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“My actions in making art fell on the side of
the question rather than of the statement.”
Robert Morris






Prefacio

“Everything that we call substance is nothing but movement.”
Kasimir Malevich

Ha artistas a quem a histéria fica a dever a paternidade de um movi-
mento ou de um estilo, e hd outros a quem a divida serd por certo ainda
maior pelo facto de terem preparado o terreno para as artes posteriores
a custo da demoli¢do das ideologias e das técnicas de toda uma época.
A estes é-lhes acrescida a tarefa de detonar uma crise, de dedicar a
sua obra a evidenciac@o dos limites dos paradigmas anteriores, a pro-
gramacdo de uma insatisfacio, ao transparecimento do que antes fora
ocultado com o objectivo de criar estruturas fortes e todo um império
de sentidos pré-concebidos. A sua forca residird no trabalho sobre os
escombros deixados por toda a tradicao anterior, sobre, no final de con-
tas, as fraquezas dos modelos preponderantes que arrastaram consigo
toda a experiéncia da construgdo e da recepcao. Mais do que artistas da
transi¢do, sdo artistas da desconstrucao. Robert Morris € um deles.

A sua vasta obra que emerge no final dos anos cinquenta- e que
continua a cruzar os nossos dias- tomou, particularmente na década de
sessenta e setenta, a tarefa de executar a crise do modernismo estético
que havia com o minimalismo alcancado a sua total consumacao forma-
lista. Morris é normalmente associado pela critica a artistas reconheci-
dos como minimalistas, tais como Carl Andre, Sol LeWitt, Donald Judd
e Dan Flavin, no entanto a sua relagdo com o minimalismo foi suficien-
temente sui generis para se poder realmente afirmar que Morris foi um
minimalista. Seria no entanto de maior rigor e importancia afirmar que
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Morris situou-se no minimalismo ja com o intuito de contestar as suas
teses, ou se quisermos, entrou no minimalismo ja com o “bilhete de
saida”. Dai ndo ser de todo incorrecto ponderarmos a particularidade
de um “minimalismo morrisiano” na primeira fase da sua carreira, pois
para além da manutencdo de algumas constantes do minimalismo tais
como as formas geométricas, as superficies planas e de cor neutra, a
simplicidade e a literalidade- nas quais se prevé o inveterado desejo de
anti-ilusionismo-, Morris consegue dessublimar a dltima e a mais resis-
tente categoria do modernismo e o sustento principal do minimalismo:
a forma.

A forma da obra, a forma da constru¢@o e a forma do corpo. Sao
estes os trés motes para uma eficiente desconstru¢io, assumin- do-se
como as principais frentes de batalha morrisianas perante o projecto
iluminista de uma arte como produto acabado, delimitado e purificado
no seu proprio estilo e medium, que excluia o tempo e 0 movimento
para se assumir como estritamente espacial e proeminentemente Vvi-
sual, organizada segundo uma totalidade, fins pré-estabelecidos e se-
gundo uma qualidade: apenas alguns dos canones da ordem disciplinar
da estética moderna que Morris se encarrega de abolir através de um
projecto que é acima de tudo anti-racionalista, anti-disciplinar e anti-
purista. Arrastados na refiguracdo vao as categorias da produgdo e da
recepg¢do, do espectador, da verticalidade, entre outras, avolumando-se
num género de corrente sismica que pretende apresentar o negativo de
toda a arte até entdo construida.

Esse minimalismo a que nos reportamos numa primeira fase, ao
contrério de uma certa amnésia a que foi votado nos anos oitenta- a cri-
tica neo-conservadora garantiu-lhe o rétulo de retardatério e redutivista
para de certa forma justificar a emergéncia de neo-expressionismos €
de outras neo-vanguardas-, ressurge na actualidade como uma ques-
tdo que estd longe de ser ultrapassada, retomando-se cada vez mais a
atencdo sobre as suas afirmacdes culturais e conquistas politicas dos
anos sessenta. O minimalismo concluira a crise da representacdo que
tanto preocupara o modernismo, provocava o espectador e questionava
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os espagos interiores dos museus, e teve a mais-valia- como o denun-
ciou Morris- de expressar, como também veremos, a memoria da in-
fraestrutura cultural da formacdo. Mas era também esse minimalismo
que se vergava perante o purismo, as formas simples, tnicas e indi-
visiveis (gestaltianas) do modernismo, criando uma insatisfacdo tanto
maior quanto mais se pretendia fazer depender a obra dos tragcos da
producdo, do espago e luz envolventes e do corpo do espectador.

O sentido inovador e revolucionario de Morris prende-se exacta-
mente com a reformulacdo dos conceitos de obra (que perde a sua es-
séncia formal e o seu “ser categdrico”, vendo os seus meios fundirem-
se com os seus fins), de espectador (o seu estatuto publico e as suas
condicdes perceptivas estdo na base de toda uma fenomenologia em
que a obra passa a estar incluida, proporcionando-lhe a “queda” e o
embarque na experiéncia activa), de forma (os seus limites convencio-
nais sdo anulados face a automacao, a entropia e ao fazer instantaneo do
processo) e de corpo (perdendo a sua figura antropomorfica, assume-
se como desorganizado, metonimico e tendencialmente “monstruoso”,
contribuindo a obra para a sua auto-percepgao fisica). Tais “conceitos”
ou, mais propriamente, categorias, passam a ser entendidos ndo como
elementos independentes, auténomos, fixos ou estanques, mas como
ingredientes de toda uma interface com o mundo que ndo depende de
um espaco mental ou de resultados conhecidos a priori.

Trata-se da entrega da forma, da constru¢do e do corpo a experién-
cia e aos infinddveis elementos de turbuléncia e inconstancia que lhe
sdo proprios, trata-se de uma (neo)reconciliagdo da arte com o mundo.
“Neo” na medida em que se efectua ndo ja pela via da ilusdo, da apa-
réncia ou do “bem construido” (Morris), mas pela via da integracdo da
experiéncia, do contacto e das leis da natureza como constitutivas da
obra. Ao declinar-se a obra em fun¢do dessas leis, poderd a arte vir a
definir-se entre os polos categoriais do ready-made assistido e de uma
neo-mimesis? O abandono dos esquemas racionalistas da construcao e
a entrega da obra a esse clinamen das condi¢des do mundo podera con-
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certeza valer-lhe a critica de um reencontro com a aparéncia, no entanto
salve-se a ilustre particularidade de ndo ser um “reencontro piedoso”.

“A experiéncia da forma”, “Operacdo Anti-Forma e P6s-Mini- ma-
lismo” e “Sinais para um outro corpo” sdo os trés momentos da exe-
cucdo da crise que subdividem esta dissertacdo. Por serem apenas trés
faces de uma mesma e extensa obra nem sempre coincidem com mo-
mentos cronoldgicos distintos ou se “encaixam” em tematicas globais
pré-definidas por Morris. Sao apenas o resultado paradoxal de, para
abordar uma obra que € por esséncia anti-formal, termos sentido ne-
cessidade de criar uma estrutura- por minima que ainda seja- onde
pudéssemos enquadrar as suas diversas e diferentes obras e também
os prolificos discursos que as acompanham quer por parte do préprio
Morris quer por parte de outros criticos.

Para uma melhor ilustragdo e um melhor aprofundamento da exe-
cugdo da crise trazemos a andlise um corpus que integra algumas das
mais paradigmadticas obras que caracterizam a sua carreira de 1961 a
1978, e que mais contribuem para a problematizacao dos temas traba-
lhados.

Que Minimalismo e Pés-Minimalismo. Forma, Anti-Forma e Corpo
na obra de Robert Morris que aqui apresentamos consiga prosseguir
esse desejo intuido com Morris de destronar o ainda estabelecido e de
visualizar nas profundidades do caos, da entropia e da desordem, uma
ponta de luz, seja ela a de uma infima verdade ou a de um futuro estético
que ja temos em maos.

www.labcom.ubi.pt



Capitulo 1

A experiéncia da forma

“How do you like what you have. This is a question
that anybody can ask anybody. Ask it.”
Gertrude Stein

1.1 Introducao. A crise da representacao, a
reducio e o infra-realismo: premunicoes
minimalistas

E no momento em que a oposicio cldssica erigida por Platio entre Ser e
Aparéncia, entre o real e a representacdo, comega a perder terreno com
a imagem digital dos novos meios electrénicos que a tradi¢do deste du-
alismo vem a ser repensada a luz dos acontecimentos nas artes das ul-
timas décadas. Imagem e real sdo dois mitigantes histéricos que nunca
refrearam a sua contenda e que sempre se conjugaram em tensdo. A
sua coexisténcia no campo das artes nunca foi consensual e propiciou
diferentes aproveitamentos no “pensar das artes”, ora como meio de
acesso e de revelacdo do Ser das coisas — “A Arte é o por-se-em-obra
da verdade” (Heidegger, 1977:60)- ora como afirmacao da sua aparén-



6 Victor Flores

cia (Kant), vindo a conflituar a sua natureza numa aporia que sé o seu
tempo € a sua poiesis viriam a resolver.

No principio dos anos sessenta 0 movimento minimalista viria a es-
bater este dualismo ao encimar o principio do aparecer como a questao
fundamental e anterior a mimesis ou a ontologia. Martin Seel no seu
artigo “Antes da aparéncia vem o aparecer’ elucida a questdo: “An-
tes de a obra de arte poder ser entendida como promotora do Ser ou
da aparéncia, antes de lhe poderem ser atribuidos um sentido ou uma
fungdo, ela tem de ser percebida no modus do seu aparecer. (...) E
decisivo que se entenda este aparecer da obra de arte ndo como o apa-
recer de alguma coisa, mas sim como o aparecer de si propria. ’(Seel,
1993:58) O desvirtuamento das categorias do “ser” e da “aparéncia” é
levado a cabo pela fase final da modernidade e é paradigmaticamente
expresso pelo minimalismo e pela sua “estética” do medium. Pensamos
que uma breve retrospectiva temporal do funcionamento da imagem no
ocidente permitir-nos-4 relembrar o préprio processo da representacio
desenvolvido por toda uma tradi¢do e cujo embrulho ou “desembrulho”
ficou adiado até aos anos sessenta e, mesmo, até a actualidade.

Durante toda uma tradi¢do classica ocidental a representacdo as-
sumia na sua componente ilusionista a responsabilidade cientifica de
conhecer e dar a conhecer o mundo. A metafora da janela de Alberti
era a caugdo suficiente para se associar a representagcao das coisas a um
meio de apropriagdo dos fendmenos do mundo, do seu conhecimento
e, portanto, de dominio, de controlo do presente e de gestdo da propria
experiéncia dos homens. As técnicas da perspectiva asseguravam ao
Homem a correspondéncia entre a imagem retiniana e a representacio
do mundo numa superficie plana, tal como lhe reservavam o lugar cen-
tral, o chamado “ponto de vista”, a partir do qual toda a representacao
era organizada.

Se por um lado a imagem em perspectiva vem responder ao proprio
contexto cientifico do Renascimento onde cada vez mais se assentava
a crenca do mundo como um espaco ordenado, matemético ¢ homo-
géneo, ela vem sobretudo fazer da visdo humana a regra de toda a re-
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presentacao, o centro estruturador de toda a realidade. A perspectiva,
que ja no Renascimento encarna uma missao cientifica e matematica
da arte, vird corresponder a “vontade de verdade” que funda a cién-
cia moderna e que acaba por se estender no século XVIII aos outros
campos da experiéncia, nomeadamente o estético. Esta subordinacio
da estética aos designios de uma racionalidade cientifica € sublinhada
por Baumgarten na sua Estética (1750), reivindicando um dominio es-
pecifico da Estética através da afirmacdo, no dizer de Ritter' , da sua
verdade prépria e peculiar, de uma “verdade estética”.

A partir do préprio pensamento medieval, a experiéncia estética
legitima-se pela sua funcdo cognitiva, de acesso a verdade como uma
outra face do pensamento racional que, ja4 ndo assente em conceitos,
aposta na operatividade da intuicdo. A esta declinagdo estética da ra-
730, ou coabitacdo do estético com o racional e, mais precisamente, da
transformacdo dos dados sensiveis num conceito racional, com a sua
especial expressdo conflitual no Iluminismo, vird corresponder uma
crescente autonomizagdo da experiéncia estética quando todas as in-
formagdes sensiveis, o passional e o irracional sdo remetidos para o
dominio artistico (e religioso) pela entdo fundada disciplina, a Estética.

Abrangendo as categorias de uma subjectividade sensivel emer-
gente tais como o gosto, a imaginacdo e o prazer (o “prazer desin-
teressado” de Kant) ou mesmo desprazer (que, como veremos, Kant
associa ao sublime), a estética serd a responsavel pela autonomizagao
do processo artistico em relacdo a ci€ncia, pela sua confirmag¢do como
uma esfera especifica da experiéncia (estética: criacdo da obra e frui-
cdo da sua beleza), com o seu préprio projecto de um conhecimento
através da subjectividade, o qual pretende lancar-se nos parametros da
globalidade, como uma mathesis universalis.

Enquanto que a ciéncia se debrugard na natureza na Optica de uma
“experiéncia possivel”, a estética, nas palavras de Ritter, “(...) se en-
carga de mantener viva y presente para el alma, estéticamente, a la
naturaleza en su “totalidad” y en cuanto “representation de la idea de

I Cfr. Joachim Ritter, 1963: 144.
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lo suprasensible”, que no podemos conocer ya mds “en el concepto
de mundos”, en el espectdculo de la boveda estrellada, “simplemente
como se la ve”, o del océano, “solo segiin lo que nos muestra la apa-
riencia”.”(Ritter, 1963:145) A paisagem a que o titulo do artigo de
Ritter se refere designa-se como essa experiéncia humana da existén-
cia entdo expulsa do foro da ciéncia e absorvida pela arte, essa espécie
de “instinto humano” contra as formas de vida artificiais. A esta me-
diatizacdo estética da natureza enquanto paisagem, enquanto elemento
entrelacado com o humano, muito para além de vir a sustentar as pra-
ticas ecologistas dos tempos que ainda hoje correm, vird corresponder
a um movimento romantico nas artes que intentara restituir o bucélico
e o retrato de uma ““vida dos tempos livres” a representacao, tal como
fazer sobressair a subjectividade como o seu principio normativo?.

No entanto, a “morte da arte” hegeliana equivalia a crescente desti-
tuicdo de um conteido humanamente valido no seio da arte moderna, e
a consequente autonomizagdo desta como dominio especifico. Apesar
das multiplas manifestacdes de algumas tendéncias da vanguarda para
devolver a arte a vida e a praxis, que acaba por descarrilar numa pre-
tensiosa esteticizacdo da experiéncia, generalizou-se o insucesso das
mesmas pela forca devoradora da institui¢do “museu” e pela inevitavel
alienacdo simbdlica ai produzida, criando-se a necessidade de revalidar
a especificidade do dominio da estética.

