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RESUMO

Artes espaciais: conceito e critica

Este ensaio desenvolve o conceito de artes espaciais. Trata-se de reunir algumas das ideias que
tenho defendido sobre a composicdo e sentidos da espacialidade nas artes, partindo de textos
publicados sobretudo entre 2014 e 2019, que exploram direta ou indiretamente, aquilo que
denominei de Ambiente da Arte e seus conceitos complementares tensdo operativa e
comunicag¢do espacial. O objetivo central é acompanhar teoricamente parte da producao
brasileira mais recente nas artes visuais, performances e em arquitetura, ao mesmo tempo em
que serve de referéncia para um exercicio de critica de arte, que, por sua vez, tem
transformado as primeiras versdes dessa abordagem tedrica.
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ABSTRACT

Spatial Arts: Definition and Critic

This essay aims to explore the definition of spatial arts. It collects some ideas from pieces
published especially between 2014 and 2019, which investigate (in)directly what | have called
art ambient and its related concepts operative tension and spatial communication. The main
target is to create a theoretical framework to understanding the spatial confluence of visual
arts, performing arts and architecture in recent Brazilian art production as well as supporting
an art criticism exercise, which reveals itself as capable of transforming its own theorical basis.
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Estdo em questao neste artigo as bases da construgcao de uma
filosofia ou estética cujo ponto de partida sdao provocagoes
trazidas por obras de arte que transitam entre as artes visual-
performaticas e a arquitetura, esta ultima pensada em termos
nao necessariamente funcionalistas, na medida em que
exploram espacgos ou qualidades espaciais.” No ponto 1 (que),
pretendemos mergulhar em algumas obras reconhecendo a
importancia do espacgo para elas, e introduzir a abordagem do
ambiente da arte. No ponto 2 (que e como), fazemos um breve
recuo histérico para mostrar que espacializagdo esta em
questdao, apontando um caminho para conceber seus
antecedentes no sentido de contribuir para explicar como
arquitetura e artes visuais-performaticas se (re)encontram
gerando as artes espaciais propriamente. No ponto 3 (por qué e
como), cabe aproximar tal abordagem histérica das artes frente
a uma transformacao sofrida na propria histéria do conceito de
espaco, no esforgco de enfatizar e explorar sua crescente
politizagdo. No ponto 4, tal politizagdo (como) passa a ser vista
como necessaria dentro do contexto da espacializagdo das
artes, embora nao seja uma dimensao suficiente para explica-
la. No ponto 5 (que, como e por qué), a meta é apresentar como
tal espacializagdo assume a dimenséao politica como central,
exigindo uma abordagem tedrica entre filosofia da arte ou
estética que oscile entre contetdo (de verdade) e experiéncia, e
sugerindo a comunicagdo espacial como capaz de aproximar
distintas direcdes que tentam definir as artes (espaciais).
Concluimos com um ponto 6, no qual resumimos algumas
passagens e especulamos sobre caminhos a seguir dentro
dessa abordagem.

1. Provocagées e ponto de partida (que)

Um caminho possivel para chegarmos na pergunta sobre o que
sao, por fim, as artes espaciais estda pavimentado em uma
constatagcdo empirica: a importancia crescente de obras que
usam o espago; que exploram experiéncias ligadas a
espacialidade; que questionam compreensdes de espago; que
pressupdem ou inventam espagos e praticas espaciais. E isso
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segundo as variadas escalas arquitetonicas: do objeto, do
edificio, da cidade/territorio. Desse conjunto fazem parte as
instalagdes, performances, intervencdes urbanas, memoriais,
artes de paisagem (Land Arts), monumentos e sua critica,
happenings e seus desdobramentos, dentre outros inimeros
trabalhos artisticos e arquitetonicos sem roétulos. Vejamos
algumas dessas provocagées mais de perto, para nos
familiarizarmos com as artes espaciais e a abordagem do
ambiente da arte.

Partamos, portanto, de duas obras que exploram a escala do
objeto e a diregdo mediata da memaria (Marepe e José Rufino),
conectando-as com outras diregdes; outras duas que
tematizam a escala do edificio a partir seja de uma diregao
sensoério-imediata (Henrique Oliveira), seja operando a diregdo
mediata-conceitual (Carmela Gross); desde a escala da
cidade/territério, tematizaremos uma combinagao de diregdes,
ao mesmo tempo imediata e mediata-conceitual (Coletivo
Transverso e Alexandre Orion). Esse conjunto ndo pretende ser
uma taxonomia dos espagos via tipos de escala nem das
direcdes possiveis capazes de operar e realizar a
obra/experiéncia de arte, pois tanto as dire¢ées quanto as
escalas podem ser combinadas entre si embaralhando as
possibilidades de operatividade do ambiente de cada arte. A
abordagem tedrica do ambiente da arte introduzida neste ponto
inicial (1) sera discutida mais detalhadamente, em seu
conjunto, no ponto 5.

O trabalho Comercial Sao Luis: Tudo no mesmo lugar pelo
menor prego (2002) é um pedago de muro (225x500x29cm)
com pintura a 6leo em uma das superficies, pesando quase
trés toneladas. Marepe (1970-) recortou e trouxe esse objeto
arquitetonico de Santo Antonio de Jesus (BA), onde nasceu e
vive, para a 252 Bienal de Sao Paulo (2002), onde foi instalado
no terceiro piso do Pavilhdo. Todo o transporte desse objeto
faz parte também da prépria instalagdo, porque pode ser visto
como uma performance sobre como compartilhar uma
memoria pessoal, como dividir aquela memdéria de Marcus Reis
Peixoto (Marepe). E tenta fazé-lo mostrando ndo uma imagem
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do, mas o proprio objeto, e com isso marca também nossas
memorias com essa proposta colossal fazendo-nos ver tal
muro com outros olhos e com outros sentidos.? Esse espago
(ou comunicagao espacial) que foi criado dentro do pavilhdo é
também uma experiéncia de uma memoria, € nesse sentido
reverte o sentido dos monumentos tradicionais, que pretendem
ser mais uma memoria de uma experiéncia ou acontecimento.
Entretanto, utiliza e herda a imponéncia prépria dos
monumentos, ndo sem antes nos provocar sobre se sua
instalacdao € uma privatizacao de um objeto com qualidades
publicas (a imagem publicitaria familiar do “Comercial Sao
Luiz”® dentro do imaginario da cidade instalado no espaco da
Bienal) ou se torna publica uma meméria privada do artista.
Mas essa condigdo ambigua é prépria dos muros: objeto
arquitetonico que garante essa condig¢ao dupla, parte privado,
parte publico, delimitando os espagos publico e privado na
cidade. E nesse processo de transformagdo do muro em arte
espacial, o muro deixa de ser mero suporte para arte, tal como
acontece em muitos casos com os grafites, para tornar-se a
prépria obra de arte.* Essa obra de Marepe constréi um espacgo
que abriga toda essa riqueza de memdrias e sentidos (direcdo
mediata discursiva), se metamorfoseando quase em um objeto
performatico.

