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RESUMO

Este trabalho apresenta uma analise de obras site-specific do Inhotim. A pesquisa aponta
as mudangas do espago expositivo ao longo da Histéria da Arte a partir do
Impressionismo. O estudo procura ressaltar a importancia do espago expositivo nas
mudancas ocorridas na compreensdo do objeto artistico, principalmente na arte
contemporanea, bem como sua relagdo com a comunica¢do e com a experiéncia do
individuo. A analise das obras se basecia em visitas ao Instituto Inhotim, em
Brumadinho, Minas Gerais, em abril e junho de 2016. O projeto também inclui uma
revisdo bibliografica sobre o conceito de Site Specificity, que se desenvolveu na Historia
da Arte a partir dos primeiros trabalhos minimalistas.
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ABSTRACT

This study presents an analyze of site-specific works at Inhotim. The study presents the
changes of the exhibition space throughout the History of Art from the Impressionism.
The study proposes to highlight the importance of de exhibition space in the changes
occurred in the understanding of the artistic object, mainly in contemporary art, as well
its relation with the communication and with the experience of the individual. The
analyze of the works of art are based on visits to the institute Inhotim, in Brumadinho,
state of Minas Gerais, on April and June of 2016. The study also includes literature
review about the concept of Site Specificity, which was developed in the History of Art
from the first minimal works.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho propde estudar a relagdo do espago e da obra de arte na experiéncia
do espectador com trabalhos sife-specific do Instituto Inhotim, localizado em
Brumadinho, Minas Gerais. A partir do estudo da alteracdo do espaco expositivo desde
o Impressionismo, passando pela transformagdo da obra de arte com os ready-mades de
Marcel Duchamp, os quais vao inspirar décadas depois os artistas minimalistas,
observaremos o deslocamento do significado da obra de arte como objeto para seu
contexto e espago, e qual a participacdo do espectador neste processo. A escolha das
obras localizadas no Inhotim ocorre devido ao fato de o instituto ser um exemplo de
museu que extrapola os limites da galeria e muitas de suas obras sdo construidas
especificamente para o espago.

Este estudo ¢ de fundamental importincia para enriquecer o campo do
conhecimento da arte e da comunicacdo a partir das transformagdes no ambito da arte
contemporanea que interferem na reflexdo do sujeito fruidor e na propria arte como
campo de conhecimento e parte de nossa sociedade. A escolha de analisar obras site-
specific se justifica pelo fato de este tipo de obra estabelecer uma relagdo intrinseca com
o espaco e com a presenca do espectador. Na arte contemporanea, a obra de arte, ja
bastante dissociada da ideia de pintura e escultura posicionada dentro de um “cubo
branco”, extrapola os limites da galeria para estar cada vez mais relacionada com o
espago que a envolve.

A escolha do Inhotim foi feita devido a sua configurag@o possibilitar uma maior
interacdo da arte com a natureza. As obras sife-specific do Inhotim desenvolvem uma
relacdo unica com o espaco € com a natureza, sendo muitas vezes alterada e modificada
pelo proprio ambiente. O Inhotim consiste em um ampla extensdo de terra que
concentra o maior acervo de arte contemporanea no Brasil. Inaugurado em 2004, pelo
colecionador Bernado Paz, a dindmica do local ¢ explorada a partir de varias galerias
dedicadas a um ou varios artistas, esculturas ao ar livre e site-specific, além uma vasta
flora e projetos paisagisticos que se relacionam com as obras de arte. A andlise das
obras serd feita com base em duas visitas realizadas ao Inhotim, em abril e junho de
2016.

No Capitulo 2, sera explorado o papel fundamental do espaco expositivo a partir
dos Saldes de Arte do século XIX, através dos quais comeca a surgir efetivamente um

mercado de arte. A partir da pesquisa de Sonia Salcedo del Castillo (2008) Cendrio da



Arquitetura da Arte, sera analisado também no Capitulo 2 como o espago expositivo
comega a delinear os caminhos da arte, por vezes sendo este o agente transformador da
propria arte, partindo do surgimento do Impressionismo.

Ainda no Capitulo 2, para analisar as mudangas do espago expositivo na arte
moderna e na transi¢do para a arte contemporanea sera utilizada a obra de Brian
O’Doherty “No interior do cubo branco: a ideologia do espago” (2002). Nesta obra, o
autor explora o conceito de “cubo branco”, que consiste na estrutura ou conceito
expositivo que abriga a arte moderna nos museus e galerias do século XX. A partir da
obra de O’Doherty (2002), de sua critica sobre a estrutura do “cubo branco” e de suas
observagdes sobre a ideologia do espaco, sera apontada a importancia da relacdo da
obra de arte com o espago ¢ a transformacao da experiéncia do espectador.

Serd analisado também no Capitulo 2, a partir da obra de O’Doherty (2002) e da
pesquisadora e critica de arte Anne Cauquelin em “Arte Contemporidnea: uma
introducao” (2005), o inicio do deslocamento da obra de arte de seu objeto em si para o
espaco e contexto, que ¢ inaugurado por Marcel Duchamp com seus ready-mades na
primeira década do século XX. A ruptura provocada pelos ready-mades deixa um
legado para a Historia da Arte e inaugura uma discussdo sobre o espago legitimador da
galeria. Analisaremos, ainda no Capitulo 2, de que forma a obra de arte deixa de ser
auto-referente em relagdo a seu conteudo e significado para assumir uma relagao
intrinseca com o espago no qual ¢ implantada e seu contexto. Este deslocamento do
conteudo da obra de arte para o contexto sera estudado a partir da reflexdo de de Anne
Cauquelin (2005) sobre o continente e o contetido da obra e a analogia com a ideia do
teorico canadense Marshall McLuhan com sua méxima “o meio ¢ a mensagem”.
Admitindo que arte também é comunicagdo, segundo a analogia de Cauquelin, a obra de
arte ¢ o “meio”, o contetido da obra ¢ a “mensagem” que vem de um “emissor” (artista)
para um “receptor” (espectador).

No Capitulo 3, abordaremos o conceito de Site Specificity, que diz respeito a
obra produzida para estar em um lugar especifico. O contetido e a forma de uma obra
site-specific se relacionam intrinsecamente com o local para o qual foi destinada e perde
completamente seu sentido se for retirada do local. Neste tipo de obra, caracteristico da
arte contemporanea e também essencial na composi¢ao do acervo do Inhotim, o espaco
e a relacdo do espectador sdo fundamentais para a absor¢do de seu contetdo.
Estudaremos o conceito de Site Specificity, bem como a influéncia do minimalismo

neste tipo de obra a partir dos textos Cendrio da Arquitetura da Arte, Sonia Salcedo del



Castillo (2008), Escultura em Campo Ampliado (1984) e Caminhos da Escultura
Moderna (1998), de Rosalind Krauss. Também utilizaremos para explicar os
desdobramentos deste tipo de obra site-specific o texto de Jean-Marc Poinsot L'In situ et
la circonstance de sa mise en vue (1989) e o artigo da curadora americana Miwon Kwon
One place after another: Notes on Site Specificity (2008).

