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B RESUMO

O artigo é o resultado parcial de investigacoes realizadas acerca de paradigmas de
espacialidade na arte conceitual, com base em uma metodologia experimental que
procura esbocar uma morfologia do género através dos predicados de
desmaterializagao e descentralizacao do objeto artistico no espaco e no tempo. No
presente escrito, investiga-se a maneira como a espacialidade pode se manifestar
dentro da arte conceitual através de trés possibilidades: o espago absoluto, o
espaco impossivel e a indeterminacao. Nos eixos limitrofes, esquadrinha-se a obra
“Le socle du monde” de Piero Manzoni, declaracao do artista italiano de que o
mundo inteiro constituia uma obra de arte (representando, portanto, uma espécie de
geografia absoluta), e “The space between pages 29 & 30” de Robert Barry, espécie
de nimeno que abstrai a intuicao artistica em prol de um espaco impossivel. Nos
meridianos, pesquisa-se a indeterminacao espacial em obras que nao contam com
uma fronteira espacial pré-definida através de exemplares de Vito Acconci, Guy
Debord, Richard Long, Christo e Jeanne-Claude.

m PALAVRAS-CHAVE
Arte conceitual, espacialidade, forma, conceito.

» ABSTRACT

This article is part of the result of an investigation concerning spatial paradigms in
Conceptual Art, based on an experimental methodology that seeks to draw a
morphology of such artistic genre by categorizing the axes of dematerialization and
decentralization of the artistic object in relation to space and time. The paper
investigates the ways in which spatiality may appear within conceptual art through
three possibilities: the absolute space, the impossible space and territorial
indeterminacy. On the borderline axes, the paper analyzes the works “Le socle du
monde” by Piero Manzoni, a statement by the Italian artist that the whole work was a
work of art (thus representing a kind of absolute geography) and Robert Barry's “The
Space Between Pages 29 & 307, a kind of noumenon that abstracts artistic intuition
through an impossible space. In the meridians between these hemispheres, the
essay studies the spatial indeterminacy in works that do not have a predefined
spatial boundary, such as some pieces by Vito Acconci, Guy Debord, Richard Long,
Christo and Jeanne-Claude.
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1.Delineando uma metodologia morfologica da arte conceitual

Partindo do pressuposto de que uma conceituagdo rigorosa da arte
conceitual ndao deve girar somente em torno de um suposto “uso independente da
linguagem ou da fotografia no lugar da pintura ou dos materiais artisticos
convencionais” (RORIMER, 1999, p. 11) (traducao nossa)' ou do emprego de
modalidades menos tradicionais como o video ou a performance, uma vez que tal
premissa confunde a recorréncia na utilizacdo de tais suportes com a prépria
natureza do conceitualismo (delegando a categorizagcdo do termo uma restrigao
histérica bem especifica de um conceitualismo singular em uma determinada época)
e negligencia o papel que midias tradicionais como a pintura, escultura ou musica
podem ter no exame epistemoldgico da arte2 (bem como o seu inverso, na
capacidade de midias alternativas se desenvolverem em um viés formalista) e
partindo também da inferéncia de que essa conceituagdo nao deve tampouco
orbitar em torno de uma aplicacao retroativa dos postulados conceituais em obras
de arte com carater formalista delimitado, tendo em vista que tal abrangéncia
terminolégica acabaria sendo pouco operacional como instrumento de andlise (o
fato de todo objeto artistico carregar consigo um viés conceitual é uma hipétese
estética vélida mas também, de certa forma, um truismo, sendo uma premissa
pouco vantajosa como ferramenta de investigacdo de uma peca que conta com
énfase conceitual em contraste com objetos eminentemente materiais) o presente
artigo opta pela aplicagao do postulado da arte conceitual como um género em que
a “objetividade convencional do trabalho se desloca para uma completa
desmaterializacao” (ALBERRO, 1999, p. XVIl) (traducao nossa)3, ou, ainda, de um
género que prioriza os elementos conceituais do objeto em detrimento dos seus
aspectos formais e 0 coloca como tema da obra.

