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Por volta do final do século XIX podemos observar com maior evidência a emergência de uma nova concepção de espaço pictórico. A pintura a pleno ar abandonou os longos estudos desenvolvidos nos ateliês, propondo uma pintura rápida, com pouca profundidade espacial e muita luminosidade cromática. 

Entre os aspectos ditados pelos pintores do Impressionismo, vale a pena ressaltar a substancial perda de volume nas figuras e a conseqüente pequena profundidade na pintura. Como exemplo deste período, gostaria de destacar a fase final das pinturas de Monet. Estas apresentam uma quase dissolução das figuras, constituindo imagens formadas de manchas coloridas que parecem deslocar-se sobre uma superfície sem um ponto de fuga definido. Segundo Brian O’Doherty (2002), em No interior do Cubo Branco, Monet foi um dos artistas que contribuiu para o aumento da tensão sobre as bordas da moldura, pois o seu trabalho levou a trama pictórica à uma dispersão sobre o plano da tela, atenuando as relações espaciais nos termos determinados pela profundidade ótica e acentuando a percepção das dimensões do comprimento e da largura da pintura. 

Cézanne foi outro artista proveniente do movimento impressionista que contribuiu para o desenvolvimento de uma nova abordagem espacial no campo da pintura. As lições de Cézanne também são fundamentais para a conceituação e para a formalização espacial da pintura no século XX. 

Cézanne propôs uma abordagem da natureza através das formas geométricas e desestabilizou as regras de perspectiva ao iniciar um processo de fragmentação formal do espaço pictórico renascentista. Ao contrário da dissolução das formas desenvolvida por Monet, o pintor de Aix-en-Provence restituiu a estrutura na pintura, geometrizando as formas e marcando os volumes com planos cromáticos. 

Sabe-se que Cézanne caminhava pela montanha de Sainte-Victoire e que ele desenvolveu uma percepção do espaço pictórico da tela marcado pela experiência temporal. Suas composições da paisagem montanhosa apresentavam desencontros nas linhas estruturais utilizadas na representação, elas possibilitaram uma desestruturação na concepção de espaço em perspectiva. Pode-se observar nas pinturas da montanha a construção de uma espacialidade pictórica, na qual a dinâmica do tempo também está implicada, uma trama espacial e temporal oscila entre um objeto com vários pontos de vista, com menções de profundidade e afirmações do plano pictórico. Uma latente abstração ameaça as formas e o espaço mimético na superfície das pinturas de Cézanne. 

A tensão entre realidade e ilusão, reprodução e abstração, fato e invenção é o que tornam tão gratificantes e arrebatadores os mais despretensiosos temas de Cézanne. O legado disso foi uma revolução formal que conduziu à arte moderna. (BECKETT, 1997, p.312)

O Cubismo analítico levou às ultimas conseqüências às abordagens do espaço tridimensional fragmentado. Estas especulações foram fundamentais para o desenvolvimento da abstração, pois o legado de Monet, Cézanne e do Cubismo abriram as portas para a percepção de uma arte que se distanciava da representação do mundo. 

O espaço em profundidade na pintura foi questionado pelos artistas do fim do século XIX e início do século XX, no entanto coube aos Construtivistas da Rússia e ao Neoplasticismo Holandês a afirmação de uma alternativa à longa trajetória da representação do espaço nas artes plásticas.

As obras de Mondrian e Malevitch estabelecem novos parâmetros para se pensar a questão espacial na pintura. A obra dos dois pintores apresenta o legado de uma arte marcada pelo desejo de construir o próprio espaço da pintura por meio de recursos puramente abstratos. Não existe referência aos aspectos exteriores à própria concepção visual da obra, pois o tema da pintura é a imagem em si. Um dos mentores da linguagem construtivista na Holanda declarou que nada é mais concreto nem mais real do que uma linha, uma cor, uma superfície. (DOESBURG apud RICKEY, 2002, p. 266)

As pinturas dos artistas ligados às tendências do Construtivismo e do Neoplasticismo eram constituídas essencialmente de formas geométricas ordenadas sobre a superfície plana do suporte. Mondrian, na maior parte de sua trajetória artística limitou-se a utilizar as linhas horizontais e verticais para traçar grades sobre a superfície, que posteriormente distribuía entre os quadrados e retângulos formados pela composição das cores primárias e os valores do preto, do branco e do cinza. 

