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Abstract 7his article reflects about the contemporary notion of “spatial experience” that can be drawn
by means of the emergence of the “expanded field” in arts (Rosalind Krauss, 1979). For a perspective view of this
notion and for its problematization in the current time we pretend to stablish a counterpoint between two historic
moments related to the expansion of the spatial field and its experience: the 1960's, with the focus on the immanent
space by artistic propositions, and nowadays, with the ocurrence of “fusional fields” of art-architecture-landscape-
digital media. We adopt as strategy to construct the question, the approximation of two paradigmatic works for their
respective epochs: the “earthwork” Spiral Jetty of Robert Smithson, constructed in 1970 in the Great Salt Lake (Utah,
USA) and the ephemeral architecture of Blur Building of Elizabeth Diller and Ricardo Scofidio, constructed in 2002 in

the Lake Neuchatel, for the Suiss Expo (Yverdon-les-Bains — Suiss).

Vem se generalizando, em boa parte das anali-
ses das novas midias, uma postura que tende a exacerbar
o impacto que estas causariam no tecido social. Vistas
como algo exterior a sociedade que as utiliza, as midias
estariam provocando uma verdadeira ruptura epistemo-
l6gica, instituindo um novo regime de visibilidade, um
novo modo de regulagdo econémica e, quica, uma nova
ordem societaria. Ainda que tais analises revelem um ele-
mento da realidade atual — o de que algo efetivamente
mudou -, sua desconsideracdo de uma temporalidade
mais longa na qual tais inovagdes possam ser inseridas
e representem a resposta dada pela contemporaneidade,
bem como a ndo observancia das complexas relacbes
que, nos dias atuais, unem as novas tecnologias e as ba-
ses material e cultural da sociedade acabam por fornecer
visdes parciais, atribuindo aos novos meios um valor in-
trinseco ex-ante que, definitivamente, ndo possuem.

No campo especifico das artes e da arquitetu-
ra, por exemplo, os questionamentos, os cortes episte-
molégicos, as buscas de novas linguagens e poéticas ja
se tornaram, pelo menos desde a modernidade estética,
uma constante, sendo esta época brilhantemente deno-

minada por Octavio Paz de tradigdo da ruptura. Tal fato
nao significa, entretanto, que se possa ou se deva insistir
na permanéncia dos ideais vanguardistas do inicio do sé-
culo XX, eternizando a velha dicotomia entre o “velho” e
0 “novo” ou caracterizar toda produgdo contemporanea
como desprovida de interesse ou radicalidade estética,
uma vez que a verdadeira ruptura ja ocorrera e fora, aos
poucos, se aclimatando as exigéncias do establishment.
Nossa intencdo é apenas salientar que se a revolugéo
dos codigos artisticos e arquitetdnicos é uma constan-
te na histéria dessas praticas ela exige, igualmente, uma
revolucdo nas formas de apreendé-los, perceptiva e con-
ceitualmente.

E, portanto, a partir da constatagdo da necessi-
dade de um campo - perceptivo e conceitual — ampliado,
dada a incapacidade de se lidar com as mudangas em
curso, que devemos agucar nossa sensibilidade no senti-
do de vislumbramos um cendrio em grande medida ainda
desconhecido. Outra ndo foi a concluséo tirada por Ro-
salind Krauss (1979) ao se deparar com algumas escultu-
ras realizadas no inicio dos anos 1960. Assim como fora
perceptivel o enfraquecimento, ao final do século XIX,
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da légica representacional do monumento (representacao
comemorativa; veiculagdo simbdlica dos significados ou
usos de um local; figuragao e verticalidade; existéncia de
pedestal como mediagéo entre o sitio real e o signo repre-
sentacional) que norteou a produgéo escultérica ocidental
durante séculos, assistia-se a faléncia de um outro para-
digma - o da negatividade da escultura moderna (auto-
referéncia em relacdo aos seus materiais e processos,
abstragédo, desfuncionalizagéo, absorgéo/eliminacdo do
pedestal, desvinculagdo de um lugar especifico) - a par-
tir do advento daquilo que chamou “expanséo do campo”
da escultura.