Numa dire¢do parecida, ou seja, articulando espago e memoaria
a partir da escala dos objetos, um dos trabalhos mais
importantes do inicio da carreira de José Rufino®, Cartas de
arefa (1991-...), é uma série de desenhos feitos sobre as cartas
escritas ou recebidas pelo avo, um senhor de engenho da
cidade de Areia (PB): José Rufino de Almeida, falecido nos
anos 1970. Essas quase 5000 cartas foram herdadas pelo
artista, que iniciou um profundo trabalho sobre esse conjunto,
que mescla memoria pessoal, da familia com origens em um
Brasil marcado pela escraviddo e de toda uma cultura
decadente das oligarquias da microrregiao do brejo paraibano.
Para além dessa relagao do artista com um profundo processo
catartico empreendido, como ele mesmo comenta® ha
igualmente uma provocagdo sobre a questdo da
(ndo)identidade do artista frente a esse passado, tornando sua
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vida pessoal, assim entendo, parte de uma obra (ou
performance) que envolve a mudanga de seu préprio nome (o
artista José Rufino era José Augusto Costa de Almeida). Os
objetos ganham uma nova importancia porque o artista se
projeta nas cartas através dos desenhos nus de si, dai os
Autorretratos (2001) de Cartas de areia, me parece, serem tao
importantes para entendermos o alcance do uso da memdria e
de uma reflexdo sobre a identidade’, o que ressurge em varias
instalagcdes posteriores de Rufino. A memodria pessoal foi
escavada e remexida como um teste corajoso para um
processo que deveria e poderia ser coletivo. Ou seja, a mesma
coragem e exposicao enfrentadas pelas imagens, objetos e
instalagbes no dominio pessoal poderia ser experimentada em
um nivel coletivo, que remexesse as bases de uma historia
coletiva pouco clara do Brasil, para nao dizer omissa, e € 0 que
ele propde em outras obras, como Ulisses. Essa em grande
medida foi a tarefa da Comissao Nacional da Verdade, quando
reabre os arquivos da ditadura militar instaurada em 1964.
Parte de sua obra, pelo menos essa mais influenciada pelo
longo trabalho de Cartas de areia, parece ser também uma
grande provocagao espacial para uma revisao historica, e nao
apenas uma poética do cotidiano para lembrarmos de objetos
perdidos, esquecidos, extravagantes ou sem serventia e que
seriam descartados nao fosse um olhar de artista para salva-
los.

Na escala do edificio, Henrique Oliveira, recria espagos
arquitetonicos. Dentro do MAC-SP, Transarquiteténica® (2014)
interage com os quase 1600 m? do Anexo do prédio, ocupado
quase completamente pela obra. Trata-se de uma instalagao de
quase 70 metros de comprimento, cujo conjunto sé pode ser
visto do mezanino, a certa distancia e de uma perspectiva mais
panoramica. Além de por lado a lado e explorar as arquiteturas
vernacular e modernista (o projeto do MAC é de autoria de
Oscar Niemeyer), mostrando ndo apenas os contrastes, mas as
aproximagées entre ambas, Oliveira provoca que
experimentemos técnicas construtivas e seus espagos
correspondentes, e ndao apenas saibamos delas como parte da
histéria. Esse é o ponto, a obra exige que entremos nela, que
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tenhamos um acesso imediato e com isso damos existéncia a
um novo espaco. Do contrario, perdemos parte da obra. Ao
percorrer seu interior, esquecemos que estamos dentro do
MAC para passar a sentir, pelos cinco sentidos, esses outros
espacos que nao o do concreto armado: alvenaria, restos de
tijolos, taipa, paredes sem reboco, terra batida, cobertura de
palhas, tapumes, etc. Todos esses espacos ligados entre si
abrem um caminho labirintico que envolve as pilastras de
sustentacdo do vao e do prédio, tornadas dessa maneira
invisiveis para quem anda por dentro da obra. Cria-se uma nova
construcdo com muitos espagos. Ao perceber tais espagos
propositalmente precarios, apertados, sem ventilagdo, mais
umidos que na sua parte exterior, e com baixa iluminagao
externa, somos confrontados com experiéncias de moradias
improvisadas largamente utilizadas nas periferias das grandes
cidades brasileiras e em regides rurais nao tdo remotas desses
mesmos centros urbanos. A saida desses espagos que vao se
afunilando e construindo uma sensacgao de opressao se conclui
com um alivio momentaneo, porque voltamos para o espago
monocromatico e previsivel do préprio Anexo (que também
pode ser bastante opressor, lembremos!). Paralelo a esse
direcionamento mais sensivel, uma analise formal desse
trabalho, orientada mais por uma diregdo mediato-conceitual, é
possivel; foi nesse sentido que Tadeu Chiarelli®, no texto
curatorial de apresentagdo da exposicao, explorou tal obra,
mostrando como ela consolida um percurso do artista unindo
pintura, escultura e arquitetura, discutindo uma espacializagao
da pintura, sugerindo mesmo que T7Transarquitetonica fosse
vista como uma pintura expandida, em referéncia a Rosalind
Krauss'®, como sendo uma etapa da histéria da arte. Nosso
ponto de discussao, com essa perspectiva de leitura, é que o
acionamento da direcdo mediato-conceitual (ou discursiva) do
ambiente, que também cria a obra, é tao pertinente quanto as
experiéncias ou outras diregdes que elas podem operar a partir
da tensao operativa criada pela provocacgao trazida pelo artista.
Nesse sentido, a discussdo dessa obra com a histéria da arte,
das técnicas de construgdo ou da teoria da arte seriam
complementares as experiéncias imediatas proporcionadas
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pela obra, ou seja, ndao seriam necessariamente mais
importantes nem sérias as caracteristicas que garantiriam sua
condicdao de obra de arte, como o préprio Chiarelli deixa
entrever.