O processo de autonomizacao das esferas da experiéncia que carac-
teriza a modernidade, e mais propriamente o da esfera estética que se
iniciara com a declaracdo de auto-sufici€ncia pela capacidade cogni-
tiva com que pretendia competir com a ciéncia, s6 vird a ser acentuado
e teoricamente completado ao longo do século XX e a partir do mo-
mento em que ndo s essa propria categoria de paisagem como tema da

2 A possibilidade de outorgar vida propria aos “meios artisticos” (Burckhardt)
ndo serd propria da estética cldssica alemd. No entanto, ao contrdrio de Hegel que
reconhece o principio das artes romanticas na subjectividade, Schiller ja defende essa
separagdo e independéncia entre o representado e a natureza do representador, che-
gando a identificar os meios artisticos com os contetidos formais.

www.labcom.ubi.pt
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figuracdo, mas especialmente a propria representacdo- como elemento
operativo das belas artes- entra, ou melhor, € colocada em crise.

O modernismo, mais propriamente a sua fase tardia, encara a re-
presentacdo e toda a ordem simbdlica como uma forma de ruptura, de
rasgo e de cisdo com a ordem ontoldgica e fenomenoldgica do mundo.
A imagem ganha cada vez mais o estatuto de enigma e de linguagem
que ja ndo fornece a janela transparente sobre 0 mundo, mas antes uma
aparéncia enganosa de naturalidade: “Considerava-se (considera-se)
que a representagdo acarretava a alienagdo de qualquer coisa. Numa
representagdo, com efeito, hd “algo” que é permanentemente privado
de ser experimentado (vivido) directamente. Dizemos que é substituido
por um representante, um signo, um sinal, uma simbolizacdo. E a sua
presenca é iludida como real que jd ndo é.” (Vidal, 1997:78)

O acto de representar passa a ser associado a um mecanismo, a um
dispositivo que tende a distorcer o real, a implicar afastamento, a criar
dobras e simulacros que pendem sob as questdes do poder e da ordem
que susbsistiram em continuum desde a Idade Cldssica. A linguagem
imagética passa a denunciar-se na convencionalidade de um sistema
que ndo denota sendo a verdadeira e cruel auséncia dos representamen,
creditando-se por isso de um sentido de impossibilidade de contacto,
de controlo ou de transformacgio da realidade® . Por outro lado, a re-

3 A estética estrutural conserva, tanto em Lévi-Strauss como em Jakobson, a re-
presentagdo mimética como independente do real e inferida de um processo arbitrario
e de convencionalidade que, como tal, ndo contribui para um conhecimento exacto do
mesmo através da representacdo artistica. Também como critica a denotacdo como
principio artistico, Francastel salienta que “O importante é ndo perder de vista que
os signos figurativos ndo surgem em fungdo de uma descri¢do do real, mas sim como
testemunhos de sistemas mentais”; “O signo ndo é reflexo de uma coisa mas de uma
opinido.”, cfr Pierre Francastel, “Para una sociologia del arte: método o problema-
tica?”, ensaio de introdu¢do ao livro Sociologia del arte, Madrid e Buenos Aires,
Alianza/Emecé, 1975, p.21. Enquanto mediadora, a cadeia de significantes ou, mais
precisamente, de icones, interpde-se como virus na interface do homem com o real-
licdo aprendida em tempos que passam a valorizar a no¢do de contacto com as coi-
sas, com o particular, e a minorizar as grandes narrativas de sistemas, estruturas e
relacdes.

www.labcom.ubi.pt
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presentacdo era também sinénimo de impureza na prépria arte, pois
sustentava-se na invencivel incompatibilidade entre a percepcao visual
das coisas representadas e a percepc¢ao da forma artistica- a metafora da
janela albertiniana ganhava uma reinterpretacdo a luz de uma arte que
aspirava purificar-se: a acomodacio do olhar permitia ou a visdo das
coisas para além da janela, ou a natureza, esséncia e forma pura desta.

O constrangimento representativo que dominava a arte ocidental
desde o Quattrocento, e que reincidia em especial com a arte romantica
pela representacdo das figuras do quotidiano no espago e pela dispo-
sicdo das cores, consegue em Cézanne e em Manet, precursores por
exceléncia do modernismo no género pds-impressionista, ir perdendo
o seu peso e dosagem ao mesmo tempo que estes vinham desbravando
o caminho para o que se veio a chamar de “purismo”. No caso particu-
lar de Cézanne, longe de pretender copiar a natureza, com as famosas
“sensagdes coloridas” ou “pequenas sensacdes”’, emergia o desejo de
interpreté-la através da cor* , o que viria a ser apreciado por artistas da
primeira geracdo revoluciondria do século XX como Malevich e Du-
champ.

Virios artistas da nova geracao dos anos sessenta virdo recriar esse
trabalho de desvelamento e de libertacdo do real, criando um territ6-
rio desvinculado de pré-concepcdes estéticas ou visuais, obviando esse
sentimento modernista de ruptura com a representagao através da liber-
tacdo de todas as técnicas e estilos que se foram criando para abordar
o real ou até um mesmo tema cldssico trabalhado por diferentes épocas
e movimentos. Como exemplo bem elucidativo, a performance Sife (
Surplus Dance Theater, Nova lorque, 1964) de Robert Morris. Vestido
com um fato de operario, Morris retira sucessivamente de cena tabuas
de contraplacado até ao momento em que, retirada a ultima barreira de
visdo, surge uma figura feminina nua, estendida numa superficie ho-

4 Ndo deixando de desenhar, Cézanne fi-lo através da cor, elemento que designa
a forma, o espaco, a superficie, o volume e a luz. Numa carta sua a Gasquet Cézanne
explica: “A natureza ndo estd a superficie, existe em profundidade. As cores sdo,
a superficie, a expressdo desta profundidade, remontam as raizes do mundo, sdo a
vida, a vida das ideias.” (Diichting, 1993:104)
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rizontal, na pose da Olimpia de Manet. (A figura tem como pano de
fundo uma outra superficie em contraplacado que pela sua inclinagdo e
proximidade do modelo ndo deixa duvidas de se tratar da alusdo a uma
pintura, e nomeadamente a de Manet.) A performance, para além de
trabalhar a ideia de repeticao e de apresentacdo em cena de gestos quo-
tidianos, consegue aludir a esse trabalho drduo (note-se o simbolismo
do fato de operdrio) e modernista de limpar o territério artistico que foi
sendo sobrecarregado de estilos, regras, e obstaculos.

Figura 1.1: Site, Robert Morris e Carolee Schneemann, Surplus Dance
Theater, Nova Iorque, Marco de 1964.
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Muito para além do alcance histérico do conflito que entrancou a
arte quer em momentos ilusionistas quer em epopeias de expressao au-
tobiografica, a preocupagdo emergente na nova arte dos anos sessenta
¢ a ruptura com a representacdo sustentada no desejo- historicamente
latente- de libertacdo de todas as categorias as quais a obra vinha sendo
incrustada. A arte “desfalcada”- adoptando uma visao histérica- de um
contetdo representacional assume-se como uma das principais trans-
formagdes no desenvolvimento do modernismo. Clement Greenberg é
um dos principais defensores do papel determinante de um purismo
estético- que se expressa na arte ndo-objectiva ou abstracta- para a
ruptura modernista com a representacdo. Em “Towards a Newer La-
ocoon”, Greenberg assenta a tese de que essa ruptura coincidiu com o
momento em que as artes plasticas deixam de intervir no dominio da
literatura e do seu contetdo temético, transferindo a énfase para o me-
dium e para as suas qualidades fisicas, e tendo sempre a misica como
nova inspiracao por ser a arte da pura forma cujos efeitos ndo vao para
além de causar sensacdes, estimulacdes fisicas, demarcando-se acima
de tudo por explorar a propria natureza e qualidades do seu meio.

Também o dado histérico da oposicao das vanguardas a sociedade
burguesa imprime grande relevancia a esta busca de novas formas cul-
turais para a expressao social: em meados do século XIX o romantismo
tanto se esgotava nas lutas ideoldgicas da sociedade burguesa como vi-
nha a encontrar nas vanguardas a sua propria negacdo. A nova €nfase
consignada a forma e ao préprio medium, por outras palavras, a pureza
e a auto-suficiéncia da arte, entregavam-na a si propria e revestiam-na
de uma forte autonomia: “Purity in art consists in the acceptance, wil-
ling acceptance, of the limitations of the medium of the specific art.
(...) It is by virtue of its medium that each art is unique and strictly
itself. To restore the identity of an art the opacity of its medium must
be emphasized.” (Greenberg, 1940:558) Este momento de purismo que
acaba por ser a preparagdo para a emergéncia de uma linha de redugao,
para o proprio minimalismo e para a ensimesmada desmaterializag@o
da obra de arte, tem os seus preliminares enraizados na abstrac¢ao dos
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objectos e das formas que o expressionismo abstracto trabalhara- no
qual se demarcaram na pintura os trabalhos de Piet Mondrian, de Clyf-
ford Still e, entre outros, de Barnett Newman, pela reducao do papel da
cor e revelagdo da sua pureza e abertura, tal como na drea da escultura
a obra de Tatlin® e Anthony Caro.

A esta abstrac¢do corresponde, no entanto, uma infra-presenca do
real que se mantém em forma suspensa e codificada, mas que ainda
assegura com o pincel (ou com o cinzel) trechos de ligacdo e cumplici-
dade. Apesar de ser ndo-figurativa, a arte abstracta continuava a manter
uma relacdo com a realidade da qual ela é, segundo o préprio nome,
abstraida, assim como contribuia para a organizag¢do da nossa compre-
ensdo do mundo e da nossa experiéncia visual do mesmo (Goodman®
). Neste sentido, o abstraccionismo desconjuga-se com a figuracao mas
ndo necessariamente com a representacdo. Como excepgado, sé as su-
perficies monocromaticas puras conseguiriam escapar a trama ilusio-
nista (e, nesse caso, os Monochromes de Yves Klein assumem o verda-
deiro estatuto de paradigma). Contudo, de um modo geral, o abstrac-
cionismo, apesar de vir a tornar-se um método de “auto-realizacdo” do
artista, tem a seu favor a dentncia da inevitavel crise do racionalismo
nos anos 30 e 40 e a subversiao da ordem da ilusdo, conseguindo sobre-
tudo delegar “responsabilidade” e determinagdo aos elementos formais
e estruturais de qualquer imagem plana ou objecto pelo preco da subes-
tima do real e do humano enquanto temética da imagem.

> Nas palavras de Robert Morris “Tatlin was perhaps the first to free sculpture
from representation and establish it as an autonomous form both by the kind of image,
or rather non-image, he employed and by his literal use of materials. He, Rodchenko,
and other Constructivists refuted Apollinaire’s observation that “a structure becomes
architecture, and not sculpture, when its elements no longer have their justification
in nature””. (Morris, 1966a: 3)

6 “As versoes-de-mundo construidas através do funcionamento simbélico das
obras de arte abstractas sdo sistemas de simbolos exemplificativos que, exibindo li-
teral ou metaforicamente certas caracteristicas, tais como formas, cores, texturas,
sons ou sentimentos, (...) instigam a reorganizacdo deste de acordo com essas ca-
racteristicas”; “(...) (as obras abstractas) contribuem de forma tdo poderosa para
organizar a nossa experiéncia visual do mundo” (Goodman: 1995: 21).
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Da mesma forma, a revolta e a libertacdo da nova arte perante a tra-
dicdo iconoldgica ocidental vém a ser rotuladas como uma austerizacao
da arte, e a caracterizar-se, nas palavras de Ortega, por um processo de
desumanizagio’. Tal desumanizacdo prende-se ndo s6 com a recusa de
representacdo de formas vivas, da figura humana e de toda uma reali-
dade experienciada que pudesse ser uma potencial fonte de reconhe-
cimento e de deleite por parte do espectador, como também com uma
aposta da nova arte na sua antipopularidade. Antipopularidade pois,
ao contrario da arte romantica, a nova arte® vem, segundo Ortega, re-
quisitar um sentimento estético puro, dirigindo-se por isso a uma casta
minoritdria- a dos artistas. Ao querer valer-se de uma purificacdo da
obra através de novos créditos dados ao verdadeiro sentimento esté-
tico, esta “arte artistica”- como assim lhe chama- anulou ou reduziu ao

minimo a fic¢do de realidades humanas, as quais o romantismo’ e o

7 Na sua primeira edicdo portuguesa ver José Ortega y Gasset, A desumanizagdo
da arte, Lisboa, Vega, 1996.

8 Subentende-se nas entrelinhas que a nova arte a que se refere Ortega sejam as
obras duchampianas e as de um pré-dadaismo, contudo a sua ateng¢do parece recair
mais no despertar de uma nova sensibilidade colectiva do que propriamente em obras
ou movimentos particulares: “(...) a grande virtude da nova arte ndo estd nas suas
realizacoes artisticas propriamente ditas”. Tal “nova arte” causa repulsa as massas
ndo por falhar na estimulacdo do seu juizo de gosto, mas por ndo lhes facultar a
sua compreensdo. Esta incapacidade para entender €, segundo Ortega, prépria da
massa: “Mal os elementos puramente estéticos dominem e ndo consigam captar bem
a historia de Jodo e Maria, o ptiblico fica desorientado e ndo sabe o que fazer diante
do palco, do livro ou do quadro.(... )Uma obra que ndo o convide a esta intervencdo
deixa-o sem papel.” (Ortega: 67 e 68) Esta nova arte € identificada e reconhecida
pelo seu efeito socioldgico, o que ndo s6 lhe vale o “prefixo” de “nova” como lhe
reserva a condigdo de “arte dificil de amar, que se constitui, alids, pela inten¢do de
ndo ser amdvel, de ser desumana, inumana, antiorgdnica.”, conforme descreve Maria
Filomena Molder em prefacio a obra orteguiana na referida edicéo.

% Se por um lado o romantismo enquadra-se nos termos da critica orteguiana, por
outro parece-nos subvalorizado o seu papel demarcante no processo de dissolugdo
da metafisica, no tracar dos contornos da época nihilista com que se cruza a actuali-
dade, e na profunda influéncia com que marcou as vanguardas artisticas do principio
do século- muito provavelmente a sua grande qualidade € estender-se pelo vanguar-
dismo sob a sua forma negativa. Por outro lado ainda, ndo serdo de esquecer as suas
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naturalismo se vinham acomodando, para fazer com que a obra de arte
ndo fosse sendo obra de arte, i.e., sem todas as impurezas, todo o apoio
extrapoético propiciador de desvios a sua contemplacdo objectiva.

Anterior ao proprio abstraccionismo, o despoletar desta tendéncia
purista e redutora (para nio dizer j4 “minimalista”) é devedor de dois
gestos para sempre memoraveis no modernismo- que nao deixam de
estar subjacentes ao pensamento de Ortega: a sobreposi¢do de um qua-
drado preto sobre um fundo branco por Malevich (Void, 1915) e a elei-
cdo de um secador de garrafas como obra de arte por Duchamp (Porte-
Bouteilles ou Séchoir a Bouteilles, 1914). Estavam assim performa-
tivizadas as primeiras préticas disruptivas com a arte essencialmente
representativa e assente em valores absolutos, tal como acabava de de-
sabrochar uma nova sensibilidade- muito mais do que um estilo- norte-
ada, respectivamente, por duas linhas que nio jogam sem correlacdo: a
de que a arte ndo deve ser complexa mas sim redutivel ao seu minimo-
linha que viria a ser explorada pelo abstraccionismo e, como veremos
em seguida, pelo minimalismo; e a de a obra ndo se diferenciar dos
objectos comuns e banais por um suspeito valor de unicidade, mas por
um “gesto de criagdo” ou por uma atitude conceptual'® que nomeie o
ready-made, o objecto do quotidiano ja produzido, para o foro institu-
cional da estética, através daquele que Duchamp apelidou como o gesto
de coloracdo dos objectos.

afinidades com o totalitarismo, tal como o peso que concede a expressao, ao particular
em detrimento do absoluto, e ao valor histérico da unidade de um povo.

