...) As coisas estdo
estruturadas com relagdo a sua percep¢do e sdo dependentes da posi¢do em que
vocé esta. (...) O que me interessou nas obras que realizei no Japao foi que elas
estavam fora do chdo pela metade. O que era baixo e na superficie estava também
invertido e dentro do chdo. Na verdade, eu ndo tinha planejado fazer uma peca
externa no Japao, e naquela época a nocdo de site-specific ndo era um conceito no
meu trabalho.'*®

Sobre essa obra, Serra declara enfaticamente: “Pulitzer Piece é certamente
99127

minha resposta a Kyoto

Fig. 70 - Pulitzer Piece: Stepped Elevation

Shift (1970-1972), Spin Out (For Bob Smithson) (1972-1973) e Plumb Run:
Equal Elevations (1983), também lidam com a questao topoldgica e apontam para
a indeterminagdo da paisagem. Os elementos esculturais chamam a atencao para a

topografia da paisagem a medida em que o observador a percorre.

'26 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.103.
27 |bidem, p.106.
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Fig. 72 - Plumb Run: Equal Elevations

A concepcdo da obra Shift (1970-1972) em King City, Ontario, ¢ definida
pela relagdo topologica entre o homem, a obra e o espago. A ideia que norteou
Richard Serra e Joan Jones para a defini¢do do projeto da escultura foi a condicao
que os limites do trabalho ndo excederiam a distdncia maxima que duas pessoas
poderiam ocupar no espaco, ¢ ainda se verem. Serra pretendia que a percepgao do
espaco em sua totalidade fosse apreendida assim como a percepgao em relagdo ao
campo no qual as pessoas caminhavam. Essa caminhada aponta para uma acao
coreografica que determina a experiéncia do self. Esse horizonte ndo ¢ um limite
espacial demarcado, ¢ um limite coordenado pela percepcdo do horizonte
estabelecido pela distancia entre essas duas pessoas. O trabalho em concreto
estabelece perspectivas que determinam uma rede de horizontes internos em
oposi¢do ao horizonte, e o sistema se organiza constantemente em fungdo da
questdo topologica.'”® Assim, o espectador estd em constante movimento entre o
horizonte do corpo e o horizonte do mundo. “Eu ndo posso entender a fungao de
um corpo vivo exceto pela minha préopria vivéncia, e exceto até na medida em que

95129

sou um corpo que se posiciona em direcdo ao mundo” ~ revela Richard Serra.

128 o, SERRA, Escritos e Entrevistas, p.25-27.
129 ¢, aponta MERLEAU-PONTY, Fenomenologia da Percepgao apud KRAUSS, Portrait of the
Artist... Throwing Lead. p.30.
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Fig. 73 - Shift Fig. 74 - Shift

O artista segue sua trajetéria com o projeto de esculturas em arcos que
sugerem um novo significado e sentido para obras em St. John's Rotary Arc
(1981), Tilted Arc (1982)"°, Clara-Clara (1983)"' ¢ La Palmera (1980-1984).
Serra prioriza a grande escala para a instauracdo de esculturas site-specific em
espacos publicos, que pressupdem um plano horizontal e regular para a instalacao
do arco. O que torna essas esculturas site-specific urbanas tdo desafiadoras ¢
conviver com o enfrentamento da experiéncia real da vida urbana. Especialmente
digna de nota ¢ a obra St. John's Rotary Arc, que se refere a Spiral Jetty de
Smithson. Trata-se de uma escultura site-specific situada no centro de uma
rotatoria, em um dos acessos a Nova York, na saida do Holland Tunel, lugar de
desorientacdao e dificil acesso, instalada em meio ao caos urbano. O espago ¢
poluido e a mudanca, incessante, devido a densidade do fluxo de trafego em
diversas diregdes. A escultura sugere uma leitura ligada as coordenadas norte-sul,
leste-oeste. A rotatéria pode ser percorrida de carro ou a pé, permitindo que o
espectador se aproxime. A forma de arco, a escala e a sua colocagdo na rotatoria
respondem as caracteristicas topograficas do lugar. O Arc redefine o conteudo do
lugar, pois demanda a atencdo e reorienta a percepcao do local: o pedestre ou o
motorista passa a ter uma leitura do lugar através da escultura, cuja estrutura

responde as condic¢des do contexto urbano.

A duragdo do tempo de observacao distingue a experiéncia que o pedestre tem do
Arc da que o motorista tem. Ambos retém uma multiplicidade de visdes sucessivas.
Para o motorista, a multiplicidade de visdes estd embutida num inseparavel
continuo espacial e temporal, enquanto o pedestre pode dividir as imagens: intuir,

30 v/er Fig. 4.
3! Ver Fig. 2.
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preencher, completar, reconstituir, reordenar, refletir, referir-se a, relacionar-se a,
interpretar, comparar, lembrar. Dada essa distingdo essencial, as experiéncias de
motorista e pedestre sdo idénticas, na medida em que nenhum dos dois pode

atribuir a multiplicidade de visdes a uma leitura gestaltica do Arc. Sua forma
132

permanece ambigua, indeterminavel, incognoscivel como uma entidade.

Fig. 75 - St. John's Rotary Arc Fig. 76 - Vista area

Apesar do intercambio entre o tinel e a cidade, podemos constatar que a
escultura ndo abre a mesma perspectiva de Titled Arc, que convivia com 0 espago
civico, e também difere de Clara-Clara, situada ao longo de monumentos em
Paris. Para Serra, o mais importante ¢ que tais esculturas voltam-se para a cidade,

envolvendo o homem em seu tecido urbano.

Fig. 77 - Spiral Jetty Fig. 78 - La Palmera

Do manifesto Verb List (1967) aos desenhos feitos com diversos materiais €
técnicas, incluindo a série Courtauld Transparencies (2013), apresentada em
Londres, Richard Serra n3o abandona a experimentagdo. O artista ainda
surpreende quando, depois dos Arcos, elabora os Cones ¢ as Ellipses. Nenhuma
das formas de cone foi construida para um local especifico e as Ellipses sao uma
continuagdo dessa série. Nao sdo esculturas site-specific, nem precisam ser. As
esculturas da série dos cones como Intersection, Olson ou Call me Ishmael sdo

permutac¢des de um modulo tomando por base a inversao de uma se¢do conica.

132 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.71.
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Quanto as Ellipses, segundo Yves-Alain Bois'*, sdo verdadeiras convulsdes
espaciais. Trata-se de uma mudanca de linguagem que sera analisada adiante. O
interesse do artista ¢ focar no movimento de tor¢ao e na compressao do espaco.
Nas Ellipses, Richard Serra leva ao extremo principios que regem sua trajetoria
desde as Prop Pieces: o entendimento da geometria, a suposi¢ao do espectador em

movimento, € a sua orientacao no espago.

Fig. 81 - Intersection Fig. 82 - Olson

3 BOIS, Y-A. Ellipses en torsion: convulsions spatiales, p.37-39.
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Fig. 83 - Call me Ishmael

As Torqued Ellipses sao o comego dos toros, esferas e espirais, que junto as
Ellipses e as Spirals tém uma linguagem comum. Em qualquer lugar, o
observador estard dentro do volume, ndo apenas da arquitetura, mas do campo que
se desdobra a medida em que se move para dentro ¢ para fora das diferentes

esculturas.

Fig. 85 - Torqued Torus Inversion Fig. 86 - Esferas
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Para que ndo se perca o fio do pensamento do momento inicial da trajetoria
de Richard Serra, o que estava em discussdo era a possibilidade de alternativas a
industria cultural e a busca de propostas artisticas relacionadas a importancia dos
materiais e das categorias processuais, que emergiram como nhovas instancias da
arte contemporanea. O espaco de interdisciplinaridade do final dos anos 1960
permitiu uma produc¢do linguistica e visual referente a um periodo na historia da
arte em que rompem-se limites, novos critérios sdo instaurados. As contribui¢des
trazidas tem a ver com novas instancias poéticas que testemunhavam uma forma
desmaterializada de trabalho, em que o processo do “fazer” era tomado como obra
de arte. Um diferente objeto de experiéncia artistica.

Podemos destacar a introducao da temporalidade, a valorizagdo da matéria e
a sua dispersao no espaco, e, enfim, a relagcdo entre interior e exterior da escultura
incorporada a vivéncia fisica pelo espectador. Essas questdes apresentam-se de
forma definida e fazem parte de um percurso em que Richard Serra sempre
interrogou-se sobre a tradigdo da escultura. Como o proprio artista afirma, o
trabalho vem do trabalho e de uma relagdo dialética com a historia da arte ¢ a
contemporaneidade. Serra encontrou um novo modo de fazer escultura, dentro da
tradicdo, e dessa forma instaurou um novo conceito de escultura. Durante sua
trajetéria e suas constantes experimentacdes, colocou trabalhos em espagos

publicos no mundo inteiro e declara:

E um ato de afirmagdo, um ato derivado do conhecimento do potencial da
escultura, um ato de fé. Basicamente, quero fazer com que a escultura represente
uma nova ordem de experiéncia, uma possibilidade escultérica que ndo existia
antes. Quero inaugurar um conceito de escultura que ndo poderia ter sido previsto;
construir algo conceitualmente diferente, que espero que dure. Nada mais. (...) E
um desejo grande e até mesmo arrogante, mas também muito simples: fazer uma
escultura que contenha uma complexidade de possibilidades e experiéncias, que se
torne algo que esteja aberto a qualquer reagdo; espero enriquecer as mentes das
pessoas de algum modo. Estou interessado em proporcionar, por meio da
construcdo de espagos que acrescentem algo a experiéncia de quem somos, a
possibilidade de nos tornar diferentes da pessoa que somos."**

3% SERRA, Rio Rounds, pag. 37.
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A experiéncia do espacgo

4.1 A percepcgao do espacgo

What interests me is the opportunity for all
of us to become something different from
what we are, by constructing spaces that
contribute to the experience of who we
are.'”

Richard Serra

A obra de Richard Serra jamais se desvia da questdo de superar o idealismo
da tradigdo racionalista europeia e tornar a escultura contemporanea um meio de
enfatizar a experiéncia estética de forma ativa, vinculando espectador, obra e
mundo. Na trajetoria do artista, diferentes insercdes constituem parte importante
para a compreensdo do sentido do espaco no ambito da sua poética. E nesse
percurso que se definem as possibilidades por ele reconhecidas como
fundamentais em seu processo artistico. Observemos que suas esculturas se
destacam pelo modo como problematizam a questdo da dimensdao espacial nos
contextos em que estdo instaladas, uma vez que induzem o observador a um

envolvimento topoldgico com o lugar e uma consequente percepgdo espaco-

temporal. Grégoire Miiller revela essa interconexao:

E impossivel dissociar as propriedades fisicas de uma peca [de Serra] e as
condigdes psicologicas de sua percepcdo. Materiais, processos, mecanismos de
raciocinio, tempo, horizontalidade, verticalidade, composi¢do, peso, desordem,
perspectivas, Gestalt, conhecimento, estruturas e fisicalidade sdo alguns dos
diferentes aspectos sob os quais suas peg¢as podem ser consideradas, mas, na
verdade todas estdo interconectadas."®

Por esse motivo ¢ importante dedicar, inicialmente, atengdo a uma questao
relacionada a historia da arte que, apesar de pouco estudada, se refere ao tema do
espaco. Quando viajava pela Europa, como estudante, o artista fez uma viagem a
Espanha que revelou-se determinante no rumo da sua obra. Ao se confrontar com

Las Meninas, de Velasquez (1656), no Prado, Serra percebeu elementos

135 COOKE, Richard Serra, Long Term View Introduction.
3¢ KRAUSS; CRIMP, Richard Serra Scuplture, p.13. A tradugao é nossa.
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concernentes a questdo do espago que ganhariam corpo como tema essencial de
sua escultura. O artista se deu conta que havia uma ruptura entre a ilusdo do
interior do espaco € o espago projetado onde o espectador se encontrava, que
passava a condigdo de tema principal do quadro. A pintura “olhava” para o
espectador. Quanto mais Serra observava a obra, mais percebia que havia um
espacgo externo projetado para fora da tela, e que todas as personagens do quadro
“fixavam seu olhar no exterior”, em direcdo ao espectador. Concluiu, entdo, que
nao seria capaz de tornar o espectador o tema central de sua experiéncia pictorica.
Dessa forma, Las Meninas fez com que Serra percebesse que sua maneira de lidar
com a pintura se limitava a olhar para algo dentro de uma moldura e, ao regressar

a Florenga, abandona a pintura.

Fig. 87 - Las Meninas

No cerne das investigacdes da questdo do espago, encontra-se o embate com
a obra de Velasquez. Richard Serra chegou a conclusdao de que deveria encontrar
outra maneira de realizar esse deslocamento. Considerou a escultura como tal
possibilidade, pois trata-se de um meio mais temporal, em que o observador
precisa atravessar a obra ou circular em torno, isto ¢, tornar-se consciente do seu
movimento corporal. Longe de ser mero objeto de contemplagdo, a escultura de
Serra estabelece uma propria temporalidade e espacialidade que devem ser,
impreterivelmente, levadas em conta pelo observador, agora participante ativo da
obra. O artista ndo estava interessado em produzir esculturas que se definissem
por suas relacdes internas, como acontecia na arte moderna. Ao contrario, buscava
uma percepcao do espago em sua totalidade e a relagdo que o espectador
entretinha fisicamente com o lugar. A intengdo era, precisamente, produzir a

conscientizacdo da fisicalidade do tempo, do espaco e do movimento. A
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articulagdo espacial ndo ¢ uma questdao descritiva, mas fisica e perceptiva. Em

entrevista a Liza Bear, Serra afirma:

O que me interessa € revelar o conteudo, o carater e a estrutura de um espago ¢ de
um lugar usando certos elementos para definir uma estrutura fisica. (...) Uma das
coisas que se descobre quando se torna mais afinado com a articulagdo de espagos
€ que, por ndo serem descritivos, sistemas espaciais sdo diferentes de sistemas
linguisticos e (..) qualquer mapeamento linguistico, ou reconstrucdo por analogia,
ou qualquer verbalizagdo, interpretacdo ou explicacdo, mesmo desse tipo, €, em
certo sentido, uma adulteragdo linguistica, pois sequer se pode estabelecer um
paralelismo."’

Hé uma relacdo que se estabelece entre a escultura de Serra e a pintura de
Velasquez, em termos de orientagdo poética. Ambos envolvem-se com a questao
da percepcao do espaco. Nesse sentido, Veldsquez antecipa nosso tempo. O artista
nao reproduz o espaco de modo cientifico, ndo aceita a tradigdo da arte em
representar utilizando a visao projetiva e a constru¢do espacial do Renascimento:
as figuras prevalecem e se aproximam do espaco. Essa rejeicdo em reproduzir o
espagco matematicamente como no Alto Renascimento acontece porque ele pinta,
agora, a esséncia da aparéncia e ndo mais a ilusao das aparéncias. Velasquez pinta
e apresenta a realidade como percepcao da aparéncia — e a aparéncia de uma coisa
¢ sua aparicao. E pintura como aparic¢ao ¢ pintura fenomenoldgica. Na emergéncia
das aparéncias, como vimos, pintura ¢ fendmeno. Veldsquez ¢ o pintor do
aparecimento, e aparecendo a pintura, ela se faz existir.

A verdade da aparéncia tem a ver com a imanéncia do homem no mundo,
pois pela aparéncia ndo se intui a criagdo, mas o proprio homem. O artista opera
com distanciamento, captura um acontecimento visual e libera a visualidade do
mundo. O passo dado por Veldsquez em retratar o acontecimento na pintura
mostra a verdade do tempo. A permanéncia da tela so6 ¢ valida enquanto realidade
artistica. Claro, esse tempo opde-se a visdo classica da permanéncia. Velasquez
pretende limpar o pensamento de tudo o que ndo ¢ pura relagdo de ideias. Uma
grande transformac¢do na Historia da arte, parte do processo de emancipagao da
pintura. Cada quadro ¢ a prépria pintura e a pintura ¢ o proprio valor da pintura.

O que Velasquez faz? Potencializa a percepgao do real. A pintura ¢ efeito

visual ndo relacionado a questdes morais, religiosas ou psicologicas € sim a

imanéncia do homem no mundo. Em func¢do dessa imanéncia,Veldsquez adere a

3" SERRA, Escritos e Entrevistas, p.36.
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realidade cotidiana, afinal, o homem esta inserido no processo da vida. Isso leva
sua pintura a lidar também com a imprecisdo, que ¢ parte da experiéncia do
mundo. Richard Serra também lida com a imanéncia do homem no mundo,
também “desaprende” com o saber acumulado e o contato com importantes
experiéncias estéticas anteriores para instaurar um novo conceito de escultura. A
escultura de Serra ¢ substantiva e ndo metaforica, a sua inegéavel corporeidade ¢
compativel com o enfrentamento no espago do real. Esse desaprender resulta de
uma internalizagdo da historia da arte e demonstra que a arte ¢ operagao que fala

de si e que o passado ¢ sempre atualizado. Segundo Ronaldo Brito,

(...) a historia da arte passa a interessar a historia na medida em que envolve uma
ambiguidade, uma relatividade, um questionamento que nao ¢ somente da ordem
da consciéncia, mas sobretudo da ordem da vivéncia. Talvez, em lugar da
consciéncia historica, o que se precisa hoje seja de uma auténtica experiéncia
historica."®

Em ensaios dedicados a Vélasquez, Ortega y Gasset considera que “(...) ver
bem um quadro ¢ vé-lo se fazendo, em um perpétuo estar se fazendo, ¢ devolver-
lhe a vida reatualizando a biografia de seu autor. Somente assim chegamos a
realidade auténtica do quadro™'*’.