Algumas obras site-specific dao a possibilidade de interagir e de certa forma
fazer parte da obra de arte, tornando esta uma experiéncia impactante para o espectador,
que abandona seu carater apenas “contemplador” e até invisivel na logica do “cubo
branco”, para tornar-se um espectador ativo, que interage e faz parte da obra. Esta
mudanga ocorre a partir das primeiras obras minimalistas que, esvaziadas de qualquer
conteudo semantico, fazem da relagdo com o espectador seu ponto central. Ainda no
Capitulo 3, estudaremos a relagdo da obra com o espectador, cada vez mais ativo e
participante.

Para entendermos o Inhotim e a histoéria deste local e de que forma o instituto
impulsiona a producdo de obras site-specific, abordaremos, no Capitulo 3, suas
principais caracteristicas a partir de textos dos curadores e colaboradores do Instituto
presentes no livro através: Inhotim (2008), organizado por Adriano Pedrosa e Rodrigo
Moura, com a curadoria de Allan Schawrtzman e Jochen Volz. Este espaco inovador e
pioneiro no Brasil e na América Latina em termos de arte contemporinea retine uma
vasta cole¢do de diversos artistas nacionais e internacionais e abriga um importante
acervo de obras site-specific, devido a sua ambicdo e capacidade de comportar obras
deste tipo.

Apb6s observarmos a evolucdo do espago expositivo e as rupturas e
transformagdes da arte moderna para a arte contemporanea, partiremos para a analise,
no Capitulo 4, de trés obras site-specific do Inhotim para aprofundarmos o estudo destas
relacdes entre espacgo, obra, artista e espectador e observarmos de que forma estas
relagdes ocorrem no momento da observagdo da obra. Serdo analisadas neste trabalho
as obras Viewing Machine (2001-2008), de Olafur Eliasson, Beam Drop Inhotim 2008
(2008), de Chris Burden e Piscina (2009), de Jorge Macchi, com o objetivo de estudar
nestas relacdes as possibilidades de impacto e reflexdo da obra de arte, numa nova
conjuntura que leva para fora da galeria a experiéncia do espectador e para fora da obra
de arte seu significado. Para esta analise das obras no Capitulo 4, serdo observados os

conceitos e ideias tratados nos capitulos anteriores, assim como levadas em



consideracdo as visitas realizadas no Inhotim, como possibilidade de vivenciar a
experiéncia das obras de arte.

Observaremos neste trabalho de que forma estas obras impactam a experiéncia
do espectador e revolucionam a produgado artistica contemporanea com os legados dos

ready-mades e dos trabalhos minimalistas.



2 A ALTERACAO DO ESPACO EXPOSITIVO

Neste capitulo abordaremos a evolucdo do espago expositivo e as principais
mudancas deste espaco da arte moderna para a arte contemporanea. No subcapitulo 2.1,
para tratar da dindmica dos saldes do século XIX utilizaremos a obra de Sonia Salcedo
del Castillo Cenario da Arquitetura da Arte (2008), assim como a obra Historia da
Arte, de Ernst Hans Gombrich (1981/2015). No subcapitulo 2.2, abordaremos o
conceito do “cubo branco”, cunhado por Brian O’Doherty em No Interior do Cubo
Branco: A ideologia do espago da arte (2002). No subcapitulo 2.3, sera abordada a
revolu¢do impulsionada por Marcel Duchamp com seus ready-mades a partir da obra de

Anne Cauquelin Arte Contemporanea: uma introdugdo (2005).

2.1 Os Saloes do século XIX

O espago expositivo ao longo da historia da arte caminhou junto a evolugdo da

propria arte, se adaptando e se transformando de acordo com o estilo artistico da época.

Se toda obra ¢ uma afirmacdo que s6 se revela quando abandona o
isolamento do atelié e se apresenta diante de outro sujeito,
depreendemos que a autonomia do circuito artistico vincula-se a
transmissdo e a recep¢do de seus objetos, pois ¢ exibindo-os que as
ideias e convicgdes artisticas adquirem concretude. (CASTILLO,
2008, p.25)

Os saldes parisienses do final do século XIX funcionavam como um lugar de
observagao para o publico burgués adquirir obras de arte. A partir do desenvolvimento
desses saldes, os artistas comegaram a assumir uma nova posi¢do social e a se
incorporarem no campo das artes liberais da reflexdo. Segundo a pesquisadora brasileira
Sonia Salcedo del Castillo, em sua obra Cendrio da Arquitetura da Arte (2008), estes
artistas produziram paralelamente aos conceitos expositivos mudangas significativas no
espago de montagem.

Apesar da popularidade alcancada por aqueles saldes, que garantiam aos artistas
a possibilidade de serem vistos pelo publico burgués, cada vez menos o gosto artistico
dependia da aristocracia e da Igreja, como ocorria desde o Renascimento, onde as obras
ndo eram consideradas mercadorias e ndo havia efetivamente um mercado de arte.
Castillo (2008) aponta, a partir da obra de Thomas Crow, que nestes primeiros saldes a

visibilidade das obras de arte ‘“crescia proporcionalmente a popularidade e a



espetacularidade de suas realizagdes, extinguindo, definitivamente, a subserviéncia
artistica ao gosto mondrquico” (CASTILLO, 2008, p.26), sendo possivel assim o
nascimento de um mercado de arte e o surgimento da autonomia do artista. A logica de
mercado que imperava nos saldes fazia dos artistas e do publico atores manipulaveis de
acordo com os interesses do mercado. Em contrapartida, alguns artistas se mobilizaram
em busca de um publico realmente interessado em arte, organizando suas proprias
exposicdes em espacos anexos aos saldes e em ateliés.

Com o movimento de libertagdo dos artistas sobre o gosto dominante, também
incentivado pelo espirito de disputa, surgiam mais artistas que tinham o desejo de nao
depender das grandes exposi¢des e que entdo empreendiam suas proprias exposi¢oes
individuais ou de pequenos grupos. Desta forma, os artistas escapavam da degradacao
artistica gerada pela especulacdo nos saldes e, além disso, poderiam se destacar, ja que
devido ao grande ntimero de obras expostas nos saldes, de maneira até excessiva,
muitos artistas “sumiam” naquele mar de quadros pendurados nas paredes.

O artista francés Gustave Coubert ¢ considerado pioneiro por ter criado com
seus proprios recursos o pavilhdo Realismo, um saldo individual exposto paralelamente
a exposicdo universal de 1855. Apesar de o pavilhdo de Coubert ndo ter sido a primeira
exposicao individual na historia da arte, esta mostra se tornou uma referéncia histdrica,
marcando uma posi¢do politica sobre a autonomia do circuito artistico (CASTILLO,
2008, p. 39). O desejo desta autonomia impulsionado pelas exposi¢des individuais de
Coubert influenciou um grupo de artistas que seria conhecido mais tarde como os
impressionistas.