10 Como explica o critico John Ashbery “(...) what matters is the artist’s will to
discover, rather than the manual skills he may share with hundreds of other artists.
Anybody could have discovered America, but only Columbus did.” (Conforme citado
por Barbara Rose, 1965: 278.)
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1.2 A confirmacao da crise: a reivindicacao
do puro e 0 minimalismo

Esta tendéncia purificadora e de reducdo das componentes da obra nao
se extingue porém na alvorada do século, mas caracteriza antes toda
uma linha de comportamento artistico que se viria a estender até aos
anos sessenta. Apesar da heterogeneidade das 16gicas artisticas surgi-
das no século XX, cada corrente entregou-se a uma especializa¢io das
suas estruturas, a uma pesquisa do novo'!, a um desejo insistente de
desorientar o publico, e, em particular, a um trabalho de destruicao e
de negacdo a imagem de um auténtico manifesto dada!

Com o “nihilismo estético” e redu¢do da obra a objecto pelo da-
daismo, a acontecimento pelo happening, a produtos e ac¢des simples
pela Arte Pobre, a estruturas primdrias pela arte minimalista, a conceito
pela arte conceptual, assistimos a expansdao de um infra-realismo e a
crispacdo da desumanizac¢do da arte, no verdadeiro sentido orteguiano.
Tais movimentos atestam uma revolu¢@o na cultura moderna e na sua

! Importa salientar o papel desta categoria que surge como pedra de toque para
a linha vanguardista do século XX tal como € professada por Theodor W. Adorno
na sua Teoria Estética. Adorno interpreta o novo como a possibilidade aproveitada
pelas vanguardas de actualizar uma potencialidade sempre existente, a imagem de
uma nova melodia “descoberta” no teclado de um velho piano. Tal vem significar
que apesar de incorporar um projecto de negatividade contra o existente, o novo nio
deixa de emergir- e de estar vinculado- 2 ordem instituida. E desta que ele emerge, é
com esta que ele joga. E desta forma que Adorno identifica a categoria do novo a um
projecto utdpico e, portanto, inconcretizdvel da arte. O novo nao serd propriamente o
inédito mas mais um trabalho de negativizagdo sobre o velho. Ora, segundo Adorno,
tal utopia ndo logra em realizar-se nem pela sua forca negativa, nem pela consequente
irreconciliacdo da arte com a vida que a crise da aparéncia anuncia. Isto porque
Adorno pretende associar o desejo do novo ndo imediatamente a cristalizagdo de uma
nova ordem (social ou estética), mas mais precisamente a uma reac¢ao artistica contra
a pressdo do corpo social e da sua ordem ja instituida, na mesma linha da teoria
critica com que Marcuse vem identificar a esséncia artistica como protesto a ordem
e ao discurso da “civilizagdo”. Tal como esclarece Adorno: “O tabu acerca do telos
historico é a tnica legitimacdo daquilo por que o Novo se compromete no plano
politico e prdtico, do seu aparecimento como fim em si.” (1970: 46)
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sensibilidade humanista, tal como acusam assim uma profunda “anti-
patia pela interpretacdo tradicional das realidades™ (Ortega: 115), um
desencantamento com a propria cultura reinante, em especial com a
avultada aposicdo da sua ordem discursiva ao real- de onde emergia a
ameaca de ocultamento do mesmo.

Muito mais do que a aversdao ao patentear do humano, da vida e
da realidade na arte, esta linha da redugdo- na qual a obra minimalista
tem um peso indiscutivel-, como uma das principais marcas do préprio
movimento modernista (Greenberg e Fried), reforca — através de um
apelo, quase grito, ao concreto e ao relacional — a intenc@o de descons-
truir a ideia de obra de arte total com que as vanguardas pretendiam
esteticizar a generalidade da experiéncia pela sua ligagdo com a vida.

Este concreto a que também podemos chamar de puro é o segui-
mento de uma reivindicagcdo por um certo modernismo de uma experi-
éncia estética pura. No entanto, ndo se trata porém de um retorno a uma
pureza indizivel ou imaterializavel como se se quisesse redimir da ma
sorte da mimesis em Platdo, nem se trata tampouco de uma pureza vaga
(no mesmo sentido que Kant rejeita a ideia de beleza vaga) . Esta expe-
riéncia estética pura deduz-se do ambito proprio da aisthesis enquanto
sensacgdo e percepgdo através do sensivel, e tem no formalismo da es-
tética kantiana um dos seus principais pressupostos tedricos: “O juizo
chama-se estético também precisamente porque o seu fundamento de
determinacdo ndo é nenhum conceito, mas sim o sentimento (do sen-
tido interno) daquela unanimidade no jogo das faculdades do animo,
na medida em que ela pode ser somente sentida” (Kant, 1790:119 §48)
Veja-se a aplicacdo kantiana do juizo estético a forma, tal como a sua
defini¢do de beleza aderente atribuida a objectos com um fim particu-
lar subjacente, i.e., a todos os objectos que ndo se incluam no admbito
dos seres vivos ou das coisas do mundo natural (estes dotados de uma
beleza livre), e que estejam condicionados a uma finalidade objectiva
através de relacdes formais puras e simples, € muito resumidamente ve-
remos desencantado o pano de fundo das derivacdes mais heterogéneas
deste purismo.

www.labcom.ubi.pt



18 Victor Flores

Como antecipadores desta linha concreta e a-relacional da arte, os
Black Square Paintings (1960-67) de Ad Reinhardt viriam a reduzir
o conteido da obra as propriedades fisicas do objecto- a propria cor
escolhida ndo permitiria ao espectador nem o reconhecimento nem a
rememoracao- e apesar de ainda nao se assumirem no espirito do mini-
malismo langam-lhe o mote. A prépria definicdo da arte formulada por
Reinhardt sugere-lhe essa natureza tautoldgica e, portanto, irredutivel
e auto-suficiente de que o minimalismo se vird nutrir: “The one thing
to say about art is that it is one thing. Art is art-as-art and everything
else is everything else. Art-as-art is nothing but art. Art is not what is
not art.” (Reinhardt, 1962:806)

Esta defini¢do viria a ser retomada por Joseph Kosuth para a sua de-
finicdo da arte como ideia'? ou conceito, apesar de ao longo do seu ar-
tigo “Art as Art” Reinhardt rejeitar claramente a arte como receptaculo
do que quer que fosse, incluindo a ideia: “No lines or imaginings, no
shapes or composings or representings, no visions or sensations or im-
pulses, nor symbols or signs or impastos, no decoratings or colorings
or picturings, no pleasures or pains, no accidents or ready-mades, no
things, no ideas, no relations, no attributes, no qualities- nothing that
is not of the essence.”'> Esta defini¢do da arte através daquilo que a
ndo identifica sugere-se como uma metaforizacio do trabalho minima-
lista de autodefinicao pela negativa, i.e., pela sua assun¢ado através da-
quilo que rejeita: ideias, coisas, relagdes, atributos ou qualidades. E é

12 Joseph Kosuth define a arte como “Art as idea as idea” com o intento de ampliar
o ambito da definicdo de Reinhardt “Art as art”. No entanto, as concep¢des destes
dois artistas afastam-se pelo facto de Kosuth ter usado os chamados found objects
(ready-mades) para definir a natureza da arte, e por ter utilizado as conhecidas de-
finicdes de diciondrio para criticar o estado da pintura de entdo. Ja Reinhardt, cuja
ligacdo com a pintura é conhecida, pretende dizer que a arte deve ser reduzida as pro-
priedades fisicas elementares do objecto, o que lhe vai valer o papel percursor no que
diz respeito aos principios minimalistas. Respectivamente, diferenciam-se pela con-
ceptualidade e materialidade da arte que concebem. Para uma melhor percepcio do
argumento de Kosuth ver Joseph Kosuth, Art after Philosophy and After: Collected
Writings 1966-1990, Cambridge, Massachusetts, The MIT Press, 1991.

13 Reinhardt, 1962: 809: somos nds que sublinhamos.
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desta forma que conceitos como “nega¢ao” e “reducdo”, com os diver-
sos caminhos e atalhos que tomaram na arte do século XX, vém muito
rapidamente desembocar, em estilo de apoteose, no movimento mini-
malista que atravessou nos anos 60 quer a pintura e a escultura, quer
a danca ou as performances, e que se fundamentava na austeridade e
anonimato formais, tal como numa tendéncia reducionista de todas as
componentes e convencgdes que até entdo alicercavam a arte.

A arte minima ou minimalista'®, tdo polémica quanto simples, tdo
nihilista quanto provocatdria, foi considerada como a culmina¢do da
reducdo modernista que comecara com Manet, e que encontrava agora

%A designacido “Arte Minimalista” nio pode ser atribuida a um autor em particu-
lar. Durante os anos sessenta a sua autoria era frequentemente atribuida ao critico Ri-
chard Wollheim pela publicacao de um ensaio na Arts Magazine entitulado “Minimal
Art” (Arts Magazine, vol.39 n°4, Janeiro, 1965, pp.26-32; reimpresso em Battcock,
1968: 387-399), no entanto, o ensaio focava artistas como Reinhardt, Rauschenberg
e Duchamp, e abordava o conteido minimo das suas obras. Apesar de Wollheim nio
demonstrar particular interesse pelos artistas que viriam a ser reconhecidos como mi-
nimalistas, foi sem divida o primeiro critico a langar o rétulo. De resto, ja em 1960
Judd empregava o termo “minimalista” para abordar o trabalho de Paul Feeley, e mais
tarde para se referir as construcdes de Robert Morris.

Apesar de muitos artistas ndo se sentirem particularmente favorecidos com esta
denominacdo que lhes soava depreciativa, o termo veio a ser sobejamente utilizado
nos anos 60 quer pelos préprios, quer pelos poucos criticos que acompanharam o
movimento. Talvez pela fraqueza ou mesmo forga inesperada do termo, pela inexis-
téncia de uma academia onde se acordassem os termos tedricos do movimento, ou
até mesmo pela resultante pluralidade de “estilos”- se assim ousarmos chamar-, os
autores que viriam a ser tratados como minimalistas nfo se sentiam parte integrante
de um grupo. O préprio Morris no seu artigo “Anti Form” publicado na Artforum em
1968 referiu-se ao estilo desta arte como “a frequentemente chamada arte minima-
lista” (Morris, 1968, Artforum: 34) - uma atitude de certa demarca¢ao ao movimento
também assumida por Dan Flavin e LeWitt.

Na actualidade, o substantivo “minimalismo” e a sua adjectivagdo para “minima-
lista” faz parte da linguagem corrente como sinénimo do adjectivo “minimo”, tendo
sido desintegrado do seu “contexto fundador”. O termo “minimalista” passou, entre
muitos outros usos, a integrar o vocabuldrio da moda, a ser sinébnimo do género de
misica “concreta”, assim como, imprevisivelmente, de algumas performances techno
de disco jockeys.
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nos materiais industriais como o ago, o pldstico, o cimento e a ma-
deira, no geometrismo das formas e no tamanho das construcdes, o
seu estddio apurado ou, tendencialmente, puro. “Mais” viria significar
“Menos” para o minimalismo- tal como refere Barbara Rose em “ABC
Art” (Rose, 1965: 277) -, e apesar do termo “reducdo” ndo parecer
muito abonatério ao olhar de muitos minimalistas pela sua inevitavel
associa¢do a ideia de desgaste, de diminui¢do, ou mesmo de uma arte
deficitiria em algo- e de, por tal razdo, alguns criticos adoptarem os ter-
mos “renunciacdo” ou “rejeicdo”!> -, ele vem ilustrar a estratégia sim-
plificadora e “minimalizadora” que fundamenta o movimento: “Ideas,
thoughts, philosophy, reasons, meaning, even the humanity of the artist
do not enter into my work at all. There is only the art itself, That is
all.”, esclarece o artista Tadaaki Kuwayama'®. Simplificadora e mini-
malizadora ao ponto de, rejeitados da obra o ilusionismo, a narrativa,
o elemento humano, o expressionismo emocional- as chamadas “catar-
ses autobiograficas” do expressionismo abstracto a que o minimalismo
se vem opdr-, os anos 60 virem encontrar a opacidade e resisténcia do
medium, a “essencializacdo” da obra e a sua auto-delimitacdo no foro
da prépria matéria.

Talvez mesmo por ter sucedido nos seus propésitos de evidenciar a
estrutura primdria da obra, a arte minimalista pagou de certa forma o
preco de se julgar que o que ela tinha em défice era mesmo arte: “The
term “minimal” seems to imply that what is minimal in Minimal Art is
the art. This is far from the case. There is nothing minimal about the
“art” (crafsmanship, inspiration, or aesthetic stimulation) in Minimal
Art. If anything, in the best works being done, it is maximal. What

15 Tal op¢do pelo termo “rejeicio” é o caso da autora Lucy Lippard por consider-
lo menos negativo: ”Rejection does not, unlike reduction, suggest attrition but rather
a strengthening process by which excess and redundancy are shed and essence retai-
ned.”, (Lippard, 1966, p.10) De resto, o termo “reduc¢éio” ndo encontra adeptos em au-
tores como Noland, Stella, Judd ou mesmo o préprio Morris, pois, segundo declaram,
as suas motivacdes artisticas ndo procedem do simples facto de serem “herdeiros” de
um, chamemos-lhe, “processo histérico de purificacdo estética”.