Essa primeira consideracdo sobre o tema do espaco na obra de Richard
Serra tange o encontro de dois artistas e elucida que o contato com uma obra de
arte auténtica provoca novos sentidos e interpretagdes, possibilitando que a
experiéncia estética esteja sempre aberta.

Ainda sobre a tematizagdo do espago, uma segunda abordagem refere-se ao
estabelecimento de Serra em Nova York, quando envolve-se com
experimentacdes das artes temporais — musica € danca — que tiveram importante
papel no desenvolvimento das questdes espaciais para o artista, conforme visto no
capitulo anterior. Essas areas da producdo artistica apresentavam um
entrelacamento de determinados conceitos tais como processo, tempo-real,
repeticdo, eliminacdo da subjetividade do artista e valorizagdo das agdes
cotidianas. No caso da danga, a op¢do por movimentos nao metaféricos — como
andar e caminhar — substituiam os passos de dang¢a convencional. Essa

interdisciplinaridade produz uma equivaléncia correspondente, designada

8 BRITO, Experiéncia Critica, p.139.
3 ORTEGA y GASSET, Velasquez, p.62.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

99

transitoriamente sob o titulo de “performance” — a musica sendo apresentada em
galerias e museus e a danca misturando-se as artes visuais, como referéncia
concreta.

Serra concentrou sua atengdo em obras processuais que denotavam uma
postura de afastamento da subjetividade e da imaginagdo muito similar a danga
minimalista e a musica serial. Manteve-se fortemente ligado a producao de
diversos bailarinos, especialmente Yvonne Rainer, recebendo influéncias da danga
e da performance tal como foi elaborada no Judson Memorial Theatre em Nova
York, no final dos anos 1960.'*" Naquele momento, as performances de Rainer,
assim como as de Joan Jones, abriram a forma da danca com a criagao de novos
espacos de sentido para a arte. O titulo do ensaio de Yvonne Rainer, The Mind is
a Muscle, sugere uma combinacdo entre as artes plasticas e temporais — uma
sintese das praticas fisiologicas e mentais. Serra reconhece que observou coisas na
danca no Judson, em termos de movimento, equilibrio e estabilidade, que poderia
usar na sua escultura. O envolvimento de Serra com a danga ¢ significativo: “Eu
considero muito importante a ideia de um corpo atravessando o espaco, € o
movimento do corpo ndo se basear totalmente na imagem ou visdo ou consciéncia
Otica, mas na consciéncia fisica em relagdo a espago, lugar, tempo,
movimento.”'*!

Serra frequentava regularmente — na cena de arte nova-iorquina — essas
apresentacoes de danga a fim de ver como os bailarinos conduziam suas
experimentacdes. Ninguém mais do que Rainer teria sido responsavel pelas obras
performaticas, que permitiam ao publico observar o tempo € o movimento em
relagdo ao material, o material em relacdo ao espaco, 0 movimento do corpo em
relagdo ao peso e ao contrapeso, a coreografia em relagdo ao espaco, a
distribuicdo dos objetos no espago, a abertura ¢ o fechamento do espaco. A
vivéncia integral do acontecimento artistico valoriza, para Serra, o “perceber” € o
“inventar” como formas de intervencao no mundo. Neste contexto referencial, o
artista também se envolveu com a performance de Joan Jones — com quem viveu
muitos anos — e produziram juntos a obra Shift, cuja concepgao esta relacionada a

movimentos coreograficos. A danca experimental revela-se fundamental para a

140 of. BUCHLOCH, Process Sculpture and Film in the work of Richard Serra, p.16-19.
1“1 SERRA apud COOKE; GOVAN, Dia: Beacon, p.267. A tradugo € nossa.
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tomada de consciéncia da percepcdo e da orientacdo do corpo em relacdo ao
espaco, lugar, tempo, material ¢ movimento.

Essas renovadas possibilidades que se estabelecem entre a danca, a
coreografia e suas obras foram consequéncia natural do processo “deixar
manifestar-se”, que permite pensar a escultura em um campo mais aberto,
impossivel na arte moderna, que afirmava a sua autonomia formal. No seu
processo de redefinicao do conceito de escultura — o espago nao ¢ experimentado
a nao ser no tempo real — Richard Serra buscava estabelecer uma relacao de
descoberta de novas possibilidades na arte e ird desenvolver seu trabalho
promovendo o embate corpéreo do homem com o espago real. Em suma, o ritmo
de Nova York nos anos 1960 contribuiu para demarcar ideias de como Serra
queria proceder no mundo da arte.

Uma das primeiras coisas que Richard Serra fez quando comegou a
trabalhar em Nova York, nos anos 1967-1968, foi a famosa Verb List. As agoes
listadas podem ser repetidas continuamente no tempo sem outra finalidade que o
seu proprio fazer. A importancia da agdo e de seu desenrolar no tempo se
encontram presentes, € embora a lista sugira temporalidade, esta nada tem a ver
com o tempo narrativo construido a partir de inicio, meio e fim. Diferentemente
da narrativa tradicional, a duragdo dessas a¢des depende apenas do tempo em que
0 processo estiver em curso. Considerando que as formas relevam a sua producao,
essas obras podem ser denominadas process art. Ao elaborar a lista de verbos, o
artista desafia convengoes tradicionais da escultura, pois as a¢des pretendem, além
de revelar o processo de producao, evidenciar aspectos das propriedades materiais
e, ainda, redefinir a natureza do espaco que ocupam. Um “‘sistema” que possibilita
o artista trabalhar de modo ndo antecipado: o resultado final tem a ver com as
qualidades dos materiais e os processos decorrentes das suas propriedades,
seguindo uma continuidade espago-temporal. O processo define o espago, uma
vez que permite a percep¢ao do espaco no decorrer do tempo. Segundo Rosalind

Krauss:

Esses verbos descrevem pura transitividade. Porque cada um é uma acdo a ser
executada contra a suposta resisténcia de um objeto; e, no entanto, cada verbo recai
sobre si mesmo, determinando seu fim. (...) A imagem de Serra arremesssando
chumbo ¢ como a suspensdo da agdo no infinitivo: causa sem efeito perceptivel.
Uma ag¢do privada de um objeto tem uma relagdo bastante especial com o tempo.
Deve ocorrer no tempo, mas nao tem um término, ja que nao ha término, nenhuma
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destinacdo a priori, por assim dizer. Assim, enquanto a lista de verbos transitivos

sugere temporalidade, nada tem a ver com o tempo narrativo, com comego, meio ¢

fim. Nao ¢ um tempo em que algo se desenvolve, cresce, progride, alcanga um
resultado final. E um tempo durante o qual o verbo sugere a acdo de simplesmente
agir, agir e agir.'*

Para Serra, a importincia da Verb List ¢ exatamente revelar o processo de
construgdo de seu trabalho, que despersonaliza e desmistifica o papel do artista,
uma vez que a obra sequer apresenta referéncias exteriores a si mesma. O que
conta ¢ a estrutura da obra, ndo a personalidade do artista e suas possiveis
implicagdes psicologicas. Nao ha proposta formal a priori: o que manifesta-se
nessas obras, que enfatizam a¢do e processo, ¢ tdo somente a temporalidade do
instante. Essa temporalidade estendida constitui um continuo desdobrar-se,
irredutivel a uma apreensao totalizante. Nesse presente atualizado, considerando
que observamos as coisas em processo, o espaco ¢ experimentado em tempo real.
Desse modo, o conceito do espago vé-se reconfigurado, e € assim que se apresenta
a vivéncia e percepcao do observador. Serra define: “Considero o espago meu
meio. A sua articulacdo chegou a ganhar precedéncia sobre outras preocupagdes.
Tento usar a forma escultural para tornar o espago distinto.”'*?

Outra importante referéncia para Richard Serra foi sua visita aos templos
zen japoneses € aos jardins de pedra Myoshin-ji, em 1970, que modificaram o
significado de espago para o artista.'** A caracteristica basica das paisagens dos
templos e dos jardins € a circularidade — configuracdo geométrica considerada
rigorosa por Serra. Os caminhos que circundam e penetram os jardins induzem o
observador a caminhar em arcos. Apenas o caminhar e o olhar constantes
permitiriam a atenc¢do, tanto a elementos discretos, quanto ao sentido do campo
como um todo. A percepc¢do ¢ baseada no tempo, no movimento e na meditagao.
Serra conclui, entdo, que a visdo ¢ itinerante, irredutivel a um enquadramento.
Uma visdo empirica, pressupondo um caminhar que ¢ uma realidade sempre em
transformagdao. O que importa ¢ a capacidade de cada observador tornar essa
vivéncia singular e viabiliza-la, repotencializando suas experiéncias no mundo. O
artista se preocupa com a forma como o observador percebe as variagdes da
paisagem e dos horizontes que estimulam a imaginag¢do. Mais especificamente,

Serra se interessou pelo que acontece com o corpo quando ha um deslocamento da

%2 KRAUSS; CRIMP, Richard Serra Scuplture, p.16. A tradugao é nossa.

3 SERRA, Escritos e entrevistas, p.247.
44 Cf. ibidem, p.243.
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elevacao e nenhum horizonte para orientagao, nenhum plano horizontal; como o
corpo ira atravessar e fazer do caminhar o proprio contetido da obra.

Os jardins e os templos japoneses refletem o conceito de uji, ou “sendo
tempo”, em que a fusdo de espago e tempo ¢ fluida e estd em fluxo permanente.
Vazio e so6lido sdo vistos como uma mesma coisa, como simultaneidade de toda a
experiéncia. Um paralelo dessa experiéncia pode ser encontrado na
fenomenologia da percepcdo ou na experiéncia pré-objetiva, da qual os
minimalistas, assim como os artistas da sua geragao, estavam bem cientes.'®

H4 algo intrinseco ao paisagismo japonés, entretanto, que Serra
desconsidera: o fato de “domesticar” a paisagem'*®. Serra toma a paisagem como
um dado e pretende encontrar sua logica nela mesma. Qual seria a 16gica a que se
refere? A topologia da paisagem. Ora, a forma como os jardins sdo projetados
exige uma vivéncia do espaco € uma atencdo a complexidade do todo. O artista
passou a se preocupar cada vez mais em buscar a percep¢ao que se tem do lugar
em sua totalidade e a relacdo instaurada com a paisagem ao percorré-la. O
resultado ¢ uma tomada de consciéncia da propria existéncia (por parte daquele
que percorre a obra) segundo a topologia da paisagem.

Nessa viagem ao Japao, Serra percebe a limitagdo de suas obras até aquele
momento. Uma dessas limitagdes era a impossibilidade de penetrar em suas
esculturas. Com a producao de esculturas publicas em grande escala, nos anos
1970, sua obra sera um espago para o observador entrar, percorrer € ser envolvido
fisicamente. A experiéncia de Kyoto abriu a Serra um caminho que relaciona

lugar e o conceito enfatico de percep¢ao no espago:

Kyoto definiu meu modo de ver. O espaco de percepcao dos jardins zen revela a
paisagem como um campo total, sendo sua organizacdo baseada na referéncia de
um observador em movimento. O foco nunca esta no objeto escultural isolado, mas
na complexidade sincrética do todo. Esse conceito de espaco ¢ essencialmente
diferente do tradicional conceito ocidental, baseado na perspectiva central, que
organiza todos os objetos em linhas convergentes que emanam do olho de um
observador estatico. Depois de visitar Kyoto, a necessidade de lidar com a
paisagem a partir da totalidade do campo — e ndo simplesmente da colocagdo de
um objeto auténomo no campo — tornou-se uma questﬁo.147

%5 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.243.
' |bidem, p.325.
" Ibid., p.244.
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Rosalind Krauss, em seu ensaio Richard Serra: Sculpture (1986), assinala a
crescente preocupagao do artista com uma experiéncia imbricada entre o visual e
o fisico nas obras produzidas a partir de 1970. Essa posicdo formal torna-se a
caracteristica principal de sua obra. Essa etapa da sua trajetoria, como vimos,
denominada chiasma'*® descreve uma transitividade espacial — interacdo entre o
objeto e o observador.

Em sua conceituacao, Richard Serra concebe o espaco como entidade fisica
e ndo geométrica, trata a questdo da escultura com uma liberdade experimental
que desafia pressupostos do meio e estabelece, como tema central, a percepgao do
espaco em tempo real. Suas esculturas rejeitam a apreensdo gestaltica'* do objeto
minimalista e reivindicam uma relacdo complexa com o espectador. A sequéncia
da pesquisa de sua escultura atesta a ideia de participagdo e vivéncia que rompe
com o predominio 6tico da fruicdo da obra de arte. A importincia da questao
topoldgica da escultura de Serra reside na possibilidade de diversas leituras da
obra. A obra esta em aberto e a vivéncia do fendmeno do espaco s6 € possivel
porque o artista o trata como entidade material.

Com o tempo, suas esculturas se lancam mais e mais em dire¢do ao espaco
publico. Basta pensar nas esculturas site-specific dos anos 1980, que reclamam o
papel de resisténcia critica frente a estruturas de poder. Chegamos, aqui, ao nucleo
poético do fazer escultorico de Richard Serra: apresentar uma obra que, com toda
a forga de sua presenca fisica, articula o seu entorno e permite, aquele que entrar
ou percorré-la, “deixar-se” tomar pelo instante e, assim, apreeender novas
temporalidades e espacialidades que dizem respeito ao exercicio da experiéncia
perceptiva. Nesse movimento de expansao para o real com énfase na questdo da
percepcao do espago, o que interessa ¢ esse campo aberto de potencialidades
sempre em transformagao, resistente a uma posi¢ao formal que afaste do mundo.
Trata-se de uma revitalizacao da capacidade poética de gerar novas atitudes frente
a realidade. Nesse ponto ¢ que se percebe, nitidamente, a maneira austera com que
as esculturas de Richard Serra colocam-se no mundo e exigem uma postura

critica.

%8 Cf. identificado na p.85.
49 . p.53 e nota de referéncia 72.
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411
Sobre Arte e Espaco de Heidegger

Neste capitulo da dissertacdo, nos concentramos em reunir diferentes
alusoes a questao do espago ao longo da trajetéria de Richard Serra. Algumas
reflexdes importantes, que concernem a formacao do artista, foram apresentadas
no primeiro capitulo, em particular as referéncias a Ralph Waldo Emerson,
Charles Peirce e John Dewey. A importancia da tradi¢do empirista, do
pragmatismo e da consequente nocdo de conhecimento como a¢do no mundo
material foram decisivas para vincular a poética de Serra a uma postura de
transformagao do real com implicacdes politicas. Nesse subcapitulo, pretendemos
estabelecer uma conexdao entre a escultura produzida pelo artista, fortemente
ligada a0 mundo material, e a concepcao de escultura de Martin Heidegger, em
seu pensamento tardio.

No ensaio 4 Arte e o Espaco (1969) Heidegger aborda uma mudanca
fundamental do significado do espaco e o entrelagamento estabelecido entre a arte
e 0 espago — principalmente a escultura, que toma como tema para a investigacao
aquilo que ¢ proprio do espago e enfatiza a particularidade do pensamento do
mundo. O espaco ¢ dado na “mundaneidade” (Weltlichkeif) do mundo e o
experimentamos como algo que nos circunda. No pensamento tardio do filésofo, o
sentido do ser ¢ determinado pela espacialidade em oposicdo a temporalidade
origindria do ser do Dasein exposta em Ser e Tempo (Sein und Zeit), de 1927.

O percurso filosofico de Heidegger, a partir dos anos 1930, ¢ marcado por
desdobramentos da tematica do espaco (Ort), quase abandonando uma ontologia
fundamental centrada na temporalidade do ser (Dasein) em favor da historia do
ser (Seinsgechichte) em que discutia a concepcao de historia enquanto ontologia
fundamental (Dasein entendido como a raiz dos acontecimentos historicos). Tais
analises acerca da obra de arte permitiriam pensar uma nova no¢ao de mundo e de
histéria. A obra de arte seria um acontecimento historico da verdade, capaz de
doar, fundar e iniciar uma nova época “historial”.

Em A Arte e o Espago, Heidegger pensou o espago vinculado a nocao de
lugar. A libertagdo do espaco em relagdo a temporalidade do “ser-ai” (Dasein)
fica evidente com a elaboragio da nogdo de lugar, ausente em Ser e Tempo. E a

partir do conceito de lugar que se pode compreender os novos sentidos de nogdes,
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tais como ‘“espago e instalar” (Raum und Einrdumen), “regido de encontro” e
“mundo” (Gegend und Welt). O lugar estd em um espaco € a0 mesmo tempo ¢
parte do espaco. O lugar € o espago proprio das coisas (der Ort ist der Eigenraum
des Dinges), ou seja, € o espaco limitado que um corpo ocupa no espago. Os
lugares do mundo sdao dotados de concretude. Tudo o que ¢ concreto € espacial,

portanto esta no espaco.

