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RESUMO

A memoria espacial é composta por uma sucessdo de eventos que tomaram lugar na
nossa vida e que ficaram gravados. Eventos esses que tiveram um lugar e um
proposito. A passagem ou transferéncia deste tipo de conhecimento com os outros é

que torna emocionante a vida do quotidiano.

O entendimento do arquitecto sobre este conhecimento ¢ materializado em espaco
para viver e experimentar, espago esse que é o palco da vida, onde tudo acontece. Os
artistas “desafiam” esse conhecimento, procuram a poesia e materializam-no. Vivem-

no com o corpo e transformam-no num objecto.

Rachel Whiteread é uma desafiadora da identidade da Arquitectura e da memoria. Ela
petrifica o vazio, o espago negativo, ndo construido, o in-between things, suscitando de
forma emotiva a memoria e a vontade de infinitude da mesma. Esta intenc¢do da artista
traz a Arquitectura uma visdo fresca e material daquilo que o arquitecto projecta. Ela
materializa o impalpavel arquitectonico, pelo qual um arquitecto luta toda a sua vida.
E esta percepgdo do impalpével arquitecténico que é procurado nesta dissertagio. O

que traz de novo ao seu entendimento.

Palavras-chave: Espaco | Percep¢do | Memoria | Identidade | Rachel Whiteread






ABSTRACT

Spatial memory is composed of a succession of events that have taken place in our lives
and were recorded, events that had a place and a purpose. The access or transference

of such knowledge with others is what makes everyday life exciting.

The understanding of the architect about this matter is materialized in space to live
and experience, space that is the stage of life where everything happens. Artists
“challenge"” that knowledge; they seek poetry and materialize it. They live it with their

body and they transform it in an object.

Rachel Whiteread is a challenger of Architecture identity and memory. She petrifies
the void, negative space, not built, the in-between things, evoking emotionally
memory and the desire of his infinitude. This intention of the artist brings a fresh
materiality vision to the Architecture. She embodies the architectural impalpable, by
which an architect struggle all his life. It is this perception of the architectural
impalpable that is wanted in this dissertation. Which brings new energy to their

understanding.

Keywords: Space | Perception | Memory | Identity | Rachel Whiteread



Esta dissertagao foi escrita ao abrigo do Acordo Ortografio da Lingua Portuguesa de 1990.
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INTRODUCAO

“O mundo é um labirinto, uma realidade que se esconde, como as pregas de
um vestido escondem a estrutura de um corpo e lhe oferecem um resgate
espiritual, resgate da matéria. Neste mundo tudo é sinal de outra coisa.

Tudo é enigma e prodigio.” (Hatherly, 1983)

A Arquitectura desafia a Historia, pondo a prova as suas convengdes, bem como a
condi¢do social do arquitecto. Isto porque “os arquitectos precisam de sentir que
pertencem a sociedade para a qual trabalham e de tocar na artisticidade que sempre
lhes parece escapar. Precisam de pensar que a arquitectura é outra coisa qualquer. (...)
No entanto, [é] espantosa a “modéstia” com que se entende que o arquitecto pode ser
um artista, um sociélogo ou outra coisa qualquer. Ou um maravilhoso anfitrido para
todos esses protagonistas. O portador de um talento multidisciplinar com aptiddes

sociais que lhe permitem abrir portas que insistem em estar fechadas.” (Figueira, 2013)

O Homem pensa/faz Arquitectura apoiando-se nas imagens e ideias daquela que, para
ele, reflecte a vida ideal. Esta actividade universal e multidisciplinar, que define os
espacos e lugares sugestionando os sentimentos e sensa¢des dos outros Homens, torna

o0 arquitecto responsavel pelo mundo e pela percepcio e interpretacdo do mesmo.

No campo da percepgdo do mundo e dos submundos, os arquitectos e os artistas sdo
quem conta a histdria. Sdo, estas duas profissdes, que inicialmente eram apenas uma

(Leonardo da Vinci, Bernini, Borromini), que criam os cenarios da Histéria Mundial
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socorrendo-se daquilo que vivem, viveram e sabem. Sdo eles que expressam e
projectam em algo concreto e fisico a interpretagdo do mundo que, alguém antes deles,

comegou a construir e que agora continua a evoluir.

Esta responsabilidade civil passa por existir e viver. Como diz Fernando Tavora, “o
homem organiza o seu espago; a um individuo e a uma sociedade em equilibrio
correspondem um espago harmonico; a um individuo e a uma sociedade em
desequilibrio corresponde a desarmonia do espago organizado. A forma criada pelo
homem ¢ prolongamento dele — com as suas qualidades e com os seus defeitos.”

(1982, p. 85)

E com a redescoberta dos aspectos informais e extraordindrios da Arquitectura que o
arquitecto/Homem e a Arquitectura se aproximam, com as suas falhas, dificuldades e
constrangimentos. Contudo, sdo estes fracassos que fazem da Arquitectura uma
disciplina de trabalho humano e urbano, consciente dos limites da sua competéncia,
que cria conforto e desconforto, harmonia e desarmonia no espago vivido e

construido.

Sdo estes momentos de nido Gesamkunstwerk', momentos imperfeitos, de recusa da
ideologia do util, que ddo oportunidade ao espago construido de nido ser apenas
funcional mas também experimentado e vivido, tanto fisica como psicologicamente. E,
deste modo, que o espago negativo’ ganha um novo potencial semantico e simbdlico.
Como diz Anténio Olaio (1963), as obras de Arquitectura “servem para mais do que
uma obra de arte, mas o que faz uma obra de arquitectura ser arquitectura nio é aquilo

para que ela serve mas sim o que ela é...”. (2002)

A constatagao de que a Arquitectura nao deve ser apenas funcional e “rigida” para ser

algo que se aproxima do habitante da-lhe uma nova oportunidade de ser entendida,

' Termo alemdo, de 1849, que significa, “obra de arte total”. Estd associado ao compositor Richard Wagner, que
concebeu a sua obra como um conjunto harmonioso de musica, drama e espectdculo, de forma a que nenhuma das
artes que compdem tal obra estejam intrinsecamente relacionadas entre si. Trata-se de uma espécie de teoria global
para todas as artes, projecto utopico que pretendia unificar a cultura e a histéria de uma nagao. Wagner reconhecia nas
expressoes barrocas da arte, combinando a monumentalidade com a diversidade de expressdes artisticas (escultura,

arquitectura, pintura), para atingir um fim harmonioso.

? Entendamos por negativo: o vazio ndo preenchido e intersticial da Arquitectura.






INTRODUCAO

através do movimento do corpo, que aproxima a Arte e a Arquitectura.’

No entanto, o entendimento perceptual sobre o que é a Arquitectura, como disciplina
universal, e a curiosidade e 4nsia de ser um outsider* dentro dela, para perceber de que
maneira é que esta ¢ entendida por todos, levou-nos a pensar em alguns casos, em que

a fronteira Arte-Arquitectura é realmente ambigua e difusa.

“Architecture emancipates us from the embrace of the present and allows us to
experience the slow, healing flow of time. Buildings and cities are instruments
and museums of time. They enable us to see and understand the passing of
history, and to participate in time cycles that surpass individual life.”

(Pallasma, 2005, p. 52)

Falamos da representacdo, da (re)utilizacdo e do tempo da Arquitectura, espacos
construidos e vividos, como ponto de convergéncia das artes, sendo que é neste

timeline, nascer-crescer-morrer, que o0 Homem vive e sonha.

O uso do esquecido, do devoluto, da ruina, em recurso da memoria foi e continua a ser
tema de inspira¢ao para artistas e arquitectos. Como exemplo, temos o Serpentine
Gallery Pavilion 2012, em Londres, da colaboragdo entre os arquitectos suicos Herzog
& de Meuron e o artista chinés Ai Weiwei, que teve como ponto de partida para o
novo pavilhdo, as funda¢des dos anteriores; ou as transformac¢des das casas americanas
do artista Gordon Matta-Clark; entre outros que também tratam a memoria como

gerador de um novo design ou novas narrativas.

Os exemplos anteriores transportam-nos para uma realidade dura e crua que é a
metamorfose daquela que devia ser perene e intemporal, a obra de Arquitectura. Por
outras palavras, mostra-nos aquilo que o Homem néo controla, o tempo, a duragdo
das coisas. E nesta linha de fortalecimento temporal arquitecténico que Rachel

Whiteread nos surge como sujeito de estudo ao despertar metaforicamente o

? A Arquitectura perde a monumentalidade, que afasta o visitante para que este consiga ter uma visdo do todo devido a
escala, e investe na imersividade do corpo na obra. A Arte deixa o quadro emoldurado, pendurado na parede a espera
de ser contemplado, para passar a ser algo também ‘imersivo’ e do espectador. Passa a ser algo em que o “espectador
também age (...) Observa, selecciona, compara, interpreta. Liga o que vé com muitas outras coisas que viu noutros
espagos cénicos e noutro género de lugares. Compde o seu proprio poema com os elementos do poema que tem a sua
frente.” (Ranciere, 1940, p. 22)

* Conceito de Elizabeth Grosz estudado mais adiante.
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entendimento cultural, politico, social e espacial da Arquitectura sem a criar/desenhar.
Por outras palavras apropria-se de matéria construida que gera vazio, para despertar
rememorando, o esquecimento associado ao desinteresse e adormecimento da sua
percep¢ao, decorrente da evolugdo politica, social, cultural, econdmica e tecnoldgica
do Homem. Trabalha esses materiais espaciais e, intencionalmente arquitecténicos,
tornando-os visiveis e inesqueciveis, como acontece nas suas obras aqui estudadas:

Ghost (1990), House (1993) e Nameless Library (2000).

Assim, esta dissertacdo pretende reflectir acerca da proximidade e inspiragdo associada
a ambas as disciplinas, trazendo agregado ao seu entendimento individual e de
conjunto, algumas questoes: ‘¢ Arte ou Arquitectura?, ‘se numa obra de arte a
alteracdo da mesma pelo espectador permanece intacta por ser Arte, e se numa obra de
arquitectura a apropriacdo e consequente alteracio da mesma é um acontecimento
comum, mesmo que o arquitecto ndo o permita, entdo a Arquitectura é Arte? No
entanto, ndo é de nosso interesse definir nenhuma das duas disciplinas mas cruzd-las

de maneira a entender o trabalho realizado pela artista em estudo.

No seguimento destas problematicas foram tidos em conta dois autores principais:
Beatriz Colomina e Anthony Vidler. Beatriz Colomina compara a obra de Whiteread
com um corpo vivo, isto porque Whiteread vé os edificios como corpos vivos que tém
um esqueleto e visceras. Descreve, criticando a obra da artista como um corpo doente,
em que o que é representado é o cancro, a massa sélida que aparece numa Tomografia
Axial Computadorizada (TAC) ou mesmo num Raio-X feito a um corpo doente. Faz
também referéncia ao modo como Whiteread trata o espaco e o representa dizendo
que ao representar este ‘cancro’ expde os segredos e a parte oculta da Arquitectura.’
Anthony Vidler também fundamenta a sua critica segundo esta ideia de massa sélida
que expoe segredos e intimidades mas interessa-se mais pela definigdo e percepg¢io do

espaco representado. Diz que Whiteread expde o espaco doméstico de forma a criticar

* “Buildings are bodies for Whiteread, but not the idealized, healthy, virile, upright bodies, which, following Vitruvius,
served as blueprints for architectural proportions in the Renaissance architectural treatises of Alberti, Francesco Di
Giorgio, Filarete, Cesare Cesariano, and so on, or the body that perhaps may be regarded as its contemporary
equivalent: the trim, muscular, overly exercised body of our time. Whiteread’s body is the pathological body of late-
twentieth-century medicine, the one subjected to ever more invasive and violent procedures, whose inside needs to be
seen in greater detail in order to monitor it, to diagnose it, to intervene in it. A body fragmented by clinical scrutiny. A
body that above all is an interior. A body turned inside out for inspection.” (Colomina, 2001, p. 74)
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os dogmas do espago moderno, explicando que a agorafobia e claustrofobia sdo
curadas com o conceito de espaco moderno, onde ndo ha contraste entre o espago
aberto e o fechado. Assim, a privacidade deixa de ser do espaco e das pessoas que o
habitaram. Vidler, termina o seu discurso dizendo que o espaco que Whiteread

representa, sufoca rejeitando o conforto como um suspiro.

Assim, falamos primeiro de espaco através da analise dos conceitos de espago que
problematizam a sua concep¢io e a sua relacdo com o Homem, tendo como base uma
compreensdo do espaco como evento e espaco de experiéncias e sensa¢des. De maneira
a perceber este espaco falamos de percepgdo inteligivel’ como gerador de identidade.
Por outras palavras, falamos da experiéncia e do entendimento do corpo no espa¢o
que nos conduz na andlise da obra da artista, problematizando o seu trabalho e a sua

visdo sobre a Arquitectura.

Com isto, e nunca esquecendo o passado e principalmente o presente, a proposta desta
dissertagdo é preparar ou antever um futuro inspirado na interpreta¢cdo de uma artista
sobre a concepgdo e percep¢io do espaco vivido, palco das actividades humanas. E
também um estudo motivado pela curiosidade e interesse em complementar um
percurso académico como estudante de Arquitectura, que procura um entendimento
externo da Arquitectura através da Arte, assim como novas alternativas de sentir e

perceber o espago através dos olhos de alguém que nao é arquitecto.

¢ Entendamos percepgio inteligivel como a percepgio que é gerada pelo entendimento do observador (ser subjectivo) e
pelo conjunto de factores que condicionam o espago e o individuo (memdria, sensagoes, conhecimento,...)

23
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DO ESPACO A IDENTIDADE

0 ESPACO

Tomemos, como principio desta abordagem, a definicdo de espago como lugar

habitavel, de eventos, sentimentos e palco de actividades humanas.

Este espago, impalpavel, invisivel, enigmatico e, constantemente, mutavel, sugestiona-
nos acerca da etimologia de Espaco e, consequentemente, de Lugar, por serem muitas

vezes confundidos.

Assim sendo, Espaco (do latim spatium) é o intervalo entre limites ou coisas, o vazio
que tem capacidade de lugar, ou seja, espaco é algo habitavel e simultaneamente,
invisivel, é algo a que se atribui todas as formas simples e complexas, regulares e
irregulares, simétricas e assimétricas, formas com cardcter e carregadas de sentido.
(Arnau, 2000, pp. 67-70) Lugar (do latim localis, de locus) é o espago ocupado ou que
pode sé-lo, é determinado pelo destino e propdsito dos corpos, por outras palavras,
para além de ser um espaco possivel de ser habitado pelo corpo, é também a paisagem
e o local onde a Arquitectura toma posigdes e decisdes, tornando o espago selvagem

habitavel. (Arnau, 2000, pp. 239-242)

Concluiu-se assim, que Espaco s se torna Lugar no momento em que é apropriado
pelo Homem, fisica e/ou simbolicamente, e que Lugar s6 se torna idéneo por ter o

dom de ser paisagem, espago, que o0 Homem recebe e habita, tomando-o como seu e

27
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dando-lhe uma identidade. Ou seja, lugar é genius loci’, lugar em que a ac¢do de
habitar é o objectivo da Arquitectura. Por outras palavras, o lugar é o espago que
ganha outro layer de significado e valor com a simples presenga do Homem, ganha
espirito de lugar por deixar de ser um vazio para ser palco das actividades humanas
dos acontecimentos didrios. Assim, com a introduc¢io do termo habitar, nesta

discussao etimologica, acrescenta-se a ideologia de espago um novo elemento: o

Homem.