Também vista a partir da escala do edificio, Hote/ (2002)"", de
Carmela Gross, um letreiro gigante instalado na cobertura do
Pavilhdo da Bienal de 2002 em Sao Paulo, joga e ironiza com o
papel da propria Bienal da qual essa obra faz parte como sendo
mais uma, embora estivesse num local de destaque. Quase
como um hotel e abrigo ou moradia temporaria de obras, Hote/
se apropria do Pavilhdo tornando-o sua propria obra. Ai a obra
deixa de ser o mero letreiro e se torna uma grande ficcdo que
nos faz imaginar sua obra como sendo o Pavilhao de Niemeyer
transmutado (ou transfigurado!), ou seja, recebendo obras de
arte (como o muro de Marepe, que estava |a dentro na mesma
Bienal) e outros eventos, artisticos ou ndo. Isso suscita-nos
perguntas e criticas dirigidas a instituicdo Bienal sobre o
sentido e os usos efetivos daquele espago de arte para artes,
um acionamento da direcdo discursiva impregnada na
comunicagao espacial construida a partir da provocagao da
artista.

Do ponto de vista da escala da cidade ou do territério (a
depender de como entendamos a cidade’?), temos o trabalho
do Coletivo 7Transverso. As intervencdes Lambdes (2015)'3, por
exemplo, tem ocupado a cidade de Brasilia com lambes que
inscrevem poemas em suas construgbes, passagens e
mobilidrio urbano. Minipoemas, pequenos textos com letras
grandes capazes de ser lidos de dentro de carros ou 6nibus em
movimento, mas sobretudo com mensagens fortes sobre a
prépria cidade modernista e sobre a vida vista pelos habitantes
dessa mesma cidade, a qual parece tudo setorizar, agrupar,
prever, organizar, etc. Sendo os integrantes do Coletivo ligados
a cidade de algum modo, Lambbes é poesia brotando do
concreto, matéria prima do plano piloto da cidade, e parece
guardar uma redundancia interna. “Atencgao! Isso pode ser um
poema”, diz um desses lambes-minipoemas. Mas é partindo
dessa obviedade que podemos experimentar e entender

123

Lz0z/zop-|nl

6Z "U epeoljde B01191S8 9p soulape) :0SIA



Brasilia de outras maneiras, e entender essa cidade para além
dos jargdes da critica modernista.

Ainda da perspectiva da escala da cidade, temos o trabalho de
Alexandre Orion, intitulado Metabidtica (2002-2005)', um
conjunto de intervencdes de pinturas na cidade de Sao Paulo
que sao posteriormente e propositalmente fotografadas.
Considerando que as fotografias das pinturas sao as obras,
que foram expostas na Pinacoteca de Sao Paulo,
permanecemos éentre a escala do objeto e a da cidade. Mas
esse “entre” parece marcar muito mais radicalmente essa série
de Orion, que oscila entre uma reflexdo sobre a cidade e
também uma imagem viva das pessoas que nela sobrevivem. O
ambiente construido pela obra oscila e aproxima duas diregdes,
pelo menos, a imediata relativa a uma apreensao ludica e a de
um discurso sobre a cidade, em termos incorporados tal como
Arthur Danto o pensou.’

Tanto essas obras como a abordagem do ambiente da arte que
tenho empreendido para discuti-las, experimenta-las e critica-
las dependem de uma contextualizagdo delas como artes
espaciais, um encontro ou reencontro entre artes visuais,
performances e arquitetura. Passemos, portanto, para uma
breve exposicdo da espacializagdo que permitiu esse
(re)encontro.

2. Atualizagdo histérica e antecedentes da espacializagao das
artes visuais (que)

Se pensarmos numa espacializagao nas artes como vinculada
a uma espécie de tridimensionalizagdo da pintura,
constataremos que houve, em certo momento da histéria da
pintura, sobretudo a partir do Renascimento, uma saida da
condigcao bidimensional do modo de representar. Isso se deu
com a descoberta de novas técnicas de representagao
(perspectiva, p. ex). Mas nao é nessa espacializagédo vinculada
a um modo de representacdo que pretende iludir com a
representacdo de profundidade, propriamente, que estamos
interessados.
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Influenciados por Marcel Duchamp (1887-1968) quando este
classificou o tipo contemplativo de acesso as obras de arte
como sendo do tipo retiniano, ou seja, contra a heranca da
estética contemplativa, é possivel observarmos, dentre outras
obras, as de Alexander Calder (1898-1976), Ligia Clark (1920-
88) e Hélio Oiticica (1937-80). Estas criam outra caracterizagéo
para a espacializagdo nas artes visuais, convidando o
espectador para um papel mais ativo e menos contemplativo. A
prépria trajetoria da producao artistica de Oiticica mostra essa
espacializacdo em processo de construcao, que vai abrindo
cada vez mais espago para o espectador, uma crescente que
se pode observar a partir de Metaesquemas (1956-58)
passando por Parangolés (1965) até uma fase mais tardia da
sua producdo.’®

No fim do século XX, aquela abordagem estética da arte, de
heranga moderna e modernista, ligada a uma apreciagdo da
pintura e dos quadros, ja bem enfraquecida, se deparou ainda
com outra critica, que também pressupunha uma
espacializagdo, mais precisamente voltada contra sua
condicdo privada. Aquela habilidade sensivel, aquele olho
treinado para a contemplacdo, guardava algo que Hilde Hein'’
contestou como sendo caracteristicas de uma experiéncia que
caracterizava uma arte privada. Baseada também em principios
modernos, por estar relacionada a experiéncias que passam
pela interioridade de cada um, mas também por um acesso
privado, no sentido de pertencer a um acervo privado ou de
uma instituicdo, sua critica estava dirigida contra uma
experiéncia da arte privada, e também contra uma experiéncia
privada da arte. O ponto relevante para nés no que tange a
critica de Hein a arte privada é que, para defender a ideia de
que toda arte é arte publica, na medida em que a arte propoe
debates de interesse coletivo, é que ela passa a privilegiar e
reconhecer uma espacializagdo das artes, ou seja, um estatuto
coletivo das artes visuais ligado a uma acdo de moldar
espacos. Essa condigcao coletiva surgia desde Calder e foi
potencializada por Clark e Oiticica, embora Hein tivesse em
mente a querela do site specific que surgiu com o 7itled Arc, de
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Serra (Nova York) e com o Memorial aos ex-combatentes do
Vietna (Washington, D.C), de Maya Lin.