16 Conforme citado por Rosenberg, 1967: 304.
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is minimal about Minimal Art, or appears to be when contrasted with
Abstract Expressionism or Pop Art, is the means, not the end.” (Perre-
ault, 1967: 260) E precisamente para reagir contra aqueles que dedu-
ziam a simplicidade de uma pressuposta inexistente producgao artistica,
Barbara Rose esclarece: “If the art they make is vacant or vacuous,
it is intentionally so. In other words, the apparent simplicity of these
artists’ work was arrived at through a series of complicated, highly in-
formed decisions, each involving the elimination of whatever was felt
to be nonessential.”(Rose, 1965:285)

Em exposicdo pela primeira vez em 1959 com os “Black Paintings”
de Frank Stella no Modern Art Museum de Nova lorque, a atrair pela
primeira vez a atencdo da critica em 1963 na Green Gallery com as
obras de Robert Morris, e finalmente a confirmar-se como tendéncia
em 1966 no Jewish Museum sob a designacdo de “Primary Structu-
res”, o minimalismo veio firmando terreno e facturando projec¢do e
polémica- a quantidade de rétulos para o movimento ndo é desigual
a proliferacdo das suas interpretacdes: “arte das estruturas primadrias”,
“cool art”, “ABC art”'” , “literalist art”, “topological art”, s6 para re-
ferir alguns, vinham satisfazer a avidez de um vocabulario, de uma
féormula ou de um corolario que facilitasse a assimilacdo de uma arte
que resistia fortemente ao sentido, ao prazer visual e as convengdes,
procurando a pureza, o concreto, o imediato, o simples, o irrelacional
e 0 objecto mais do que a obra- “No art has ever been more dependent
on words than these works pledged to silent materiality.(...)It is as if
Walt Whitman’s apostrophe to an axehead were rewritten by a german
art historian who imagined himself Oscar Wilde. The rule applied is:
The less there is to see, the more there is to say.” (Rosenberg, 1967:
306)

170 ensaio “ABC Art” (Rose, 1965) é contemporaneo aos primeiros passos dados
pelo minimalismo e tratava defini-lo e caracterizd-lo de acordo com alguns pensa-
mentos artisticos e filoséficos que dominavam a época, tais como os de McLuhan,
Panofsky, Ad Reinhardt, Gertrude Stein, Wittgenstein, Beckett, entre outros.
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1.3 A estética do meio: o feio, 0 ocaso da me-
diacdo e a tirania da forma/do meio

Numa primeira leitura, o minimalismo enquanto movimento aparece
como suspeito, quase mesmo duvidoso. Isto porque surge desinte-
ressado de valores, valores de uso ou valores de pura fruicdo, valo-
res humanos e estéticos, ou mesmo quaisquer valores que se situem
para além da pura forma geométrica, o que lhe vem merecer as co-
notacdes de uma arte nihilista, negativa e desinteressante. A simples
negacdo de um conteddo poderd corresponder, para alguns hermeneu-
tas, ao seu proprio conteiido- a imagem do paradigma comunicacional
da impossibilidade da ndo-comunica¢do que potencializa a vontade de
niao comunicar como um acto comunicativo per se. Na mesma linha,
Adorno defende que a ruptura com a aparéncia ndo desvincula a obra
de arte de um sentido, mesmo contradizendo a sua vontade: “As obras
de arte que se despojam da aparéncia de todo o aspecto significante,
nem por isso perdem a sua semelhanca com a linguagem. Exprimem
com a mesma precisdo que as obras tradicionais o seu sentido positivo
como sentido da sua absurdidade. A arte encontra-se, hoje, para isso
capacitada: pela negacdo consequente do sentido, presta justica aos
postulados que outrora constituiam o sentido das obras. As obras de
mais elevado nivel formal, desprovidas de sentido ou a ele alheias, sdo,
pois, mais do que simplesmente absurdas, porque o seu sentido cresce
na negagdo do sentido.” (Adorno, 1970: 176)

Acresce que muitos s@o os criticos que, insatisfeitos com o oficial
esvaziamento do contetido, procuram encontrar no minimalismo uma
estratégia de significacdo por um pressuposto simbolismo a paisagem
urbana e industrial dos anos sessenta, acabando por fazer assentar a
sua performance naquela que seria a linha de uma estética do feio'.
Tal fealdade seria aferida de um suspeitado simbolismo a violéncia
e a destruicdo que a dominagdo técnica e industrial da natureza ndo

'8Sobre a estética do feio ver Karl Rosenkranz, Asthetik des Hisslichen, Konigs-
berg, 1853, e Theodor W. Adorno, Teoria Estética, op.cit..
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consegue evitar, e que se faria indiciar (e ndo representar) no minima-
lismo pela natureza industrial dos materiais, pelas préoprias técnicas de
(re)producgdo industrial, pela auséncia do pormenor, do detalhe, pela
exacerbacao da matéria rigida, pelas cores cinzentas e demasiado neu-
tras.

Ora, o feio esteve correlacionado durante toda a tradi¢do estética
ocidental com os elementos que niao estavam totalmente organizados
(que se encontravam no seu estado bruto, i.e., ndo trabalhados ideolo-
gicamente) € que por isso mesmo causavam dissondncia. Apesar de
presente na arte arcaica como forma de expiacdo dos medos e anseios
da comunidade e como forma de ligagdo mitica com as entidades to-
témicas, ele € interditado numa longa fase da modernidade pelo facto
de expressar o sofrimento e a dor dos oprimidos, e de vir, como tal,
denunciar a dominacdo e o moralismo burgueses.

A ldgica da interdi¢do do feio serd a mesma que cria a clinica, os
asilos psiquidtricos, as penitencidrias, onde os criminosos, os loucos
e os vagabundos eram internados como simbolo de uma ameaca emi-
nente ao estado de razdo. Quer o feio quer a loucura apresentavam-se
como os antidotos de um dogmatismo racional que os séculos XVIII
e XIX quiseram defender e que o século XX viria a comprovar (pelo
projecto de uma critica da razdo, nomeadamente através do trabalho
sobre a loucura de Foucault, ou através do proprio “principio da razao
insuficiente” de Blumenberg) ser a sua propria fraqueza: “elle (la fo-
lie) est le lieu de vérités apocryphes, elle a la fonction d’un mirroir qui
démasque ironiquement les faiblesses de la raison.” (Habermas, 1985:
288)"

Seria esta a aporia da modernidade, a de excluir e esconder por de-
trds dos murais da razao as suas raizes irracionais, o patoldgico e o
mito. O feio e o louco seriam pois as figuras esmagadoras do seu am-
bicioso projecto de poder e de dominagdo. E por esta férmula que o
belo surge do feio- e ndo ao contrdrio (Adorno)- na medida em que o

19 No mesmo sentido de reformar a prépria natureza moderna da razio, ressalve-se
o dito de Blumenberg: “E racional ndo ser racional na medida extrema.”
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belo integra o 4nimo numa “tranquila contemplac¢do” (Kant), enquanto
que o elemento sem forma e desorganizado (o sublime kantiano) pro-
voca desprazer e assegura-se numa forca “anti-feudal”. Belo e feio
fundam-se por reaccao, e a exacerbag¢do de um resulta no outro (ou na
estilizacdo do outro): veja-se o exemplo do kitsch que consegue para-
doxalmente ressaltar a fealdade do belo, ou da arte pop que consegue
ressaltar a beleza do feio, do produto industrial de consumo banal e
indiferenciado.

No entanto, parecer-nos-ia mais enquadravel no programa minima-
lista uma estética do negro (Adorno) — como contraposicao a um rei-
nante hedonismo estético — do que uma estética do feio, especialmente
pela significacdo cultural que acumula, i.e., pelo facto de ter por detrds
motivacdes politicas (de contestacdo) bem vincadas, tal como a sobre-
vivéncia de um conteddo, de uma aparéncia (seja por via do icone ou
do indice). O ideal do negro aplicar-se-ia mais consensualmente a pra-
tica minimalista pelo facto dos seus meios serem empobrecidos e de
nao vingarem pela produgao de prazer.

No que diz respeito a sua fealdade, € certo que oficialmente ndo
existe motivagdo para o conteudo histérico que o proprio feio carrega
em si, apesar deste ser um efeito inevitavel da recep¢do. A estranheza e
desafeccdo que uma obra formalmente minima provoca ao receptor ad-
vém da improbabilidade de autoprojeccao ou identificagdo com a obra.
Digamos entdo que a organizacio formal da obra minimalista apesar
de poder transportar a voz de uma metafora a paisagem dura e pesada,
poluida e inumana, carrega sobretudo o projecto estético modernista
que visa a separacdo e a irreconciliacdo. Por outro lado ainda, tal como
vimos atrds, este movimento decorre na linha da reducao formalista de
inspiracao kantiana, e, sendo consensuais com esse projecto que identi-
fica o belo pela forma, o minimalismo surgiria como a concretiza¢do do
belo da Aufklirung, e ndo propriamente do feio. Por outras palavras, o
minimalismo realizaria no seu aspecto particular (ainda que ambigua-
mente) o belo do formalismo kantiano, e no seu aspecto geral o feio
como efeito da sua recepcao.
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Mas esta fealdade que parece conjugar-se inevitavelmente com o
minimalismo ndo € exclusivamente o resultado de uma mimesis a apa-
réncia da paisagem industrial mas sim, e principalmente, o aproveita-
mento de algumas formas e figuras que existem desde a era neolitica e
que vieram culminar na tecnologia da producgao industrial dos anos ses-
senta. E Robert Morris quem primeiro destaca na terceira parte do seu
ensaio “Notes on Sculpture” este objectivo do minimalismo: o de traba-
lhar a infraestrutura cultural da forma (e da formag¢do) que se manteve
muito pouco alterada desde a presenca sedentdria do homem na Terra-
“(It does not) wish to imitate an industrial “look”. This is trivial. What
has been grasped is the reasonableness of certain forms that have been
in use for so long.” (Morris, 1967: 39)

Ora, tal infraestrutura cultural expde a manutencdo da forma do
cubo, do paralelipipedo e do angulo recto (e da sua composicdo pela
grelha) como as estruturas que demonstraram ser as mais economicas e
eficazes para o controlo da energia e para o processamento da informa-
cdo, e que como tal se conservaram até aos anos sessenta na producao
mecanica e arquitecténica como as mais rentdveis e inibidoras de des-
perdicio. Além do mais, sdo formas simples que permitem uma exten-
sdo rapida através da qual ndo perdem a mesma morfologia, a mesma
forma, a mesma totalidade.

O angulo recto, o cubo e o paralelipipedo (ou, se quisermos, a forma
do tijolo) mantiveram-se como o paradigma da infraestrutura cultural
da formacdo na medida em que também se conseguem impor ao desa-
fio que a realidade propde: o de dominar a base horizontal do solo e
o de vencer a gravidade. Tais formas garantem a eficiéncia requerida
pelo consumo industrial na medida em que permitem a repeticao e a
divisdo do trabalho (as suas standrizacdo e especializacio). E neste
sentido que haverd alguma razao em creditar a0 minimalismo uma afi-
nidade com as formas da paisagem industrial € mesmo com o trabalho
sobre essas formas exercido pela Arte Pop. No entanto, 0 minimalismo
apresenta-se-nos com um sentido cultural especifico que se manifesta
no descortinar dos pilares da constru¢do, da formacao, da figuracdo,

www.labcom.ubi.pt



26 Victor Flores

que tao profundamente t€m vindo a organizar (e a acimentar) a experi-
éncia constituinte da humanidade que se tornaram desapercebidos. Por
outro lado ainda, o minimalismo consegue salientar que o controlo da
energia e o processamento da informacdo através destas formas duras
e geométricas haviam-se transformado na principal tarefa cultural da
histéria da humanidade.

No entanto, para além desta inevitabilidade da pesquisa de um con-
teddo que caracteriza a andlise comunicacional- e que expressa per-
feitamente a dificuldade em abandonar o dualismo estruturalista da
forma/conteddo, tal como em apreender esta nova arte com o voca-
bulério e categorias derivadas da arte tradicional- e para além também
desta negatividade desarmante- que € o objectivo oficial da sua linha de
ataque-, o0 minimalismo ndo surge, como vimos, sem 0 seu reverso de
positividade, i.e., sem um conjunto de valores e de principios que fun-
dam e constroem a sua estratégia de relacdo com a experiéncia e com
o real ao ponto de os marcar com alguma profundidade.

Partindo de uma subversdao dos valores existentes, o0 minimalismo
coloca questdes sobre a utilidade da arte e do seu papel no seio da cul-
tura. Ele manifesta-se pelo desejo de uma critica artistica e de uma
interpretacdo da realidade que veio concorrer para uma nova natureza
cultural da experiéncia e da linguagem. A assunc¢do da arte pelo seu
minimo ndo prevalece sem correlagdes a euforia pelo particular, pelo
individual e singular, pelo elemento infimo do real com que se reflecte
na actualidade a experiéncia. No minimalismo, a pesquisa pelo minimo
— que tem como fim o encontro da forma no seu estado puro — acaba
por promover o ensimesmamento do ambito interno da obra — da estru-
tura e da forma — como um absolutismo ou totaliza¢do do particular. A
sua expressao em obras de enorme tamanho e a sua respectiva coloca-
cdo (leia-se “ocupacdo’) num cendrio real, como o da paisagem natural
ou da sala de museu, acaba por transfigurar na raiz a relagdo tradicio-
nal obra/espago, conseguindo ilustrar fenomenalmente a dicotomia do
Todo e do Particular em torno da qual tem girado a cultura artistica e
filosé6fica ocidental.
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A forga da absolutizacao do particular € intuida pela sua transfigu-
racdo — ou sobrefiguragcdo- em tamanhos “gullivereanos” que, tal como
no conto, contribuem para o destaque e mise en abime do que nao foi
ampliado, i.e., de toda a realidade circundante que resiste como refe-
rente para compreendermos o que foi e o que ndo foi objecto da ampli-
acdo. Nessa realidade circundante compreende-se a ideia de natureza,
a ideia de espacgo publico — nomeadamente o espaco-museu —, a ideia
de espectador, tal como a prépria ideia de realidade num sentido global.
E o que se verifica é exactamente um desejo de exceder esta realidade
através de um medium hipermaterializado que ostenta a recusa de qual-
quer mediacao, e que consegue sublimar a presengca como a sua forca
maior: “(...) it’s their persistent slightness that is essentially unavoi-
dable and their bald matter-of-factness that makes them in a multiple
sense present.” (Judd, 1970: 69)

Ao contrdrio da tendéncia conceptual explorada nos anos sessenta
de desmaterializar a obra, o minimalismo reifica-lhe a componente ma-
terial que pretende que exista a margem de qualquer conteido- o que
alguns também vieram chamar de “economia de expressdao”. O mini-
malismo ndo reage, portanto, contra o medium mas contra a mediacao,
invocando um fim da figurabilidade ou, pelo menos, uma inviabilidade
das figuras tradicionais da natureza e do homem. A esta crise da me-
diacdo protelada através da crise da aparéncia e da realiza¢do do per-
manente vem corresponder-lhe uma reificagdo do meio que exprime a
tutela as “palavras de ordem” de Mcluhan the medium is the message.