Entendamos a Arquitectura como a arte de projectar, em que a sua esséncia é o
espaco. Assim, o espaco moderno vem diluir a ideia de espa¢o tradicional, comodo e
fechado, passando a ser aberto e continuo, onde a fronteira entre o interior e exterior

se torna ambigua e para muitos desconfortavel e demasiado abstracta.

Yi-Fu Tuan (1930), no seu livro Espago e Lugar: a Perspectiva da Experiéncia, quando
analisa espaco e lugar associa a sua reflexdo o tempo e a memdria, que estdo
relacionados com a experiéncia do sujeito, no tempo e no espago. Para Tuan, o corpo,
o tempo e a memdria, sdo elementos fundamentais ao espago, dotam-no de significado
e, consequentemente, transformam-no em lugar. Paul Ricoeur (1913-2005) também
fala de narrativa e de espago no tempo, como sendo a narrativa, do nosso tempo e do
nosso espago, que constréi a memdoria. Por outras palavras, Ricoeur defendia que o
tempo s6 é tempo humano se for articulado de um modo narrativo, assim se o tempo é

humano e as memorias a ele associadas sdo individuais e do individuo, é gerada

identidade espacial e temporal, ou seja, lugar. (Umbelino, 2011)

No seguimento desta tentativa interpretativa da diferenca entre espago e lugar, é
necessario fazer um breve apontamento sobre o estudo do espago na Antiguidade. Esse
estudo inicial ndo era sobre a espacialidade arquitectonica mas sim sobre a natureza do

espaco sendo principalmente estudado por filésofos.

Platao, filésofo classico grego, desenvolve o conceito khora ou chora, definindo espago
como recipiente ou contentor de todas as coisas, gerando um conceito abstracto,

apenas apreendido pela razdo. Aristoteles, também ele filosofo grego e discipulo de

7 Genius loci é um termo romano que significa espirito do lugar, guardido para cada cidade.

29



A Escola de Atenas, 1506-1510.
Rafael



DO ESPACO A IDENTIDADE

Platdo, contraria o seu mestre, ao desenvolver um conceito fundado na escala humana,
em que a relacdo percebida entre os objectos é o espago, ou seja, funda um sistema de
andlise do mundo até entio conhecido, que combina uma aten¢do ao material
empirico com a consciéncia de conceitos duradouros e a-histdricos. Aristételes foi
também bastante influente na Histéria Natural, na histéria da vida e dos reinos
animal, vegetal e mineral, assim como, na geografia e cosmologia. O geocentrismo

proposto por Ptolomeu® deriva da doutrina de Aristoteles.

Para demonstrar como a filosofia e a vida intelectual da Grécia Antiga foram vistas no
final do Renascimento, falamos do fresco de Rafael, A Escola de Atenas (1506-1510)

que nos mostra o conflito entre duas ontologias do espago e das causas primeiras.

Platdo e Aristoteles encontram-se no meio do fresco como protagonistas. Platdo
aponta para cima acentuando o conhecimento como uma disciplina caracterizada pela
austeridade e controlo do corpo e espirito, que acompanha e fortalece a especulagdo
tedrica em busca da verdade. A sua Teoria das formas é um processo vertical de
aquisi¢do da verdade, e aqui o espa¢o esta organizado hierarquicamente separando o
corpo e o profano (aquilo que é efémero, impermanente e corrupto), do espirito e do
sagrado (a eternidade, a dimensdo sobrenatural do sujeito humano e portanto a
capacidade deste ser superior a precariedade da vida). Aristdteles aponta para o plano
horizontal, para a dialéctica entre o extenso e o interrompido, em que o espago é um
lugar ocupado pela biologia, pela vida e pela morte que contém e manifesta sintomas

da eternidade dos seres e das formas, a ideia exprime-se no espago vivo.

Desta forma, e analisando estes dois conceitos classicos, entende-se que, ja na filosofia
grega, havia uma nogao da continuidade do espa¢o, “elemento activo e efectivo, jamais

neutro”. (Aguiar, 2006, p. 76)

No ultimo quartel do século XVII, Isaac Newton faz a distin¢ao tedrica entre Platdo e
Aristoteles, atribuindo uma defini¢do aos seus conceitos espaciais. Assim, Platdo, teria
desenvolvido um ‘espago absoluto’, ou por outras palavras, geométrico e matematico,

puramente racional e estatico, e Aristoteles teria desenvolvido um ‘espago relativo’

% General maceddnio e correligiondrio de Alexandre Magno, aluno de Aristdteles.
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onde a parte geométrica de Platio era determinada pelo movimento e sentidos dos
corpos, ou seja, Aristoteles desenvolve um espago fundado na experiéncia do corpo em

vez de se focar apenas na geometria e 16gica dos espagos. (Aguiar, 2006, p. 76)

Conclui-se assim que, na Antiguidade, para além de ja se discutir a diferen¢a entre
espaco e lugar, respectivamente defendidos por Platdo e Aristoteles, o Homem, corpo
anatdémico, comecava a fazer parte de uma preocupacio espacial. Assim, e definindo
lugar como organizador de relagdes e actividades entre o Homem e o ambiente, o

espaco ¢é lugar, de e para habitar.

Esta andlise espacial, transporta-nos para um novo entendimento do espago. Um
espa¢o mais focado na experiéncia do corpo ao invés da geometria da forma, ou seja,
um espago que é evento, palco da vida. Desta forma, é cada vez mais crescente a
importancia da cinestesia do corpo, tanto individual como colectiva, no espago entre

objectos, a que se dd o nome de ‘vazio’.
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A PERCEPCAO INTELIGIVEL

“Architecture, simply and immediately perceived, is a combination,
revealed through light and shade, of spaces, of masses, and of lines. These
few elements make the core of architectural experience...”

(Scott, 1914, p. 210)

Sdo as sensagdes em conjunto com a constru¢do mental daquilo que vemos, que ditam
a apreciagdo ou julgamento sobre os acontecimentos do quotidiano. Assim, e sendo
breve na abordagem a origem da imagem que interpretamos, falemos da forma mais
fiel de representar a realidade do espago entre objectos, a perspectiva geométrica (trés

dimensoes - altura, comprimento e profundidade).

Desde o Renascimento que o desejo da representagdo da realidade do objecto levou os
artistas a desenharem o objecto em deslocamento sucessivo para conseguirem possuir
integralmente todos os seus pontos de vista. Assim, “a arte do desenhador e do pintor
consiste, em grande parte, em fazer com que aceitemos uma de entre uma imensa série
de possiveis interpretagoes de uma figura, em fazer com que vejamos certa forma
como a verfamos se estivéssemos em determinado ponto. E aqui que a geometria

acaba e a percep¢ao comeca.” (Gregory, 1968, p. 173)

7

No entanto, e porque “toda a projec¢do de uma perspectiva é ambigua. Uma
perspectiva exacta pode ser condigdo necessaria, mas nunca é suficiente para indicar a
profundidade” (Gregory, 1968, p. 172), houve uma revolu¢ao dimensional, surgindo

assim a quarta dimenséo.’

° Dimensdo comum a todas as artes, ndo é sO essencial & Arquitectura. Na pintura, a representagio da
realidade do objecto no plano nao requer a participagao fisica do observador, isto é, o espectador pode ser
estatico para contemplar o “movimento” do quadro nas duas dimensdes, podendo sugerir trés ou quatro,
e, na escultura, acontece o mesmo, de certa forma. Ou seja, o espectador observa de fora a escultura, a
realidade do objecto que o artista transmite, sem que tenha de interagir, deambulando em volta das trés
dimensoes. Na Arquitectura, a quarta dimensdo é criada pelo homem que deambula pelo edificio
absorvendo todos os sucessivos pontos de vista dando ao espago a sua realidade integral. Bruno Zevi
explica a importancia desta nova dimensio no campo da arquitectura dizendo que “esse elemento
[tempo] é indispensavel a actividade de construgdo: da primeira cabana, da primeira caverna do homem
primitivo a nossa casa, a igreja, a escola, ao escritério onde trabalhamos, todas as obras de Arquitectura,
para serem compreendidas e vividas, requerem o tempo da nossa caminhada, a quarta dimensao.” (2000,
p- 23)
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Na Arquitectura a ac¢ao dimensional, é de conhecimento comum, visto que ja todos
os homens pensaram, mesmo que inconscientemente, sobre o caricter e a diferenca da
Arquitectura relativamente as outras actividades artisticas sabendo que o que as
distingue “estd no facto de agir com um vocabuldrio tridimensional que inclui o
homem?”, ou seja, a Arquitectura é mais do que algo superficial, “¢ como uma grande

escultura escavada, em cujo interior o homem penetra e caminha.” (Zevi, 2000, p. 17)

Esta relacio do homem com o espaco no tempo e, da consecutiva, construcio e
entendimento do que ¢ visivel, falemos do fenomeno de ver através dos olhos, é para o
ser humano muito natural. No entanto, é importante referir que até ao século XIX, o
corpo ndo era dividido em sistemas como o sabemos hoje, sendo portanto a partir
desse momento, que se comeca a perceber como funciona a visio e,

consequentemente, todos os outros érgaos.

“Sao fornecidas aos olhos pequenas imagens distorcidas e invertidas e,
contudo, vemos, no espago, objectos distintos e sélidos. A partir das tramas
de estimulagdo da retina apercebemo-nos do mundo dos objectos, o que

quase constitui um milagre.” (Gregory, 1968, p. 9)

Richard Gregory (1923-2010), psicélogo britanico, disserta sobre a psicologia da visao
e como ¢ que através dos olhos o cérebro interpreta e percebe a informac¢do que lhe é
passada. Entendemos que os olhos passam imagens ao cérebro levando-o a interpretar
e a percebé-las mas, na verdade, se isso acontecesse teriamos de ter outro olho interno
para as ver, de onde sairiam mais imagens que outro olho interno iria ver e gerar mais
imagens e assim sucessivamente e infinitamente. Ou seja, seria um fenémeno infinito,
sem um resultado. Entdo Gregory explica: “o que os olhos fazem ¢é alimentar o cérebro
com informagdo codificada sob a forma de actividade neuronal - correntes de
impulsos eléctricos que, pelo cddigo e pelos padroes da actividade cerebral,
representam objectos. Podemos procurar uma analogia na linguagem escrita: as letras
e as palavras nesta pagina tém certos significados para aqueles que conhecem a lingua.
Afectam de maneira adequada o cérebro do leitor, mas ndo siao imagens. Quando
olhamos para qualquer coisa, a trama da actividade neuronal representa o objecto e,

para o cérebro, é o objecto.” (1968, p. 9)
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Os psicologos gestaltistas'’, no seu estudo psicoldgico e bioldgico sobre a percepgio
dos objectos, perceberam que o mosaico de estimulagdo da retina é a fonte dessa
~ A . <« . . »
percep¢ao, que tem tendéncia para “fazer agrupamentos em unidades simples.” Ou
. <« /4 ~ . . \ .
seja, “se o cérebro nao estivesse continuamente a procura de objectos, o desenhador
teria uma tarefa dificil. Mas, de facto, tudo o que ele tem de fazer é apresentar algumas
linhas ao olho e vemos uma face, com determinada expressdo. Essas poucas linhas sdo
tudo o que o olho exige. O cérebro faz o resto: procura objectos e encontra-os sempre
que possivel.” (Gregory, 1968, p. 10) No entanto, a visao dos objectos padece de um
conhecimento preliminar dos mesmos para além da informagdo que atinge os olhos. A
experiéncia/conhecimento prévio implica ndo s6 a visdo mas também outros sentidos:
“tacto, gosto, cheiro, ouvido e, talvez também, temperatura e dor.” (Gregory, 1968, p.

10)

Assim, os objectos, deixam de ser apenas “tramas de actividade neuronal”, como foi
dito anteriormente, e passam a ter uma histéria com passado, presente e futuro.
Contudo, “a percep¢do ndo é determinada simplesmente pelo estimulo das tramas
retinianas: é, antes, uma procura dindmica da melhor interpretacio dos dados
disponiveis. Os dados sdao a informagdo sensorial e, também, o conhecimento de
outras caracteristicas dos objectos” (1968, p. 13), afirma Richard Gregory. Entdo
levanta-se uma questdo: se a percep¢ao é a melhor interpretagido do cérebro consoante
a experiéncia do individuo, e é uma hip6tese' e uma escolha feita pelo cérebro (ao que

Descartes chama “representacdo”'?) de acordo com o que o pensamento diz ser certo,

10 Gestalt (“forma” em aleméo) ou psicologia da forma, surgiu no inicio do século XX. O conceito de
Gestalt foi primeiro introduzido na filosofia e psicologia contemporanea por Christian von Ehrenfels, mas
o verdadeiro pai foi Max Wertheimer. Este conceito tem sete principios fundamentais: (1)Segregagao;
(2)Unificagdo; (3)Fechamento; (4)Continuidade; (5)Proximidade; (6)Semelhanga; (7)Pregnéncia, lei
basica da percepgao visual da gestalt.

! “Parece claro que a percep¢io é mais do que o conjunto de dados obtidos de modo imediato através dos
sentidos: estes dados sdo assentes em muitas bases. Habitualmente, sabemos escolher a melhor e vemos as
coisas mais ou menos correctamente, mas os sentidos nao nos dao uma representagio directa do mundo,
fornecem-nos dados para a avaliacdo de hipoteses sobre o que nos rodeia. Na realidade, podemos dizer
que um objecto percepcionado é uma hipdtese, sugerida e testemunhada pelos dados sensoriais.”
(Gregory, 1968, pp. 13-14)

12 René Descartes (1596-1650), filosofo, matematico e cientista francés, defendia que o que vemos nio é a
realidade mas sim uma “representa¢do” da mesma. Por outras palavras, Descartes estudou a percepgdo da
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entdo vivemos todos num mundo subjectivo?"’ Até que ponto é que a critica,
arquitectdnica e artistica, feita por um critico ¢ mais importante que a de um leigo no
que toca ao mundo da Arte e da Arquitectura, que é um campo tdo vasto e

experimental?

“Experiéncia é um termo que abrange as diferentes maneiras através das
quais uma pessoa conhece e constréi a realidade. Estas maneiras variam
desde os sentidos mais directos e passivos como o olfacto, paladar e tacto,
até a percep¢do visual activa e a maneira indirecta de simbolizagdo.”

(Tuan, 1983, p.9)
Desta forma, é dificil explicar a realidade, ja para nao falar da sua representagéo.

“O que ¢é a ciéncia: o microscopio. O que é a sabedoria: recuar. Qual é a
sabedoria  mais alta? Recuar sem  esquecer o  pormenor.”

