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Espiritualidade Mundana: O Trabalho como Construg¢ao do Real

De que modo a arte de Richard Serra se vincula ao projeto moderno de
desierarquizagdo da arte e as suas origens? Como ela se associa a nogao de
constru¢do da dita utopia moderna do plano? O que orienta a investigagdo sobre
tais problemas ¢ a hipotese de que sua obra adere ao projeto moderno de
construcdo do real através da énfase no trabalho. Para defendé-la, buscamos as
origens de uma concepcao de arte, amplamente vinculada a um fazer mundano,
com suas devidas implica¢des estéticas, morais, éticas e politicas. Ao fim deste
percurso estaremos mais aptos a avangar em busca de uma defini¢do do lugar da
obra do artista na histéria da modernidade. Neste segmento de capitulo, nos
concentraremos em dois conjuntos de obras. Para comecar, propomos uma analise
de algumas esculturas da década de 80 denominadas Prop Pieces (fig. 01). A
seguir, faremos consideracdes sobre a pega intitulada Tilted Arc (fig. 02), tornada
paradigmatica ao desencadear uma verdadeira querela sobre a questdo da arte
publica e monumental, nos Estados Unidos.

O significado literal da palavra inglesa prop ¢é suporte, o que nos induz a
pensar os prop pieces no contexto da célebre maxima minimalista: “o que vocé vé
¢ o que vocé v€”. Afinal, a principal fun¢do dessas esculturas € suportarem-se a si
mesmas. Num jogo de equilibrio, as pegas de aco acomodam-se umas as outras
para evitar colapsar e, portanto, auto-destruir-se. Se o que vemos fosse s6 o que
vemos, a Unica razdo para existirem seria sua condi¢do de suporte. O nome
corresponderia a coisa, literalmente: a obra nada mais seria do que uma tentativa
de impedir sua queda. O fato de estarem nessa situagdo — na condi¢ao provisoria
de suporte — ja diz muito de sua ontologia: sdo seres em transito. O carater
situacional implica numa segunda condi¢do, a de imanéncia. E, finalmente,
encontram-se acomodadas a partir do notorio esfor¢o que exercem entre si.

Esforco que se realiza através do atrito entre as pecas de aco.
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Observe-se que, apesar de idénticas, nao possuem todos os requisitos do que
se convencionou denominar elementos. Simplesmente, porque o esforgo
necessario para se manter lhes impde uma interdependéncia. Logo, a rigor, ndo se
trataria de uma forma aberta, no sentido tradicional do minimalismo. Afinal,
proprio desse tipo de formalizagdao ¢ justamente o fato dos elementos poderem
prescindir uns dos outros. Os prop pieces impossibilitam o acréscimo de outra
peca e impedem a retirada das ja existentes. Como numa composi¢ado cléssica, tais
procedimentos desequilibrariam o conjunto. O que ndo significa necessariamente
que os prop pieces sejam composi¢des baseadas nos principios morfologicos da
combinacdo de partes, teleologicamente orientadas para produzir um todo
harmoénico. Porém, se seu tipo de formalizacdo em principio ndo condiz com a
logica das partes, tampouco se adequa de todo ao conceito de forma aberta, na
qual elementos regimentam a logica formal.

O conceito de elemento foi aplicado de maneira mais metddica a obra dos
minimalistas americanos na década de 60. Richard Serra iniciou sua carreira nesse
métier, € por isso convém considerar com seriedade seu papel, e o do conceito de
série, que lhe é conexo, em sua pratica artistica. No caso que estamos a estudar,
perceba-se, por exemplo, que apesar dessas pegas de suporte ndo se estruturarem
num formato serial, elas, entretanto, pertencem a uma série: a série de steel props.

A idéia de série — fundamental para a no¢do de forma aberta — surge na arte
moderna avant la lettre com a aplicagio de objetos industrializados, ou
simulacros, as colagens, por Picasso e Braque. Na década de 20, os merzbaus de
Schwitters, mostraram que a idéia de série se apoiava num tipo de fazer em que se
acrescentam elementos ao invés de combina-los; destruindo-se assim a propria
no¢do de composicio relacional, ao atribuir-se aos elementos valor ontologico
igual no processo de feitura da obra. Alguns anos antes, em 1912, com os ready
mades, o pensamento serial ja assumia perfil conceitual bem definido. Os ready
mades, por um lado, realmente, encarnam o carater anénimo da modernidade, tao
proprio a idéia de série ou de “composi¢do” seqiiencial, por outro, revivem certo
romantismo (também moderno) ao reafirmarem a posicao de decisdo do artista
sobre o que ¢ e 0 que ndo ¢ uma obra de arte. Andy Warhol levard adiante a
ambigiiidade inaugurada por Duchamp, radicalizando-a, ao transformar a si

mesmo numa espécie de pop-star do anonimato.
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O anonimato moderno prevé que as operacdes sejam fixadas pela matéria,
ndo pela inspiragdo, como observou Rosalind Krauss.! Nesse imbricado
procedimento revela-se o estigma do objeto moderno: sua autonomia no mundo.
Procedimento através do qual, o paradigma de uma estética de cunho humanista —
o fazer divino e a obra acabada — foi substituido por outro, em que o processo (a
fabricacdo humana propriamente) ganhou preponderancia sobre a obra realizada.
Portanto, a questdo da série esta imbuida de revelar o processo de feitura e de
fruicdo, estruturais na concep¢do de um objeto autdbnomo. Ela, entretanto, foi
responsavel também pelo inicio do processo de desconstrugdo deste mesmo objeto
que ajudou a constituir, que se tornou como todo o resto apenas um meio, um
seguimento, dentro de uma série de incontaveis relacoes.

O serialismo no ambito social e cultural estd estreitamente vinculado a
produgdo capitalista, e remonta a sobriedade do vestudrio dos puritanos, como
demonstrara Max Weber. Objetivando ndo ostentar, estabelecem as primeiras
regras para a uniformidade da vida. Weber vé nessa conduta a preferéncia dos
puritanos pelo modelo utilitario, que requisita uma atitude racionalista perante a
vida, evitando as vontades carnais, representadas, de certa maneira, pelas
tendéncias artisticas.” Ele relaciona o vestudrio a questdo da arte, pois entende a
proibicao da representagdo de Deus e das historias sagradas, como uma forma de
enfraquecer a importancia da carne, forte presenca na arte ocidental latina e
catdlica sobretudo, desde o Renascimento.

O serialismo na arte, portanto, ndo pode ser destituido do carater anticarnal
alertado por Weber, tampouco da atitude econdmica, conseqiientemente
racionalizante, a ele atribuido. O serialismo ¢ um modelo antiantropomorfico,
vinculando-se, por conseguinte, & observacdo de Rosalind Krauss sobre a
superagao da idéia de inspiracao, que culmina na descrenga numa entidade supra-
humana. As colagens de Picasso, onde balizamos a génese da logica serial no
modernismo, sdo casos exemplares do rompimento da arte com o
antropomorfismo.

Uma estética de cunho humanista ¢ antropomorfica, claro, pois se associa a

um conceito de natureza como padrdo, onde o homem ¢ dentre os seres naturais, o

! Richard Serra/Sculpture. Catalogo da exposigio no Museu de Arte Moderna de Nova York,
1986.
% A Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo, p. 121.
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mais qualificado, ja que habilitado a pensar por uma entidade transcendental.
Logo, o mais proximo de uma idealidade e mais digno de ser representado. Uma
estética que se deseja desvencilhar deste modelo de pensamento possui outro
conceito de natureza, e também de cultura. Nele o fazer humano tem um papel
muito mais significativo, porque criativo. Contudo, tal fazer precisa de “um
método sistematico de conduta racional com a finalidade de superar o staftus
naturae’”, 30 descontrole, o irracional.

Convém observarmos neste ponto que muitos conceitos de Weber nasceram
de seu contato com George Simmel. Seu conceito de cultura, expresso no capitulo
Estilo de Vida, do classico Filosofia do Dinheiro, se define pela racionalizagao
das formas de vida. Isso quer dizer que o que consideramos cultura consiste em
algo com extrema vitalidade, embora seu fazer tenha empregado alto teor de
racionalidade. Cultura, segundo Simmel, ¢ algo desenvolvido pelo homem a partir
de uma matéria natural bruta elaborada e sofisticada a um ponto tal que nao perde
o ¢lan vital proprio das coisas da natureza, ainda prenhes do germe da vida. Para
Simmel, “the fine arts reflect this concept most clearly because they display the
greatest tension between the two opposites.”

Apo6s essa breve introducao, retornemos ao problema do qual as pegas de
suporte, de fato, se ocupam, qual seja, a gravidade, para entdo investigar uma
possibilidade de leitura da obra do artista americano, diferente daquela subscrita a
tautologia minimalista (“o que vocé vé € o que vocé v€”), onde a preocupagio

com a gravidade se restringiria ao carater meramente fisico do peso da matéria.

O aparente ténue equilibrio dos Prop Pieces pode facilmente ser interpretado
em analogia a instabilidade ou a dindmica da vida, aproximando-se assim das
questdes mais recorrentes sobre as quais se debrucou grande parte das
experiéncias artisticas desde meados do século XX. A influéncia exercida pelas
filosofias européias de cunho existencialista — em particular a fenomenologia de
Merleau-Ponty —, no grupo de jovens minimalistas americanos da década de 60,

avaliza tal linha interpretativa. Hoje, entretanto, tendemos a pensar que uma

3 Op. cit., p. 83.
* Filosofia do Dinheiro, p. 446, 447.
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analise originaria do conceito modernista de visibilidade pura, a partir do “o que
voce v€ ¢ o que vocé v€” dos minimalistas, ndo satisfaz, por ser dificil crer que o
que nos ¢ dado a visdo seja absolutamente tudo o que ha.

A experiéncia cotidiana do que nos ¢ apresentado como real, na forma de
imagem, cada vez nos leva a duvidar mais do que vemos. Além disso, a atual
realidade virtual da cibernética, tampouco nos permite afirmar sartrianamente que
sO 0 que aparece ¢ o que de fato ha. Nao se estd a supor nova metafisica, mas, ao
analisar-se a questdo da gravidade na obra de Serra, hd de se ponderar a
multiplicidade de significados que se produzem no contato com ela, muitas vezes
oriundos dos remanescentes mnemonicos surgidos no curso de uma experiéncia
estética, sempre envolta num certo momento histdrico.

