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Introducgao

Pretendeu-se no presente estudo fazer um percurso investigativo da
obra de Richard Serra, escultor americano que nasce em Sao Francisco em
1939 e se instala definitivamente em Nova York no inicio dos anos 1960.
Richard Serra teve uma trajetdria artistica muito rica em reflexdes a respeito de
questdes escultoricas pertinentes a sua época, e a sua cultura, atuando e
promovendo importantes dialogos através de suas obras durante quase 40
anos. Desde o inicio de seu percurso investigativo escultores, em pequenas
galerias do Soho em Nova York, até hoje com obras encomendadas por
muitos paises e museus contemporaneos, o artista apresenta uma poética
prépria fundada na agao, na relacdo fenomenoldgica com o objeto artistico e
seu espacgo entorno. Em Serra, o pensar e o agir fazem parte da mesma
operacao de apreender e conhecer o mundo. Em suas pesquisas de materiais,
inicia seus trabalhos com o chumbo para mais tarde se envolver com as
possibilidades escultéricas do agco. E quando opta por um material como o
aco, submete-o aos meios da industria pesada das constru¢gdes de navios e
utiliza o tratamento dado nos cascos de navios. Esse tratamento dado ao ago
possibilita uma interferéncia no processo de oxidagdo que provoca efeitos de
manchas imprevistas variadas ao longo da peca. Seu aspecto bruto
determinado por esse tratamento |lhe da espessura, e uma forca em sua
opacidade, que sao suavizadas pelas formas onduladas, torcidas pela fundicao
do aco. E devido a aparéncia de uma leveza de movimento da a impressao de
ser um material maleavel. E assim, na sua ambiglidade de matéria ilusoria
manifesta sua forga e afirma seu carater de coisa fisica, objeto escultérico que
demanda a presenga perceptiva do observador para existir em uma vivéncia

fenomenoldgica.

O presente trabalho, buscou em um primeiro momento percorrer os

caminhos de seu percurso artistico, através de uma contextualizagao histérica



da arte americana no periodo inicial de seu trabalho. Pretendeu-se promover
um dialogo entre as questdes que surgiam no seu contexto cultural, e seu olhar
poético, critico, que manifesta o carater investigativo de suas obras. No
momento seguinte, buscou-se analisar a obra do artista diante das diversas
questdes escultéricas e seus desdobramentos nos diferentes espacgos
externos; centros urbanos e natureza, e nos internos dos museus e galerias
de arte. Dividiu-se entdo, o estudo em trés etapas relacionadas a esses locais,
no sentido de promover uma discussdo mais direcionada as questdes
pertinentes a especificidade de cada local, seus contextos espaciais e
ideologicos. Destacou-se algumas obras correspondentes a cada singularidade
espacial. Apresentou-se discussdes levantadas por arquitetos, historiadores e
criticos de arte sobre a obra de Richard Serra, suas questdes escultéricas,
estéticas, politicas e culturais diante do universo contemporaneo. E finalmente,
mostrou-se como o artista se relaciona com cada espaco, suas idéias, seus
questionamentos e suas obras, apresentando sua poética com um discurso

claro e coerente em seu percurso artistico.



2. O contexto histérico da Arte Americana no percurso artistico de

Richard Serra.

Os dialogos da arte americana com a obra de Richard Serra se iniciam
no expressionismo abstrato nos anos 1950. Este movimento pictorico do pds
segunda guerra mundial fala de uma reacdo do artista a tecnologia, que
massificava e esvaziava o conteudo subjetivo, humano da sociedade. Em vista
do colapso de um ideal moderno, o avango tecnoldgico gerara uma sociedade
consumista Neste momento, na America ndo se questionava o avango
tecnolégico por sua brutalidade nas armas de destruicdo em massa, como fora
pos primeira guerra mundial na Europa. Havia a utopia de um ideal americano
capitalista, que vencera a segunda guerra mundial, fundamentada no avango
tecnologico industrial. Era um novo ideal de sociedade que embutia uma
contradicdo. A sociedade da praticidade, do projeto, muito bem embalada na
ordem e no bem estar, revelava ao mesmo tempo, uma realidade opressiva
das grandes metropoles desordenadas, onde um ambiente hostil e andnimo do
universo coletivo, sem liberdade subjetiva, oprimia o individuo. O desejo do
artista de mudar o mundo era substituido pelo desejo de se transformar através
da arte. Jackson Pollock poderia ser considerado o maior representante desse
movimento, pois expressou na obra e na vida pessoal uma atitude inquieta,
ousada e experimental promovendo sempre a ruptura das regras
estabelecidas. Era uma geragcdo de artistas que aspiravam uma linguagem
existencial propria. A inovagao do Expressionismo Abstrato foi a de abrir mao
da representagdo do estado mental, como no automatismo psiquico do
surrealismo, para produzi-lo no movimento concreto do pintar. A acdo sobre a
tela passou a ser sua propria apresentacdo, ou seja, o ato de pintar que
deixava sua marca na tela, abolia um espaco “interior” a ser compreendido, e

surgia como uma nova linguagem a ser apreendida no espacgo pictorico da tela.



Pollock, no ato de pintar e na vida, deixou marcas de sua intensidade
emocional na busca de uma linguagem que culminou no desenvolvimento de
uma operacao singular; o dripping. Este método proprio seria um gotejamento
da tinta sobre a tela, onde o pintor escolhia as cores, suas dosagens,
determinando com seus gestos o tipo de mancha que produziria ao cair de
cima sobre a tela. Havia um modo singular de comportamento coordenado pelo
artista com seus materiais no ato de pintar, onde o acaso era muito pouco.
Esse comportamento era como uma dancga, que o colocava “dentro” do quadro,
gotejando sua tinta por cima, circulando o quadro. E ao seguir o ritmo imposto
pelo préoprio trabalho, o artista ia resolvendo as questdes pictoricas do
processo. Esse ato de pintar que inclui o tempo e o0 movimento no espago da
tela, em um ritmo que ficava marcado na tela, revela um processo de
fragmentos, gotejamentos descontinuos de tinta, que produz uma totalidade
continua, descentralizada, que seria retomada por Serra. A materialidade
dessas marcas do ato de pintar, com sua intensidade e movimento, invadem
o olhar do observador como uma experiéncia fisica. E ao retira-lo do lugar
passivo da contemplagao, convidava-o para vivenciar, desvendar, as tramas e
os tensos caminhos orbitais do quadro através do movimento de seu corpo. O
que mais tarde Serra desenvolveria como uma das questdes essenciais de
suas obras tridimensionais. Giulio Carlo Argan como relata abaixo, percebe

essas questdes em Pollock;

“As situagbes visuais que tera de enfrentar serdo sempre novas,
imprevistas: tudo consiste em manter o ritmo, bastaria um passo em
falso e seria rompido o nexo que faz o pintor e sua pintura viverem
juntos, fisicamente. Da mesma forma, tampouco é um roteiro, uma

interpretagdo preordenada; na improvisagdo, € um pacto, quase de

coexisténcia, entre instrumentos e pessoas, um ritmo que se apodera de



tudo e de todos, inclusive os espectadores, e a tudo e todos envolve

numa exaltagdo coletiva, num ritmo também dos movimentos do corpo”

O expressionismo abstrato teria em Barnett Newman, um outro
representante importante para elucidar a questdo da vivéncia da obra, como
um despertar do observador passivo, para o espac¢o no qual esta inserido. Sua
pintura, difere da intensidade emocional e material das movimentadas telas de
Pollock. A complexidade metafisica do pensamento de Newman se manifesta
em gigantescas telas com grandes areas de cores sem formas. A planaridade
de suas enormes telas revela a realidade material do espaco literal pictorico de
suas abstragdes, provoca um novo olhar, uma nova apreensdo do espaco
pictorico, convidando o observador a se colocar em um novo lugar. Newman,
junto com Pollock e outros, inauguram uma relagdo fenomenoldgica com o
objeto, que passou a existir a partir do sujeito que o experimentava. Suscitando
assim desdobramentos na arte americana que impulsionaram o deslocamento
dessa questdo do espago virtual para o espaco literal do mundo. Nesse
sentido, as telas de Pollock em sua inteireza nao-relacional, como uma
expansao indefinida que nao possuia um nucleo, um all-over onde cada
fragmento seria uma parte igual ao que se encontraria em qualquer outra parte,
teriam aberto questbes que surgem no Minimalismo com a mesma discussao
em uma nova expressao. Sendo entdo, um ponto de partida para as questdes
tridimensionais do Minimalismo, que destacavam o valor das formas que
seriam dominadas pela totalidade, em detrimento das que tendiam a se
separar em partes, inaugurando com esses questionamentos, uma nova
maneira de dispor as peg¢as em fungdo do espaco, da luz, entre obra e

observador.

As questdes da relagdo do observador diante das condicbes das obras

no espaco foram desenvolvidas por cada artista minimalista em uma

" ARGAN,Giulio Carlo. Arte Moderna; do iluminismo aos movimentos contempordneos.Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992.Pag.622.



linguagem propria. E através de seus trabalhos tridimensionais, ocuparam o
espago ordenadamente construindo estruturas seriais com objetos de
producao em massa, onde, as formas e tamanhos iguais, impossibilitariam a
funcao ilusodria subjetiva, gerando assim, uma presenca que transmitisse a
literalidade da matéria em sua externalidade. Sendo assim, a partir do
Minimalismo no anos 1960, a producéo do significado subjetivo do interior do
objeto foi radicalmente abolida, o que conseqlientemente, transformou a
relagdo do espectador com a obra de arte. Pois, até entdo, o conceito de
interioridade na escultura era fundamental, ou seja, a obra de arte era
analisada a partir da relagdo entre sua forma externa e o nucleo interior do
objeto, carregado de significados subjetivos. E essa relagcado, deveria expressar
o significado metaférico do eu privado e psicolégico do artista. Isto €, pretendia
romper com o conceito do significado interior do objeto, o qual nao teria mais
um significado a ser desvendado a priori. O significado seria produzido
externamente, tornando-o sempre relativo e dependente do contexto, no qual a

obra e o espectador estariam inseridos.

Rosalind Krauss acredita® que um novo conceito escultérico surge a
partir dos Minimalistas que tem como fundamento a externalidade do
significado. Essa nova vivéncia escultérica seria evidenciada na intrinseca
relagado dos aspectos exteriores do objeto e a experiéncia do espectador como
ser cultural, dentro do contexto espacial da obra de arte. Conforme a autora,
tanto os artistas Pop, como os Minimalistas, pretendiam desvincular a idéia da
arte como pura expressao, como contraponto ao movimento pictérico dos
expressionistas abstratos, repudiando o suposto carater singular, privado e
inacessivel da experiéncia. Eles trariam em seus trabalhos a marca de uma
nova sociedade a ser questionada com uma nova linguagem, a qual nao
necessitava mais ser descrita, mas poderia ser exemplificada pelos modelos
desenvolvidos pela industria ou da vida cotidiana. Surgia um novo pensamento

estético que encontrava nas questdes iniciadas por Duchamp um caminho

> KRAUSS,Rosalind E .“O Duplo negativo: Uma nova sintaxe para a escultura”, 1977. In. Caminhos da
Escultura Moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998. Pags 308-319.



para explorar e se desenvolver. Duchamp e seus objetos industriais, retirados
do cotidiano e resignificados conceitualmente pelo artista, tornando-o objeto de
arte, inaugurava nas vanguardas européias, um novo conceito estético da arte.
Este poderia ser considerado como uma anti-arte, no sentido de que negava a
maestria e genialidade do artista na construgdo da forma de seu objeto
artistico, com seus Ready-mades. Estes objetos de Duchamp que enfatizavam
a reflexao critica do ato artistico, em detrimento da forma subjetiva individual
foi determinante para o desenvolvimento da autonomia da arte diante da
forma. E pdés 1950, na América, ha um retorno as idéias de Duchamp e sua
vanguarda negativa, que em seus diversos desdobramentos revelam a

hegemonia da anti-arte.

O Minimalismo exploraria essas questdes diversamente da Arte Pop,
que ao utilizar imagens do cotidiano altamente difundidas, tinha uma tematica
mais anedotica dos elementos, enquanto que o primeiro privilegiaria a
literalidade dos elementos composicionais. A critica dos minimalistas em
relagdo a escultura tradicional e moderna, pretendia denunciar e romper com o
mito da genialidade do artista, que produzia com suas maos um objeto perfeito,
feito com os materiais nobres considerados de alta qualidade para serem
esculpidos. Em vista disso, buscaram os materiais industrializados, ordinarios,
como uma reacgao critica a esses fetiches de uma cultura considerada

ultrapassada e acomodada. Rosalind Krauss comenta em seu texto;

‘A ambicdo do Minimalismo, portanto, era recolocar as origens do
significado de uma escultura para o exterior, ndo mais modelando sua
estrutura na privacidade do espaco psicolégico, mas sim na natureza
convencional, publica, do que poderiamos denominar espago cultural.
Com vistas a isso, os minimalistas adotaram um grande numero de

estratégias compositivas.”

O conceito de Site specific, ou seja, fazer uma obra para um lugar e sua

especificidade, foi utilizado pelos minimalistas em meados dos anos 1960.

Ibid. Pgs 323



Entretanto é importante ressaltar que este era entendido como especifico
apenas formalmente, ou seja, como um espago abstrato, estetizado. O
minimalista Carl André dizia* que n#o acreditava na singularidades dos
espagos e que pensava neles como tipos genéricos, onde os trabalharia com
suas pecas. Sendo assim, mesmo trabalhando o espacgo, ndo se importava
aonde iria colocar sua obra, pois ser dentro dos espagos das galerias, dos
museus, em grandes espagos publicos ou em diferentes tipos de espacos
abertos. Segundo Douglas Crimp® foram artistas como Daniel Buren, Hans
Haacke, Michael Asher, Lawrence Weinwer, Robert Smithson e Richard Serra

qgue radicalizaram o conceito de Site specif, em suas variadas concepgdes.