Heidegger considera a no¢do de lugar no seu sentido mais tangivel: os lugares do

mundo, ao contrario do topos, o espago — no singular — aquele desprovido de

tempo, da heterogeneidade das paisagens do mundo, das diferentes dire¢des, o

invisivel e intangivel, ainda que facilmente objetivado pelas ciéncias exatas."

Na epigrafe que abre o texto do ultimo Semindrio de Zollikon (Zollikoner
Seminare), de 1969, ha uma frase de Aristoteles com complemento de Heidegger:
“Parece, pois, algo grandioso e dificil de apreender, o topos — isto ¢, o lugar-

espaco (das heisst der Ort-Raum).”"'

E o que seria o espago? Para Heidegger, a
resposta seria que o espago, “espaca”. E “espacar” significa desbravar, liberar um
ambito aberto. Esse "espacar" ¢ o mais proprio do espago, e precisa do homem
para sua concretizagdo. Em suma, Heidegger pensa o espaco como acontecimento
“espacializante”, doador e instalador de espago. O fato do espaco ser um
acontecimento implica que dependa do homem para se instalar. O homem instala
o espaco na medida em que o deixa “espacar”. E espago na medida em que
“espacga”, quando o homem instala ao construir lugares. O lugar ¢ o local no qual
as coisas desdobram o pertencer do homem ao mundo e lhe abrem significados.
Espaco, lugar ¢ homem ndo podem, portanto, ser entendidos separadamente.
Assim como existe uma vinculagio do homem ao espaco, ha também uma
vinculag¢do do ser ao homem. Essa relagdo reside na vinculacdo que existe entre o

ser, 0 homem e o espago. Heidegger, em sua palestra Observagoes sobre Arte-

Escultura-Espaco, afirma:

O homem ndo faz o espago; o espago também ndo ¢ nenhum modo subjetivo da
intuicdo; ele também ndo é nada objetivo como um objeto. O espago precisa, antes,
do homem para espagar como espaco. Essa relagdo misteriosa, que ndo apenas toca
a vinculagdo do homem com o espago e com o tempo, mas a vinculagdo “do Ser
com” o homem (acontecimento apropriativo), essa relagdo € o que se esconde atras
do que nos, apressada e superficialmente, representamos como o mencionado

1:? SARAMAGO, Sobre Arte e o espago, de Martin Heidegger, p.66.
Ibid., p.63.
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movimento circular quando precisamos determinar a arte a partir do artista e o
. 3 152
artista a partir da arte.

E fundamental observar que Heidegger considera que as esculturas, a partir
de sua condicdo “obra-lugar”, instalam seus proprios espacgos, € assim in-
corporam lugares, abrindo uma regido de encontro. Regido de encontro (Gegend)
seria o dominio aberto a partir de onde algo pode revelar-se porque encontra um
lugar nessa regido. Dessa forma, a escultura seria a incorporacdo de lugares
(Verkérperung) a reunir um ambito que concede ao homem um lugar em meio as

coisas. Em outras palavras, os lugares sdo trazidos para a obra e nela fundados.

Em A arte e o espago, pode-se depreender que nem os lugares simplesmente
concedem espagos nem o espaco se oferece como um “receptaculo” vazio para as
possiveis configuragdes de lugares em seu interior. O espago — que é sempre
compreendido em Heidegger como um “dar-espago” — € determinado ndo apenas
por lugares, mas recebe o que tem de proprio da reunido de lugares, que Heidegger
chama de incorporagiao de lugares (die Verkorperung von Orten). Esta
incorporagdo de lugares da-se como localidade, como “jogo reciproco de lugares”,
que, por sua vez, recebe da regido o “como” do mutuo pertencimento entre as
coisas. Em resumo, ndo sdo lugares, mas a in-corporagdo de lugares — ou seja, a
vigéncia de uma reunido de lugares — que “determina” o espago. (...) A escultura
seria a in-corporagdo de lugares que, abrindo e guardando uma regido, mantém
consigo uma liberdade, que concede a cada coisa seu demorar-se € ao homem o
habitar em meio s coisas."”

Apesar de afirmar que as coisas produzidas “em geral” também incorporam
lugares, o filésofo concede primazia a abertura que acontece na obra de arte,
principalmente a escultura. Considera que a escultura estabelece um movimento
de incluir/excluir limites e que, nesse delimitar, ela instala uma ligacdo com o
mundo em um jogo espaco-temporal. Obras de arte sdo coisas especiais que
tornam visivel o movimento do mundo, o acontecimento da verdade, na medida
em que permitem, nelas mesmas, um lugar para esse movimento. Compreende a
obra de arte como incorporagdo da verdade e a escultura seria a incorporagdo da
verdade em algo sensivel e presente que funda um lugar. E relevante o fato que a
materialidade, a forma e o volume da escultura, tenham recebido, em A Arte e o
Espago, uma total prevaléncia sobre a dimensao do sagrado, ou mesmo sobre a
dimensao historica, ambas tdo presentes nos escritos anteriores do autor sobre a

arte.

%2 GUzzONI, A Relagéo entre o espago e a arte no Heidegger tardio, p.51.

153 SARAMAGO, Sobre Arte e 0 espaco, de Martin Heidegger, p.67.
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Em artigo em que analisa essas questoes, Sobre Arte e o espago, de Martin

Heidegger, Ligia Saramago reflete sobre as ideias apresentadas pelo filosofo:

E, portanto, bastante instigante ndo apenas o fato de Heidegger, em A Arte e o
Espago, fazer uma alusdo explicita as artes plasticas (die bildende Kunst) e a
escultura (die Plastik), como também o tratamento que da a esta ultima,
sublinhando sua corporalidade — “as formas das esculturas sdo corpos” (die
plastischen Gebilde) — e reconduzindo-as ao que tem de mais “profano”: sua
matéria e estrutura, seus cheios e vazios, seu incluir e excluir limites."*

A autora aponta que Heidegger questionava-se sobre o vazio do espago, €
indica que, para o filésofo, os vazios sdo tdo fundamentais quanto a matéria'*>. O
filosofo usa o cantaro como exemplo, tanto de delimitacdo de espago exterior
como de possibilidade de exercer a funcdo de lugar ao acolher o vinho entre suas
paredes laterais e fundo. Também traz o exemplo da ponte, na qual se unem duas
margens de um rio, que, apesar de distintas, pelos vazios construtivos € os vaos
entre os pilares, permite correr o fluxo da 4gua. No caso da escultura, ela encontra
no vazio o receptaculo para a instalacdo de um lugar. Esse lugar estd em relacao

continua com o vazio do espago:

O vazio se faz presente como um fator essencial na questdo do espaco,
dissociando-se, por completo, de qualquer conotacdo de “falta” ou “deficiéncia”. E
aqui, vale retornar a um dos seminarios de Zollikon, quando Heidegger esclarece a
diferenca entre o livre — ou aberto — e o vazio. “O vazio ¢ o livre ndo ocupado”, diz
ele; o livre, ou aberto, ¢ o fundamento do vazio. Nao pode haver vazio sem que
antes se dé o livre. A afirmagdo de que “o espago pode continuar livre mesmo se
for ocupado” distingue o espaco, em si mesmo, do vazio, remetendo-o ao proprio
aberto. Voltando a escultura, assim como o céntaro permitiu a vaza do vinho
através de seu vazio [e] a ponte possibilitou o correr do rio por entre seus vaos,
reunindo assim as duas margens do rio, do mesmo modo a escultura encontra no
vazio “contra” o qual se recorta o receptaculo para sua instalacdo de lugares,
reunindo-os numa regido. Em seu jogar com o vazio, ela perfaz seu ser como obra
de arte. Neste sentido, a expressdao “lugar-espaco”, acrescentada por Heidegger a
citagdo de Aristoteles na abertura de 4 arte e o espaco, vem confirmar que o lugar,
incorporado ou como “um volume acabado”, estd em permanente jogo e unidade
com o livre e com o vazio do espago."*

A experiéncia do espaco ja foi questionada em diversos momentos
histéricos. Em palestra proferida em 1964, intitulada Observagoes sobre Arte-

Escultura-Espac¢o, Heidegger menciona que os gregos tinham a nocao de lugar

% SARAMAGO, Sobre Arte e o espago, de Martin Heidegger, p.64.
%% |bid., p.69.
"% Ibid., loc. cit.
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(Ort) e espago (Raum). Aristoteles apresentou a questdo do espago na sua Fisica,
discutindo questdes “topologicas”, pensando a relacdo entre um corpo e seu
respectivo lugar.'””’ Com Galileu e Newton, o espago torna-se extensio
homogénea e tridimensional, sem lugar distinto, portanto, uniforme e
imperceptivel aos sentidos. Ja para Kant, o espago ndo existe em si e seria
concebido a partir do corpo fisico, modo pelo qual o sujeito representa os objetos
que o afetam sensivelmente. Assim, o espago torna-se pura forma subjetiva de
intui¢do."”® A despeito das diferencas dentro da tradicdo ocidental, em geral, o
espacgo seria calculavel e a experiéncia imediata do espago desprezada. Espaco
seria extensao tridimensional, extensio.

Heidegger critica a reducao do espago (Raum), tanto aos limites cientificos
ligados a fisica e a geometria, quanto ao pensamento que o concebe ligado a uma
consciéncia subjetiva. Também empreende uma oposicdo critica ao espaco
renascentista, momento em que a arte busca uma objetivacao cientifica do espaco
através da perspectiva linear. Nem por isso o filéosofo defende a arte moderna.
Este periodo preconizou uma ruptura com o espaco pictdrico do Cinguecento,
abolindo a perspectiva e a representacao, uma vez que a arte moderna pretendia
revelar a esséncia do espago. Contudo, sob o ponto de vista do filésofo, essa
posi¢do moderna também afastaria o homem daquilo que ¢ proprio do espago.
Para Heidegger, diferentemente do que foi visto em relacdo a modernidade, a
escultura ndo seria uma apropriagao do espago, nem uma discussao sobre o espaco
(tal como prevalecera na arte moderna), € sim, como vimos, a “incorpora¢do” de
lugares. Ela ¢ um volume acabado em si mesmo, ndo em contraposi¢do ou em
conflito com o espago, ainda que a superficie da escultura promova um recorte
delimitador do ambiente que se instala ao seu redor. Como observou Villela-Petit,
ha um “movimento regionador desencadeado por este corpo no espago, ou seja, o
movimento de congregagdo, de reunido do que se encontra no seu ambito de
influéncia”®. E contrario ao sentido de objetivagdo, de dominagdo ou discussao
com o espago, presentes tanto na arte, especificamente em alguns segmentos da

arte moderna, quanto na abordagem técnica em si.

7 SARAMAGO, Sobre Arte e 0 espaco, de Martin Heidegger, p.62.
"% |bidem, p.65-6.
1% V/ILLELA-PETIT apud SARAMAGO, Sobre Arte e o espago, de Martin Heidegger, p.69.
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A obra de arte — especialmente a escultura — aparece como algo espantoso,
pois instaura um vinculo de mundo auténtico. O filésofo reputa a arte um ponto de
resisténcia a dominagado tecnologica, pois, no mundo atual, as coisas tornaram-se
simples mercadorias, enquanto a obra de arte apresenta algo unico. Diante das
coisas habituais, a escultura encontraria seu lugar no mundo industrial e no seu
entorno urbano, uma vez que exerce uma confrontacao verdadeira com o espaco.

Heidegger afirma

(...) que a escultura prepara-se para novamente encontrar o seu lugar, pois ela
adentra uma nova relacdo com a paisagem industrial, ajusta-se a arquitetura e a
edificacdo das cidades. A escultura torna-se codeterminante para o planejamento
espacial (Raummplanung). Isso certamente repousa no fato de que ela possui uma
relagdo distinta com o espaco, de que ela, em certa medida, compreende-se como
uma confrontagio com o espago (duseinandersetzung).'®
Também se depara com uma inquietude sobre o que ¢ a arte € o que ¢ o
artista. Artista € aquele que satisfaz ao apelo da arte. Ainda questiona o que ¢ um
artista importante, para responder que nao ¢ aquele mais comercializado e
vendido, e sim aquele que satisfaz de modo mais puro ao apelo da arte. E,
finalmente, o escultor? Seria o artista que se confronta com o espago. Entdo,
pergunta o que seria a arte. A arte seria aquilo que os artistas importantes fazem.
Para Heidegger, a obra de arte ¢ o lugar do acontecimento da verdade e, no caso
da escultura, o acontecer da verdade revela o que se poderia chamar “espaco
auténtico”. Para Heidegger, “mais filosofica que a ciéncia e mais rigorosa, ou seja,

. ;. A s . 7 161
mais proxima da esséncia da coisa — é a arte”'®,

E o que é o espaco ? O que significa a confrontagdo do artista com o espago? (...)
Ele consuma uma confrontagcdo com o espaco. (...) Pode o escultor como escultor,
ou seja, através da escultura, dizer o que ¢ o espago? (...) Ele ndo pode. Esse nao
poder néo significa nenhuma fraqueza, e sim a forca do artista.'®

Como ligar o pensamento de Martin Heidegger, aqui exposto, a concepgao
da escultura de Richard Serra? O artista considera o espaco seu meio e declara:

“penso que a escultura, se ¢ que tem algum potencial, tem o potencial de criar seu

proprio lugar e espaco, e de trabalhar em contradigdo com os lugares e espacos

' HEIDEGGER, Observagbes sobre Arte - Escultura - Espago, p.15-6.
%! Ibidem, p.21.
%2 |bid., p.16.
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onde ¢ criada™'®. O filésofo visualiza a escultura enquanto intermédio para
abertura de espacos e reconhece que ela possui relacdo distinta com o espago, o
que pode ser compreendido como uma confrontagdo com o espago. Ambos sao
pensadores questionadores da metafisica, entendem que as coisas estdo situadas
no mundo. Colocam em relevo o dialogo entre o objeto de arte em sua fisicalidade
e sua existéncia em um espago e tempo estabelecidos. Enfatizam a questao do
espago concreto, em contraposicdo a uma possivel intui¢do subjetiva do espaco,
renegada em suas concepcdes. Podemos dizer que acreditam que a escultura
estabelece um lugar proprio para um vinculo de mundo, e que, diante das coisas
usuais, surpreende confrontando o espaco como resisténcia em um mundo em que

as coisas se tornaram meros objetos. Serra declara:

Considero o espaco meu meio. A sua articulacdo chegou a ganhar precedéncia
sobre outras preocupacdes. Tento usar a forma escultural para tornar o espaco
distinto.(...) Quero direcionar a consciéncia do observador para as realidades das
condigdes: privadas, publicas, politicas, formais, ideoldgicas, econdmicas,
psicologicas, institucionais — ou quaisquer delas combinadas. Um maneira de
tornar o espago distinto € firmar o observador na realidade do contexto. (...) O
pensamento frequentemente emerge das condigdes fisicas de determinado
contexto; com efeito, lugares geram pensamentos. Pensamentos e ideias que
derivam da experiéncia de um contexto especifico sdo diferentes de conceitos
abstratos que ndo derivam da experiéncia das particularidades de um lugar; vocé
tem que fazer conexdes enquanto avalia sua experiéncia das especificidades de um
contexto: pensar de pé, por assim dizer.'®

4.2
A questao do site-specific

Na maioria das vezes, a experiéncia de uma
escultura é inseparavel do local no qual a
obra reside. Qualquer experiéncia da obra é
enganadora  quando  separada  dessa
condicdo.

Richard Serra

As obras site-specific foram produzidas a partir do final dos anos 1950-
1960 e constituem um triunfo das tendéncias que se costumam denominar
contemporaneas ou pds-modernas. O lugar da arte comecava a ser questionado e,

como afirma Lorenzo Mammi, “ja ndo sendo possivel um espago neutro para todo

'3 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.121.
%4 Ibidem, p.247.
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r

tipo de intervencdo artistica, (...) 0 espaco expositivo ndo € mais a galeria ou
museu, € sim a cidade, se ndo a regieio”165 . Essa situacdo veio estabelecer uma
relagdo mais estreita entre a obra de arte, o observador e o espago de instalagdo da
obra. As obras de arte publicas interagem com a realidade da vida da cidade,
promovendo uma relacdo direta e imediata com os seus habitantes que passam a
ser publico de arte. Fica evidente a preocupagdo dessa geracao de artistas com a
incorporagdo do publico como participante ativo no enfrentamento politico do

espago social.