Sentido e memoria surgem na experiéncia sensdria, € se percebemos o
mundo por formas e cores, ela ndo pode ser tratada como simples jogo de
percepcao, deve ser tratada como modalidade de conhecimento. A obra de
Richard Serra ja provou estar além de uma excitagdo transitoria, dai a sensagao de
acumulo, de continuidade, que proporciona ao espectador. Ela ndo estd no campo
das experiéncias sensorias levadas a cabo pelos artistas da Op ou mesmo pelos
concretistas gestaltianos. Por isso, ndo nos interessa registrar, mais uma vez, que
essas pegas de suporte evidenciam o peso da gravidade, para que o espectador-
transeunte perceba materialmente a forga gravitacional a que estd submetido.
Interessa-nos, sim, indagar, por exemplo, para qué se perceber preso a Terra? Ou,
o0 que se sente frente a iminente queda? Em outras palavras: se uma experiéncia ¢
sempre contaminada pela cultura e pela historia, ndo sendo jamais “pura”, quais
contdgios da cultura que a formou percebemos ao experimentar esteticamente a
obra do artista Richard Serra?

Foram perguntas como essas que nos levaram a buscar sua formacgao junto
as origens da cultura americana, e ndo apenas nas memorias mais recentes do pos-
minimalismo ou da filosofia européia de tendéncia existencialista. Pensamos que
seus remanescentes histéricos podem revelar-se mais proximos da pintura de
género holandesa do século XVII do que se poderia a principio supor. Aquelas
pinturas sdo o produto dos primeiros artistas comissionados pela emergente
burguesia protestante européia, que iria em parte, neste mesmo século, refugiar-se
na América fugindo de perseguicdes religiosas. Quando pensamos num Vermeer

(fig.03), com seus quase-pecados, naquela pureza sutil prestes a ser maculada, a
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iminente queda dos prop pieces parece encontrar seus antecedentes. O equilibrio
precario da virtude, representado nas telas do pintor holandés, parece revisitado
pela arte moderna. E como se, mesmo metamorfoseando-se em aco corten,
laténcias daquela velha virtude, temeraria de si mesma, permanecessem, a ponto
de as reconhecermos nas pecas de aco, com toda a tensdo inerente as
conseqiiéncias drasticas da queda.

Sabemos que a analogia tende a parecer demasiadamente ousada, em se
tratando da obra de um artista tdo avesso a idéia de alma. Porém, fique claro que
ndo estamos a supor qualquer religiosidade na obra de Richard Serra, nem
buscando em chapas de ago “significados intrinsecos ou conteudos”. Estamos,
isto sim, recusando deliberadamente um tipo de leitura ja canonizada sobre sua
obra, baseada em pressupostos estritamente modernistas. Para, com um olhar
menos fossilizado, observa-la ora em seu proprio ambiente cultural atual, ora
naquele que o formou direta ou indiretamente. Estes nos parecem mais conformes
a histdria das mentalidades na América, pautada sobretudo na estética, na ética e
na moral protestante, do que no existencialismo francés, de onde partem as
investigagdes estritamente formalistas sobre sua poética. Seguindo os conselhos
de Tocqueville, que conhece bem o assunto América, “foi a religido que deu
origem as sociedades anglo-americanas — nunca se deve esquecer este fato”.’

Tanto Johannes Vermeer quanto Richard Serra empenharam-se numa
reflexdo visual sobre a existéncia. Ambas teriam no trabalho, sendo sua solugao, o
meio mais legitimo de realizé-la. O trabalho, note-se, compreendido ndo como
purgacdo de pecados, mas como fazer construtivo numa sociedade
desierarquizada. Além disso, e fundamentalmente, foi na Holanda, mais do que na
Inglaterra, onde primeiro se desenvolveu uma forma democratica de governo,
associada a uma economia capitalista. Conjuncao que ird alcangar na América do
Norte seu estado mais puro. Por isso, a concentracdo do Gedgrafo (1669) nao
diferir, no plano moral, da concentracdo da empregada que serve leite (1660) ou
da Rendeira (1665). Por isso, o fazer artistico depender tanto do metaltirgico
quanto do projetista de CATIA ou AutoCad. Em ambos, a virtude se revela no

fazer laico de construc¢ado do real.

> Tocqueville, A. Livro II, p. 06.
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A obra de Serra e as pinturas de Vermeer sdo muito autocentradas. E isto o
que lhes confere tamanha densidade. Sua espessura existencial provém de uma
intensa concentragdo de forcas, que produzem o equilibrio para manté-las em pé.
Diferengas milimétricas, na intensidade do esfor¢o empregado por cada uma das
pecas, poriam tudo a perder, inutilizando o proprio ser-obra, destruindo-o por
completo.® Algo semelhante ocorre com os Vermeers. Observe-se, por exemplo,
como suas figuras praticamente ignoram o espectador, compenetradas que estido
em seus afazeres cotidianos, chegando a colocarem-se de costas para ele, como no

quadro O Pintor em Seu Estudio, (fig. 04). Elas ndo “posam” para ninguém, nem

poderiam mesmo, pois se distrairiam de tais afazeres, que justamente lhes
conferem existéncia, sejam eles intelectuais ou bracais. Como nas esculturas e
desenhos de Richard Serra, ¢ a concentracdo no esfor¢o do trabalho, e somente
ele, o que lhes garante espessura vital. Sabemos disso porque percebemos
sensorialmente o esforco aplicado pelas enormes Hugh Smiths sobre as placas de
aco corten, até atingirem a espessura e curvatura desejadas. Também sabemos que
o esfor¢o ¢ fundamental, porque ele nos ¢ demandado para frui-las. O esforco da
acdo, do movimento entorno € por entre as pecas.

Quase todas as pinturas de Vermeer representam uma agao produtiva. Uma
acep¢do da moral bem diferente de tantas obras do género de pintores do calibre
de Jan Steen, por exemplo. Este, notorio por suas pinturas de cunho moralizante,
partia, entretanto, de uma inversdo tematica: representava o ilicito, o moralmente
reprovavel. Suas personagens favoritas, médicos e professores, sempre
negligentes, pecam pela preguica, o desleixo e o vicio. Reconhecemos o
descrédito da populacdo do século XVII por esses profissionais, no desprezo com
o qual eram tratados nas pecas de Moli¢re, e no século anterior por Montaigne.

Em Vermeer, o ambiente ¢ outro. Mesmo o comércio, atividade a rigor
condendvel pela conotacdo de usura a ela associada, pode conter alguma
grandeza, e ser eticamente tolerada. A comerciante de pérolas, por exemplo, ¢
uma representante de sua vocagdo.” Na tela (fig. 03), o truque maneirista de
inversao mostra o Juizo Final, em segundo plano, admoestando sobre os limites

frageis entre a virtude do comércio e o vicio da agiotagem. Pinturas como as de

% Note-se pois que o que afirma a existéncia da obra néo é a unidade, a opor-se ao nada, como no
idealismo, mas o esforgo do proprio embate com o real.
" Max Weber, p. 49.
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Vermeer revelam as origens de um modo de conceber a existéncia, na qual o
trabalho, mais do que parte integrante, ¢ o que funda a realidade e o ser, ¢ “a
propria finalidade da vida™.®

O trabalho como vocacgdo se distingue da idéia de trabalho como destino,
que ¢ inalteravel pelo homem. A vocacdo ¢ um mandamento divino, explica
Weber, e por isso ninguém pode dela se eximir, nem mesmo os ricos. Entretanto,
como mandamento, a vocagdo pode ser descumprida, o mandamento pode ser
desobedecido, alterado pela vontade humana. As admoestagdes visam justamente
prevenir a desobediéncia. Tampouco a produtividade monastica limitada a
contemplagdo, a oracdo e ao canto viam-se eximidas. O trabalho como
instrumento ascético, preventivo contra as tentacdes, ganha através desse viés um
valor nunca antes a ele atribuido.

Exemplos na literatura também sdo ilustrativos. Na saga da familia
protestante Buddenbrook, por exemplo, Thomas Mann explora a mentalidade
social da Alemanha novecentista. Duas passagens chamam particular atencdo no
tocante aos aspectos morais inerentes ao trabalho. Frente a possibilidade de lucrar
com juros, ou seja, sem esforco algum, o consul e atacadista de graos Thomas
Buddenbrook, mais tarde, senador Buddenbrook, vive enorme culpa. A
semelhanca com os banqueiros aflige o personagem.

Até o século XII, lucrar com juros era considerado um roubo do tempo.
“Que vende ele (usurario), de fato, sendo o tempo que passa entre 0 momento que
empresta e aquele em que ¢ reembolsado com juros? Ora, o tempo pertence a
Deus”, logo o usurério tira proveito de um bem alheio, ¢ portanto ladrio.” E
possivel que vestigios dessa mentalidade permaneceram até o século XIX, pois os
percebemos ainda hoje. A peculiaridade do tipo de roubo talvez tenha sido
esquecida, persistindo contudo o carater antiético da passividade da agiotagem.

Thomas Buddenbrook se distingue exatamente por seu tipo ativo. Era
homem que se fazia respeitar na pequena cidade, particularmente, por suas
contribui¢des a vida publica. A decadéncia de sua imagem se inicia justo quando
sua atividade se esmorece, ¢ acaba por destrui-la junto com sua vida privada. Em

ambas as passagens, ocio ¢ sindbnimo de pecado e morte.

8 Op. cit., p. 113.
? A bolsa e a Vida, p. 39.
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E curioso observar que, na Montanha Mdgica, o autor mergulha na mesma
questdo: a relacdo vida ativa e vida passiva, porém, invertendo as representagdes
da morte e da vida. Hans Castorp refugia-se da atividade da vida na doenga
imagindria que o obriga ao sedentarismo, mas que, por conseguinte, 0 mantém
vivo. Quando resolve enfrentar o mundo, descendo enfim a montanha, morre. Os
dois “lugares” sio muito emblematicos. A parte a obvia associagio entre as
alturas e a baixada, representando céu e inferno, respectivamente, na montanha,
icones como o cobertor e a espreguigadeira — a simbolizar ndo somente o 6cio,
mas o aconchego e a prote¢do do utero materno, da vida em sua forma germinal —
sdo contrapostos ao perigo da guerra iminente no mundo “ld de baixo”. Uma
analise detalhada da obra de Thomas Mann certamente encontraria evidéncias no
imagindrio protestante do modo como a relagdo morte e vida apdia-se no
coeficiente de esfor¢o empregado no embate com o mundo.