(Tavares, 2014)

E esta sabedoria que nos interessa, a sabedoria que conjugada com a ciéncia dé ao
corpo a experiéncia do distanciamento associado & memoria. Por outras palavras,
Gongalo M. Tavares, escreve esta entrada de Diciondrio Ilustrado descrevendo o
verdadeiro sabio como alguém que se consegue distanciar, tanto temporal como
fisicamente, nunca esquecendo os pormenores, ou seja, o sabio ou o individuo que
vive de forma plena no mundo racional e emocional, é aquele que apesar de distante
conserva as sensagdes, 0s sentimentos e os pensamentos na sua mente como um
conhecimento que usa sempre que estimulado. De certa forma, podemos fazer aqui
um paralelismo com o conceito de Elizabeth Grosz, Outsider. Em que ser um outsider
é criar ou ter a capacidade de olhar o mundo de uma perspectiva distante continuando

dentro.'

No século XVIII, Immanuel Kant (1724-1804), defende que a percep¢do tem por base

as emogoes que determinado objecto exerce no individuo, ou seja, os sentimentos

luz e cor através dos olhos. De maneira que percebeu que a imagem que passa pelos olhos até ao que o

cérebro interpreta/percebe é uma imagem invertida.

® Uma vez que o ser humano é um ser subjectivo, a sua interpretagdo, a sua compreensio mental do

mundo, é construida a sua semelhanca.

! Conceito explicado mais adiante em contexto com a obra de Rachel Whiteread, House.
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associam-se a0 modo como ¢é percepcionada determinada forma, relacionando a
forma objectiva e a estrutura subjectiva das suas faculdades cognitivas."” No século
XIX, Robert Vischer, refor¢a esta linha de pensamento usando a empatia ou
einfithlung entre homem e objecto inanimado para justificar o julgamento humano
segundo o conteudo emocional, experiéncia fisica, de cada individuo. Ha portanto
uma conformidade entre o corpo sensorial e o0 objecto percebido, ou seja, no seu juizo,

“we fill out the appearance with the content of our soul.” (Vischer, 1994, p. 25)

Com isto, podemos afirmar que a experiéncia, que é individual e unica devido a
personalidade consciente e inconsciente de cada um, gera memorias compostas por
uma sucessdo de eventos que tomaram lugar na sua vida. Eventos esses que tiveram
um lugar e um propdsito que simbolizam um momento ou sentimento passado.
Portanto, a experiéncia é o conjunto dos sentimentos e pensamentos do Homem, em
que a sua aprendizagem parte da prépria vivéncia como ser humano, em que o corpo
associado ao seu movimento no espago actua de forma a enriquecer o seu campo
perceptual e cognitivo. Assim, “experienciar é aprender; significa actuar sobre o dado
e criar a partir dele. O dado ndo pode ser conhecido na sua esséncia. O que pode ser
conhecido é uma realidade que é um constructo da experiéncia, uma criacio de

sentimento e pensamento.” (Tuan, 1983, p. 10)

No entanto, e segundo o filésofo fenomenologista Maurice Merleau-Ponty (1908-
1961), ndo se pode assumir que o mesmo estimulo produza sempre a mesma sensagio.
Na sua concepg¢do o homem nao se entrega completamente aos seus instintos aquando
de uma sensagdo porque o homem é um ser pensante e consciente da sua relagao com
o mundo, ou seja, a reflexdo e compreensao dos sentidos recordados pela mente no
momento da experiéncia, tornam-no activo e parte integrante do mundo. Para
Merleau-Ponty “ndo é possivel sentir sem relacionar o que somos nessa experiéncia.”

(1990, p. 18)

1> Os objectos deixam de ser o importante no processo, passando a ser o observador (ser subjectivo) o
elemento principal (revolugdo copérnica). No entanto, Kant defende que a forma regular é mais
satisfatoria que a irregular por se tornar mais clara e pratica, contudo admite que limita a imaginagdo e a
possibilidade de apreciagao estética, ou seja, o observador transporta para o acto estético a harmonia que

pressupde existir no mundo. O observador comega a ter controlo sobre o seu julgamento das coisas.
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Falemos entao do tempo associado ao movimento que o corpo precisa para assimilar

as sensacoes.

“The interplay between the world of our bodies and the world of our
dwelling places is always in flux. We make places that are an expression of
our haptic experiences even as these experiences are generated by the places
we have already created. Whether we are conscious or innocent of this
process, our bodies and our movements are in constant dialogue with our

buildings.” (Bloomer & Moore, 1977, p. 57)

Este constante didlogo entre o corpo e os edificios e a sua inter-relagdo como espago
percebido e definido pelo movimento do corpo, é o que define a primeira metade do
século XX. No entanto, esta relagdo entre espaco (geometria) e movimento
(topologia), em que “a forma do espa¢o e o deslocamento do corpo interagem e
modificam-se mutuamente” (Aguiar, 2006, p. 75), ¢ iniciada por fildsofos alemaes no

final do século XIX.

Desta forma, e continuando o entendimento do corpo como amago da criagao espacial
r . . ~ . . 16 ~
é preciso referir que esta relagdo tem factores condicionantes'® que afectam a ocupagéo

do espaco entre objectos, ou seja, o vazio, anteriormente referido.

Assim, de acordo com August Schmarsow (1853-1936), filésofo alemao que funda a
sua teoria na percep¢do corporal, “the intuited form of space (...) consists of the
residues of sensory experience to which the muscular sensations of our body, the
sensitivity of our body, the sensitivity of our skin, and the structure of our body all
contribute.” (1994, p. 291) Ou seja, na sua concepgido o sujeito entende o espago como
resultado de experiéncias passadas, das sensagdes e do relacionamento do corpo com o
ambiente onde se insere; enquanto Adolf Hildebrand (1847-1921) e Alois Riegl (1858-
1905) defendem uma percep¢do menos corporal e mais visual, em que a relagdo entre a
forma (espaco) e o observador (corpo) é a sucessiva alteracdio do ponto de vista
determinada pelo movimento do corpo. Contudo, estas teorias convergem num ponto

o movimento do corpo no espago.

' Forma, propor¢io, materialidade, contraste luz-sombra, textura, cor, mobilidrio,...
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Mais tarde, Paul Frankl (1886-1958) fundamenta a sua teoria na interpretagdo da
forma e de como a vemos: “the visual impression, the image produced by differences
of light and color, is primary in our perception of a building. We empirically
reinterpret this image into a conception of corporeality, and this defines the form of
the space within, whether we read it from outside or stand in the interior. But optical
appearances, corporeality, and space, do not alone make a building... Once we have
interpreted the optical image into a conception of space, enclosed by mass, we read its

purpose from the spatial form.” (Frankl, 1969, p. i)

Este anseio pela mudanca e interpretacdo do novo conceito de espaco, é visto pela
maior parte dos arquitectos modernistas, como uma fuga ao historicismo e ao
revivalismo estilistico, que gerou um conceito de forma abstracta que define a nova

forma de vida da sociedade em rela¢io ao corpo e a natureza.

“Architecture, simply and immediately perceived, is a combination,
revealed through light and shade, of spaces, of masses, and of lines. These
few elements make the core of architectural experience.” (Scott, 1914, p.

210)

Geoffrey Scott (1884-1929), foca os seus argumentos, como historiador de
Arquitectura, nos valores humanistas da obra construida. Contudo, diz que a arte
arquitectdnica é fundada na sua aparéncia e por aparéncia invoca a fun¢gdo humana do
edificio. “The whole of architecture is, in fact, unconsciously invested by us with
human movement and human mood. (...) This is the humanism of architecture. The
tendency to project the image of our functions into concrete forms is the basis, for
architecture, of creative design. The tendency to recognise, in concrete forms, the
image of those functions is the true basis, in its turn, of critical appreciation.” (Scott,

1914, p. 213)

Contudo, sé se pode dizer que o prazer em Arquitectura estd na mente e espirito de
cada um, se o espago entre objectos for orginico como o corpo. E por organico
entendamos a facilidade de movimento no espaco vazio, “movement determines our

mood.” (Scott, 1914, p. 223)

Na obra de Rachel Whiteread, o espaco vazio é solido, impossibilitando assim a
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organicidade da movimentagdo naquele que antes tinha essa capacidade e fun¢do. No
entanto, e entendo este approach sobre a Arquitectura da artista, a sua obra serve
como apelo aos arquitectos para a declinio do modernismo, ou seja, é uma critica ao
desconforto causado pela continuidade e transparéncia entre os espagos interiores e

exterior, pela higieniza¢do das superficies, e ao horror aos espago fechados.

“A piece of architecture should not become transparent in its utilitarian
and rational motives; it has to maintain its impenetrable secret and
mystery in order to ignite our imagination and emotions.” (Pallasmaa,

2005, p. 62)

Whiteread e Juhani Pallasmaa (1936) relacionam a arquitectura e a morte, dizendo que
a Arquitectura transporta a memoria e a imaginagdo para os tempos passados. Por
outras palavras, acreditam que a arte arquitectéonica detém o tempo na sua
materialidade e concepgdo. Pallasmaa usa como exemplo desta crenga o grande
periclito de Karnak, no Egipto, dizendo: “time and space are eternally locked into each
other in the silent space between these immense columns; matter, space and time fuse

into one singular elemental experience, the sense of being.” (2005, p. 52)

“Architectural space is lived space rather than physical space, and lived
space always transcends geometry and measurability.” (Pallasmaa, 2005, p.

64)

Contudo, e tendo os dois a mesma opinido sobre Arquitectura, este “sense of being”,
Whiteread “mata” a parte da arquitectura que nido é medivel e palpavel; por outras
palavras, e entendendo a estrutura da casa como palco das actividades domésticas, a
artista congela os comportamentos e os movimentos da vida doméstica, como
cozinhar, comer, socializar, ler, dormir, rir; de maneira a que desperte a memoria e a

imaginac¢do do observador, possibilitando diferentes interpreta¢des da Arquitectura.

Esta inteligibilidade do espago arquitecténico, proposta por Whiteread através do
silenciamento do espaco e das suas actividades humanas, transporta-nos para uma
reflexdo do espago doméstico, vivido, “it focus our attention on our very existence, and

as with all art, it makes us aware of our fundamental solitude.” (Pallasmaa, 2005, p. 52)

Este assombramento através da representacdo do espago que percepcionamos, nas

49






DO ESPACO A IDENTIDADE

obras de Whiteread, desde os elementos domésticos e arquitectdnicos (colchoes,
mesas, portas, janelas, lareiras) as relagdes emocionais, faz com que reconhecamos
onde vivemos e vamos vivendo. A identidade da Arquitectura como pe¢a da cidade e

da sociedade é posta em causa.
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A IDENTIDADE

“In any building three things may be distinguished: the bigness which it
actually has, the bigness which it appears to have, and the feeling of bigness

which it gives.” (Scott, 1914, p. 234)

Ao surgir a identidade arquitectdnica, no decorrer deste estudo, com o fim de entender
o trabalho de Rachel Whiteread, surgiram algumas palavras a si associadas: consumo,

necessidade, arte ao servigo da comunidade e imagem da cidade.

A identidade de uma cidade sdo os seus edificios e lugares, percepcionados pelos seus
habitantes e visitantes. O arquitecto define e impde aos individuos que se comportem
de certa maneira, define o local domando os passos e pensamentos do observador
conforme a fungdo que quer atribuir a sua intervengdo. Desta forma, e através da
dimensao social aplicada em conjunto com a perspectiva artistica surge, como
resultado da identidade ou reconhecimento da cidade, a imagem. Imagem esta que

depende da imaginagdo, ingrediente fundamental da percepgao.

Etienne-Louis Boullée (1728-1799), arquitecto visiondrio e utépico neocldssico
francés, influenciou bastantes geragdes por ter reflectido sobre o papel formativo da
Arquitectura. Boullée estuda, projecta e pinta a relagdo dos corpos geométricos de
maneira a que tenham efeito nos sentidos do Homem. Por outras palavras, no seu
Architecture: essai sur Uart (1790), apenas publicado no século XX, define-se pintor e
inventor da Arquitectura das Sombras definindo essa arquitectura como a arte de
organizar a massa dos edificios para que a projeccio e o contraste das formas crie
efeitos de luz aprazendo o olhar. Sustenta assim, que os edificios publicos deviam ser
verdadeiros poemas que exaltam sensagdes e sentimentos aleatérios a sua fung¢do. Ou
seja, Boullée defendia que uma pega de Arquitectura tinha de ser mais do que apenas

um programa funcional mas sim uma imagem determinante do seu uso.

Desta forma, e segundo Boullée, um edificio projectado para ter um fim brilhante, tem
de ter uma imagem que induza o prazer. Contudo, se o fim for lugubre, como pode ser
o de um cenotafio, monumento flnebre, a imagem propiciara o luto, e assim

sucessivamente consoante o programa funcional.

Como exemplo desta sua determinagéo grafica e simbolica, temos o Cenotafio de Isaac
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Newton, projectado em 1784. Esta obra de forma esférica com 150 metros de
didmetro, firmemente incrustada numa base rodeada de ciprestes (simbolo natural da
morte), e recortada a toda a volta da esfera por cortes circulares de forma a que a luz
entrasse como se fossem estrelas, foi pensada para albergar o timulo de Isaac Newton
no seu centro. Este exemplo, ndo s6 celebra um avan¢o no pensamento do espago e da
Arquitectura da época, como marca o fim da ignorancia e da supersti¢ao da ciéncia e
do que nos rodeia. Comega-se, desta forma, a comunicar de forma efectiva e objectiva,
ideias e pensamentos glorificando a0 mesmo tempo um dos maiores cientistas do

mundo.

Esta imagem criada por Boullée, em detrimento do uso, desenvolvido através de um
estilo geométrico e abstracto inspirado nas formas puras e classicas, tinha como
caracteristicas principais a limpeza da ornamentagdo desnecessaria e o aumento da
escala das formas promovendo assim uma arquitectura que expressa 0s seus
propositos, destacando-se. Esta concepgdo arquitecténica foi denominada de
Arquitectura Falante, tornando-se, mais tarde, um conceito essencial da Arquitectura

do século XIX. (Braham, 1980, pp. 111-117)

Com isto, podemos afirmar que a Arquitectura aos olhos de Boullée, era pensada para
ser uma arquitectura de sentimentos e encaminhada para as pessoas. Ou seja, era uma
arquitectura que fala para as pessoas, deixando de ser apenas monumental, funcional e
programatica. Rachel Whiteread usa, nas suas obras, essa mesma vontade. A vontade
de representar algo ou alguma coisa que fale as pessoas, aos seus sentimentos e
sensagoes. Desta forma, surge a importancia do cardcter do corpo arquitectonico

associado a imagem do mesmo.

“Let us consider an object. Our first reaction is, of course, the result of how
the object affect us. And what I call character is the effect of the object

which makes some kind of impression on us.” (Boullée, 1976, p. 89)

Contudo, o caracter ou sensag¢do, que um edificio/objecto causa no individuo, nao se
conforma com a ornamentagdo ou decoragao, com o tamanho ou imponéncia, mas
sim com o que quer dizer ou representar. Ou seja, o cardcter remete ao contetido e nao

a0 contentor.

55



To really appreciate architecture,
you may even need to commit

Architecture is defined by the actions it witnesses

as much as by the enclosure of its walls. Murder

in the Street differs from Murder in the Cathedral

in the same way as love in the street differs from
the Street of Love. Radically.