O Impressionismo, considerado o movimento precursor da arte moderna,
inaugurou o rompimento dos aspectos da arte académica. Os artistas deste movimento
buscavam uma nova visdo do mundo e uma nova forma de pintar o mundo. Com a
ambicdo de abandonar uma arte na qual a perspectiva, heranga do Renascimento,
imperava até entdo, os impressionistas buscavam por meio do estudo da luz e da cor
pintar a natureza como a viam, além do desejo de pintar ao ar livre e explorar um novo

1
mundo.

A exploragdo impressionista dos reflexos das cores, suas experiéncias
com o efeito do trabalho mantendo solto o pincel visavam a criacao de

! Disponivel em: http://beatrizlagoa.com.br/beatrizlagoa/impressionismo/. Acesso em: 16/11/16




uma réplica ainda mais perfeita da impressao visual. (GOMBRICH,
2015, 536)

O Renascimento deixou a heranga da técnica da perspectiva, que a partir de um
ponto de fuga induz o olho do espectador para dentro do quadro. Neste tipo de técnica a
moldura funciona como um limite que separa a obra dos outros elementos exteriores,
funcionando, desta forma, como uma janela. As molduras desempenhavam o importante
papel de separar aquele universo pintado no quadro do mundo exterior. Desta forma, um
espagamento entre as telas ndo se fazia necessario e os quadros eram colocados um ao
lado do outro, sem muito espagamento. E, pelo carater especulativo dos saldes, quanto
mais quadros coubessem na parede melhor (CASTILLO, 2008).

Contudo, as telas impressionistas, apesar de ainda conservarem caracteristicas da
arte académica como a perspectiva, ndo funcionavam mais como janelas. No
Impressionismo, os quadros comecam a ser feitos em camadas de tinta e pinceladas
aparentes, tornando necessario certo afastamento para observar a obra. Além disso, as
obras impressionistas ndo tinham limites bem definidos, assim, o quadro muitas vezes
extrapolava o limite da tela. A partir dai os quadros comegam a ser expostos com mais
espagamento entre eles, para que cada um tenha importancia e singularidade e para que
fosse possivel a compreensdo da obra.

Segundo Castillo (2008), ja4 ndo era mais possivel a exposicdo dos quadros
impressionistas como eram feitos com os quadros dos saldes, colocados muito proximos
aos outros ndo sendo possivel um “respiro” entre eles, pois essa separagdo era realizada
pelo limite da moldura do quadro, que como funcionava como uma janela, ndo sofria
interferéncia dos quadros ao redor. O “respiro” entre os quadros também era
fundamental para a individualidade do artista, cada vez mais buscada tanto pelo autor
quanto pelo publico. Desta forma, os impressionistas buscaram realizar suas proprias
exposigdes, com o objetivo de manter o nivel de sua producdo e se diferenciar dos
outros artistas.

No final do século XIX, com o desenvolvimento industrial a todo vapor e a
légica da mercadoria cada vez mais forte na sociedade e na arte, alguns artistas
conseguiram por meio das exposi¢des individuais se destacarem e irem de encontro com
essa logica. Os impressionistas impulsionaram mudancgas significativas na forma de
lidar com os saldes e também com o gosto publico dominante. Ao mesmo tempo, se

reinventaram na forma de expor para atrair e formar um publico. Desta forma, podemos



destacar que o espago expositivo desempenha uma funcio transformadora no estilo e
nas técnicas artisticas.

A ruptura dos impressionistas inaugura um capitulo determinante na historia da
arte moderna, que influenciard outras correntes e artistas, e estimulard a contraposi¢ao
de estilos e o surgimento das vanguardas ao longo do século XX. O Impressionismo
funda, portanto, a autonomia do artista, que agora se vé como agente transformador do
mundo e da propria arte. O surgimento das mudangas na forma de expor e nos espagos
expositivos que ocorrem ao longo do século XX estdo sempre ligadas a um
enfrentamento consciente do sistema de arte. Embora mesmo depois disso as exposi¢des

ainda sejam motivadas por aspectos politicos, sociais e econdmicos.

Desde a década de 1950, sob o patronato de colecionadores e
corporagdes empresariais, as exposi¢cdes vém celebrando o espirito de
investimento, que tem envolvido a esfera artistica desde os saldes do
passado. (CASTILLO, 2008, p. 28)

Segundo a autora, muitas das conquistas artisticas se concretizaram no sentido
de uma busca para responder esse tipo de politica. Ainda hoje, muitas exposi¢des se
assemelham as do passado, com o objetivo de uma formagdo do gosto publico, mas com
a diferenciacdo da maneira de expor. E diferem, contudo, na busca pela propagagdo do
progresso industrial que emergia na época com a realizacdo de grandes exposigdes.
Veremos que o enfrentamento ao sistema de arte provocard o surgimento de novos
movimentos artisticos, que buscam driblar a logica capitalista que impera no circuito da
arte. Neste confronto, o espagco de exposi¢cdo ¢ também protagonista e ferramenta das

mudangas ocorridas na histéria da arte.

Se no passado o sentido das exposicdes era apreendido mediante a
feicdo de sua apresentacdo — que no século XVIII, pretendia
representar o que era de interesse do Estado e, em meados do XIX,
buscava expressar o que era socialmente progressivo —, & soleira do
século XX, o sentido das exposi¢cdes dependeria de novas concepgdes
de espago e montagem. (CASTILLO, 2008, p. 38)

Ao discorrer sobre as revolucdes ocorridas na histoéria da pintura no século XIX,
Gombrich aponta que “a ideia de que a verdadeira finalidade da arte era expressar a
personalidade s6 poderia ganhar terreno quando a arte tivesse perdido todas as demais
finalidades™ (p. 503). Essa expressdo torna-se um enunciado importante na medida em

que a pintura evolui em sua técnica e finalidade. Cada vez menos hd uma preocupacao



com a habilidade do artista, que deixa de ser artifice para tornar-se um individuo

distinto que expressa nas suas obras sua subjetividade.

O que as pessoas interessadas em arte passaram a procurar em
exposigdes e estudios ja ndo era uma exibi¢do de habilidade vulgar —
que se tornara comum demais para justificar qualquer atencdo; o que
elas queriam era que a arte as aproximasse de homens com quem
valeria a pena ter relagdes, homens cujo trabalho era testemunha de
uma sinceridade incorruptivel, artistas que ndo se contentavam a
copiar efeitos criados por outros e o dariam uma pincelada sem
perguntar a si mesmos se ela satisfazia sua consciéncia artistica.
(GOMBRICH, 2015, p. 503)

A partir do Impressionismo, as correntes artisticas surgem com o intuito de
romper com 0s conceitos e técnicas das correntes anteriores, refletindo em uma maior
importancia da autoria e da subjetividade do autor. Na arte moderna, o papel do artista é
bastante marcante e a obra de arte “necessita” de um espago dedicado a sua
particularidade e singularidade. Para isso, posteriormente, os museus e galerias se

valeram de uma estrutura que ¢ conhecida como “cubo branco”.