A austeridade da arte de Richard Serra, a economia dos meios plasticos, o
alerta constante a fragilidade do equilibrio, e a sobriedade de suas esculturas e
desenhos, sua atitude, enfim, em nenhum sentido frivola ou escandalosa, teriam,
portanto, em nosso entender, na tradi¢do religiosa americana, proveniente do
calvinismo e do luteranismo europeu, seus antecedentes éticos, morais e estéticos.
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 relacdo portanto entre o
perigo da queda em pecado, nas pinturas holandesas, e a iminéncia da queda
fisica dos prop pieces, devido a gravidade, revela-se no fato de ambas apoiarem-
se no esfor¢o para manterem-se firmes.

Uma das obras seminais de Richard Serra foi realizada em 1967. Trata-se de
um filme onde uma mao permanece durante os trés minutos da pelicula tentando
agarrar pedagos de chumbo que caem repetidamente. Esse trabalho, do inicio de
sua carreira, sintetiza muito do que estara por vir. Nele, a iminéncia da queda e o
esfor¢o repetitivo e seqiiencial para impedi-la constituem o nucleo da obra, assim
como seu centro de tensdo. Ao buscarmos em sua poética possiveis afinidades
com o protestantismo, a idéia de queda ganha contornos muito préprios. O mundo
no qual viemos a cair ¢ o mundo sensivel, e suas pegas habitam no mundo
decaido. Sua dependéncia do sensorio comprova tal afirmac¢do. A questdo
recorrente é a luta contra a inagdo, representada pelo fazer do trabalho. E

interessante comparar o convite a experimentacdo sensivel das esculturas com a
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“industria do experimento” da época de Vermeer. A historiadora da arte
holandesa Svetlana Alpers escreve: “os experimentos propiciam éxtases e
prazeres sensuais sem culpa nem remorso”, e segue adiante citando uma de suas
fontes: “Sprat sugere a industria dos experimentos como um antidoto contra a

inutilidade e a vaidade”. '°

Observe-se a tela classica intitulada Rua em Delft (fig. 05). Quatro

personagens ocupam-se de tarefas cotidianas com a concentragdo necessaria ao
cumprimento de um chamado espiritual (as criangas inclusive). Lembremo-nos
que a tradug¢do da palavra vocagdo em inglés ¢ calling. Claro que tal chamado
retorna e reflete no proprio observador da cena, este que € artista e espectador.
Aqui, o fazer artistico ¢ também fazer moral — vocagao, algo recebido por Deus e
que portanto deve ser por todos reconhecido e exercido''. Vermeer imprime a
cena uma sofisticagdo plastica que a eleva a altura de uma pintura religiosa.

Compare-a a tela A Apresentagdo, de Ter Borch, (fig. 06). Repare-se a

preocupacdo deste em pintar a textura dos objetos. A vulgaridade do episddio €
representada pelo brilho dos metais e pela semi-suntuosidade dos tecidos,
atingindo um carater at¢ mesmo obsceno no tratamento da carne, representada
pelo colo da jovem cortejada. De 14 emana a luz que propositalmente atinge o
rosto do galanteador. A historia narrada por Ter Borch ¢ moralmente condendvel,
assim demonstram seus recursos pictoricos: a iluminagdo, a disposi¢do das
personagens na composi¢ao, a manipulacdo da matéria.

A comparagdo com Ter Borch ajuda a esclarecer o procedimento inverso de
Vermeer diante da realidade e do fazer artistico. A Rua em Delft ¢ uma pintura
austera e seu centro recai sobre a acdo das personagens. O rigor de sua
composi¢ao, quase restrita a horizontais e verticais, ¢ a uma paleta extremamente
econdmica revelam seu caracteristico decoro, mas também uma acepg¢dao da
realidade como equilibrio de massas: cubos, esferas. O que tais elementos

comunicam a respeito de uma ética do fazer ¢ o que de fato nos ocupa. E, nesse

1% 4 Arte de Descrever, p. 223.
" Weber, p. 114.
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sentido, sua afinidade com Mondrian ultrapassa € muito a questdo meramente
compositiva tantas vezes comentada. Alids, a afinidade ndo ¢ s6 com Mondrian,
mas também com Rembrandt e Van Gogh. A massa pictdrica na tela dos trés
artistas demonstra uma valorizagdo do oficio da pintura sem precedentes na
histéria da arte, pois verte-se para o religioso. A tradi¢ao de construir com a cor,
dividlem com os venezianos, ¢ verdade, mas a espessura do emplastro, como
marca de um fazer bracal, s6 pode resultar de uma compreensao do trabalho como
atividade moral, tdo comum na cultura dos paises protestantes.

Diferente de Ter Borch, a pintura de Vermeer eleva a realidade a um
estatuto superior, sem idealiza-la. O ato de pintar, que inclui observar e descrever
o real, constitui uma fun¢do social, desvencilhada do idealismo fortemente
impregnado na pratica artistica dos paises latinos. A elevacdo da realidade
provém da ocupagdo produtiva do artista e da dedicacdo dos personagens a
atividades tdo comuns. Assim como, da rusticidade, da falta de sofisticagao do
muro caiado, das cores gastas pelo uso das portas e janelas, dos toscos tijolos de
barro. A luminosidade, observe-se, vem da verdade comum da caia¢do, nao da
carne luxuriosa. A arte ndo pode esconder a estrutura, a verdade do real, e
qualquer tentativa de abrilhant4-lo, como em Ter Borch, significa vulgariza-lo,
rebaixéd-lo. O tema € pois quase um pretexto para um certo exercicio de pintura.
Exercicio que transfigura em géneros superiores — em pintura religiosa e histérica
— o retrato do cotidiano.

Uma forma de “sacralizar o mundano”, ao lhe atribuir valor de verdade,
estabelecendo, ademais, um intercadmbio entre as esferas do sagrado e do profano.
Tal momento representa, em nosso entender, justamente a gé€nese do projeto
moderno para desieraquizar o sistema de arte. Nao existe entdo uma relacdo de
parentesco entre a rejeicdo de Vermeer em descrever o cotidiano de modo
decorativo e a vontade de Serra de expor a estrutura da obra ao manter o aco sem
pintura ou acabamento? Entre uma pintura como a Rua em Delft e o circulo de
Serra colocado num junk place, numa via do Bronx (fig. 07)? Em outras palavras:
ndo estaria naquelas pinturas a origem do baixo materialismo moderno,
conseqiliéncia légica do que veio a transformar-se na propria faléncia do
humanismo classico?

A tematica banal e ao tratamento nada idealizado que ganha estatuto de arte,

no limiar da época moderna, corresponde a ‘“vulgarizacdo” da arte na
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modernidade. Ou seja, a extrapolacdo para além dos limites circunscritos pela
tradicdo artistica. A pintura de género holandesa talvez seja a primeira tentativa de
forcar os limites da arte, entre o que € € o que ndo ¢ um objeto artistico. A
literalidade da pintura setecentista holandesa ¢ um empreendimento que s6 veio a
ser retomado pelo realismo de Courbet e Daumier, diante da preméncia para
definir a propria funcdo da arte e do artista na sociedade.

A situagdo politica e social provocada pela adaptagdo aos meios modernos
de produgao, e sua repercussdo na economia européia, associada ao aparecimento
de novas tecnologias imaggticas, gerou uma crise de identidade da arte a partir da
segunda metade do século XVIII, a resultar numa pintura realista. Muito da forga
da pintura de género na Holanda do século XVII também advém de uma radical
alteracdo na vida social, no caso, a emergéncia de uma classe burguesa forte,
porém desprovida de educagdo formal classica, e com preceitos e valores mais
distantes, do que o resto do continente, acerca dos principios hierarquicos do
estado social aristocratico. E preciso aceitar, sem medo de sucumbir numa analise
sociologica, que o surgimento da pintura de género se deve ao fortalecimento de
uma burguesia protestante.

Precisamos recorrer de novo a George Simmel, porque em seu texto, A
Filosofia do Dinheiro, explica a relagdo entre a razdo objetiva e a lida diaria nas
sociedades de economia financeira. Ele procura demonstrar as diferengas de uso
da racionalidade nessas sociedades daquelas mais “primitivas”. Sua analise ajuda-
nos a compreender a literalidade de pinturas de tendéncia realista e expde, por
exemplo, o uso das relacdes causais pelo intelecto. As relagdes causais associam-
se ao dinheiro, que ¢ um meio (means), e como toda a estrutura de meios
subentende conexdes causais, “the objective of human interaction finds its highest
expression in purely monetary economic interests » 12

Como as pinturas de Vermeer ainda lidam com os principais corolarios da
representacdo naturalista — a perspectiva ilusionista e o antropomorfismo — nao
poderiam, em principio, representar a origem anti-humanista do baixo
materialismo moderno. Afinal o naturalismo ¢ produto do humanismo. Os

subsidios para inferirmos, que a arte holandesa do século XVII inicia um processo

12p. 436,
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que so vai se realizar plenamente no modernismo, encontram-se no que Svetlana
Alpers designa “arte de descrever”.

Titulo de um de seus estudos, onde tenta provar que tais artistas estavam
muito mais ocupados numa reflexao sobre a propria pintura do que em transmitir,
através da arte, principios morais e €ticos. Refletir sobre o ser arte, sabemos, ¢
uma postura critica notoriamente modernista, ¢ embora discordemos da posi¢ao
secundaria imputada as questdes éticas e morais presente em seu trabalho, sua
contribui¢do no tocante a possibilidade de uma nova leitura da arte holandesa do
século XVII ¢ indiscutivel. De todo modo, a auséncia de simbolismo numa arte
descritiva ¢ algo que devemos considerar mesmo que a partir de um ponto de vista
diferente daquele da autora.