A geracdo de Richard Serra (...) pds em questdo um espago cujo sentido depende
do sentido de outros espagos — um lugar, em outras palavras, que pode ser utilizado
pela nova arte, mas apenas sob a condi¢cdo de estar relacionado de maneira
explicita com os lugares da vida cotidiana. Saindo da galeria, essa geracdo abordou
0s espagos mortos, invisiveis por falta de sentido, (...) as empenas cegas, os becos
sem saida.'®

Rosalind Krauss foi uma das primeiras tedricas a conduzir a reflexao sobre
o espago dentro da critica de arte ao identificar a presenga dessa nova concepgao
aberta e contextual da espacialidade na escultura produzida a partir dos anos 1960,
a que ela chamou de “campo expandido™®’. Ela afirma que na tradicdo ocidental,
até o século XX, predominava na escultura uma légica do monumento, que se
situava em um determinado local e referia-se, de forma simbolica, ao significado
deste local. A escultura moderna rompe essa logica no que diz respeito a
materiais, formas abstratas e ruptura com o pedestal. Para Richard Serra, essa
ruptura permite um deslocamento da escultura do espaco memorial do

monumento para o espago ativo do espectador. Segundo Ronaldo Brito:

Recusando a aura, o tempo celebrativo do monumento, a escultura de Richard
Serra insiste em radicar nas circunstancias basicas, nos embates incontornaveis mas
também na renovada disposi¢do ludica, de um estar-no-mundo que, como nos
adverte Merleau-Ponty, consiste muito menos em ver do que ser visto, muito
menos em exercer uma visdo compreensiva sobre o todo do que em transitar
fatores de conjungdo e descontinuidade, que tornam risiveis nossos conceitos
meramente instrumentais acerca da percepgdo € exigem o0 seu urgente
reenderecamento em termos de pensamento do corporeo e de inteligéncia
topologica.'®®

165 MAMMI, O que resta: arte e critica de arte, p.104.
1% 1bidem, p.102.

167 Cf. KRAUSS, Sculpture in the expanded field.

'8 BRITO, Experiéncia Critica, p.304.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1613002/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1613002/CA

112

Sao esculturas que convivem com as tensoes € os desequilibrios do fluxo
urbano, o seu sentido artistico advém da abertura para enfrentar a instabilidade do
espaco social cotidiano. A contestagdo ao poder coercitivo dos interesses
dominantes torna-se parte constitutiva da arte experimental contemporanea.
Notoriamente, importantes esculturas de Richard Serra interferem diretamente na
percepcao do espago publico. O artista se interessa pela experiéncia da escultura
no local onde esta instalada como meio de embate literal entre o seu habitante e as
coisas que o cercam.

E um traco da obra site-specific basear-se no confronto com o espaco real,
tendo em conta as suas qualidades fisicas, que demonstra a “impossibilidade” de
separacao entre a obra e o seu site de instalagdo. Outras preocupagdes entraram no
foco do artista — o observador, o local, a escala da obra, a sua relacdo com o lugar
e o contexto. Todo lugar integra um contexto que carrega significados
ideoldgicos. Sem duvida, as esculturas Serra se pretendem questionadoras — em
sua complexa e tensa visualidade — o que torna os sitios de apresentacao de suas
obras lugares ativos a reconfigurar um espago. Novas experiéncias perceptivas

demandam ajustes criticos. O artista pressupoe, assim, que a escultura ¢ um meio

de reflexdo em relacdo ao lugar onde aparece: “Nio existe local neutro. Todo

. . , . 4 ~ 1
contexto tem sua moldura e sua ideologia implicita. E uma questdo de grau.”'®

Muitas vezes os desdobramentos dessas obras ndo sdo percebidos de
imediato, a ideia ¢ que a presenca das esculturas ofereca ao publico a
possibilidade de mudancas de pensamento e atitude. A arte ndo ¢ um produto de
consumo, deve ser entendida de outra forma, integrada a vida da cidade. E,
entretanto, uma situagdo que pode provocar dificuldades, conflitos e brigas
politicas, em defesa de interesses dominantes. Vé-se muita relutancia, seja na
aprovacao de projetos de esculturas que ndo possam ser interpretadas como
simbolos de instituigdes do espago publico seja na manutencao das esculturas no
espago social. Vejamos, mais detalhadamente, como se deu o célebre caso do
Tilted Arc. Concebido segundo uma mentalidade politica mais critica, em frente a
um prédio governamental, em uma praga para pedestres, a escultura acabou sendo
destruida devido a sua agdo supostamente inadequada ao uso habitual daquele

lugar.

' SERRA, Escritos e entrevistas, p.79.
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Tilted Arc

A instalacio da escultura site-specific Tilted Arc'’®, de Richard Serra, em
1981, na Federal Plaza em Nova York, ocasionou enorme polémica. A presenca
perturbadora da escultura — uma grande placa de ferro em curva estratégica —
ultrapassava em muito sua constituigdo formal, pois incluia a participagdao do
publico. A arte no espaco publico lida diretamente com as relagdes entre homem e
mundo, entre o sujeito e a cidade e os problemas urbanisticos, politicos e
institucionais decorrentes dessas relacdes. Para Serra, as obras desse tipo
“abordam criticamente o conteudo e o contexto de sua localizagdo, (...) a nova
orientagdo perceptiva e comportamental de um lugar requer um ajuste critico da
experiéncia que temos dele”.'”’ Antes de mais nada, elas concebem um dialogo
com seu entorno.

O artista torna-se, de certo modo, um critico do contexto ao organizar o
espaco de um modo diferente. E frequente a escultura operar em contradi¢io com
a arquitetura de seus locais: essa situagdo pode ser enfatica, como ¢ o caso do
Tilted Arc, que desafiava o Estilo Internacional que vigorava nas estruturas
federais. A arquitetura institucional da praga traduzia um design civico, enquanto
a escultura de Serra ndo enaltecia as instituigdes de poder. A escultura demandava
atencao, modificava o campo de visdo e o percurso habitual do publico passante.
Ela engajava o transeunte em uma nova experiéncia de espaco em contraste com o

modo usual.'”* Em entrevista a Douglas Crimp, Serra diz:

O local do Federal Building nido me interessou a principio. E um “local de
pedestres” em frente de um prédio publico. H4 uma fonte na praga, e,
normalmente, vocé esperaria uma escultura proxima dela, de modo que o conjunto
embelezasse o prédio. Encontrei uma maneira de deslocar ou alterar a funcdo
decorativa da praga e trazer efetivamente as pessoas para dentro do contexto da
escultura. O plano € construir uma pega de 120 pés [36 m] de comprimento numa
praca semicircular. Ela vai cruzar todo o espaco, bloqueando a vista da rua para o
tribunal e vice-versa. Ela vai ter doze pés [3,5 m] de altura e um pé [30 cm] de
inclinacdo na direcdo do Federal Buliding e do Tribunal. Vai ser um arco muito
lento e ird envolver as pessoas que andam pela praca em seu volume. (...) A
intengdo ¢ trazer o espectador para dentro da escultura. Sua colocagdo vai alterar o
espago da praca. Depois da criacdo da peca, o espago vai ser entendido

70 ver fig.5.
" SERRA, Escritos e Entrevistas, p.166.
72 CRIMP, Redefining site specificity, p.53.
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. . ~ 173
primordialmente como uma funcdo da escultura.

No periodo posterior a inauguragdo, mais precisamente a partir de 1984,
uma campanha publica contra a escultura incluiu distor¢des dos fatos pela
imprensa, reprovacdes estéticas e desrespeito ao artista. Os transeuntes e
autoridades alegavam que a escultura interferia no espaco, alterando seu uso
cotidiano.

Manifestagdes enfatizavam que o publico desejava trazer a praca de volta ao
seu espaco aberto original. A transferéncia da escultura iria devolver a Federal
Plaza a sua coeréncia e fun¢do social — aumentar o uso publico da praca para
concertos e eventos, que, na realidade, antes raramente aconteciam (nos dezessete
anos de existéncia da praca anteriores a instalagdo da escultura, houve menos de
vinte eventos dessa natureza). Para Richard Serra, William Diamond,
administrador regional da General Services Administration (GSA), foi bem
sucedido em incitar o que acabou se tornando uma campanha de hostilidade
contra o Tilted Arc.'™

E importante registrar que representantes da GSA de Nova York e da firma
arquitetonica que projetara a praca e os escritorios na Federal Plaza aprovaram a
instalacao do Tilted Arc, em 1979, depois de um estudo detalhado do impacto da
escultura acerca das condi¢des estruturais do lugar. O artista também levantou,
enfaticamente, a questdo da permanéncia estar implicita no contrato e estabelecido
que produzia uma obra para aquele local especifico. Contudo, sob a pressao da
opinido publica, o contrato foi desrespeitado e as autoridades passaram a tentar
realocar a obra para outros lugares.

Richard Serra e seus advogados levaram o caso a justica contra o governo
dos Estados Unidos, em 1986, contestando a quebra dos termos do contrato € o
cerceamento dos direitos constitucionais do artista. O processo tentava impedir o
governo de transferir o Tilted Arc, porém, toda a eloquéncia na defesa de que a
escultura fora concebida, construida e “tornada” parte integral do local nao
convenceu os adversarios do Tilted Arc. H4 também a suposta ma compreensao da
nocao de site-specific, demonstrando que as questdes conceituais que definem

essas obras permanecem problematicas.

' SERRA, Escritos e Entrevistas, p.79.
74 Cf. SERRA, Escritos e Entrevistas, p.160.
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Numa decisdo proferida em 1987, o Tribunal Distrital da Justica Federal
rejeitou todas as acusagdes do processo, alegando que as condigdes contratuais
estavam fora de sua jurisdicdo. A decisdo do Tribunal de Recursos confirmou a
posi¢do do governo e rejeitou a apelagdo de Serra, ratificando a decisdo do
tribunal inferior em ambas as questdes. O que mais surpreende, no entanto, ¢ que
as decisodes dos Tribunais tenham sido tomadas em um pais democratico. O Tilted
Arc pertenceria inteiramente ao governo € exposto sob sua propriedade, pois o
artista teria renunciado a seus proprios direitos sobre a escultura quando a vendeu
a GSA. As mesmas autoridades que haviam encomendado dez anos antes a obra
ordenaram a sua destruicao, em 1989, exercendo direitos de propriedade.

Nas entrevistas em que abordava essa questdo, Serra costuma usar 0 poema
de Charles Olson, um de seus autores prediletos, para expressar sua indignacao

com a postura do governo americano:

It is not bad

to be pissed off

where there is any

condition imposed, by whomever,
no matter how close.'”

A escultura havia sido aprovada sob uma administragdo democratica e uma
administracao republicana decidiu que ela tinha de ser destruida. Esse episodio de
intolerancia e dissimulagdao abriu precedente para a prioridade do direito de
propriedade sobre a liberdade de expressao e os direitos morais dos artistas. A
clausula de direitos morais da Conven¢ao de Berna (tratado assinado por diversos
paises e pelo Congresso americano no ano anterior), utilizada na agdo movida por
Serra, ¢ incompativel com a lei americana que reconhece apenas os direitos
econdmicos dos artistas. Essa decisdo governamental ¢ o resultado direto de uma
politica cultural republicana que considerou a arte como mera commodity.

Colocando de forma precisa, a verdadeira importancia do Tilted Arc pode
ser entendida através da crise que a obra precipitou em termos politicos. O que ha
de contestador na situacdo da instalagdo do Tilted Arc? A escultura nao se
adequou aos critérios estéticos requeridos a uma escultura presente em areas de
poder federal. Serra evidenciou que quando uma obra de arte publica se recusa a

compactuar com estruturas de poder dominantes, rejeitando termos politicos

7% Charles Olson, The Maximus Poems apud SERRA, Escritos e Entrevistas, p.153.
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consensuais, torna-se objeto de censura. Nesse caso, o poder coercitivo do Estado,
disfargado por procedimentos democraticos, revela toda a forga de sua autoridade.
Richard Serra confrontou as contradigdes do espago social e enfrentou o risco de
desvelar a verdadeira especificidade do site da obra de arte, que ¢ uma

especificidade politica. Declarou:

Sim, a resisténcia surge quando a arte entra no espaco publico, um espago sobre o
qual o publico tem direito de opinar. (...) O espago publico é um desafio muito
maior. Eu ndo sou ingénuo a respeito de seu potencial nem de seu fracasso, mas
encarei isso de frente, porque sempre pensei que ele oferecesse uma alternativa que
valia a pena. (..) Eu ndo acho que a escultura publica vai mudar o mundo, mas acho
que ela pode ser um catalisador de pensamentos. Ver é pensar, pensar € ver. Se
vocé consegue mudar o modo de ver de uma pessoa, pode mudar seu jeito de
pensar. Isso vai ser impossivel se ndo existirem obras em locais publicos. As obras
nao precisam ser aceitas e apreciadas de modo unanime. Sou a favor do fracasso no
espago publico. Mesmo com os fracassos, o fato de as obras existirem cria a chance
de mudar o pensamento e as atitudes.'”

4.2.2
A escultura publica de Richard Serra

A primeira retrospectiva norte-americana da obra de Richard Serra foi
apresentada em 1986 no Museu de Arte Moderna de Nova York. Richard
Serra/Sculpture reuniu dez trabalhos — instigantes inovacdes relacionadas a
escultura — referentes a um periodo de vinte anos da obra do artista. A exposi¢ao
incluiu Splash Piece, Prop Pieces e muitas esculturas site-specific em aco, e foi
organizada por Laura Rosenstock, com a participacdo de Clara Weyergraf Serra,
Leo Castelli e outros importantes colaboradores. Rosalind Krauss foi responsavel
pelo catalogo da exposi¢do, que contém uma introdugdo de Laura Rosenstock e os
ensaios Richard Serra Sculpture, de Krauss, e Redefining Site Specificity, do
critico de arte Douglas Crimp, que investiga os projetos publicos de Serra e a
redefini¢do de site-specificity.

Desde os anos 1960, as experimentagdes artisticas de Richard Serra
receberam aclamacdo da critica de arte, assim como também inspiraram
controvérsia publica e, de modo relevante, tiveram um impacto consideravel sobre

a noc¢ao de escultura contemporanea. Laura Rosenstock revela em seu texto:

'"® SERRA, Escritos e Entrevistas, p.332.
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O desejo de Serra de envolver o espectador com seu trabalho espacial e
temporalmente se assemelha ao seu desejo de criar obras que correspondam a um
site specific. Ele estrutura seu trabalho como parte integrante do site no qual ele
deve ser instalado. Ele ¢ projetado em relagdo ao site, que entdo redefine.'”’

O Museu de Arte Moderna de Nova York discordava da posicao retorica
sobre o que havia sido escrito até entdo sobre Tilted Arc, e assim preencheu um
dos importantes papéis que um museu pode cumprir: promover um férum de
debates que cercaram as extraordinarias circunstancias do caso do Tilted Arc, para

alcancar um didlogo dinamico com o publico de arte da contemporaneidade.

William Rubin, diretor do Departamento de Escultura e Pintura, observa:

Nos sentimos que as obras que ele, entdo, vinha produzindo — grande parte ligada
a arquitetura e site-specific em paisagens — eram da mais alta ordem de energia
criativa e qualidade. Varios atrasos referentes a constru¢do do Museu
lamentavelmente forcaram o adiamento do projeto; e enquanto isso o corpo de
trabalho do artista, mais do que apenas preenchendo nossa estimativa inicial de
seus talentos, continuou a se expandir na area de projetos urbanos e a ganhar
proeminéncia publica ainda mais dramatica. (...) Estamos felizes em oferecer agora
(...) a oportunidade de uma melhor conscientizagdo de toda a gama de trabalhos
desse importante artista e do impacto que tiveram em nossa consciéncia visual nas
Gltimas duas décadas.'”™

Em Redefining Site Specificity, Douglas Crimp considera que o carater
experimental das praticas artisticas da geracdo dos anos 1960 pertence a um
periodo da histéria da arte em que artistas como Richard Serra, Daniel Buren,
Hans Haacke, Michael Asher, Robert Smithson, entre outros, adotaram uma
postura critica as condi¢cdes materiais do modo de producao, recepgao, circulagao
e relagdes de poder do sistema de arte. Douglas Crimp enfatiza, porém, um
retorno a convengdes no mundo da arte nos anos 1980, quando as condi¢des das
obras ndo apontam para novas correntes artisticas com posigdes politicas
definidas. Ao contrario, o mundo da arte assume a sua institucionalizagdo ¢ a
posi¢do da obra de arte como commodity.

O critico norte-americano apresenta sua posi¢ao sobre a questdo da obra
site-specific publica. Defende que, para aqueles que tivessem visto ou tomado
conhecimento de Splashing, a afirmativa de Serra, “remover o traballho ¢ destruir
o trabalho”, ja havia sido demonstrada. Essa obra marcou um momento historico

de desafios e confrontagdes com os padrdes vigentes da arte € a ocasido marca o

" ROSENSTOCK apud KRAUSS; CRIMP, Richard Serra Scuplture, p.13. A tradugéo é nossa.
e Disponivel em: www.http.williamrubin. Acesso em: 3 mar 2018. A tradug&o é nossa.
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comeco de esculturas de Serra que priorizavam a importancia do processo,
materiais e especificidade do lugar. O sife era um armazém no Upper West Side,
em Manhatan, utilizado pela galeria de Leo Castelli, € a exposic¢ao foi organizada
por Robert Morris em 1968. O artista definia o espaco interior € um diferente tipo
de experiéncia perceptiva. E imprescindivel que se tenha em mente que as obras
em chumbo dos anos 1960 levaram a uma série de esculturas em salas que, por
sua vez, abriram caminho para esculturas publicas site-specific de grande escala.
Ja estava patente, em relagdo as pecas de ago fundido arremessado, na juntura da
parede ou do chao, que essas obras eram site-specific, € remové-las equivaleria
destrui-las. O local era parte integrante da obra. Serra persegue essa no¢ao com as
suas esculturas em placas de aco.'”