Frente a negatividade caracteristica da escultura
moderna, ou seja, que se relacionava com a arquitetura
sem se confundir com ela, e que estava na paisagem, mas
ndo era a paisagem (a sua condicdo de ndo-arquitetura
e nao-paisagem), Krauss aponta como caracteristico do
periodo o aparecimento de vetores de expansao que par-
tem da escultura como “combinacgéo de exclusdes” para a
incorporacao positiva dos termos arquitetura e paisagem.
Nos dizeres de Krauss, a escultura, entao, deixa de ser o
meio termo privilegiado entre outros dois que ela ndo é,
para converter-se em um termo na periferia de um cam-
po que apresenta outras possibilidades estruturalmente
distintas. A passagem da condigc&o de neutralidade para a
de complexidade implicou, segundo a critica norte-ameri-
cana, trés outras “formas” da escultura: os “lugares assi-
nalados”, pela incorporagcédo da paisagem; as “estruturas
axiomaticas”, pela intervengdo no espagco fisico da arqui-
tetura; e a “construcdo de lugares”, pela incorporagéo de
condic¢des tanto da paisagem quanto da arquitetura.

Krauss oferece-nos assim um importante ins-
trumento analitico capaz ndo s6 de “localizar” muitas das
transformacdes ocorridas no ambito da escultura e de ou-
tras praticas artisticas até os anos 1970, bem como al-
guns pontos de tenséo indutores deste processo, como o
abandono da légica do monumento, a fuga da instituicao
museoldgica, a rendncia a fungdo comemorativa e uma
certa “tensdo entrdpica” experimentada pela escultura
(Brea, 2007).

Se tais praticas indicavam a expansao da “experi-
éncia espacial”, implicando o redescobrimento do espago

urbano, parece natural que também a arquitetura se veja
tensionada por tal influxo. De fato, se, como observou
Sola-Morales, a arquitetura sempre estivera presa a Fir-
mitas (consisténcia fisica, capacidade de estabilidade e
permanéncia que desafiam a passagem do tempo), o que
a contemporaneidade parece indicar é a faléncia deste
modelo, donde a necessidade de um “campo expandido”
arquitetonico. Nas palavras de Morales, “uma arquitetura
liquida, em vez de uma arquitetura sélida”, “que subs-
titua a firmeza pela fluidez e a primazia do espaco pela
primazia do tempo” (Sola-Morales, 2002 p.127). Assim
como ocorrera na escultura e demais praticas artisticas,
tal deslocamento ndo se da de imediato, necessitando
de um “processo que estabelega todos os seus estagios
intermediarios”.

E, entdo, com o objetivo de cartografar algu-
mas pistas da transformagdo em curso na natureza da
“experiéncia espacial” contemporanea que procuramos
estabelecer um didlogo entre a “earthwork” Spiral Jetty,
realizada pelo artista norte-americano Robert Smithson,
em 1970, no Great Salt Lake, em Utah (EUA) e a arqui-
tetura efémera do pavilhdo Blur Building, realizada pela
dupla de arquitetos radicados nos EUA, Elizabeth Diller
e Ricardo Scofidio para a Exposigédo Suica, em 2002, no
Lake Neuchatel, em Yverdon-les-Bains (Suiga). Se ambas
decorrem de distintos aportes conceituais e estratégias
de construcéo, partilham, no entanto, de uma sutil e po-
tente similaridade de implantacao que parece fisicamente
indiciar seus desejos por um “campo expandido” da per-
cepcgao — as duas partem do solo firme e conhecido, € lan-
cam-se sobre a agua, meio incerto e pouco controlavel.

N&o se trata, no entanto, de tragcar uma gene-
alogia que vincule Spiral Jetty e Blur Building, mas de,
em aproximando-as, potencializar o pensamento sobre
um outro momento de expansdo da “experiéncia espa-
cial” - do qual Blur é representativo - e que se apresenta
criticamente em relacdo aquele contemporaneo a Jetty.
Uma aproximagdo tensionada por uma transversalida-
de temporal momentanea: no mesmo ano de 2002 em
que Blur permanece temporariamente montado, Spiral
Jetty ressurge, também temporariamente, apds déca-
das submerso no lago em que foi construido (Collier e
Edwards, 2004)
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Figura 1 Spiral Jetty (1970 e 2002); Blur Building (2002)

Tomada por Krauss como realizagdo exemplar
de um “lugar assinalado”, Spiral Jetty foi composta com
6.650 toneladas de rocha basaltica e terra dos arredores,
transportadas em seis dias pelo artista e mais dois assis-
tentes com a utilizagdo de dois caminhdes e dois tratores.
Como resultado tem-se um pier (com 4,5 metros de lar-
gura e de 460 metros de comprimento) que das margens
avancga sobre o lago e se converte em uma espiral.