O fato de estarem particularmente preocupados com a pintura, como garante
a autora, revela uma atitude condizente com a profissdo de pintor. Eles sempre
estiveram preocupados com a pintura e a distingao entre forma e o contetdo nao

nos parece valida em nenhuma época da historia da arte.

A perspectiva € outro aspecto da pintura holandesa comum a consciente
empreitada de desierarquizagdo do universo artistico ocorrida a partir do século
XX. O problema da visualidade e sua suposta decadéncia na estética
contemporanea ganham contornos novos quando ali buscamos as origens para o
processo de desierarquizacdo moderno. Pinturas descritivas pressupdem um olhar
arguto a precisdo de detalhes. Dai as freqlientes analogias dessas pinturas com a
fotografia. Svetlana Alpers explica que a diferenga da arte setentrional para a
italiana jaz no fato de ser mais narrativa, devido a forte cultura textual dos paises
latinos. A visualidade da arte holandesa ¢ conseqiiéncia de uma sociedade onde as
imagens exerciam um papel mais importante na cultura do que os textos.

A caracteristica mais flagrante das imagens ¢ sua superficialidade, seu
carater de exterioridade. A questdo da exterioridade refere-se diretamente a
materialidade da vida encarnada, de uma existéncia presa a Terra. Observe-se a
seguinte constatacdo de Alexandre Koyré sobre o sistema visual dos holandeses

no ensaio Do Mundo do Mais ou Menos ao Universo da Precisdo:
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“O oculos holandés ¢ um aparelho com sentido pratico:
ele nos permite ver, a uma certa distdncia que ultrapassa a
visdo humana, aquilo que s6 lhe ¢ acessivel a uma distancia
menor. Nao vai nem quer ir além disso — € ndo é por acaso que
nem os inventores nem os usudrios dos 6culos holandeses se
serviram dele para olhar o céu. Pelo contrario, foi por
necessidades puramente tedricas para alcancar aquilo que
ninguém nunca viu, ¢ que Galileu construiu seus instrumentos,

o telescopio, e depois 0 microscopio.”"”

O texto de Koyré confirma que o mundo em que vivemos ¢ o limite
geografico desta ciéncia tdo pouco tedrica. E confirma, ademais, o carater
empirico e utilitarista do pensamento setecentista nos paises protestantes.
Algumas paginas adiante, o autor lembra que a posi¢ao de Francis Bacon frente a
ciéncia era de que esta deveria ser apenas um prolongamento do saber adquirido
na pratica, enquanto para Descartes, ao contrario, a teoria deveria converter-se em
pratica. Acrescida a tradicdo do pensamento filoséfico empirista inglés, a razao
cientifica, origindria de paises protestantes, ira formar na América do Norte um
subtipo de racionalismo. Dissociado da abstragdo latina, esse racionalismo
compeliu, sobretudo, como demonstrara Weber, a sistematizacdo da vida, voltado
que era para a conducdo da existéncia cotidiana e ndo para a elaboracdo de
procedimentos cientificos, baseados em métodos e sistemas tedricos.

As teorias de Simmel novamente podem servir para refletirmos sobre o
utilitarismo. Quando o dinheiro ¢ um meio, a sistematizagdo da vida torna-se uma
exigéncia, pois a medida do sucesso individual ou coletivo baseia-se no abandono
de qualquer elemento emocional a corromper ou perturbar o sistema. Por isso a
arte e a cultura terem sempre tido um papel tdo fundamental nas sociedades como
forma de escape e critica, j& que eram relacionadas a nossos impulsos e como
resposta estimulavam nossos sentimentos.'* Além disso, como escreveu Simmel,
as artes demonstram mais do que qualquer outra coisa a tensdo inerente a um
produto cultural, que represente o maior afastamento possivel da qualidade de

natureza, e, a0 mesmo tempo, o maior coeficiente de vitalidade.

" Koyré, 1991.
' Simmel, p. 446.
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Ao que podemos avaliar pelas pinturas de Vermeer e de seus
contemporaneos holandeses, o olhar setecentista burgués antecipa algo do olhar
encarnado da arte moderna depois de Cézanne. As pinturas daquele periodo sdo
notdrias por captar flagrantes do cotidiano, coincidindo assim com o olhar de
soslaio moderno. Como se observou anteriormente, os personagens nao estdo ali a
posar. Foram como que flagrados por um observador despercebido, anunciando
certo voyerismo, a corroborar para o porvir da complexa relagdo entre publico e
privado.

Fundamental ¢ o fato de que o observador dessas pinturas parece estar no
mesmo ambiente que as figuras representadas, qualificando de voyeur também o
espectador. Devem vir dai as comparagdes entre a pintura de género holandesa e a
fotografia. Perceba-se que ndo se trata do esquema Optico renascentista, no qual
observa-se a cena através de uma janela aberta. Trata-se de um observador que,
em transito, numa via publica, testemunha determinado episodio; por um
corredor, ao acaso, v€ de esguelha uma toalete matinal; por uma cortina
levantada, desvela o segredo de uma carta recebida. O pintor registra como numa
fotografia, mais do que narra, fatos furtivos que se colocam ao seu olhar. Isso
significa que espectador e observador-pintor estdio no mesmo plano em que se
encontram as personagens da cena descrita. O “realismo” de ambas diz respeito
ao fato de terem dividido num certo momento o mesmo espago sem que nada
tenham a revelar além de seu aspecto fisico.

Quando optamos por denominar o espectador das obras de Richard Serra
espectador-transeunte, tinhamos em mente o fato de suas esculturas serem vistas
de passagem, logo, por alguém que divide o mesmo mundo com elas, dando
assim continuidade a historia da emancipacao da arte. Desprovida de significado
intrinseco, ou seja, enquanto plena exterioridade, nada ha para se contemplar. A
velocidade da vida moderna dd o tom: superficializa a existéncia e dinamiza o
olhar.

O problema da percep¢do, na acep¢do ampla de um pensador moderno
como Merleau-Ponty, que a considera modalidade de existéncia, nao se distingue
do problema do idealismo. Afinal, o idealismo tem origem na tradi¢do filosofica
classica, onde a contemplacdo ¢ a forma mais legitima de conhecimento, além da
mais nobre. Questdes pois de epistemologia e ontologia. Desnecessario relembrar

0 quanto a contemplagdo, em oposi¢do a métodos bracgais, ¢ valorizada ainda hoje
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em paises de maioria catolica. Para uma doutrina idealista, além de conduzir ao
conhecimento, a contemplagio através da visdo é capaz de acessar a alma."

No dominio das artes plasticas, como na Fenomenologia, o privilégio da
visualidade sobre os demais sentidos precisou ser combatido. A tendéncia para se
rever a supremacia da visualidade, nos dominios da estética ha muito vem
afastando a preponderancia do olhar da pratica artistica. Na verdade, se quisermos
precisar o inicio da decadéncia da visualidade na arte ocidental, podemos sem
hesitar data-la no Impressionismo, que ¢ quando os artistas comecam a estudar o
modo como a percepgdo visual se da. Por tratar-se a pintura impressionista de
uma profunda reflexao visual sobre a fisiologia do olhar, ¢ ali que a anatomia do
sujeito encarnado comeca a revelar-se. O projeto que visa desierarquizar o
universo artistico quer eliminar a supremacia do olhar, completando assim o ciclo
modernista: o olhar encarnado de Cézanne passa por Mondrian e Pollock e parece
culminar no espectador-transeunte de Richard Serra.

Uma arte voltada para descrever a natureza diferencia-se fundamentalmente
de outra voltada a representa-la. A representagdo da natureza faz parte de um
sistema onde, como constructo divino, ela serve como paradigma para a
constru¢do humana. A descri¢do da natureza, por sua vez, tem como parametro o
constructo humano — a arte —, o ato de pintar propriamente. Decerto, a arte
setecentista holandesa nao ¢ concreta, no sentido engendrado pelo termo realismo,
porém, ela tem mais afinidades com o carater objectual deste do que com o
naturalismo e todo seu idealismo e imitatio. Quando afirmamos que tal arte nao ¢
simbolica, ¢ porque aquilo que apresenta ¢ lugar-comum para seus espectadores.
Seu significado esta na superficie, pois retrata o vivido por todos, ndo episoddios
miticos compreendidos apenas por alguns, como as historias classicas ou biblicas.

As pinturas de Vermeer talvez sejam tao candnicas para a historia da arte
porque embora ainda se submetam a alguns principios da representagdo
naturalista, elas rejeitam o idealismo que lhe é inerente. E em sua obra que a
natureza comega a perder seu estatuto de paradigma para o fazer humano. Se,
como pensamos, ¢ por ali que vemos sutilmente inaugurar-se o projeto moderno

de desierarquizacdo da arte, ¢ porque deposita na fabricacdo humana a

15 Refiro-me ao célebre enunciado de Hegel sobre a arte grega: “A travers les yeux on peut voir
l’ame”, Esthétique des Arts Plastiques, p. 141.
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responsabilidade de construir o mundo. Nao apenas por lidar com temas do
cotidiano, mas por atribuir valor ao dia-a-dia e ao fazer do homem.

Trata-se de um longo processo, a culminar na brilhante e definitiva
constatagdo de Malone de que “a natureza acabou”. Processo que caracteriza a
propria modernidade em sua tentativa gradual de destruir a racionalidade abstrata,
representada  por uma entidade transcendental. O “novo humanismo”
nietzscheano, sem um Deus para dar garantia, devassou tal processo ainda mais.
Quando a natureza, fruto da propria razdo transcendental, “acaba”, s6 sobra o
mundo da cultura, ou seja, caos ¢ desordem. E o que as serigrafias de Warhol por
exemplo constatam. Que o modelo ndo ¢ mais a natureza, mas os objetos da
cultura. Objetos sem dono, mas que a todos pertencem. A faléncia da cultura
humanista e universalista, apenas constatada por Warhol, foi lamentada por
Thomas Mann ao longo de quase mil paginas. Cultura perdida na Alemanha do
Pos-Guerra, para ele representada exemplarmente por ninguém menos do que
Goethe.