2.2 O “Cubo Branco”

O pesquisador e critico de arte irlandés Brian O’Doherty, em sua obra No
interior do cubo branco: a ideologia do espaco da arte (2002), defende que a historia
do modernismo foi enquadrada pelo espago do “cubo branco” e que a historia da arte
moderna pode ser correlacionada com as mudangas neste espago € na maneira como o
vemos. Portanto, para entender as transformagdes que a arte realiza na sociedade e no
individuo, ¢ fundamental refletir sobre o espago no qual a obra de arte estd inserida e
como ela se relaciona com o publico a partir deste lugar. A estrutura do cubo branco
corresponde a constru¢do de um ambiente asséptico, sem tempo e lugar, com paredes e
teto brancos, buscando a menor interferéncia possivel no espago da galeria que,
contudo, por sua propria pretensdo de ser um “ndo-lugar” interfere na relagdo da obra
com a galeria e do publico.

McEvilley (In O’DOHERTY: 2002), na introducdo da obra de O’Doherty
(2002), defende que o cubo branco foi um instrumento de transi¢do para se afastar do
passado e controlar o futuro a partir de métodos “transcendentais de presenga e poder”.

Contudo, defende que os principios transcendentais sdo, por definicdo, referentes a



outro mundo e ndo a este, fazendo uma analogia a visdo de Platdo sobre um reino
metafisico superior, no qual a forma estd desligada da experiéncia humana neste mundo:
“A forma pura existia, entendia Platdo, mesmo que este mundo ndo existisse”. Desta
forma, podemos entender o cubo branco como uma tentativa de idealizar um espaco
para abrigar obras de arte. Como espaco de idealizagdo, no cubo branco, a sensagdo do
visitante ¢ de ndo-lugar, de um espago artificial, ou mesmo como apontou McEvilley,
transcendental. Esta estrutura exerce poder sobre a obra de arte e sobre o espectador.
O’Doherty (2002) defende que este espaco ideal do cubo branco retira da obra
de arte todos os indicios que interfiram em sua defini¢do como “arte”, demonstrando
que a obra ¢ isolada para que nada prejudique a “aprecia¢do de si mesma”. Ele aponta
que este isolamento d4 ao espaco uma presenca caracteristica de espagos com
convencgdes “preservadas pela repeticdo de um sistema fechado de valores”,
comparando o espaco desta galeria asséptica com espagos como a igreja, o tribunal, o
laboratorio de experimentos, que tém como caracteristicas a santidade, a formalidade e
o misticismo. Ao descrever o espaco da galeria, o autor compara esta estrutura do cubo

branco com a construcdo rigorosa de uma igreja medieval:

O mundo exterior ndo deve entrar, de modo que as janelas geralmente
sdo lacradas. As paredes sdo pintadas de branco. O teto torna-se a
fonte de luz. O chdo de madeira ¢ polido, para que vocé provoque
estalidos austeros ao andar, ou acarpetado, para que vocé ande sem
ruido. (O’ DOHERTY, 2002, p. 4)

O’Doherty (2002) define a relagdo artista-publico como um teste da ordem
social baseada em propostas oferecidas pelas estruturas de apoio, como museus e
galerias. O autor afirma que o principal meio dessa assimilacdo ¢ o estilo artistico, que

estabelece um “senso de localizacao”, fundamental para a ordem social:
9

Esse didlogo artista-publico proporciona uma boa defini¢do do tipo de
sociedade que construimos. Cada arte concedeu licenca a um
estabelecimento, onde ela se acomodou a estrutura social e as vezes a
confrontou — sala de concertos, galeria de teatro. (O’DOHERTY,
2002, p. 83)

O autor aponta que a estética ¢ trabalhada para alcancar uma forma de elitismo
social, sendo a galeria um espago exclusivo, e o que estd exposto na galeria aparenta ser
um produto caro e valioso, onde a estética ¢ transformada em comércio e a obra de arte

em mercadoria. O espaco da galeria ¢ um lugar “caro” e o que esta exposto torna-se
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praticamente incompreensivel, fazendo com que a arte torne-se “dificil” para o publico.
O publico da galeria, observado a partir da estrutura do cubo branco, ¢ também um
grupo social exclusivo.

O autor demonstra que entdo temos um esnobismo social, intelectual e
financeiro que delimita nosso sistema de producdo e nossos costumes sociais como um
todo. O’Doherty em referéncia a estrutura do cubo branco da galeria afirma que:
“Nunca existiu um local feito para acomodar preconceitos e enaltecer a imagem da
classe média alta, sistematizado com tanta eficiéncia” (O’DOHERTY, 2002, p.85).

Contudo, com o pos-modernismo o recinto da galeria ndo ¢ mais neutro,
segundo O’Doherty. O autor defende que a parede branca da galeria torna-se uma

membrana, pela qual a estética e os valores comerciais se misturam por osmose.

Aparentemente a neutralidade da parede branca ¢ uma ilusdo. Ela
representa uma comunidade com ideias e suposi¢des comuns. Artista
e publico estdo, por assim dizer, invisivelmente estatelados em duas
dimensdes num territorio branco. A cria¢do do cubo branco impoluto,
ubiquo, ¢ um dos €xitos do modernismo — criagdo comercial, estética e
tecnologica. (O’DOHERTY, 2002, p. 90)

Desta forma, ¢ possivel destacar que mesmo quando a estrutura do museu ou da
galeria procuram anular as interferéncias, nesta acdo estd impregnada uma ideologia do
espago, que ¢ capaz de interferir na apreensdo da obra de arte e de seu conteudo.
O’Doherty (2002) ironiza que a arte ¢ livre “para assumir vida propria”, referindo-se a
ideia de que as obras de arte apenas podem ser compreendidas em uma atmosfera sem
interferéncias. O espaco do cubo branco, segundo o autor, “¢ consagrado a tecnologia
da estética”: um ambiente branco, sem sombras, completamente limpo e artificial. No
interior deste cubo branco a arte existe em uma “eternidade de exposi¢cdo”, onde o
tempo ndo existe. Esta caracteristica de eternidade, segundo o autor, confere a galeria

uma condicdo de limbo, no qual é preciso estar morto para estar 14:

O recinto suscita o pensamento de que, enquanto olhos e mentes sdo
bem-vindos, corpos que ocupam espaco ndo o sdo — ou sdo tolerados
somente como manequins sinestésicos para estudo futuro.
(O’DOHERTY, 2002, p.5)

Assim, o espectador ¢ eliminado do espaco da galeria. A pessoa estd 14 sem
estar. Esta condi¢do contemplativa do espectador da arte moderna € subvertida pela arte

contemporanea, a partir do minimalismo, que exige uma participagdo ativa do
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espectador para a obra de arte existir, assim como a importancia do local no qual se
insere a obra de arte. Quando pensamos em uma obra de arte moderna, geralmente nos
vem a cabeca a ideia de uma galeria branca, com a obra isolada, que muitas vezes vem
antes da imagem da propria obra, sendo o espago da galeria o arquétipo da arte do

século XX, mais ainda do que a propria obra de arte.