Malevitch desenvolveu igualmente uma obra marcada pelo rigor geométrico, realizando alguns dos maiores emblemas da pintura do século XX: a pintura denominada como Suprematismo, Branco sobre o Branco (1918) é uma obra fundamental da Arte moderna. Nesta pintura os traços da representação de profundidade sobre a tela foram minimizados, o que se percebe é apenas uma superfície plana e muda, desertificada: de um profundo silêncio e de uma etérea presença. 

Segundo Malevitch:

Os fenômenos visuais do mundo objetivo são desprovidos de sentido em si mesmos; o que é significativo é a sensação, como tal, bastante destacada do meio ambiente. (...) O suprematismo não observa e não toca, ele sente. (RICKEY, 2002, p.42)

Este depoimento é marcado por um alto grau de subjetividade, mas é interessante notar uma possível ênfase no desfocamento da atenção em relação aos dados perceptivos provenientes do exterior: pois estes não são colocados em questão no processo de criação de Malevitch; esta é uma característica de uma produção que buscou a auto-referência da obra na Arte moderna. 

Rosalind Krauss, em A Escultura no Campo Ampliado (1994), define como auto-referente à produção da Arte Moderna que negou as funções miméticas da obra de arte. Apesar da menção imediata do texto de Rosalind Krauss ser a escultura, acredito que também seja possível denominar como auto referente a pintura que se define pelo que a autora denominou como enclausuramento, ou seja, o seu fechamento em torno de si mesma. Na pintura de Mondrian e Malevitch não existem sinais ou reflexos claros de um elaboração espacial que não seja definido apenas pelas relações de forma, cor e superfície. 

A noção de espaço de uma pintura como o Suprematismo. Branco sobre o Branco é definido pela evidência da presença física de sua superfície pictórica no próprio espaço que ela ocupa. Acredito que com a obra de Malevitch, a possível construção de um discurso sobre a auto referência na pintura atingiu uma definição formal que contribuiu fortemente para o desenvolvimento da percepção que temos do próprio espaço de exposição na contemporaneidade. Com a exposição do plano da superfície pictórica de Branco sobre o Branco, com a quase neutralização das relações de contraste entre os tons de branco sobre a tela, somado ao fato das pinturas serem normalmente apresentadas com uma fina moldura ou mesmo com a ausência destas, é de se supor que o trabalho tenda a se fundir com o próprio plano da parede que lhe serve de suporte. 

É importante observar as movimentações ocorridas no âmbito da escultura. A tradição escultórica se baseou na realização de representações construídas através do desbaste, da modelagem e da fundição, e estas imagens escultóricas normalmente evocavam divindades, heróis ou personalidades. 
As esculturas sempre foram colocadas a uma certa distância do espectador, em altares, em nichos elevados da arquitetura e muito comumente em pedestais. A estrutura tridimensional do pedestal elevava as esculturas e permitia uma transição espacial entre o espaço do sujeito e o espaço da escultura. O afastamento garantia à imagem uma certa condição de superioridade, o que era desejável para as imagens que simbolizavam os valores e os marcos sociais. 

Segundo R. M. Rilke: 

Escultura era uma coisa isolada, assim com o quadro de cavalete, mas não precisava de uma parede como este. Tampouco de teto. Era um objeto capaz de subsistir por si mesmo, e era correto atribuir-lhe inteiramente o caráter de uma coisa completa, ao redor da qual se poderia andar e que poderia ser vista de todos os lados. Todavia, de alguma maneira, ela precisava mostrar-se diferente das outras coisas, das coisas banais que todos poderiam tocar. Tinha de tornar-se intangível, sacrossanta, separada do acaso e do tempo em que ela surgisse, isolada e miraculosa como o rosto de um profeta. Era preciso dar-lhe o lugar certo, seu, no qual não houvesse arbitrariedade, e era preciso inseri-la na calma duração do espaço e nas suas grandes leis. Tinha de caber no espaço à sua volta, como num nicho; sua segurança, seu equilíbrio e sua elevação não emanariam do seu significado, mas do seu ajuste harmonioso ao ambiente (TUCKER, 1999, p. 9)

O escultor Constantin Brancusi também promoveu uma subversão na condição espacial da tradição escultórica, pois a obra deste artista vai marcar a transição para a abstração no campo da escultura. A maneira como Brancusi operou na linguagem da escultura foi marcada pelo processo de incorporação do pedestal, pois é notável como o artista transforma este componente neutro em um elemento que está morfologicamente integrado ao volume que ele suporta.

O volume escultórico nas obras de Brancusi não pode ser entendido como algo que está apoiado em um suporte semelhante ao pedestal, pois a organização formal que constitui a obra está apoiada no próprio piso da galeria. As conseqüências desta operação são fundadoras de uma nova relação do sujeito com a obra, pois não mais existindo a intermediação espacial do pedestal, a escultura se realiza no mesmo plano do espectador. 