E preciso ponderar, entretanto, que existem nuances e que, por mais que na
arte conceitual inexista a mesma consideracao de aspectos relacionais elementares
vigentes em uma obra formalista (o carater quase incontingente da funcao de
determinada cor, forma, traco ou do material utilizado dentro de um campo
autossuficiente como o interior de uma tela), seus predicados variam dentro de
certa desmaterializacao que ainda leva em conta o meio (obras que partem de uma
série de instrugbes ou indicacbes especificas, mas com restricbes precisas na
possibilidade de seus resultados)* a completa desmaterializacdo, passando por
variadas gradacOes dentro desse espectro. Para investigar tais possibilidades
conceituais, o artigo parte de uma metodologia prépria ainda experimental que
busca teorizar acerca de dois eixos da arte conceitual e as transicdes possiveis em
cada hemisfério, procurando assistir tanto ao artista quanto ao pesquisador no raio
de ferramentas disponiveis para a criagio de uma determinada obra. Tal
metodologia levaria em conta, em certo momento, um eixo que transita entre um

' No original: The independent use of language and/or photography in place of paint or conventional ‘art’
materials (RORIMER, 1999, p. 11).

2 Exemplares candnicos de obras de arte conceituais realizadas dentro do enquadramento da pintura incluem
“Everything is Purged from This Painting But Art”, de John Baldessari (1968) e “Erased De Kooning Drawing”,
de Robert Rauschenberg (1953).

3 No original: The conventional objectness of the artwork toward the threshold of a complete dematerialization
(ALBERRO, 1999, p. XVII).

4 “Work from Instructions”, de Sol LeWitt (1971) e “A 36” x 36” Removal to the Lathing or Support Wall of Plaster
or Wallboard from a Wall”, de Lawrence Weiner (1968) sao amostras da possibilidade.
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temperamento autografico e outro alografico no interior das obras, caracterizando
aquele como dotado de uma condicado voltada para a exigéncia irrestrita de sua
singularidade e este para as suas possibilidades reprodutiveis ou reinterpretaveis,
ou ainda, um no qual o resultado final da obra é Unico e decorrente de uma
expressao gestual do artista e outro em que seu carater aberto pode variar
dependendo do executante. Em outro espectro (ndo necessariamente posterior,
mas paralelo), ela consideraria um espectro gradativo em torno da transicao entre a
completa materializacdo e a completa desmaterializacdo. Para o diagndstico,
lograria de certas balizas que evidenciaram o seu carater mais ou menos material
em torno de espaco e tempo, na qual uma obra no limiar da desespacializacéo, por
exemplo, inexistiria a nao ser como proposicao, e uma obra limitrofe espacialmente
levaria em consideragdo uma possibilidade espacial ampla, como o préprio planeta.
O artigo em questao pretende analisar trés hipoteses de trabalho exemplares: a
primeira, na qual essa espacialidade é extrema, transcendendo fronteiras ou
territérios; a segunda, que trabalha com a impossibilidade espacial a partir de
construcbes mentais ou linguisticas paradoxais e a terceira, na qual essa
espacialidade é indeterminada, uma vez que, apesar da imprescindibilidade de
certos comando, o resultado final tende a ser impreciso.

2.Espacialidades ultra e infra: do mundo como virtualidade sensivel em
Manzoni as construgodes linguisticas imateriais de Barryica

Um plinto cubico de ferro com uma inscricdo de bronze na dimensao
espacial de 82 x 100 x 100 mm gravada de cabeca para baixo anuncia, mais que a
homenagem a Galileu contida em sua legenda, o atestado de que é todo o mundo
uma obra de arte. O gesto, realizado em 1962 pelo artista italiano Piero Manzoni
(chamado em portugués de “A base do mundo”), ainda que ndo se desvincule
integralmente de certa materialidade, por nao dispensar o componente simbolico
presente na tipologia arquitetdnica (o plinto como a base para uma estatua, vaso ou
qualquer eventual objeto artistico dotado de volumetria), despede a investigacao
aprioristica de seus elementos formais ao tornar a comparacao entre os aspectos
relacionais presentes dentro de seu funcionamento interno uma ferramenta
operacional pouco vantajosa para a analise dessa espécie de obra. Na contramao
da pintura ou escultura com énfase formal modernista que tornaria a forma da obra
0 seu tema, o aceno de Manzoni desloca o tema da obra para a sua forma,
prescindindo da mensuragcdo de seus méritos por meio de predicados
elementarmente esculturais.