Advertisements for Architecture, 1978.
Bernard Tschumi



DO ESPACO A IDENTIDADE

O Modernismo vem alterar, na cultura visual, a correlacio de forcas entre o
mimetismo, o reconhecivel (uma casa é uma casa; um templo é um templo e as
ambiguidades sdo nefastas) e a manifestagdo concreta da ideia, isto ¢, a configuragao
de uma totalidade, a comunidade humana intacta na sua singularidade e
universalidade, num espago logocéntrico."” Desta forma, a Arquitectura deixa de se
fundar apenas num recuo historicista ou antolégico ao género classico (as vanguardas
criticam um fazer de novo baseado na voz dos poetas e construtores milenares) e ao
antropomorfismo que lhe é afim, colocando-se na mediagdo entre uma humanidade
que supera a barbdrie e, uma outra, que se sobrenaturaliza, entre o corpo, a biologia, a
sensibilidade, a tecnologia e todas as proteses e mediagdes que esta introduz na relagao

do homem com o mundo.

A Arquitectura torna-se abstracta na forma e concreta na fungdo, perde-se a
identidade da Arquitectura Falante em prol da homogeneidade. Esta mudanca
metodoldgica, nos modos de pensar e de fazer que se 4ncora na experiéncia
modernista, implicou um grau de expectativas de que o presente parece ser o
testemunho derrisorio. Ndo sdo poucas as vozes que clamam o ethos espurio e mesmo
o fracasso do projecto moderno e do seu brago armado, o Modernismo, contudo,

continua a mover-se na alteridade.

Rem Koolhaas (1944) ergue-se como um dos que, no campo disciplinar da
Arquitectura, disputam o peso da narrativa modernista e em concreto do caso da
Arquitectura Moderna. Koolhaas fala de ‘identidade’ como sendo a “new junk” da
actualidade. Afirmando que junkspace é o resultado da modernizagéo, ou seja, é o que
permanece, os destrocos, os detritos deixados pela moderniza¢iao. Desloca-se
radicalmente para uma negacao do sentido e utilidade da arquitectura moderna mas,
no niilismo das suas palavras, reencontramos uma problematica a que, o Modernismo
e a Arquitectura Moderna, ndo se furtou: a presenca do tempo e das suas
manifestagdes, 0 monumento e a ruina, o que é duradouro e significante, o residual e

fragmentado: o lixo. Por outras palavras, a histdria surge, mesmo no Moderno, como a

170 modernismo inaugurara, passe as suas préprias contradigdes, a critica das meta-narrativas de que fala
Jean-Frangois Lyotard (1924-1998), filésofo, socidlogo e tedrico literario francés.
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acumulagdo de documentos bicéfalos onde a ordem, o légico e o razoavel, se erguem

nas costas do irracional, do alienado, do perdido.

Quando Koolhaas afirma que foi um erro a inven¢do da Arquitectura Moderna, ou
quando esta desapareceu no século XX, desvia-se da esséncia do problema pois a
alienacdo do espaco pelo tempo, da arquitectura que funciona por aquela que apenas
se manifesta como iconografia, como encenag¢ao, ndo sao obra dessa experiéncia que
foi sempre um enclave minoritario, subsididrio na experiéncia social e histdrica
europeia, para ndo dizer ocidental.'® Pelo contrdrio, essas dindmicas precedem-na,
estdo ao lado dela e ultrapassam-na, isto significa dizer, que todas as transformacoes
da Arquitectura Moderna permaneceram na periferia das verdadeiras decisoes
politicas, que alteraram o desenho geopolitico de regides, que definiram a fome, o
medo do futuro, e o racismo como instrumentos politicos, que criaram doutrinas
pedagdgicas e culturais numa légica top-down ou, finalmente, que basearam a gestao

do territério numa légica de “Acumulagdo por despossessdo”."

O avango tecnoldgico, e aqui concordamos com essa presenca forte do residual, do
junk, de que fala Koolhaas, acentuou a estranha e assimétrica proximidade entre a
liberdade, o desafogo fisico e haptico de um mundo higienizado, e a alienagao
provocada pela crescente especializagdo e separa¢do do individuo do seu produto de
trabalho. Esse avanco alterou a sociedade, expd-la ao caracter quotidiano da
abundancia e da escassez e alterou a relacio (politica, econdmica, estética, cultural) do
sujeito humano com o seu corpo e com o espago, que passou, também a ser, um autor

das suas necessidades, vontades e ambicdes.

E nesta premissa que Rachel Whiteread desenvolve a identidade das suas obras: “What
if space started looking at mankind? Will Junkspace invade the body?” (Koolhaas,

2002, p. 189)

'8 “It was a mistake to invent modern architecture for the twentieth century. Architecture disappeared in

the twentieth century; we have been reading a footnote under a microscope hoping it would turn into a
novel; our concern for the masses has blinded us to People’s Architecture. Junkspace seems an aberration,
but it is the essence, the main thing... the product of an encounter between escalator and air-
conditioning, conceived in an incubator of Sheetrock.” (Koolhaas, 2002, p. 175)

! Termo definido pelo gedgrafo escocés David Harvey (1935).
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Whiteread trabalha o espago como um corpo, de maneira a representd-lo de forma
néo literal mas trabalhando a auséncia como presenca. Por outras palavras, Whiteread
molda o espago interior que comporta 0s corpos que vivem e marcam 0s espagos, que
deixam vestigios. Esta vontade de perceber os espagos como lugares habitados e
apropriados pelo Homem revé-se ndo sé nos seus moldes a escala real mas também na
sua incessante foto-reportagem por onde passa, seja numa viagem, seja no dia-a-dia.
Estas fotografias retratam os junkspaces, a identidade da cidade e, por consequéncia,

da sociedade, sendo por isso uma inspiragéo para a artista.

“The photographs that I take are generally to do with spaces actually. The
photographic part of my work is something to do with trying to find a sense
of what people have done to the land, whether it’s not through building
structures, or through making great big holes in the ground, or whatever it
is that they’ve done, whether it’s a reservoir, or a pyramid, you know.”

(Tusa, 2004)

Desta forma, e recorrendo a maquina fotografica, Whiteread congela e enquadra a
cidade e os seus detalhes, para mais tarde recordar, fazendo assim um juizo de valor
sobre o que vé e quer guardar na memoria.”* Como diz Koolhaas, “Junkspace does not

pretend to create perfection, only interest.” (2002, p. 177)

Falemos da relagdo do valor memoria em relagdo aos monumentos, ou se quisermos

dos destrogos, detritos deixados pela modernizagao, junkspace.

Entendamos monumento como “an object whose function is to make us remember,

whether it is men and events of the past or the gods themselves.” (Choay, 1984, p. 99)

Alois Riegl (1858-1905), filosofo e historiador, foi um dos primeiros a reflectir sobre o
monumento como um objecto social embrenhado em significados, atribuidos pela

sociedade.

Em 1903, escreve uma obra fundamental para o entendimento dos monumentos: O

Culto Moderno dos Monumentos. Riegl fundamenta a sua reflexao no valor atribuido

* Falamos do conceito fldneur de Charles Baudelaire (1821-1867). Flaneur pode ser associado a esta
pratica de Rachel Whiteread, que passeia na cidade como uma observadora casual, uma repérter da vida
nas ruas da cidade moderna.
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a0 monumento e, menos, no monumento em si, tratando-o como evento historico e
ndo como categoria eterna. Por outras palavras, elabora um sistema de valores tendo
em conta as diferentes maneiras de percep¢ao dos edificios e 0 momento histérico em

que estdo inseridos.

Na primeira parte do seu estudo Riegl, trata o monumento como fonte de
conhecimento, definindo monumento historico* e artistico como insepardveis, isto é,
para Riegl, o histérico engloba o artistico, ndo sendo por isso possivel um monumento
artistico que ndo seja historico, demonstrando assim a importancia do processo

evolutivos das artes pldsticas.

Interessa-nos a diferenga entre monumento intencional e ndo-intencional, em que o
monumento estd relacionado com a manuten¢do da memoria colectiva de um povo,
sociedade ou grupo. A esta diferenga intencional e ndo-intencional estio associados
valores, apontados por Riegl: antiguidade, histérico, memoria intencional, uso,

artistico e novidade.

Os valores antiguidade e historico estdo associados entre si, em que o valor histdrico
vai perdendo, gradualmente, importancia devido a passagem do tempo, tornando-se
assim um valor de antiguidade. Associado ao valor histérico e de antiguidade estd
também o valor artistico que localiza no tempo o monumento. O valor de uso esta
associado a preservacio do edificio que ainda mantém as suas fun¢des ou estd em uso.
O valor novidade/actualidade estd direccionado para os monumentos modernos. No

entanto, o que nos suscita maior interesse é o valor de memoria intencional.

Riegl acredita que o monumento histérico ndo passa de uma invenc¢ao da sociedade
moderna, isto é, de um evento histdrico localizado no tempo e no espaco. Este evento,
nomeado monumento, é memoria, e por sé-lo, exercita os processos de consciéncia

civica da civilizagdo.

! “Designamos por histérico tudo o que existiu e ji ndo existe no presente; segundo os conceitos

modernos, ligamos a esta concepgao outra mais extensa, a saber, que aquilo que existiu uma vez nunca
mais pode existir e que tudo o que existiu forma um elo insubstituivel e irrevogavel de uma cadeia
evolutiva, ou, por outras palavras: que tudo o que se seguiu é condicionado por aquilo que lhe é anterior, e
que ndo teria podido suceder como realmente veio a suceder, se aquele elo anterior ndo tivesse existido. A
nogao de evolugdo forma precisamente o centro de toda a concepgéo histérica moderna.” (Riegl, 2013, p.
10)
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A ARTISTA

O entendimento da importancia do corpo na percep¢iao e cognicio do espago é

fundamental para a concep¢io e entendimento do caso de estudo nesta dissertagdo.

“ ‘Everything I [Rachel Whiteread] do relates to the body - the bed is the
right size for the body, and so is a chair, a bath, and even a wardrobe or a
house.” Everything is the right size for the body, but there aren’t any

bodies.” (Searle, 1994)

Rachel Whiteread desperta o entendimento da Arquitectura sem a criar/desenhar.
Whiteread apropria-se de material arquitecténico, do vazio, para despertar o
adormecimento da percepgdo do espago. Desta forma, joga com a Arquitectura, com a
sua percep¢do e coma sua visibilidade, afirmando que esta se torna, por vezes,
invisivel. Juhani Pallasmaa explica o porqué desta afirmagdo radical da artista: “As a
consequence of the current deluge of images, architecture of our time often appears as
mere retinal art of the eyes (...) But the change goes beyond mere visual dominance;
instead of being a situational bodily encounter, architecture has become an art of the

printed image fixed by the hurried eye of the camera.” (2005, p. 30)

Rachel Whiteread ¢ uma das principais artistas da sua geragdo. Nasceu em 1963, em
Iiford, Essex, onde viveu até aos seus 7 anos de idade, mudando-se com a familia para
Londres posteriormente. Entre 1982 e 1985 frequentou, na Faculdade de Artes e

Arquitectura do Politécnico de Brighton, o curso de pintura. No entanto, a sua paixao
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pela escultura foi sempre paralela a sua licenciatura, tendo simultaneamente realizado
um workshop com o escultor Richard Wilson que a fez descobrir as possibilidades de
moldagem de objectos. Este workshop tornou-se de tal maneira importante na sua
formacao artistica que logo ap6s o termino da sua licenciatura em pintura inscreveu-se
na Slade School of Fine Art da University College London finalizando o seu mestrado
em escultura em 1987. Um ano mais tarde fez a sua primeira exposicdo a solo na

Carlisle Gallery em Londres.

Durante a sua formagdo académica como escultora, trabalhava maioritariamente com
o que lhe era mais familiar, o seu préprio corpo, fazendo moldes de partes dele, como
articulagoes, ligacao do joelho com a perna, do cotovelo com o brago, uma orelha. No
entanto, esta objectificagao do corpo ou de partes dele acaba em 1987, quando o seu
interesse deixa de ser a vida do objecto em si mas a capacidade que este tem de gerar
espago e inter-relagdes pessoais. O positivo da lugar ao negativo e comega a produzir

moldes de objectos domésticos, mobilidrio.*

Colchoes, armarios, banheiras, lavatorios, representam a vida da artista enquanto
estudante, mas também representam a condi¢do da cidade, dos espago periféricos e
suburbanos da mesma. Esta exibi¢ao do vernacular e do marginal levantam, na obra de
Whiteread, uma questdo: ‘como é que vivemos neste mundo, neste espago em
particular? A resposta seria clara se o mistério evocado pelas suas obras nao fosse

esmagador.

“She offered an uninflected vision of lives that are barely visible to other city
dwellers - even to those who share the same spaces. Whiteread did this,
most obviously, by making tangible that which wasn’t there, by rendering
visible the immaterial: but those materializations seemed to speak not of
the personal, but of a collective, lived, historical experience.” (Townsend,

2004, p. 10)

Closet, 1988, foi o primeiro pedaco de mobilia desta nova fase, onde o seu espago

2 “Not surprisingly, her next move was to cast furniture. Not a table, a bed, a sink, a bathtub, or a

cupboard as such (what Whiteread has called “the furniture of our lives”), but the space trapped by these
familiar objects.” (Colomina, 2001, p. 71)

71



A Cast of the Space Under My Chair, 1965-68, betdo, 44,5 x 39,1 x 37,1 cm.
Bruce Nauman



RACHEL WHITEREAD

interior foi solidificado/congelado. A artista explica a obra da seguinte maneira: “I
simply found a wardrobe that was familiar, somehow rooted in my childhood. I
stripped the interior to its bare minimum, turned it on its back, drilled some holes in
the doors and filled it with plaster until it overflowed. After the curing process the
wooden wardrobe was discarded and I was left with a perfect replica of the inside.”

(Grunenberg, 1995, p. 12)

Esta réplica evoca a condigdo da vida expressando exactamente como as coisas sdo:
‘wardrobe was discarded and I was left with a perfect replica of the inside.” Assim, esta
esterilizagio e silenciamento dos objectos através da ‘desmaterializa¢io’ ¥
assinala/relembra o destino do corpo humano, a morte. No entanto, a
‘desmaterializacdo’ de Whiteread transforma-se numa ‘rematerializacdo’, revista e
alterada, dando uma percepgao diferente do objecto através da opera¢ao mental que o
sujeito tem de executar por ele préprio. No caso de Closet, oferece-nos, formalmente, a
imagem do armario porque se parece com ele e, conceptualmente, objectifica a sua

utilidade como mero objecto, o espago onde se guarda e pendura roupa. (Bradley,

1997, p. 12)

Esta evolugdo do seu trabalho, de um molde de um corpo vivo para um “morto” e da
‘desmaterializacdo para a ‘rematerializagdo’ documental, transforma o entendimento
dos objectos, suscitando um estado e relacio nostilgica entre a escultura e o
espectador, como Fiona Bradley refere: “like looking to a photograph we can follow
this process in our minds, but we remain external to it. Whiteread manipulates this
sense of exclusion, using it to implicate us in the space with which she confront us.”

(1997, p. 12)

Este confronto fisico e emocional é também procurado pela artista através da
utilizagdo de métodos e materiais comuns na preparagdo de esculturas (gesso,
borracha e resinas de fundicio tradicionais) em vez de materiais para acabamentos

finais.