Se, por um lado, essa espacializagao precisou atravessar,
inicialmente, uma tridimensionaliza¢do que incluiu a invencgao e
o dominio de técnicas desde o Renascimento, e podemos
mesmo pensar que o expressionismo abstrato de Jackson
Pollock depende também de um ato criativo (action painting)
performatico e por isso de um dominio do espacgo inesperado
para a pintura, por outro, e aos poucos, aquela critica a pintura
dos quadros (a pintura de cavalete) e ao suporte bidimensional
passam a incrementar as discussoes sobre o sentido das artes
visuais a partir de uma discussao sobre o sentido da pintura.
Ou seja, a pintura vai deixando de ser a referéncia para se
pensar as artes visuais (ou plasticas). Desse ponto em diante,
observa-se uma ampliagdo do proprio conceito de pintura,
passando por experimentagdes e criagdes com cores e objetos
(do  Neoplasticismo a  A.Calder/L.Clark/  H.Qiticica),
inicialmente, até chegar a uma espécie de “pintura
expandida”®, que incluiria a ndo-pintura escultura e a ndo-
pintura arquitetura, fazendo aqui uma referéncia a escultura
como campo expandido e a arquitetura como campo
expandido, respectivamente Rosalind Krauss' e Anthony
Vidler??, aquela embaralhando a ndo-escultura pintura e a néo-
escultura arquitetura, e este Ultimo embaralhando esse
encontro com a nao-arquitetura escultura e a nao-arquitetura
pintura. Nesse macro conjunto da pintura, escultura e
arquitetura expandidas, o que temos €é uma radical
aproximagao entre pintura, escultura e arquitetura, que o
préprio Vidler no ultimo paragrafo do seu texto termina
chamando sem muito cuidado de artes espaciais.

Essa ampliagdo do campo da pintura, da escultura e da
arquitetura, no fundo, provoca inUmeras outras
experimentagdes artisticas que terminam por usar o proprio
espago como uma espécie de matéria prima. Dai em diante, a
pintura, a escultura e mesmo a arquitetura em sentido amplo,
incluindo toda uma critica ao funcionalismo modernista,
passam a criar a partir, com, e por causa do espago. Dentro
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desse universo de criacdes, estamos nos referindo aos
happenings, as instalacdes, as esculturas, as performances, as
intervencdes urbanas ndo monumentais, a arte de rua e a um
conjunto de producdes artistico-arquiteténicas sem rétulos que
pressupdem um espaco publico ou coletivo, e uma atividade
criadora igualmente coletiva.?’ Ndo se trata de procurar um
novo médium nem mesmo a especificidade das artes espaciais
(concordando com Vidler aqui), mas de repensar as artes
visuais em termos mais amplos, vinculando-as as arquiteturas
e vice-versa.

Trata-se ai, certamente, de uma aproximacgao, estabelecida
pelas artes visuais, ao mundo da arquitetura, entendido como
sendo a arte do espacgo por exceléncia a partir do século XIX.%?
Essa aproximacgao, entretanto, no que diz respeito a primazia
do espago, ndo ocorre apenas em uma unica via, ou seja, das
artes visuais para a arquitetura. Porque quando as artes visuais
se aproximam da arquitetura, trazem consigo também uma
mudanca de definigdo em marcha dentro do proprio mundo das
artes visuais, que vai incluindo toda uma maneira de entender a
producdo artistica: traz a perspectiva colaborativa ou
participativa. Esse modelo de compreensao entra em cena nos
debates tedricos sobre as artes visuais, mas é profundamente
dependente desse mesmo processo de espacializagao, criado
por um lugar tensionado entre espectador e artista, um espacgo
coletivo para a atividade criadora.?

Nessa medida, a arquitetura se deixa contaminar, e passa a ser
concebida também desde uma perspectiva colaborativa,
quando, por exemplo, redefine as etapas de concepgdo e
execugcdo do projeto, e dos usos que esses espagos
construidos podem assumir.?* Ou seja, ha também uma
maneira de se pensar nao apenas as artes visuais como sendo
arquitetura, por aquela explorar novas espacialidades?® ou por
influenciar o espectador, provocando-o e mesmo induzindo-o
pelo espaco criado?®; mas ha também, sobretudo, a arquitetura
pensada como sendo arte visual. Ou seja, quando na
arquitetura se valoriza uma concepgao colaborativa para a
atividade criadora, democratizando o lugar demildrgico e
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exclusivista do arquiteto: da modelizagao proposta nos 1970
por Christopher Alexander (1936-) a arquitetura de codigo
aberto.?’ A origem dessa democratizagdo, e isso estamos
pressupondo aqui, esta ancorada igualmente naquele processo
de espacializacdo que pretende aproximar o continente do
artista e a dimensao criativa daquele continente antes pensado
como contemplativo e meramente espectador, porque é nessa
espacializacdo que se abre também o reduto privilegiado da
atividade criadora pensada nos termos exclusivistas do génio.

Assim, pensar a arquitetura enquanto arte visual e as artes
visuais enquanto arquitetura implica, em alguma medida,
retomar a importancia do espacgo e sua condigado coletiva, ou
seja, assumir a importancia dessa inclusao gradual do espacgo
na compreensao dessa zona confusa e ampla que se abre
entre tais artes. Em dltima instancia, para além da
temporalidade ligada a tal espacializagao, ela parece carregar
uma dimensdo publica ou que gera espagos coletivos. Isso
implica considerar, portanto, como a arquitetura se deixa
pensar desde um modelo colaborativo que teve origem nas
artes visuais.?® E, por outro lado, como a referéncia de uma
politizacdo do espacgo, presente na teoria da arquitetura, vai
abrindo uma dimensao politica (mais democratica e menos
demidrgico-aristocratica) e se tornando decisiva na critica do
Modernismo (nas artes visuais e na arquitetura). E esse
encontro, ou reencontro, inesperado entre artes visuais e
arquitetura que nos permite ver com mais detalhes o que séo,
de fato, as artes espaciais, introduzindo-nos nas questdes de
por que se tornaram tao presentes na atualidade e de como
elas se constituem do ponto de vista da sua atividade criadora.