Nao se trata, contudo, da isencdo de sua contraparte material: existem
vinculos importantes entre a altura, largura e profundidade do plinto ou a sua
natureza metdlica cuja eventual alteracao poderia conduzir essa manifestacao fisica
da obra a uma corporificacdo malsucedida. Com uma escala maior, por exemplo,
ainda que preservada a proporcionalidade, a peca deixaria de aludir ao carater
imaginario de um plinto e passaria ela mesma a ser um monumento. Por outro lado,
se realizada em escala menor, ela logo se converteria em miniatura. Executada
como €, a obra exterioriza-se justamente como base para um monumento e € na
sua auséncia enquanto manifestagao fisica que reside a construgao de sentido da
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peca. Por mais que a sua importancia enquanto escultura seja deslocada para
segundo plano em prol da énfase na observacdo de seus aspectos conceituais, é
essa fisionomia material, no entanto, que fornece a pista para o enquadramento da
potencialidade da observagdo do mundo como experiéncia intuitiva sensivel na
proposicao de Manzoni e € s6 por meio desses rastros que a cadeia de raciocinios
contida na obra pode conduzir ao resultado estético adequado na percepcao do
espectador.

Para que um olhar solicito, que participe da proposicdo manifesta pela peca
e que tente encarar o mundo como uma obra de arte, ou seja, como um
monumento erigido sob o plinto apresentado materialmente pelo artista, possa se
efetuar, é preciso levar em consideracdo as suas delimitacbes morfolégicas e
sintadticas. Em primeiro lugar, o seu enquadramento como realizagdo limitrofe
dentro do género escultérico: a peca ndo consiste de uma legenda localizada no
canto inferior direito de uma tela virgem em um museu que alegasse tratar-se o
mundo de uma obra e nem tampouco de uma moldura musical com delimitacdo
temporal precisa que afirmasse tratar-se de musica qualquer som executado no
ambiente e percebido pelo ouvinte no instante exato (como a prestigiada 4°33” de
John Cage) e sim de um monumento virtual erigido sobre um plinto real. Nao se
trata, portanto, de uma imaginagao visual em potencial aludida pela auséncia de
uma pintura ou da observacao auditiva dos sons correntes dentro de um tempo
exato, mas do proprio universo enquanto volume escultérico infinito, dotado de
uma grande soma de predicados heterogéneos (da fluidez etérea das nuvens a
compleicao macica da litosfera, das formas vivas ou nao-vivas, de qualquer
manifestacao sensual e fisica e de qualquer raciocinio delegado apenas ao campo
das ideias, em suma, uma grande soma de todos os elementos existentes, o Todo
de um conjunto, contraposto apenas ao Nada, a um vacuo de existéncia). Nao h4,
portanto, nessa espacialidade virtual, qualquer delimitacdo entre a obra e a nao-
obra, nada além de uma dimensao incomensuravel, uma forma aberta continua e
duradoura, em permanente estdgio de mudanga articulada junto as diversas
camadas categoricas.

Uma analise morfolégica ou sintatica de “A base do mundo”, no entanto,
nao deve levar em consideracao a validade ou ndo da premissa enquanto
proposicao filoséfica nem examinar continuamente o que a definicao do mundo
como obra de arte acarretaria se o raciocinio fosse levado aos seus
desdobramentos mais longinquos (o espectador ideal do desdobramento légico
dessa premissa seria uma espécie de deus onipresente e o critico ideal seria uma
forma de deus onisciente). Uma compreensao racional da obra enquanto peca de
arte conceitual certamente se esquiva da aceitacdo dos absurdismos ilégicos de
suas premissas (com todo o senso de humor contido nos paradoxos insondaveis).
O que esta em jogo, aqui, € justamente o seu posicionamento dentro de um
hemisfério da arte conceitual que leva em consideragao a espacialidade. A obra de
Manzoni, portanto, situa-se no polo mais longinquo do espectro espacial: aquele
que, ao desconsiderar qualquer fronteira, delimitacdo ou demarcacao territorial,
acaba por indiscriminar o objeto artistico do nao-artistico, terminando por anular até
mesmo a prépria contraparte material da obra (isto é, o seu plinto), uma vez que,
instalada dentro da obra virtual (ou seja, o mundo) ela é tao parte da obra quanto o

ouvirouver l Uberlandia v. 16 n. 1 p. 30-40 jan.|jun. 2020



ar que a circunda, 0s sons que a rodeiam ou os espectadores que a observam.