As questdes minimalistas em Richard Serra, sdo exploradas como uma
estrutura ou gramatica estética formal na relagdo com o espacgo. Estas
questbes se desdobraram em uma poética propria em diregdo a um dialogo
com 0s espagos urbanos, com a natureza e com 0s espagos internos das
galerias e museus. Serra nos centros urbanos enfatiza o embate corpéreo do
homem com a cidade. Busca envolve-lo no caos da metrépole
contemporanea, através de uma apreensdao fenomenolégica do objeto
escultural, como um confronto do ser com o espago. A experiéncia relacional,
que surge como um limite no fluxo cotidiano, afirma a existéncia do individuo
como presencga ativa no espago urbano, despertando-o para seu entorno. As
obras de Serra no espago urbano, com suas intervengdes de materialidade
densa, ressaltando seu tragado escultérico na metropole, navegando num
ritmo composicional, como um movimento que apreende a totalidade do caos,
e o legitima como objeto do homem contemporaneo. A literalidade da escultura
de Serra também nao busca mais a interioridade do objeto artistico. O
conteudo metafisico da arte a ser apreendido pelo homem, se realiza na
experiéncia do fenbmeno, ndo mais na relagdo homem/natureza, mas no
confronto entre homem/objeto cultural. Porém, suas obras dialogam com o

espaco e seu contexto, suscitando uma fruigcao estética que se da no processo,

* CRIMP, Douglas.”Redefining Site Specific”. In Richard Serra: Sculpture. New York: The Museum of
Modern Art,1986. Pag151.



no tempo da experiéncia espacial cotidiana, promovendo a consciéncia da

existéncia homem/mundo apropriando-se criticamente de seu habitat.

Essa relacdo que Serra promove com o observador revela o conceito
de Obra Aberta apresentada por Umberto Eco®. Este, ndo oferece um modelo
de obras caracterizadas como Abertas, mas fala de um impulso de
reestruturar a problematica social, econémica e politica, através de um contato
com a riqueza criativa e imaginativa da arte, contestando os valores classicos
de acabado, definido, Belo. Em sua formulagdo de uma obra aberta, repropde
os conceitos de comunicagao, informagao, abertura e alienacdo. Afirma que
este tipo de obra possibilitaria ao espectador atos de liberdade consciente,
tendo nele o centro ativo de uma rede de relagdes inesgotaveis. E através
dessas relagdes instauraria sua propria forma diante da obra indefinida, aberta,
de resultados possiveis, regida e governada por leis do mundo fisico no qual
estariam inseridos. Seria um campo de possibilidades capaz de estimular
escolhas operativas ou interpretativas sempre diferentes, ou seja, ndo haveria

mais obra-definigdo, mas o mundo de relagdes do qual esta se origina.

As poéticas contemporaneas, herdeiras de estética inaugurada por
Duchamp, produziram estruturas artisticas que incentivaram o
observador/fruidor a um empenho autdénomo especial, uma reconstrucao,
sempre variavel, do material proposto. A tendéncia geral de nosso universo
contemporaneo rejeitaria uma sequéncia univoca e necessaria de eventos,
como uma metafora epistemolégica do um mundo contemporaneo em sua
constante descontinuidade. Eco acredita que a Obra aberta teria a tarefa de
oferecer uma imagem de descontinuidade, que seria a mediadora entre os
processos racionais e sensiveis, no intuito de abrir novos caminhos de
compreensao do mundo. E nesse sentido, Serra atuaria na malha urbana como

uma ordem na desordem, uma Obra Aberta, a ser construida pelo observador,

* Ibid. Pag 151.
® ECO, Humberto. A Obra Aberta; forma e indeterminacdo nas poéticas contempordneas. Sao Paulo: Editora
Perspectiva, 1976. Pags 28-42.



passante, legitimando sua presenca ativa no caos urbano como uma

apreensao do objeto/mundo exposto pela experiéncia relacional.

A cidade como questao artistica, conforme Ana Hock analisa em sua
dissertacdo’ texto surge nos trabalhos dos poés-minimalistas, nos quais inclui
Richard Serra. A autora afirma que esses artistas utilizaram na década de 1970
a cidade como palco e suporte de suas atuagdes, no sentido de A preocupacao
dos poés-minimalistas, em retomar critica e positivamente a cidade,
preocupando-se com seu mecanismo interno, sem contudo torna-la parte de
uma experiéncia subjetiva expressiva, afirmava sua intencdo de revelar o
interior da escultura através da obra em processo, que acentuaria sua

dinamica interna ao expor sua duragao no tempo.

Umberto Eco acrescenta® que, na estética contemporanea existiriam
estruturas que propdéem diversas formas, perspectivas moveis, € uma enorme
variedade de possibilidades interpretativas. Porém, o autor ressalta, que
nenhuma obra de arte estaria realmente fechada, pois em cada uma delas
existiia uma infinidade de leituras possiveis. Entretanto, na poética
contemporanea surgiria uma diferenciagao na problematica da obra-definicao,
onde a negacdo da obra-resultado evidénciaria uma valorizagdo do processo
que preside sua formacdo, expondo as caracteristicas do campo de
probabilidades que a compreende.

Harold Rosenberg ao comentar as novas tendéncias da arte em seu

texto intitulado “Desestetizacdo” °

explora a questdo conceitual presente nos
trabalhos de Earthworks, nas obras dos artistas minimalistas, da arte povera
italiana, Richard Serra e outros, e os legitima como representantes de uma
nova tendéncia estética, onde a idéia teria mais valor estético que o produto
final. A funcdo da arte ndo seria mais agradar sensorialmente o espectador, e

sim, promover uma investigagcao dela mesma e da realidade. Na qual, muitas

THOLCK, Ana. Ritmo e Caos; Temporalidades urbanas nas obras de Piet Mondriam e Richard Serra.
Dissertacdo de mestrado em Histdria Social da Cultura do departamento de Histéria PUC-RJ,2003. Pg 93-127.
# ECO, Humberto. A Obra Aberta; forma e indeterminacdo nas poéticas contempordneas. Sio Paulo: Editora
Perspectiva, 1976. Pag 28-42.



vezes, a idéia ou o processo de construgao do artista seria mais importante

que o resultado.

Segundo Rosalind Krauss, os pés-minimalistas'® escolheram a analise
do processo, que expde no tempo real sua légica, como um caminho para se
opor & geometria rigida da escultura minimalista,’’ onde o observador se
relacionava com um objeto cuja construcdo seria um sistema fechado,
segregado do interior do objeto, invisivel e remoto. Os artistas ditos pos-
minimalistas, apesar de se utilizarem muitas vezes de materiais industriais,
como Serra, ndo tém mais a intengdo de evitar uma possivel interioridade em
seus objetos artisticos. Isto €, estas questdes proprias a artistas do inicio dos
1960, como Stella, Judd, André, Morris, entre outros, estavam sendo
repensadas por eles quando buscam resgatar o interno do objeto através do
processo, da experiéncia com o objeto. Porém, esse resgate revelado no fazer
em tempo real diante do observador, ndo possui a subjetividade caracteristica

do expressionismo abstrato.

Em 1968, Serra realiza um trabalho processual, Splashing, em uma
galeria no Soho, em Nova York, que remete a pintura gestual de Pollock, ou
seja, uma agao em que a questao gestual do expressionismo abstrato invadia
os limites do espacgo real. Pois, como os gestos de Pollock que atirava a
tinta/matéria industrial em sua tela no chdo, Serra arremessava chumbo
liquefeito na juncao entre as paredes e o chao da galeria. O artista iniciara sua
carreira como pintor, mas mesmo a horizontalidade presente em seus
trabalhos processuais, ja revelava seu dialogo com a verticalidade do espaco.
Nesse trabalho, a verticalidade era manifestada na relagdo com o canto
vertical da parede como um limite, um contorno. Isto é, a verticalidade da

parede era como um receptor de sua poética no espago, a qual recebia o

° ROSENBERG, Harold.”Desestetiza¢do”. in The New Yorker, 24, janeiro 1970. Pag 217-224.
' KRAUSS,Rosalind E .“Sens et sensibilité” in L’driginalité de loeuvre d’art et autres mythes modernistes.
Paris: Macula, 1993.

' KRAUSS,Rosalind E .“O Duplo negativo: Uma nova sintaxe para a escultura”, 1977. In. Caminhos da
Escultura Moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998. Pag 291-343.



chumbo, como um elemento de oposicdo de forcas/formas gerando um

equilibrio, um objeto impermanente, processual, na fragilidade do instante.

Serra compartilhava os questionamentos dessa geragao posterior ao
Minimalismo, cujas estruturas externas eram acrescidas da dimensao espaco-
temporal inerente aos processos. Era o momento das artes do tempo real,
onde a questdo do tempo era vivenciada nas experimentagdes inovadoras na
danca, na musica, no teatro, no cinema e nas artes plasticas que se
relacionavam e trocavam influéncias mutuas. E foram essas artes temporais
que mais interessaram aos artistas pés-minimalistas. As transformacdes nas
artes visuais em uma agao que se desdobrava no tempo, e ocupava os
espacgos da cidade nao teria sido possivel sem esse encontro de artistas de

varias areas afins em Nova York no final dos anos 1960.

Richard Serra dialoga com a musica pés-minimalista, e até mesmo cria
trabalhos em conjunto com John Cage e outros que pesquisavam essas
questdes musicalmente. O mesmo ocorre com suas experimentagdes na
linguagem cinematografica quando realiza em 1968 um filme de 3 minutos,
Mao agarrando chumbo, uma mao aberta, e as vezes fechada, tenta segurar,
repetidamente, um pedago de chumbo em diregdo ao chao. Nesse filme, o
artista indica uma espécie de narrativa com comec¢o, meio e fim, mas que pode
ser reiniciada a qualquer momento sem produzir qualquer resultado ou
significado. O enquadramento no recorte do corpo, como um fragmento da
agao no curso do processo, nos cortes que a filmagem pode realizar impede o
observador de vivenciar subjetivamente essa narrativa. E assim, as sucessivas
imagens se revelam como um filme escultérico processual evidenciando um
contexto que enfatiza a questao do peso e da gravidade, temas fundamentais e

muito explorados na linguagem poética do artista.

Em meados dos anos 1950, a partir da colaboragao entre o musico John
Cage e o coreografo Merce Cunnigham, o movimento da danca se desvinculou
de qualquer encadeamento narrativo, repertério, tema ou motivo, adquirindo

uma autonomia inclusive em relagdo a musica tocada junto com a coreografia.



Eles participavam dos questionamentos minimalistas, buscando proporcionar
ao espectador uma apreciagao direta, literal, das imagens da danca e da
musica. E por isso, também deveriam eliminar qualquer elemento que
produzisse imagens literarias ou significados considerados como subijetivos.
Cunningham introduziu o caminhar na danga, como uma aceitagdo da
monotonia urbana, incorporando o banal e a rotina em sua linguagem poética.
E assim, ao estreitar os lagos entre o palco e a vida, estimulou a danga a
ocupar a cidade como palco de suas agdes experimentais na década seguinte.

Serra relata esse momento em Nova York;

“As pessoas que tinham as idéias mais vivas e novas sobre o corpo e o
movimento, o potencial do material em relagdo a organizagdo do espago
e o comportamento em relagdo a estrutura eram os bailarinos...Para
mim, as performances deles abriram novas maneiras de relacionar
movimento com o material e o espago, me permitindo pensar sobre a
escultura em espagos abertos e extensos...Eu, provavelmente, aprendi
mais observando as mulheres nas performances do inicio dos anos 60,

particularmente Yvonne Rainer, que olhando para a arte minimalista.”?

Havia as performances, as atuagdes ao ar livre, happenings com a
participacdo do publico. Inaugurando, assim, uma nova arte, publica, que
visava extrapolar os limites dos museus e galerias de arte, no sentido de
ampliar o debate de questdes estéticas, politicas e sociais contemporaneas.A
Land art com sua experiéncia estendida no tempo, tentava também questionar
a apresentacao da arte em espacos institucionais como os museus e galerias
de arte e, tinham como proposta uma intervengao estética na natureza,
promovendo a experiéncia de redefinir um local especifico. Problematizavam a
relagdo da arte com o mercado, ja que a obra em si nao era comerciavel, um

nao objeto, que marcava a relacdo do artista com a natureza, interferindo e

12 SERRA, Richard. “Interview with Lynne Cooke and Michael Govan”, in Richard Serra: Torqued Ellipses:
Dia Center for the Arts. New York: Enterprise Press, 1997, pag 27.



dialogando com o ambiente natural. Porém, € importante destacar, que nesses
projetos de Land art ndo havia uma ruptura total do objeto artistico comercial,
pois este se manifestava nos registros fotograficos e filmes, que ao serem
reportados as galerias e museus, transformavam suas intengdes de conteudo
critico no mercado das artes em objetos/registros, de suas intervengdes na

natureza, como produtos comerciais artisticos.

Na década de 1970, Richard Serra também realizou algumas
intervengdes na natureza. Chefe, entre 1970 e 72 foi realizado em um parque
em King City no Canada. Sua atuacado no espaco revelou a poténcia de uma
poética que estava se afirmando em diferentes situagdes e locais diversos.
Nesse trabalho, Serra investigou o territério do parque em sua topografia e
desenhou sua obra no espacgo, através de uma relagdo do espago com a
escala da percep¢cao humana. Estudou as distancias entre pessoas na
apreensao da obra, criando um territério especifico. Pretendia promover uma
fisicalidade, no tempo e espaco do visitante/observador, em um movimento
investigativo que apreenderia a obra e seu entorno. Isto €, seu estudo do
espaco privilegiou a experiéncia do observador, que caminhando pelo terreno
criaria o espaco entorno, a partir de uma relagao fruitiva com a obra. Em
Chefe, que se constituia de seis pecas retilineas de grandes dimensodes,
dispostas em pontos diferentes do terreno, ndo havia apenas uma intervencao
na natureza, ou uma redefinigdo de seu espaco fisico como muitos artistas da
Land art faziam. Aqui, essa redefinicdo nao era feita pela intervengdo, como
muitas vezes ocorre em suas intervengdes em centros urbanos. No contexto
dessa obra, a relagédo investigativa do individuo em contato com a obra,
através de um movimento perceptivo do deslocamento fisico entre as pecas no
espago, criava as diversas possibilidades de apreensao da obra e suas

relagdes com o entorno.