A obra condensa algumas declaracbes. Uma
declaracdo material expressa na extrema fisicalidade do
processo de execucdo, nas mediacdes realizadas pelas
técnicas de construcdo e no resultado “concreto” obtido.
Uma declaracéo simbdlica assinalada na marcacao mitica
da paisagem por um desenho atemporal. Uma declaragcao
cultural representada pela conversao, através da agéo hu-
mana, do campo natural (o lago salgado em pleno deser-
to) em campo cultural. Exceto em um raro momento de
emersdo das aguas do lago, tais declaragdes chegaram
até o publico “experienciador” de Spiral Jetty por meio das
mediagdes da fotografia e do texto na galeria (insténcia da
pratica artistica que Smithson chamava de non-site/non-
sight em oposicéo ao site/sight da escultura em seu local
original), que criam frente a quase impossibilidade da ex-
perienciagcao do acontecimento uma camada de experien-
ciacdo da representacdo do acontecimento.

A experiéncia da obra, entdo, fica sujeita a uma
condicdo de virtualidade: seja a que opera por meio das
atualizagbes na camada da representacdo, seja a que
opera por meio da (im)permanéncia da obra sob(re) a
agua e deixa entrever as pedras antes negras incrustadas
de sal. O que se tem com a virtualizagcdo de Spiral Jetty
é a ampliacdo da fabula de sua experiéncia imanente e a
possibilidade de serem redescobertas as suas declara-
¢Oes material, simbdlica e cultural.

Se em Spiral Jetty houve o abarcamento, via
expanséo, das categorias da arquitetura e da paisagem,
em Blur Building vé-se que é a arquitetura que, por meio
da fuséo do espaco com os meios digitais, se expande e
abarca a paisagem e a escultura (esta ja em seu campo
expandido), adotando e esticando a “maleabilidade qua-
se infinita” que Krauss ja apontava para a categoria da
escultura nos anos 1960 e 70. Assim como ocorrera com
a escultura, por esta expansao, a arquitetura concreta
(firmitas) passa a ocupar uma posicdo periférica em um
“campo fusional” arquitetura-arte-paisagem-midias digi-
tais no qual apresentam-se outras possibilidades estrutu-
ralmente distintas.

Blur Building pode ser descrito partindo-se das
técnicas ou dos efeitos. Escolhendo-se a primeira alter-
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nativa, € uma construgcdo metdlica (com dimensdes em
planta de 91,5 por 61 metros, situada 23 metros acima do
nivel da agua) revestida por uma atmosfera com baixa de-
finicdo visual composta de vapor da agua extraida do lago
e aspergida por 12.500 pulverizadores controlados por
computador. Escolhendo-se a segunda tem-se um meio
habitavel destituido de referéncias, feicbes, profundidade,
escala, volume, superficie e dimensodes (Diller, 2002).

Assim como o fez Spiral Jetty para o seu tempo,
Blur condensa declaragdes de ordem material, simbdlica
e cultural que nos remetem a uma condigdo contempora-
nea da “experiéncia espacial”. A declaracéo (imaterial se
expressa em sua afirmagdo como construgcédo de atmos-
fera, a partir da negagéo - ou melhor, do embagamento
(referéncia presente em seu nome) da materialidade, das
técnicas de construcéo e da potencializacédo da caracte-
ristica mutavel da construgdo-montagem — uma vedagao
dependente da estrutura. Como ja sinalizava Krauss para
a escultura expandida, a pratica deixa de ser definida
pelo meio para o ser em relagcéo a certas operagdes l6gi-
cas em um conjunto de termos culturais, o que, no caso
de Blur, em sintonia com o contexto contemporaneo, a
arquitetura se converte em manipulagéo de técnicas para
geracéo de efeitos experienciais.