As imagens desempenharam papel preponderante no processo de faléncia da
cultura humanista, assim como facilitaram enormemente a criacdo dessa
espacialidade humana que estamos a discutir. Sua capacidade de difusdao ¢
extraordinaria e o fato dos Paises Baixos terem uma cultura visual forte, somente
reforca nossa intuicdo sobre a génese do processo moderno de ruptura com a
tradicdo vernacular da arte. A importancia da gravura, por exemplo, naquela
regido, ¢ apenas um fator a corroborar com nossa hipotese. A possibilidade de
reproduzir inimeras copias, proliferando e divulgando idéias, e ampliando a
apreciagdo estética para além dos limites restritos de uma certa classe social, ja
fala por si mesma.

O mesmo poderia se dizer a respeito da imprensa, acolhida na Holanda (e na
Alemanha) de forma muito distinta dos demais paises europeus e, porque ndo
dizé-los, catolicos. As idéias transmitidas pela pratica panfletaria, forma incipiente
de imprensa, a época da guerra contra a Espanha, tiveram um papel sem
precedentes na historia européia. Embora capaz de atingir uma gama enorme de
pessoas, a conclamagdo de individuos para uma causa através do uso de idéias
politicas, transmitidas através de papéis, ao invés do tradicional apelo a honra do
guerreiro, era extremamente mal vista pela aristocracia espanhola, que enaltecia a

coragem militar herdada pela aristocracia feudal.
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O fendmeno portanto que se costuma considerar essencialmente modernista,
no qual a arte extrapola seus limites institucionalizados, objetivando atingir o
mundo inteiro, tem seus primérdios muito antes do all-over de Jackson Pollock.
Apice para muitos da vontade de vazar para o real, causa, segundo alguns, da
morte da pintura e da conseqiiente tendéncia escultorica das décadas de 60 e 70. O
fato ¢ que o processo de desierarquizacao da arte ¢ longo e envolve bem mais do
que fatores meramente artisticos. Trata-se de uma lenta transforma¢do do modo
mesmo de conceber a existéncia e da necessidade de criar uma espacialidade

apropriada para acolher essa forma de existéncia.

2.2

Borromini

Nada mais natural do que partirmos agora para barroquismos mais
explicitos. No segmento anterior, o conceito de série nos levou a versdo sobria do
Barroco representada pela sociedade puritana. As pinturas de género da Holanda
setecentista apareceram como uma das herancas mais remotas da obra de Richard
Serra. Observando suas esculturas e desenhos, entretanto, notou-se que seu
conceito de série difere daquele de minimalistas ortodoxos como Donald Judd, ao
rejeitar subscrever a serialidade rigida, a lei da constidncia e a independéncia
radical entre os elementos, que costuma reger a légica do minimalismo, ao se opor
a logica composicional.

A certeza sobre o carater pouco ortodoxo das séries de Richard Serra, soma-

se o fato da San Carlo a Quatro Fontana de Borromini ter sido a “inspiracdo” para

as Ellypses (fig. 08). A obra do arquiteto poderia entdo fornecer pistas para o
modo diferenciado pelo qual Richard Serra lida com o conceito modernista de
série. O aspecto que primeiro nos chama aten¢do diz respeito aquela nogdo de
natureza sobre a qual dissertavamos no segmento anterior. E, ao aproximarmos a
obra de Serra da de Borromini, outra fonte se insinua: a arquitetura romana.
Talvez a maior conquista da arquitetura romana '°, os arcos e vios, ofereca
um bom ponto de partida. Significativo sobre tais estruturas ¢ obviamente a unido

entre sua funcdo de suporte e a capacidade de extensdo que possuem. Nesse

'® Lembremo-nos apenas que arcos e vios nio sdo invengdes romanas, mas foram desenvolvidos
em todas as suas potencialidades na arquitetura romana.
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sentido, podemos dizer que os arcos sdo as primeiras estruturas a encarnarem o
que hoje se convencionou denominar forma aberta. E justamente essa
caracteristica que fez com que fossem tdo uteis em empreitadas civis de longo
alcance como pontes e aquedutos. Os arcos possibilitavam conexdes entre pontos
muito distantes. Cada arco ¢ um elemento; colocado seqiiencialmente pode
estender-se de acordo com a necessidade. A mesma logica de adigdo que os
estende horizontalmente, possibilita a constru¢cdo de estruturas verticais: arcos
colocados uns sobre os outros formam os multiplos andares da arquitetura romana
antiga e de toda a Idade Média.

Antes do uso do ferro na construcao civil, os arcos eram também as unicas
estruturas capazes de suportar grandes pesos. Possibilitaram com isso a construgao
dos domos amplamente usados ao longo de mais de um milénio, principalmente
pelos bizantinos, para simbolizar o cosmos feito pelo homem, o cosmos terreno.
Para nossa finalidade, convém observar que tais estruturas tornaram-se
particularmente Uteis quando o homem se viu frente a necessidade de criar
condicdes de vida para populagdes urbanas relativamente grandes. Ou seja, arcos
e vaos sdo formas arquitetonicas tipicas do meio urbano, ou de uma civilizagdo
com uma massa populacional grande. Os principios da arquitetura romana: o
amplo uso de arcos e vaos, a constante preocupagdo com peso € massa € seu
carater essencialmente urbano ecoam na obra de Richard Serra. Mas tudo isso, em
nosso entender, remete a uma intengdo primeira. A inten¢do de criar um espago
essencialmente humano, feito pelo e para os homens. Para tal, apenas estruturas
seriais poderiam servir pois sua funcionalidade coincide com o utilitarismo das
sociedades que as utiliza.

Uma caracteristica da arquitetura romana que a distingue da grega ¢ a
espacialidade dos teatros. O teatro grego ¢ construido em forma de concha,
aproveitando desniveis naturais do terreno, como colinas e morros, para assentar a
platéia. A forma cléssica do teatro grego revela uma relagdo peculiar com a
natureza. Sua espacialidade, ao abrir-se para o exterior, institui com a natureza
circundante uma dependéncia, que poderiamos chamar até de subserviéncia, da
construcdo humana frente a grandeza da natureza. Atitude tipica de uma

mentalidade idealista em que a natureza funciona como parametro. Como escreve
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o tedrico da arquitetura Marvin Trachtenberg: “Apenas as maiores pegas €
apresentagdes poderiam rivalizar com o espetaculo da natureza”."’

Os teatros romanos destacam-se, ao contrario, por sua forma fechada. O
anfiteatro enclausura o espacgo, fazendo-o pois espaco construido, definido por
paredes e arcos, quer dizer, por elementos da engenharia humana e nao divina. O
espaco aqui ¢ manipulado pelo homem, de acordo exclusivamente com suas
necessidades. O teatro romano fecha-se para a natureza e sua arquitetura ¢
pensada a partir da funcionalidade.

Na verdade, ao circunscrever a espacialidade aos dominios do homem, este
tipo de arquitetura ¢ uma forma de recusa a visdo naturalista que objetiva
prolongar de modo ilusionista o espago. Sabemos como se deu o desenrolar da
visdo naturalista: sustentada pela geometria euclidiana, transforma-se na
perspectiva renascentista. Em nossa opinido, Richard Serra percebe claramente a
tentativa de Borromini de destruir a perspectiva ilusionista proveniente dessa
modalidade de visdo. A destrui¢ao dessa forma de ver o mundo destroi também o
conceito transcendentalista de natureza.

Nao precisamos nos limitar as Ellypses, esculturas elipticas como a San
Carlo para enumerarmos correlagcdes entre os dois artistas. Observe-se por
exemplo a escultura Fulcrum (fig. 09). O fato de localizar-se tdo proxima de
prédios com altura semelhante a sua, e de ter uma massa comparavel a deles, faz
com que a escultura tenda a contrair o espaco, ja restrito, entre os prédios. Sua
torcdo contribui ainda mais para isso, pois realiza um movimento centrifugo e
centripeto. As chapas de aco sdo como um tecido sendo espremido pelas
extremidades. Nada ali oferece amplitude, abertura a visdo, horizonte. O espaco
esta circunscrito as construgdes humanas, das quais a escultura faz parte.

Outro exemplo: a Serpentine (fig. 10). O mesmo fendmeno acontece aqui de
maneira mais 6ébvia. Ao caminharmos por entre as chapas, somos, a cada curva,
impedidos de ver o prolongamento do espago, que seria naturalmente o fim do
corredor criado pelas duas chapas. Como a perspectiva reside no corpo do
percipiente, o horizonte nunca se revela inteiro, como rege a perspectiva
8

. .. .. . 1
ilusionista, apenas se insinua progressivamente a cada passo. Para Argan,

Borromini utiliza a contradi¢do de formas concavas e convexas justamente para

"7 Arquitecture: From Prehistory to Post Modernism, p. 108.
'8 Borromini.
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obter esse resultado: o achatamento e a contracdo do espaco ao invés de seu

alongamento (Oratorio de San Philipe Neri - fig. 11). Se compararmos o patio de

sua San Ivo (fig. 12) com a escada real de Bernini (fig. 13), a diferenca se revela
brutal. Em Bernini o espago se alonga vertendo ao infinito, ao passo que em San
Ivo, o eixo longitudinal ¢ brutalmente interrompido pela forma solida e pesada da
igreja impedindo que a visdo ultrapasse o espaco preestabelecido pela construgao.
Um exemplo mais afim com o de Bernini demonstra a mesma intencdo. Perceba-
se como no portico do Paldcio Spada, Borromini interrompe a visdo do visitante
ao colocar uma escultura e uma parede ao fim do corredor de colunata. No mesmo
portico, ainda comprime os eixos laterais com duas colunas, propositalmente
deslocadas, ao fim do corredor (fig. 14). Seus nichos, por exemplo, estruturas que
buscam, a rigor, produzir a ilusdo de um espago celestial, sdo sempre
transformadas em espacos contraidos e tensos.