Em um pélo antagdnico a espacialidade infinita enquanto cenario virtual, as
pecas feitas por Robert Barry para a revista 0-9, publicacao editada por Vito Acconci
e Bernardette Mayer entre 1967 e 1969, vindimam a construcao espacial impossivel.
Pouco antes, em 1966, o artista Dan Graham ja havia realizado, em sua peca
Schema, experimento analogo, com suas quinze paginas de papel impresso que
dirigiam o espaco da construcéo para o interior de uma revista, confundindo-a com
o trabalho critico. A obra de Robert Barry, contudo, opera em um sentido muito
distinto e radical uma vez que, enquanto Graham realizava espécies de esqueletos
estruturais que, por mais que abertos, ainda deviam muito a uma arquitetura da
pagina (em um de seus esquemas ha, por exemplo, a estipulacdo do ndmero de
adjetivos ou advérbios, da porcentagem de areas ocupadas por tipos ou do
perimetro da pagina), com certo espaco para a indefinicdo, mas com uma margem
bem definida de contencéo do acaso, no projeto de Barry a proposigao linguistica
concebe a impraticabilidade de sua execucdo enquanto obra manifesta
espacialmente. Sao duas pecas que dependem de intervalos ildgicos, ainda que
originalmente pretendam operar tanto como “construcbes mentais demarcadas
quanto como obijetos fisicos” (RORIMER, 1999, p. 20) (traducdo nossa)®: em uma
delas, o novaiorquino pleiteia o espaco entre as paginas 29 e 30, enquanto em outra
ele reclama pelo intervalo entre as paginas 74 e 75. Embora o hiato entre essas
duas Ultimas crie uma situacao espacial interessante que dependera do angulo de
abertura da publicacdo na méao do espectador, podendo variar de 02 a 3602 (por se
tratar de numeracado par e impar, respectivamente, corresponde justamente a
paginacao equivalente a uma revista aberta) independentemente da reportagem
veiculada, no caso do lapso entre as faces 29 e 30 da revista isso é impossivel, uma
vez que se trata de uma paginacao que funciona em frente e verso. Dessa maneira,
0 espaco inexiste além da pura construcao mental.

Como na peca de Piero Manzoni, alguns pré-requisitos materiais devem ser
preenchidos para a criagdo dessa situacao: se la a obra se enquadrava limiarmente
dentro do género escultérico ao depender da instancia do plinto para uma
desmaterializacdo que s6 seria completada mediante uma situacdo paradoxal que
abrangesse o proéprio plinto, aqui a obra é delimitada inicialmente pelo género do
design grafico ou da editoracdo, dependendo da existéncia de uma publicagao
fisica para que ela possa ser concebida (é importante mencionar, ndo apenas como
efeito anedéctico, que ha, na verdade, um ensaio de Dan Graham intitulado
“Eisenhower and the Hippies” na pagina 29, o que inviabilizaria qualquer confusao
acerca do espaco da pagina enquanto parte da obra, enfatizando tratar-se aqui do
espaco entre as paginas). Ainda assim, ela ndo faz emprego dessa revista de
maneira material, bem como a obra de Manzoni também nao o fazia. A diferenca &
que em “A Base do Mundo”, a virtualidade do espaco era infinita e a contraparte
material da peca sinalizava essa direcao abrangente, enquanto aqui a virtualidade
da obra alude a um espaco nao-existente, a um vazio material que ndo atua em
qualquer lugar fisico salva a prépria construcdo mental do espectador que pode
compreender intelectualmente que exista um espaco entre as paginas 29 e 30, mas
que nao podera vé-lo, toca-lo ou ouvi-lo (enquanto em Manzoni esse espectador

5 No original: As mentally delineated spaces just as much as physical ones (RORIMER, 1999, p. 20).
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eventualmente se dara conta de que toda realizacdo intermediada pelo sentido é
parte da obra).