Nesse contexto, Serra comenta o Spiral Jetty73,um trabalho de Land art

de Robert Smithson no lago de Utah, que se constitui de uma enorme espiral

13 CRIMP, Douglas.”Richard Serra’s Urban Sculpture”, in Arts Magazine, November 1980. Pag 129.



dentro de um lago poluido, uma obra feita de elementos organicos. Sobre essa
obra, Serra ressalta que a planaridade de sua intervencdo, sem referéncias
visuais verticais impedia o espectador de reconhecer seu entorno. E ao voltar-
se para o interior da obra, sem absorver o ambiente ao redor, o observador
ficaria impossibilitado de vivénciar uma situacao relacional com a obra e com o
espaco entorno. Smithson, ao se utilizar da fotografia aérea como recurso para
a visibilidade da obra, que ficava em um local distante e de dificil acesso,
provocou em Serra um questionamento pertinente sobre a redugdo da
escultura ao plano da fotografia. Percebia uma redugao que seria a negacao
da experiéncia fisica e temporal do trabalho, o que para ele era fundamental
em termos de escultura, onde a experiéncia da obra seria inseparavel do lugar
em que esta se encontrava. Essa questdo apresentada por Serra fala da
importancia do local, e de sua interagdo com a obra/observador, em sua
poética do espacgo. O sentido de suas obras se da na situagdo de um local
especifico, na externalidade do seu Site specific, um campo de significados
que € escolhido pelo artista para promover na experiéncia do espectador uma
relacao fruitiva estética. E que, através da qual, aconteca uma apreensao do
espaco resignificado. Ele acredita que o local e seu contexto espacial também
atuam sobre o0 observador, ou seja, a situacao relacional deste seria fundada e
fundadora na externalidade. Nesse dialogo com o espago Serra procura uma
expressao interventiva, um dialogo com o espacgo real, um novo olhar para o
espago e o0 objeto escultérico. Este seria constituido por uma investigagao da
forma no espaco, gerando e sendo gerado por uma experiéncia de

comunicabilidade com o espago e com o observador.

A temporalidade dos pds-minimalistas, onde a percepcédo dependente
de sua situagdo relacional com o espago, se dava no tempo real da
experiéncia, e era compartilhada por Richard Serra. Esse conceito de
apreensao da obra no espacgo, tempo e movimento era a esséncia da poética
do artista que ansiava em seu trabalho provocar uma reflexdo, um pensamento

da experiéncia, totalmente diverso do pensamento abstrato. A questéo




fenomenoldgica na obra de Serra aparece em todos seus trabalhos como uma
espacialidade que nao estaria centrada em si, mas que dependeria da

apreensao do Outro durante seu deslocamento no espaco.



3. A obra; questoes escultdricas e seus desdobramentos na percepgao

do espaco.

A poética de Richard Serra sedimenta na escultura uma nova
concepgao de espago que inclui o corpo do observador como parte
integrante da obra. Essa nova concepgao de espago surge em um contexto
cultural que questionava a ruptura da nogéo da autonomia do objeto, onde
seu conteudo subjetivo estava contido em seu interior. Esta nogdo moderna
teria sido substituida por uma apreensdao da obra na totalidade de seu
contexto, como um veiculo critico deste. Essa critica foi articulada de
diversas maneiras, através da linguagem, de elementos figurativos, pinturas
abstratas, instalagcbes escultoricas etc, sempre havendo efeitos subversivos.
Apresentando discussdes diferenciadas e valorizando a experiéncia do

processo diante do objeto artistico.

O Grupo Fluxus, com suas atuacgdes, desconstruindo padrdes da cultura
institucionalizada, na rua, nas galerias, nos teatros, valorizava a vivéncia do
processo em suas propostas, que ironizava o significado do objeto
encontrado no cotidiano. Em contraponto, os minimalistas americanos,
criaram o objeto especifico, que, esvaziado de um significado interior
projetava o observador para a experiéncia do espago, promovendo a
apreensdo de um conteudo perceptivo do objeto com o local de sua
instalagdo. Portanto, o surgimento do objeto especifico rompe com a nogao
de objeto como era visto antes, para enfatizar a experiéncia do espaco.
Serra absorve dos minimalistas, essa nogao da experiéncia do espago onde
obra e local sédo inseparaveis, e do grupo fluxus a nogcéo de processo, da
vivéncia do observador com o objeto artistico. Desenvolvendo e ampliando
os questionamentos de seus contemporéneos diante do espacgo, tempo e
movimento. Serra dialoga com estes e outros artistas de seu contexto
cultural, afirmando sua poética em uma nova concepg¢ao de apreensao do

espaco/obra. E assim, fundamenta seu trabalho em uma nova concepgao de



espaco, dentro de um contexto especifico apreendido através da vivéncia
corporal do observador em movimento. Sua poética revela uma obra
escultérica que se interpde como um instrumento de comunicagao
detonador da experiéncia do espago. Nas diversas intervengdes de suas
pecas em centros urbanos, museus e na natureza se destaca o motor
continuo da vivéncia do corpo, que diante das obras desperta para a
percepcao do espaco, criando e recriando formas que resignificam o entorno
a cada instante, movimento.

Esse interesse na relagcao entre o objeto a as condigdes de observagao
era focado nas observacdes do filosofo francés Maurice Merleau-Ponty
desde o0s minimalistas na década de1960, quando seu livro a
Fenomenologia da percepcéao foi traduzido para o inglés. Merleau- Ponty,
inaugurava uma nova leitura dos objetos do mundo, que para serem
conhecidos precisavam ser experenciados corporalmente, devido a sua
constate mutacdo. Os objetos seriam modificados com a distancia, ou com o
angulo de visdo em que o sujeito estaria forgado a ver, sempre submetidos
a uma visado situada. A geragao dos Minimalistas, teria absorvido esse
pensamento, gerando novas questdes e leituras do espaco. Rosalind Krauss

em seu artigo “ Richard Serra, a translation”™

coloca que a Fenomenologia
da percepgéo, foi traduzido na América 20 anos depois de sua publicagao
original em francés, ocasionando uma absorcdo de suas idéias

diferentemente dos europeus. Krauss acredita que;

‘A Fenomenologia da percepg¢do se tornou, nas maos dos americanos,
um texto que foi consistentemente interpretado sob a luz de suas
proprias amb:%gées, em dire¢ao a um significado dentro de uma arte que
era abstrata.”

Rosalind Krauss aborda a linguagem desenvolvida por Serra ao longo

de suas obras na natureza, nos espacgos urbanos, nas galerias e museus a

4 KRAUSS, Rosalind.“Richard Serra, A translation”. in Richard Serra, Paris, Musée National d’art Moderne,
Centre Georges Pompidou, 1982.Pag.263.
'3 Ibid. Pag.262-263.



partir do pensamento Merleau- Ponty. Esta linguagem falaria de um novo
lugar para o observador, que ndo mais reagiria passivamente, estacionado,
diante do objeto como era na relagdo com a escultura moderna. Serra,
promoveria a relagdo do corpo do sujeito com o objeto no espacgo, através
do movimento.

A poética de Serra ressalta a necessidade da fungdo do tempo, uma
abstracdo que unificaria espaco e tempo em um sentido de continuidade.
Sendo assim, todo objeto que fosse fixado no tempo, isolado, ndo mutavel,
seria para ele uma imagem. Isto é, qualquer objeto fixo, que indicasse uma
descricdo, uma narrativa, uma identidade, seria uma imagem. E por isso nao
poderia ser considerada abstrata, pois o artista acredita que toda imagem
sempre se remete a algo.

Yves- Alain Bois'® considera que a obra de Richard Serra seria baseada
na destruicdo das nogbes de identidade e casualidade, e
consequentemente, na desconstrugdo da nogao de escultura em si mesma.
O autor declara que a “crise de identidade” que acontece na escultura de
Serra, instigou-0 a buscar historicamente, questdes que conversam com a
obra do artista. Pretendo destacar algumas destas questdes presentes no
ensaio de Bois sobre a obra de Serra'’. O principal destaque seria o
conceito de pitoresco, que surgiu na Inglaterra no século XVIII, com
Marques de Girardin. A teoria do jardim pitoresco inglés, uma construgao
que elevava seus elementos em grandes escalas, pretendia provocar uma
ilusdo com as linhas, na extensao, nas bordas do espaco e nas posi¢des
dos elementos no espago, que abarcaria todas as relagbes e harmonias
entre os objetos e elementos em volta. Provocando assim, uma percepgao
que tivesse o0 mesmo efeito na natureza que na pintura.

Essa questao da elevagao que o autor levanta em seu ensaio, revelava
um entendimento da distingdo entre tamanho e escala nos jardins ingleses,

presente também no vocabulario da obra de Richard Serra de uma maneira

16 ALAIN BOIS, Yve.“Promenade pittoresque autour de Clara-Clara” in Richard Serra, Paris, Centre Georges
Pompidou, 1983.Pag.60-61.



diferente. O artista em sua pesquisa de construcdo de estruturas
escultéricas no espago, expressa seu interesse na especificidade da
elevacéo e destaca que mesmo em suas pecgas que se espalham pelo chao,
o que mais lhe interessa € a especificidade da elevagao que elas provocam.
Ao longo de sua obra, diante de locais especificos, buscou solucdes
construtivas na elevagcdo de suas pegas que abarcasse as demandas
espaciais. A Obra de Serra Terminal, poderia exemplificar o dialogo entre o
elemento escultérico de grande escala que interage com a escala urbana.
Nesse sentido, demarcando bem a diferenga entre a nogao de escala em
relagdo a um determinado local e o simples aumento de tamanho.

Terminal foi encomendada pela prefeitura de Bochum, na Alemanha,
para ocupar uma area bastante central da cidade, que era uma grande
produtora de aco. A peca estava centralizada no caos urbano de varios
edificacoes tipicas de uma metrépole industrial, dialogando com estas e
com as ruas, instalada em uma pequena ilha cercada de Onibus elétricos e
pedestres. Estes circulavam a sua volta, e se tornavam cotidianamente
participantes obrigados a experenciar e interagir com o gigantesco objeto,
seu contexto espacial e ideoldgico especifico. Essas instigacdes de Serra,
muitas vezes provocaram reacgdes de repulsa da comunidade onde a peca
era inserida, como foi o caso desta. O partido dos democratas cristaos teve
reagcdes negativas diante da questdo da qualidade do ago que Serra
trabalhava. Eles consideraram um ultraje aos trabalhadores da cidade que
viviam para a industria do ago, ter um “monumento” com um material mal
acabado, sem tratamento. A escala gigantesca da peca, colocada em uma
regidao de destaque da cidade, era vivenciada como um simbolo
representativo dos trabalhadores do ago, um “monumento” a eles. E sendo
assim, como poderia ser feito de um material mal acabado, desvalorizando
simbolicamente sua dedicagao a industria do aco? A polémica entre a obra

de Serra e a aceitagdo da comunidade mais uma vez estava instalada.

""Ibid. Pag.59-87.



“Quando as pessoas véem meus trabalhos de grandes escalas em
locais publicos, elas chamam eles de monumentos, sem nunca pensar
sobre qual seria o significado do termo monumento.. Eles ndo estéo
relacionados a historia dos monumentos. Eles ndo pretendem recordar
nada. Eles estéo relacionados com escultura e nada mais. Eles néo
pedem para serem chamados de monumentos.”’®

Algumas obras monumentais de escultores e arquitetos
contemporaneos eram, para Serra, somente pecas que aumentavam de
tamanho, ajustadas utilitariamente, para adornar seus edificios e pracas,
sem a menor distingdo do que seria um monumento. Acusando-os de
negligenciar totalmente a relagcdo com o espaco, em toda sua complexidade
contextual e ideolégica, define seus mediocres trabalhos urbanos de “piazza
art”.

Outra questao relevante a obra de Serra apresentada por Alain Bois,
teria sido a ruptura com a nogao classica de design nos jardins pitorescos.
Apesar do termo pictoérico, o design negava a nogao de totalidade, em
esquemas onde era imediatamente impossivel para o olhar desvendar uma
inteligivel composigcao. Isto é, pretendiam ao quebrar com a nogédo de
Gestalt, retirar o poder da visao, despertando o corpo passivo para sua
existéncia material. Sem duvida, podemos aproximar da obra de Serra essa
intencdo de quebrar uma unica visdo gestaltica, a qual, motivaria o
observador a experenciar no corpo as diversas possibilidades gestalticas do
objetos no espacgo. Serra declara suas intengbes sobre a questdo da

percepcao em sua obra Chefe ;

“ O que eu queria era a dialética entre a percep¢do de uma pessoa
diante da totalidade do local e diante da relagdo com o terreno enquanto
caminhasse. O resultado é a experiéncia de cada um medindo a
indeterminagdo do terreno. Eu n&o estou interessado no olhar da
escultura que é somente definido por suas relacées internas.” '°

8 CRIMP, Douglas.”Richard Serra’s Urban Sculpture”, in Arts Magazine, November 1980. Pag.135.
' SERRA, Richard. “Shift” in Arts Magazine, April 1973. Pag.11-12.



Esta citacao de Serra dialoga também com o arquiteto Barroco Giovanni
Battista Piranesi, que Alain Bois introduz nessa discussao, onde o espaco
das obras nao era orientado por um centro. O centro ou a questdo da
centralizacdo do espaco estaria deslocado do centro fisico do trabalho e
encontrado como um centro em movimento. A obra de Serra St. John’s
Rotary Arc, destacada por Alain Bois para essa questdo da continuidade,
poderia ser percebida em cortes descontinuos, através de um observador
dirigindo seu carro em sua volta, como uma visdao cinematografica na
apreensao da obra. Ele comenta o relato de Serra em seus escritos sobre
esse percurso, descrevendo a abrupta, mas continua, sucessao de visdes
altamente transitivas, se revelando como uma experiéncia cinematografica.
E pontua que esse conceito do “transitivo” em Serra, faz parte do
vocabulario da obra do artista desde o inicio. Destaca tanto os primeiros
filmes deste, onde a acdo nao se concluia em sucessivos movimentos
descontinuos, como sua lista com varios verbos “transitivos” no convite de
uma de suas primeiras exposi¢des. Percebendo neles a matriz de um
questionamento, que se desdobraria em varias experiéncias ao longo de
sua obra.

Alain Bois ressalta que a poética de Serra nao teria pontuagao. Seria
uma arte da montagem, que nao estaria satisfeita com a interrupcéo da
continuidade temporal, mas buscava produzir a continuidade atraves de
uma dupla negacdo. E assim, através da descontinuidade e da dissociagao
rompia com o recurso pictérico da continuidade, ao mesmo tempo que,
trabalhando com o fragmento produzia a perda da nocgao de identidade.

As obras de Serra nos centros urbanos, na natureza, nos museus e
galerias, estabelecem um dialogo que reflete questdes escultéricas relativas
a percepcgao do espaco, rompendo com as nogdes classicas da gestalt, da
centralizacdo do espacgo, da narrativa, em dire¢gdo a uma apreensao
continua do objeto escultérico, durante a experiéncia vivenciada pelo corpo,
no contexto espacial especifico do local. Serra em sua obra St. John’s

Rotary Arc, comentada acima por Alain Bois, relata na entrevista com



Douglas Crimp que seu trabalho relaciona tamanho, escala, colocacéao e
estrutura da obra com o contexto do entorno urbano, e que o local pode ser
lido a partir da escultura. Diante das discussbes e afirmacgbes colocadas
acima recorremos as palavras de Richard Serra sobre sua obra St. John’s

Rotary Arc .