Num dos unicos momentos de referéncia estética da sua obra Os
meios de comunica¢cdo como extensoes do homem, Mcluhan ressalva
o cubismo como tendo sido performativizador dessa féormula: “(...)
o cubismo, exibindo o interior e o exterior, o superior e o inferior, a
frente, as costas e tudo o mais, em duas dimensoes, desfaz a ilusdo
da perspectiva a favor da apreensdo sensoria instantdnea do todo. Ao
propiciar a apreensdo total instantdnea, o cubismo como que de re-
pente anunciou que o meio é a mensagem.”?°

20 McLuhan, 1964: 27, somos nés que sublinhamos.
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O minimalismo realiza também, e em maior escala, esta for¢a cen-
tripeta do medium, o que vem a resultar numa pura medialidade da obra
e da sua propria experiéncia estética através dessa “apreensdo instanta-
nea do todo”. E no meio que passa a ser jogada a experiéncia, é no meio
e na medialidade que reside e deve ser procurado o seu fundamento, é
no meio e através dele que se joga o aparecer : “O aparecer da obra de
arte ndo quer dizer aqui o emergir de uma verdade superior, mas sim,
antes de mais, unicamente, o modo como a obra de arte se apresenta
a faculdade da percepgdo dos seus observadores.(...) A sua esséncia
ndo estd nem no aparecer de uma esséncia nem no aparecer de uma
aparéncia,. Estd sim para o aparecer para uma percep¢do (...) O Ser
da obra de arte é o seu aparecer.” (Seel, 1993:58)

Contudo, se € neste ensimesmamento do meio que reside a poten-
cia do minimalismo, € na natureza da linguagem desse meio que ele se
pode ver enfraquecido- “(...) no rigor desta revolta, as obras de arte
recaem na simples coisalidade, como se se tratasse de castigar a sua
hybris em ser mais do que arte. (...) Logo que a obra de arte se arre-
ceia tdo fanaticamente da sua pureza que ai se perde a si mesma e vira
para o exterior o que ndo mais se pode tornar arte, a tela e o material
sonoro bruto, ela transforma-se em seu proprio inimigo, em continua-
cdo directa e falsa da racionalidade instrumental (Zweckrationalitdt).”
(Adorno, 1970: 122)

A linguagem da arte minimalista ndo pretende mais do que expres-
sar o meio, despojando-o de qualquer realidade exterior que lhe con-
fira outros sentidos, outros “excedentes hermenéuticos”, pretendendo
acima de tudo mostrar em vez de representar, a imagem do modelo lin-
guistico apresentado por Wittgenstein no seu Tratado Légico-Filosdfico.
As semelhancas ndo sdo no caso puras coincidéncias se considerar-
mos a grande divulgacdo da obra nos anos sessenta e a sua especial
apreciacdo por esta casta de artistas- entre muitos outros, Carl Andre,
Donald Judd, Dan Flavin e Robert Morris. A nivel contextual, quer
o modelo de linguagem wittgensteiniano quer o minimalismo insur-
giram como uma reac¢do: o primeiro contra a linguagem da filosofia
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tradicional pelo facto desta enunciar “proposi¢des filosoficas”, i.e., de
enunciar factos ndo denotativos; o segundo como critica a linguagem
complexa da arte que o precedeu, em especial a catarse autobiogréfica e
subjectivista do expressionismo abstracto. Estas duas reacgdes, apesar
de ndo comungarem dos mesmos objectivos, tém pressupostos comuns
que atravessam a natureza dos objectos e da prépria linguagem: o mi-
nimalismo alimenta-se assim de muitas premissas de base do modelo
l6gico-filoséfico de Wittgenstein tais como as que passamos a descre-
ver:
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. “O objecto é simples” (Wittgenstein, 1922:§2.02.); “...ndo po-

dem ser compostos’ (Op.cit.:§2.021.)-O minimalismo é ele pro-
prio definido pela apresentacdo de objectos com formas elemen-
tares e geométricas, e.g., 0 angulo recto, o quadrado, o cubo,
o tridngulo, o cone, o circulo, pois a qualidade artistica passa
a depender de uma presenca concreta, a qual parece tornar-se a
assercao literal da sua existéncia (Barbara Rose). A forma € sim-
ples porque € nela que vai recair o peso da significacdo através
de uma capacidade, inédita no ambito da arte moderna, de fa-
zer subsumir nela prépria todas as qualidades e propriedades do
objecto;

. “Os objectos sdo incolores” (Op.cit.:§2.0232.), é a tese que em

Wittgenstein vincula os objectos simples a sua natureza légica, a
uma forma ldgica, a proposi¢cdes elementares das quais se com-
poem as expressoes atdmicas, postulando-se que seria impossi-
vel coexistirem no mesmo ponto do campo de visdo duas cores
diferentes- duas proposi¢des elementares, na sua linguagem-, sob
o risco de se incorrer numa contradi¢io l6gica. Analogamente,
com o minimalismo os objectos sdo condicionados pela apresen-
tacdo dos seus elementos minimos, minimamente essenciais, O
que também se traduz na propria cor, doravante uniforme e mar-
cadamente neutra no caso das obras de Robert Morris (o cinzento
metalizado, o pastel, o branco e o preto), e também uniformes
mas mais garridas em algumas obras de Donald Judd e de John
McCracken. Ao optar-se por materiais industriais tais como o
aco, o pléstico, o cimento, o tijolo, entre outros, opta-se também
na maioria dos casos por cores neutras e inexpressivas para nao
desviarem a atencdo sobre a forma, e para ainda a condiciona-
rem. Conforme defende Morris: “It (a cor) is additive. Obvi-
ously things exist as colored. The objection is raised against the

use of color that emphasizes the optical and in so doing subverts
the physical”( Morris, 1966a: 4-5);
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3. “Espago, tempo e cor (coloragcdo) sdo formas dos objectos”

(Witt., 1922:§2.0251.). A forma em Wittgenstein € o elemento
dos objectos que permite o elo de ligagdo entre 0 mundo imagi-
nado e o mundo real, sendo quer o espago quer o tempo € a colo-
racdo formas definidoras do objecto. Numa linha paralelamente
muito préxima, também o minimalismo vem a servir-se dos ele-
mentos de espacialidade, de luminosidade (logo, de coloracdo),
e do campo de visdo da pessoa que observa, para a determinacao
da forma dos seus objectos, i.e., das suas linhas, dos seus planos
e das suas cores. A arte minima — em especial, como veremos de
seguida, a da linha morrisiana —, instiga-nos a apreender a obra
através do seu espago envolvente, através da disposi¢ao dos pro-
prios objectos na sala e do tempo do visionamento, pois esses
elementos sdo componentes do objecto, determinam-lhe a pers-
pectiva e moldam-lhe o sentido- é por esta razdo que a critica
acaba por rotular parte do minimalismo como “environmental”
a partir do momento em que a sua percep¢do depende da sua
conjugacao com 0 espaco e com o tempo;

4. “A proposigdo é uma imagem da realidade. A proposicdo é um
modelo da realidade tal como nés a pensamos”.(Op.cit.:§4.01.):
a arte minima ndo tem inten¢des de transcender os aspectos fisi-
cos para alcancar quer os metafisicos ou os metaforicos- “The
thing, thus, is presumably not supposed to “mean’other than
what it is; that is, it is not supposed to suggest anything other
than itself.” (Rose, 1965: 291)

1.4 Corpus para a génese do minimalismo:
ensaios de Judd, Morris e Fried

Acresce que se designdmos como suspeita a actividade minimalista en-
quanto processo de um movimento- este entendido como a expressao
mais ou menos homogénea de uma tendéncia- foi também por se en-
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treverem alguns conflitos na sua formulacgao tedrica ou, por outras pa-
lavras, algumas diferencas de principio nos ensaios que o marcaram e
enunciaram: “Specific Objects” de Donald Judd (1965) e “Notes on
Sculpture” de Robert Morris (1966). O conflito viria a expressar-se na
opinido de cada um sobre a génese do minimalismo, nomeadamente
pelas suas possiveis relacdes com a pintura ou com a escultura moder-
nas. Judd apresenta a nova arte que expressa o projecto da modernidade
tardia como ndo sendo nem pintura nem escultura, mas sim um novo
medium que se apresenta sob forma de um objecto tridimensional- um
“objecto especifico” que traduz a linha ndo-antropomorfica e objectiva
do modernismo greenberguiano. Para Judd, este objecto € discursiva-
mente mais préximo da expressao moderna tardia da pintura do que da
escultura na medida em que esta ainda funcionava segundo uma acu-
mulacao de partes e de variagdes, ndo salientando a ideia formal de um
todo (chegando mesmo, nos casos de David Smith e de Suvero, a ter
uma roupagem antropomorfica e ilusionista). Pelo contrédrio, segundo
Judd, na pintura moderna tardia (Pollock, Rothko, Still ¢ Newman)
a questdo formal € realgada, nomeadamente através da figura do rec-
tangulo, a qual salienta a questdo da forma, da superficie plana, e do
espaco envolvente: “The shapes and surface are only those which can
occur plausibly within and on a rectangular plane. The parts are few
and so suborninate to the unity as not to be parts in an ordinary sense.
A painting is nearly an entity, one thing, and not the indefinable sum
of a group of entities and references. The one thing overpowers the
earlier painting.” (Judd, 1965: 810-811)

Por outro lado, naquele que parece ser uma clara resposta ao texto
de Judd, o ensaio “Notes on Sculpture” de Motris rejeita quaisquer re-
lagdes da escultura com o ilusionismo na medida em que, tal como
defende, este € pictorico. O minimalismo persegue, segundo Morris, a
linha de obstdculo a representacio que a escultura construtivista de Ta-
tlin e Rodchenko liderava. Dai, segundo Morris, ele ndo romper com
a escultura pois faz uso da sua tridimensionalidade e é consciente da
sua natureza auténoma e especifica: “Sculpture, on the other hand,
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never having been involved with illusionism, could not possibly have
based the efforts os fifty years upon the rather pious, if somewhat con-
tradictory, act of giving up this illusionism and approaching the object.
Save for replication, which is not to be confused with illusionism, the
sculptural facts of space, light, and materials have always functioned
concretely and literally.”(Morris, 1966a: 3)

De um modo geral, estas duas consideragdes do minimalismo como
resultante do formalismo da pintura moderna tardia e/ou da literalidade
e autonomia da escultura moderna visam afinal compor o pano de fundo
da emergéncia de uma nova objectualidade: a de um “objecto especi-
fico” de Judd que pretende romper com esse espago plano e rectangular
que a seu ver ndo era mais do que um limite convencional moderno e
formalista da pintura, e a das “formas unitdrias” (“unitary forms”) de
Morris que parecem combinar na obra a forma unitdria geral green-
berguiana e o objecto especifico particular de Judd. Ambos superam
o formalismo greenberguiano a partir do momento em que encaram,
respectivamente, o “objecto especifico” ou as “formas unitarias” como
uma totalidade ndo redutivel as suas partes, como uma singularidade e
como algo indivisivel- Judd: “(...) when you start relating parts, in
the first place, you're assuming you have a vague whole- the rectangle
of the canvas- and the definite parts, which is all screwed up, because
you should have a definite whole and maybe no parts, or very few.” *!
; Morris: “(...) experience of solids establishes the fact that, as in flat
forms, some configurations are dominated by wholeness, others tend to
separate into parts.” (Morris, 1966a: 7)

Esta tese minimalista da obra como totalidade e da arte como ob-
jecto ndo vigora nos anos sessenta sem severas criticas de alguns gre-
enberguianos resistentes. No ensaio “Art and Objecthood” (1967)- tdo
emblemadtico da reflexdo sobre 0 minimalismo como reaccionério aos
textos de Judd e de Morris dos anos anteriores-, Michael Fried denun-
cia a posicao da “arte literalista”, como lhe chama, num conflito entre a

21 Donald Judd na entrevista de Bruce Glaser “Questions to Stella and Judd”, (Gla-
ser, 1966: 151, 154).
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escultura e a pintura modernistas, pretendendo simultaneamente impor-
se como algo independente as duas. Segundo Fried, o grande delito
do minimalismo, nomeadamente o de Morris e Judd, é o seu princi-
pio norteador de que “a forma € o objecto”, um auténtico leit motiv que
confunde presenga transcendental com mera objectualidade: “Whereas
literalist art stakes everything on shape as a given property of objects,
if not, indeed, as a kind of object in its own right. It aspires, not to
defeat or suspend its objecthood, but on the contrary to discover and
project objecthood as such.” (Fried, 1967:120) Tal objectualidade tem,
tal como defende Greenberg??, a qualidade de produzir um efeito de
presenca que Fried considera ser contraditério do desejo modernista de
suspender a objectualidade através da forma.

E a partir desta observacio que Fried condena a esséncia minima-
lista como sendo antitética e extrinseca a arte por impor uma presenga
literal e ndo pictérica. Tal condenagdo tem o seu fundamento prin-
cipal na consideracdo do minimalismo como teatral, € por isso como
negacdo da arte. Fried referia-se a Morris e, argumentamos nds, nao ja
ao minimalismo teorizado por Judd em “Specific Objects” ou mesmo
por Morris na primeira parte do seu ensaio “Notes on Sculpture”, mas
sim a um minimalismo em recta final protagonizado e, se quisermos,
“minimizado” por Morris para abrir a obra ao espago envolvente e ao
espectador, ou a um “expanded field” como lhe vird a chamar Rosalind
Krauss. E a estas novas relacdes da obra com o exterior que Fried ape-
lida de teatralidade, e que virdo a ser o fundamento principal da ruptura
da obra morrisiana com as convenc¢des modernistas.

E a esta tendéncia de incluir o espectador e a obra numa situagdo
que Fried condena por se reger numa teatralidade que tanto distancia o
espectador como o transforma em sujeito e a obra em objecto. Como
afirma Morris “none of this indicates a lack of interest in the object
itself. But the concerns now are for more control of...the entire si-
tuation. Control is necessary if the variables of object, light, space,
body, are to function. The object has not become less important. It has

22 Cfr. Clement Greenberg “Recentness of sculpture”, (Greenberg, 1967).

www.labcom.ubi.pt



Minimalismo e Pos-Minimalismo 35

merely become less self-important.”(Morris, 1966b: 17) No entanto,
a preocupacao fundamental de Fried é que em prol de uma teatrali-
dade, de uma situa¢do experiencial — preparada, segundo defende, num
confronto perturbador do espectador com uma obra andloga ao corpo
humano - se rejeitem a pintura e a escultura modernistas, os conceitos
de qualidade e de valor que continua a apreciar como o interesse na
arte: “(...) theatre and theatricality are at war today, not simply with
modernist painting (or modernist painting and sculpture), but with art
as such (...)”(Fried, 1967:139) O que o preocupa, pois, € a redugdo
da obra a objecto e a reducdo deste, e da arte em geral, a experiéncia,
e, sobretudo, o facto de ndo se salvarguardarem os limites tradicio-
nais de cada campo artistico® , a sua “essencia irredutivel”- a fusio
da escultura com o teatro € encarada por Fried em detrimento do valor
escultural classico e da sua seriedade.

1.5 Robert Morris: a ruptura com a autono-
mia da obra — o espectador

No momento em que o minimalismo se afirmava e comegava a ser co-
nhecido como a concretizacdo do objecto puro modernista € como o
veredicto da irreconciliagdo pela crise da aparéncia, ele passa a assistir
a expansao deste mesmo objecto pela sua contrac¢do com o espaco e
com a sua recep¢do publica. Ora, o passo determinante para a saida
desta concepcao formalista da arte e para a assungdo do seu papel li-
mitador da obra é dado por Robert Morris que pretende ir além desta
linguagem isomorfica, contestando a ideia de forma tunica, simples e
indivisivel- que se inspirava no conceito de Gestalt** -como anterior a
experiéncia.

23 Ideia inspirada no pensamento de Lessing.

24 Por gestalt os behavioristas entendem por norma que para afirmarmos que uma
forma que vemos €, por exemplo, um quadrado, somos “conectados” com uma ima-
gem mental- uma gestalt- de um quadrado para confirmar se estamos certos. A psi-
cologia da gestalt inspira-se na concep¢ao da pura visualidade da Escola de Viena e
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Se esta viragem pelo questionamento das imagens mentais, das for-
mas pré-concebidas mentalmente, teve na pintura expressao pioneira
com Ad Reinhardt quando através dos seus Black Square Paintings
passou a exigir um corte na natureza do olhar, submetendo-o a uma
modelacdo, a um maior trabalho na percepcdo® , j4 na escultura ganha
expressao particular na obra de Robert Morris, seu ex-aluno.

Morris € o artista que mais incorpora este espirito de protesto contra
a hegemonia do mentalismo e contra a “instantaneidade” daquela que
parecia ser a unica propriedade nas obras minimalistas- a gestalt, estru-
tura mental que fazia depender o significado das palavras e das formas
“daquilo que temos no espirito” e que descrevia e identificava os ob-
jectos como uma totalidade. Por gestalt Morris entendia em “Notes on
Sculpture, Part 17 a totalidade resultante de uma forma cujas partes sao
indivisiveis, e que encontram expressao tanto na experiéncia das su-
perficies bidimensionais como também nas trés dimensdes através das
chamadas “formas unitarias”.