No ensaio “A Intuicdo e a Experiéncia Estética”, o critico de arte Clement
Greenberg (2013) efetua uma breve distingdo entre o conhecimento légico e a
intuicao estética, pontuando que, se o primeiro é formado por meio de cadeias de
raciocinios ou conhecimento dedutivo, o segundo € ilimitado. Se, conforme atesta o
escritor, “qualquer coisa que entre no campo da atencao pode ser intuida e vivida
esteticamente” (GREENBERG, 2013, p. 58), entdo pode-se facilmente depreender
que tudo pode ser experienciado artisticamente e que “aquilo que concordamos em
definir como arte ndo pode ser rigida nem definitivamente separado da experiéncia
estética em geral” (GREENBERG, 2013, p. 59). A utilizacdo da argumentagao de
Greenberg no artigo presente nao deve ser entendida como forma de validacao da
premissa de Piero Manzoni, contudo, uma vez que se parte da premissa de que a
autenticacdo de uma obra de arte conceitual ndo depende da analise e confirmacao
dos raciocinios ali contidos e sim da compreensdo de seus aspectos
composicionais. A definicdo greenbergiana, contudo, presta-se de maneira
proveitosa para apontar a diferenca elementar entre as duas obras que opera
nuclearmente na construcdo espacial de sua estrutura: enquanto Manzoni procura
remover qualquer obstaculo légico ou racional na fruicdo artistica incentivando a
experiéncia intuitiva sensivel da maneira mais extensiva possivel, a peca de Robert
Barry aponta na direcdo inversa. Como um numeno, objeto inteligido
independentemente da percepcao do sentido, a obra sé é tangivel em termos de
entendimento conceitual que abstrai a intuicao sensivel.

3. A indeterminacao espacial: Acconci, Debord, Long, Christo e Jeanne-Claud

A deteccao de obras que operem dentro dos limiares do conceitualismo
aludidos na segunda sec¢éao do artigo - os da intuicao sensivel pura e o do raciocinio
numeénico - procurara, no segmento presente, ir além da mera constatacdo de
variacdes das proposicoes possiveis nessas duas direcoes. Uma obra como Shoe
shops, de Stanley Brouwn, o atestado realizado em 1960 pelo artista holandés de
que todas as lojas de sapato em Amsterdam formariam, agora, parte de sua obra,
embora de inegavel interesse histérico e critico, sera conscientemente
negligenciada nesse escrito em particular, uma vez que se parte da premissa de que
ela constitui, em termos de espacialidade, de uma variacdo menos concentrada das
premissas da intuicdo estética presentes na obra de Manzoni (ainda que,
cronologicamente, a obra seja anterior a do artista italiano e que ela levante outros
problemas espaciais importantes em aspectos circunstanciais tanto no campo da
apropriacao artistica quanto na delimitagao da propriedade publica e privada). Para
essa sec¢ao, contudo, serdo considerados exemplares de espacialidade nos ambitos
da indeterminacao.

Em “Following Piece” de Vito Acconci, performance realizada no outono de
1969, algumas diretrizes existem como enquadramento dos limites da obra, embora
haja um grau de imprevisibilidade que pode estendé-la indefinidamente tanto em
sua dimensao temporal quanto em sua dimensao espacial. O que ha de definido na
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peca é somente um esquema a priori: o artista deve escolher aleatoriamente algum
individuo na rua e segui-lo até que ele entre em um edificio privado. Embora
realizada em Nova lorque, com a subsequente perambulacdo de Acconci pelos
bairros do Bronx, Queens, Brooklyn e Manhattan, o “acompanhamento” do artista
ao transeunte escolhido pode variar de maneira indeterminada, resultando em
pecas com duracdo de alguns minutos ou de varias horas, bem como distancias
curtas ou percursos longos. Evidentemente, existe uma escala no projeto que reduz
a sua infinitude, ao contrario da obra de Piero Manzoni, e essa escala gira em torno
da dimensao humana. Por mais que exista uma espacialidade infinita latente na obra
de Acconci (isto é, nada impediria que um dos transeuntes escolhidos fosse uma
espécie de peregrino que anda dias, semanas e meses sem descanso e sem
adentrar qualquer edificio privado bem como nada interditaria que ele percorresse
longas distancias, cruzando cidades, estados e territérios nacionais), tanto a
geografia quanto o periodo temporal sdo limitados probabilisticamente (as chances
do individuo escolhido ao acaso nao entrar em um edificio sdo escassas, uma vez
que ha todo tipo de afazer voltado a divisdo da rotina que envolvem espacos
privados: do trabalho ao lazer, da alimentacdo ao descanso) pela proporcéo
humana. Ha uma diferenga, portanto, em atestar que o mundo inteiro é uma obra de
arte e que o mundo todo pode fazer parte espacialmente de uma obra (sem que
essas condicdes necessitem eventualmente ser preenchidas).