“Existe uma enorme diferenga em como vocé vé a escultura e o local,
dependendo se vocé esta em um carro ou a pé. Vindo do Holland
Tunnel de carro vocé vé a pega de uma distancia proxima. Esta abre e
fecha como um acordeom, muito abruptamente. Vocé vé uma
concavidade, em seguida um degrau, e imediatamente em seguida, se
torna uma convexidade. Se vocé sai em diregdo a Hudson Street nao vé
a largura total do Arco, mas se continuar na Canal Street, onde existe
um enorme transito de caminhées, a curva do Arco se torna plana e da
a nogdo de medida sobre a rotagdo que vocé acaba de dirigir. Se vocé
caminha nas ruas que estdo em volta da rotagdo, o Arco é visto a
distancia. A observagcdo no tempo e na experiéncia sdo expandidos e
usados para refletir.”



3.1. Obras no espaco externo; urbano x natureza

Peter Eisenman em sua entrevista com Richard Serra®’ argumenta
que o artista teria um trabalho nao ideolégico na natureza. Contudo, nos
centros urbanos, esse trabalho nao ideoldgico, se tornava ideoldgico. Em
contraponto, o artista coloca que toda arte seria ideoldgica, seja negando ou
afirmando, sempre ha a manifestagdo de algum contexto socioldégico em
questado a ser julgado. E declara, que em seu préprio trabalho ndo existe
niveis ideoldgicos de diferenciagao entre suas obras urbanas e na natureza.

Richard Serra afirma em uma entrevista com Alfred Pacquement %2
que construir uma estrutura vertical € muito diferente de construir um
trabalho horizontal na natureza. Na maioria das cidades ele prefere a
verticalidade devido a escala arquitetbnica do entorno, pois o que lhe

interessa € a aproximagao, 0 acesso ao espago da obra.

“ Minha principal preocupagdo é o acesso ao espago. Em um lugar
urbano, eu levo em consideragéo o transito, as ruas, e a arquitetura
em volta. Eu construo um tipo de disjungdo com a estrutura que
colocarei no local, que ao mesmo tempo a relacionaria, e a separaria
da arquitetura em volta.

Na natureza, mesmo se eu seguir o processo igual de analise do
lugar, as esculturas falariam mais do movimento, do que do lugar. As
pecas na natureza sdo usualmente abertas, as pegas urbanas
geralmente fechadas.”™

As obras de Serra na natureza como Chefe, onde a elevacao e
diminuicdo das pecgas espalhadas pelo terreno irregular determinam um
movimento de apreensdo da obra no caminhar dentro do espago, permitem

uma leitura poética do espago aberto que vai se revelando a partir de uma

20CRIMP, Douglas.*Richard Serra’s Urban Sculpture”, in Arts Magazine, november 1980. Pag.136.
2 EISENMAN, Peter.“Interview” in Skyline. New York, april 1983. Pag.153-154.

2 PACQUEMENT,Alfred. “Entretien avec Richard Serra” in Richard Serra. Paris: Musée National d’ Art
Moderne, Centre Georges Pompidou, Pag.1983.Pag.160.

ZPACQUEMENT,Alfred “Entretien avec Richard Serra” in Richard Serra. Paris: Musée National d’ Art
Moderne, Centre Georges Pompidou, 1983.Pag.161.



descontinuidade de elementos continuos ao longo do caminhar, no processo
de absorcdo perceptiva do corpo diante da obra. Essa questdo da
percepcdo da obra, vivenciada pelo corpo em movimento também esta
presente nas obras de Serra nos centros urbanos, como nos espagos
internos dos museus e galerias. Entretanto, acho interessante comentar o
relato do artista acima, quando destaca a diferenca entre as pecgas urbanas
e na natureza. Acredito que o conceito utilizado por ele das pecas fechadas
no espaco urbano fala de uma experiéncia em relagao ao préprio contexto
urbano que por suas intricadas vias, e edificagcbes urbanas impedem a
visualizagdo de um campo aberto como acontece na natureza. Serra
ressalta que mesmo havendo a possibilidade de se entrar dentro destas
pecas urbanas, elas funcionariam como espagos que quebrariam,
romperiam com a estrutura espacial do entorno, o que nao acontecia com as
pecas dos trabalhos na natureza. A funcédo das pegas na natureza seria a de
informar o espago, onde tudo que estaria dentro dos limites da obra se
tornaria parte do trabalho. Serra comenta que gostaria de fazer isso também
no espago urbano, mas que nunca havia encontrado um lugar que
proporcionasse essa situacao e possibilidade.

O conceito de Site specif explorado por Richard Serra determina um
processo criativo, onde o lugar e sua especificidade sao fundamentais para
a elaboragao e construgcado de estruturas que possam definir o contexto em
questdo. Esse processo se diferencia em cada contexto, sendo em um
lugar na natureza, nos centros urbanos, uma sala, ou em outro qualquer
espaco arquitetdbnico fechado, o artista sempre busca encontrar diferentes
solugdes para os problemas espaciais que surgem. Diante de um lugar
especifico, com suas questdes e interrelacbes, Serra pretende encontra
uma sintese, uma resolugdo espacial, que ocorreria naquele contexto.
Nunca faz esbogos ou desenhos para esculturas, pois nao trabalha com um

conceito ou imagem a priori.



“Eu néo acredito que meus conceitos esculturais sdo objetos
encontrados. Eles sdo invengbes. Claro que eles sao relacionados a
tradicéo e a historia da escultura, mas eles continuam sendo
invengées”.?

Nesse sentido, podemos detectar em Serra o artista inventor
contemporaneo que nao mais busca a forma ideal de sua escultura, mas a
situacao espacial revelada em sua complexidade, através de uma estrutura
escultérica, que provocasse no observador uma vivéncia perceptiva do
corpo no espaco da obra. O artista ndo inicia um trabalho com um projeto
planejado graficamente para ser construido, devido ao fato de que sua
pesquisa comega no espacgo. Sem duvida, ndo deixava de ser também uma
pesquisa formal, mas esta surgia na relagdo com o espaco. Na maioria das
vezes suas “invengdes” sao concebidas no proprio espaco, € quando isso
nao € possivel, utiliza métodos de trabalho que permitem uma pesquisa
tridimensional do espago a ser ocupado, fazendo experiéncias e tomando
decisbes quando aparecem problemas. Descreve um método de trabalho,
onde utiliza uma caixa de areia construida por ele, para investigar e
elaborar solugdes construtivas. Esta permite a ele a possibilidade de mover
e inclinar sua peca em diferentes posi¢cdes, com pequenos pedacgos de acgo
no terreno ficticio que a areia proporciona. Realizando assim em seu atelier
uma pesquisa pratica fundamental, para viabilizar as questdes tedricas dos

problemas espaciais.

2 EISENMAN, Peter.“Interview” in Skyline. New York, april 1983. Pag.153



3.2. Obras na natureza

A questao da visibilidade na poética do artista, o distancia dos artistas
de Land art de seus contemporaneos, pois a experiéncia do corpo no
espaco da obra, em Serra, é fundamental. Ele diz que trabalhos em lugares
remotos da natureza tem uma contradi¢do que ndo consegue lidar, pois sdo
intervengdes em grandes escala na natureza. Estas, sem duvida propdéem
diferentes discussdes conceituais, mas devido a seu isolamento sdo muitas
vezes impossiveis de serem vivenciadas fisica e espacialmente. O que se
torna inaceitavel para ele, tendo como esséncia da questdo escultérica a
presenca do corpo em relagdo com a obra no espaco.

Richard Serra comenta® a obra de Smithson Spiral Jetty como
exemplo dessa impossibilidade de se vivenciar a espacialidade da escultura.
Ao substituir a vivéncia espacial escultdrica por uma experiéncia pictorica,
graficamente planar, da fotografia o registro da obra se torna imagens
aéreas que apenas a representam. Para o artista, como vimos
anteriormente, a experiéncia da obra escultérica € inseparavel do lugar de
onde ele esta situado. Sendo assim, ao negar a experiéncia temporal
escultdrica, a obra poderia se transformar em residuos de seus conteudos,
quando regida por propésitos de consumo. Logo, através do recurso da
fotografia, se torna objeto a ser consumido como pintura. Serra na entrevista
com Douglas Crimp questiona o resultado pictorico dos trabalhos de Land

art, e comenta a obra Spiral Jetty do Robert Smithson.

“O que a maioria das pessoas conhecem da Spiral Jetty do Smithson,
por exemplo, € uma imagem tirada de um helicoptero. Quando vocé
atualmente vé o trabalho, ele tem nao tem nada desse carater
puramente grafico, mas ali quase ninguém realmente o viu. Na
realidade, ele foi submergido logo depois de estar pronto.”?®

% CRIMP, Douglas.“Richard Serra’s Urban Sculpture”, in Arts Magazine, november 1980.Pag 129.
5CRIMP, Douglas. “Richard Serra’s Urban Sculpture”. in Arts Magazine, november, 1980.Pag129.



Esse comentario de Serra coloca uma discussao pertinente a esses
trabalhos de Land art, dos quais muitas vezes, somente nos chegam
registros de suas intervengcdes na natureza. Esses registros, como filmes,
fotografias, projetos e desenhos, reduzem a experiéncia da escultura
tridimensional a uma situagdo planar, bidimensional, que evoca uma
concepgao e apreensao pictorica. E essa € uma questdo que incomoda
Serra, pois acredita que o conteudo do trabalho era negligenciado em
detrimento de uma mudanca de escala, apenas com propdsitos de
consumo.

Entretanto, em relagdo ao amigo e artista Robert Smithson, Serra
compreendia que essa mudanca de escala do tridimensional para o
bidimensional fazia parte de sua linguagem artistica, a qual, trabalhava a
escultura pictoricamente. Smithson concebia seus trabalhos através de
desenhos em grandes e detalhados projetos graficos de construcéo,
trabalhando os conceitos de sua linguagem na bidimensionalidade do
espaco. Sendo assim, o resultado, ou seja, sua obra se tornar um recorte
planar, pitoresco, como um residuo da escultura, fixo, apreendido nas
fotografias e filmes néao interferiam no conteudo de seu discurso poético.
Somente demonstrariam uma concepgéao pictérica, em relagao ao local de
suas intervengdes.

No entanto, Serra ao contrario de Smithson, rejeita essa situagao
planar e, aspira uma experiéncia da percepgcao temporal com o objeto
tridimensional. Na fotografia existiria sempre apenas uma leitura gestaltiana,
pré determinada, e fixa ao olhar. E por conseguinte, a multiplicidade de
olhares que o artista busca seria impossivel. Serra pretende em suas obras,
tanto urbanas, como na natureza e em locais fechados, a possibilidade de
diferentes leituras, das diversas gestalts, que somente na vivéncia espacial
do corpo em movimento, diante dos elementos escultoricos, poderiam

ocorrer.



Alain Bois*’ ao analisar a questdo do pitoresco na obra de Serra,
recorda que Serra ao visitar sua obra Chefe com Smithson, nao
compreende o comentario deste a respeito de uma qualidade pitoresca no
trabalho. Pois para Serra, esse termo esta vinculado a esfera da pintura
devido a origem etimologica da palavra. Apesar de nos seus primeiros
trabalhos escultéricos, como Splashing e Casting, onde a horizontalidade
convidava o espectador a um olhar pictérico diante de sua extensa
lateralidade, o pictérico, como vimos acima, € uma qualidade que Serra
deseja banir totalmente de sua escultura. E mesmo diante dessas obras
Serra manifestava seu interesse na elevagao e sua relagdo com o espago
da galeria.

O comentario de Smithson que Alain Bois destaca é compreendido
por Serra, no sentido de que o artista ndo estaria falando da forma do
trabalho, mas sim da possibilidade de alguém experienciar a natureza
pictoricamente através do trabalho, como ele mesmo propunha em suas
obras. Contudo essa interpretacdo de Serra, segundo o autor, estaria
relacionada a teoria dos pitorescos jardins ingleses do século XVIIl. Nesses
Jardins havia a preocupacdo em nao forcar a natureza, mas revelar suas
capacidades como local espacial, despertado por sua variedade e
singularidade. Em vista disso, podemos compreender a aproximagao que
Alain Bois faz entre os jardins pitorescos e a obra de Serra, que sempre
procura em seu trabalhos, destacar a espacialidade, promovendo uma
apreensao que redefina o local sem modifica-lo.

As primeiras obras de Serra na natureza foram produzidas em Kyoto,
no Japao em 1970, onde o artista declara que pela primeira vez se deu
tempo para olhar um local em sua singularidade. Segundo ele, nos jardins
artificiais japoneses as coisas sao estruturadas em relagdo a percepgao
individual e dependentes de sua posigao. A maneira que s&o organizados

provocam uma apreensao espacial que convida o individuo ao sentar,

27 ALAIN-BOIS, Yve.“Promenade pittoresque autour de Clara-Clara” in Richard Serra, Paris, Centre Georges
Pompidou, 1983.Pag.60



levantar, andar para cima e para baixo. Gerando assim, um movimento e
uma concentragdo desconhecida no ocidente, deixando-o bastante
interessado. Quando este chegou ao Japao, ainda ndo havia pensado em
trabalhar no espaco exterior. Porém, revela que esse interesse em uma
intervengao na natureza pode ter surgido como uma resposta a experiéncia
vivida logo antes dessa viagem, quando ajudou Smithson no trabalho de
Land art, Spiral Jetty. Sendo que, como nunca havia feito esse tipo de
trabalho, ainda nao tinha a consciéncia do que seria um lugar e seus
contextos especificos.