Ora, estas formas unitdrias sao tanto os poliedros simples como o
cubo ou a piramide que permitem a criagdo de uma gestalt forte e ime-
diata, como os poliedros irregulares (os mddulos, os planos inclinados,
as piramides truncadas) que apesar de terem um niimero de faces maior
permitem a construcao de gestalts fortes unicamente apds a sua experi-
éncia pelo espectador. E € exactamente pela utilizacao destes poliedros
irregulares e pela sua confrontacdo com o espaco publico em que se

na teoria da empatia expressa através das relacdes de similariedade, identidade e cor-
respondéncia. (Acerca da teoria da empatia ver Th. Lipps, Aestetische Einfiihlung,
1900) No que respeita a teoria da arte, para uma abordagem da questdo da gestalt
retenha-se em especial a obra Arte & Percep¢do de R. Arnheim. O conceito de ges-
talt esta associado a instantaneidade da visdo total da forma, i.e., que para a percep¢ao
da globalidade do objecto o espectador ndo precisard de conhecer ou experienciar o
objecto, podendo limitar-se ou ao seu visionamento segundo uma Unica perspectiva,
ou mesmo a forma mental que ¢ anterior a experiéncia.

25 «(...) these paintings remain difficult to perceive optically, and difficult to com-
prehend intelectually, they must be viewed on their own terms, and over an extended
period of time”, (Zelevansky, 1993: 31).
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inserem que Morris quis rejeitar a concep¢do de um espaco mental,
interior ou intimo como configuradores da obra.

Com Untitled (Stadium), Untitled (I-Beams), Untitled (Quarter -
Round Mesh), Three L-Beams, entre outras obras, Morris consegue
contestar a autonomia da percep¢do de determinadas formas indepen-
dentemente da sua experiéncia espacio-temporal pelo espectador®® —
“The viewer’s preconceptions must be set aside, for what is known
mentally is rendered irrelevant by public experience.”(Berger, 1989:55)

26Veja-se o caso particular da obra Battered Cubes em que uma das faces dos cu-
bos foi ligeiramente cortada prevenindo o espectador de apreender imediata e direc-
tamente a forma individual do objecto: consequentemente, torna-se inevitdvel uma
tensdo entre a gestalt conhecida do cubo e a gestalt experienciada.
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Figura 1.2: Robert Morris, Three L-Beams, 1965-1969.

Desta frase € possivel depreendermos que Morris foi também um
leitor atento do “segundo” Wittgenstein e, neste caso, da sua rejeicao
nas Investigacées Filosdficas®’ do modelo linguistico apresentado no
Tractatus através da“(...) refutacdo da ideia de que a referéncia a
certos acontecimentos mentais interiores possa permitir a resolucdo
de quaisquer problemas “filosoficos” relacionados com a linguagem
e com a consciéncia”(Zilhdo, 1993:120). Tal como Wittgenstein vem
sublinhar a importincia do uso da linguagem para a configuracdao do
seu sentido, também Morris pretende fazer depender a experiéncia pu-
blica das obras do espago exterior e do uso que os objectos fizerem
desse espago. Dito de um outro modo, Morris ndo pretende fixar o pa-
pel das formas a um uso convencional das mesmas na medida em que
este pode ser sempre diferente, variado, e, porque nao, mesmo novo.

27 Nas Investigacées Filosdficas Wittgenstein vai prestar uma atencio particular ao
problema da “inten¢do”- debatendo-se contra a concepcio de que se alguém denotou
a ideia x através da expressdo “x” € porque utilizou esse termo com a inten¢do de
denotar x. Esta acepc¢do da inten¢do na visdo tradicional consegue, no seu entender,
“insuflar vida nos signos linguisticos”, processo esse que se realizaria numa esfera

interior afecta a consciéncia ou a alma, e seria, por isso, empiricamente inacessivel.
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Desta forma, a experiéncia da gestalt ndao serd obtida de uma sé vez,
i.e., instantaneamente, mas através de uma circum-navegacdo ao ob-
jecto pelo espectador que lhe permitird uma visdo diferente da forma
consoante cada perspectiva (ou posi¢do do seu corpo). Como explica
Morris, ao circular o objecto “you are more aware that it’s always dif-
ferent from each position, that you’re always seeing something different
each time.”(Morris, 1971: 18)

Figura 1.3: Robert Morris, Battered Cubes, 1965-1968.

Também a contribuir para a fusdo da obra com a fisica da realidade
passa a ser determinante a luz, o elemento esculturalmente menos ma-
terial mas actual e condicionador da percep¢ao do objecto e do seu es-
paco: Three L-Beams e Battered Cubes sao composi¢Oes que apresen-
tam um conjunto variado de médulos e poliedros literalmente iguais- as
“unitary forms”- mas cuja diferente disposi¢c@o na sala e diferente “as-
sujeitamento” as suas luzes fazem duvidar qualquer espectador sobre
a sua real igualdade formal, exigindo por isso algum tempo para o es-
pectador rodear a obra e perceber as suas nuances- “Their “sameness”
belongs only to an ideal structure- an inner being that we can not see.
Their difference belongs to their exterior- to the point at which they
surface into the public world of our experience.”(Krauss, 1977:267)
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Com esta restitui¢ao a escultura da sensibilidade 6ptica e da tempo-
ralidade da percepcdo, Morris consegue fazer com que o objecto seja
apenas um dos termos da experiéncia estética, expondo o espectador ao
confronto entre a constante conhecida (a forma constante do cubo na
mente, por exemplo) e a varidvel experienciada, tal como ao facto de
que ndo poderd ou ndo deverd haver uma forma mental fixa e rigida dos
objectos concebida previamente a recep¢do dos sinais exteriores € em
modelagdo na escultura: “Even its (da obra minimalista) most unalte-
rable property- shape- does not remain constant. For it is the viewer
who changes the shape constantly by his change in position relative to
the work.”(Morris, 1966b: 16)*

A prépria expressdo “apontar para a forma” apresentada por Witt-
genstein nas Investigacoes Filosdficas serve também aqui co- mo meio
de criticar a propria ideia mentalista de Gestalt como algo pré-definido
e imutavel- “There are, of course, what can be called “characteristic
experiences” of pointing to (e.g.) the shape. For example, following
the outline with one’s finger or with one’s eyes as one points. -But
this does not happen in all cases in which I “mean the shape”, and no
more does any other characteristic process occur in all these cases.””
Com o exemplo de “apontar para a forma” Wittgenstein consegue tam-
bém ressalvar a ideia de que a expressdo “forma” tem variados usos e
pode por isso assumir varias gestalts, véarias formas perante a mente.
O proprio termo “forma’ entra, portanto, no dominio wittgensteiniano
dos jogos da linguagem, e no nosso caso passa a significar as vdrias
modelagdes e representacdes que langam o objecto para o irregular, o
transitdrio e particular do espagco fenomenolégico.

“You see a shape- these kinds of shapes with the kind of simme-

28 Enquanto que o ensaio “Notes on sculpture, Part I"(1966a) engloba o mini-
malismo no processo de constru¢do de formas globais e gestalts fortes como uma
colmata¢ao do modernismo tardio, jd esta ruptura a que nos referimos € teorizada
por Morris em “Notes on Sculpture, Part2”’(1966b), e em ‘“Notes on Sculpture, Part
3”(1967), vindo a ilustrar a totalidade das obras da primeira fase da sua carreira.

» Wittgenstein, L., Investigacées. Filosdficas, citado por Barbara Rose em “ABC
art” (Rose, 1965:291).
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try they have- you see it, you believe you know it, but you never see
what you know, because you always see the distortion and it seems
that you know in the plan view” (Morris, 1971:18), explica Morris
querendo clarificar que a totalidade nunca € apreendida de uma sé
vez, nem mesmo através da conjugacao de visdes multiplas e diferen-
tes (“you never see what you know”), bem a imagem da fenomenologia
avancgada por Merleau-Ponty que faz depender o conhecimento do ob-
jecto de todas as possiveis perspectivas de visdo, ndo se podendo cingir
a esta ou aquela, a0 mesmo tempo que se sobrepde a todas elas- ideia
subjacente de que o todo contém mais do que a soma das partes: “From
the point of view of my body I never see as equal six sides of the cube,
even if it is made of glass, and yet the word “cube”has a meaning; the
cube itself, the cube in reality, beyond its sensible appearances, has its
six equal sides.”(Merleau-Ponty, 194: 26)

Em 1964, na sua performance entitulada 21.3 realizada no Surplus
Theater de Nova lorque, Morris apresenta este seu projecto parodi-
ando com a posi¢ao defendida por Erwin Panofsky na sua obra Studies
in Iconology. Apresentando-se como um historiador de arte®, Morris
plagia o texto de Panofsky naquele que parece ser o ambiente recriado
de uma aula: “When an acquaintance greets me on the street by moving
his hat, what I see from a formal point of view is nothing but a change
of certain details within a configuration that forms part of the general
pattern of color, lines, and volumes which constitute my world of vision.
When I identify, as I automatically do, this as an event (hat-removing),
I have already overstepped the limits of purely formal perception and
entered a first sphere of subject matter or meaning. .. ” Morris assume
assim como limitativa a atribui¢do de significados culturais uniformes
ou comuns aos fendmenos e, principalmente, as formas, recusando por
1sso a autonomia formal da obra que tanto anos custara a estabelecer
no campo artistico.

Num momento em que o problema da forma e, essencialmente, o

30 Rosalind Krauss repete esta performance de Morris no filme de Teri When-
Damisch Robert Morris-The Mind/Body Problem, Video La Sept/Vidéo. RMN, 1995.
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da autonomia da obra pareciam estar resolvidos, Morris questiona-a,
problematiza-a e rejeita-a, na medida em que nao s6 ndo considera
resolvida a questdo da sua percep¢do, mas principalmente porque vé
desvirtuado o papel da sua interac¢do com o espectador- que nao de-
veria resumir-se a questdo do choque ou do impacto visual-, e também
porque pretende contestar a propria concepcao estruturalista do sentido
como um sistema unitdrio e fechado suportado em pilares inamoviveis
e independentes da recepgao.

Por outro lado, Morris vem propdr uma concepc¢do formal do ob-
jecto que ndo pretenda impor-se a realidade e de certa forma desafid-la
“impunemente” tal como os momentos mais emblematicos do minima-
lismo o fizeram. Na linha morrisiana, o objecto deve ser moldado e
enformado pela realidade e pelas suas caracteristicas mais tradicionais,
e ndo resistir teimosamente no sentido de criar auténticas antiteses ou
obstaculos ao préprio funcionamento das leis da natureza.

Em Two Columns®!, a primeira escultura, ou construcio’? , de Mor-
ris que foi apresentada numa performance no Living Theater de Nova
Iorque, € demonstrada a ruptura com a tendéncia da escultura forma-
lista de rejeitar a gravidade e de assumir a obra como desafectada do
espectador: o plano era que Morris estivesse no interior de uma destas
colunas e que a dado momento esta caisse com ele 14 dentro®® . Que

31 Obra de 1961 composta por dois médulos monocrométicos em forma de parale-
lipipedo e que terdo a altura média do corpo humano.

32 Pelo facto das obras apresentarem uma imagem sem qualquer referéncia figu-
rativa ou arquitectdnica, elas sao também descritas como “estruturas” ou “objectos”.
No entanto, com o termo “constru¢do” queremos reportar-nos a essencial diferenca
de producio destas obras em relacdo as da escultura tradicional como produto do cin-
zel e do acto de esculpir, i.e., de um trabalho manual. Com a nocao de “construg¢do”
queremos subentender a progressiva reducdo do trabalho do artista ao planeamento
da obra, em “detrimento”, na maior parte dos casos destas obras, do trabalho de pro-
dugdo manual.

33 Salve-se o caricato de tal ndo poder ter acontecido por Morris ter sofrido um
acidente no ensaio desta performance, vindo esta a ser realizada com o auxilio de
cordas que permitiram a programada queda das duas colunas.
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queda seria esta? A queda final do modernismo? A queda da forma
dura? A do espectador? As trés muito provavelmente.

Figura 1.4: Robert Morris, Slab, 1962.

A queda vem introduzir a ideia de tempo e de durag¢@o na escultura,
acabando mesmo por entregd-la aos bracos da teatralidade- a prépria
ocorréncia da performance no palco de um teatro com o abrir e fechar
de cortinas que a encena nio pretende significar outra coisa®*. A queda

34 A teatralidade acaba por abranger diferentes manifestagdes artisticas da segunda
metade deste século como as performances, o happening, a arte cinética e luminosa,
0s environments, as instalacdes, etc. Inspirados na promessa da duracio ou do tempo
muitos destes artistas acabam por envolver as suas obras nos contextos da danga e do
teatro. Morris € um dos casos: trabalha em coreografias e “dance performances” com
Yvonne Rainier e Lucinda Childs explorando a ideia de ac¢do e de movimento, como
€ o caso de “Waterman Switch” (1965).
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acaba por definir a escultura como cinética, como instavel, como um
elemento cuja percepc¢ao so € possivel através da manipulagdo da maté-
ria, através de um jogo®® sobre a disposi¢io das formas. Mas tomemos
o seu sentido literal de queda do objecto inerente a forca da gravidade
como o primeiro elemento para Morris constituinte do objecto, e rapi-
damente a assumimos como uma ruptura com a tendéncia minimalista
dos Cubi de David Smith ou dos passaros de Brancusi ao desafiarem e
interporem-se a gravidade: “One of the conditions of knowing an ob-
ject is supplied by the sensing of the gravitacional force acting upon
it in actual space. That is, space with three, not two coordinates. The
ground plane, not the wall, is the necessary support for the maximum
awareness of the object.” (Morris, 1966a: 4).

Figura 1.5: Robert Morris, Quarter Round Mesh, 1966.

Para além da entrega da obra a ordem natural de funcionamento
dos objectos mundanos- tal como contribuira a eliminag¢do do pedes-

3 Jogo este descrito por Marcia Tucker como “a child’s manipulation of forms, as
though they were huge building blocks. The urge to alter;, to see many possibilities
inherent in a single shape is typical of a chid’s syncretistic vision, whereby learning
of a specific form can be transferred to any variation of that form.”, conforme citado
por Krauss, 1977: 237-238.
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tal ou base da obra para a exclusdo do seu carisma trascendente ou de
idolatria-, trata-se de a colocar progressivamente numa posicao hori-
zontal onde seja redefinida a sua confrontagio com o espectador. E
nesta linha de confronto que as obras passam a ocupar o chio, o tecto,
os cantos das paredes, como forma de alterar o visionamento perpendi-
cular classico de qualquer obra que sempre privilegiou a parte superior
a inferior, o topo a base, a parte ao todo. A queda de Two Columns é
também inevitavelmente a passagem da tendéncia vertical da escultura
para a horizontalidade que vird a ser paradigmaticamente incorporada
em Cloud e Slab e mesmo em Untitled (Quarter Round Mesh).

Figura 1.6: Tony Smith, Die, 1962.

No entanto 0 minimalismo de Morris redefine também o tamanho
e a escala dos objectos que passam adquirir uma importancia vital para
interaccao pretendida. As respostas de Tony Smith que esclarecem as
davidas sobre o tamanho da sua obra Die. elucidam o principio:

“Q: Why didn’t you make it larger so that it would
loom over the observer?

A: I was not making a monument.