Dentro dessa camara, os campos de forga da percepcao sdo tdo fortes
que, ao deixa-la, a arte pode mergulhar na secularidade. Por outro
lado, as coisas transformam-se em arte num recinto onde as ideias
predominantes sobre arte concentram-se nelas. (O’DOHERTY, 2002,

p- 3)

Contudo, a medida que o modernismo envelhece, o contexto torna-se contetdo,
invertendo os papeis da obra de arte e da galeria: “Numa inversdo peculiar, o objeto
introduzido na galeria ‘enquadra’ a galeria e seus preceitos” (O’DOHERTY, 2002, p.
3). Podemos observar esta inversdo com as primeiras intervengdes de Marcel
Duchamp, com seus ready-mades, quando a propria arte subverte e critica o espago da
galeria, assim como da critica de arte sobre classificar o que ¢ ou ndo arte.
Observaremos que a dissociagdo do artista como artifice, aquele que tem habilidade e a
técnica para produzir a obra de arte, serd cada vez maior a partir de Marcel Duchamp,

que inaugura com seus ready-mades, uma nova forma de considerar o que ¢ ou ndo arte.

2.3 A revolucio de Marcel Duchamp

O artista francé€s Marcel Duchamp, no inicio do século XX, apresentou os
primeiros ready-mades - que sdo objetos j& existentes, na maioria das vezes elementos
industriais, que ganham significado e posi¢do de arte com a exposi¢ao ou titulagdo pelo
artista. A partir destes ready-mades, o artista iniciou uma ruptura que até hoje influencia
os artistas contemporaneos. Em 1917, Duchamp apresentou no Saldo dos
Independentes, em Nova York, “Fonte”, um urinol colocado de cabega para baixo e
assinado com um codinome de R. Mutt, inventado por Duchamp, chocando a critica e
iniciando uma reflexdo sobre a definicdo de arte. A partir deste momento, segundo a
pesquisadora francesa Anne Cauquelin, em sua obra Arte contempordnea: uma
introdugdo (2005) , o artista deixa o terreno estético e o ‘feito a mao’: “Nao ha mais
habilidade, ndo mais o estilo, apenas ‘signos’, ou seja, um sistema de indicadores que

delimitam os locais” (CAUQUELIN, 2005, p. 94). Ou seja, a partir deste momento a
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habilidade do artista como artifice ndo € mais necessaria para produzir obras de arte,
mas sim sua capacidade de produzir significados a partir dos elementos j& existentes no
mundo como, por exemplo, um urinol. Com a exposi¢cdo de objetos cotidianos como
obras de arte em instituicdes de peso, como museus e galerias, Duchamp revoluciona a
definicdo e a percepgao sobre a arte e levanta questdes sobre como estes espagos de arte
sdo legitimadores. A partir desta ruptura de Duchamp, o artista traz o holofote para a
discussdo sobre o que torna os objetos arte. Os museus, os saldes e as galerias ¢ que
concedem a categoria de arte aos objetos. Desta forma, podemos considerar Marcel
Duchamp como um dos precursores da ruptura da arte como contetido, além de definir
que a presenga do espectador torna-se fundamental para complementar o significado da
obra.

Ao fazer uma analogia com a teoria de Marshall McLuhan® sobre o meio ser a
mensagem, Cauquelin (2005) explica a revolucdo proposta por Marcel Duchamp com a
exposicao de seus ready-mades. A autora afirma que com a exposic¢ao dos ready-mades,
o artista modifica sua percepc¢do sobre a arte. Para ele, segundo Cauquelin (2005), a arte
ndo ¢ mais uma questdo de contetido, como cores, formas, interpretacdes da realidade
ou estilo, mas sim uma questdo de continente, ou seja, do contexto e do espago. Assim
fara o tedrico canadense Marshal McLuhan cinquenta anos mais tarde ao afirmar que “o
meio ¢ a mensagem”™: “apagando a distingdo classica entre mensagem (contetido
intencional) e canal de transmissdo (neutro e objetivo) para estabelecer unicidade na
comunicagdo através do meio” (CAUQUELIN, 2005, p. 92)

A autora propde que Duchamp faz este mesmo apagamento, ao apontar que o
local que a obra ¢ exposta, ou seja, o meio, ¢ o proprio conteido (a mensagem) . Ou
seja, ¢ o local que a obra ocupa a definird tal como obra de arte. Quando Duchamp
expde o urinol em uma galeria, o titula como fonte e assina a obra como um artista,
provoca a reflexdo sobre o espaco e a linguagem na arte. Este “apagamento” dos limites
entre meio e mensagem, continente e contetido, ¢ fundamental para entender a arte
contemporanea. Nao ¢ mais a habilidade ou o estilo do artista que afirmam a obra de

arte como tal.

Em relagdo a obra, ela pode entdo ser qualquer coisa, mas numa hora
determinada. O valor mudou de lugar: est4 agora relacionado ao lugar
e ao tempo, desertou o proprio objeto. A divisdo entre estética e arte

* MCLUHAN, Marshall. Os meios de comunicagdo como extensdes do homem (1964).
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se faz em beneficio de uma esfera delimitada como palco, onde o que
esta sendo demonstrado ¢ arte. (CAUQUELIN, 2005, p.94)

2.4 Os ready-mades e a questiao da reprodutibilidade técnica

A partir dos ready-mades, Duchamp também reflete sobre a questdo da
autenticidade, que na arte moderna tinha um papel fundamental sobre o valor da obra. A
reprodutibilidade técnica, permitida pelo avango das artes graficas e da tecnologia,
garantiu maior facilidade na produ¢do de obras em série. Contudo, Walter Benjamin,
em seu texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1994) argumenta
que mesmo na reprodu¢do mais fiel, o “aqui e o agora” da obra de arte estd ausente.
Essa existéncia Unica apontada pelo autor ¢ que se desdobra sua histéria e sua

autenticidade. Nesta autenticidade € que esta a tradi¢do que identifica o objeto.

A autenticidade de uma coisa ¢ a quintesséncia de tudo o que foi
transmitido pela tradi¢do, a partir de sua origem, desde sua duracdo
material até o seu testemunho historico. Como este depende da
materialidade da obra, quando ela se esquiva do homem através da
reprodugdo, também o testemunho se perde. (BENJAMIN, 1985,
p-168)

A questdo do testemunho, da autenticidade e do “aqui e agora” da obra ¢
definido por Benjamin (1985) através do conceito de aura. O autor afirma que o que ¢
perdido na era da reprodutibilidade técnica ¢ sua aura. Podemos entender que a aura ¢é
garantida através da unicidade e autenticidade do objeto artistico, produzida pelo artista.
Os ready-mades criados por Duchamp a partir de objetos industriais questionam a
questao da aura do objeto artistico, que ao ser produzido a partir de um objeto industrial
Jjé existente tem seu significado deslocado para seu contexto e ndo mais para a obra em
si.