3. A exigéncia de uma filosofia do espago (por que e como)

Tal contextualizagdo, que nos traz pelo menos uma
compreensdo sobre esse (re)encontro entre arte visual e
arquitetura visto desde a histéria das artes visuais, poderia
contar ainda com uma breve contextualizagao vinda das
observagdes de dois filésofos que se debrugaram sobre uma
espécie ndo muito clara de filosofia da histéria do espaco.
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Michel Foucault, por um lado, e Martin Heidegger, por outro,
embora partindo de origens e referéncias distintas,
reconhecem que na histéria tedrica do espaco houve um
movimento semelhante. Isso se considerarmos que ambos
criticam a modernidade filoséfica: a compreensao do espaco
tanto em um como em outro se distancia daquela condicao
objetificante, técnico-cientifica e abstrata; ou seja, aquela
compreensao moderna que pensa 0 espago como extensao é
alvo de critica. Com Heidegger?®, espago é espagcar, um /ir ao
encontro de que guarda vinculagcdo direta com aquela
compreensao do pensamento e da linguagem que depende de
uma poética, de uma instancia criativa sempre alerta em seu
vigor ndo permitindo que sua cristalizagdo (entificagdo)
alcance qualquer primazia. Com Foucault®?, o espaco é visto
empirica e teoricamente como posicionamento articulavel e
critico frente a outros espagos, o que deixa mais clara sua
vinculagdo com uma politizagcdo desses espagos especiais que
ele entende com sendo os heterolugares/heterotopias. Essa
compreensdo de espaco guarda uma explicita e necessaria
dimensdo politica. Mas aquele espacar, aparentemente
apolitico, presente no pensamento de Heidegger, também
guarda uma dimensao tensionada, conflituosa, dentro de si, na
medida em que aquele /ir ao encontro de é igualmente um
movimento histérico®!, um espacar que gera um novo lugar
historico, e assim, em alguma medida, é politico também.

Embora haja essa convergéncia minima entre os dois filésofos,
na medida em que exploram uma compreensao de espago para
além da sua reducgao técnico-cientifica e moderna a extensao, e
isso se da porque sdao ambos criticos dos pressupostos da
filosofia moderna, ha também, precisamos lembrar, profundas
diferengas entre ambos. Esse aspecto histérico do conceito de
espaco defendido por Heidegger, embora critico frente a
construcao de uma filosofia da histéria em termos modernos, o
distancia de um movimento filosofico que tera justamente em
Foucault uma das principais fontes. Trata-se da virada espacial
do pensamento, que pretende deslocar o foco de atengdo
assumido pela histéria (dos historicismos e da evolugdo ou
regressao das ideias) para o espacgo. Nas teorias da geografia e
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do planejamento urbano, as ideias de Foucault parecem ter tido
um impacto radical, instigando a criagdo de novas
metodologias, tais como a de Edward W. Soja.3?

Interessa-nos, dentro dessa gradual e crescente politizagcao
como dimensao marcante da definicao de espaco, observar a
igualmente crescente politizacdo das artes visuais e da
arquitetura, a ponto de nos depararmos com pensadores das
artes e da arquitetura que ndo conseguem separar a dimensao
politica da arte/arquitetura da sua prépria definicdo, seguindo
claramente numa direcao contraria aos herdeiros do
formalismo ou do autonomismo nas artes e nas arquiteturas.
Abordaremos a seguir algumas posigdes que transitam nessa
direcdo rumo a uma politizagao das artes. E, assim, entraremos
mais detalhadamente em como a espacializagdo guarda um
pressuposto politico importante nessas formulagoes.

4. Politica como dimensao necessaria das artes espaciais:
discurso e experiéncia

A transformacao interna dentro da compreensao de espago
rumo a uma politizagdo contaminou também o modo como as
artes concebiam seus espagos, ou vice-versa. Fato é que essa
producdo, por sua vez, terminou provocando autores que
investigaram uma filosofia da arte — aproximadamente desde
as Ultimas décadas do século XX em diante - a valorizar
justamente a dimensao politica para o trabalho de uma
definicdo das artes visuais e também da arquitetura. Ou seja,
quando se assume um pluralismo efetivo das artes, vé-se que a
dimensao espacial e sua politizagdo ganham cada vez mais
importancia, além da propria ocorréncia da produgdo do que
estou chamando de artes espaciais passar a ganhar cada vez
mais destaque.

Resumidamente, gostaria de lembrar pensadores que se
demoraram nesse contexto, articulando entre si algumas de
suas ideias em um didlogo que ainda nao foi completamente
explicitado. Quando Arthur Danto comega a rever sua filosofia
da arte, reconhecendo o lugar de destaque que Hegel assumira
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na construcao de suas ideias, ele estava interessado: por um
lado, em resguardar que a dimensao discursiva da arte nao
precisava estar ligada aquele mundo da arte em que a arte
sempre teoriza a si propria com vistas ao seu percurso
passado; por outro, em assegurar que a metafisica de um
espirito do tempo histérico da arte fora devidamente deixada
de lado. Ao fazer isso, reforca que a condicao discursiva da
arte pos-histérica remete a qualquer outro contexto e nao
apenas ao contexto da histéria da arte (da evolugéo dos estilos,
técnicas, materiais, etc.) em sua preocupacdo autocentrada em
definir-se. Isso quer dizer que a arte visual pode emitir uma
sentenca sobre [aboutness]| qualquer que seja o contexto; sem
precisar posicionar tal afirmagado politicamente. Ou seja,
pensada em termos libertarios, do ponto de vista estético,
sobretudo, na medida em que pode ter qualquer aparéncia, a
arte precisaria ser apenas um djscurso incorporado sobre, nao
importa se defendendo ou criticando uma determinada forma
de organizagao social, por exemplo. Ou seja, arte é discurso
sobre e nada mais, precisando apenas apresentar
adequadamente (identicamente) tais contelddos semanticos
aos seus modos de apresentacao.