Argan v€ na visao progressiva (ao invés da visdo unitdria e conclusiva da
perspectiva cldssica), imposta por Borromini ao visitante, uma maneira de fazé-lo
acompanhar o desenvolvimento progressivo da estrutura da obra. Ele se refere as
suas superficies onduladas, perfeitamente comparaveis a algumas pecas onduladas
de Richard Serra. Aqui também, a experiéncia progressiva com as pecas
individualmente revela a estrutura. Conforme caminhamos tem-se a nog¢ao da
capacidade do aco de se estender, como se a extensdo da pega mostrasse tal
propriedade do material. E como se o aco se esticasse enquanto caminhamos.
Levando em conta que o material € justamente a estrutura, estamos observando
em Richard Serra o mesmo fato observado por Argan em Borromini. Escreve o
historiador:

“Les courbes de Borromini ..ne sont jamais une
concession a [’espace environnant, ou un prétexte aux
variations movantes de la pénombre; elles sont le produit
d’une flexibilité de la matiere contenue entre les sailles rigides

19
des membrures”.

A questdo da série na obra de Richard Serra ganha pois contornos que a

diferenciam dos minimalistas, essencialmente mais “classicos”, como uma

¥ Op. cit, p. 65
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flexibilidade parecida com a curva barroca. Por isso a identificacdo da obra de
Serra na América, no que diz respeito ao serialismo, ndo ser com Donald Judd,
mas com Jackson Pollock, por incrivel que pareca. A critica de Judd € justo ao
carater pouco objetivo do Expressionismo Abstrato, seu contetido até certo ponto
subjetivo demais para a vida nas sociedades industriais e capitalistas, reguladas
por sistemas complexos, onde a subjetividade tem um papel insignificante. Nao
estamos a afirmar que Richard Serra produza uma arte personalista, mas sim que a
idéia de série em Richard Serra tem mais em comum com a no¢ao de um mundo
que ndo se decompde em partes, porém tampouco, talvez em elementos. Isso o
aproxima dos tragos aparentemente interminaveis de Pollock e com a arquitetura
de Borromini, onde as partes estdo constantemente inter-relacionando-se para
formar um espago sem interrupgdes, onde elementos se unem, nunca se separam.

Agora, precisamos investigar outra coincidéncia entre Richard Serra e
Borromini. Trata-se da forma pela qual ambos impingem suas construgdes ao
traco urbano. Peculiar aos dois ¢ o fato de invadirem o espaco do mundo como se
desejassem transformé-lo em obra, assinalando o inexoravel pertencimento do
mundo aos homens, e o espaco urbano a manifestagdo concreta deste mundo
humano. Na exposi¢ao Rio Round, assistimos a uma de suas mais bem sucedidas
realizagoes de tal fendmeno.

Aqui, os circulos desenhados com tinta asfaltica nas paredes vao rolando e
se desenrolando, direcionando o espectador por entre as salas de exposigdo.
Concebendo o espago como entidade fisica e ndo geométrica, o artista o esculpe
com esses redondos quase sem substincia. E uma estranha equacdo na qual
valores extremamente frageis transformam o mundo em obra. Porque os Rounds
ndo sdo exatamente os circulos pretos na parede, e sim o ambiente inteiro tornado
escultura. Nao s6 o ambiente circunscrito a espacialidade do prédio, mas o espaco
todo, 14 fora inclusive, ganha corpo durante a experiéncia com eles. Esse “truque”
de fazer-rolar, naturalmente, amplia a possibilidade da atuagdo estética para a rua
e para os arredores do Centro de Arte. Torna assim indeterminados os limites do
espago arquitetonico que perde sua acepgao classica de continente.

Estamos propositalmente exemplificando com uma série de desenhos ao
invés de esculturas. Primeiro porque o desenho ¢ a “técnica tipica da ideacdo”, e
também porque, deste modo, pretendemos mostrar que ndao ¢ a técnica que

viabiliza o fendmeno de transforma¢do do mundo em arte, mas sim a
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intencionalidade do autor, que ao compreender a cultura e a pratica social como
dado primério, como determinantes do nosso modo de perceber as coisas,
redimensiona, com sua arte, a relacdo do homem com a natureza.

Na exposi¢ao do Rio de Janeiro, Richard Serra deixa claro que a relacdo de
sua obra ¢ com o espago urbano construido pelo homem para sua vida. Dai a
diferenca de enfoque em relacdo aos artistas da Land Art, seus contemporaneos.
Embora a escala da Land Art americana ndo deixe dividas de que sua relagdo com
a natureza ¢ de igual para igual. Serra, por sua vez, como Borromini, em seu
tempo, ¢ um artista urbano, ¢ o espectador de suas obras ndo as observa de cima,
num helicoptero, nem através de fotografias. Ele cruza com elas ao acaso em seu
dia-a-dia, no espago familiar e cotidiano, porém tenso e entrecortado que ¢ o
espaco da cidade. Os prédios de Borromini também sdo célebres por colocarem-se
no caminho do transeunte, invadindo a calcada com suas escadas e curvas. O
pedestre ¢ forcado a desviar ou ceder a experiéncia arquitetonica e religiosa, que
se misturam. Este ¢ o vocabulario tipico do programa tridentista, e sempre ha
limites na comparagao de artistas tdo distantes no tempo.

Na exposicdo Rio Rounds, a questdo da série se apresenta no modo pelo
qual o artista elimina qualquer feicao de esséncia, na medida mesmo que redondos
rodam e rolam continuamente sem ponto de partida ou de chegada. A exposi¢do
de fato ndo tinha um inicio, e ao terminar de visitd-la o expectador era incitado a
refazer o percurso devido a propria configuracdo continua imposta pelos redondos
ao ambiente. Como, apesar de ser uma série de formas redondas, cada uma tinha
tamanhos e alturas diferentes, elas acabavam vertendo-se para um maneirismo,
pois se realizavam, ndo na continuidade do padrdo, mas na flutuagdo ou na fuga a
norma.

Além disso, como em toda obra de Serra, esses redondos produzem a
sensacdo de um espaco meio contraido, seja porque a massa pictorica lhe imprime
a sensac¢do de peso, contrario a no¢ao de espaco vazio, sem matéria, seja porque a
configuracdo irregular das formas clama por uma aten¢do maior do espectador a
arquitetura circundante. Dai supormos a presenca de um serialismo menos

ortodoxo.
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Convém aqui a associagdo com o conceito de objéctil de Gilles Deleuze, que
se opde ao objeto minimalista ao escapar de sua continuagio constante e austera.”’
Porém, o objéctil de Gilles Deleuze baseia-se numa modula¢do temporal e ndo
espacial, o que o vincula naturalmente a poéticas pos-objetuais pertencentes a era
pos-espago da tecnologia virtual. Conclusdao que introduz a tese sobre a obra de
Richard Serra se situar historicamente como um dos Ultimos exemplares
modernistas, a apontar para os proprios limites da idéia que fazemos do moderno.

A titulo de conclusdo, poderiamos sintetizar a relagdo entre a obra de
Richard Serra e de Borromini dizendo que a rigor ambos partem de estruturas
muito classicas e subvertem-nas. Os desenhos de Borromini para a San Carlo
demonstram qudo dependentes sdo seus projetos de uma estrutura geométrica. O
processo projetivo de esculturas como as Ellypses também. Entretanto,
apropriando-se de formas geométricas classicas, tomando-as, insistimos, entidades
fisicas, logo passiveis de dobras, redobras, cortes e torgdes, agem sobre elas de
maneira muito desinibida. Cientes de que o mundo da cultura, no qual transitam
seus artefatos, ¢ dos homens, ndo se intimidam diante de nenhuma nogao de ideal.
Tudo pode ser transformado.

Além disso, acreditamos que em ambos paire uma questao que diz respeito a
civilidade e ao utilitarismo. A civilidade perpassa a agdo de ambos no espago, nao
sO publico, mas sobretudo urbano. Espaco de relagdes complexas, e que nos dois
casos abarcam situagdes muito distintas. Enquanto um lida com a Roma tridentista
e a arquitetura jesuita, na maioria das vezes, o outro pertence a uma realidade
onde a questdo civil diz respeito muito mais a tolerancia entre as partes, visando
uma melhor convivéncia, mas onde, por outro lado, ¢ a maioria quem dita as
regras. A questdo do utilitarismo se faz presente também nas duas obras. Ambas,
curiosamente, por associarem-se historicamente as tradigdes religiosas,
fundacionais para o contexto em que se inserem.

A arquitetura tridentina ¢ notoriamente funcionalista pois objetiva auxiliar
na catequese ¢ incentivar o retorno do rebanho a Igreja. Rebanho um tanto
hesitante quanto a sua propria fé e reticente quanto as benesses eclesidsticas. A

arte de Richard Serra, em nosso entender, vincula-se tanto as origens do

20 7 g -
Leibniz e o Barroco.
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modernismo, onde a arte deve ter uma funcao social a cumprir, quanto a tradi¢do

religiosa americana com todo o seu conteido vocacional e politico.

2.3

Notas sobre o Empirismo Inglés de David Hume

A arte de Richard Serra, como a entendemos, baseia-se numa nog¢ao de fazer
propria dos paises protestantes, porém ndo subscreve inteiramente a idéia de
serialismo necessaria ao perfeito ajuste e funcionamento da maquina capitalista.
Relacionamos até entdo com mais freqiiéncia tal nocdo de fazer ao ascetismo
religioso apresentado pelo pensamento de Max Weber, como desenrolar do
pensamento sociologico de George Simmel. Propomos agora um outro percurso,
ou uma outra perspectiva da mesma questdo, vé-la sob a oOtica do empirismo,
filosofia experimental onde se fundamenta o pragmatismo. Escolhemos o Tratado
da Natureza Humana, de David Hume, para basear alguns argumentos sobre as
origens mais remotas, as heran¢as mais primordiais, das implicagdes morais,
¢ticas e politicas das esculturas de Richard Serra.

O primeiro passo ¢ abordar a idéia de conhecimento apresentada ali. Para
um pensador como Hume, o conhecimento ndo ¢ um fim em si mesmo, ele ¢ um
meio para uma determinada agdo pratica. E, mais importante, o conhecimento
deriva da experiéncia. A experiéncia ¢, pois, compreendida como um principio. A
escultura intitulada Tilted Arc (Arco Inclinado), instalada na Federal Plaza em
Nova York em 1981, e removida compulsoriamente em 1989, reclama claramente
a atuacdo do sujeito na sociedade. Atitude visivelmente comprometida com o
conceito de Grande Arte. Trata-se de uma nog¢ao adequada ao sistema de produgdo
de objetos-modelo. Por isso mesmo capaz de influenciar a vida das pessoas,
levando o individuo a uma determinada agdo a partir da experiéncia com ela.