Crimp sugere: “A transferéncia de Serra das implicagcdes radicais de

Splashing para o espago publico, deliberadamente assumindo as contradi¢cdes que
55180

r

essa transferéncia implica, ¢ a verdadeira especificidade do Tilted Arc
Considera o repudio ao Tilted Arc como consequéncia das contradi¢cdes sociais
que a especificidade da escultura implica. Enquanto o publico considerava Tilted
Arc uma escultura “egoista” e “agressiva”, acima dos interesses dos transeuntes,
Serra defendia a permanéncia da escultura, de forma idealista, para preservar uma
visdo universalizante da obra de arte.

Douglas Crimp enfatiza que a verdadeira importancia em torno da célebre
escultura Titled Arc é a redefinicdo da nocgdo de site-specificity: o Tilted Arc ¢

lugar da acdo politica.

Se uma escultura publica pode ter projetado sobre ela um desprezo tdo explicito no
qual a opinido publica ¢ mantida pelo Estado, ela serviu uma fungdo histoérica de
grande consequéncia. Temos agora registrado publicamente, para quem quiser ler,
o fato do “setor federal” esperar apenas o pior de noés, que somos considerados
potenciais vagabundos, grafiteiros, traficantes de drogas, terroristas. Quando Tilted
Arc é convertido, na visdo paranoica de um guarda de seguranga do Estado, em
uma “parede explosiva”, quando a posicdo estética dos radicais contra a escultura
site-specific publica é reinterpretada como o local da agdo politica, a escultura
publica pode ser creditada com um novo nivel de realizagdo. Essa conquista ¢ a
redefinicdo do site da obra de arte como o local da luta politica.'™'

7% Cf. KRAUSS; CRIMP, Richard Serra Scuplture, p.41.
180 |bid., p.42. A tradugéo é nossa.
®" Ibidem, p.55. A traducdo é nossa.
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4.2.3
Espaco publico e democracia

Social space is produced and structured by
conflicts.  With  this  recognition, a
democratic spatial politics begins.

Rosalind Deutsche

No ensaio Tilted Arc and the Uses of Democracy, Rosalind Deutsche,
tedrica norte-americana, autora de Evictions, considera que os procedimentos
ligados ao Tilted Arc fazem parte de uma retdrica que emprega as palavras “uso” e
“publico” para manutencdo do controle do estado'®. A questio que se coloca em
todo o debate sobre a permanéncia ou realocacao da escultura seria a estratégia do
discurso das autoridades de se valer dessas nogdes para construir uma imagem de
unidade do espago social, aparentemente coerente e accessivel a todos, deixando
de lado os conflitos e as incertezas que constituem a vida social. Afirma ainda que
0 espago publico inclui particularidades e diferengas que lhe sdo proprias € o uso
do termo entendido como o local para atividades meramente sociais desfigura o
seu sentido como espago politico. O paradigma da estética urbana ¢ estruturado
por meio de exclusdes que as autoridades tentam ocultar, justificadas pela
representacdo social do espaco como unidade substancial protegida de
heterogeneidades. '™

No seu ensaio, Deutsche desenvolve uma interrogacao sobre as questdes que
dizem respeito as conexdes entre arte contemporanea, espago ¢ luta politica.
Preocupa-se com os conflitos que acontecem nos espagos publicos e também com
os conflitos ndo visiveis, pois sinalizam a for¢a de estruturas de poder. O termo de
Henri Lefebvre, “a producdo social da arte”, ¢ adotado pela tedrica norte-
americana. Rosalind Deutsche acredita que o significado de uma obra de arte ¢
socialmente construido e inseparavel das condi¢des historicas da sua existéncia.
Quanto ao espaco, afirma: “(...) o espago ¢ precisamente politico, inseparavel dos
conflitos e heterogeneidades das relagdes sociais que estruturam sociedades

, N , 184
especificas em momentos historicos especificos.”'*.

'82 of, DEUSTCHE, Evictions: art and spatial poltics, p.259.
'83 |bidem, loc. cit.
'8 |bidem, p.262. A traducao é nossa.
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A grande pergunta seria: o que o termo publico significa? Arte publica.
Espaco publico. Deutsche defende a condicdo de existéncia do espaco publico
como espago da luta democratica. A sua posicao ¢ uma critica ao conceito burgués
de “publico” que protege os direitos exclusivos da propriedade privada e legitima
o controle estatal dos espagos urbanos. Sdo espacos que nao podem ser entendidos
como espacgos protegidos da politica com o apoio do consenso popular para
manter situagdes estabelecidas. Contudo, o que acontece ¢ exatamente a
manutencio de estruturas de poder autoritarias.'®> O que significa para a arte ser
publica? Arte publica, segundo as autoridades, estaria ligada a utilidade da arte em
manter a unidade e o bem-estar social.

Ela destaca que o livro The Destruction of Tilted Arc: Documents (1991),
organizado cuidadosamente por Clara Weyergraf-Serra e Martha Busrik, surge
como um ato de preservagdo historica'®’, uma vez que protege o registro das
correspondéncias, relatos de testemunhas, relatorios e documentos legais da
controvérsia. Fornece assim material historico confiavel para o contato com as
questdes e argumentos que envolveram a destruicdo da escultura publica de
Richard Serra. Um dos méritos do livro ¢ examinar a questio do uso da
linguagem. A interpretacdo assumida pelas autoridades supde que “publico” se
refere aos interesses comuns de um grupo de individuos e “uso” se reporta ao ato
de colocar o espaco a disposi¢do das necessidades e atividades sociais
fundamentais para esse grupo. Para completar, objetos e praticas que expressam

\

valores e necessidades comuns pertenceriam a esfera do

3

‘uso publico”. “Arte
publica” promoveria a integracdo da obra com o sife, consequentemente, a arte
deveria enaltecer o sife em que esta instalada.

Ainda discutindo o uso da linguagem, cabe uma defini¢do de site-specificity.
As autoridades defendiam um conceito de site-specificity no qual a palavra
destruicao sequer era utilizada, e sim realocagdo, pois essa transferéncia iria
devolver a Federal Plaza sua coeréncia e fungdo social de utilidade publica. O
problema desse entendimento das autoridades ndo € tdo simples. Em primeiro
lugar, tal posi¢cdo adota a postura moderna que a obra de arte pode ser transferida
de forma intacta de um local a outro. A concep¢dao contemporanea — que 0s

artistas da geracao dos anos 1960 estavam propondo — era precisamente que a

'85 cf. DEUSTCHE, Evictions: art and spatial poltics, p.260.
'8 |bidem, p.262.
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obra de arte publica politiza a arte em relagdo ao contexto € ndo que assegura a
suposta unidade e harmonia de tais espagos. Contudo, as autoridades
desconsideram a nocao contemporanea de site-specificity. Rosalind Deutsche
defende a necessidade de revelar como essa aparente ‘“‘autonomia” moderna
desacredita as fungdes sociais, politicas e econdmicas da obra de arte.'™’

O espago publico deveria ser uma arena de discurso politico, parte
importante na contestacdo e reestruturacdo de conflitos de uma estrutura
capitalista, e a obra de arte site-specific s6 pode ser entendida enquanto
experiéncia critica. Arte que se coloca contra a validag¢ao das relagdes sociais dos
sites, da legitimagao dos espagos, da exclusdao de grupos sociais e da tolerancia do
usos desses espagos para o cumprimento dos interesses do estado. Contudo, o
espaco ¢ reflexo das relacdes de poder dominantes. Rosalind Deustche conclui
que a critica de arte deve defender a articulagdo das nocdes de espago publico,
democracia e arte publica. O debate estético sobre o espago publico deve estar

engajado com a luta democratica e entendido como o lugar ndo de unidade e sim

de divisdes, conflitos e diferencas que resistem ao aparato do estado regulador.

4.2.4
Algumas obras publicas

Thoughts and ideas that derive from the
experience of a specific context are different
from abstract concepts that don't derive
from the experience of the particularities of
a place: you have to make conncections
while evaluating your experience within the
specifics of the context: thinking on your
feet, so to speak.

Richard Serra, 1998

Os desdobramentos da relagdo entre o artista, o publico e o espago urbano
instalaram uma importante discussdo quanto a inser¢do da arte nos espacos das
cidades. Tais mudancas ocorridas no campo das artes visuais disseminaram a
noc¢ao de site-specific . A natureza desse “fazer artistico”, redescobrindo o tecido

urbano, aproxima a arte dos fluxos e das narrativas constitutivos do espaco social.

" DEUSTCHE, Evictions: art and spatial poltics, p.261-268.
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Richard Serra distingue-se por enfrentar as dificuldades ideoldgicas e
politicas do espaco social ao lidar com as questdes decorrentes do site-specific.
Diversas esculturas significativas apresentaram manobras problematicas ligadas a
significantes urbanos. Desde cedo, ele se empenhou na construcdo de esculturas
em lugares proeminentes ou institucionais. Encircle Plate Hexagram, Right
Angles Inverted (1970) foi a primeira escultura publica em Nova York, no Bronx:
0 artista incrustou no asfalto uma cantoneira de ago circular, metade da
circunferéncia era uma linha fina e a outra metade invertida, utilizando a mesma
linguagem de Kyoto. Tratava-se de uma escultura horizontal instalada em um
lugar esquecido, num bairro marginalizado. Claro, ndo houve interesse e
repercussao do publico. Porém, como vimos, o principal objetivo foi cumprido —
estabelecer uma relagdo com realidades distintas daquelas estabelecidas pelas

institui¢des de arte e poder. Atualmente, a escultura encontra-se na Colecao St.

Louis Art Museum.

Fig. 88 - Encircle Plate Hexagram, Right Angles Inverted

Houve ainda uma primeira escultura publica para uma universidade, que nao
teve a permissao de ocupar o site pretendido. Apesar do artista vencer o concurso,
a escultura Sight Point (1971-75) foi rejeitada pelo arquiteto da Universidade
Weysleyan, em Connecticut, pela dimensio e proximidade do campus historico. E
claro que o artista pensava exatamente nessas condi¢des de lugar e em construir
algo que subvertesse o contexto. Sight Point ¢ uma escultura vertical que emprega
os principios construtivos baseados na forca da gravidade desenvolvidos nas Prop
Pieces. A obra entrou em conflito com a arquitetura do lugar e acabou sendo

instalada na parte externa do Stedelijk Museum em Amsterdam. Serra considera:
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“a escultura Sight Point perdeu todo o relacionamento com um padrao de

circulacdo que era o maior elemento determinante para seu lugar inicial em
95188

Weysleyan

PO N 3

Fig. 89 - Sight Point

Eu sei que ndao ha publico para a escultura, como é o caso da poesia e do filme
experimental. H4, no entanto, um grande publico para produtos que dao as pessoas
o que elas querem e supostamente precisam, ¢ que ndo tentam dar a elas mais do
que podem entender.'”

Outra escultura de Serra, Terminal, esta instalada no contexto urbano do
maior parque industrial da Europa, na regido de Ruhr na Alemanha, em Bochum.
Foi construida sob os principios das Prop Pieces, com quatro placas trapezoidais
verticais em ago corten e estd instalada num cruzamento com grande densidade de
trafego — condicao fundamental para Serra — entre as vias de automodveis em
frente a estacdo ferroviaria. Embora inicialmente construida para a Documenta de
Kassel 6, a escultura ja foi concebida para seu site atual, um lugar no centro de
uma regido produtora de acgo. Terminal também provocou controvérsia e
discussao politica na cidade — situacdo usual para o artista —, teve as placas de aco
grafitadas, foi utilizada como local de avisos, foilet, € virou “ninho de ratos”.
Cartas foram escritas para os jornais locais denunciando os imensos custos da
obra para a cidade e a sua eventual inadequagdo estética. A polémica se tornou
alvo da disputa entre o Partido Democratico Cristao (CDU) e o Partido Social-
Democrata, que votara pela aquisicdo da obra. O CDU alegava que a escultura

ndo representava simbolicamente os metalargicos, que trabalhavam em condigdes

'88 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.86.
189 CRIMP, Redefining site specificity, p.50. A tradugdo é nossa.
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brutais e esperavam uma obra que enaltecesse o material com elegancia,
durabilidade e forma expressiva.

A escultura de Serra recusava-se a esse implicito autoritarismo que
processaria a matéria prima do aco em um significante simbolico da estrutura
econdmica capitalista: um produto que prima pela invencibilidade. Ao contrario, a
escultura se apresenta de forma simples, como produto do trabalho alienado dos
trabalhadores. O CDU esperava um forma simbdlica positiva ligada ao consumo.
A pergunta que se coloca é: a quem o trabalho paga tributo? Aos trabalhadores
explorados, que deveriam receber um simbolo que servisse como uma falsa
identificacdo, ou a sociedade, as companhias siderurgicas e seus sindicatos
interessados em manter os trabalhadores alienados da natureza das forgas de
producio capitalistas?'”® Desnecessario dizer que a politica cultural, seja na
América supostamente liberal seja numa Alemanha ndo menos liberal, considera

uma escultura publica como a de Serra problematica.

Em geral,oferecem a vocé lugares que tém conotacdes ideologicas especificas, de
parques a predios corporativos e prédios publicos e suas extensdes, como gramados
e pracas.E dificil subverter esses contextos. E por isso que vocé tem tantas
baboseiras corporativas na Sixth Avenue (New York), tanta arte ruim com gosto
de IBM, significantes de consciéncia cultural (...) Todo contexto tem sua moldura e
sua ideologia implicita. E uma questdo de grau. Ha uma condigio que desejo, que é
uma densidade no fluxo do trafego."”’

Fig. 90 - Terminal

A politizagdo da arte € parte integrante da instalagdo de esculturas urbanas,

pois novas relagdes sdo estabelecidas no contexto, num processo que adquire

% CRIMP, Redefining site specificity, p.49-52.
¥T SERRA apud CRIMP, Redefining site specificity, p.49. A tradugéo é nossa.
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respostas diversas que refletem diferentes posi¢des do publico. Para Serra,
contudo, a condicdo mais importante na instalagdo de uma obra publica ¢
exatamente essa possibilidade do lugar se tornar alvo de reflexdo critica. Nas
obras site-specific urbanas, a estrutura interna responde as condigdes externas, em

ultima andlise, a atencdo retorna a propria escultura. A obra do artista parece estar

consonante ao pensamento de Piero Paolo Pasolini: “E melhor ser um inimigo da

. .« . . . 192
sociedade do que um inimigo da realidade”."

Vemos que a escultura de Richard Serra pode delimitar um lugar em um site
urbano, uma paisagem, uma instituigdo ou qualquer lugar definido na arquitetura.
Cada escultura ¢ uma obra aberta que lida com o trivial e insdlito da cidade, com a
topologia da paisagem ou com as especificacoes de um outro lugar. Segundo o
artista, o espectador 1€ o lugar através da escultura, ja que a escultura nao ilustra o
lugar. Suas esculturas, apesar da grande escala, ndo podem ser consideradas
monumentos, posto que nao memorizam. “Nada ilusionista, nem mesmo
especulativa, a escultura de Richard Serra paradoxalmente atesta a vibracao
sempre um pouco ‘aberta’, indeterminada, inerente a nossa presenca transitiva no

. . 1
circuito do mundo”!'®?

, reflete Ronaldo Brito sobre a obra do artista.

Até certo ponto, Richard Serra ndo deixa de vincular-se ao projeto moderno
que acreditava na capacidade da arte transformar o real, porém sua obra encontra-
se radicada na conjuntura material das praticas contemporaneas. E produto do
periodo fértil de experimentagdes da arte do final dos anos 1960, procura instaurar
um conceito de escultura contemporanea que chega a questionar a especializagao
disciplinar moderna como obra autorreferente. Trata-se de um género de escultura
que forga a ligagdo entre obra, espaco e espectador.

Luiz Camillo Osorio considera que deslocando a arte para a atualidade, “nao
podemos ter expectativas quanto a capacidade de a arte transformar o mundo, (...)

o ambiente cultural parece esterilizado pelo entretenimento™'*, diferentemente do

que acontecia nos anos 1960.

Da década de 1960 para ca, abriram-se varios caminhos de hibridacdo de
linguagens fundamentais para as novas estratégias poéticas contemporaneas. (...)
Uma nova critica passa a pensar 0s meios expressivos ndo mais a partir da sua
capacidade de purificar-se de toda alteridade, mas sim de renovar-se; quanto mais

192 pasolini, Unhappy Thoughts, apud CRIMP, Redefining site specificity. p.41. A tradugao é nossa.

%8 BRITO, Experiéncia Critica, p.303.
% OSORIO, Olhar & margem: caminhos da arte brasileira, p.99.
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agregadoras e polissémicas fossem as praticas artisticas, mais elas dariam conta de
exprimir um mundo que se sabia inacabado, fragmentario, destotalizado, sujeito a
todo tipo de transformagao e manipulagdo criativa. Antes de ser pos-moderna, essa
producdo contempordnea ¢ péds-midia, é intermidia, fusdo e superagdo das
especificidades de cada meio expressivo.

Esse ¢ o momento em que surgem variadas formas de agregacdo poética; em
que o artista afirma e tensiona processo e forma, fragmento e totalidade.'”