Em seu trabalho no Japao, Serra ainda nao havia concebido seu
conceito de Site specif. Este surge quando volta aos EUA, trabalhando na
escultura Pulitzers Piece, onde a nogao de lugar e seu contexto especifico,
eram absolutamente fundamentais. Nesta obra, ele trabalhou pela primeira
vez com seu conceito de Site-specif, no intuito de promover através dela,
uma apreensao perceptiva do espago natural. A curvatura e a inclinagéo do
terreno, determinaram a distancia e a medida de cada placa de aco,
resultando em elementos que ficaram com 15 metros de comprimento. Serra
no inicio ficou assustado por nunca ter construido algo tdo grande. E
também ficou inseguro, devido ao fato de n&o haverem referéncias
escultéricas de algum escultor que tivesse trabalhado com placas de ago
daquele tamanho. Porém, curiosamente, quando os elementos foram
colocados no espaco o impacto foi outro, pois os elementos assentados no
terreno Ihe pareceram bastante discretos. Depois dessa experiéncia com o
acgo, Serra escolhe o0 aco como seu material. Porém, em Chefe sua obra
posterior a essa, também na natureza, o material trabalhado acabou sendo
o concreto devido a problemas de orgamento. Serra comenta essa

experiéncia;

“Eu precisava de elementos extremamente longos para estruturar o
terreno e néo tinha fundos para produzi-los em ago.Mas depois de
Pulitzers Piece, eu estava completamente aberto ao Ag¢o. Ainda que



eu goste da complexidade de movimento em Chefe, Pulitzers Piece é
mais mais abstrato. Este é definitivamente minha resposta a Kyoto.”*®

Shift

A intengao desse trabalho para Serra era provocar a consciéncia da
fisicalidade no tempo, no espaco e movimento. Desejava tanto abranger a
percepc¢ao da totalidade da obra, no espag¢o do parque, como promover uma
relagdo de vivéncia corporal com a obra no percurso do terreno. Pretendia
que essa relagao resultasse em um caminho de medida individual diante da
indeterminacao do espaco total. Serra ndo estava interessado no olhar
escultérico que se relacionava com o objeto somente por suas interelagoes,
ele ambicionava com seus elementos escultoricos dispostos em
determinados pontos do terreno, promover a experiéncia do espaco, através
do tempo e da percepgao do corpo em movimento.

Devido a sua topografia inclinada, o terreno permitia novas situacdes
perceptivas a cada novo degrau, gerando novos pontos de vista como
cortes no horizonte que se fechavam e se expandiam no horizonte total.
Estes cortes funcionavam como medidas transitérias na percepgao do
espacgo, destacando na geometrizacdo do espacgo a linha como elemento
visual. Portanto, a cada elevacéo a linha do horizonte se tornava um verbo
transitivo; elevando, baixando, estendendo, diminuindo, contraindo, girando,
comprimindo. Evidenciando um sistema de medidas perceptivas que
cancelava tanto o conceito renascentista de espaco, dependente de
medidas fixas e imutaveis, quanto um pensamento abstrato distanciado da
fisicalidade. Serra buscava na absor¢cao da obra, o pensamento corporal
que se daria na experiéncia, experimentando o espago em um tempo
acumulativo, evolutivo, diante do movimento provocado pelo percurso.

Em Shift, cada um vivenciava um novo tipo de compreensao

perceptiva, onde o terreno era sentido as vezes como um volume, outras,

3 PACQUEMENT, Alfred.“Entretien avec Richard Serra” in Richard Serra. Paris: Musée National d’ Art
Moderne, Centre Georges Pompidou, 1983.Pag.159-160.



como um plano que se elevava vertical, e horizontalmente, em relagéo ao
movimento do corpo. A expansao desse trabalho permitia que se
percebesse e se encontrasse uma multiplicidade de centros. Indicando
assim, que o centro da obra estaria deslocada do trabalho para um centro
em movimento. Como fica evidenciado na obra em questdo, todos os
elementos estruturais dispostos no campo aberto, desenhavam e
despertavam na caminhada pelo terreno, o olhar do observador para a
topografia. O terreno irregular era absorvido através das pecgas, que
funcionavam como barbmetros para a leitura do espacgo. Portanto, seria o
olhar e o caminhar dentro do terreno, que produziriam a experiéncia da
escultura.

Rosalind Krauss ao comentar?® a obra Shift, de Serra, sugere que
nela a relagao entre o horizonte do corpo e o do mundo, que provocava uma
abstrata transitividade na apreensdo da obra, aproximava-a das questdes
propostas no pensamento de Merleau-Ponty. Porém, destaca que néo
haveria uma influéncia direta. No momento em que Serra concebeu Shift,,
as questdes perceptivas da escultura despertadas pelo pensamento de
Merleau-Ponty, ja estavam sendo absorvidas pelo contexto americano ha 10
anos. Como podemos perceber no Minimalismo de Donald Judd ou Robert
Morris, onde abstragdes geométricas eram constantemente submetidas a
definir uma visdo do espaco. Krauss comenta a obra Shift,;

“

“..Serra queria trabalhar na “ experiéncia preobjetiva”. E sua
convicgdo era de que a unica maneira de se aproximar desse
primordial, preobjetivo mundo, seria através do uso de uma forma
que, embora palpavel e material- diretamente ligada ao corpo do
observador- fosse rigorosamente nao figurativa, para qual dizer,
abstrata.”™

PKRAUSS, Rosalind.“Richard Serra, A translation”. in Richard Serra, Paris, Musée National d’art Moderne,
Centre Georges Pompidou, 1982.Pag.267-268.
* Ibid. Pag.267.



O filosofo Merleau-Ponty defende® a idéia de que o horizonte interior
de um objeto, ndo poderia se tornar objeto sem que os objetos circundantes
se tornassem horizontes, ou seja, para ele a visdo seria um ato com duas
faces. E a estrutura objeto-horizonte, a perspectiva, seria 0 meio que os
objetos teriam de se simular, e também de se desvelar, e 0 mesmo ocorreria

com a perspectiva temporal. Segundo o autor;

“ ...cada presente funda definitivamente um ponto do tempo que

Solicita o reconhecimento de todos os outros, o objeto é visto portanto

a partir de todos os tempos, assim como é€ visto de todas as partes e

pelo mesmo meio, que é a estrutura do horizonte. O presente ainda

conserva em suas maos o passado imediato. O mesmo acontece
com o futuro iminente que tera, ele também, seu horizonte de
iminéncia.™?

Poderiamos supor que Serra elabora nessa obra um didlogo com
essa teoria, onde os elementos escultdricos se revelam no espaco;
expandindo, contraindo, virando, compondo uma mutua transitividade no
que via e no que era visto. Ao promover uma relagdo do corpo com a obra
no espacgo, tempo e movimento, afetando um ao outro quando trocavam de
posi¢cdes dentro do espago visual, resultaria na sintese dos horizontes que
Merleau-Ponty afirma acontecer com precisao na experiéncia perceptiva da

apreensao da obra.

“Assim a sintese dos horizontes é apenas uma sintese presuntiva, ela
SO opera com certeza e com precisdo na circunvizinhanga imediata
do objeto. Ndo conservo mais em maos a circunvizinhanga distante:
ela ndo é mais feita de objetos ou de recordacgbes ainda discerniveis,
€ um horizonte anbnimo que ndo pode mais fornecer testemunho
preciso, deixa o objeto inacabado e aberto, como ele é, com efeito na
experiéncia perceptiva. Por essa abertura, a substancialidade do
objeto se escoa. se ele chegar a uma perfeita densidade, em outras
palavras, se deve haver aqui um objeto absoluto, € preciso que ele
seja uma infinidade de perspectivas diferentes contraidas em uma

' MERLEAU-PONTY, Maurice. A Fenomenologia da Percepg¢do.Sao Paulo: Martins Fontes,1999. Pag.104-

105.
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coexisténcia rigorosa, e que seja dado como que por uma SO Visdo
com mil olhares.”™

Shift, € um trabalho que se destaca pela coeréncia dos dialogos com
essas questdes da percepg¢ao do espago, que encontramos ao longo das
sucessivas obras, reafirmando a consisténcia da discussdao que a
linguagem poética de Serra desenvolve em seu percurso artistico. E em

seus relatos sobre Shift, podemos perceber o conteudo de sua pesquisa.

“A intencdo do trabalho é a conscientizagao da fisicalidade no tempo,
espaco e movimento...De cima da montanha, olhando para baixo
atravessando o vale, imagens e pensamentos relembram o que foi
iniciado com a conscientizagdo de haver experenciado estes. Essa é
a diferenca entre pensamento abstrato e pensamento na
experiéncia.**

33 Ibid.Pag107.
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3.3 Obras no espago urbano

Os primeiros trabalhos de Richard Serra para um espago externo
foram as Skullcracker Series, realizado em conjunto com a equipe da arte e
tecnologia do L.A. County Museum para ser exposto nas imediagdes deste.
Em seguida, a convite de outro museu em Amsterdam, o Stedelijk Museu ,
constroi e instala Sight Point no Jardim da entrada. Somente em meados
dos anos 1970, faz seu primeiro trabalho de intervengao urbana em Nova
York. Na procura por um espaco a ser trabalhado, pensa na possibilidade de
ser em um parque, mas nao satisfeito com essa idéia, e sabendo da
impossibilidade de fazer em Manhattan, encontra em uma regido
abandonada do Bronks, o espaco ideal para a obra Wright’s Triangle.
Partindo do pressuposto de que nao existiam espagos neutros, onde um
parque, uma praga, o entorno de um prédio de uma empresa publica ou
privada, seriam sempre carregados de contextos sociais e ideoldgicos. Os
quais, muitas vezes seriam dificeis de subverter. Percebia que para
transformar esses contextos era necessario ter consciéncia das conotacoes
especificas de cada lugar, onde cada contexto teria sua moldura com
tonalidades ideoldgicas proprias a serem trabalhadas na concepcédo e
construcado da obra. Por isso, para Serra, o Site specif, ou seja, o lugar e
suas caracteristicas espaciais, ideoldgicas e conceituais especificas, eram
fundamentais para a concepcéao e construgao de seu objeto escultoérico.

O artista ao criticar os escultores que dispunham seus objetos
escultéricos feitos em ateliés, ajustando-os a lugares onde em nada
correspondiam aos seus contextos, denunciava que estes, eram concebidos
para espacos interiores, para o espago de museus, galerias e ateliés, mas
instalados do lado de fora, nos espacos abertos, sem discriminar sua fungao

espacial. E em vista disso, permaneciam no espago publico esvaziados de



sentido, como inadequados e deslocados representantes da “ Arte

Moderna”. Serra declara;

“Eu penso que meu proprio trabalho remete a um periodo antigo, no
qual, os escultores compreendiam o espago publico para o qual eles
estavam construindo”.*

E confirmando o artista, Douglas Crimp ressalta®®, que a importancia
do lugar e suas caracteristicas espaciais, que determinavam a concepgao
da escultura, foi uma questao importante na histéria da escultura publica.
Citando, como exemplo, o escultor barroco Bernini e suas esculturas que
conversavam com o espaco entorno. A obra de Serra seria como um retorno
a essa questdao espacial, que durante o periodo do modernismo foi
essencialmente abandonado pelos escultores.

A Arte Moderna inaugurou diversos questionamentos diante das
regras classicas estabelecidas, desenvolvendo trabalhos escultoricos que
abriram caminhos para a abstragdo e a manipulagdo de materiais
escultéricos considerados inferiores para o trabalho escultural. Como no
caso do Cubismo, dos objetos Surrealistas e dos Ready Mades de
Duchamp. Entretanto em todos esses casos, o conceito histérico de colocar
a escultura em um pedestal, que estabelecia uma separagao entre o objeto
e o comportamento espacial do observador, ainda ndo havia sido abolido. A
escultura destacada em um pedestal enfatizava o tema idealizado e
memorizado do objeto, negligenciando a relacdo perceptiva espacial com o
observador. Serra acredita®” que a grande ruptura na histdria da escultura
do século XX, foi quando o pedestal foi removido, possibilitando um estimulo
diferente, que promoveria a experiéncia do tempo e do movimento na
apreensdo da obra. O artista afirma que bem antes dos Minimalistas,
Brancusi em sua escultura A Coluna Infinita realizada para o jardim publico

de Tirgu Jiu,na Roménia, foi fundamental para o desenvolvimento dessa
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ruptura, que ao longo do século XX, foi promovendo a unido do espacgo da

obra com o observador. Serra descreve seu olhar para a obra de Brancusi;

“Mudando o conceito da percepg¢ao do objeto, tendo o observador e a
escultura coexistindo no mesmo comportamento espacial, sugeria
movimento, tempo, antecipagao etc.” %

A escultura moderna sempre esteve vinculada a uma nogao de
construgao escultural, na qual a solda era fundamental. Apesar da primazia
da forma em suas esculturas, as estruturas internas ndo dependem da
solda. Serra quando necessita unir as partes de suas pecas utiliza pregos
soldados para juntas as placas. Douglas Crimp® argumenta, que seus
trabalhos como House of Cards realizado em 1969 tem uma continuidade
visual com os apoios, mas que aparentam uma continuidade estrutural,

como uma escultura construida. E Serra responde;

“Nédo. Nao se a solda é apenas um prego soldado. A estrutura
interna ndo é dependente da soldagem. O prego soldado néo é
estrutural. Ele somente mantém unidas as partes ao soprar do
vento...()...As estratégias desse trabalho sdo exatamente as mesmas
dos antigos trabalhos. A nogédo de que eles estavam soldados € uma
interpretagdo incorreta.™

House of Cards foi um trabalho da série Props onde Serra ainda
trabalhava com as possibilidades do chumbo como material. Era época de
seus trabalhos experimentais como o filme M&o segurando chumbo, obras
como Richard Serra arremessando chumbo, Spashing etc, realizados nas
galerias do Soho, e Casting, no Withney Museum em Nova York. Sendo
que a partir dos Props, Serra inicia sua pesquisa em diregdo a uma maior
verticalidade em seus trabalhos. E a questdo do apoio entre as pecgas

comegou a ser experenciado em obras que revelam o0 uso do peso em
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dialogo preciso com a gravidade. Entretanto, um ano depois esse dialogo do
peso com a gravidade se desdobra em um trabalho de escalas
monumentais, Skullcracker Series; Stacked Steel Slabs, no qual, Serra
comega sua investigacdo com o material do ago. Eram varias placas de
grossa espessura, empilhadas uma em cima da outra. Essa escultura
evidenciava uma estrutura onde nao havia nem solda, nem pregos e
assustava pelo fragil equilibrio do peso em uma sustentagao potencialmente
desestabilizadora diante da gravidade. O aglomerado de pecas sobrepostas
numa escala monumental enfatizavam a iminéncia da queda. Eles foram
maiores que os Props devido a escala urbana para onde ele estava sendo
construido. E nos Props, que eram de chumbo, o que mais inquietava
Serra era a impossibilidade de se mexer dentro do espaco fisico da obra.
Iniciando ali, seu interesse em aumentar a escala para permitir o
movimento dentro, através e em volta da obra. Nesse percurso inventivo,
investigativo desenvolveu diversas obras como Strike, Twins e Circuit em
galerias, e em seguida teve a oportunidade de construir Spin Out na
natureza, e Sight Point nos centros urbanos. Tendo em Sight Point uma
obra representativa da maturidade dessa pesquisa no desenvolvimento de
suas estruturas verticais. Essa obra de escala gigantesca atinge a qualidade
essencial desses trabalhos, que era a possibilidade de mobilidade do
observador na apreensao da obra; o atravessar e 0 se mover em volta da
escultura. Serra buscava esse movimento do corpo em relagdo ao espaco
da obra, devido a disjuncdo e a ambiguidade, vivénciada no interno e
externo.