Essa aparéncia liberal das artes guarda uma politizagdo
complexa, porque ao mesmo tempo em que garante uma
liberdade estética (pode wusar qualquer material, fazer
referéncia a qualquer estilo, instalar-se em qualquer lugar e
mesmo ndo se apresentar materialmente, etc.), permite que a
arte se assuma, por exemplo, como propaganda, tanto quanto
como um instrumento de critica social, ja que é livre para
afirmar seja o que for, seja sobre ndao importa que realidade.

Quando se investiga a politica dos significados incorporados,
tem-se ainda outra questao igualmente delicada: aquilo que o
critico poe em palavras, o sentido que ele revela partindo da
materialidade e do corpo da obra3®, depende do que ele, nas
limitagbes que lhe sdo proprias, consegue ver. Ou seja, ja
haveria ai uma selegdo, um recorte daquela aparéncia
enquanto recorte de um regime sensivel. Em ultima instancia,
esse ponto nos aproxima de uma estética stricto sensu e
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coloca um problema grave para Danto, porque o critico de arte
também estaria subordinado a regimes sensiveis, a uma
politica do sensivel, para aproxima-lo da discussao trazida por
Ranciere. Mas prefiro explorar em mais detalhes isso logo a
seguir, na parte relativa a politizagao das experiéncias, para que
voltemos para a questdao da politizacao da arte vista como
discurso.

Iniciei com a postura de Danto porque ele deixa um problema
implicito e claro para seus contemporaneos, a saber, qual a
dimensao politica da arte, quando esta é pensando enquanto
discurso e em termos efetivamente plurais? Duas respostas,
me parece, sao trazidas, dentro desse contexto especifico em
que tais artes tém uma posic¢ao politica inevitavel, ja que nao é
possivel ser discurso sem haver uma posigao politica que a
oriente. Essa lacuna deixada por Danto é, portanto, um dos
pontos que devemos ter em mente para a discussdo que se
segue, e que me parece permanecer pouco explorada.

Uma das abordagens que discute indiretamente com Danto é
aquela fornecida pela filosofa da politica Chantal Mouffe, para
guem toda arte, inevitavelmente, tem uma dimensao politica, na
medida em que ora promove, ora se opde ao modo vigente de
organizacdo da sociedade.®* Ou seja, indo diretamente ao
ponto mais delicado, ser propaganda nao inviabiliza ou
descredita o objeto de arte como tal, partindo da sua postura,
porque ser propaganda ou reafirmar a condicdo vigente de
organizagao da sociedade, €, trazendo as referéncias de Danto
como complementares, também um discurso sobre a realidade;
e, para Chantal Mouffe, essas posi¢des da arte contribuem para
a construgao de identidades politicas, algo pressuposto na sua
ontologia politica3®, na medida em que somente o confronto
agonistico dessas identidades explica a pratica politica da
democracia agonistica, aquela efetivamente plural.

Uma segunda resposta, ainda pensando a arte como discurso,
é-nos fornecida por Hilde Hein, que pensa a arte como sendo
necessariamente publica, porque é sempre promotora de
debates de interesse coletivo.®® Ou seja, Hein preserva mais a
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condicao dialégica do discurso, dos enfrentamentos possiveis,
e dos efeitos benéficos para a coletividade de se travar um
debate abertamente, independentemente de se conseguir ou
nao convencer esse ou aquele, e mesmo de se alcangar
consensos amplos, embora para ela ndao haja problema em
eventualmente isso acontecer. Para Mouffe, apenas para
complementar, tal consenso é inviavel, porque seria apenas um
artificio da democracia liberal, que precisaria dar lugar a uma
democracia agonistica, a um consenso conflituoso, um pacto
minimo para o palco das divergéncias reais presentes em uma
democracia plural de fato. Ou seja, como discurso, a arte
precisaria mais explorar os embates entre grupos politicos,
sendo propaganda ou critica. Nesses casos todos (Danto,
Mouffe, Hein), temos como central a condigdo discursiva e ndo
experiéncias, exclusivamente. Esse recorte inicial é decisivo
para nés, pois mostra como os espagos criados por obras
estdo ligados a uma diregdo mediato-conceitual e a uma
dimensao politica eventualmente implicita, mas claramente
presente, latente e saliente.

No universo de definicdes de arte visual como experiéncia, ou
seja, esteticamente stricto sensu, essa aproximacgao a politica é
ainda mais marcante, porque nelas as artes espaciais sao
tomadas como garantindo um enfrentamento. Com Bourriaud,
por exemplo, trata-se de pensar como as relagbes humanas
podem ser a matéria prima das criagdes artisticas (estética
relacional), ou seja, como as relagdes interpessoais podem ser
provocadas e transformadas contra padrbes estabelecidos
criando-se, por sua vez, outras formas de sociabilidade. Tais
formas seriam intersticios sociais dentro do conjunto das
relagdes sociais interpessoais, e se constituiriam como modos
de comportamento, jamais como discurso, dai estar em
questdo uma estética relacional para tal arte relacional®’ Se
tais formas sao efetivas no seu propodsito ou nao, deixo para
desenvolver em outra ocasido, lembrando que Claire Bishop?8,
por exemplo, questiona tamanha expectativa depositada
nessas artes relacionais, e que Ranciére®® ndo vé nessa
posicdo um distanciamento critico necessario quando muitos
dos casos trazidos por Bourriaud caem sob o roétulo da
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experiéncia do espetaculo (comercializavel, precificavel e
padronizavel), que ele mesmo pretende atacar.

Com Ranciéere, a primazia da experiéncia para pensar as artes
visuais e da politica inevitavel presente em todo e qualquer
regime sensivel garantem que os espacos vividos, ou nos quais
transitamos, e dos quais brotam as artes, sejam o grande ponto
de partida do pluralismo das artes. Ou seja, retomando a
discussao lancada acima entre ele e Danto, a de que o critico
de arte pressupde regimes sensiveis para revelar significados
incorporados, € preciso ainda lembrar que, se esta
aproximacao critica estiver correta, ndo apenas a estética
ganharia uma primazia frente ao discurso, mas a posigao
filoséfica (e politica) do critico de arte como mediador
precisaria ser revista. Afinal, fazer essa mediacdo entre o
artista e o publico seria, claramente, minimizar a autonomia do
espectador influenciando-o politicamente, uma postura
criticada no contexto de uma defesa da emancipagdo do
espectador capaz ele mesmo de criar sentidos ao traduzir as
provocacgdes que lhe chegam.