23 «c

Dematerialisation’ was one term among many used in the 60s for the removal or replacement of the
object in art. Henceforth, it seemed ‘object’” would be supplanted by its opposite, whatever that might
prove to be. So a side-step would take place which would alter not the meaning of the object but rather
shift its modality.” (Morgan, 1996, p. 19)
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Moldagem, ndo ¢ um processo artistico exclusivo de Whiteread. Bruce Nauman, ja em
1965-68, executou A Cast of the Space Under My Chair através do mesmo método.
Contudo, este trabalho de Nauman sé foi exibido, na Whitechapel Art Gallery, em

1988, ano em que Whiteread executou Closet.

Anos mais tarde, em 1995, Whiteread executa Untitled (One Hundred Spaces), obra
bastante semelhante a de Nauman. Contudo, distingue-se dela por se concentrar no
método de produgdo e materializagdo, explorando a diversidade de materiais e cores,
tendo sempre como foco principal o didlogo entre os objectos moldados. Ou seja,
aproveita o conceito de trabalho que Nauman conseguiu atingir* e eleva-o a outro
nivel tomando o conceito minimalista sobre o qué e onde é ou ndo é esse espago
moldado que dominou o pés-minimalismo da Arte americana do final anos 60 e inicio

dos anos 70.

O resultado final da exploracdo desse conceito passou primeiro pela multiplicacdo do
espaco por debaixo da cadeira seis vezes, depois por vinte e cinco e por fim cem
exemplares de diferentes cores e tamanhos moldados em resina, dispostos numa
grelha arquétipa e formalmente minimalista, lembrando Serial Project maquetes, 1966,
de Sol LeWitt, no sentido em que o sistema organizacional da ao espectador as pistas
suficientes para resolver o puzzle, “the aim of the artist would not be to instruct the
viewer but to give him information,” escreveu LeWitt no texto que acompanhou a

obra.

Desta forma, Untitled (One Hundred Spaces), ndo foi apenas uma seriagdo de espagos
por debaixo de cadeiras pois narra, entre a abstrac¢do e a realidade dos objectos, o

tempo e as relacdes sociais que estes criam dentro de uma sala.

Com isto, Chris Townsend explica: “the work was not simply an extension of
Nauman’s rather narcissistic conceit: rather it was about the diferences between us, as

individuals, and the way we still made up a community; and it was, in a sense, about

* Bruce Nauman refere como vé o espago e o que anseia nas suas obras, numa entrevista com Joan Simon:
“Negative space for me is thinking about the underside and the backside of things, I always like the
parting lines and the seams-things that help to locate the structure of an object, but in the finished
sculpture usually get removed. (...) Both what’s inside and what’s outside determine our physical,

psychological responses - how we look at an object.” (1988, p. 144)
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our histories, about what had happened to us and our absence bodies since we sat in
those chairs and paid attention to teacher.” (2004, p. 17) Por palavras da artista: “For
me, it was a step to making an absent place for one person—or in the case of One

Hundred Spaces, an audience of people.” (Houser, 2001, p. 56)
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GHOST

Ghost, 1990, consiste no molde de uma pequena sala de uma casa vitoriana

abandonada na 486 Archway Road, a Norte de Londres.

Antes do inicio da interven¢do da artista, a sala foi dividida em sec¢des, que
delineavam as caracteristicas arquitectéonicas do espago. Por fim, as sec¢des foram
moldadas individualmente e montadas numa estrutura de metalica exibida fora do
local original. Assim, o negativo torna-se positivo e o processo normal de moldagem ¢é
contrariado, uma vez que a artista usa o molde ou ‘forma perdida’ como resultado

final. (Carley, 2008)

Com isto e contrariamente a Untitled (One Hundred Spaces), Ghost, preocupa-se com
uma questdo diferente relativamente ao espago-sala e a sua percepgdo. A sala ou
melhor, as paredes da mesma, passam a ser o ponto de foco da obra e ndo o seu
conteudo. Whiteread identifica nas paredes o passar do tempo logo, se as paredes sao
parte constituinte do espago, entdo tempo é espaco, isto é, nesta inversdo de relagdes,
privado-publico, espago-tempo, tempo-conteudo, a solidificacio de espago para o
tempo, congelando-o, e mostra o seu contetido petrificado como pedago de Historia e
histérias. O espago doméstico, intimo, deixa de estar em segundo plano para ser o

protagonista, um protagonista visto, pela artista, como um corpo vivo que tem

historial médico, memdrias, historias, idade.

Como o nome indica, Ghost, retrata o ‘fantasma’ da Arquitectura, distinguindo a
realidade visivel da invisivel, manifestando a vida depois da morte de um pedaco de
arquitectura abandonada através da representacdio de uma atmosfera assombrada.
Rachel Carley explica os diferentes tipos de assombramento: “Haunting can be both
extramundane and mundane; it can be mobile or site-specific. To haunt is to be
insistently and disturbingly present, particularly in someone’s mind. A haunt is also a
location frequented often. To be haunted is to bring past impressions to bear on
current circumstances, interpreting new phenomena in light of them.” (2008, p. 27)
Esta sensa¢do de atmosfera assombrada surge porque Whiteread coloca o espectador
numa posicdo de outsider, isto é, o espectador observa a sala como se ele proprio fosse

ela mesma.
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Antes de apresentar a pega ao publico, a artista teve essa mesma sensagao depois de
concluida e montada. A conversa com Beatriz Colomina, explica: “With Ghost, my
first architectural piece, I wasn’t really aware of everything I was doing while I was
making it. It was very complicated to make. I would finish a panel, look at it, put it
back on the wall, make another one. ... I never really saw it until it was finished. Then
I took it to the studio to make the framework for it. And one morning after a week or
two, I opened the door of the studio, and there was the door of Ghost with the light
switch, and the light switch was going the other way and I realized ‘T am the wall.” ”

(2001, p. 82)

A parede, superficie, é entdo a barreira entre o que é e o que foi, sendo portanto crucial
destacar os detalhes do espago em estudo, como a rugosidade dos materiais, um
interruptor, um pedaco de papel de parede, ou até mesmo uma pequena imperfei¢ao
na ombreira de uma porta ou janela.” Esse cuidado na materializagao das superficies é,
no caso de Ghost, bastante evidente. Representa o limbo entre o que é conhecido e o
restante, entre o estar e o ser, abrindo assim um campo perceptual onde a mente do

espectador faz o resto.

Esta capacidade de reconstrucio mental que Whiteread transporta para o observador e
as suas técnicas materiais e construtivas, leva-nos a questionar a sua obra. Ou seja,
aparentemente Ghost é uma sala vitoriana. Contudo, perde a sua condigao
arquitectonica fundada na experiéncia corpérea do espago, quando é objectificada. No
entanto, a sua percep¢do visual, mesmo que invertida, ndo deixa que a questdo: ‘¢ ou

nio Arquitectura’, se coloque.

Em termos arquitecténicos, e sendo a sua primeira obra arquitectdnica, como a
propria artista refere numa conversa com Beatriz Colomina, Ghost revela, através das
técnicas e detalhes de moldagem, os aspectos escondidos e ignorados de uma tipologia
doméstica que os arquitectos modernos procuraram reprimir durante o século XIX.
Era portanto, uma tipologia atacada por ser uma fonte de doencas e patologias

neuroticas.

» “The surface of the sculpture is the point of contact between cast and original, but also that between

both cast and original and viewer: to understand the space we are looking at we have to become the place
from which it came. We are the doors which left their imprint on Closet and Ghost” (Bradley, 1997, p. 14)
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Anthony Vidler, no seu livro The Architectural Uncanny: Essays in the Modern
Unhomely, fala dos principios da Arquitectura Moderna, principalmente da planta
livre, como o antidoto para a abolicdo dos segredos e comportamentos anti-sociais
domésticos. Esta (re)interpretacdo, nos anos 90, de um espago interior vitoriano do

século XIX, veio assim assombrar o conceito de espagco pds-modernista.

“Ghost foregrounds the inward-looking, opaque qualities of Victorian
domestic spaces, in contrast to Modernist space conceptions of the interior
that aimed to dissolve the boundaries between inside and outside.” (Carley,

2008, p. 26)

A Arquitectura pds-modernista teve o seu inicio, entre os anos 50 e 70 nos Estados
Unidos, em resposta a falta de conforto, tanto visual como corporal e humano, do
modernismo. Assim, o pds-modernismo devolve a Arquitectura identidade,
ornamento e referéncia, ou seja, as formas funcionais, formais e despidas de
ornamento dos espagos modernistas sao substituidas pela colisao de diversos estilos
estéticos, redescobrindo, deste modo, o valor expressivo e simbolico dos elementos e
formas abandonados. Pode-se entio afirmar, que o Modernismo é fundado no
minimalismo e, na verdade, do uso dos materiais tanto quanto na auséncia de
ornamento, enquanto que o poés-modernismo rejeita a rigidez e os formalismos
modernos em busca de significado e expressividade no uso de materiais construtivos,

formas e referéncias estilisticas.

O problema deste confronto de estilos e ideologias espaciais agravou quando alguns
blocos de apartamentos monoétonos, degradados e identificados como fonte de pouca
higiene se transformaram numa tipologia habitacional indesejada. Em resposta a este
problema social e urbano, os arquitectos procuraram reintroduzir ornamento, cor e

escala humana nos edificios.

Ghost, é entdo o primeiro passo de Rachel Whiteread dentro deste confronto de
urbanidade e habita¢ao. Rachel Carley esclarece: “The sculpture initiates an exchange
between insides and outsides, past and present, and irrupts chronology. Ghost takes
time to look at and distil. The sense of disorientation it evokes is coupled with a
complex sense of duration. (...) This extrovert interior is disquieting because it

destabilises our relation to the domestic space. Whiteread’s work petitions architects to
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look in detail at quotidian environments, to acknowledge and take account of what the
occupier brings to the interior: their marks of habitation, their decorative predilections

and favoured occupied, and how atmosphere is constructed.” (2008, p. 29)
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HOUSE

House, 1993-94, foi o primeiro grande ponto de viragem na carreira de Rachel

Whiteread.

No final do século XIX, Grove Road, morada de House, era uma tipica rua de casas
geminadas. Com a destrui¢do de algumas ruas por causa da Segunda Guerra Mundial,
na década de 50, foram construidas habitagdes temporarias e, no anos 90, destruidas

aquando do boom da construgdo em altura. (Lingwood, 1994)

East End, Bow, era uma zona habitacional tempordria com escassez de zonas verdes e
integrada perto de uma darea industrial e de uma linha ferrovidria por isso o
departamento de urbanismo do governo, Tower Hamlets Council, concebeu a ideia de
ligar todos os espagos verdes que se encontravam desconectados entre Victoria Park e
Isle of Dogs, ou seja, de sul para norte, ligar o actual Millwall Park na Isle of Dogs,
passando por Canary Wharf (maior torre de Londres de 1990-2010), Langdon Park e
Limehouse, chegando a Mile End Park, Millennium Park, Wennington Green (parque
onde House existiu) e por fim Victoria Park. Esta intengdo visava a celebragdo do verde
sem pensar no trafico e nas controvérsias de tamanha ac¢éo, por isso, a ac¢do falhou,
em parte. Contudo, e numa época em que as ideias e conceitos modernistas ainda
estavam muito frescos, Eric Flounders, conselheiro do partido Liberal Democrata®,
justificava a ac¢do governamental com palavras de Le Corbusier: ‘what people who live
in tower blocks want is parkland’. Assim, os espacos verdes triplicaram e, o actual
Wennington Green, foi um dos quarteirdes em que a habitagdo vitoriana considerada

temporaria foi demolida. (Sinclair, 1995, p. 17)

No entanto, e com tantas adversidades politicas neste bairro de construcio
‘temporaria’, Whiteread conseguiu um acordo com a tdltima casa a ser destruida de
Grove Road, a de Sydney Gale e sua familia, e como resultado, neste cemitério de

memorias das pessoas desalojadas e realojadas noutro sitio, provavelmente em torres

¢ O partido Liberal Democrata, surge, em 1989, da unido de dois partidos: Social Democrata e Liberal. O
partido apresenta-se com uma ideologia politica moderna, social liberalista, que consiste em equilibrar a
liberdade individual e a justica social, ou seja, defende o equilibrio social e econémico, como a pobreza,
servico de saude e educagdo para todos. Para os liberais democratas o bem da comunidade estd na
liberdade individual.
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de habitagdo modernas, House, surge como o seu memorial, quase como um megafone

em forma de ‘casa’ que grita por cada uma dessas pessoas: ‘eu vivi aqui’.

James Lingwood, co-director da Artangel

, refere que o projecto comegou
verdadeiramente em 1991 numa conversa com a artista procedendo depois a procura
do espaco ideal para o realizar. Contudo, Lingwood diz que “House could have been
made elsewhere, in a different place, at a different time; perhaps with another cast list
and chorus. Indeed, Whiteread and I had looked at several other terraced houses in
North and East London through 1992 without success. (...) Finally, after months of
private persuasion and occasional public meetings, the councillors of Bow
Neighbourhood voted by a small majority to give a temporary lease on 193 Grove
Road, one of the few remaining houses in what had once been a Victorian terrace.”
(Lingwood, 1995, p. 7) Foi entdo a partir deste momento, o momento em que
encontraram o espago certo e o inicio dos trabalhos, que House ganhou o seu tempo e
espago particular. A sua historia, imposi¢do politica, aparéncia escultural, nome da
peca ‘Casa’ e a sua efemeridade deram-lhe o resto do destaque merecido. O fenémeno
foi eximio, dramatico e rapido, tanto para o visitantes, como para a comunidade
artistica, como para os antigos habitantes de todas as casas iguais a de Sydney Gale que

viram a sua intimidade exposta ao mundo.

A inesperada revelacdo, exaltagdo minimalista e sucesso de relagdo entre escultura e
contentor de espago de Ghost, exibida na Chisenhale Gallery perto de Grove Road, e o
impacto de House, deram a Whiteread a oportunidade de ser escolhida por um grupo
de juris da Tate Gallery para ganhar o Turner Prize’, em Novembro de 1993, sendo a
primeira mulher a ganha-lo. Exactamente na mesma altura, House, foi votada pelo
bairro de Bow para ser imediatamente demolida, tendo durado de 25 de Outubro de

1993 a 11 de Janeiro de 1994.

7 Artangel é uma organiza¢io de arte londrina fundada em 1985 por Roger Took, dirigida por James
Lingwood e Michael Morris desde 1991. Apoiou e produziu diversos trabalhos site-specific entre outros. O
trabalhos mais notaveis que apoiaram foram House de Rachel Whiteread (1993), Break Down de Michael
Landy (2001) e Seizure de Roger Hiorns (2008-2010).

% Turner Prize é um prémio anual para artistas britdnicos com menos de 50 anos. E organizado pela Tate
Galley e apresentado na Tate Britain. O inicio da entrega deste prémio foi em 1984 e é hoje considerado o

melhor prémio de Arte brit4nico.
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A votacdo para a aprovagido da demoli¢do foi conduzida por, Eric Flounders, o maior
opositor de House, que a considerava ‘crap’. Chegou mesmo a afirmar que quantas
mais pessoas apoiassem a continuidade da obra no parque, mais ele se ia opor e exigir
a sua destruicdo. A sua posicio era clara, a demoli¢do era o tinico remédio para acabar
com a afronta aos anarquistas e a sua ideologia politica.” Iain Sinclair explica a reac¢do
opositora de Flounders dizendo que: “part of the strength of House was that it repelled
those who were most closely associated with it. The achieved work was anonymous, it
didn’t feel like a ‘Rachel Whiteread’. It had developed its own agenda, an urge towards
obliteration, forgetfulness.” (1995, p. 27) Ou seja, Flounders nédo queria atacar a artista
mas o que ela representa na sua escultura. Assim, para conseguir a aprovagio da
demolicdo, Flounders usou o argumento da falta de estética, classificando-a como
junk’* no momento em que apresentou a sua opinido sobre House aos outros
membros do governo que, ao ouvirem este argumento, alteraram o seu julgamento

comecando a ver House como um icone de pobreza, sujidade, injustica social.