Relacionar o Tilted Arc a essa idéia de arte ¢ uma afirmagdo arriscada,
porque Richard Serra faz parte de uma geracao empenhada em destituir a arte de
sua tradicional superioridade ontologica. Geragdo formada por nomes como
Robert Smithson e Eva Hesse. Portanto, expliquemos porque o problema ¢ mais
intricado do que parece. Partimos do seguinte pressuposto: “esculturas sdo agentes

\

formais destinados a experiéncia de apreensao concreta, poética e politica, do


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0016014/CB


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0016014/CB

39

fendmeno espaco”,”! logo a arte escultorica ndo se resume a mero jogo gestaltico.
A experiéncia concreta do fendmeno espago s6 € possivel porque o artista trata-o
como entidade fisica, como material. Por isso ser possivel molda-lo. Algumas de
suas esculturas como as Ellypses, de 1999, chegam mesmo a emular sua
flexibilidade; como se quisessem tornar visivel a recém descoberta curvatura do
espaco, para nos, imperceptivel.

Tal modo de conceber e de lidar com o espaco, enquanto entidade fisica,
revela uma posi¢do estética, também de ordem ética e moral frente ao fazer e ao
fruir. Recusa de todo a nogdo de sujeito cognoscitivo para instituir a de sujeito
ativo, que, nesse contexto, significa “espirito ativado pelo principio [=

experiéncia].” Isto se d4, pois, como define David Hume:

O espago “¢ somente a idéia de pontos visiveis e
tangiveis distribuidos em certa ordem. Descobre-se o espago na
disposi¢do dos objetos visiveis e tangiveis ... portanto o dado

~ . . . 2
ndo esta no espaco, o espago ¢ que esta no dado”.

O dado convém esclarecer, para Hume, ndo ¢ o objeto, mas “o fluxo do
sensivel, uma cole¢io de impressdes e imagens, um conjunto de percepgdes”.”
Colecao de imagens, percepcdes, adquiridas ao movimentar-se.

Se o espago se molda aos objetos nele distribuidos, como concluiu a fisica
de Einstein, e se o conhecimento tem a fun¢do Unica de gerar uma acgao pratica,
significa que a utilidade do sujeito que adquiriu conhecimento através da
experiéncia € atuar na constru¢do de uma espacialidade humana. Como o espaco
humano é o espago social, a construgdo s6 pode ser a de uma sociedade civil
avangada, onde se tém preenchidas condi¢des minimas de convivéncia. A
democracia, pelo que podemos concluir, seria a mais apta a preencher tais
condi¢des, pois nela a convivéncia ¢ garantida por um acordo entre todas partes.
A objegdo do artista em remover o Tilted Arc confirma, em nossa opinido, a

adesdo pelo menos desta escultura a idéia de que a arte teria uma fungdo

construtiva na sociedade; idéia que subsidia a no¢do de Grande Arte. A luta pela

2
Brito, p. 21
22 Gilles Deleuze. Empirismo e Subjetividade: Ensaio sobre a Natureza Humana Segundo Hume,

p.
2 Op.cit, p. 95.
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manutengdo da pega soa como se a arte pudesse livrar a sociedade da alienagao
que a imbeciliza.

Se ndo estivéssemos diante de um artista bem informado sobre a questdo da
arte como produto cultural, poderiamos ver em sua atitude resquicios de uma
utopia moderna, aquela que formou os grandes movimentos e artistas de
tendéncia construtivista, desde o cubismo até a Bauhaus e¢ Mondrian. Um
idealismo de cunho revoluciondrio ¢ o alicerce primordial de tais tendéncias e
visam a transformacdo do mundo através da arte. A arte de Richard Serra, por sua
vez, emerge no circulo produtivo do minimalismo americano, que compreende
tdo bem quanto a Pop, sua contemporanea, o fendmeno de reificacdo pelo qual a
arte vem passando. Processo que implica numa reestruturacdo completa do
conceito de arte a vigorar no Ocidente pelo menos desde o Renascimento.
Voltaremos ao tema em mais detalhes quando estivermos tratando da arte
americana exclusivamente.

Por hora, ao invés de recolocar um problema que s6 serviu para alimentar o
proprio carater institucional da arte contemporanea, sugerimos que a retirada
compulsoéria da pega possa, ao invés, ser compreendida como o maior indicio de
seu sucesso. Afinal, entre outras coisas, era sabido que ela incomodaria, ao
deflagrar o nivel de institucionalizagdo da vida nas sociedades urbanas. Dai,
digamos que seu maior éxito foi ter conseguido evidenciar o choque entre o
congelamento das faculdades de juizo e a capacidade de julgamento critico.
Antagonismo subjacente a oposicao entre a percep¢ao, violentada pela velocidade
das sociedades de massa, e a percepcdo ‘natural’, a desenrolar-se numa
temporalidade adequada a atividade reflexiva.

A paralisagdo do juizo, provocada nio s6 pelos mass media, mas por quase
tudo que envolve a vida de uma sociedade de massa, ¢ contrdria ao atraso do
cérebro em relacdo a uma reagdo, que gera uma escolha, e que caracteriza o ato
perceptivo.”* Seria esse atraso que tornaria a percepgdo um fato “cultural” (pois
proporciona o tempo necessario a escolha), ao invés de uma reacdo instintiva?
Livre da injung¢do do instinto, o ato perceptivo seria libertario. Se assim for, ¢ pela

via da escolha, conseqiiéncia imediata de se perceber a maleabilidade do espaco,

 Renaud Barbaras, em um de seus cursos sobre fenomenologia francesa no Departamento de
Filosofia da PUC-RJ, explicava justamente essa demora do cérebro em reagir a estimulos, o que
gera naturalmente a escolha. Ver também H. Bergson, Matéria e Memoria, p. 68.
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logo, a possibilidade de molda-lo, transformando-o no espago da vida do homem
civilizado, que a obra de Richard Serra pretende apelar para a atuacdo desse
sujeito “indefinido”, que € a sociedade, no plano do mundo. Comportamento que
assinala uma consciéncia ¢ uma intencionalidade notoriamente modernas, porque
pressupoe uma sociedade a construir-se sobre certos valores. Se a Pop de alguma
maneira antecipa a pés-modernidade artistica ¢ justamente porque ndo se apdia
mais em tais valores (humanistas). Desacredita na capacidade humana de operar
um progresso concreto da civilizagdo. Ao transpor para a sociedade a
responsabilidade de construir o real, continuamos, sendo presos ao circulo
racionalista estrito da weltanschauung, pelo menos ainda esperangosos quanto a
possibilidade de alterar a realidade através da acgdo critica, € quanto a capacidade
da arte de funcionar como axioma para tal agdo.

Visto sob outro angulo, a nog¢do de percepgdo presente nas modernas
filosofias da existéncia carrega consigo um ¢lan vital de génese. Este, em nosso
entender, tende a ser sufocado pela objetividade demandada para a construgdo da
sociedade civil, onde prevalece a pratica da tolerdncia. Como vinhamos
observando, a partir da leitura de Simmel, “a energia do pensamento objetivo ¢ a
que devemos relacionar com a economia financeira”.”> A pratica da tolerancia,
afinal, nada mais ¢ do que o controle da emocdo e dos sentimentos para evitar
sucumbir na barbarie. Local onde o descontrole se da. Por isso Simmel apontar o
pensamento objetivo como a base dos direitos humanos, aquilo que nivela a
todos. John Dewey ira afirmar algo semelhante sobre a democracia, ao dizer que
sua finalidade ¢ o direito dos homens.”® O que fica entretanto muito claro a partir
do evento Tilted Arc € que no “democratic levelling ... everyone counts as one
and no one counts as more than one”.>’ Ou seja a minoria deve conformar-se aos
desejos da maioria, o que faz da voz individual apenas um numero. Enfim, a
antiga concepgdo ja presente em Tocqueville de “tirania da maioria”.®® Esse
principio quantitativo, a predominar sobre o qualitativo, define a igualdade entre

os homens, e se explica na teoria de Simmel através do conceito de mundo

» George Simmel, p. 429.

28 The Essential Dewey: Ethics, Logics, Psychology, Vol. II. P. 358.
7 Simmel, p. 444.

% Tocqueville. Livro I, p. 294
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aritmético, onde operacdes matematicas ditam as regras para as transacoes diarias,

sejam elas quais forem.

Urge perguntar-se, entretanto: 1- O que afinal nos garante que a utilidade do
sujeito-agdo seja construir uma sociedade civil avangada? 2- O que nas esculturas
de Serra aparece como uma adesdo a tal nogdo? A insisténcia de Hume no
desenvolvimento como objetivo do sujeito-acdo ¢ uma das respostas. A outra, o
fato de que para ele tudo o que ¢ passivel de ser conhecido nos chega através da
recepcao. Ambas as respostas, em nosso entender, presentes na poética do artista
americano, como tentaremos explicar. E ambas, note-se bem, dependentes de um
coeficiente elevado de esfor¢o para realizar-se.

Na obra de Serra, o modo de fazer e os materiais empregados ndo se
distinguem do modo de fruir as pegas. O esfor¢o exigido do espectador, para
vivenciar plenamente cada escultura, também ¢ demandado do material e
encontra-se presente na producdo. As tor¢cdes e dobraduras do ago, as tiras
espremidas como se fossem massa de espaguete pelas imensas Hugh Smiths, o
trabalho coletivo, € o equipamento pesado da indistria naval que as produz
correspondem ao esforgo e as condigdes publicas requisitados para frui-las. O
esforco ¢, pois, analogo a tensdo intrinseca do sensivel, a resisténcia fisica dos
corpos entre si no espago da vida.

Se a “reproducdo” da tensdo demonstra, como afirmamos, uma posi¢ao
estética, ética e moral, ¢ porque a constru¢do de uma sociedade civil de homens
iguais e livres ¢ compreendida como obra do esfor¢o conjunto da raca humana.
Esforgo ¢ trabalho: unica atividade produtiva aceitavel para o homem (ético),
“condicdo necessaria, natural ¢ honesta da humanidade”.** Como a relacdo de
reciprocidade ¢ fator primordial para qualquer pensamento plastico, tedrico,
poético, e até mesmo cientiﬁco,3 ! que se fundamente sobre o estar-no-mundo, €
de se esperar do espectador, entdo, uma agdo da mesma ordem, ou seja,

construtiva.