Em Skullcracker Series; Stacked Steel Slabs, ainda ndo havia essa
possibilidade de mobilidade interna, mas fazia parte do percurso
investigativo citado acima. Para o artista, a novidade desse trabalho foi a
pesquisa de peso em uma estrutura que conseguisse estabilizar os
elementos, as pecgas, abaixo. O trabalho em conjunto com a equipe da arte
e tecnologia do L.A. County Museum na feitura dessas pegas, motivou o

artista para continuar na investigacdo do material do aco. Nessa



experiéncia, Serra percebeu o potencial do aco como material a ser
pesquisado em seu trabalho numa nova escala. Os espagos urbanos
apresentavam uma escala que se tornou mais interessante para ele, do que
as limitadas opg¢des que os museus e galerias ofereciam. Porém, foi um
trabalho de pouca visibilidade, apresentado no patio deste mesmo museu
em Los Angeles. Contudo, a questdo experimental, tecnoldgica da
manipulacdo dos materiais e da construgao das pecas, foi fundamental para
uma transformagcdo da nogcdo de escala no trabalho de Serra. A
possibilidade de realizar uma obra em grande escala revela ao artista um
novo elemento para sua pesquisa nos espagos urbanos. E essa nova
sintaxe surge em sua linguagem escultérica e produz durante décadas
gigantescas pecas como Sight Point e Terminal nos anos 1970, St.John’s
Rotary Arc, TWA, Slat, Tilted Arc, Clara Clara, Carnegie, Street Levels,
Intersection e Exchange nos anos1980/90. A forca comunicativa esta
presente em todas essas obras, que dialogam com a escala do espacgo das
grandes metropoles, seu caos urbano, suas edificagbes gigantescas,
através de uma poética que invade e desperta a vivéncia perceptiva no
cotidiano diante de suas enormes dimensdes. Serra coloca em uma

entrevista com Douglas Crimp;

“Quando as pessoas véem meus trabalhos de grandes escalas em
espacgos publicos, elas o chamam de monumental sem nunca pensar
sobre o que o termo monumental quer dizer.”™’

Essa questdo da escala na obra de Serra provoca incompreensdes
que revelam a falta de uma nocéao clara sobre o que realmente representa
um monumento para um espago publico. Qual seria o sentido ideoldgico,
politico de um monumento em uma cidade? O que faria de uma obra um
monumento, sua escala, sua forma, ou intengao politica? Porque o trabalho
de Serra poderia ser considerado como um monumento? Somente devido a

sua grande escala? Serra declara;
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“Eles néo dizem respeito a histéria dos monumentos. Eles ndo sdo a
memoria de nada. Eles dizem respeito a escultura e nada mais. Eles
néo estdo pedindo para serem chamados de monumentos. Uma
curva de ago ndo é um monumento.”™?

Sendo assim, podemos afirmar que suas esculturas no espaco
urbano como Sight Point, Terminal, TWA, Slat St John’s Arc, Clara-Clara,
Tilted Arc etc, ndo tém nada de esculturas monumentais. Estas, sao
esculturas feitas em grandes escalas, podendo ser consideradas como
escalas monumentais, mas nunca referidas com o conceito de monumento.
Estas em seu gigantismo se relacionam com o espaco urbano, no intuito de
provocar experiéncias no corpo do sujeito da metrépole, diante do espaco e
do tempo cotidiano urbano. Portanto, a fungdo do objeto escultérico de
grandes dimensbes poderia ser a de despertar a vivéncia do espaco
circundante, resignificando seu cotidiano alienante. Serra nao trabalha a
impermanencia da obra escultérica nos centros urbanos, nem faz
intervengdes satiricas, ou performances. Busca interagir e interferir no
ambiente das cidades com pecgas que teriam permissdes temporarias ou
que séo concebidas para ser permanentes. Porém, em alguns casos como
Clara-Clara, Tilted Arc e Terminal, obras que foram encomendadas para
serem permanentes, sdo retiradas por pressdes de politicos, religiosos,
instituicdes e envolvidos nas comunidades onde as obras foram instaladas.
Serra mantém a postura do artista que dialoga com as questdes relativas a
sua obra, parecendo estar distante das polémicas que elas provocam. O
que muitas vezes torna-se impossivel, como no polémico caso da retirada
de Tilted Arc em Nova York, na qual ele se envolve e reage, lutando por
seus direitos como artista, diante da opressdo do poder institucional e
politico autoritario que quer remover sua obra desrespeitando seu conceito
de Site specif. Apesar desses casos polémicos, seu trabalho em centros

urbanos se concentra na pesquisa de uma linguagem escultorica




desenvolvida através da construgdo e colocagcdo de pegas no tempo e no
espacgo urbano, com o intuito de promover a experiéncia corporal perceptiva.
E, como sujeito da metropole, escolhe, prefere, trabalhar as questdes que
vivéncia em sua situagdo de realidade urbana. Serra manifesta®® que
gostaria que o passante pudesse ler o espaco entorno através do estimulo
do objeto escultérico e suas relagbes perceptivas. E declara em uma

entrevista com Douglas Crimp;

“Meu trabalho fala em termos de tamanho, escala, colocagéo da
escultura estruturada com o entorno e suas significacées urbanas.”™*

Richard Serra ao comentar®® as obras de grandes escalas de
Noguchi e Calder, apresenta uma questao interessante. Estes escultores
trabalhariam as esculturas na escala do atelier e a aumentariam de
tamanho para serem colocadas em espacos abertos que demandam uma
grande escala, sem nenhuma relagdo com o contexto espacial. Sendo
assim, seriam conceitualmente diferentes das construidas para um lugar
especifico, onde a relacado de escala seria determinada pela natureza e
definicdo do contexto. Denuncia que muitos arquitetos sofrem dessa mesma
“sindrome de atelier”, onde desenvolvem seus projetos alienados do
contexto espacial onde a obra arquitetdnica vai ser colocada. Entretanto,
ressalta as excegdes de arquitetos como Le corbusier, Wright, e Gehry. Os
questionamentos de Serra sobre o0 que os arquitetos contemporaneos
produzem, demonstra sua inquieta critica a eles no sentido de que, estes,
nao estdo abertos a mudancgas das convengdes artisticas. Os arquitetos de
hoje, estariam interessados em usar a escultura tradicional em seus
projetos, para domesticar e controlar a arte. Limitando-a como decorativa na

ornamentacgao de seus espacos. O artista acredita que tanto a escultura
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como a pintura tem o potencial para alterar a construgao, fungao e

significado da arquitetura. Serra diz;

“Eu freqlientemente estruturo ou reestruturo espagos arquitetbnicos
de uma maneira que desagrada aos arquitetos. Eles podem ficar
muito hostis, pois sentem que suas idéias estado sendo modificadas. A
maioria dos arquitetos de hoje ndo estdo interessados no espaco,
mas na pele, na superficie. SGo bem poucas as invengbes em
termos de estruturas.“*°

Os engenheiros, segundo Serra, possuem mais clareza em termos de
escultura e por isso estdo bem mais preparados para aceitar a invengao em
seu trabalho. Serra em sua pesquisa escultérica investiga as questdes
construtivas, trabalhando as relagbes dos principios arquitetdbnicos como a
geometria, a engenharia, o uso da luz para definir o volume, etc. E quando
olha para um edificio tenta compreender sua estrutura légica, como foi
concebido e de que modo os elementos da construgdo estdo acoplados.
Contudo, suas pegcas nado possuem nenhum valor pragmatico, nem
pretendem ter funcdo utilitaria. Serra comenta com Peter Eisenman*’ que
gostaria que as pessoas pudessem ler o significado interno da arquitetura
fisica, otica e perceptivamente. Aqui podemos perceber o olhar do artista
diante da questdo construtiva, estrutural das edificagbes como uma
esséncia de seu vocabulario artistico. E esta se manifestaria na intengao de
despertar uma leitura perceptiva, que inclui o observar com os olhos e o
com o corpo em movimento, interagindo com o objeto e seu contexto
espacial. A questdao do contexto espacial especifico na concepgédo de um
trabalho em um espacgo publico, pode ter suas vantagens e desvantagens,

mas Serra coloca que existem condi¢cdes que é obrigado a recusar;

“Quando é 6bvio que o trabalho vai ser mal interpretado, ou
escondido, por exemplo; quando ele for subserviente a ideologia de
um contexto...Enquanto que se vocé constroi o trabalho na rua, vocé
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nao vai estar servindo a nenhuma ideologia definida , a ndo ser a suja
realidade da vida normal, cotidiana.” *®

Serra relata®® que talvez o contexto que defina o conceito, mas
existem situagdes peculiares onde o contexto € tdo preciso, tao
extremamente definido, que o trabalho tem que ser muito convincente para
nao se tornar escravo do contexto do local. Como exemplo disso, Serra cita
a Federal Plaza. Este local, mesmo antes de todos os problemas que
surgiram com a comunidade, depois da instalagao de Tilted Arc, o artista ja
o0 considerava como um lugar problematico. E nesse sentido, podemos
questionar sua posicdo de se manter distante das situagbes polémicas,
considerando que um lugar e seu contexto “problematico” , “polémico” seria
um desafio a sua poética, instigando-o a promover através de sua obra um
questionamento critico do espago e seu contexto. No caso especifico da
Federal Plaza, a praga onde ficaria a obra, era que esta estava diretamente
ligada ao prédio da frente, uma instituicdo que representava o sistema de
justica americano, e devido a essa definicdo excessiva da presenga do
governo,ela se tornava um territério federal americano. Sendo assim, Serra
se preocupava com a possibilidade de transformar sua obra em simbolo de
tal praca, representando consequentemente esse poder. O que,
ironicamente, mais tarde com sua retirada por esse mesmo poder,

demonstrou que ela por nao representa-lo foi destruida.

Tilted Arc

As comissbes de aprovacdo de seus trabalhos no espago urbano
das metropoles pelo mundo, muitas vezes, ficou limitada a visdes
retrogradas de alguns politicos, arquitetos e representantes de institui¢cdes

publicas e privadas. Nesses casos haviam propostas de alteragdes, que
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sempre eram negadas por Serra. O artista coloca®® que, muitos de seus
projetos ndo aprovados por essas comissdes eram rejeitados por arquitetos,
resistentes em aceitar a independéncia de sua obra, vetavam o projeto por
considerar que suas esculturas seriam uma interferéncia negativa. E por
isso, prejudicariam o design de seus projetos arquitetdnicos. Em outras
situagdes, havia os interesses politicos afogados na maquina ideoldgica e
burocratica das cidades, que consideravam sua obra politica, estética e
socialmente prejudicial, ao conjunto arquitetdnico e ao projeto urbanistico da
cidade. Como foi o caso da escultura Terminal, que citamos anteriormente e
Tilted Arc, na Federal Plaza em nova York.

Espacos publicos que sugestionavam esculturas convencionais eram
considerados por Serra como espagos de cartdbes postais, e muitas vezes
Ihe eram oferecidos e rejeitados em seguida. O espacgo da Federal Plaza em
frente ao Federal Building em Manhattan, de inicio, como vimos acima, nao
interessou ao artista devido a sua problematizagcdo simbdlica do poder
federal e também por seu carater de espaco “pedestal”’. Pois, além de ser
uma praca em frente a um edificio publico, esta possuia uma fonte que
pedia uma escultura ao seu lado para compor o conjunto decorativo que iria
ornamentar o edificio publico. Entretanto a inquietude do artista inventor,
aceita o desafio desse local no desejo de subverter a ordem de uma
arquitetura decorativa urbana. As quais, eram produzidas para diversos
espagos publicos somente com o intuito de destacar e embelezar as
edificagcdes arquitetdnicas, o que revoltava o artista.

Serra em Tilted Arc encontra uma maneira de deslocar e alterar a
funcdo decorativa da praca e colocar o passante, o individuo alienado das
metropoles urbanas, dentro da obra para vivenciar seu contexto escultérico
espacial. A colocacao da escultura de 120 feet de comprimento na praca
semicircular que atravessava todo o espacgo desta, bloqueava a vista da rua
para o patio do edificio e vice-versa. Sua ligeira forma circular em uma altura

de 12 feet, formava um leve arco que envolvia os individuos que por ali
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passavam, no intuito de despertar neles a visdo de dentro da escultura. Isto
€, a localizacdo da escultura nesse local especifico teria a funcdo de
modificar o espago da praga e promover uma experiéncia perceptiva no
passante a partir do contato integrado com o objeto escultorico.

No entanto, em margo de 1989, depois de alguns anos de forte
polémica o governo dos EUA exercendo o direito de propriedade destruiu
Tilted Arc.®' Autoridades do GSA (Servico Geral de administragdo) da
cidade de Nova York, ordenaram a destruicdo dessa escultura publica a
qual esta mesma instituicdo havia encomendado, comprado e instalado dez
anos antes. Apos cinco anos de intensa campanha na midia, com
conotagdes politicas desrespeitosas e mediadas legalmente autoritarias.
Foram anos de forte pressao politica republicana no congresso e no senado,
com declaragdes nada amistosas esteticamente, denegrindo a imagem da
obra e sua utilizacdo no espago publico. O novo administrador da GSA, o
republicano William Diamond, foi o maior responsavel por essa hostil
campanha contra Tilted Arc. Foram acusagdes de que a pecga deteriorava o
espacgo publico, e deturpando resultados de pesquisa de opinido sobre a
aceitagdao desta na comunidade. Serra se ressente com a omisséo e a
manipulacdo da midia diante dessa populista campanha, alegando que a
imprensa nunca questionou a legitimidade dessa oposicdo de Diamond. A
atitude autoritaria de remocdo da obra para outro espacgo publico,
deturpando seriamente, seu conceito de local especifico foi um processo
dificultoso, devido ao fato de legalmente a obra por ter sido encomendada
pela GSA. E por isso, tornara-se propriedade do governo americano, e
sendo assim, o artista ndo poderia nem teria legalmente direitos sobre sua
utilizagao, modificagao, e no caso, remog¢ao da obra. Diante dessa situagao
desrespeitosa ao artista e sua obra, Serra enfrentou a maquina burocratica
institucional, politica e judicial numa intensa luta por seus direitos autorais
como artista. Contudo, a presséo institucional federal foi mais forte e diante

da possibilidade arbitraria da obra ser deslocada, Serra optou pela
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destruicdo de sua obra. O artista ressalta nessa polémica uma importante
questao politico institucional, sua obra havia sido encomendada e aprovada
por uma comissdo da GSA, a qual na época fazia parte do regime
democratico de Jimmy Carter. E quando o governo foi substituido pelo
regime republicano de Ronald Reagan, surge a figura de Diamond como
representante de uma politica abusiva, difamatéria e manipuladora.
Comprovando uma politica institucional onde demarca a prioridade dos
direitos de propriedade em detrimento da livre expressédo e direitos morais
dos artistas.