Com o tempo, € com o retrocesso da contestacao das décadas de 1960 e 70,
0 espaco publico se torna mais € mais um componente da estrutura de
globaliza¢do vinculado a dominagao do capital. A arte depende cada vez mais das
institui¢des, museus, galerias, mostras internacionais e bienais ¢ a discussao
artistica tende a se reduzir a questdes institucionais e de mercado. Segundo
Lorenzo Mammi, a partir dos anos 1980, desaparece a relagdo necessaria entre
préticas artisticas e formagio de novos sujeitos sociais. “E necessario estabelecer
esse elo a posteriori, apoiando-se em abordagens culturalistas ou da arte
‘engajada’ mais recente.”’”® A inser¢io das realidades virtuais no cotidiano da
vida social operou uma mudanga radical na situacdo da arte. Ocorre um
esvaziamento de significado da obra de arte e o seu impacto visual nao pode
traduzir-se em atitude em relacdo a vida. Ainda de acordo com Mammi: “o objeto
sensivel, por maravilhoso que seja, nao produz forma ou discurso. (...) Perdemos a
crenga que o mundo tem uma estrutura e ja nao hé uma atitude que valha mais do
que outra”'®’. Tais mudancgas do mundo da arte na década de 1990 parecem tdo
relevantes como as mudancas operadas nos anos 1960, em que correntes artisticas

assumiam novos posicionamentos sociais € politicos.

O que fundamentava a arte moderna era a crenga de que a arte pudesse exercer um
papel cultural (social e estético) relevante pela forca de sua propria operacgdo
formal, ou seja, pela maneira de realizar a obra. Na arte contemporanea, a obra de
arte ganhava sentido na medida em que se inseria em um novo comportamento
social, que ela propria determinava. Criar novas formas de arte significava criar
novos sujeitos sociais, e vice-versa. A atitude virava forma, a forma, atitude. Isso
pressupunha uma sociedade em rapida transformacdo, em que a operacdo artistica
criasse lacos de solidariedade entre individuos, assim como gerava enfrentamentos.
H4 uma interacdo continua entre novas correntes artisticas, novos movimentos
politicos, novos comportamentos sociais.'”®

' OSORIO, Olhar 4 margem: caminhos da arte brasileira, p.74.
% MAMMI, O que resta: arte e critica de arte, p.113.

9 |bidem, p.114.

% Ibid., p.112.
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Uma questao que se insinua € que, no “desencantado” mundo atual, a obra
de Richard Serra acaba por se definir como moderna, pois apesar de se realizar
agora num contexto muito diverso daquele do final dos anos 1960 se mantém fiel
ao projeto de transformar o espaco do mundo. A escultura do artista explicita sua
participagdo politica no espago social. Segundo Renata Camargo S4, “o artista
pretende trazer a arte para o plano do mundo e sua obra se situa historicamente

o e ~ ’ . 1
num patamar de exteriorizagio, através do qual o modernismo se desenrolou™'”’.

As esculturas de Richard Serra se colocam de maneira grave no mundo, demandam
uma atengdo critica, uma postura politica diante da realidade, subentendendo uma
posicao ética e moral diante do fazer, elementos essenciais para a producdo
artistica modernista.””’

O que se pode observar ¢ que, apesar da perda consideravel de um projeto
coletivo, do retorno do subjetivo como o movel da arte, do auge da
institucionalizagdo da arte ¢ do poder do mercado, ainda ha lugar para uma
discussdo critica proficua com a produgdo, quase sempre evanescente, da arte
atual. Richard Serra demonstra notavel capacidade de continuar produzindo uma
obra que persegue o lugar da arte como o lugar da experiéncia perceptiva e

politica no mundo. Como declara Mammi,

mesmo que a arte tenha deixado de ser o lugar onde a vida se organiza, ela ainda ¢
o lugar onde as coisas aparecem. Sempre ha espago para operagdes estéticas,
mesmo num mundo cujo significado ja parece dado. E talvez elas sejam hoje, por
isso mesmo, ainda mais necessarias.”"'

4.3
Sobre fisicalidade

4.3.1
Peso, equilibrio e gravidade

Estamos diante do medo do peso insuportdvel: o peso da repressdo, o peso da
constri¢ao, o peso do governo, o peso da intolerancia, o peso da resolug@o, o peso
da responsabilidade, o peso da destrui¢do, o peso do suicidio, o peso da historia
que dissolve o peso e erode o sentido de uma construcdo calculada de leveza
palpavel. O residuo da historia: a pagina impressa, a cintilagdo da imprensa,

99 SA, Génese e Contexto, p.119.
299 hid., loc.cit.
21T MAMMI, O que resta: arte e critica de arte, p.117.
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sempre fragmentaria, sempre dizendo algo aquém do peso da experiéncia. E a

distin¢do entre o peso pré-fabricado da historia e a experiéncia direta que evoca em
. . . . ~ : 202

mim a necessidade de fazer coisas que ainda ndo foram feitas.

Nessa declaracdo de Serra, vemos como o peso tornou-se uma questao
indispensavel nas discussOes sobre a sua obra, pois destaca o carater fisico da
matéria, importante para o pensamento de ligacdo da obra com o lugar do homem
— o mundo. Alguns principios basicos norteiam a produgdo de Richard Serra:
peso, gravidade, equilibrio, massa e densidade. Atuam em conjunto segundo as
caracteristicas de cada trabalho. Mesmo tendo uma formagao forte em historia da
arte, ndo ¢ a tradicdo escultorica ligada ao racionalismo europeu que impulsiona
sua obra, ela deriva muito mais da tradigdo empirista e pragmadtica que exige um
estudo das etapas do processo de produgdo: mapeamento, constru¢ao de modelo,
planejamento no local. Um modo de trabalho que assume a fisicalidade como foco

da escultura em contato com o espaco real.

A questdo do peso, portanto, na obra de Richard Serra, assinala o carater fisico das
coisas que possuem matéria, pressuposto da critica modernista, mas assinala
também a idéia de uma existéncia presa a terra, ¢ da terra como nosso lar, como
diria Emerson.*”

Assim, a escultura de Richard Serra, em oposi¢do a procedimentos tedricos
de antecipagdo proprios da linguagem construtiva, ndo deriva de um pensamento
tedrico do qual a forma possa se abstrair da fisicalidade que todo o processo de
construgdo envolve. O que assegura a sua singularidade ¢ a natureza
intrinsicamente processual.

A escolha do aco, na maior parte das vezes — dado o seu anonimato e sua
opacidade — repele possibilidades expressivas, destacando o seu carater de coisa
fisica. Nada esconde, tudo se d4 na ordem da aparéncia. Destaca-se, portanto, o
principio fenomenoldgico: a escultura existe em relacdo primaria com o corpo,
como ativagdo das percepcdes de peso e medida, tamanho e escala. A experiéncia
¢ fenomenologica, pois requer o encontro entre dois corpos no espago do mundo.

Entende-se por fendmeno uma “apari¢dao”, como define Renata Camargo Sa:

202 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.148.
23 SA, Génese e Contexto, p.80.
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Fendomeno ¢é aquilo que aparece, e, por aparecer, existe. Tal descri¢do visa eliminar
possiveis entidades que nao habitem a superficie do real, do mundo fisico, dando
margens a uma metafisica. A concretude do espaco, a livra-lo de esquemas
geométricos, derruba a antiga geometria tridimensional. Serve, como apontamos,
para fazer sentir o mundo ao redor, torna-lo presente.”™

Na Fenomenologia da Percep¢do, Merleau-Ponty explica que o corpo € o
primeiro plano, revela como o homem percebe o mundo, assim como a si mesmo.
Na visao da filosofia tradicional do Ocidente, a percepcao se explica por uma
abordagem intelectualista: o “percebido” estd na consciéncia do sujeito, e
portanto, o sentido, no objeto. Diferentemente, para Merleau-Ponty, o sentido nao
se encontra isoladamente no sujeito e no objeto, e sim na relagdo entre eles.
Sentido € tornar algo presente a si com a ajuda do corpo, a coisa toma lugar num
horizonte de mundo.

O mundo ndo ¢ dado apenas pela visdo. As esculturas de Serra conduzem a
vivenciar contextos que impdem resisténcia a nossos corpos — a gravidade deixa
de ser um conceito tedrico e torna-se uma experiéncia de risco — situagdo ligada a
nossos limites corporais. As consideracdes sobre a experiéncia fisica do peso,
sobre a acdo da gravidade, sobre o espaco como conteudo da obra atestam o
afastamento do artista frente a tradicdo metafisica ocidental. Eis a diferenga entre
0 pensamento abstrato e pensamento da experiéncia. O que estd sempre em jogo ¢
o enfrentamento de situagdes concretas. Em entrevista a Hal Foster, Serra afirma
que “na escultura ndo se pode fugir de certas coisas: material, massa, peso,
gravidade, equilibrio, lugar, luz, tempo, movimento. Sao elementos dados e o
modo como vocé lida com eles define o que vocé faz™*%”.

Richard Serra relaciona o peso as obras de Mantegna, Cézanne e Picasso, as
esculturas de Michelangelo e Donatello. Estabelece, ainda, relagdes entre a
histéria da escultura como historia da concretude dos monumentos — historia do

peso.””® Segundo Serra, somos todos restringidos pelo peso da gravidade e as

escolhas determinadas pela leveza costumam revelar um peso insuportavel.

O peso ¢ um valor para mim. Ndo que ele seja mais expressivo que a leveza; mas
simplesmente eu sei mais sobre o peso do que sobre a leveza, e tenho, portanto,
mais a dizer sobre ele, mais a dizer sobre o equilibrio do peso, a diminuicao do
peso, a adigdo e subtragdo do peso, a concentragdo do peso, a manipulagdo do peso,

204 SA Génese e Contexto, p.116.

25 FOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p.11.
26 Gf, SERRA, Escritos e Entrevistas, p.148.
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o suporte do peso, a colocacdo do peso, o travamento do peso,o efeito psicologico
do peso, a desorientagdo do peso, o desequilibrio do peso, a rotacdo do peso, o
movimento do peso, o direcionamento do peso, a forma do peso. Eu tenho mais a
dizer sobre os ajustes perpétuos e meticulosos do peso, sobre o prazer que deriva
da exatidao das leis da gravidade. Tenho mais a dizer sobre o processamento do
peso do ago, sobre as forjas, as usinas de laminagéo e as fornalhas.*”’

Dito isto, como nao reconhecer a poética austera do artista? Como negar a

sobriedade e a economia de meios que emprega na escolha de materiais?

A autodisciplina implicita numa aparéncia austera que vai se impondo no mundo,
pela recusa a todo apelo frivolo — ja revela uma sensibilidade propensa a lidar com
a massa de gravidade da existéncia. (..) Mas, notoriamente, o efeito dramatico das
obras de Serra deriva sobretudo da enérgica disposicdo — diria até, de seu drive
escultorico — para enfrentar a macig¢a e complexa, a instavel e arriscada engenharia
do espago social da vida.*™®

Um relato de Richard Serra pode situar melhor a importancia do peso na sua

trajetoria.

Uma das minhas recordagdes mais antigas € a de estar atravessando com meu pai a
ponte Golden Gate de carro, ao amanhecer. famos para Marine Shipyard, onde ele
trabalhava como encanador, para ver a inauguragdo de um navio. Era o outono de
1943, no dia do meu aniversario. Eu tinha quatro anos. Quando chegamos, o
cargueiro coberto de ago preto, azul e laranja, estava equilibrado num poleiro. Ele
era desproporcionalmente horizontal (...)Ent3o, toda a protecdo foi removida; os
cabos cortados, as correntes foram soltas, as travas foram abertas. Houve uma total
incongruéncia entre o deslocamento dessa enorme tonelagem e a velocidade e a
agilidade com que a tarefa foi executada. (...) A medida que a estrutura de apoio
foi desfeita, o navio comegou a se mover para baixo, na dire¢do do mar. (...) Livre
de suas amarras, o navio escorregou do ber¢o com um movimento sempre
crescente. Foi um momento de tremenda ansiedade quando o cargueiro balangou,
se inclinou e bateu de encontro ao mar, meio submerso, para entdo emergir € se
levantar e encontrar seu equilibrio. Ndo apenas o navio havia recobrado o
equilibrio, mas a multidao de espectadores também. (...) De um enorme peso morto
para uma estrutura brilhante, livre. O espanto ¢ a admira¢do que eu senti naquele
momento permaneceram. Toda a matéria-prima de que eu necessitava esta contida
no reservatorio dessa lembranca.””

Por meio da espacialidade das suas esculturas, alcanga uma exterioridade
imanente que se opoe a ideia de transcendéncia. Quando a arte busca superar a
metafisica, passa a habitar o mundo material, abstém-se da ideia de aura ligada a
transcendéncia da obra de arte. O espago ¢ tratado como entidade fisica e a

experiéncia estética depende da presenca material do objeto. Podemos afirmar que

27 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.48.
208 BRITO, Experiéncia Critica, p.305.
299 SERRA, op. cit, p.147.
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a escultura de Serra ¢ finita e opaca — trabalha os limites impostos pelas condigdes
do mundo.

Serra nunca pensou que iria trabalhar com o ago por conta da sua inser¢ao
na tradicdo da historia da escultura, mas decidiu utilizd-lo por seu potencial
tectonico. Ele trabalha o ago como material estrutural em termos de massa, peso,
contrapeso, capacidade de carga, compressao, atrito e estatica. Isso revela uma
dimensdo experimental — explicitar a concep¢ao tectdonica e estrutural da
escultura. Desde o final dos anos 1960, o que importa ¢ enfatizar a logica da
intervencdo da sua escultura. As Props evidenciam o seu processo de construcao.
Revelar o arranjo, a juncao, a interse¢dao das placas de ago, sem solda, qualquer
tipo de encaixe ou juncao, sem ornamentos. Uma equagdo de equilibrio, exercicio
de experimentar o limite em que os elementos sustentam a coesdo, a emergeéncia e
a consisténcia material da peca escultorica. Como definir a importancia do
elemento tectonico para Serra? A linguagem estrutural ¢ aparente e pode ser

deduzida facilmente. Ele afirma:

A historia da escultura de aco soldado neste século — Gonzalez, Picasso, David
Smith, tem pouca ou nenhuma influéncia no meu trabalho. De modo geral, a
escultura tradicional, até a metade do século, era parte-em-relagdo-ao-todo. Isto &,
com o ago era feita uma colagem pictorica ou composicional. Na maioria das
vezes, a solda era um modo de colar e ajustar partes que ndo se sustentavam
sozinhas através de sua estrutura interna. Uma pratica ainda mais arcaica era levada
adiante: a de formar cavando ou fundindo, tornando ocas figuras de bronze. Lidar
com 0 a¢o como um material de constru¢do em termos de massa, peso, contrapeso,
capacidade de sustentagdo, ponto de carga produziu um divoércio total da histéria da
escultura, ao passo que determinou a histéria da construcdo tecnologica e
industrial. (...) Os modelos em que eu me inspirei foram aqueles que exploraram o
potencial do ago como um material de construgdo: Eiffel, Roebling, Maillart, Mies
van der Rohe.*"”

Segundo Hal Foster, “Serra vai além: sugere que a escultura pode recuperar
um principio negligenciado na arquitetura em sua base tectonica, e recupera-lo
como ‘origem perdida’ para a escultura”.*"

Na série Skullcracker® (1969), lida com a “tarefa” do habitar no mundo,
tensdo entre o permanente e o transitorio. A serialidade ¢ evidente, o

enfileiramento, vertical. As placas possuem contato e peso entre as partes, criando

interdependéncia entre elas — encostadas umas nas outras produzem atrito e

210 SERRA apud FOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p179.
" FOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p174.
212 yver fig. 66.
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pressao —, cada peca depende do equilibrio da outra. Constata-se a presenca de um

“todo” descontinuo em precario equilibrio submetido a gravidade, que a qualquer

tempo pode ser rompido. A forca da gravidade, entdo, permanece atuante: a

escultura vive, todo tempo, nessa tensao.

Empregar a gravidade ensina grandes licdes em dindmica estrutural. Torna-se
obvio que a transmissdo da capacidade de suportar peso ndo precisa se relacionar
somente a perpendicularidade. H4 uma vasta gama em sistemas de transferéncia de
energia, da compressdo a tensdo, as forgas obliquas, a viga em balango, aos
principios gravitacionais da organizagdo da superficie topoldgica e suas
capacidades de suportar peso. A tectdnica das Props de chumbo revela e depende
dos principios mais basicos da engenharia, que sdo a estabilidade e a instabilidade,
o equilibrio e a tendéncia a virar. (...) Eu consistentemente tentei tornar a tectonica
transparente, ndo como um imperativo 16gico ou ético, mas como uma questao do
construir abertos a inspe¢do de qualquer um.*”

Fig 91 - Prop Fig. 92 - Prop

A gravidade, portanto, ¢ condigdo da matéria. Nao resume uma relacio

meramente visual com a matéria, e sim alude a gravidade como for¢a que atua

sobre os corpos. A preocupagdo do artista ndo se restringe ao carater fisico do

peso da matéria: implica na aceitagdo dos limites do corpo que o fendmeno da

gravidade impde.