Apesar da maior proximidade física com o espaço de exposição e com o espectador, a escultura de Brancusi possui os predicados de uma obra auto referente. Os aspectos formais e as soluções espaciais das esculturas se caracterizam pela definição das relações internas de forma e matéria, pois os traços de referências de significação exteriores à sua própria natureza física, foram gradativamente eliminados. 

Alguns dos últimos trabalhos do artista romeno negam a lógica da escultura como monumento simbólico. Ao contrário de uma narrativa histórica ou mítica marcando o lugar, uma escultura como a Coluna infinita (1937), pontua o espaço com um silêncio perturbador, com uma ausência presente, com um lapso no espaço que indica a sua total autonomia em relação à especificidade cultural do lugar. No entanto Brian O’Doherty, destaca que esta nova condição perceptiva gerada pela perda do pedestal na escultura moderna e pela ausência de narrativa simbólica, contribuiu para atenuar o foco de atenção sobre o objeto de exposição e a lançar o olhar do espectador sobre o espaço de exposição da obra de arte.
A produção escultórica russa que se desenvolveu no inicio do século XX também vai ter uma participação decisiva nos desdobramentos da espacialidade na arte contemporânea. Naum Gabo foi um dos mais importantes expoentes deste movimento. O escultor russo desenvolveu suas idéias através de manifestos, nos quais narrava as questões do processo artístico em desenvolvimento na Rússia. Gabo declarou que: Nós nos chamamos de construtores. (...) Ao invés de cinzelar ou modelar uma escultura de peça única, construímos no espaço. (GABO apud RICKEY, 2002, p. 46)

A idéia de construção no espaço presente neste momento diferia substancialmente das questões abordadas pela tradição escultórica ocidental, pois a busca de uma elaboração formal, baseada na aplicação de uma clara geometria e pela crescente experimentação com os materiais industriais, permitiu a aplicação dos novos preceitos defendidos por Naum Gabo. O trabalho tridimensional desenvolvido por Gabo permite uma introdução às questões colocadas naquele momento, pois a sua abordagem sobre os materiais se apoiava em um processo de montagem que nos remete aos relevos de Picasso, os materiais e as formas eram dispostos em composições com planos geométricos.

A singularidade das propostas escultóricas de Gabo levou Rosalind Krauss (1998), em Caminhos da Escultura Moderna a se referir aos seus trabalhos como objeto e a enfatizar a proeminência da estrutura na elaboração formal da obra. Torna-se notável o deslocamento das noções escultóricas até então observadas para o novo campo de especulações espaciais que caracterizou o Construtivismo. 
O processo de reflexão e de construção dos trabalhos tridimensionais de Gabo revelam algumas chaves para desvelar as questões espaciais envolvidas na obra dos escultores construtivistas, como por exemplo, o desejo de incorporar o espaço real no discurso e na prática do artista. No Manifesto Realista (1920) de Gabo podemos perceber uma abordagem que pretende focar o espaço como uma substância escultórica, e não somente como aquilo que envolve e abriga a matéria trabalhada pelo artista.
Negamos que o volume seja a expressão do espaço. (...) Rejeitamos a massa física como sendo elemento plástico. (...) Consideramos o espaço como sendo um elemento novo e absolutamente escultórico, uma substância material (...) assim, o espaço se transforma em um dos principais atributos da escultura. (GABO apud WITTKOWER, 1989, p.287)

Naum Gabo procurou introduzir o espaço entre os planos de suas esculturas, minimizando a massa, revelando o interior da obra e expondo o principio construtivo da obra através da estrutura. Este procedimento foi expresso graficamente através dos dois cubos que demonstravam o principio construtivista denominado como Estereometria. Alem das questões abordadas por Rosalind Krauss, podemos constatar através de Geoge Rickey (2002), em Contrutivismo que Gabo escreveu sobre o tema em Escultura: desbaste e construção no espaço (1916), neste texto o artista desenvolve a sua argumentação com intuito de tornar clara a distinção entre um cubo sólido que representava a massa desbastada e um cubo construído. O cubo construtivista foi destituído dos planos laterais, superior e inferior e se constituiu em um volume virtual formado por meio do cruzamento de dois planos oblíquos. Através do gráfico desenvolvido por Naum Gabo, torna-se possível notar que os planos se encontram em um ponto central, estabelecendo uma relação geométrica, através dela é possível ter acesso ao volume cúbico e a estrutura que constitui o seu interior. 