Ao enviar produtos em série a exposi¢oes de arte, como o urinol ou um secador
de garrafas’, nega-se a categoria de produgdo individual ou criatividade do artista. A
partir dai o artista ndo precisa mais da técnica, nem a obra de arte de sua aura. O objeto
torna-se obra de arte a partir do “coeficiente de arte” atribuido pelo artista ao objeto,
que no caso dos ready-mades seriam seu lugar de exposi¢do e seu titulo. Nao ¢ mais a

“aura” da obra que a legitima como arte.

? Secador de garrafas (1914), Marcel Duchamp.
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Em um jogo de designag@o e demonstracdo, que consiste em escolher
um objeto ja existente no uso comum e conceder-lhe um coeficiente
de arte, o ‘aporte’ (ou ‘acréscimo’) pode vir de uma nova montagem,
mas também, e mais necessariamente, dos titulos que o acompanham.
Expor um objeto ¢ intitula-lo. (CAUQUELIN, 2005, p.101)

Desta forma, observamos dois fatores fundamentais na classificagao do que ¢ ou
ndo arte. Podemos apontar que ¢ a linguagem e o espaco expositivo que definirdo
qualquer objeto como arte. Ao considerar que a arte de Duchamp ndo tinha mais
contetido, mas que existia apenas em relacdo ao local na qual era exibida, Cauquelin
(2005, p. 102) afirma que a interven¢ao do artista consiste em exibi-la, constituindo um
primeiro deslocamento. Ao assinar a obra, ele atribui alguns “coeficientes de arte”,
constituindo um segundo deslocamento. A autora ainda defende que a linguagem em si,
mais especificamente as palavras sdo um ready-made, pois sdo elementos que ja
existem para serem empregados de acordo com o sentido desejado, visto que a lingua
ndo ¢ inventada pelos usudrios, apenas transformada ou modificada a partir do desejo de
transmitir uma mensagem, seja ela qual for.

Além de expor objetos industriais como obras de arte, Duchamp assina com um
codinome. Portanto, a questdo da autoria também ¢ subvertida pelo ready-made. O peso
do artista estd em sua critica, em seu conceito, ndo mais em sua fama ou habilidade.
“Nao ha autor, ndo ha receptor, ha apenas uma cadeia de ‘comunicagdo’ encerrada em si
mesma.” (CAUQUELIN, 2005, p. 99). Segundo a autora, a atitude de Marcel Duchamp
ao produzir os ready-mades contém as caracteristicas do que sera desenvolvido pelos
artistas que virdo depois, sobretudo nas questdes a respeito da linguagem e do espaco
na arte contemporanea. O trabalho de Duchamp, neste contexto, ¢ transformador, e ¢é
neste ponto que a arte se articula com a comunicacao.

A partir de Marcel Duchamp a separagdo entre estética e atividade artistica
tornou-se definitiva. Ja ndo importa de que material a obra ¢ feita, como ¢ feita ou sobre
qual suporte é produzida. As proposicdes de Duchamp se desenvolvem em direcdo a
uma designacdo propria sobre a linguagem, ou seja, a titulagdo, e sobre sua exposi¢ao.
Segundo Cauquelin (2005), s@o os locais de intervengdo da obra que estdo em
discussdo. Neste aspecto, a autora defende que entdo a obra de arte torna-se auto-
referencial, rompendo com a representacdo da exterioridade, sua afirmagdo como obra
vem de si mesma. O apagamento do artista na obra também reforca esta proposi¢ao de

sua auto-afirmacdo como obra de arte, que ndo tem mais a pretensdo de um alcance
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geral ou critico, mas sim da afirmacdo de sua propria identidade (CAUQUELIN, 2005,
p. 136).

O tedrico Peter Biirger, em Teoria da Vanguarda (2012), afirma que os ready-
mades de Duchamp ndo sdo obras de arte, mas manifestagdes. O autor defende que
através da provocacdo de Duchamp foi desmascarado o mercado da arte como
instituicdo, na qual a assinatura conta mais do que a qualidade da propria obra, ao
assinar, por exemplo, o urinol. Além de levantar a discussdo sobre a questdo da autoria

na sociedade burguesa.

Nao € a partir da totalidade da forma- contetido dos objetos
individuais assinados por Duchamp que se pode fazer uma leitura do
sentido de sua provocacdo, mas unicamente a partir da oposicao entre
objetos produzidos em série, por um lado, e assinatura e exposi¢do de
arte, por outro” (BURGER, 2012, p.100)

Marcel Duchamp fundou as mudangas que garantem ainda mais importancia ao
espaco no qual a obra ¢ exposta. E € neste espaco que se fundamentam as relagdes entre
o publico e a obra de arte. O modelo dos ready-mades inaugurado por Duchamp
inspirard outros artistas, que também transformardo o modo de compreender a arte e

suas relagcdes com o espectador e com o espago.
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3 SITE SPECIFICITY E O INSTITUTO INHOTIM

Neste capitulo exploraremos o conceito de Site Specificity e a historia e as
caracteristicas do Inhotim. No primeiro subcapitulo estudaremos o conceito de Site
Specificity a partir das obras Caminhos da escultura moderna (1998) e Escultura em
campo ampliado (1979), de Rosalind Krauss, assim como a partir da obra de Miwon
Kwon One place after another: Notes on Site Specificity (1997). No segundo
subcapitulo exploraremos a historia do Inhotim e suas principais caracteristicas a partir
do livro através: Inhotim (2008), que ¢ composto por textos de curadores e

colaboradores do Instituto.

3.1 Site Specificity

Além das contribuicdes de Duchamp para a reflexdo acerca do espago na
historia da arte, outro movimento levantou questdes sobre o local no qual a obra de arte
se insere: 0 Minimalismo. As obras minimalistas, criadas a partir de meados dos anos
1960, sdo produzidas em formas geométricas e simples, com materiais industriais,
como ferro, aco, tijolos, vidro, chapas de cobre. Estas obras valorizavam o equilibrio e a
simetria. Além disso, eram concebidas intelectualmente antes de serem executadas. No
Minimalismo, a interferéncia do artista ¢ minimizada na criagdo, mas principalmente na
execugdo da obra, se assemelhando aos ready-mades de Duchamp. Além disso, o local
de exposicdo ¢ extremamente importante e funciona quase como campo pictdrico, ja
que nele, luminosidade, reflexo e a escala da obra interagem com a presenca do
espectador, muitas vezes repetitiva, monocromatica e esvaziada de contetido semantico.
Pode-se dizer que a obra minimalista incorpora a presenga do espectador.”

A pesquisadora americana Rosalind Krauss, em Caminhos da escultura
moderna (1998), aponta que a ambicdo do minimalismo era deslocar o significado da
escultura para o exterior, retirando-o do espago privado do psicologico e transferindo-o
para uma natureza publica, o que a autora chama de espaco cultural. Portanto, a tese da
autora ¢ de que a escultura contemporanea se volta cada vez mais a essa exterioridade e
descentralizagdo baseada em um vocabulario abstrato da forma.