Em todas essas defini¢cdes, seja a arte vista como discurso,
seja como experiéncia, a dimensao politica, me parece, se
assume como central. Esse era o principal objetivo desse
ponto. Minha atengdo para o ponto conclusivo recai agora, e
sobretudo, aos espagos (ou a comunicagdo espacial) ai
criados, porque é neles que se torna reconhecivel tal dimensao
politica, seja como discurso, seja como experiéncia. Ou seja, tal
dimensao espacial passa a ser mais decisiva do que aquela
separagao entre discurso e experiéncia. A pergunta que me
coloco, entdo, se volta justamente, para: de que espagos,
efetivamente, estamos falando? Sao espagos que nos dizem
algo? Sao espacgos sobre os quais é preciso revelar sentidos?
Sao espagos que nos permitem experimentar algo? Séao
espacos que tornam visivel algo? Como eles se constituem e
por que assim o fazem?
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5. Comunicagdo espacial e politica do ambiente da arte (que,
COmo e por que)

Pensar espacialmente é um desafio central para a proposta do
ambiente da arte. De certo modo, pode ser um esforco
enquadrado em um contexto mais amplo que foi designado,
grosso modo, como virada espacial no interior das disciplinas
que tém no espago um tema caro e decisivo, tais como
Geografia, Arquitetura, Urbanismo, Planejamento Urbano, etc.
Em um texto inaugural para caracterizar tal virada, Foucault*?
dizia que se iniciava o tempo do espaco, contra o tempo da
histéria e das grandes narrativas histéricas. Ele estava mais
interessado, sabemos, em repensar a histéria como camadas
sobrepostas ou simultaneas e, nesse sentido, se inspira huma
imagem espacial do pensamento. Isso ilustra bem como o
espaco, na segunda metade do século XX, vai ganhando
importancia para o pensamento europeu ocidental.

Heidegger viu esse movimento de apropriagdo do espacgo, mas
apenas conseguiu pensar uma dinamica temporal para ou a
partir do espago, no melhor dos casos, e sendo mais rigoroso,
reduziu o espago a uma temporalidade historica, retificando
uma posi¢ao duramente criticada pela virada espacial. Em todo
caso, seu trabalho sobre o sentido do espaco foi decisivo para
teorias fenomenoldgicas da arquitetura, que estiveram mais
voltadas para o mundo empirico e aplicado, tais como as de
Christian Norberg-Schulz e Juhani Pallasmaa. Mas sao
pensadores ligados a pesquisas ainda mais empiricas que
conseguem avancgar no trabalho de um pensamento espacial
levando em conta suas condigdes materiais e as implicagdes
dos espacos construidos para as vidas das pessoas.*!

Ou seja, 0 que esse grupo que ousou pensar espacialmente
trouxe como desafio para o pensamento das artes, acredito, foi
a provocagao para acompanhar teoricamente as artes
espaciais desde uma plasticidade do pensamento. O que
acredito acontecer no ambiente das artes, na medida em que
este precisa lidar com as varias diregdes que o compdem e que
se articulam a partir da tensdao operativa, que aciona tais
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direcdes. Essa condi¢cao aparentemente comum ou potencial
que se repete em cada acionamento do ambiente s6 existe, de
fato, com as obras em particular;, um conjunto de direcdes
sempre em transformacdo e combinacdo garante alguma
atualizacdo dando existéncia a uma comunicacao espacial, a
partir da qual surgem conteudos conceituais ou interpretativos,
experiéncias, memoérias, memoérias de experiéncias, etc. Essa
articulacao entre tensao operativa e direcdes que a atualizam
garante uma comunicagdo espacial. Espacial porque é
resultado de um dar e assumir lugar, porque é resultado de uma
ocupagao.

As artes espaciais, dessa perspectiva mais ampla, ndao sao
necessariamente discursos, podem também ser experiéncias,
estar vinculadas ao processo de rememoragao, ou mesmo se
constituir como um gesto, dentre outras infinitas
possibilidades; sem que haja uma contradicdo ou exclusao
entre tais posturas teodricas, tomadas agora como diregdes
dentro do ambiente da arte. Tais artes assumem, efetivamente,
tanto da perspectiva tedrica quanto da sua pratica, o
pressuposto de uma aceitagdo efetivamente mais ampla do
pluralismo, porque ndao se entendem as artes somente como
discurso ou somente como experiéncia (ou ainda, como
somente parte de uma consciéncia histérica). Para se
ampliarem, as artes espaciais passam a ser pensadas
enquanto uma comunicagao espacial, que ganha vida dentro de
um ambiente difuso teoricamente, mas também difuso do
ponto de vista da produgdo de obras; em e com ambas, a
garantia mais forte de um efetivo pluralismo dentro de
produgcbes em artes visuais, performance, arquitetura, etc.
Assim, o ambiente da arte € uma descricdo de um processo
criativo, mas igualmente uma abordagem tedrica sobre tal
processo.

Em linhas gerais, a instauragdo desse ambiente depende de
uma politica (relagdo de forgas/poder) entre espectador e
artista, na medida em que cada um desses continentes precisa
se colocar um no lugar do outro, se aproximando,
respectivamente, seja de uma condigcdo mais poética e
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produtiva, seja de uma condicdo mais estética e receptiva.
Desse movimento surge uma tensdao que permite que se
operem uma ou mais direcdes, sejam elas uma interpretacao
que revele um discurso corporificado, uma experiéncia (que
crie novas formas de sociabilidade), um julgamento que acione
ou conecte memdrias, um gesto que embaralhe regimes
sensiveis e mesmo provoque a construcao de identidades, etc.
Tal ambiente, portanto, nao é meramente formal, nem pretende
ser uma reabilitacdo do autonomismo estético caricatural,
porque depende de uma operatividade, porque depende de
obras concretas para ganhar vida e comporta uma pratica
politica. Seu por-se em funcionamento, a partir desse colocar-
se no lugar do outro, guarda uma politica sendo também um
exercicio ético na medida em que se pratica a generosidade, a
solidariedade, a criagao de empatias, etc.