Q: Then why didn’t you make it smaller so that the ob-
server could see over the top?
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A: I was not making an object.”*¢

Com a assuncdo de que a sua obra ndo se caracteriza pelo tamanho
nem de um monumento nem de um objecto, Smith pretende afastar as
relagdes de intimidade préprias das relacdes com os pequenos objectos,
assim como eliminar a relacao de imponéncia e de dominio caracteris-
tica das relagdes com os monumentos arquitecténicos. Parafraseando
Morris, o que se pretende € que seja um objecto suficientemente grande
para que seja criado um campo espacial maior para o espectador, e para
que essa sua dimensdo funcione como um continuum dos tamanhos da
relac@o corpo humano-obra: “It is just this distance between object and
subject that creates a more extended situation, for physical participa-
tion becomes necessary. Just as there is no exclusion of literal space in
large objects, neither is there an exclusion of the existing light.” (Mor-
ris, 1966b: 13-14)

Por outro lado, na segunda parte das “Notes on Sculpture” Mor-
ris salienta a importancia da escala da obra na determinacio do tipo
de relacdo com o espectador: privacidade e publicidade passam a ser
aferidos respectivamente do menor ou maior tamanho do objecto relati-
vamente ao corpo humano. De uma forma geral pretende-se que ambos
sejam evitados pela op¢do de um tamanho intermédio que nem domine
o espectador nem o deixe sentir-se dominador.

Para ilustrar esta nova escultura ou nova estética— como assim lhe
chama- sdo construidas no mesmo periodo Barrier, Untitled (Pine Por-
tal), Untitled (Pine Portal With Mirrors), Untitled (Nine Fiberglass Sle-
eves) todas elas obras com um tamanho reduzido a escala humana para
recriar uma presenga paralela a do espectador, todas elas possibilitando
que o espectador as atravesse, as circule e as penetre, todas elas alicer-
cadas na ideia de passagem, de contacto e de tempo.

36 Citado por Robert Morris como epigrafe ao seu artigo “Notes on Sculpture, Part
27, (Morris, 1966b: 11).

www.labcom.ubi.pt



Minimalismo e Pos-Minimalismo 47

Figura 1.7: Robert Morris, Untitled, Nine Fiberglass Sleeves, 1967.

1.6 A construcao de um novo espectador: a
queda e o embarque, a repressao e a pes-
quisa do ‘‘eu”

O fundamento de uma obra desta nova escultura passa a ser encontrado
na variagdo dos elementos da equacdo que ela passa a inflectir: espaco
+ luz + corpo do espectador. Elementos estes que pretendem desta-
car a importancia do espectador- em grande medida marginalizado nas
obras que se restringiam as suas relacdes internas-, envolvendo-o numa
relac@o corporal publica com a obra que tem tanto de instavel quanto
de provocador: quer Philadelphia Labyrinth quer a sua instalacdo Pas-
sageway®’ apresentam um espaco que tanto se oferece como se recusa

37 Passageway (1961): esta instalacdo consiste num longo corredor semi-circular
que a dado momento se estreita ao ponto de impossibilitar a passagem do corpo hu-
mano para o restante ter¢co do corredor. Uma vez chegado a este ponto, o espectador
ouve os sons gravados de um tic-tac de reldgio e das pulsacdes de um coragdo. Uma
outra instala¢do posterior que implica também a ideia de passagem e de confronto
do espectador com o seu corpo como o instrumento de conhecimento desse espaco é
Corridor (1968-70) de Bruce Nauman constituido por um corredor no qual acima da
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perante os movimentos e os desejos de movimento do corpo do es-
pectador. A concretizacdo da ideia de um espaco desorganizado ou de
um espaco que a dado momento se estreita e quase impede a passa-
gem do corpo pretendem ressalvar a compreensao do espaco através do
corpo, através, no caso, da pressdao e compressao do corpo do espec-
tador. Corpo e espaco interdefinem-se e descobrem-se mutuamente,
interagem.

Nas instalacdoes dos anos sessenta da Tate Gallery o espectador
era convidado a escalar, atravessar e tocar os objectos; no labirinto
de Morris o espectador é metaforicamente convidado a perder-se e a
reencontrar-se como se se tratasse de um voto de independéncia e de
liberdade, e de perigo, dado ao espectador. As palavras de Jorge Luis
Borges vém ao encontro disso mesmo: “Muitas vezes o labirinto é sim-
bolo da felicidade (... ) porque sentimos estarmos perdidos no mundo,
e o simbolo ébvio é o de nos perdermos no labirinto(. .. ).”*® Que tipo
de confronto é este? E sobretudo um resgate do espectador da sua
posicdo de calmaria iluminista, da “imobilidade da pura razio”, para
o centro de um Maesltrom (Poe) ou de um naufragio (Blumengerg),

porta de entrada estd uma camara de video para ele apontada, e onde ao fundo estao
dois monitores que emitem a imagem dessa cAmara. O resultado é que o especta-
dor/actor quando entra depara-se com a sua imagem de costas no monitor, e 2 medida
que se vai aproximando a sua imagem ¢ inevitavelmente menor, e vice-versa. Nas
palavras de Rosalind Krauss “This sense of a moving center within the viewer’s own
body is yet another attack on the conventions of sculpture as they had been maintai-
ned throughout the century.” (Krauss, 1977: 242). Imagens na p.12 do anexo.

Com uma estrutura também analoga veja-se a obra Corridor With Reflected Image
(1970) de Bruce Nauman.

38 Achille Bonito Oliva, “Dialogue in the Form of an Introduction. (Interview with
Jorge Luis Borges)” (Oliva, 1984: 9-11). Ressalve-se a importancia da abordagem
narrativo-poética dos labirintos por Borges, nomeadamente a distin¢cao do labirinto
babildnico do labirinto drabe (o deserto: onde nao ha escadas para sair nem corredores
a percorrer ou muros que impessam a passagem). A este labirinto drabe corresponde
a concepcao da supressdo do espago e do tempo a que poderd corresponder o “espago
cosmico” que algumas décadas mais tarde viria a ser teorizado como o ciberespaco.
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muito mais do que um choque e uma perturbacio que Ortega e Benja-
min viam na estética vanguardista.

Ortega e Benjamin parecem partilhar a opinido de que, muito para
além de pretender agradar, o vanguardismo visava provocar o especta-
dor, por vezes mesmo de uma forma violenta e escandalosa. No en-
tanto, o que os separa € exactamente o desacordo sobre a intengdo que
motiva esse choque, estética no pensamento orteguiano, € politica no
caso de Benjamin. Se por um lado Ortega v€ a nova arte, “antipopular
mais do que impopular”, como intencionalmente desmassificadora por
se direccionar a uma casta de artistas devido ao seu apurado sentido es-
tético, j4 Benjamin vé a experiéncia de choque exercida pela arte a per-
cepg¢do publica como um modo de criar a necessidade de transformagao
da praxis vital, mais especificamente do comportamento do espectador
aquando a recepcdo: “Antes de o cinema se impor, os dadaistas, com as
suas manifestacoes, procuravam introduzir no puiblico um movimento
que Chaplin, a seguir, viria a provocar de uma forma mais natural.”
(Benjamin, 1936: 47) A categoria de choque de Walter Benjamin que
tem como pano de fundo a ligacdo da arte a técnica e a consequente
extingdo da sua componente aurdtica, por pretender acentuar aspectos
da mediacdo, nomeadamente a revitalizacao/hiper-estimulacio do es-
pirito critico do ptblico, transveste-se numa categoria com auténtica
motivacdo politica.

Ora, esta anti-popularidade- ou este choque- com que a vanguarda
do principio do século se reveste vem coincidir, em termos estéticos,
com a viragem da arte sobre si propria, quer por jogos de auto-referen-
cialidade, quer por uma carregada ironia a sua museologizacgao, catego-
rizac@o ou, por outras palavras, “imortalizacdo” da arte. Esta viragem
comecava a enformar-se no principio do século com Duchamp e, mais
tarde, com o Dadaismo: parodiava-se com os conceitos, limites e pa-
rergons pelos quais a institui¢do administrava- leia-se “envernizava’-
as obras e as catalogava — leia-se “encomendava-lhes o epitafio”- para
a imortalidade; encetavam-se jogos de linguagem e planeava-se uma
arte sem transcendéncia alguma.
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Se por um lado € esta atitude de negacdo e de contestacdo de toda
uma cultura visual tradicional que mais provoca o espectador, € espe-
cialmente o principio de redu¢do da obra ao acto de criagdo ou a sua
propria estrutura interna, a sua estrutura primaria, que mais o afronta
e questiona. Como estruturas primdrias por exceléncia, as obras mini-
malistas seguem esta esteira vanguardista da provocacdo e da afronta
ao espectador. Poucos serdo aqueles que ficam indiferentes a uma obra
minimalista. Para além da indigna¢do e do choque visual causado pelo
tamanho gigantesco de algumas produc¢des — em termos de proporcao
uma boa parte dos casos € unicamente compardvel ao tamanho dos
monumentos- que chega a cruzar toda a drea util de alguns saldes de
entrada de museus® e, noutros casos, dos préprios jardins exteriores, a
obra minimalista chega mesmo a confundir o espectador de uma forma
inédita.

% Veja-se o caso da obra The X de Ronald Bladen ou de Smoke de Tony Smith
aquando da sua exposicdo na Corcoran Gallery: ambas preenchem e ocupam o es-
paco interior da galeria interpondo-se como obstaculo a passagem do espectador, e
como uma declarada provocagao a sua condi¢cdo de museu.
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Figura 1.8: Ronald Bladen, The X, 1967.
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Se no dadaismo ou no pré-dadaismo duchampiano a “confusio”
era resultante de uma deslocagdo simbdlica do objecto, i.e., de uma
descontextualizacdo que resultava na maior parte dos casos da remo-
cdo da func¢do para a qual ele estava consignado, de uma confrontacio
com o banal e o quotidiano, j4 no caso da obra minimalista ela é ex-
perienciada com estranheza e cepticismo justamente porque nao lhe é
reconhecido nada da realidade vivida: nem como um potencial objecto
banal resgatado ao mundo, nem como forma antropomorfica ou figu-
rativa comparéavel as da escultura tradicional. A “confusdo” que funda
a recep¢ao do minimalismo prende-se com essa impossibilidade de re-
conhecimento, de rememoragdo, de enquadramento daquela obra na
propria experiéncia e cultura do olhar.

No entanto, as obras de Morris do final dos anos sessenta pro-
pdem algo mais do que chocar ou langar alguns “murros de estdmago”
ao espectador. Mais do que uma confusdo, a sua recep¢ao propicia
uma queda, pois ao espectador é-lhe subitamente confiscado o solo,
fazendo-o precipitar sobre um abismo sem referéncias que lhe possibi-
litem o exercicio da sua “fun¢do de construir a imagem” (Gombrich),
ou de com ela conviver empatica ou estavelmente. O seu projecto de
descentramento da experiéncia estética visa o abondono por parte do
espectador da sua localizacao inc6lume e anunciar-lhe que, como disse
Pascal, “vous étes embarqué™!

A metéfora do naufrdgio como paradoxo da existéncia resgatada
por Blumenberg*® a introdugio ao segundo livro do poema césmico De
rerum natura de Lucrécio, onde se inicia a abordagem da posicao se-
gura e intocdvel do espectador-observador perante o perigo e convulsio
do naufrdgio, parece-nos de todo adequada a esta redefinicao do papel
do espectador. Através da apresentacdo da censura cldssica da ideia da
navegacdo (Horacio, Hesiodo e Virgilio, e mesmo Montaigne, em que
aquela ndo surgia dissociada da de naufragio) e da consequente segu-
ranca, serenidade e autoconservacio da presencga em terra firme- “(...)

40 Hans Blumenberg, Naufrdgio com espectador, Col. Comunicacio e Linguagens,
Lisboa, Vega, 1990.
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terra firme, enquanto estincia adequada ao homem.”*'-, Blumenberg

opera através de Nietzsche (e de Pascal) a ideia de que o embarque ja
estd feito e de que o espectador s6 encontrard a sua salvacao no alto
mar.

De espectador-observador a espectador-sujeito/actor, a terra firme
perde todo o valor de porto seguro- “Nos abandondmos a terra e fo-
mos para o barco! Noés quebrdmos a ponte atrds de nos, ainda mais,
quebrdmos a terra atrds de nos! Agora, barquinho! Tem cautela!. .. e
ndo existe mais “terra”!”**— e o homem € sempre ja subentendido na
posicdo de ndufrago, daquele que para se salvar se tem que langar ao
turbilhdo abandonando o barco ou permanencendo nele como entrega
ao centro do perigo. A crise e o perigo sdo aqui apontados como pro-
prios e aferidos ao continente, enquanto que o salvamento, € mesmo
o “nascimento do homem” ou o “inicio da vida”, residem na instabili-
dade da navegacdo. Aqui, esta entrega deliberada ao perigo e a ideia
de destrui¢do- “O mesmo estimulo, que conduz a vida paulatinamente
para o mar, move igualmente o deflagrar das guerras”* - prende-se em
grande parte com o pensamento de Ernst Jiinger: “Em breve se torna
claro para ele (o individuo) que a neutralidade significaria o mesmo
que o suicidio- aqui trata-se de uivar com os lobos ou investir contra
eles. (...) Ndo temos liberdade de a evitar (a catastrofe), mas hd nela
liberdade. A catdstrofe conta-se entre as provacoes.”**

A concepgdo de poder jlingeriana € suportada na vontade de liber-
dade de cada um perante o0 movimento tiranico da técnica- a mobili-
zagio total*-, encontrando nas figuras do trabalhador e do desterrado-

41 Ibidem, p.27.

42 Nietzsche, Die Froehlieche Wissenschaft (A Gaia Ciéncia) 111 pardgrafo 124
(Werke (Obras), Ed. Musarion XII 155 seg.), conforme citado por Blumenberg em
Naufrdgio com Espectador, op. Cit. p.33.

43 Lucrécio V, 1430-1435, conforme citado por Blumenberg, 1979: 48.

4 Ernst Jiinger, O passo da floresta, Lisboa, Ed. Cotovia, 1995, pp.50-51.

4 A designacio da técnica como mobilizagdo total advém em Jiinger de um ensi-
namento da primeira grande guerra onde ele vé originalmente engendrados a guerra e
o trabalho num processo que conseguira converter toda a existéncia em energia, numa
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aquele que se vé€ entregue ao exterminio, que € proscrito- a forca de
uma resisténcia interior que lhe permitird uma relacio originaria com a
sua figura e com a liberdade. A floresta é entendida por Jiinger como
0 porto, a paz e a seguranca, que cada individuo traz em si; € a “forca
divina” de cada um que deve ser posta en démarche através do Passo
que ndo implica a saida do barco (e uma fuga a técnica) visto que se
impde o confronto com o perigo por via de uma predisposi¢ao interior
a resistir, a ser livre.