Angela Dimitrakaki®, justifica o comportamento politico de House num texto do livro
The Art of Rachel Whiteread, segundo o conceito ‘political unconscious’ de Frederic
Jameson. Em que, ‘political unconscious’, é um conceito que assombra e mitifica
aspectos do quotidiano, impossibilitando a distingdo entre realidade e ficgdo. Ou seja,
“the political unconscious resides in the object as well as in the act and mode of
interpretation.” (Dimitrakaki, 2004, p. 110) Deste modo, os argumentos apresentados
por Flounders ndo eram completamente incongruentes, ele tinha o direito de rotular
House como ‘junk’, era a sua interpretacao pessoal, e todos tém direito a ter opinido;

no entanto, e ao contrario do que estava a espera, ao transparecer uma ma imagem de

** “House, standing alone, the solitary representative of all that Grove Road had been, was an affront to the

anarchists. It mocked the steady destruction of so much of East London.” (Sinclair, 1995, p. 21)

* Como Rem Koolhaas explica no seu texto Junkspace na October, ‘Junk’ ou ‘Junkspace’ é a nova
identidade, isto é, “the built product of modernization is not modern architecture but Junkspace.
Junkspace is what remains after modernization has run its course, or, more precisely, what coagulates

while modernization is in progress, its fallout.” (2002, p. 175)

! Angela Dimitrakaki é escritora e Professora Catedratica em Historia e Teoria da Arte Contemporanea
na Universidade de Edimburgo desde 2007. A sua investigagdo académica foca-se nas metodologias
feministas e marxistas na historia de arte; a arte na realidade social europeia do pds-1989; o surgimento de
paradigmas biopoliticos na arte contemporanea; historia e teoria curatorial; e o ressurgimento do

fascismo nas sociedades p6s-2008.
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House, ndo s6 valorizou e despoletou mais curiosidade sobre o trabalho da artista,
como se contrariou a ele mesmo quando, primeiramente, a intervencédo tinha ja sido

aceite politicamente.

As opinides eram diversificadas, uns gostavam outros nem tanto, e perguntas como
‘WOT FOR?, 'WHY NOT? e ‘HOME FOR ALL BLACK AND WHITE’ foram
escritas na superficie de House como protesto aos problemas sociais associados a esta
tipologia arquitecténica. No entanto, no mundo das Artes, a explosao de sentimentos e
opinides foi tdo grande que se comegou a questionar as escolhas controversas de
algumas pecas de arte, como por exemplo, a aquisi¢do de Equivalent VIII, 1966, uma
pilha de tijolos, de Carl Andre pela Tate Gallery e a pega de Richard Serra, Titled Arc,
que, ja em 1981, colocava algumas questdes sobre a urbanidade e escala das obras e a

sua relagdo com o espectador como Arte publica.

Com House, o entendimento e a maneira de ver Arte publica levantou questdes como:
‘0 que é que é suposto a Arte publica fazer/trazer para o publico? e ‘como o deve
fazer?’. (Townsend, 2004, p. 19) James Lingwood explica que a intengdo de House nao
se enquadrava numa escultura standard e que nao procurava a aprovagio e o
consentimento de todos, mas era sim uma escultura que desafiava os limites da
linguagem e da percepgdo, ou seja, House foi uma escultura publica de site-specific que
nao queria dar respostas aos espectadores mas fazer perguntas e relembrar memorias.
“House was both a closed architectural form and an open memorial; at one and the
same time hermetic and implacable, but also able to absorb into its body all those
individual thoughts, feelings and memories projected onto it.” (Lingwood, 1995, p. 8)
Esta forma (anti)arquitecténica, apesar dos seus antecedentes pés-minimalistas, tem
uma componente bastante humana. Ela regista, como Ghost, o que significa viver ao
longo do tempo num espago arquitectonico: “close to the textures of the cast, the
indentations of domestic details invited contemplation of the interior life the house

once had” (Lingwood, 1995, p. 9), mas agora numa escala monumental e publica.

Apesar de ser um molde em betdo, a escala real, de uma casa Vitoriana, de ser
perceptivelmente uma forma arquitectonica e de ter tido tanto impacto politico,

econdmico e social, este “edificio” de trés andares comeca a ser absorvido pelo seu
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envolvente.”” No entanto, e apesar da sua imposicdo representativa de um passado e
afirmacdo de um presente, a sua efemeridade urbana (quatro meses) ndo deixou que se

tornasse um monumento.

Esta questdo monumental ou de categoria patrimonial é explicada por Lingwood
usando as palavras de Robert Musil: “the most striking feature of monuments is that
you do not notice them. There is nothing in the world as invisible as a monument ...
Like a drop of water on an oilskin, attention runs down them without stopping for a
moment.” (1995, p. 11) Musil inicia a discussdo sobre a percep¢do do objecto enquanto

objecto urbano.

No inicio do século XIX, esta opinido de invisibilidade arquitectdnica ja era defendida
por Walter Benjamin (1892-1940), néo s6 para monumentos mas para a arquitectura e
para as cidades no geral. Benjamin defendia que s6 os turistas tinham o prazer de
experimentar a cidade em pleno explicando que “as soon as we begin to find our
bearings, the landscape vanishes at a stroke like the facade of a house as we enter it. It
has not yet gained preponderance through a constant exploration that has become
habit. Once we begin to find our way about, that earliest picture can never be
restored.” (1979, p. 78). Ou seja, em épocas diferentes, ambos defendem que a
primeira imagem criada, o primeiro contacto, é o mais importante e o que fica na
memoria. Contudo, essa imagem vai-se desconstruindo a medida que o sujeito
experimenta e toma o espago como seu, como um elemento do quotidiano, de sua

posse.
A fronteira entre Arquitectura e Arte é posta em causa: House é ou ndo Arquitectura?

Rosalind Krauss (1941) explica em Sculpture in the Expanded Field: “We know very
well what sculpture is. And one of the things we know is that it is historically bounded

category and not a universal one” (1979, p. 33). Assume a perspectiva de que ndo é o

2 “Across the road, within a hundred yards of each other were three different churches; Baptist, Jehovah’s

Witness and Church of England. (...) Looking from north to south, the view was dominated by Canary
Wharf, the tallest building in England and symbol of the transformations which had been wrought upon
the East End through the 1980s. And, from far away across the expanse of unused park which day until
the Second World War been filled with row upon row of terraced housing, House began to appear very

small and vulnerable.” (Lingwood, 1995, p. 9)
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objecto que define a obra mas a maneira como o artista ocupa e explora o local em
termos culturais ou conceptuais. A verdade é que as criticas que acompanharam a Arte
do pos-guerra americano fizeram com que a escultura e a pintura incluissem tudo o
que fosse cultural, nao sendo preciso que as condigdes fossem ditadas pela escultura
em si mesma, mas sim pela oposi¢do a situagdo cultural onde se insere. A escultura ndo
tem obrigatoriamente uma posi¢do, um local definitivo, no entanto, sdo as obras que
se relacionarem melhor com o espaco que terdo maior sucesso. Com isto, as Artes
Visuais comegam a empenhar-se numa estratégia de mudanca do mundo, como o
vemos, e do seu contexto social, dando espago a pratica da Arquitectura. Assim, um
campo expandido da representagdo do espago real surge fora das praticas tradicionais
das artes, como afirma Delfim Sardo “a arquitectura trabalha sobre a realidade do
espago vivencial, e a arte trabalha sobre os mecanismos de representacdo da

espacialidade.” (2010, p. 28)

Contudo, Peter Eisenman escreve no prefacio do livro Architecture from the Outside de
Elizabeth Grosz, “architectural space is not literal perceptual or audible sensation, but
an affective somatic response that is felt by the body in space (...) only in architecture
can the idea of an embodied and temporal virtuality be both thought and
experienced.” (Grosz, 2002, p. XIV). A percep¢ao da representacdo do real, feita, tanto
por artistas como por arquitectos, vem da experiéncia dos corpos com memoria no
espaco, em que cada espaco é diferente e unico, enriquecendo a base de dados das
actividades neuronais do cérebro com experiéncias espaciais e sensoriais, ou seja, a
reac¢do e resposta a cada espaco estd dentro de cada individuo que, ja por si sd, tem
um passado, um presente e estd a construir um futuro. Reconhece-se, deste modo, que
o corpo ¢é a fonte que cria os varios significados para a vida e para as experiéncias que

temos a cada segundo da nossa existéncia.

E, com o passar do tempo e com os eventos diarios e espontaneos da vida, que é gerada
curiosidade sobre o mundo dos outros, abrindo horizontes e criando vontade de saber
como ¢é que os outros vivem e pensam os mesmos temas. O individuo “sai” do seu
mundo, da sua area de conforto, e torna-se um outsider no mundo de outra pessoa. Ser

um outsider em algo ou em qualquer lado ¢ algo dificil, se ndo impossivel a certo

ponto, porque para se estar fora é preciso estar dentro simultaneamente, ou seja, nao
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existe distancia entre o dentro e o fora, no entanto, ser um outsider é criar ou ter a
capacidade de olhar o mundo de uma perspectiva distante continuando dentro.

(Grosz, 2002, p. XV)

Deste modo, Grosz explica essa posi¢ao ou espaco onde o sujeito é colocado: “this is
the rare and unexpected joy of outsideness: to see what cannot be seen from the inside,
to be removed from the immediacy of immersion that affords no distance. However,
this always occurs at a cost: to see what cannot be seen is to be unable to experience
this inside in its own terms. Something is lost — the immediate intimacy of an inside
position; and something is gained — the ability to critically evaluate that position and
to possibly compare it with others.” (2002, p. XV) Por outras palavras, e explorando o
conceito filosofico através da Arquitectura, o outside, considerando-o espacgo
arquitectonico, ¢ algo paradoxal e perverso porque s6 existe quando colocado na
posi¢do do que ndo é e que nunca vai ser, e a0 mesmo tempo relacionado com um
interior. Pode-se assim dizer que a condi¢do de outsider, no mundo arquitectdnico, é
um desafio, ainda, inatingivel. Isto porque, no mundo da Arquitectura, e entendamos
Arquitectura como o construido que gera espago, o oufsider nunca consegue ser
plenamente outsider, ou seja, o corpo experimenta e movimenta-se no espago que é
dentro mas também fora para concretizar aquilo a que o mundo dd por nome,

Arquitectura.

No entanto, Rachel Whiteread produz este efeito nas suas obras. House e Ghost sdo
pecas de sucesso na representacao de um inside que se materializa outside, colocando o
espectador no lugar do outsider, do estranho, daquele que ja viveu e experimentou o
interior, e que agora foi proibido de voltar a usufrui-lo, ou seja, a memoria do espago
interior moldado faz com que o espectador ndo deixe de estar preso a peca, logo
continua a ser um insider, no entanto, a artista expulsa-o, obrigando-o a olha-la de

fora, como se ele proprio fosse a parede que antes existiu. O outsider é a testemunha do

espaco.”

Em Arquitectura, ser testemunha do espago faz-se através de uma acgdo que tem que

ver com o movimento do corpo, sem movimento o corpo nao conhece o espaco,

A testemunha ou corpo que tem memdoria corporal através da percepgao visual de um exterior que é
interior ou uma abstrac¢do enorme dele.
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enquanto que na Arte, no que toca a escultura, o corpo ndo necessita de se
movimentar para ser testemunha do mesmo, ou seja, a diferenca estabelece-se na
percepcdo corporal do objecto, seja ele arquitecténico ou artistico, em que um precisa
da imersividade corpdrea para ser compreendido e para se concretizar, e o outro
apenas precisa do olhar e das reac¢des neuronais para ser entendido ou para se
concretizar como peca de arte. O caso de estudo sugere formas habitacionais
arquitectdnicas, ndo penetraveis, sugestionando a percepcdo da obra e o seu
julgamento. Por outras palavras, a obra de Rachel Whiteread faz com que o observador
entre em conflito com o seu préprio entendimento do objecto como Arte ou

Arquitectura, levando-o a questionar-se: ‘é ou ndo Arquitectura?’
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Judenplatz Holocaust Memorial ou Nameless Library, 1996-2000, ago e betdo, 390 x 752 x 1058 cm.
Rachel Whiteread
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JUDENPLATZ HOLOCAUST MEMORIAL - NAMELESS LIBRARY

Whiteread combina o formal com o histérico de uma forma complexa. As suas pecas
tém uma grande imposi¢ao politica, retratam e despertam a consciéncia publica e as
memorias das vidas omitidas no processo de transformacgio histérico dos locais. No
entanto, esse processo de transformacdo traz agarrado a sim, para além do impacto
social imediato, a capacidade de criar memdria fisica, ou seja, esta intrinseco a este

processo uma maneira de arquivar/documentar o espago.

Michel Foucault (1926-1984) e Jacques Derrida (1930-2004) desenvolveram ambos
teorias sobre o poder do discurso dos objectos e como estes relacionam memdria e

arquivo.

Foucault teoriza sobre o poder do discurso, quem, onde e quando pode falar, dizendo:
“my object is not a language but the archive, that is to say the accumulated existence of
discourse.” (1996, p. 27) Jacques Derrida fundamenta o seu discurso dizendo que o
arquivo da memdria™, é algo que politicamente nio é controlado logo é algo que pode
ser sempre consultado sem que haja impedimentos ou constrangimentos. Assim,
Foucault e Derrida, ao levantarem a questdo sobre o arquivo e a sua relagdio com a
memoria, discutem o trabalho de Whiteread. Ela questiona a natureza da memoria e
consequentemente questiona quem e como se lembra do espago, ou seja, questiona

socialmente a memdria do individuo, o seu arquivo.

O espago (ndo o arquitectéonico) é, universalmente, imaginado como neutro, na
verdade, como um vazio. E Whiteread, no seu processo exploratdrio sobre o espaco,
desenvolvido ao longo da sua vida e trabalho, ndo s6 mostra o vazio como ideia e
construido arquitecténico como representa esse vazio que é cheio, um cheio cheio de
historias, memorias, emog¢des, um pedaco de mundo que fala as pessoas e dele mesmo.
Whiteread liberta o vazio dando-lhe voz, seja ela arquitecténica, social, politica,
cultural, ou mesmo econdmica, porque “rather than simply speaking memory,
Whiteread moves between the condition of the self and the condition of the object.”

(Townsend, 2004, p. 24)

** O arquivo da memdoria acontece porque o Homem que é um ser subjectivo que constroi a sua memoria
através de uma visao individual das coisas.
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Nameless Library, 1996-2000, de Rachel Whiteread, ao fundo, e
a direita a estatua de Gotthold Ephraim Lessing, 1935, de Siegfried Charoux.
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As suas obras, retoricamente arquitectonicas, tém um grande enfoque na evolugao e
transformacdo da fiscalidade do espaco interior. Com House, Whiteread arquivou os
tracos de uma memoria fundada na ocupagio e no tradicionalismo habitacional do
século XIX. Enquanto que, com Holocaust Memorial, na Judenplatz, Viena, de 1996-
2000, documenta a consciéncia e a dor mundial de uma das maiores atrocidades da

humanidade para com os judeus, neste caso em especifico, os austriacos.