¥ Simmel, p. 444.
3% Tocqueville. Livro II, p. 187.
3! Ver Heisenberg e Neils Bohr.
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Sabemos do terreno movedi¢co que entramos ao relacionar a obra de Serra
com uma vontade de construg¢do. Afinal, sua obra ndo ¢ projetiva, pelo menos nao
no sentido classico do projeto como idéia a priori, a desenrolar-se em obra — quer
dizer o processo teleoldgico onde se alicer¢a a dualidade metafisica idéia/coisa.
Contudo, resolvemos assumir os riscos, pois, a0 que nos parece, a obra de Serra
incorpora justamente esse meio-termo entre uma posicdo ainda moderna com
relacio a arte e ao fazer arte, e uma postura meio suspeita quanto a sua
capacidade de cumprir um papel social. Nao podemos vé-lo como um artista
desencantado, nem sua arte desenganada, restrita a relacdes puramente mercantis
e de poder, tampouco podemos vé-lo como um moderno tipico, cheio de
esperanga no carater transformador da arte.

A idéia, entretanto, de que a resisténcia entre corpos fisicos no espago do
real, na obra de Serra, teria uma interpretagdo com conotacdes éticas e morais,
nos ocorreu, pois, ela aparece também no texto de Hume, quando define o sujeito-
acao como movimento de desenvolver-se a si mesmo. E, em nosso entender a
filosofia de Hume ¢ fundamental para subsidiar o pensamento pragmatico na
América do Norte. Mas por que nio considerar que Hume se refere apenas ao
individuo, ao invés da sociedade? Porque a filosofia da experiéncia ndo € apenas
uma critica da filosofia da substiancia, mas também uma critica da filosofia da
natureza, explica Deleuze.”” Entendemos com isso que, ao afirmar que todo o
conhecimento provém da recep¢ao, ele estd sugerindo que a natureza nao existe,
ou ainda, que ela s6 existe para o homem. Assim entendemos o conceito
fundacional do Tratado da Natureza Humana de Hume, de que a natureza sé
pode ser estudada em seus efeitos sobre o espirito. Em sintese: tudo ¢ cultura.
Talvez ndo devéssemos fazer essa distingdo. Fazemo-la com o intuito apenas de
enfatizar a futilidade de se tentar alcancar a natureza das coisas® ja que a
recepgdo, nossa Unica forma de conhecer, ¢ uma forma de “culturalizar”.

Ora, a cultura ndo ¢ feita por um individuo, mas por um grupo de
individuos, de uma sociedade. Dai, precisamente, concluirmos que o movimento
que ele alega definir o sujeito ¢ também o que define um grupo de sujeitos. Além

disso, considerando-se o carater essencialmente utilitario de sua filosofia, de que

32 Empirismo e Subjetividade: Ensaio sobre a Natureza Humana Segundo Hume.
33 “Nio ha nada tio necessario, para um verdadeiro filésofo, como a moderagdo do desejo
excessivo de procurar causas”. David Hume, p. 37
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outra forma de desenvolvimento poderia o autor estar tratando, sendo do
desenvolvimento da sociedade em direcao ao seu melhoramento? Assim,
retomando a pergunta sobre o que nos garante que a utilidade do sujeito-acao de
Hume seja a construgdo de uma sociedade civil avancada, responderiamos que o
conhecimento ¢ naturalmente culturalizante e a cultura ¢ o que define a sociedade
dos homens. Isso ¢ muito claro nos Livros II e Il do Tratado, pois neles Hume
descreve como a vida social determina e define nossos sentimentos e juizos.

Observe-se a seguinte passagem:

“Temos de admitir que o senso de justi¢a e injustica nao
deriva da natureza, surgindo antes artificialmente, embora

. ~ N 34
necessariamente, da educagdo e das convengdes humanas”.

O fato de algumas esculturas de Richard Serra “apelarem” para a atuacdo da
sociedade demonstra que sua obra ¢ legataria de tais idéias, fundamentais para a
formac¢ao do pensamento americano. No ambito especifico das artes plasticas, sua
heranga mais longinqua no tocante a no¢do de uma forma apodictica data das
vanguardas concretas do inicio do século. A questdao da série € apenas um dos
pontos comuns com as colagens de Picasso e os merzbaus de Schwitters, que
embora frontalmente desconstrutivos, no que tange a integridade do objeto
“representado”, exigem que o espectador refaca continuamente o processo da
obra. Mas ¢ também em Tatlin e Malevich, e ¢ claro Jorge Oteiza, vanguarda
tardia, porém indiscutivelmente importante para as manipulacdes em aco
realizadas por Richard Serra, que encontramos seus antecedentes no século XX
(figs. 15a e 15b). Tais vanguardas caracterizavam-se justamente pelo fator
ideoldgico nelas presente. Se uma vanguarda pos-moderna € uma contradigao em
seus proprios termos, ¢ exatamente porque tal fator ndo permeia mais as poéticas
contemporaneas. Aquelas vanguardas tinham um aspecto comum: o0
construtivismo, ou sua negacdo. Como no caso dos surrealistas, dadaistas e
expressionistas. Baseavam-se justamente na idéia de que através da percepgdo a
obra era capaz de comunicar seu fazer — fazer exemplar, forca geratriz, portanto,

para todos os outros fazeres. A comunicagdo, acreditavam, dar-se-ia devido a

3 Op. cit., p. 523-524.
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precisao apodictica da forma, colocada ali, concretamente no espago do mundo,
para qualquer um experimentar. Livre do jugo da representacdo, ou seja, sem a
mediagdo do naturalismo, a arte atuaria de modo mais eficaz, podendo
comunicar-se diretamente com o espectador.

O suposto fracasso do Tilted Arc, portanto, estd intimamente relacionado a
utilizagdo dos pardmetros de uma cultura em vias de extin¢do, onde a referéncia
factual de seus valores inexiste, ou esta enfraquecida. Sua presenga gerou reptudio
publico, espécie de revolta quanto a inconveniéncia daquele objeto na correria do
dia-a-dia. Levando por fim a uma ag¢do judicial exigindo sua retirada. A escultura,
argumentou-se, vinha a atrapalhar a funcionalidade do espago publico.

Nao cabe lamentar o episddio, tampouco sdo validos, a essa altura,
argumentos baseados no gosto ou no conhecimento sobre arte, ou na ignorancia
das massas sobre manifestagOes artisticas revolucionarias. Tudo isso s acabaria
por aprisionar ainda mais a escultura ao circulo de valores tradicionais da arte.
Resta saber apenas se a querela do Tilted Arc terd mostrado que as condi¢des
sociais para que fosse eficaz fragilizaram-se, na medida em que a sociedade se
tornou mais e mais avessa a experiéncia do ser-ai; da percepcdo sensivel
propriamente. Ou, se ¢ a propria experiéncia sensivel que vem se alterando com a

circulacdao de novas formas de comunicacgao.
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| - Richard Sena. Prop Piece, 1969,
chumbo & antirmdanio,

122 %122 % 2cm {chapa)

214% 11 em [roko)

2- Bchard Sera. Tilted Arc, 1981,
oco cofen, 366 x 3658 x 45 cm
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7- Richard Serra. To Encircle Base Plate Hexagram, Right
Angles Inverted, 1970.

Aco, aro 2,5 X 20 cm e diam. 792 cm. Instalacdo nas ruas do Bronx,
Nova York, 1970-72.
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8 - Richard Serra. Ellypses, 1998,
ago corten, 411 x 845 cm, 5 cm (espessura)

9 - Richard Serra. Fulcrum, 1986-87,
aco corten, 1676 x 426 x ¥5 cm
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10 - Richard Sena. Serpentine, 1993,
acocoren, 400x 1584 x 6 em

11 - Boromini. Oratorio de San Felipe
de Ned, 1637-14643

14- Baminl. Escada Regia, Vaticano,
13 Bomomini, Palacio Espada, 1462 1663-1 666
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14- Foto do jovern Pollock no
Grand Canyon em 1927
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1 5- Wiadimir Tallin, Modelo
' p/ o Monumento a lll
Internacional |[projsto
onigina de 1919-20)

18 - Richard Sema.
Schunnemunk Forks, 1921,
aco corten, 4 pecos:

243 % 1666 % Hem

243 x 1495 x Hocm

243 x 1168 % & cmi

243 x 1068 x &6 cm
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17- Richard Sena. Sea Level, 1988,
concreto armado, 3 pegas: 210 x 19- Richard Sefra. One, 1987-88,
30 cm cada muo aco corfen, 180x210cm

20- Richard Sema. Street Levels, 19687,
aco corten, 480 x 1022 5 cm (cada)

21q) Jorge Oteiza, Caixa Vazia, 21b) Jorge Otelza, Desocupagao

1958, ferwo, 46 x 46 x 46 cm espacial interna com circulagao
exterdor p/ arquitetura, 1958, pedng,
26 44 x 44 cm
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22- Thormas Hart Benton, City Activities
wi Subway, 1930-31, témpean a ovo
COMm Va2 cleoso sobre tecido

engessada, 236 x 3dlem

25- Grant Wood. Amendcan Gothic,
1930, &dleo scbre chapa de madeina,
Tax 63 ecm
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23- Rchard S2ra. Torus e Elipse,
2001, aco corfen,

24- Instalagdo da esculturg
Ciara-Clara ern Paris, 1983
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26- Richard Semna. Octogono para St.
Elal, 1991, aco indaten forjado, 200 x
244 em

27- Anish Kopoorn, Sem Titulo, 1997,
Mammore, 295x 175 x 128 cm,
Igreia de San Giusto, Vollera
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& - b -
28a- Cindy Shemman, n. 8, 1977,
lotogralia, 102 x 76 em

28b- Cindy Sherman. n. 13, 1978,
lotogratia, 25 x 19cm
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29- Cildo Meirelles, Rodos, 1978,
boracha e madeirg, tamanhos
variadaos
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