Artes espaciais, vistas desta perspectiva, nao sao
simplesmente espagcos de arte, nem lugares para um
acontecimento artistico. Sdo também uma vivéncia espacial e
ao mesmo tempo uma imersao tedrica: um por junto de
praticas  artisticas  aparentemente  contraditérias  ou
autoexcludentes. Trata-se de um exercicio politico e ético.

Assim, tal espagco comunicacional, que se faz presente a partir
desse ambiente, ndao pode ser entendido como uma
modalidade de comunicagdo, essa que usa 0 espago € suas
propriedades para transmitir algo. Nas anadlises de projetos
arquitetonicos € comum dizer que um espacgo transmite isso ou
aquilo, quando por exemplo uma laje em balango ou pdrtico
garantidos por um apoio minimo dariam a impressao de leveza,
isto é, comunicariam leveza, mesmo que toneladas estejam em
questdao nos calculos dos projetistas (MuBE/SP, de Paulo
Mendes da Rocha parece um bom exemplo). A comunicagao
espacial, diferentemente, ndo transmite isso ou aquilo, porque
apenas abre possibilidades de operatividade, ou seja, abre-se
uma tensdo cujo resultado é um acionamento de diregdes a
serem efetivadas ou operadas pelo espectador. Operar no
sentido préprio de realizar um trabalho, uma obra, atualizando-

137

Lz0z/zop-|nl

6Z "U epeoljde B01191S8 9p soulape) :0SIA



se algo. O processo incluido no ambiente da arte nao transmite
algo, mas seu resultado pode transmitir algo.

Esse exercicio de criar espagos dos quais uma obra ou um
trabalho emergira impoe que assumamos a criacao vista de
uma perspectiva de coletividades. Trata-se de uma atividade
propositiva ou prospectiva de como lidar com relagdes
interpessoais tdo comprometidas com aquelas do tipo ansioso-
individualista, proprias da cultura e estética capitalistas ja
bastante denunciadas. A critica a essa filosofia dos costumes
capitalistas pode ser vista em muitas dessas artes espaciais,
ou seja, na pratica artistica, mas também, do ponto de vista
formal, na propria composicdo tedrica desse ambiente, na
medida em que, como vimos, ha um movimento de dar e
assumir lugares, um respeito assegurado a cada continente,
uma escuta e uma atengao, um equilibrio, etc. Pode-se mesmo
dizer que tal ambiente guarda também uma fungéo, que pode
ser extraida ou valorizada a medida que tal atividade criadora
acontece. Em todo caso, as artes espaciais ndao seriam uma
terapéutica, nem poderiam se enquadrar como se propondo a
salvar seja o que for. Aquela fungdo estaria ligada a algo
igualmente amplo e difuso, porque seria um exercicio de uma
sociabilidade coletiva, contra um isolamento cada vez mais
comum nos grandes centros urbanos. Recuperar ou reinventar
essa condigao pleonastica da sociabilidade coletiva pode ser
um porqué pratico dessas artes que vejo como sendo
espaciais, e intrinsecamente politicas.

6. Consideragdes finais e especulagdes

0 ambiente das artes é um ambiente ao mesmo tempo tedrico,
porque pretende explicar uma atividade criadora; mas também
material na medida em que descreve esse processo, sobretudo
empiricamente, porque a comunicagao espacial pode ser uma
instauragdo no nivel da imediatidade, do que é sentido e
percebido diretamente. Dai a critica de arte ndao servir em
alguns casos, e assim se preservar a irredutibilidade propria do
acionamento da dire¢ao imediata da tensao operativa. Essa
condicao difusa do ambiente da arte quanto a pretender ser
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teoria sendo ao mesmo tempo uma estética (experiéncia)
aponta para uma fragilidade se pensarmos em termos
tradicionais dentro da histéria da estética, a partir de uma
contradigdo entre discurso (ou verdade) e experiéncia, mas
pode também servir para flexibilizar e aproximar tais tradicdes,
tornando nossa compreensao das artes mais ampla, mais
plastica, mais espacial.

Nessa amplitude se encontram as artes espaciais, seja como
aproximagao entre artes visuais e arquitetura, de uma
perspectiva de um recorte mais empirico, seja na énfase da
dimenséo politica que se tornou central na filosofia do espago
e das artes, de uma perspectiva mais teorica. A espacializagao
das artes visuais e da arquitetura nos remete a uma
investigacao sobre o lugar da politica na filosofia do espaco,
porque, com as artes espaciais, a politica entendida
inicialmente como relagdo de forgcas € explorada tanto em
termos pratico-interpessoais (entre artista/espectador) como
em termos tedricos (entre as diregdes). Dentro desse contexto,
o ambiente da arte aproxima tais dimensdes politicas desde
uma compreensao da arte como sendo um exercicio da
comunicagao espacial, que amplia o horizonte contraditério
entre discurso e experiéncia; isso porque, enquanto
comunicagdo espacial, as artes (espaciais) podem ser tanto
discurso quanto/e experiéncia, ou ainda acionar outras
dire¢des como a da memoria/lembranga, além de combina-las,
como vimos nos casos analisados no inicio.

Do ponto de vista tedrico, 0 ambiente da arte, portanto, ao
assumir o espago como seu hucleo duro, abre a chance de
incluir as diregcdes discursiva (mediato-conceitual) ou estética
estrito senso (imediata) como parte de um mesmo projeto
filosofico, recolocando lado a lado, sem apelar para qualquer
sintese, uma cldssica exclusao mutua dentro da histéria da
estética entre (estética da) experiéncia e (estética da) verdade.
O alcance disso fica fora do escopo deste trabalho, mas é
nosso ponto de chegada quando pensamos na articulagao que
a comunicagao espacial permite em termos tedricos.
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A origem politica do ambiente da arte, presente na tensao entre
os continentes do espectador e do artista-produtor, guarda
também uma dimensao ética, na medida em que a participagao
€ um assumir lugar que foi aberto para tal (ocupar e dar lugar
ao mesmo tempo). A ética das artes espaciais apontaria para
outra continuidade desse estudo, na medida em que se torna a
base de uma politica da atividade criadora nas artes espaciais,
0 que asseguraria que tal ambiente, de fato, ndo correria o risco
da acusacao de herdar rangos fortes do formalismo estético.
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