Judenplatz Holocaust Memorial, mais conhecida por Nameless Library, usa e
desenvolve o vocabuldrio escultdrico, anteriormente identificado nas outras obras de
Whiteread, Ghost e House. A artista condensa diferentes estratos de informacao:
historica, cultural e arquitectdnica, especificas do lugar e do contexto em que o
projecto se insere. Estes estratos criam analogias entre escultura e arquitectura,
contentor e conteudo, publico e privado, interior e fachada, e entre escalas, doméstica
e urbana. (Carley, 2010, p. 24) A sua sensibilidade de resposta ao contexto e ao local

historico em questio, transformam a arquitectura da pragca.

Judenplatz é uma praca relativamente pequena na cidade de Viena, em que os edificios
circundantes sio maioritariamente barrocos e de aspecto pitoresco. E acedida por
cinco ruas estreitas, e no seu lado oriente tem uma estatua de bronze do poeta, escritor
e defensor da tolerancia Gotthold Ephraim Lessing, feita por Siegfried Charoux em
1935. Em 1995, o departamento de Arqueologia da cidade de Viena descobriu
subterrada nesta praga, a Antiga Sinagoga da cidade, datada da época Medieval.
Descobriram também, através de vestigios nas lajes, que, em 1421, a Sinagoga sofreu
um incéndio devido ao massacre de centenas de judeus que, por se negarem a ser,
catolicamente, baptizados, foram queimados juntamente com o edificio. Assim, apos
esta descoberta, Judenplatz, teve mais uma razao para celebrar o luto pela perseguicao
anti-Semita desde a Idade Média, tornando-se numa testemunha silenciosa de todo o
sofrimento e acontecimentos. O uso de detalhes e moldes, na obra de Rachel
Whiteread, aqui positivos e negativos, enriquecem a obra elevando-a assim, a condigdo

de luto perpétuo. (Carley, 2010, pp. 25-26)

Desta forma, Nameless Library nasce da proposta para uma competi¢do, para a
realizagdo de um memorial do Holocausto em Viena, como forma de comemorar os

65 000 judeus austriacos que morreram em Viena e nos campos de concentragio entre

107



Memorial against War and Fascism, 1988, na Albertinaplatz, Viena.
Alfred Hrdlicka
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1938-1945 pelos Nazis. A iniciativa foi de Simon Wiesenthal®, em 1996. Nesta altura, a
proposta de Wiesenthal ndo foi bem aceite devido ao facto de ja existir uma escultura
em memoria do Holocausto, de Alfred Hrdlicka, Monument to the Victims of Fascism,
1988, na Albertinaplatz.*® Contudo, a competi¢io acabou por ser aprovada pelo
Presidente de Viena, Michael Haupl, mas, a comissdo organizadora do evento,
apontou trés regras que condicionaram a escolha dos 10 convidados, 5 austriacos e 5
estrangeiros, para a participagdo no concurso. As condi¢des seriam: o design de algo
que nao fosse figurativo nem literalmente relativo ao Holocausto, como a estatua de
Alfred Hrdlicka mas sim uma obra de arte que se relacionasse com a envolvente e com
o contexto arquitectonico da Judenplatz; o memorial teria de ter uma relagéo especial e
cuidada com a Casa Misrachi, um dos edificio da Judenplatz do século XV e de
extrema importancia na educagio judia; e por fim a inscri¢cdo de dois textos traduzidos
em Alemdo e Hebreu: Em comemoragdo dos mais de 65 000 judeus austriacos que
foram mortos pelos Nazis entre 1938 e 1945 e a lista de todos os campos de

concentragdo onde judeus austriacos foram mortos.

Segundo estas condicionantes, a escolha dos convidados austriacos, foram: os artistas
Valie Export e Karl Prantl, e os arquitectos Peter Waldbauer, Zbynek Sekal e Heimo
Zobernig em colaboragdio com Michael Hofsttater e Wolfgang Pauzenberger. Os
convidados estrangeiros, foram: os artistas Ilya Kabarov, Rachel Whiteread e a dupla
Michael Clegg e Martin Guttman, e os arquitectos Zvi Hecker e Peter Eisenman.

(Carley, 2010, pp. 25-26)

Nas entrelinhas do concurso, a pergunta que Simon Wiesenthal faz aos artistas e

arquitectos escolhidos, foi: ‘como é que se dd a auséncia, a presenca e a forma, sem

% Simon Wiesenthal, 1908-2005, foi escritor e estudante de Arquitectura até ao inicio da Segunda Guerra
Mundial, tendo passado por varios campos de concentragao conseguiu sobreviver ao Holocausto judeu
austrfaco. A sua sobrevivéncia deu-lhe a motivagdo para passar o resto da sua vida a procura de fugitivos
Nazis. Foi assim que se tornou famoso, ap6s a Segunda Guerra Mundial, pelo seu trabalho de cagador de

Nazis.

*¢ Rachel Whiteread fala da sua reacgdo a escultura de Alfred Hrdlicka, explicando: “My piece is a reaction
against Alfred Hrdlicka's Monument against War and Fascism (1988), by the Opera in Vienna. It's a statue
made out of granite and marble, consisting of screaming figures wearing gas masks. On the ground
nearby, there's a bronze Expressionistic lump, which is a Jewish man on his knees scrubbing the streets.
People used to come by and use this particular piece of sculpture as a seat, or as a picnic stand. It was just

unbelievable. Eventually, bronzed barbed wire was wrapped over the top of it.” (Houser, 2001, pp. 60-61)
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Nameless Library, 1996-2000, ago e betdo, 390 x 752 x 1058 cm.
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violar a memoria de perda?’

Whiteread vence o concurso, mesmo tendo contra si a comunidade judia a apontar
objecgdes, dos mais variados campos: arqueologicos, estéticos, politicos, econdémicos,
culturais e religiosos. Contudo, e em resposta & pergunta de Wiesenthal, esclarece a sua
intenc¢do dizendo: “when I was asked to submit a plan for the Holocaust Memorial in
the Judenplatz in Vienna, it was clear to me from the outset that my proposal had to be
simple, monumental, poetic and non-literal. I am a sculptor: Not a person of words
but of images and forms.” (Young, 1996, p. 167) Mais tarde, numa entrevista com
Craig Houser, Whiteread confessa a sua ideia de memorial intencional: “I don’t think
that looking at memorials should be easy. You know, it’s about looking; it’s about
challenging; it’s about thinking. Unless it does that, it doesn’t work.” (2001, p. 59)
Deste modo, ninguém melhor que a artista para explicar a sua prdpria obra: "The
Holocaust Memorial is a concrete sculpture made from case books. So it’s sort of like a
library but it’s kind of inside-out not really, it has a kind of double reading to it. It has
two doors on the front. It has a ceiling rose in the roof which acts as drainage, and it
has this concrete plinth around it with an inscription and names of all of the
concentration camps in which people died in Austria. It was an idea that I'd lived in
Berlin for a long time. When I lived there I thought a lot about what had happened
during the War, and I think that if I hadn’t had that experience I wouldn’t have even
approached or begun to approach such subject. And when I was asked to put in a
proposal, which I did, and I hadn’t a clue that I would get it. I really didn’t think that I
would get it because it was against all sorts of other people that were much more
experienced than I was, and it was a piece that was to be in a square called Judenplatz
which is, a sort of quite domestic scale square, and it was as if one of the rooms from
the surrounding buildings had been taken and put in the centre of the square, and all
of the books were completely blank. You had no idea what was supposedly in them,
and the pages were facing outwards so you couldn’t read the spines of the books, so
that was essentially the idea, a sort of blank library. There’s all sorts of

interpretations...” (Tusa, 2004)

Relativamente a implantagdo da proposta, esta é feita consoante as escavacdes da
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Magquete do Museu Judenplatz, 1995-2000, mostra a relagdo de Nameless Library com o museu.
Arquitectos Christian Jabornegg e Andras Palffy
Untitled (Room), 1993, gesso, 275 x 300 x 350 cm.
Rachel Whiteread



RACHEL WHITEREAD

Antiga Sinagoga, a posicdo do bimah” determina a orientagao, e o eixo é o da fachada
da Casa Misrachi, alinhando assim o memorial com a entrada da rua Parisergasse na
praca. A fachada, com o negativo das duas portas, encontra-se de frente para a

escultura de Lessing. (Carley, 2010, p. 27)

As possiveis interpretagdes, que Whiteread alega, fazem parte do arquivo, da memoria,
de cada individuo. Isto é, um memorial s se concretiza se proporcionar momentos de

reflexdo e questionar o que vemos, 0 que somos e como vivemos neste mundo.

Portanto, Nameless Library, ndo passa apenas por ser uma soma de elementos
moldados sem significado. Cada elemento que a constitui transmite um
sentimento/memdoria associado a Historia. Memoria essa, que é moldada e

direccionada para transmitir apenas o que a artista deseja.

As proporgdes e o design desta peca marcam outro ponto de transi¢do na carreira da
artista. A sua gradual adaptagdo e transformagdo associada a diferentes materiais nas
suas esculturas, fez com que a artista fosse adaptando o seu foco de intervenc¢io, mais
aproximado a memoria histdrica do que apenas & memoria doméstica. Desta forma, as
proporgdes da escultura surgem, como era de esperar, das dimensdes de uma tipica
sala vienense do século XIX. Contudo, ndo molda uma sala mas sim, recria-a. Como

Untitled (Room), Nameless Library também surge de um desenho criado pela artista.

Moldada em betdo, a escultura de 3,90 x 7,52 x 10,58 m, impde-se no espaco urbano
como se este fosse fechado, ou seja, “like her earlier architectural casts displayed in

galleries, Whiteread once again places a room within a room.” (Carley, 2010, p. 30)

O adverso cheio-vazio, positivo-negativo, inside-out, é trabalhado de maneira a que o
observador entenda o interior como se este estivesse voltado para fora, transportando
o sujeito para o interior, formado pelos externos moldes positivos dos livros, e, ao
mesmo tempo, fechando o exterior dentro de si mesmo através do molde negativo das
portas. Com isto, Whiteread, transporta para o interior da escultura o ‘mundo livre’ e

no seu exterior condensa, de forma simbdlica, o terror, as memorias, a HistoOria.

As paredes, revestidas por filas de livros flutuantes, 350 moldes positivos de livros com

7 Bimah é a plataforma elevada onde a leitura da Torah ocorre numa Sinagoga.
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a mesma altura e espessura, da a escultura uma profundidade e interioridade infinita.
A referéncia a burocracia e procedimentos Nazis, a educagdo e conhecimento judeu, a
lista das vitimas que estes livros representam, sdo temas que, com a sua materializacdo
em betdo, com as sombras que criam na superficie e a sua suspensao nas fachadas, se
tornam mais pesados e que, de certa maneira, fazem da escultura ainda mais

introspectiva.

As portas, nesta composicdo, expressam a passagem da vida para a morte. Pensemos
nas portas como uma referéncia aos portées do Campo de Concentragdo Auschwitz I,
que separavam os judeus do mundo, sugerindo que ‘o trabalho liberta™, no entanto, a

entrada neste mundo era sinénimo de morte, tortura.

O tecto com motivos florais ao centro, tipico de um tecto vienense, é transformado
num elemento infra-estrutural para facilitar a drenagem das aguas pluviais resistindo
assim as intempéries. No entanto, a base em volta da escultura, aparentemente
estrutural, é apenas usada para complementar o memorial, contendo os nomes dos
campos de concentragdo e a frase que inicialmente foi exigida no inicio do concurso.
Nos desenhos técnicos em colabora¢io com o Atelier One®, a base ndo é usada como
estrutura, mas sim como uma ‘buffer zone’, ou seja, cria uma zona de reunido entre as
escavagdes da Sinagoga e a escultura. (Carley, 2010, p. 33) Nestes mesmos desenhos, é
importante referir que a uma auséncia de estrutura tanto interior como nos moldes
dos livros que se destacam por estarem suspensos. O nico elemento infra-estrutural é
apenas o dreno das aguas pluviais e a preocupa¢do na inclinacio do tecto para a

escorréncia das aguas.

Relativamente ao cruzamento das fachadas, os moldes positivos encontram-se em
angulo recto, criando um recorte vazio. E notavel a semelhanca com o detalhe dos
cantos do edificio de Mies Van der Rohe, Illinois Institute of Technology, 1945-1947,
Chicago. Este tipo de detalhe sugere uma continuidade. (Carley, 2010, p. 34) Ainda

assim, Anthony Vidler reconhece o canto como “one of the defining problems of

* Tradugdo da frase do portdao do Campo de Concentragdo Auschwitz I: "Arbeit macht frei”.

** Gabinete de engenharia de estruturas que também colaborou com Rachel Whiteread na construgao de
House.
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modern architecture” (Vidler, 2000, p. 42), defendendo que o canto é o ponto de paz
entre as duas paredes que se encontram. Deste modo, a subversio do canto das
prateleiras de livros e o facto de estes ndo se encontrarem, provocam sentimentos de

perda, mistério e revolta.*

Mais uma vez, Whiteread, renega a definicdo disciplinar das suas obras, colocando
Nameless Library na posicao in-between. Como Rachel Carley descreve: “a design that
defends the act of memorialisation itself and utilises architectural operations and

details to evoke a deeply disquieting atmosphere.” (Carley, 2010, p. 37)

Assim, a questéo entre os criticos e os tedricos levanta-se, novamente: Nameless

Library, é ou ndo Arquitectura?

Anthony Vidler, critico e tedrico de Arquitectura, introduz a obra, Nameless Library,
como nao sendo apenas um memorial que transforma a escultura em arquitectura,
mas que transforma ambos. O interior que se torna exterior, o molde de um edificio
como edificio que tem um interior que nao existe sendo como uma forma tipoldgica
na imaginagao da artista, sdo dicotomias que tornam difusas a defini¢ao da obra como
escultura ou arquitectura. Assim, numa tentativa de distin¢ao entre projectos de
artistas e arquitectos, Vidler faz uma comparagdo da, Nameless Library, com outra
proposta também submetida no mesmo concurso, mas por um arquitecto, Peter

Eisenman.