Naum Gabo manifestou que havia se transferido: para o centro da construção para estar no centro do espaço (1916). Tornando claro que as indagações dos construtivistas evoluía para uma percepção de espaço escultorico, que de fato implicava em uma expansão da consciência da noção da relação do espaço físico, com o elemento construído pelo artista. No entanto Rosalind Krauss esclarece que o método de exposição do interior da escultura, a apresentação de seu núcleo estrutural, tal qual podemos observar em Coluna (1923), caracterizou a construção de um modelo idealizado de espaço que se distanciava da noção que temos do espaço real. A autora afirma que: 
A transparência da Coluna de Gabo....oferece ao observador uma síntese perceptiva em que os momentos passados e futuros são anulados. Uma única visão do objeto é apresentada como a soma de todas as visões possíveis, cada uma delas entendida como parte de uma circunavegação contínua do objeto que se estende pelo espaço e o tempo, mas unificadas e controladas pelo tipo especial de informação que a transparência do objeto transmite com clareza para o observador. Nessa única visão, a experiência do tempo e do espaço é ao mesmo tempo sintetizada e transcendida. (KRAUSS, 1998, p. 76)

A autora americana enfatiza que a efetiva inclusão do espaço real no discurso da obra do artista, cabe a outro escultor russo, pois no mesmo período Vladimir Tatlin desenvolveu uma proposta escultórica na qual a articulação espacial dos materiais era situada em um dos cantos do interior da arquitetura, definido pelos planos formados pelas paredes do espaço de exposição. Tal proposta indica uma opção que não implica na compreensão do espaço como algo idealizado pelo artista, mas sim em uma adequação da obra em relação à natureza física e concreta do espaço definido arquitetonicamente. 

O Relevo de Canto realizado em 1915, com materiais como o ferro e o alumínio, se caracteriza como uma estrutura construtivista, pois a lógica de construção da obra se encontra em um estado de total exposição, observando o trabalho torna-se possível perceber o processo de montagem da escultura, planos e linhas de materiais metálicos foram suspensos e organizados em um canto arquitetônico. 

A disposição da estrutura do relevo em relação à arquitetura gerou o que Rosalind Krauss denominou como uma situação espacial, pois o trabalho de Tatlin não só se apóia no encontro das paredes, como também depende desta para que a obra adquira a sua verdadeira intensidade. A articulação entre linhas, planos metálicos e paredes sólidas se fundem em uma coesa elaboração espacial, neste momento, o espaço real, em sua dimensão arquitetônica, se transforma em um elemento fundante da obra de Tatlin. Em Relevo de canto, a relação entre o elemento construído pelo artista e a natureza da especificidade da arquitetura é de tal profundidade que a própria concepção visual da parte construída, se torna em grande parte uma decorrência das características determinadas pela concretude existente no espaço. 

Existe nas propostas da vanguarda escultórica russa, sobretudo no trabalho de Vladimir Tatlin, uma latente possibilidade de se alterar a relação do sujeito com o espaço definido pelo cruzamento entre a escultura e o local. Ao contrário do processo de contemplação periférica do volume, a abertura das estruturas espaciais no construtivismo aponta à uma possibilidade de se deslocar entre as coisas, e não somente ao redor delas, pois a incorporação do espaço concreto no discurso artístico, colocou em questão a posição do sujeito no espaço, a possibilidade de uma fruição estética envolvendo a relação deste com a obra inserida espacialmente em um dado contexto. 
As novas questões espaciais entre a pintura, a escultura e o espaço da arquitetura se cruzam de forma inquietante ainda nas primeiras décadas do século XX. O exemplo do Salão de Madame B., apresentado por Mondrian em Dresden em 1926, aponta para inevitável imersão do espectador da obra em uma experiência com o espaço real. A proposta de Mondrian foi desenvolvida com a junção de planos pictóricos, volumes tridimensionais e da estrutura arquitetônica, neste salão todos os planos das paredes, do teto, do piso e dos demais volumes, foram pintados de acordo com a estética do Neoplasticismo. A posição do espectador é deslocada para o centro do espaço definido pela experiência com a arte. 
Pela associação da arquitetura, da escultura e da pintura, será criada uma nova realidade plástica. Pintura e escultura não se manifestarão como objetos separados, nem como ‘arte mural’, que arruína a própria arquitetura, nem como arte ‘aplicada’, mas por ‘serem meramente construtivas ajudarão a criar um entorno não simplesmente utilitário ou racional, mas também puro e perfeito por sua beleza. (MONDRIAN apud O’DOHERTY, 2002, p.98)
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