Depois de cinco anos de angustia e ultraje acumulados numa
audiéncia publica, na qual membros do mundo da arte confrontaram
pessoas alheias a esse mundo, mas totalmente influenciadas pela
manipulacdo da midia, chegou-se finalmente a um resultado. Este revelou
que a quantidade de pessoas que falavam a favor da escultura havia
superado a daqueles contra. Foram dois contra um, porém trés dos cinco
membros do painel, que tomou a decisdo de remové-lo, pertenciam a
agencia cujo lider também do painel, ja havia exposto sua objegcdo a
escultura. Nesse contexto, seria interessante ressaltar que mesmo o
processo pelo qual o trabalho foi criado na época da comissao de aprovagao
da obra, tenha sido inadequado, com o argumento da falta de consulta e
participacdo da comunidade que a vivenciaria no cotidiano perdia, diante
de tanto autoritarismo e arbitrariedade, totalmente seu poder de
argumentacgao nesse injusto e ilegal processo.

Apesar dessas questdes politicas arbitrarias e autoritarias desse fato,
o argumento que foi utilizado para manipular a sociedade, com falsas
pretensdes de devolver a possibilidade de deslocamento da comunidade,
diante de uma obra que “atrapalhava” o livre acesso dos individuos aos
espagos publicos, coloca outra questdo relevante ao se discutir as
intervengdes em espacos publicos. Quem seria a “platéia” , o publico da arte
publica? Quem constituiria 0 “povo”? Quem, e o que, em ultima instancia

decidiriam qual a fungcao que a arte num cenario publico deveria ter para ser



bem ou mal sucedida? A obra de arte deveria ser “moldada” pelas pessoas
que iriam conviver com elas? Elaborada pelo artista em conjunto com a
comunidade? Qual nivel de autonomia teria o artista em sua concepgao?
Uma obra independente dos anseios da comunidade seria um desrespeito a
esta? Ou um entrave, com conotagdes socio-politicas, ao suposto regime
democratico? Questdes como estas levantam discussdes basicas da arte
em espacos publicos, as quais servem como instigacdes reflexivas diante da
complexidade das situagbes espaciais no contexto socio, ideoldgico,
institucional dos centros urbanos. E nesse contexto, Serra destaca a
necessidade da autonomia do artista, defendendo que a arte e a obra de um

artista nunca poderiam ser um ato democratico.

Clara-Clara

Clara-Clara seria um outro exemplo interessante e importante de
citar da obra de Serra nos centros urbanos. Ela fazia parte de uma
investigacdo no trabalho de Serra com a forma do arco. A primeira
escultura em forma de arco que ele construiu foi St. Jones Rotary Arc., que
tinha uma qualidade estatica com seu arco na vertical, como 1/4 de um
cilindro. Para esta escultura encomendada para uma praga na saida do
Holand Tunel, em Nova York, foi requerido pela burocracia federal que a
fixagdo da obra tivesse uma fundacédo de acordo com as leis e os codigos
de engenharia da cidade. O que para Serra era desnecessario, pois suas
pecas eram trabalhadas em uma tipo de inclinagdo que dispensavam
fundacdes. Ele afirma que se estas fossem ajustadas dentro de uma
escavacao na terra posteriormente fechada, poderiam se manter em pé com
seguranga sem a necessidade de fundagdes. Serra como vimos
anteriormente esta interessado na construgdo de suas esculturas, em
estruturas que se relacionem com a gravidade. Suas obras/invengbes néao
pretendem pesquisar somente a forma diante do espaco, mas suas relagcées
de forga, peso e gravidade na iminéncia do desequilibrio. Nessa pesquisa

realiza enormes obras em forma de arco, que desenham com movimento



sua matéria densa e opaca no espaco. Tilted Arc, na Federal Plaza, também
era uma parte de um cilindro, mas que ligeiramente se dobrava, criando com
sua inclinacdo em direcdo ao solo, uma diferente nogdao de volume. Serra
tinha a sensagao de que nessa obra o conteudo do cilindro inclinado era
mais definido em movimento, pois dentro da cavidade do aco o espacgo
fisico era apreendido com mais facilidade na mobilidade.

No caso da obra Clara Clara, um dos cilindros era dobrado e
inclinado para um lado como em Tilted Arc, e o outro ficava invertido para o
outro lado. Formando assim, uma passagem interna entre as partes
contrarias, como um tunel de paredes paralelas inclinadas em diregcao
opostas. O que interessou Richard Serra nesse trabalho foi a mobilidade do
design e as possibilidades da forma do cone.Clara Clara foi concebida para
o Férum, um gigantesco fosso no patio térreo da entrada do Centro Georges
Pompidou, em Paris, na Franca. No entanto, os técnicos do Centro
impediram sua instalagdo. Esse foi um fato surpreendente na histéria de
Richard Serra, diante da questao do conceito de Site-specif, tdo importante
para a concepgao, instalacdo e deslocamento de suas obras nos espacgos
urbanos, como ja foi comentado acima. Entretanto, o que poderia ter
repetido a indignacdo que experimentou em Tilted Arc, diante da
possibilidade de deslocamento de sua obra concebida para um determinado
local especifico, ndo ocorreu em Paris.

Alain Bois acredita °?

que o local oferecido a Serra para o
deslocamento da pecga, na entrada principal dos Jardins das Tuileries, teria
semelhangas com o fosso do Centro Pompidou e por isso foi aceito sem
reservas. Acrescenta, que Serra deveria saber que a obra ganharia muito e
respiraria mais com esse deslocamento. A peca foi colocada justamente
atras dos portdes , abrindo para a praca de La Concorde, nos Jardins das

Tuileries que fica no eixo monumental; Défense-Arco do Triunfo-Praca De

32 ALAIN-BOIS, Yve.“Promenade pittoresque autour de Clara-Clara” in Richard Serra, Paris, Centre Georges
Pompidou, 1983.Pag.88.



La Concorde-Museu do Louvre. Sem duvida, um lugar privilegiado, e
considerado como um espago sagrado para os arquitetos.
Alain Bois ao comentar a escultura Clara Clara coloca questdes
interessantes de se destacar. Diante da questdo do plano e da elevagao na
obra de Serra, afirma que em suas esculturas de grandes dimensdes a
elevagao nao fornecia o plano, e o plano ndo informava a elevagao. Sendo
essa obra uma possibilidade radical de confirmagcdo dessa divisdo
fundamental, se tivesse sido colocada na entrada do Centro Georges
Pompidou, local para a qual foi concebida. Naquele local o observador teria
a visao do plano em sua simetria; dois arcos iguais de um circulo arrumados
como um X, um em oposi¢cado ao outro. E primeiramente, a obra sendo vista
de cima, poderia ter sido apreendida como uma “gestalt’”, em uma falsa
visdo da totalidade do plano. Contudo, Alain Bois, acredita que no local onde
a obra foi finalmente instalada, alguma coisa dessa inicial falsa impressao
pdde continuar a existir, gracas ao acentuado inclinamento das partes que
entortavam a escultura para cada lado. Sendo assim, tanto nos Jardins de
Tuileries como no Centro Georges Pompidou, o observador poderia
conhecer e apreender a totalidade do plano da escultura, antes de se
aproximar e se relacionar com o espago escultorico de perto.

Nos Jardins de Tuileries Clara Clara, continuando com o olhar de
Alain Bois,”® haveria trés diferentes caminhos de percepcdo para o
observador passante. O primeiro olhar seria através do eixo da escultura
que coincidiria com esse eixo monumental mencionado acima, o qual seria
também o eixo do Jardim. A segunda possibilidade seria acompanhar seu
eixo simétrico ao andar vindo da diregdo do Louvre, onde a distancia
distorceria a forma das pecas entortadas, a cada movimento. Provocando
diversas relagdes com a arquitetura em volta, até chegar perto e a peca
revelar sua forma em outra relacédo espacial. E o terceiro seria experienciar
a obra de perto, ou seja seu espacgo por dentro, passando pelo tunel entre

as duas pecgas. Geometricamente, os dois arcos do circulo formavam dois

%3 Ibid.Pag 90-91.



segmentos iguais, como uma parte de um cone e nao de um cilindro. Logo a
curvatura desses arcos ndo eram verticais e esses convexamente colocados
um em frente ao outro, em direcbes opostas, ndo ficavam mais paralelos.
Evidenciando, que sua simetria era quebrada com a percep¢ao de que no
topo, a forma de uma parede era a base do outro, ou seja, era como um
desses arcos estivesse de cabecga para baixo. O autor relata que no “tunel”
de passagem dentro da obra, o observador poderia ter a impressao de que
um arco seguia mais rapido que o outro, como se na apreensao da obra as
partes direita e esquerda de seu corpo né&o estivessem sincronizadas.
Essas questdes levantadas por Alain Bois descrevem seu olhar diante da
obra de Serra em dois lugares especificos diferentes. O autor acredita que
Serra nado haveria questionado a transposicdo de sua obra do Centro
Georges Pompidou para o Jardins das Tuileries, devido ao fato deste
segundo local ser apropriado, ou talvez como ele sugere, até melhor que o
primeiro. Porém, essa afirmacdo de Alain Bois me parece um pouco
precipitada e reducionista. O que seria um lugar mais adequado "a uma obra
de Richard Serra e seu conceito de Site Specif ? Um artista como ele que
defendia sua obra, como resultado de um trabalho para um local especifico
definitivo e impossivel de ser adaptado a outro.
No momento de concepcéao e instalacdo de Clara-Clara, em 1983,
Serra ja havia instalado a peca Tilted Arc em 1981, quando em seguida,
iniciou a polémica suavemente com algumas criticas da comunidade do
local, a pressado de um juiz federal, aumentando com a mudanga de governo
e em 1984 finalmente decidem pela remogao da obra. Serra a partir desse
momento, lutou com muito empenho por seu direito a ndo remocéao
alegando ser uma obra concebida para um determinado contexto como
vimos acima. Se dois acontecimentos de deslocamento de suas obras
fossem relatadas com espacos de tempo significativos, poderiamos pensar
em uma mudanga conceitual em seu trabalho etc. Porém, nesse caso,
prevalece essa ambiglidade manifestada nas atitudes opostas, quase no

mesmo momento. Onde em uma situagdo o deslocamento €& aceito sem



restricdes, e na outra, trava-se uma Iuta extrema de rejeicdo ao
deslocamento da peca fundamentada em conceitos pertinentes a sua obra.
Nesse sentido, Richard Serra deixa uma fenda de incoeréncia no discurso
de um artista que apresenta em seu percurso artistico uma consisténcia nos
questionamentos, conceitos, invengbes e experimentagcdes de sua

linguagem escultorica.



3.4 Obras no espaco interno: museus e galerias de arte.

As obra de Richard Serra nos espagos internos dos museus e
galerias dialogam com questdes diferentes das apresentadas nos centros
urbanos e nas galerias. Contudo, podemos perceber que o contexto
especifico desses locais com suas ideologias e problemas espaciais,
totalmente diversos dos expostos acima, produzem obras que expressam a
coeréncia estética da poética de Serra. Nesse sentido, achamos
interessante utilizar a discussdo de Serra com Alan Colquhoun® sobre a
arquitetura dos museus para elucidar as questdes conceituais da poética de
Serra nesses espacgos. Serra ao questionar sobre o tipo de museu que seria
interessante para acomodar obras de arte, acha dificil definir qual teria dado
certo. Manifesta sua preferéncia pelo Museu do Prado e a antiga Courtauld
Galleries, dizendo que existem neles obras que gosta de ver, e que eles o
permitem de ter uma relagcéo de intimidade com essas obras. Confirmando,
que nesse caso, 0 contexto da arquitetura se torna irrelevante, devido ao
fato que nem se recorda do espaco arquitetébnico. Porém ressalta, que o
espaco seria satisfatério por ndo disturbar a experiéncia com as obras,
possibilitando um dialogo com estas. O que, muitas vezes, nao consegue
em outros museus onde a circulagdo da planta arquitetdbnica parece
privilegiar mais o movimento de circulagdo das pessoas pelo prédio, do que
o didlogo com as obras. Demonstrando assim, seu desagrado com o0s
museus de hoje. Serra considera que estes, em sua grande maioria,
optaram por uma estrutura fechada, com salas, corredores, stands de livros,
lojas e cafeterias. Em vez disso, o artista gostaria de um museu com uma
estrutura flexivel bem aberta, que permitisse um continuo ajustamento, para
receber e delimitar nos espacos a variedade conceitual das obras. Contudo,
o artista ressalta que esse tipo de museu nunca foi feito antes e que por isso

nao conhece os problemas que poderiam surgir.

3 COLQUHOUN, Alan. “A conversation with Richard Serra and Alan Colquhoun” in Carnegie International
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Analisando historicamente museus,55 Serra esclarece, que o primeiro
museu moderno foi o Altes Museum em Berlim, feito pelo arquiteto Friedrich
Schinkel, por volta de 1830. A proposta da instituicao era abrigar os
artefatos presenteados pelo Rei da Prussia. Naquela época, a questao da
apresentagao das obras virou um assunto para uma interessante discussao
filosofica. Esta questionava se o museu deveria expor as obras como
material que privilegiasse os estudantes, ou como um tesouro, onde as
pecas deveriam ser expostas de uma maneira bastante favoravel a visao
contemplativa. Schinkel optou pela segunda, construindo um museu que
nao considerava importante a pratica do estudo da coleg¢ao. Distanciava a
arte tanto de qualquer realidade, como da possibilidade de uma interagao
social. Surgindo assim, um conceito de museu que teve uma grande
aceitagao e que moldou muitos dos museus que temos hoje em dia. Sendo
esse conceito, ao longo dos séculos, muito pouco questionado. Nos anos
1960 e 1970, uma época de muita inquietagao diante das possibilidades de
expansao no campo da arte, como vimos na primeira parte desse trabalho,
surge a discussao em torno desse assunto. Foi um periodo que promoveu a
descoberta de outros espagos e maneiras de interagao entre
obra/observador. Porém, o artista coloca que nos anos 1980 esses antigos e
tradicionais conceitos de museu retornam.