Parte integrante do acervo do MoMA (Museum of Modern Art) de Nova
lorque, uma fotocolagem que envolve registros imagéticos, anotagdes cronoldgicas,
breves relatos, graficos e mapas, funciona como a contraparte material da execugao
da peca. Cada execucéo dela, contudo, pode ser realizada por outros intérpretes
em momentos distintos (ou seja, inexiste aqui o carater autografico que determina a
imprescindibilidade do gesto do artista ou da singularidade do objeto) ou até por
mais de um simultaneamente, o que certamente traria resultados bem distintos. Um
experimento empirico registrado e documentado acerca das realizagdes individuais
de cada performer poderia até fornecer alguns dados interessantes acerca dos
distintos habitos rotineiros de individuos em cidades, paises ou continentes
diferentes. Pode-se afirmar, seguramente, que uma média temporal e espacial dos
trajetos percorridos revelaria, com o tempo, um padrao recorrente. Dessa maneira, a
indeterminacdo espacial da peca, ainda que com uma espacialidade infinita
incubada em seu interior, acaba cerceada na maior parte das vezes pelas
possibilidades contidas na reincidéncia de certos habitos em dimensao humana.

Uma variacao relevante das possibilidades contidas em “Following Piece” é
o conceito de dérive e de psico-geografia formulado por Guy Debord e pelos
situacionistas. Conforme Wollen, trata-se, no caso do primeiro, de uma técnica
experimental que consiste na “passagem transitéria por ambientes variados”
(WOLLEN, 1999, p. 30) (traducdo nossa)®, ou, de maneira frontal, de uma
perambulagao aleatéria “na expectativa de encontrar interlocutores provocativos e
encontros comoventes” (WOLLEN, 1999, p. 30). A psico-geografia, por sua vez,
consistiia na observacdo da influéncia do ambiente geografico nos aspectos
“comportamentais e emocionais dos individuos” (WOLLEN, 1999, p. 30). Um dos
pontos de partida para a elaboracao da teoria da dérive teria sido um mapa que

8 No original: Transient passage through varied ambiance (WOLLEN, 1999, p. 30).
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demonstrava os habitos comportamentais de um estudante parisiense em seus
trajetos diarios (WOLLEN, 1999), e que revelava justamente os padroes
reconfirmados em seus costumes, como o percurso repetido da casa para a escola
ou para as aulas de piano (0 que, de certa forma, confirmaria a restricdo das
possibilidades espaciais da obra de Acconci em termos de probabilidade). O que
difere as dérives de Debord de “Following Piece” é que no presente caso trata-se de
uma perambulacdo aleatdria executada pelo préprio artista pelo ambiente
geografico, o que de certa forma amplia as possibilidades geogréaficas mas por
outro lado cerceia a indeterminacdo e a aleatoriedade da peca, uma vez que a
imprevisibilidade contida no ato de seguir alguém esbarra nas idiossincrasias e nos
habitos comportamentais do intérprete, bem como na sua recepgao ao ambiente,
tornando o itinerdrio uma espécie de contragesto expressivo muito mais
determinado do que a casualidade e virtualidade da obra de Acconci.