Ambos os projectos propostos tiveram como base de trabalho, a nao representagao
literal e iconica da “memoria” do Holocausto, exaltando assim os processos da
memoria, ou seja, ndo trabalham com a cdpia de icones do Holocausto, dando espago
ao observador para tirar as suas conclusdes e se relacionar, individualmente, com a
obra. Deste modo, o que os distingue ¢ o processo representativo da memoria e a sua
intenc¢do. Eisenman exercita a memoria do observador, imita tragos geracionais
arquitectonicos deixando vestigios de uma gera¢do como pistas, e Whiteread trabalha

com a memoria do observador, joga com os eventos de vida e com as suas experiéncias

0 “The corner is divested of its responsibility to ensure the structural integrity of the interior. This formal

device, coupled with the absent bookshelves articulates the immensity of the memorial’s

programme,inferring a catastrophic loss that remains insupportable.” (Carley, 2010, p. 35)
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buildings and fences, to suggest that under the laudable reason of the Enlightenment
lays the possibility of inhumane reason.” (Neuman, 2014, p. 165) Assim, o que a
proposta sugere é discussdo, debate e reflexdo sobre as questdes que o relacionamento
de diferentes mapas e localiza¢oes levantam como memorial do Holocausto e criador

de espaco e experiéncias. (Neuman, 2014, pp. 163-165)

Questdes como o vazio e o confronto entre ausente e presente sio temas transversais
as obras de Rachel Whiteread e Peter Eisenman. No entanto, Eisenman, desde os anos
80, que trabalha sobre a questdio do discurso/linguagem da Arquitectura
conjuntamente com Jacques Derrida, anteriormente referido por defender o discurso
das formas e consequentemente a sua relacio com a memoria, transformada em

arquivo fisico por Whiteread.

O conceito, que nos vai ajudar nesta analise, é khora ou chora, conceito de Platio.
Chora é definido por Platdo como um espaco ou sitio localizado num limbo entre o
inteligivel e o sensivel. Entendamos por inteligivel, o que decorre da razao e do mundo
das ideias, e por sensivel, 0 mundo material. Assim, chora situa-se entre a razio e a
matéria, nunca sendo sé inteligivel ou sensivel mas sendo ambos em simultaneo.
Derrida explica: “Chora is something that — and this may lead to the right thing —
something that cannot be represented. Chora cannot be represented, except negatively.
You may not think of negative theology, but this would be wrong. It is nothing sacred
or theological — it’s a space. It is a space that cannot be represented, so it is a challenge

to anything solid, to architecture as something built.” (Neuman, 2014, p. 159)

Com isto, a maneira de Derrida desafiar Platdo, é colocar o desafio, a Arquitectura e as
Artes em geral, da concretizagao e da forma de representagdo de chora, ou seja, desafia
a representacao do ausente presente, do negativo, do espago in-between things que sao
da Arquitectura e da Arte. Desta forma, podemos comegar a analisar algumas ligagoes
conceptuais com a obra de Whiteread, ndo s6 no caso de Nameless Library mas
também de House e Ghost no que toca a representagdo desse negativo sensivel e

inteligivelmente arquitecténico que actua no espago, desafiando o solido

arquitectonico de onde nasceu e daquele em que se insere.

Eisenman, que acompanhou este estudo modernizado do classico e tendo em conta a

sua condi¢do como arquitecto, apoia o seu discurso no de Derrida, fundando as suas
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ideias arquitectonicas sobre o conceito, da materializagdo do ausente presente e vice-
versa, relacionando-a com o espaco existente e com as suas condi¢des espaciais. Posto
isto, e supondo que chora é algo entre o imaginario e o material, Eisenman conclui que
qualquer pessoa que trate deste conceito em termos arquitectonicos, deve lidar com as
condi¢des da auséncia e da presenca da Arquitectura, assumindo assim uma nova
condi¢do para a vida humana que é a criacio de um espago inteligivel e sensivel.

(Neuman, 2014, p. 159)

Este espa¢o humano, inteligivel e sensivel, vai de encontro com o conceito de Elizabeth
Grosz, ja exposto no final do sub-capitulo anterior, em que o sujeito é um outsider.
Este espaco ou melhor dizendo, condi¢do humana porque se trata do ‘posicionamento’
psicoldgico e da experiéncia do corpo no espago, sé é, para Eisenman, atingivel através
do vazio gerado pela referéncia em e por Arquitectura. Ou seja, a presenca do vazio é a
referéncia & auséncia e a presenca arquitectonica; por outras palavras, Eisenman
questiona os principios e o significado da Arquitectura tradicional, usando a auséncia
como motor para a criacdo de uma arquitectura que ndo é directa mas livre da
linguagem tradicional da arquitectura, para exemplificar esta sua teoria conceptual
usamos um outro projecto do arquitecto, este construido, o Memorial do Holocausto

de Berlim, 2005.

Eisenman usa o vazio ndo para marcar a perda, o sentimento negativo, a destruigéo,
mas para gerar um novo significado na Arquitectura. Cria um caminho para um novo
entendimento da Arquitectura sem usar referéncias a algo que ja existe. O vazio é o

protagonista de uma nova histdria, onde as experiéncias sdo efémeras e espontaneas.

Assim, e ndo deixando de entender esta obra como um memorial ao Holocausto, o
memorial de Berlim de Eisenman, ao contrario do memorial de Viena de Whiteread,
ndo se limita a desenhar e a projectar uma pega com referéncia a memdoria, como uma
ldpide, mas uma pega que retrata de forma abstracta a memoria, ou seja, representa a
grande perda mundial que foi o Holocausto através da sua geometria, grelha e
dimensao, e, a0 mesmo tempo, celebra a vida do Hoje, possibilitando as pessoas que

usem a obra de Arquitectura neste dois extremos, vida e morte.

Nesta dualidade, e analisando Nameless Library e o Memorial de Berlim, as

condig¢des/intengdes humanas sdo diferentes. Quer-se com isto dizer, que a diferenga
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entre eles estd na sua fungao para como Homem, nao programatica mas humanista.

Ambos desenham as suas obras, saem as duas do mundo imaginario, imaterial, das
ideias. No entanto, e segundo o desenvolvimento dos conceitos anteriormente
referidos, ha claramente uma diferenca de concretizagdo tanto formal como
intencional. Whiteread intende para a representacdo e celebracio da morte, usa o
Livro, em molde positivo, como simbolo da infinita lista de mortos, dando
profundidade introspectiva, expulsando e atraindo, simultaneamente, o observador do
interior que imaginou aquando da criagao do espago negativo que moldou a biblioteca.
Eisenman concentra-se na forma, dissolvendo um dos principios da Arquitectura, a
func¢ao programatica. Ou seja, Whiteread atua como escultora que ’lapida’ um
processo de memdria, ancorando e afastando o observador através da distincia
psicoldgica que cria entre o objecto e o sujeito*’, enquanto Eisenman, o arquitecto,
aproxima e integra, fazendo com que a obra ndo se concretize como memorial e peca

arquitectdnica se as pessoas nio a usarem.”

42 “Bven the works which come from furniture or architecture are human, and derive from our

proportions, our scale and human function. Everything I do relates to the body - the bed is the right size
for the body, and so is a chair, a bath, and even a wardrobe or a house.” Everything is the right size for the
body, but there aren’t any bodies.” (Searle, 1994)

3 “[People] eat lunch there, they make love there, they play tag there. I have never seen kids so happy
running out of their school buses. And these little kids go home to their grandparents, who may have been
Nazis, we do not know, and they ask “Where were you today, little Hans?” “Oh, we had a field trip to the
Holocaust Memorial” or “Whom did you have lunch with today?” “I had lunch with Gertrud and we met
at the Holocaust Memorial.” The fact that it became part of the everyday life of third and fourth
generation Germans was really important to me. Not something that will make them daven ... no
symbolism at all.” (Neuman, 2014, p. 150)
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“A structure becomes architecture, and not sculpture, when its elements no

longer have their justification in nature.” Guillaume Apollinaire

As esculturas aqui estudadas, Ghost, House e Nameless Library, de Rachel Whiteread,
sdo obras de imposi¢do politica e social que criticam o espago doméstico. Retratam e
despertam a consciéncia publica e as memorias das vidas omitidas no processo de
transformacdo historica dos locais. Evocam e representam a condi¢do da vida do
Homem (nascer-crescer-morrer) e, consequentemente, da Arquitectura, expressando
exactamente como é a realidade. No entanto, o seu modo de representagdo invertido,
daquela que é a ‘realidade’ como a vemos, dilui a fronteira entre ficgdo e realidade

dando ao observador a possibilidade de imaginar e construir a sua propria realidade.

Esta liberdade criativa e interpretativa dos objectos, sejam eles artisticos ou
arquitectdnicos, estd directamente relacionada com a memdoria e com as percep¢des e
experiéncias que o corpo ja sofreu até ao momento em questao. Assim, podemos dizer
que a memoria estd no objecto/corpo observado e vivido e que a Histdria é o contexto
da memoria.

Falamos de espago, percepgdo inteligivel e identidade no decorrer desta dissertagdo
com o objectivo de responder a pergunta que, ao longo da andlise das obras de

Whiteread, vai surgindo: ‘¢ ou ndo Arquitectura?’ A resposta é, para muitos, 6bvia.

Nao.
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Pensemos no mundo como o palco virgem onde o Homem um dia, pela primeira vez,
criou e sentiu o espago. E, a partir deste momento, que a memoria e a percepsao
espacial comegam, passando de gera¢do em geragdo até aos dias de hoje. Se ndo
existisse memoria a Historia e o mundo também néo existiriam. Assim, podemos dizer
que o palco das actividades humanas, a Arquitectura, é fundada na memoria espacial
daquele que o desenha e pensa, influenciado pela memoria das experiéncias, sensagdes,

sentimentos e, claro, pela historia.

Desta forma, voltamos a colocar a questdo: ‘Rachel Whiteread faz Arquitectura?’
. . : volv
Whiteread toma a Arte e a Arquitectura como duas realidades que a envolvem no seu
dia-a-dia. Assim, e por isso, as suas obras criam um conflito entre estas duas
disciplinas; a Arte, por ser “inutil” e nao percorrivel, e a Arquitectura por ser tutil e

percorrivel.

No meu entendimento como estudante de Arquitectura, Whiteread ndo é arquitecta e
portanto ndo faz Arquitectura. Contudo, ainda que o que Whiteread faga nao seja
considerado Arquitectura por muitos, a verdade é que ela se socorre de temas da
Arquitectura (memdria, percepgao, identidade, inteligibilidade, domesticidade) para
conceber as suas obras, pelo que a um nivel conceptual, elas pertencam a Arquitectura.
E uma Arquitectura que ndo se concretiza, pois nio pode ser habitada, vivida e
experimentada pelos seus utentes/espectadores/visitantes. Assim, a questdo anterior
coloca-se, porque Whiteread se aproveita da retérica visual de maneira a arquivar

fisicamente o impalpavel arquitectéonico, questionando a fronteira entre Arte e

Arquitectura.

“La casa tiene que gustar a todos. A diferencia de la obra de arte, que no
tiene que gustar a nadie. La obra de arte es asunto privado del artista. La
casa no lo es. La obra de arte se introduce en el mundo sin que exista
necesidad para ello. La casa cumple una necesidad. La obra de arte no debe
rendir cuentas a nadie, la casa a cualquiera. La obra de arte quiere
arrancar a las personas de su comodidad. La casa tiene que servir a la
comodidad. La obra de arte es revolucionaria, la casa es conservadora. La
obra de arte ensefia nuevos caminos a la humanidad y piensa en el futuro.

La casa piensa en el presente. La persona ama todo lo que sirve para su
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comodidad. Odia todo lo que quiera arrancarle de su posicion
acostumbrada y asegurada y le abrume. Y por ello ama la casa y odia el

arte.” (Loos, 1910, p. 33)

Um dos principais temas arquitectonicos usado nas obras da artista é a domesticidade
levada ao limite da sua exposicdo de privacidade. O negativo (espago interior
doméstico) morre com o positivo (resultado final) devolvendo as pessoas a nostalgia,
as memorias, as lembrangas dos sentimentos e sensa¢des do espaco, ndo deixando
contudo, que penetrem novamente no mesmo. Por outras palavras, Whiteread
transporta o individuo para uma posi¢io de testemunha (parede)*, enquanto o
arquitecto o faz viver dentro, sendo o protagonista do espago entre essas paredes, ou

seja, da as pessoas uma nova interpretacao do referente, a Arquitectura.

“She [Rachel Whiteread] speaks of a fascination with things which have
been designed by humans for human use, and this fascination is embedded
in her sculpture, conditioning both the making and the subsequent viewing

of her work.” (Bradley, 1996, p. 8)

O fascinio pelo Homem e pela sua interven¢do no mundo, a que Fiona Bradley se
refere, esta intrinseco nas suas obras e nas fotografias que tira a edificios construidos e
em construcgdo, a escadas, anfiteatros, cemitérios, padroes, ... Esta relagdo da artista
com a fotografia associada a sua percepgao da Arquitectura é admiravel. As suas obras
como a fotografia matam o referente, congelando o momento que foi e que nunca
mais vai voltar a ser. Ou seja, assim como as fotografias imortalizam o momento com
um simples clique, as obras de Whiteread imortalizam o momento espacial através da

superficie e materiais utilizados.

Falamos do ar tratado como um corpo de arquivo e memoria. Memoria que ¢é fisica e
psiquica, memoria do agora e do ontem, memoria geradora de memorias. Esta técnica
representativa, que é sdlida e misteriosa, de arquivar memdria, sugestiona a pele

arquitectonica tornada invisivel, a relagio das pessoas com o objecto, e,

4 “[Rachel Whiteread] I’'m the wall. That's what I've done. I've become the wall.” (Houser, 2001)
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consequentemente, a sua identidade e inteligibilidade.*” No entanto, “the body knows

and remembers.” (Pallasmaa, 2005, p. 60)

Ghost, House e Nameless Library sao exemplos daquilo a que se pode chamar uma
forma de arquivar a Arquitectura, despertando e criticando temas dessa disciplina. Se
pensarmos que estes arquivos arquitectonicos, normalmente interpretados como
monumentos, que transportam no tempo os tracos de uma sociedade e cultura, sido
monumentos comemorativos e/ou finebres de uma sociedade em decadéncia, entdo, o
que eles definem realmente é o estado cinético instdvel da comunidade humana seja
ela local, urbana, nacional, supra nacional ou continental. Segundo Adolf Loos, apenas
uma pequena parte da Arquitectura é Arte, os monumentos funerdrios e
comemorativos, todos os outros que tém um fim, utilidade, devem ser excluidos do

campo das Artes. (Loos, 1910, p. 33)

Esta relagdo do corpo com a mente foi um dos fios condutores para o desenvolvimento
desta dissertagdo. O entendimento da Arquitectura como um corpo vivo que respira e
que é morto pela artista, reencarnando num corpo retoricamente parecido ndo sendo
no entanto o mesmo, traz a Arquitectura, a3 Arte e ao Mundo uma liberdade

interpretativa e imaginativa perturbante.

No6s trabalhamos para existir mas, o mais importante, é existir. E neste existir cheio de
experiéncias e sensagdes que encontramos o nosso propodsito e deixamos as nossas
ideias e pensamentos para as geragdes seguintes pois ‘o que fica para o futuro sdo as
ideias, ndo os autores.’ Foi nesta linha de pensamento e enquanto estudante de
Arquitectura que procura a sua propria definicdo de Arquitectura, que tentimos
encaminhar o estudo desta dissertacdo. Rachel Whiteread pode néo fazer Arquitectura
no espago temporal, hoje, mas quem sabe se as suas ideias, num futuro préximo ou
mesmo longinquo, ndo se concretizam transformando por completo o entendimento

da Arquitectura.

“The process of making architecture may be as much about learning from

these lessons which lie on the periphery of our profession.” (Hogue, 1999)

* “Whiteread’s sculptures, slipping in and out of a relationship with ‘real’ objects from our experience and from our

memory, give us back our own image. They symbolise objects which symbolise us.” (Bradley, 1996, p. 17)
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