“Né&o foi coincidéncia o design de James Stirling para a Staats-

galerie Stuttgart baseada na obra de Schinkel no Altes Museu de

Berlin. O que vocé tem é a procissdo de salas conectadas por

grandes entradas que criam um corredor interno e prescrevem um

tipo de olhar ; histéria em uma linha reta.”™®

Serra nao considera importante esse tipo de conceito de exposigcao
que segue a histéria em linha reta, por razées supostamente educativas.
Este poderia ser substituido por uma maneira de mostrar, que evidencie
algum aspecto particular das obras expostas, unindo-as de modo que

figuem claras suas qualidades particulares.

55 Ibid. Pag 229-230.
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Diante da discussao histérica da nogéo de museu, Alan Colquhhoun®’
considera, que haveria trés modelos de Museus, concebidos ao longo da
histéria. Sendo o de Schinkel o primeiro exemplo da tradicional idéia das
pequenas salas, depois com Le Corbusier e sua arquitetura moderna de
vaos livres, veio a possibilidade de ruptura da concepcéo tradicional,
oferecendo um espacgo aberto com a neutralidade de seus planos livres. E o
terceiro modelo seria o atual, o qual, Serra define a idéia do espago do Loff,
originaria dos anos 1960.

Nessa época, muitos trabalhos eram feitos nesses espacos, os quais
definiam a escala das obras. Serra realizou sua obra Splashing, em um
antigo galpao no upper West Side em Manhattan, Nova York, usado pela
galleria Leo Castelli para guardar seus estoques. Esse local abrigou uma
exposig¢ao organizada pelo minimalista Robert Morris em dezembro de 1968.
Douglas Crimp declara *®, que Splashing de Serra foi sua obra mais
desafiante ao senso estético comum de um objeto. A obra, ja comentada na
primeira parte desse trabalho, consistia em uma agao do artista jogando
chumbo derretido em um canto do chao da galeria. O resultado, era como
um testemunho do pensamento estético herdado do minimalismo. Isto €,
alguns anos antes Donald Judd havia mencionado que o melhor dos novos
trabalhos (minimalistas) eram o fato de nem serem pinturas, nem esculturas,
0s quais, nao havendo nem forma, nem imagem, n&o poderiam ser
chamado de objetos. Esses objetos especificos criados pelos minimalistas
americanos, necessitavam de uma “espaco expositivo”. Sendo assim, ao
enfatizar a relagdo com o espaco, obra de arte e o local se tornaram
inseparaveis, onde a percepc¢ao da obra ndo afastaria o observador do
mundo real, mas o envolveria nele. Nesse sentido, a arte que esvaziara o
objeto de seu significado interno, produzindo um conteudo perceptivo
relacional do objeto com o local de sua instalagao, se desdobrara em

diversas manifestacdes e demandava uma nova concepgao de museu.
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A questao da apresentagao das obras em museus com suas
etiquetas, que identificam a obra, o artista, o material e 0 ano da feitura
destas, incomoda Serra por ser um elemento institucional que ajudaria a
mudar os efeitos de qualquer obra da arte. O artista acredita® que a
apresentacao das obras de arte, na maioria dessas instituicdes
museologicas, em favor da superficialidade positivista das leituras histéricas,
esconderiam qualquer tipo de disjungédo que o trabalho tenha de sua
producgao original. Serra rejeita a nogdo de museu, como uma instituicao
constituida para produzir e manter a histoéria de uma arte, moldada pela
visao de mundo individual dos grandes mestres. E se nega a participar
dessa ficgao de artista “Mestre”. Esse fazer ideal do “Mestre” inspirado nao
poderia fazer sentido para um artista como Serra. A nog¢ao da”aura” do
objeto que ja havia sido descartada no contexto cultural e artistico de sua
época., sua poetica como herdeira dessa ruptura, contribui com uma
estética que busca habitar o mundo fisico, desprovida da idealidade, da
precisao da forma artesanal, para despertar um tipo de reflexao critica. O
artista cria um novo conceito de apreensao estética que se fundamenta na
acao. Nao existe a forma idealizada a priori. Pelo contrario, esta se molda
de acordo com as demandas do espaco e seu contexto especifico tanto nos
espagos externos como nos internos.

Podemos afirmar que seu trabalho nao tem nenhum significado auto-
referente. Suas construcdes sao projetadas para que o observador possa
apreender suas estruturas e nao sua personalidade. Serra acredita que
quando uma obra esta em um museu a etiqueta traz primeiro o autor, pois a
instituicao invariavelmente cria uma auto-referenciardo que muitas vezes
nao existem. Impedindo assim, a indagagao de como a obra por ela mesma
funcionaria. Entretanto, nos espacos publicos, este problema da referéncia

ao autor da obra seria mais dificil. Pois, no momento em que uma obra se

¥ CRIMP, Douglas.”Redefining Site Specific”. In Richard Serra: Sculpture. New York: The Museum of
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instala em um local publico, ela comeca a fazer parte da vida das pessoas

que o freqiientam. Como foi visto nos polémicos casos da obra Terminal, na
Alemanha e Tilte Arc, em Nova York, que provocaram reagdes negativas no
dominio publico onde foram instaladas. Serra em uma entrevista com Peter

Eisenman declara;

“O problema da auto-referéncia ndo existe quando um trabalho entra
em um dominio publico. Mesmo quando a escultura evoca
controvérsias negativas em seu lugar especifico; a questdo é como o
trabalho altera o lugar, ndo a personalidade do autor.”’

Nos espacgos internos das galerias outras problematicas aparecem.
Diversamente dos museus que estariam mumificando as obras de arte em
concepgdes expositivas que congelam as obras em conceitos determinados
pela histéria da arte. As galerias, em sua fungao comercial, privilegiaria em
seu modo expositivo a venda das obras. O que muitas vezes, na
necessidade de visibilidade dos trabalhos a serem vendidos, pode ocorrer
uma negligéncia na maneira de distribuir as pec¢as no espaco. Isto €, colocar
obras expostas sem dialogar entre si, interferindo em seus conceitos
estéticos, ocupando o mesmo espago apenas com o intuito de comercializa-
las. Serra nunca teve esse tipo de apresentagdao em galerias, pois suas
obras nestes locais sempre se destacaram-se pelo dialogo com o espacgo
interno especifico destas. Buscando instalar, a partir do objeto escultérico no
tempo e no espaco, uma relagao fenomenolégica do observador na
apreenséao do contexto espacial interno da galeria. Desde o inicio de seus
trabalhos em galerias percebemos esse dialogo; mesmo em
Splashing(1968) e Casting(1969), onde se destacava o processo, e nao
havia um resultado de objeto comercial, a obra era o elemento/objeto que
proporcionava essa relagdo com o espaco, tempo e movimento. E depois,

em suas intervengdes com suas placas de ago que produziam dialogos
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poéticos e conceituais nos espagos, conversando verticalmente com os
angulos, cantos , paredes, portas etc das salas das galerias, como fica
evidente nas obras Strike, Circuit , Twins e mais tarde em Slice(1980).

Em Strike, Serra desenvolve uma obra que desperta no observador
uma percepgao do espaco, que intensifica uma nog¢ao espacial de negagao
a funcao normal do espaco da galeria. O artista ao colocar a pega cortando
0 espaco da sala, interrompe e impede o fluxo de passagem normal da
galeria. Promovendo aqui, uma possivel reflexao critica sobre a fungao
comercial da arte nas galerias, e de que maneira poderia interromper, limitar
e dificultar o processo e o fluir de uma arte n&o voltada para a
comercializagdo. Suas obras nas galerias, através de uma apreenséao da
totalidade espacial e contextual do local especifico provocam uma reflexao

critica do espago comercial e privado da arte.

Slice

Outra intervencdo em galerias importante de destacar é Slice, que foi
feita em 1980 para a galeria de Leo Castelli no Soho, em Nova York. Esta
obra, manifestou uma maturidade conceitual fascinante diante das reflexdes
que provocou, colocando em questao o local do privado versus o publico na
arte. Sua peca de escala gigantesca, quase encostando o teto da galeria,
funcionava como uma interdicdo escultérica no espacgo. Direcionando o
movimento do visitante, obrigando-o a experimentar dois diferentes espacos
ideologicos, dentro do contexto de uma galeria de arte.

A obra Slice, é descrita por Crimp,®’ como uma parede curva
continua de ago de grandes dimensodes (10 feet de altura X 124 feet de
comprimento) ao longo do fundo da galeria, entre a parede de um canto a
outra no fim da galeria. E assim, a sala ficava dividida entre duas areas nao

comunicaveis; uma onde o lado convexo da escultura representava o
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espaco publico, e a outra cdncava interior, a area privada. Entrando na
galeria pela porta de servigo era possivel acessar o “espaco publico” da
obra, um grande espaco aberto, onde a obra em curva ao longo da parede
do fundo, fechava a visdo de toda a parte funcional da galeria; os
escritorios, os funcionarios e as atividades desta. Contrastando assim, com
a visao que a entrada pelo hall da galeria proporcionava, ou seja, por essa
entrada o pequeno espacgo confinado pela concavidade da curva, que quase
encostava na parede, estava a area “privada”, revelando o funcionamento
da galeria em seu aspecto comercial dos negdcios da arte. Crimp relata que
era possivel evidenciar uma extraordinaria sensagao espacial,totalmente
diferente, em cada lado da obra. Nesse contexto podemos perceber a
consisténcia conceitual dessa intervencéo, que promove um
questionamento pertinente ao contexto ideoldgico do local, através da
experiéncia espacial com a obra. Despertando criticamente, através da obra,
questdes que remetem ao contexto da galeria como um espaco para ver e
ao mesmo tempo para se comercializar a arte.

Douglas Crimp acredita® que as obras de Serra nos espacos internos
das galerias n&o se colocam de uma maneira subserviente e adaptaveis ao
contexto, mas busca denuncia-los no sentido de provocar uma reflexao a

partir da experiéncia da transgressao espacial. Crimp destaca;

“Na época em que Serra instalou esses trabalhos tardios nas
galerias comerciais e museus, ele ja havia transferido muito das suas
atividades em espacos abertos na natureza e nos centros urbanos.”?

2 CRIMP, Douglas.”Redefining Site Specific”. In Richard Serra: Sculpture. New York: The Museum of
Modern Art,1986. Pag.154.

% Ibid.Pag.155.



4.Consideracoes finais.

A obra de Richard Serra reflete seu universo de homem de metrépole
no embate com a cultura massificada de seu tempo. Sua poética provoca,
através de suas intervengdes espaciais, um novo modo de conhecimento
fenomenoldgico, enfatizando o movimento do corpo na apreensao dos
elementos escultéricos no tempo e no espaco. O observador para conhecer,
apreender a obra no contexto espacial especifico, é convidado a explorar os
elementos escultoricos através de seu corpo em movimento na relagdo com
0 espaco, o qual, ao ser experenciado se modifica, resignificando seu
entorno.

No contexto urbano contemporaneo Serra intervém com suas
gigantescas esculturas resignificando os espacos fisico, sociais e poéticos.
Suas esculturas urbanas, na externalidade de sua matéria e sua relagao
com 0O espacgo, atuam nos centros urbanos como uma intervengao poética
no individuo passivo, gerando um despertar para seu entorno. O individuo
contemporaneo como um passageiro metropolitano, em permanente
movimento produz uma velocidade que determinaria ndo somente o seu
olhar, mas sobretudo, o modo como a propria cidade se apresentaria a ele,
uma grande tela, confundindo-se com outdoors, convertendo-se em um
enorme cenario, tendo os individuos como personagens coadjuvantes de
um filme cadtico e superficial. Nesse cenario a obra de Serra intervém
criando um nova realidade que se construiria e se revelaria a partir de seu
objeto escultérico.

As obras de Serra se relacionam com o caos urbano como um limite
vertical do espaco externo, que ao despertar o habitante da cidade de seu
torpor mecanico de existéncia, indica a possibilidade de novos campos de
significado abertos a experimentagao do espectador. Suas esculturas se
inserem na malha urbana como perturbadores poéticos do cotidiano, no
intuito de resgatar o espago perdido pela cegueira da rotina e da
massificagcdo, que banaliza e entorpece a percepcdo do homem

contemporaneo  nas  metropoles. Richard Serra convida o



observador/passante a uma reflexdo sdcio-politica, existencial de sua
presenca humana diante do movimento incessante, do gigantismo das
novas cidades, suas edificacbes e propostas andnimas de existéncia na.
Poderiamos supor que suas gigantescas obras inseridas no caos urbano
despertariam o individuo passivo, ndo mais como um agente de
transformacao social do projeto ideal moderno, mas sua presenca estaria
sendo solicitada a participar e a se apropriar ativamente de sua realidade.

Suas obras em galerias e museus, também fazem parte dessa
poética do espaco/forma que se da no instante, no tempo € no movimento
que gera a relagdo do observador/obra/espaco, renovando esse dialogo
poético a cada novo deslocamento perceptivo. Os elementos formais
fragmentados, expressos na externalidade do material, na literalidade das
formas, expressa em sua materialidade densa, opaca, revelam a
externalidade teatral de seus objetos escultéricos. Suas esculturas
construidas através de um equilibrio instavel que enfatiza a questado do
peso e da gravidade, promove no campo relacional uma nogao de
imanéncia, de fragilidade no equilibrio das forcas materiais/formais que se
renovavam a cada instante. A obra de Serra estimula uma apreensao do
espago como uma poética da fragilidade da existéncia humana diante de si
e das demandas de um mundo contemporaneo esvaziado de sentido na
rapidez do movimento de massa, no bombardeamento de imagens de
consumo em crescente superficializagao social, cultural.

Em uma sociedade de consumo descartavel, que anula e
descaracteriza o individuo, esvaziando de sentido o espaco interno/externo
no contato com o ambiente, suas obras de escalas monumentais e suas
propostas de interagdo perceptiva critica do espaco, atuam no individuo
como um elemento reflexivo poético da condigdo contemporanea da
existéncia. Diante disso, a obra de Serra apresenta seu dialogo poético no
espagco que provoca, desestabiliza, interrompe o fluxo normativo das
funcdes espaciais. No percurso do observador enfatiza o tempo e

movimento no espacgo, seja na natureza, nos espagos publicos abertos ou



fechados. Rompendo com o banal, com a passividade diante do cotidiano
massificado, com a adaptabilidade comercial da arte, da politica
demagdgica e autoritaria. Para assim, promover uma reflexdo critica em
constante movimento, diante das inumeras possibilidades de conhecimento

e apreensao do mundo.
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