O peso da existéncia que impde um embate continuo e inescapavel com o real,
comporia o fazer terreno a revelar-se em atitude moral.(..) A iminéncia da queda
fisica, devido a gravidade, revela-se no fato de ambas apoiarem-se no esfor¢o para
manterem-se firmes.*"*

13 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.238.

214

SA, Génese e Contexto, p.24.
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As condi¢des materiais das esculturas de Richard Serra sublinham uma
relagdo essencial da experiéncia humana — a situacdo do peso da existéncia e da
tensdo “arquetipica” que obrigam o homem a lutar para manter seu equilibrio.
Claramente, Serra pretende potencializar a experiéncia de sensagdes vividas por
conta do fendmeno da gravidade. Ao manter-se fiel ao carater de coisa fisica da
sua escultura, do peso como qualificacdo da experiéncia estética, faz com que a
apreensdao de sua obra permaneca no plano do mundo, distinta de uma nog¢do de

ideal artistico.

4.3.2
A gravidade da existéncia

Algumas obras arquitetOnicas causaram grande impacto sobre o artista. Foi
marcante a visita a igrejas romanicas numa viagem a Borgonha, em 1991, e a
renomada capela de Ronchamp, de Le Corbusier. Nas igrejas romanicas, o espaco
torna-se substincia. A conten¢do do volume no espaco tem muito a ver com o
tamanho do nosso corpo, a verticalidade e a horizontalidade do espago em que nos
encontramos. Quase se poderia tocar o volume nesses lugares: o solido e o vazio
estdo presentes em Ronchamp e trata-se de um s6 campo em que as paredes
parecem sustentar o espago e vive-versa, ¢ a fisicalidade da luz no ambiente
parece palpavel. A luz ativa o espago e esse se torna muito maior na vivéncia do
espectador do que em suas medidas reais. Em termos de volume, foi a capela de
Ronchamp que mais impressionou o artista, que, antes, s6 havia experimentado
sensagdo semelhante na Basilica de Santa Sofia, em Istambul. “H& pequenas
igrejas nas quais a compressao do espago pode ser sentida imediatamente. Esse
fendmeno ndo acontece nas catedrais goticas, pois se o espago ¢ muito grande, ou
muito pontuado, ele simplesmente se dissipa.””'> Serra descreve como a luz ¢ a
fisicalidade do espago provocam sentimentos que tornam o espago substancia: “Se
um paralelo pudesse ser tragado em termos de presenca do espaco ou do

) . . 5 21
reconhecimento do espago ou da substincia do espaco, eu ficaria feliz.”.*'°

Vocé pode quase tocar o volume nesses lugares. Em Ronchamp, o espago é maior
em sua experiéncia do que em sua medida real. A caverna daquele espaco ¢
enorme: ¢ a luz do volume onde vocé esta — a luz que penetra pelas aberturas e que

%15 SERRA, Escritos e Entrevistas, p.327.
218 Ibidem, p.221.
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da forma ao espago todo. Isso é parecido com o que se sente na Hagia Sofhia. A luz
ativa o espaco, desempenha um papel ativo na defini¢do do que vogé esta
percorrendo.

217

Fig. 93 - Capela de Ronchamp Fig. 94 - Basilica de Santa Sofia

Em alguns trabalhos da década de 1990, as esculturas de Serra estabelecem
uma relacdo complementar com a arquitetura e funcionam como contraste a
ambientes historicos iconicos. Para Hal Foster, essa posicdo se manifesta em
obras como Octagon for Saint Eloi (1991), The Drowned and the Saved (1992),
Gravity (1991) e Philibert et Marguerite (1985). No caso da Igreja Saint Eloi (em
Chagny, na Borgonha), a peca octogonal em homenagem ao patrono dos ferreiros
foi instalada a treze metros da porta da igreja, tem treze metros, pesa cinquenta e
sete toneladas e estabelece uma relagdo harmonica com a igreja romanica, a
escultura parece enfatizar a arquitetura. Como atesta Renata Camargo Sa, diante

da escultura compreendemos o didlogo sem adesao ou dependéncia.

A massa octogonal de aco encara o templo cristdo como num duelo. (...) Sua
escultura, longe de estabelecer qualquer relagdo simbolica com a igreja, trata-a sob
um ponto de vista estritamente material: ocupa-se da coincidéncia formal que
poderia haver com a arquitetura, também algo octogonal (se esta fachada se
duplicasse, espelhando-se verticalmente) do edificio, a0 mesmo tempo em que lida
com as possiveis relacdes de peso entre massa escultorica e arquitetdnica. (...) Nas
esculturas de Richard Serra é o entorno, o mundo ao redor, o que determina a
forma; o ago ndo contém uma forma ideal imanente. A solidez do ago, encontra
equivaléncia no equilibrio estatico de peso e resisténcia da arquitetura. As opgdes
de Richard Serra revelam que sua “plastica” ndo poderia fundamentar-se na ideia
de uma autoridade racional transcendente. Tudo indica o infatigavel percurso das
coisas, essa empresa perpétua que é a vida.*™®

' SERRA, Escritos e Entrevistas, p.327.
218 SA, Génese e Contexto, p.128.
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Fig. 95 - Octagon for Saint-Eloi

Também encontramos essa situacdo de complementaridade nos austeros
blocos de Philibert et Marguerite, que destacam a aboboda nervurada dos
claustros. A escultura de a¢o ¢é composta por dois blocos
paralelepipedos colocados em ambos os lados da galeria do segundo claustro do
monastério real do Museu Bourg-en-Bresse na Franga, e representam,

respectivamente, Marguerite d'Autriche e Philibert II de Savoie.

Fig. 96 - Philibert et Marguerite

No caso de The Drowned and the Saved, instalada temporariamente na
Sinagoga Stommeln, em Col6nia, na Alemanha, a escultura sugere a memoria do
Holocausto, tanto pelo lugar quanto pelo titulo. E ainda se refere ao livro do
escritor judeu italiano Primo Levi. A escultura foi adquirida em 1997 pelo Museu
Nacional Diocesano de Colonia e encontra-se no Museu Kolumba de Peter
Zumthor (Igreja St. Kolumba). Serra, certa vez, usou o termo “icone psicologico”
para essa forma de ponte. O vocabulario escultérico reduz-se a fungdes

elementares, como a de carregar, pesar ou encostar uma contra a outra, fugindo,
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assim, a qualquer representacdo. A estrutura em que duas vigas em L se
equilibram, escorando uma a outra, formam uma ponte que nao ilustra, mas evoca.
E uma comemoragdo expressa em “peso e medida”, pois 0 memorial é imanente a
estrutura. A afirmacgdo de Serra ¢ que sua escultura ndo se relaciona a histoéria dos
monumentos, pois ndo memoriza e se relaciona a escultura e mais nada. Em vez
de um retorno a ideia de monumento, hd uma questdo memorial que evidencia um
tipo diferente de marco coletivo. A escultura confronta o visitante de frente,

gerando uma distancia grave e silenciosa. Segundo Foster:

Ha aqueles que cruzam a ponte, que passam por cima do abismo — os sobreviventes
— e aqueles que ndo podem atravessar, que sao arrastados para baixo — os afogados.
Essas duas passagens, esses dois destinos, sdo opostos, mas estdo unidos, como as
duas vigas, em apoio mutuo. Desse modo, o principio tectonico articulado para as
Props em 1970 — a medida que as forgas tendem para o equilibrio, o peso é em
parte anulado — adquire um significado espiritual, pois nesse apoio ha uma
reciprocidade que insinua a reconciliacdo entre o afogado e o sobrevivente. Trata-
se de uma reconciliagdo, ndo de uma redengdo: mais uma vez, a graga ¢ imanente,
ndo transcendente; depende da gravidade da estrutura, em relacdo a qual ¢é igual e
oposta. Como o Holocausto — ambas existem em nosso espaco-tempo — na historia,
ndo para além dela.*”

Fig. 97 - The Drowned and the Saved

Gravity, no Holocaust Memorial Museum em Washington, mais uma vez
enfatiza o peso. Peso historico da experiéncia. Nesse caso, a escada pode ganhar

associacao simbolica. O que pode sugerir descida e subida? Gravidade, graga?

9 FOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p186.
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Fig. 98 — Gravity

Embora o movimento esteja implicado pelos degraus, também ¢ detido pelo plano,
e de tal maneira que as oposi¢des entre descida e subida, gravidade e graca
parecam suspensas. Pecas como The Drowned and the Saved e Gravity indicam
uma mudanca parcial de uma paralaxe entre sujeito ¢ local para uma imobilizagao
do espectador diante da obra. Essa imobilizacdo pode ser experimentada como
bloqueios negativos de uma realidade traumatica que ndo pode ser assimilada. Ou
pode ser experimentada positivamente, como uma constelacdo simbdlica do
sagrado e do secular. (...) A abstracdo da obra também ¢ eficaz em sua
ambiguidade. Essa recusa da representacdo em relacdo ao Holocausto seria um
sinal da impossibilidade, de fixacdo melancélica num passado traumatico, ou um
sinal de possibilidade, de um trabalho de luto desse passado que ¢ também um
manter-se aberto a um futuro diferente? Em qualquer dos casos, Shoah ¢
memorada, mas nao elevada a condigdo opressiva de uma religido em si mesma.
Peso e equilibrio, gravidade e graca, tem efeitos tanto psicologicos como
corporais.*”

O peso da existéncia evidencia o embate inescapavel com o real e revela,
ainda, atitude ética. Octagon for Saint Eloi, The Drowned and the Saved, Gravity
e Philibert et Marguerite alertam para a gravidade basica da existéncia. Essas
esculturas operam o aparecer — experiéncia fenomenoldgica —, mas também
pressupdoem a capacidade de absorver a densidade da Historia. Segundo Ronaldo
Brito, “obra atual ¢ exatamente aquela que prolonga a for¢ca de propagacao do

221
passado”™™".

4.3.3
Torqued Ellipes

Richard Serra praticamente afastou-se dos espacos urbanos na década de
1990. As Ellipses ndo sdo obras sem um lugar fixo, e também ndo sdo esculturas
site-specific, e, sim, semiautOnomas, baseadas em outros critérios. A presenca

material da escultura jamais deixa de ser enfatica. As Ellipses mobilizam formas

220 EOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p.185.
221 BRITO, Experiéncia Critica, p.163.
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inesperadas que desorientam o espectador, com os interiores voltados para fora e
os exteriores para dentro. Exigem uma vivéncia intensa, sua estrutura fisica
invoca um carater introspectivo e uma forte vinculagdo com o espectador. Esse
modo de conceber e lidar com o espago “revela uma posi¢do estética, também de
ordem ética e moral, frente ao fazer e ao fruir. Recusa de todo a nocao de sujeito
cognoscitivo para instituir a de sujeito ativo. Isto se da, pois, como define David

Hume”222

, para quem o espago “¢ somente a ideia de pontos visiveis e tangiveis
distribuidos em certa ordem. Descobre-se o espago na disposi¢do dos objetos
visiveis e tangiveis (...) portanto o dado ndo estd no espago, o espaco ¢ que esta
no dado”.**

As Ellipses enfatizam o elemento tectonico com uma proposta em que a
estrutura, acompanhando a engenharia, fica mais complexa, atingindo uma nova
ordem de efeito. As elipses, em torcdo, tdo intensas fisicamente, se tornam
também intensas psicologicamente. O artista lida com o racional e com perdas de
referéncias espaciais de forma sem precedentes, pois o espaco se modifica,
criando um envolvimento e desestabilizacdo do espectador em relacdo a sensacao

de seu movimento no espago e tempo. Segundo Hal Foster:

0 aspecto racional — deixar manifestas a produgdo e a estrutura — permanece; mas o
aspecto irracional — desorientar o espectador com os interiores virados para fora e
os exteriores para dentro — é levado ao ponto em que se tem a impressdao de
experimentar diferentes esculturas quase a cada passo.”

Do mesmo modo que explorou a tensdo entre concepcao € percepcdo em
seus primeiros trabalhos, leva ao extremo a tensdo entre a estrutura e a
configuragdo nessas elipses em torcao (1996). As multiplas faixas e pecas em
tor¢cdo resultam de uma complexificacio da sua escultura. O que pode ser
deduzido ou conduzido quando se caminha por dentro de uma espiral?
Certamente, ndo ¢ a sua planta, sua elevacao, o espectador nao ¢ remetido a 16gica
da intervencdo que nao ¢ tdo aparente. Nessas esculturas, o que se exerce de
maneira mais enfatica ¢ a relagdo psicoldgica do espectador. Hal Foster identifica

essa interagao:

22 gA  Génese e Contexto, p.41.

223 Ihidem, p.22.
24 FOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p.189.
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De algum modo, essas obras parecem uma contraparte barroca ao minimalismo
classico: como na arquitetura classica, o objeto minimalista engaja o sujeito, mas
permanece externo a ele, ao passo que, como na arquitetura barroca, as faixas e
tor¢des envolvem o sujeito, e o efeito é com frequéncia um quiasma extraordinario:
um esmagamento do sujeito ¢ uma deformacdo subjetiva do espaco. De certa
maneira, tem-se a impressdo de que o espaco é uma projecdo do corpo, uma
projecdo que se experimenta como que a partir do interior.”

Richard Serra reconhece a conexdo desses trabalhos com o barroco™® e
explica que foram resultado do estudo de uma visita, em 1991, a obra-prima da
arquitetura barroca: a Igreja San Carlo alle Quattro Fontane de Francesco
Borromini. A partir dai, impactado com a cupula ovoéide da igreja, se sentiu capaz
de trabalhar com elipses, percebendo o desafio geométrico e as possibilidades
abertas pela pesquisa e observagao da elipse regular do espaco central e das suas
paredes verticais. Serra relatou que, ao entrar pela nave lateral, teve a impressao
que as elipses da aboboda e do chdo estavam desalinhadas uma em relagdo a outra
e, assim, teve a intuicdo e percebeu que seria possivel torcer na elevagdo volumes
como cilindros ovais, elipses e espirais. Dessa forma, foram concebidas as elipses
em tor¢do unitarias que se desdobraram em duplas e, depois, nas espirais em
torcao. Contudo, o artista insiste que, mesmo nessas esculturas, ainda estamos
ancorados no lugar concreto da experiéncia e evita “armadilhas barrocas” como a
tendéncia a formas arbitrarias e a tendéncia a apagar o sujeito concreto. Serra
afirma que ha “uma sobreposi¢cdo, nao um colapso de diferentes espacialidades e
subjetividades, de maneira que a complexidade da experiéncia possa ser

. . 22
sensorialmente retida”??’:

O espaco eleva-se em linha reta e, de cima para baixo, sua forma oval regular nao
varia. E uma espécie de “cilindro oval”. Para mim, entrar pela asa lateral foi mais
interessante do que ficar no espaco central. Ocorreu-me que eu talvez pudesse
pegar o que tinha percebido a partir da asa lateral, e fazer a tor¢do no espago.”

25 EOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p.190.
226 f Ibidem, p.191.

27 1hid., p.195.

228 |bid., p.191.
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Fig. 99 - Igreja San Carlo alle Quattro Fontane

A experiéncia temporal da obra também passa a ser mais fluida. O tempo ¢
o foco, mais do que nas esculturas anteriores, cujo principal interesse era a
redefini¢ao do contexto fisico. Essa ¢ uma mudanca significativa. Temporalidade
distinta do tempo de reldgio e da duragdo literal, a experiéncia temporal dessas
esculturas se diferencia da rotina cotidiana, tudo muda a medida que o espectador
caminha — isso condensa ou expande o tempo —, promovendo sentimentos de
ansiedade ou relaxamento, a antecipar algo ou a lembrar do que ja ocorreu. E a
medida em que as pegas se tornam mais complexas, o sentido do tempo também

se problematiza.

Em cada caso ha uma desconexdo barroca ndo sé entre a elevagdo e a planta, mas
também entre o interior ¢ o exterior. (...) Nao se pode prever ou lembrar muita
coisa acerca delas (a memoria também ¢ testada aqui). As paredes inclinam-se para
dentro e para fora, para a direita e para a esquerda, as vezes em conjunto, amiude
ndo; em consequéncia, elas apertam, depois soltam, depois acertam e soltam de
novo, de maneira que ndo podem ser calculadas precisamente porque estio em
tor¢do — ou seja, porque os raios das curvas ndo se mantém constantes. Nao ha

como estimar a estrutura ou o espago antecipadamente.”’

A construcdo da primeira elipse em tor¢do fez parte de um processo longo e
dificil. Serra enfrentou enormes dificuldades técnicas e industriais para obter o
grau de inclinacdo das esculturas em forma eliptica. Para obter os resultados
desejados, o artista contou com a colaboragdo de seu assistente Allen Glatter e de

Rick Smith, que trabalhava com o programa aeroespacial francés CATIA, no

29FOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p.193.
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escritorio de Frank Gehry, e com a oficina Beth Ship, de Maryland, para a
confecgdo das placas. Antes de produzir as pegas, Serra e seu assistente fizeram
uma estrutura volante como modelo, um molde tdo bem sucedido que
impressionou Rick Smith. O resultado das Ellipses ¢ uma inven¢do, uma nova
forma. A recepgao entusiasmada dos trabalhos mostrou que o publico percebeu
que estava lidando com novos espacos que nao existiam na arquitetura ou na

natureza; ¢ impossivel descobrir, de fora, o lado de dentro.