Krauss (1998) afirma que a arte minimalista tem em comum com a arte pop um

interesse pelo ready-made duchampiano. Contudo, a autora aponta que os artistas pop

4 Disponivel em: http://beatrizlagoa.com.br/beatrizlagoa/minimalistas/ Acesso em: 12/11/2016
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trabalham com imagens ja difundidas, como fotos de produtos como Coca-Cola e
artistas como Marilyn Monroe, enquanto os minimalistas utilizavam elementos que nao
tinham nenhum tipo de contetdo especifico. Desta forma, estes artistas travam o ready-
made como uma unidade abstrata e concentram as atengdes em questdes genéricas.
Segundo Krauss (1998, p. 299/300), a pratica dos artistas minimalistas consistia em
uma forma menos anedoética e voltando a atengdo para suas caracteristicas estruturais e
ndo tematicas, como faziam os artistas da arte pop.

O uso de objetos da industria pelos minimalistas, ou seja, de objetos que nao
foram produzidos pelo artistas confere a estes elementos, segundo afirma Krauss
(1998), uma caracteristica de obscuridade. Ou seja, tratd-los com uma perspectiva
ilusionista ndo ¢ possivel, ja que estes elementos conferem uma caracteristica externa a
obra de arte. A autora defende que estes objetos ja produzidos permanecem externos e
nao servem como veiculo de expressdo, como ocorre nas esculturas modernas: “Nesse
sentido, os elementos ready-made sdo capazes de transmitir, em um nivel puramente
abstrato, a ideia de simples exterioridade” (Krauss, 1998, p. 300). Este esvaziamento de
significado da obra caracteriza a producdo minimalista, que muitas vezes ¢ entendida
como a reducdo da arte a um ponto de vacuidade.

Contudo, podemos entender que este deslocamento da interioridade da obra para
a exterioridade esta relacionado a uma maior conex@o da obra de arte com o espaco que
ocupa. Se seus elementos sdo agora muito mais voltados a seu exterior, tornam-se muito
mais dependentes do contexto do que uma obra moderna, que por sua auto-referéncia
poderia ser facilmente transportada e exibida em qualquer local. J& estas obras que
comegam a ser produzidas na arte minimalista, desenvolvem uma rela¢do intrinseca
com o local no qual estdo implantadas. Dai a importancia do espago na compreensao do

contetido de uma obra site-specific.

Essa questdo da linguagem e do significado ajuda-nos, por analogia, a
perceber o lado positivo da producdo minimalista, pois, ao se
recusarem a dotar a obra de arte de um centro ou um interior
ilusionistas, os artistas minimalistas estdo simplesmente reavaliando a
légica de uma fonte particular de significado ao objeto estético em
absoluto. Estdo reivindicando que o significado seja visto como
originario — para estendermos a analogia com a linguagem — de um
espago publico e ndo privado. (KRAUSS, 1998, p. 313)

Segundo Castillo (2008), o Minimalismo inaugurou a ideia de que a obra torna-

se “interdependente do contexto em que se insere, e, assim, exige a presenca fisica e
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experimental do espectador que, no ato de sua fruicdo, assume a realidade espacial sem
intermediagdo e ndo mais contemplando, mas vivenciando o objeto”. (CASTILLO,
2008, p. 158). Esta nocao ¢ fundamental para compreender a relagdo do espectador com
as obras site-specific, uma vez que este passa a ser parte da obra através de sua
experiéncia. Esta caracteristica da obra minimalista confere autonomia e poder ao
espectador, que antes, no modernismo, era apenas contemplador das obras. No
Minimalismo, a obra depende do espaco e do espectador para desenvolver e construir
seu conteudo. Nao se pode mais, como com um quadro modernista, transferi-lo e
coloca-lo em uma galeria de museu sem que seu contetudo seja transformado.

Esta relagdo com o espago apresentada também pelo Minimalismo, além da
producdo de obras em escala ambiental, provoca o surgimento de uma categoria
conhecida como site-specific, obra de arte que estabelece uma relacdo intrinseca e
interdependente com o espaco que ocupa. As obras que analisaremos neste trabalho
estdo inseridas nesta categoria. Ao tratar as relagdes entre obra e contexto, Castillo
recorda o caso Tilted Arc (1981), de Richard Serra. A obra, que foi concebida para uma
praca em Nova York, teve que ser transferida devido a uma batalha judicial causada
pelo desconforto dos pedestres pelo fato de a obra obrigd-los a mudar a rota de
caminhada para chegar em seus destinos na passagem pela Federal Plaza. Contudo, o
artista preferiu que a obra fosse destruida, justificando que retirar a obra de seu local

seria destruir a obra:

Isso significava que a transferéncia da obra inutilizaria toda sua
relacdo especifica com o espago para o qual fora pensada, aniquilando
assim ndo s6 suas correlagdes espaciais de escala — forma e estrutura -,
mas sobretudo seu conceito, salvaguardando apenas a sobrevivéncia
de sua fungao plastica. (CASTILLO, 2008, p. 172)

A autora ilustra com este exemplo como a obra contemporanea se afasta dos
conceitos modernos a partir da relagdo com o espaco. Ou seja, um nao-lugar, como a
galeria moderna, esvaziada de contetdo, ndo ¢ suficiente para abrigar obras site-
specific, como as obras do Inhotim analisadas neste trabalho.

Para compreender o conceito de site-specific ¢ importante observar sua relacio e
diferenga comparada a escultura moderna. A arquiteta e pesquisadora Rosalind Krauss,
em sua obra Escultura em campo ampliado (1979), estuda a evolugdo da escultura e da
luz a este tema na histéria da arte, principalmente levantando questdes a respeito da arte

contemporanea e de como a critica lida com as denominagdes no campo da arte. Krauss
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(1979) aponta que a denominagdo “escultura” ¢ utilizada para definir trabalhos de arte
bastante diferentes, como ‘“‘corredores estreitos com monitores de TV ao fundo; grandes
fotografias documentando caminhadas campestres; espelhos dispostos em angulos
inusitados em quartos comuns; linhas provisorias tragadas no deserto” (KRAUSS, 1979,
p- 129). A autora observa que nenhuma dessas tentativas poderia explicar a categoria
escultura, a menos que essa categoria pudesse se tornar “infinitamente maleavel”. Para
essa maleabilidade e elasticidade da categoria escultura, a contribuicdo do processo
critico que acompanhou a arte americana do pods-guerra foi fundamental, pois
evidenciou como um significado de um termo pode ser esticado ao ponto de incluir
quase tudo.