Sua declaracéo (a)simbdlica reside na cons-
trucdo intencional da perda de referéncias visuais e
espaciais, que oscila entre a nuvem como icone exte-
rior e 0 “nada para ver” do interior. Seu efeito borrado,
de “baixa definicdo”, propde-se como reacgdo critica
a supersaturacdo midiatica e de “alta definicdo” pre-
sente em boa parte das tecnologias de imerséo e de
simulacdo contemporaneas.

Se a “baixa definigdo”, nos dizeres dos autores,
se coloca como oposigcéo ao atual estado das coisas, ela
igualmente se apresenta como um dos poélos deste esta-
do, trabalhando em duas frentes, mas com apenas uma
diregdo. A primeira é a mediagéo entre um local definido
que Blur ocupa no territério e a simulagao de Blur como
desterritorializacdo - a construgcdo de um nao-lugar. A
segunda é a eliminagdo de qualquer referente e a sua
substituicdo pelo efeito (borrado) como referente Unico,
realizando a associagdo de uma dimenséao experiencial a

uma dimensdo comunicativa da declaragéo (a)simbdlica:
o borrado como experiéncia e significado potentes.
Quando o efeito torna-se o assunto, o borrado deixa de
ser resultado do mau funcionamento das técnicas e con-
verte-se em funcionamento preciso delas para produgao
de efeitos de (im)precisao.

Ao final, baixa e alta definicdo se encontram,
pois ambas, uma pela falta e outra pelo excesso, expoem
o mesmo estado da situagédo. A “de-énfase” na visdo de
Blur opera pela obliteragdo da cena, o limite sobre o qual
se move a alta defini¢cdo: a virtualizagao alcangou uma di-
mens&o tatil e de visibilidade extrema, que acaba por gerar
ndo-visibilidade, situagéo definida por Baudrillard como o
“obsceno” (“Mais visivel do que o visivel, eis o obsceno.
(...) A cena é da ordem do visivel. Mas ja ndo existe cena
do obsceno, ja sé existe a dilagdo da visibilidade de todas
as coisas até o éxtase. O obsceno é o fim de toda a cena”
- Baudrillard: 1990: 47). O “anti-espetaculo” - montado em
Blur pela substituicdo da atengéo focada, da dramaticida-
de e do climax préprios do espetaculo pela atencéo atenu-
ada, pelo senso de apreenséo e desorientacao (Diller, 2002)
-vincula-se ndo a obscenidade do oculto, do reprimido e
do escuro, mas a de um acontecimento tornado tdo visivel
e experienciavel — o borrado da experiéncia espacial con-
temporanea -, que, como disse Baudrillard (1997), “acaba
com toda visdo, com toda imagem, toda representacao”.
Substituicdo, portanto, do “drama da alienagéo” pelo “éx-
tase da comunicagéo”.

Por fim, sua declaragdo cultural consiste na
conversdo — no sentido oposto ao que realiza Spiral Jetty
- do “campo cultural” em “campo natural”, ou ainda, do
cultural como uma segunda natureza. O lago suico sobre
o qual se implanta Blur é um dos elementos que com-
pdem a geografia efémera das exposicoes tecnoldgicas
e culturais que, se ndo sdo caracteristicas exclusivas do
contexto contemporaneo, nele partiham de uma nova
configuragdo que coaduna informagéo, cultura e entre-
tenimento, tendo como veiculo a experiéncia sensoéria do
espaco que abrange - e coopta - visdo-paladar-olfato-
tato e imaginario.

A experiéncia espacial de Blur condensa a opa-
cidade que reside na virtualidade contemporanea (seja
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em alta ou baixa definicdo) constantemente atualizada
por aparatos técnicos de produgédo — material, simbdlica
e cultural — do sensivel. A reflexdo que deve fomentar
a experiéncia espacial de Blur, e de resto a arquitetura
como “campo fusional”, € quanto que se pode conside-
ra-la como vetor de uma ruptura - como apontou Krauss
para a “escultura no campo expandido” — e quanto como
vetor de maximizacao criativa de aparatos para a intensi-
ficagcdo de uma experiéncia cada vez mais obliterada.
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