Apesar de reconhecer que elas sugerem o tema do vazio, a ponto de chamar as tiras
de ago de “skins of the void”, o tratamento dado ao espaco lhes impinge realidade
fisica: “O espago tornou-se um material para mim. Estou tentando lidar com a
substancia do espaco (...)">"

Segundo Serra, nunca ha uma linha vertical na topologia das Ellipses, ele as
considera distor¢des topologicas, completamente desestabilizadoras por dentro. O
unico modo de tentar obter uma ideia de onde se estd € olhar para cima. Serra
também comenta que ¢ muito dificil saber exatamente o que estd acontecendo
com o movimento da superficie e que o espectador sente-se continuamente
deslocado, e mais ainda no caso das espirais, que diferentemente das elipses nao
tém um centro comum e nem sao percebidas como duas formas distintas. Assim, a
cada passo pode-se ter a impressao de um novo espago e de uma nova escultura e,
até mesmo, de um corpo novo. “Quando as paredes apertam, sente-se o peso da
peca empurrar para baixo, mas quando se afastam, o peso ¢ aliviado, parece se

afunilar para cima e para longe™>"

. Corpo e estrutura parecem sem peso, as
espirais dao a impressao de girar por vezes rapida, por vezes lentamente, a medida
em que se caminha por elas.

Segundo Richard Serra, ha algo simples na fruicdo dessas esculturas —
andar, observar e prestar atengcdo em toda superficie circundante. Ao entrar nessas
pecas, o espectador passa a fazer parte do didlogo que sustenta a existéncia fisica
que instauram. Serra ndo enfatiza o impacto emocional ou psicologico, e sim a
experiéncia fisica do espectador. As esculturas desorientam o espectador numa
sensagdo de imprevisibilidade, estabelecem uma tensdo entre a consciéncia

corporal do espectador e sua visdo, uma experiéncia espacial em que as

coordenadas fisicas que vivencia sdo questionadas. Serra considera essa

20 SA| Génese e Contexto, p.129.
1 FOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p.193-4.
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desorientagdo uma referéncia as experimentagdes do dia a dia. E preciso fazer

escolhas, constantemente decidir que dire¢do tomar:

Ficar perdido nos traz de volta a n6s mesmos, e ter de escolher uma dire¢ao sem

saber aonde vai dar poderia nos deixar ansiosos. Isso € muito diferente dos espacos

urbanos ou dos edificios onde nossa diregdo ¢ predeterminada. A tomada de

decis@o em minhas esculturas significa que temos de fazer escolhas especificas no

aqui e agora.””

Serra elabora importantes consideragdes a respeito das elipses em tor¢ao
para a exposicdo em Dia-Beacon, em Nova York (1997-98). Defende a
importancia de apresentar as esculturas como uma série € nao incorrer no risco de
torna-las “objetos preciosos”, embora destacando que cada uma possui um carater
individual, na medida em que fornece uma solucdo diferente para o deslocamento
do espaco. Acredita também que uma das consequéncias de ter trés pegas no
espago ¢ que o campo de visdo do espectador ndo percebe as paredes e a sala
tende a desaparecer — parecem sugar o espago para dentro de si. Aponta que tais
esculturas ndo devem ser consideradas labirinticas, uma afirmag¢do improcedente,
ja que o espectador pode identificar a entrada e a saida. Também nao podem
evocar o onfalo, pois os centros ndo possuem a sua aura oracular caracteristica.
Reconhece a presenga do espaco, a substancia do espago, porém de forma

diferente de Ronchamp, pois na capela o espaco nao ¢ retorcido.

e

Fig. 100 - Torqued Ellipses - Dia Beacon

Desde 2005 hd uma exposi¢do permanente de The Matter of Time, em
Bilbao, no Museu Guggenheim. A instalacdo retine trés elipses em tor¢do na

frente, cinco no fundo e, entre elas, a escultura Snake, apresentada na inauguracao

232 SERRA apud FOSTER, O Complexo arte-arquitetura, p.266.
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do museu em 1995. Serra considera que as elipses “cresceram” no espaco em
Bilbao, pois o teto ¢ bastante alto acima das pecas, o que tende a fazé-las parecer
mais altas. Ao contrario, o teto baixo de Dia Beacon parecia comprimir as elipses,
tendendo a compactar o espago e destacar o chao. Considera que em Nova York a
luz solar também contribuia para a sensacdo de compressao. Em Bilbao, ha mais
fluidez e também mais disjun¢do no entorno. O espaco ¢ muito aberto e pode-se
sentir a circulagdo e tomar distdncia de cada pega, enquanto no Dia Beacon o
espectador ndo consegue sair do espago das esculturas permanecendo dentro de
seu campo espacial. Segundo o artista, ha também uma diferenca no aspecto
gravitacional da obra por conta da escala do lugar, e as esculturas parecem mais
pesadas em Bilbao. Serra acredita que as elipses funcionam melhor na relagao
com paredes retas, como em Dia Beacon, e aponta que a continuidade das elipses
se quebra quando relacionadas a paredes e tetos curvilineos. Em Bilbao, ha curvas
reagindo a curvas, ndo curvas em contraste com paredes retas, as elipses nao
parecem tdo contidas e o olhar tende a oscilar entre as curvas da escultura e as
curvas da arquitetura. The Matter of Time permite ao espectador perceber os
desdobramentos das formas escultoricas do artista, da “relativa” simplicidade de
uma elipse dupla a complexidade de uma espiral. O espectador lida com o andar e
olhar dentro de um espacgo circunscrito, para que algum conteudo chegue a se
revelar. Entrar nessas pecas ¢ dialogar com a sua existéncia fisica. Também lida
com o tempo cronologico do percurso do comeco ao fim e, por outro lado, com o

tempo experimentado visual e fisicamente.

N

Fig. 101 - Snake Fig. 102 - The Matter of time
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Nas elipses em tor¢do, Richard Serra promove uma mudanga. Ele as

233

descreve como um receptaculo aberto.”” Ao organiza-las no espago, preocupou-

se com a circulacdo, o espectador pode caminhar sem pré-determinacao. Ele ¢
quem determina sua sequéncia, torna-se leitor da linguagem escultérica com o
movimento do seu corpo. A ideia do espago liga-se ao que ha de mais imediato na
existéncia, ou seja, a orientacdo do corpo em relagdo a0 movimento que torna o
espacgo perceptivel. Nao pode, assim, ser descontextualizado ou apenas teorizado

sob o risco de perder seu sentido fundamental. O sentido do espago substantivo.

As Ellipses ndo sdo pegas site-specific. Foi assim que eu me envolvi com a ideia de
um recipiente que cercasse inteiramente um volume. (...) Bem, uma das coisas
interessantes sobre essas pecas € que elas ndo dependem de um moddulo. Cada uma
esta sendo especificamente inventada. Por isso elas sdo todas diferentes, embora o
problema da elipse seja uma constante. A simples rotacdo da elipse com graus
diferentes de sobreposicdo entre o topo e o fundo parece ser o mais produtivo. (...)
Eu costuma dizer isso em voz alta: o que aconteceria se...? E acho que essa ¢ uma
maneira de comegar um problema. Nao consigo solucionar um problema pensando;
eu tenho que trabalhar nele. E é por isso que eu me interesso por construir coisas,
porque muitas vezes é no processo de insistir no esfor¢o de construir algo que vocé
se da conta de que ndo poderia ter previsto a conclusdo de sua inteng¢do. Os fatos
fisicos contam muito mais para mim do que o pensamento que ndo ganha uma
manifestacdo fisica. Eu preciso da tradu¢do para uma substincia material — sem
isso eu estaria negando a importancia da experiéncia fisica. Eu realmente acho que
0 pensamento que entra na obra de arte é discernivel no objeto existente, ou na
escultura existente. E ai, acho, que se entra em didlogo com obras de arte, num
certo nivel.>*

233 of. SERRA, Escritos e Entrevistas, p.197.
23 |bidem, p.210.
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Consideracgoes finais

Ponto de referéncia obrigatdrio na historia da arte do século XX, Richard
Serra assume a postura do artista consciente do modo como o produto artistico €
consumido em nossa sociedade, assim como de seu papel ativo frente a realidade.
Compromete-se com as exigéncias de seu tempo. Nos anos 1960, rejeitava a
fetichizacdo da obra de arte como mercadoria e valorizava o trabalho do artista
enquanto processo intelectual e critico. A resisténcia politica ¢ experimentada pela
geracdao dos anos 1960, com a criagdo de grupos € movimentos que promoviam
experiéncias estéticas coletivas que influenciavam diretamente o comportamento
politico e ético dos artistas.

O estudo da obra de Serra nos levou a andlise da conjuntura da arte
contemporanea, nos anos 1960, em que a revisao de valores da tradi¢cdo ocidental
no pos-guerra determinaram um novo modelo de pensamento que procurava
destruir as dualidades corpo e alma, forma e contetido, natureza e cultura. Ha
outro conceito possivel de natureza e também de cultura. O modelo ndo ¢ mais a
natureza, mas os objetos da cultura, pois o fazer humano ¢ também natureza. Essa
nova concepg¢ao de cultura e consequente valorizacdo do homem enquanto sujeito
da historia incentiva os homens a ndo se intimidarem: tudo pode ser transformado.

Observamos, portanto, a obra de Serra contestar a tradicdo filosofica
racionalista, descartando uma suposta verdade absoluta. Adere ao empirismo e a
fenomenologia, ao retorno as coisas mesmas em oposi¢ao a tradicdo idealista, ao
desprezo a percepgao sensivel. Contesta o peso da tradi¢do, o idealismo que afasta
do mundo, da empiria, impedindo o acesso do homem a visdes novas, a posigoes
de abertura.

Sua obra ¢ consonante ao objetivo de uma geracdo que pretendia romper os
limites entre arte e vida, transgredir as convengdes, questionar 0s pressupostos
tedricos e propor modificagdes significativas no mundo da arte. Surpreende pela
falta de compromissos com as convengdes formais, almeja colocar a obra de arte
em contato efetivo com o mundo. Sua escultura esta sempre em processo,
permanence emergente. Despojada das nogdes do belo e da contemplagao,

provoca o espectador na sua vida cotidiana, repotencializa as operacoes
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fenomenologicas por meio das quais o homem convive com o mundo material.
Diante das esculturas de Richard Serra, nao “contemplamos” obras de arte, o
objetivo do artista ¢ exatamente eliminar a passividade da contemplacao e suscitar
um sentido critico diante da realidade. O trabalho consiste em um corpo-a-corpo
com o mundo.

Tal raciocinio supera a no¢ao metafisica de criagdo como revelacdo de uma
ideia. O artista vive a experiéncia da escultura, a ser refeita incessantemente,
porque inexistem relagdes predeterminadas. O rigor apurado da escultura define-
se, muitas vezes, de forma precisa, mas opera no registro do instavel, impde uma
vivéncia instigante. A escultura passa a celebrar o provisorio € o circunstancial. O
que esta em jogo ¢ o paradoxo de uma afirmagdo decidida do contingente. As
esculturas pdem em evidéncia o incerto, a impregnagao da vida e uma espécie de
tensdo entre ordem e desordem que responde aos impasses do mundo. Cada uma
delas explora determinada situagdo, um certo contexto, € nos conduz a enfrentar
sua presenca. Serra realiza, portanto, uma operagao incansavel de estruturagao,
solicita a atencdo do observador cujo trabalho sera questionar, repor e atualizar
nexos individuais e coletivos.

Encontramos uma total coeréncia do desenvolvimento da sua poética desde
um “primeiro Serra” altamente questionador, aquele que ndo abandona os ciclos
permanentes de renovagdes. Vimos que o desenvolvimento das suas obras iniciais
segue a determinacdo do material. Sua obra nasce das caracteristicas da matéria, o
fazer ¢ dado pela realidade do material, nunca do discurso privado do artista. O
artista evita a autoria, ao contrario, pretende a nao-expressividade e enfatiza as
evidéncias das limitagdes da matéria. Essa rejeicao do artista a artificialismos e a
auséncia de ornamentos confere peso e seriedade a suas obras. O aspecto direto de
suas esculturas comprova a austeridade de sua obra através da economia dos
meios, da recusa ao supérfluo. Etica de trabalho, postura de agdo positiva e integra
no mundo que envolve o homem no esfor¢o de reconfigurar o proprio mundo. A
validade da agdo presente na poética do artista estd ligada a importancia do "aqui
e agora", a romper com projecdes a priori e valorizar a aproximagdo fisica do
espectador com a presenga problematica de seu trabalho no conturbado entorno
urbano.

A interagdo entre a realidade material da obra e o contexto da sua instalacao

produz um significado que ndo se traduz em abstracdo (dai a importancia da
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realidade fisica), ou registro de representacdo. A potencialidade de cada uma delas
¢ promover uma contribuicdo visual para a experiéncia do homem no mundo. A
rejei¢do ao ilusionismo faculta a convivéncia em um espago no qual o espectador
possa, de fato, modificar seu olhar cotidiano. A sublimagdo ¢ estranha a seu
projeto. A clareza da obra, a importancia dos procedimentos relacionados ao
material, evidenciam que seu projeto ¢, desde logo, da ordem da agdo. A
visibilidade estd em nossas vidas, no fluxo do cotidiano. O corpo ¢ presente no
trabalho de Serra, e ndo se refere a um pathos, a questdes existenciais, € sim a um
homem concreto que precisa ativar os sentidos. E ndo se trata de mera fruicao
otica. A “despsicologizacdo” da visdo € questdo impositiva do seu trabalho,
resultado de tentativas e erros ligados a uma obra apensa a realidade.

Serra conduz o controle e planejamento de sua escultura a pesquisa da
percepcao espaco-temporal € a concepgao do espaco enquanto matéria — premissa
essencial de sua obra. Sem realidade material, inexiste arte. Ela opera, de fato, no
mundo, ndo com suas imagens. Cada obra ¢ um caminho descoberto que contribui
com seu valor especifico.

Nessas consideragdes finais, intentamos uma sintese das preocupacdes que
marcaram a reflexdo do artista sobre o tema do espaco e seus desdobramentos
reais. E com disposi¢io de reatualizagio das possibilidades de espaco que a
escultura de Richard Serra se apresenta. A escultura serd a arte de renovar o
aparecimento do espago como lugar de ativagdo das percepgdes. Nao ha forma
fechada sendo escultura que concede lugar ao movimento e a transformacgdo. A
imprevisibilidade, a inquietacdo e o apreco ao trabalho fazem parte do comeco e
recomecgo constante de sua obra marcada por continuas pesquisas € invengdes. O
modo como apela e utiliza o conteido de suas experiéncias e formulagdes torna,
com certeza, o artista responsavel, ao longo de cinco décadas de produgdo, por
resultados capazes de apontar caminhos pertinentes para a atualizacdo constante
da escultura.

A arte deve servir como modo de transformar as relagdes das pessoas
consigo mesmas € com a sociedade. As esculturas de Richard Serra avancam em
direcdo a mundaneidade. Na arte dita pds-moderna, produzida a partir dos anos
1980, muitos trabalhos de arte parecem prescindir da materialidade para se
apresentarem no mundo. Atuam no plano do encantamento e do espetaculo.

Diante da crescente institucionalizacdo e mercantilizacdo da arte, numerosas
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poéticas atuais exaltam o evanescente. Livre do projeto moderno de atuar como
fator de transformacgdo social, a arte se resume a propostas engajadas, que se
fundamentam em situagdes ja estabelecidas, ou praticam a estratégia da evidéncia.
A essa producdo, a reagdo ¢ da ordem do impacto visual, ndo se traduz em
pensamento critico. Interessa a maneira como a obra de Richard Serra demonstra
que sua producdo, em pleno curso, responde a uma visao critica da realidade. Nao
¢ um discurso evidente, reflexo da realidade, e sim discurso que quer produzir
tensao e transformacao.

Resumindo, a escultura de Richard Serra importa por renovar a tarefa de
sustentar a densidade do mundo visivel. E isso em um momento no qual a arte
parece dissolver-se em estimulos visuais que apenas refor¢am a ldgica de uma
sociedade da mercadoria. A obra se situa, historicamente, num ponto de tensao
entre a contemporaneidade e a crise da modernidade. O mérito das suas esculturas
consiste no modo como enfrenta o dilema entre a tradi¢do moderna, ja inviavel, e
a produ¢do de uma linguagem aberta a novas possibilidades. A questao
contemporanea busca a superagdo dos limites da modernidade, a transformacao de
suas premissas formais e da nocdo de autonomia da obra de arte. Richard Serra
participa da polémica acerca da faléncia do projeto moderno e da sua crenga
utopica do papel da obra de arte. Porém, posiciona-se como um artista
comprometido com a arte como agente de eficacia social — a confianca no ato
positivo da escultura convoca o espectador a uma postura ética no mundo volatil
em que vivemos. Afinal, Richard Serra afirma-se como um dos ultimos grandes
artistas a produzir uma obra apoiada na crenca moderna da capacidade da arte
transformar o entorno social.

Quase no final da sua célebre Verb List, Serra inclui um verbo que enfatiza

0 COMPromisso - fo continue.
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