Contudo, Krauss (1979) defende que apesar deste uso elastico do termo
escultura ser explorado em nome da vanguarda estética, a “ideologia do novo”, sua
verdadeira mensagem ¢ a do historicismo. Ou seja, o novo ¢ mais facil de ser entendido
a partir de uma evolucdo de formas do passado, devido ao conforto trazido pela
percepcao de similitude, reduzindo, desta forma, tudo o que ¢ diferente ou estranho a
algo que ja conhecemos. Apesar de a categoria escultura ter sido esticada para abranger
um conjunto de objetos heterogéneo, a escultura ndo € interpretada como uma categoria
universal, mas sim uma categoria ligada a historia. Esta categoria, assim como outros
tipos de convengdes, tem sua propria logica interna, com um conjunto de regras, que
apesar de poderem ser aplicadas em diversas situagdes, ndo estdo suscetiveis a

modificagao:

Parece que a logica da escultura é inseparavel da logica do
monumento. Gragas a esta ldgica, uma escultura ¢ uma representacao
comemorativa — se situa em determinado local e fala de forma
simbolica sobre o significado ou uso deste local. (KRAUSS, 1979, p.
131)

Contudo, a autora aponta que o periodo modernista ird atuar em relagdo a perda
de local, sendo o monumento uma abstragdo, como um marco, “funcionalmente sem
lugar e extremamente auto-referencial”. Por isso, a galeria baseada na estrutura do
“cubo branco” foi o local escolhido para acolher este tipo de obra. A condi¢do da

escultura moderna ¢ “essencialmente mutavel de seu significado e fungdo”.

Ao transformar a base num fetiche, a escultura absorve o pedestal para
si e retira-o do seu lugar; e através da representacdo de seus proprios
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materiais ou do processo de sua construgdo, expde sua propria
autonomia. (KRAUSS, 1979, P.132)

Krauss (1979) aponta que alguns trabalhos do inicio dos anos 1960 assumiram a
logica inversa para se tornar uma combinagao de exclusdes, definindo que a escultura
deixou “de ser algo positivo para se transformar na categoria resultante da soma da nao-
paisagem com a ndo-arquitetura”. Estes fatores sdo expressdes das oposi¢des entre o
construido e o ndo construido, entre o natural e o cultural. A autora entdo define que o
“campo ampliado” ¢ gerado a partir da problematizacdo do conjunto de oposi¢des, das
quais a escultura moderna est4 excluida. Ao admitir que a escultura ndo ¢ mais o inico
termo de um campo que inclui possiblidades de formas diferentes, abrem-se
possibilidades para pensar estas formas, estando suspensa a categoria modernistas

“escultura”.

(...) a légica do espacgo da praxis pés-modernista ja ndo ¢ organizada
em torno da definicdio de um determinado meio de expressdo,
tomando-se por base o material ou a percep¢do deste material, mas
sim através do universo de termos sentidos como estando em oposi¢ao
no ambito cultural. (KRAUSS, 1979, p. 136)

Para explicar a ruptura ocasionada por essa “permissdo” que foi colocada em
pratica por alguns artistas entre 1968 e 1970, como Richard Serra, a autora utiliza o
termo “pos-modernista”. Krauss indica que a combinac¢do de ndo-paisagem e paisagem
comegou a ser explorada no fim da década de 1970 e o termo “locais demarcados” ¢
utilizado para identificar obras como Spiral Jetty’ (1970), de Robert Smithson, um dos
precursores da chamada /and art. O trabalho de Robert Smithson também est4 associado
com a tendéncia minimalista, por partir de formas béasicas ampliadas para uma escala
ambiental, em ambientes remotos, trazendo a reflexdo sobre producdo cultural e
natureza.

Segundo Jean-Marc Poinsot, em L'In situ et la circonstance de sa mise en vue
(1989), Smithson introduziu o termo de site (local) pensando tanto nas salas dos museus

quanto em sites geoldgicos. Ele recuperou e adquiriu a abordagem formal e pragmatica

> “Spiral Jetty” foi uma obra efémera. Consistia em uma espiral de acimulo de areia e basalto construida
em escala ambiental que avangava 45 metros para dentro de um lago salgado, em 1970, na costa do Great

Lake, em Utah, Estados Unidos.
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do espago de exposicdo dos artistas minimalistas, considerando este espaco de maneira
axiomadtica. Estas experimenta¢des propostas pelo “campo ampliado” criaram diversas
possibilidades para a producdo contemporanea. Como caracteristica fundamental das
obras site-specific ou in situ, o espago, além de abrigar a obra, ¢ também o lugar onde
acontecem as relagcdes com o espectador.

Poinsot (1989) aponta que a primeira utilizacdo da locucao in situ relativa a uma
obra contemporanea foi dado pela critica de arte Barbara Rose a obra Lipstick de Claes
Oldenburg. Ha uma legenda sob a fotografia da obra “Lipstick Monument in situ at
Yale University, 1969” e no texto adjacente Rose discute a no¢do de monumento em
Oldenburg e sua ironia. Além disso, cita seus varios projetos e conta a histéria da
realizacdo da obra que foi feita pela demanda de estudantes de Yale que queriam
comemorar a “segunda revolucdo americana”, da qual eles eram atores. Rose define
também que a escultura foi implantada ao lado de um monumento aos mortos da
Primeira Guerra Mundial, de uma bandeira americana ¢ de uma biblioteca de livros
raros. No livro de Barbara Rose, dentre diversos outros projetos de monumentos
reproduzidos no livro de Barbara Rose, Lipstick ¢ a Unica a ter sido realizada e,

portanto, reproduzida em seu contexto real de implantacao.

A expressdo ‘in situ’ na legenda da fotografia parece ser portanto
justificativa para o contexto do livro e da produgdo de Oldenburg até
1970. Ela ndo introduz aqui um novo sentido do termo, mas nota
somente que a obra se encontra em seu lugar de destinacgdo, situagdo
suficientemente excepcional para ser destacada. 6 (POINSOT, 1989, p.
68)

Segundo Poinsot (1989), Barbara Rose quis dizer com a expressao monumento
in situ que tal objeto, Lipstick, teve de ser colocado em um local especifico para assumir
seu sentido ironico de anti-monumento. As obras site-specific atuam no sentido de
tornar visivel a circunstancia de sua exposicao e ndo somente de seu local.

Na arte contemporanea, muitas obras sdo produzidas como site-specific, que tem
como caracteristicas desenvolverem uma relagdo com o espago a tal ponto que, se
retiradas do local ao qual foram destinadas, perdem seu sentido. Contudo, as obras sife-

specific s3o, na maioria das vezes, de escala ambiental. Isto faz com que sejam dificeis

® Tradugdo da autora. Trecho original: “La precision ‘in situ’dans la legend de la photographie semble
donc étre justifiée par le context du livre et de la production d’Oldenburg jusqu’en 1970; elle n’introduit
pas ici un sens nouveau du terme, mais note seulement que I’ceuvre se trouve dans son lieu de destination,
situation suffisamment exceptionnelle pour étre souignée.”
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de serem abrigadas por museus urbanos de maneira permanente. O Inhotim, por ter uma
grande extensdo, pode abrigar obras deste tipo e, desta forma, cria experiéncias unicas e
singulares para o espectador.

As obras site-specific em si ja constituem uma critica as instituicdes. Por serem
dificilmente apresentaveis no espaco limitado do museu e ndo caberem na logica do
cubo branco, este tipo de obra de 