De maneira ainda mais restrita, as fotografias que documentam a viagem de
Douglas Huebler a Massachussetts ou o registro de Richard Long denominado de
“Caminhando por uma linha no Peru” (ARCHER, 2001), realizado em 1972,
condicionam ainda mais a espacialidade ao temperamento do artista. A contraparte
material funciona como uma descricdo a posteriori de um itinerario percorrido, mas
com um grau de indeterminacdo muito menor do que as possibilidades latentes de
Acconci e Debord. Em “Uma caminhada de seis dias por todas as estradas,
alamedas e pistas duplas dentro de um raio de seis milhas centrado no gigante de
Cerne Abbas”, por exemplo, peca também de Long realizada em 1975, a
delimitagao aprioristica € mais rigorosa e a demarcagao do raio é precisa em torno
da inscrigao do geoglifo, bem como a necessidade da espacialidade estar restrita as
estradas, alamedas e pistas duplas. Ainda assim, um grau de casualidade persiste,
uma vez que o trajeto performado pelo artista ndo é tdo balizado quanto as suas
prerrogativas. De maneira semelhante a pecas como aquelas realizadas por Sol
LeWitt, que indicavam um numero determinado de linhas e certa relagao
condicionada entre elas’, mas com possibilidades quase infinitas de execucdes
dispares, resultando nos mais diversos resultados finais, a caminhada aqui pode ser
realizada com heterogeneidade nos quildbmetros percorridos bem como na duragao
temporal devida.

Se as dérives dos situacionistas flexionam o problema de “Following Piece”
em direcdo a um aspecto individual e expressivo (e novamente deve-se reiterar aqui
que nao se trata de uma flexao historica ou no sentido cronolégico, mas de um
argueamento dentro de possibilidades tedricas atemporais), uma obra como “Wall
of Qil Barrels - Iron Curtain” de Christo e Jeanne-Claude, realizada em 1962, é a
conjugacado do problema coletivo na elaboracado processual e composicional da
peca dentro dos predicados indeterminados que também regem obras como as
anteriormente mencionadas. Da mesma maneira que 0 enunciado da obra de
Manzoni anunciava que ndo era o plinto que constituia a obra, mas a totalidade do
mundo, o casal, ao construir uma barricada de 6leo com 89 barris, em forma de
protesto contra a construcdo do Muro de Berlim em 1961, proclamou que era o
7Dentre as instrucoes presentes em seu trabalho “Work from Instructions” (1971), por exemplo, contam-se
comandos como “Dentro de uma area de 20 polegadas, usando um crayon negro, desenhe dez mil linhas a

mao livre, de qualquer tamanho, aleatoriamente” ou, ainda em uma variacao, “dez mil linhas retas”. O resultado
naturalmente variard dependendo do intérprete.
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transito intenso de automoéveis consecutivo a esse ‘entrincheiramento’ que
equivaleria a obra e ndo a sua contraparte material escultural. Dessa maneira, a sua
espacialidade também tem uma laténcia infinita, embora a sua extensao provavel
seja limitada. Por outro lado, enquanto as dimensdes espaciais de “Following Piece”
resultavam dos itinerarios particulares de um Unico individuo, na obra de Christo e
Jeanne-Claude ha uma presenca preponderante dos aspectos coletivos dos
moradores da cidade que utilizariam tal rota para chegar ao trabalho, ao domicilio,
aos centros de lazer ou quaisquer outros locais frequentemente percorridos no
resultado final da peca. Ela exige, mais do que uma completa subordinacéo irrestrita
aos designios de um transeunte, uma subordinagdo completa e articulada as
diversas camadas da sociedade, como uma espécie de somatdrio de finalidades
distintas provenientes das mais contrastantes localidades com designios dos mais
variados em uma homogeneizacao espacial, uma espécie de fila de automoéveis na
qual cada motorista ou passageiro, involuntariamente, contribuiu para a formacéao.

4. Conclusao

Além do objetivo especifico do artigo presente (tracar os paradigmas de
espacialidade presentes na arte conceitual, mapeando situacoes em que o territério
inexiste tanto por abranger todo o espaco integralmente como por ignora-lo em prol
de construgdees linguisticas mentais, bem como explorar circunstancias em que
nao existam molduras bem definidas acerca da geografia espacial em certas obras
que trabalham com a indeterminacdo, persistindo nelas somente fronteiras
probabilisticas, criadas pela confirmacao de padrées e habitos), procura-se também
demonstrar que a realizacdo de uma espécie de critica morfolégica da arte
conceitual (género artistico resistente as categorizacoes formais), que ignore a
nocao de valor e que procure trabalhar meramente como uma descricdo denotativa
das possibilidades composicionais disponiveis ao artista, pode ser benéfica tanto
por oferecer um mapeamento de hipéteses, como por favorecer uma ferramenta
operacional ao critico. Delinear o potencial de espacialidade contido em uma obra
de arte que visa a desmaterializacdo pode ser instrumental no entendimento de sua
singularidade.
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