O fascinio do desterro reside exactamente af, nessa entrega “aqui
e agora” a catéstrofe, a descida no Maelstrom, como a protagoniza¢ao
da melhor defesa, da melhor gestao do medo. “Na nossa situacdo so-
mos obrigados a contar com a catdstrofe, e a deitarmo-nos com ela,
de modo que ndo nos surpreenda durante a noite. So por esse meio
chegaremos a uma provisdo de seguranga, que poe a salvo a acgdo
razodvel.”*

Em O Trabalhador a ultrapassagem desta fase estd nas maos do tipo
activo, ou seja, do que possui uma relacdo elementar com a técnica e
com a figura do trabalhador. E em O Passo da Floresta que melhor se

mobilizacdo total de esfor¢os. Exemplo de primeira ordem para Jiinger, a guerra des-
vela o verdadeiro poder da técnica pois consiste na mobiliza¢cdo do mundo pela figura
do trabalhador, e essencialmente porque ressalta a positividade da sua directiva: ou
se aceita os seus meios e se fala a sua linguagem, ou se perece. No entanto, o con-
ceito de “mobilizacdo total” apesar de ter sido sistematizado através da guerra, nao
lhe € exclusivo, movimentando-se na dissolu¢@o de fronteiras entre a guerra e a paz
como generalizacdo de uma ameaca, de uma “exigéncia secreta” sufragada pela era
técnica ao homem, que tanto o converte em seu sujeito como, a0 mesmo tempo, em
seu objecto. Esta exigéncia € tdo mais secreta quanto mais a técnica recorre ao culto
do progresso para fazer valer a perspectiva utilitarista e para conquistar uma maior
receptividade do homem a ser mobilizado, quanto mais ela recorre a aparéncia de
neutralidade, e a uma légica sedutora e misteriosa. E a mobilizacao € total, isto ndo
sO porque a revolugdo planetdria efectuada é profunda ao ponto de esvanecer a separa-
¢80 do mundo organico e do mundo mecanico, mas também porque o homem torna-se
tributdrio dos meios técnicos, ao ponto de beneficid-lo em movimento e comodidade
no que se lhe subtrai em liberdade. Cfr. Ernst Jiinger, El Trabajador. Dominio y
figura, Col. Ensayo, Barcelona, Tusquets Ed., 1993.

4Ernst Jiinger, O Passo da Floresta, op.cit, p. 49.
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conhece a outra figurac@o do tipo activo- o desterrado, figura do agir
livre na qual residem as expectativas da experiéncia moderna.

Ora, através da ideia de catdstrofe e de perigo metaforizadas pelo
ndufrago que resiste a queda, e pelo desterrado que dd o passo na
floresta- também como resisténcia a queda na totalizagdo-, sobressai a
ideia do espectador, do sujeito, que vé devolvida a sua prépria imagem-
ou a sua propria natureza- de fragilidade e de resisténcia através da sua
imersdo, interaccdo com o meio- definivel ndo ja como cosmos mas
como caos. Qual € no fim de contas a tdbua de salvagdo prevista para
todo este perigo necessdrio e iminente? Rejeitadas as grandes tabuas
de salvacao do iluminismo, as ndo menores do romantismo ( na medida
em que o langcamento para o perigo nao devera ser ter por base uma sua
visdo poética ou ser efeito da paixao), o que restard ao ndufrago?

E pois exactamente neste momento que a tibua da experiéncia (e da
experimentacdo) se assemelha como a mais firme. O maior e mais firme
fundamento da experiéncia (do “mundo da vida” ou da “existéncia” na
terminologia de Blumenberg ) é encontrado no agir e na intervencao.
Ela € por si um risco, mas o unico possivel.

Veja-se a ideia do labirinto retomada por Morris da tradi¢do mitica
classica. Conceptualmente sugere desorientacdo, perda, perigo, mas s
0 seu experienciamento permitem a devolucdo da seguranca, a imagem
da felicidade do ndufrago a chegar a terra firme. E o que verificamos é
que perante este percurso circular e concéntrico criado por Morris (no
seu Philadelphia Labyrinth, 1974) o perigo da perda por ndo haver a
salvacdo mitica do fio de Ariadne acaba por se esbater pela existéncia
de um fim, de um ponto de chegada (a revelia da prépria ideia tradici-
onal de labirinto) que impede qualquer passagem: isto porque o segui-
mento do percurso do Philadelphia Labyrinth leva-nos inevitavelmente
ao seu centro como unico ponto de chegada possivel, ndo havendo fins
falsos; no entanto, o espectador ignora tal facto até se “assujeitar” ao
risco da experiéncia e se deparar com o facto de que a saida fazia-se
pelo retorno e, pois, que a salvacio estava simultaneamente na entrada.

O desafio do labirinto propde-se na impossibilidade do conheci-
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Figura 1.9: Robert Morris, Untitled (Philadelphia Labyrinth), 1974.

mento total da obra antes de nele se entrar: “A labyrinth is comprehen-
sible only when seen from above, in plan view, when it has reduced to
flatness and we are outside its spatial coil. But such reductions are
as foreign to the spatial experience as photographs of ourselves are
to our experience of our selves.”(Morris, 1975:166) Quer Passageway
quer Philadelphia Labyrinth jogam exactamente com esta sobreposi-
¢do da entrada com a saida, i.e., do perigo com a salvacdo. Talvez mais
tormentosos, estes dois espacos ndo prevéem bifurcacdes, cruzamen-
tos ou linhas rizométicas: o seu desafio reside na questdo que se pde,
sob o péndulo moderno do “aqui” e “agora”, ao espectador de aceitar o
perigo e entrar ou ndo, e de por essa via lhe ser devolvido o prazer do
salvamento, e de no perigo redescobrir a sua figura.

Tal redefinicao do espectador pressupde um arrefecimento dos meios
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(McLuhan) e uma sua permeabilizacdo ao agir que s6 é alcancada
quando se perde gradualmente a forma rigida e dura da estrutura, do
significado, possibilitando um construir que nao esteja delimitado a
partida. Perdida a estabilidade da terra, do cais ou do couch potato,
o espectador € convidado a precipitar-se na constru¢do. Ora, tal con-
vite para a construcao estética detém suficientes afinidades com o apelo
para a participagdo politica através de uma democracia directa que as
actuais teorias da “republica electrénica” fazem por defender. O pro-
blema do espectador levantado pela obra de Morris ndo se dissocia do
problema da cidadania, da questdo do poder. Trata-se do mesmo sujeito
p6s-moderno desafectado pela causa publica e pelo agir no campo po-
litico, tal como também do mesmo sujeito acusado de passividade e de
consumir acriticamente os discursos mediaticos e politicos. Chamemos-
lhe o sobrebeneficio da liberdade negativa da democracia, e teremos
definidas as duas figuras- a do cidaddo e a do espectador; chamemos-
lhe o resultado das técnicas de dominagdo do controlo e do poder, e
teremos definida a figura moderna do prisioneiro.

Se os acolitos da democracia on line véem nas novas tecnologias
o modo de abolir a representacio e de recriar a participagdo directa da
agora grega, tal como esta nova arte rompe com a mediacao e convida
o espectador a modelar a obra e a experienciar-se nessa modelagdo (a
experiéncia da experiéncia), estamos perante um desejo crescente de
entrega do sujeito ao meio, ao espaco puro da medialidade onde a ex-
periéncia contemporanea vai dando provas de querer renascer liberta
dos grilhdes do poder.

As paredes estreitas do labirinto de Morris a0 mesmo tempo que
confrontam o espectador com o controlo do espago social e politico,
permitem uma suspensdo do espaco, do tempo e do mundo fenomé-
nico, dando-lhe a liberdade espiritual do prisioneiro (Eisenman), o re-
figio para o reencontro do “eu”: “Here the labyrinth form is perhaps
a metonym of the search for the self, for it demands a continuous wan-
dering, a relinquishing of the knowledge of where one is”(ibid.). Esse
“eu” demarca-se pelo resultado de uma ordem social repressiva que lhe

www.labcom.ubi.pt



58 Victor Flores

monitoriza o corpo, modificando-lhe o agir livre. E neste sentido que
surgem algumas obras de Morris que exploram as condigdes psicologi-
cas do labirinto como “metafora” das préprias condi¢gdes psicoldgicas
da organizagdo e estruturacio do trabalho (Untitled) ou das condi¢Oes
panoptizantes das arquitecturas prisionais (In the Realm of the Carce-
ral, 1978) como subscri¢do do Panopticon de Jeremy Bentham ou do
trabalho de Foucault em desmascarar a estrutura repressiva e totalitdria
do poder em Surveiller et Punir.

A reconstituicdo destas estruturas sociais repressivas através des-
tes sites, também eles claustrofébicos, funcionava mais uma vez tanto
como uma alerta morrisiana para a crise subjectiva resultante do fun-
cionamento da prépria sociedade capitalista, como mais uma descons-
trucio de um dos principais pilares da era moderna. Para esta descons-
trucao, tal como para a pretendida pesquisa ou “ressuscitacdao’” do “eu”,
jogam principalmente duas instalacdes dos anos 70 de Robert Morris:
Hearing e Voice.

Em 1972, Morris apresentava na Leo Castelli Gallery, em Nova lor-
que, a instalacdo Hearing: uma plataforma preenchida com areia sobre
a qual estavam dispostas uma mesa de aco galvanizado, uma cadeira
de cobre e uma cama (e respectiva almofada) em chumbo. Enterrado
na areia estava um conjunto de baterias que ameacava electrificar estes
objectos de mobilidrio e que mantinham 4gua a ferver no interior da
cadeira. Um letreiro advertia: “CAUTION. Injurious heat and ampe-
rage. Do not touch the objects or step on the platform.” A instalagdao
estava rodeada de cadeiras para o conforto dos espectadores durante as
trés horas e meia de gravacdo audio que acompanhava a composicao.
Tratava-se da gravacdao de um género de sessao de tribunal onde quatro
actores discutiam e se contra-interrogavam sobre temas da Histéria da
arte, da teoria estética ou do marxismo. Simultaneamente neste registo
havia um som de fundo que ecoava nessa pressuposta sala de audién-
cias e que consistia num conjunto de leituras de textos de Chomsky,
Duchamp, Wittgenstein, Foucault, Garcia Marques, Lévi-Strauss, Jean
Piaget, entre outros. De vez em quando havia intervalos sinalizados
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por buzinas que davam ao espectador a oportunidade — inevitavelmente
frustrada pela adverténcia- de se aproximarem da instalacao.

Figura 1.10: Robert Morris, Hearing, 1972.

Hearing conjuga assim numa composicao com caracteristicas tac-
teis evidentes um mecanismo de medo e de ameaga que controla e de-
safia o espectador, recriando uma tensao dentro do simbolizado espaco
privado do lar (os objectos presentes parecem indiciar, por exemplo, a
refei¢do, a pausa e o descanso) pelo controlo externo do mesmo. Um
controlo abstractizado, que desconhece o sujeito ou autor da domina-
¢a0, bem a imagem de um controlo total e de uma violéncia simbdlica
(neste caso mais do que tal) que denunciam o dispositivo de dominagao
moderno e que criam o corpo ddcil e obediente.

Impossibilidade de descanso e impossibilidade de liberdade na pré-
pria economia privada surgem aqui como uma apelo de libertacdo pe-
rante a ordem social reinante. Por outro lado, a multiplicidade e si-
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multaneidade de discursos diferentes propdem além da promessa de
exaustdao ao espectador e da perda de sentido da obra- a crise e exte-
nuacgdo do sentido como resultado da sua exacerbagao-, a simulagdo de
um conjunto de doengas mentais (esquizofrenia, desordens maniaco-
depressivas, parandia, etc) sintomaticas de uma perda do “eu”, de um
descentramento patolégico, que se encontram na margem dos dominios
l6gico-racionais da ordem social industrial.

Estas alusdes a patologia mental sdo retomadas na instalagdo Voice
(1974) que propde ao espectador 546 combinagdes de sons e de pala-
vras resultantes da mistura aleatdria das diferentes partes de um manus-
crito*’. Os sons e as palavras misturadas e em surrounding recriavam
um sistema de classificac@o destas psicopatologias da autoria de Krae-
pelin, como também efectivavam a recuperacao sem precedentes de um
ambiente esquizofrénico e profundamente psicético. Recuperacgdo essa
de uma condi¢do humana que Morris propde como altamente denunci-
adora da ordem social repressiva e “tranquilizante” da modernidade.

“What we call normal is a product of repression, denial, splitting,
projection, introjection and other forms of destructive action on experi-
ence. .. It is radically estranged from the structure of being.”*, explica
R. D. Laing que tanto v€ na esquizofrenia a expressdo de um aconte-
cimento politico de coercdo, de violéncia e de modificacdo comporta-
mental, como se questiona acerca das suas capacidades terapéuticas-
“Can we accept the passage into psychosis as a transcendental, albeit
desperate, search for recovery from the conditions of alienation that

47O manuscrito original era composto por quatro partes: “The Four” (lida por
quatro actores que simbolizavam os pontos cardeais); “They” (composto por citagdes
do Dementia Praecox (1919) e Manic Depressive Insanity and Paranoia (1921) de
Emil Kraepelin; “Cold/Oracle” e “He/She” escritos por Morris, e “Scar/Records”
(lista de recordes do Guiness Book of World Records) constitufam a terceira parte;
e, finalmente, um outro texto escrito por Morris- “Monologue”- completava as 256
paginas do manuscrito.

4 R. D. Laing, “The Schizophrenic Experience”, in The Politics of Experience,
New York, Ballantine, 1967, pp.27-28, cita¢do recolhida em Berger, 1989: 157.
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haunt us all?”* A mesma questio é retomada por Deleuze e Guattari
em Anti-Oedipus onde, neste caso, o psicdtico desconstréi o complexo
edipiano e se afigura como o detentor do papel revolucionério e liberta-
dor de uma nova politica do desejo: “E todas as destruicoes operadas
pela esquizo-andlise ndo valerdo mais do que este conservatorio psi-
canalitico, ndo serdo uma tarefa mais positiva?”’(Deleuze, 1972:349)
Morris subscreve as posi¢des de Laing e de Deleuze e Guattari,
tanto é que estas instalacdes preparam ao espectador uma auténtica
esquizo-andlise que tem de ambigua a promessa de combater a subjuga-
cdo através de uma desindividualiza¢do, de um distanciamento do su-
jeito do seu ego. A esta suspensdo temporaria do ego corresponde uma
certa introspec¢ao e uma luta contra os discursos do poder, ou, se qui-
sermos, contra a ensimesmada dicursivizacdo da sua experiéncia- “E
hd tanto menos instinto de morte quanto mais codificados o modelo e
a experiéncia estiverem, num circuito que ndo pdra de enxertar as md-
quinas desejantes na mdquina social e de implantar a mdquina social
nas mdquinas desejantes”(op.cit.:352)-, contra a edipizagao social do
individuo que € performativizada na auto-descoberta do funcionamento
das suas maquinas desejantes, a primeira tarefa da esquizo-andlise.
Este comportamento de reac¢do e de contestagdo de Morris ndo
surge, mais uma vez, sem uma significativa influéncia filoséfica dos
textos que corriam o seu tempo. O contributo de Marcuse para a “fun-
¢do critica da arte”, i.e., para a sua instrumentalizagdo politico-liberta-
dora é bem inteligivel nestas obras de Morris. O pensamento politico de
Marcuse™ e os seus conceitos radicais de liberdade e de dessublimacio

4 Questdo levantada por Berger no ambito do pensamento de Laing. Cfr. Berger,
1989: 158.

30 No final dos anos 50 a obra de Herbert Marcuse foi largamente difundida quer na
Europa, quer nos Estados Unidos, tendo servido como um importante manifesto de
libertacdo sexual nos anos sessenta. Robert Morris foi profundamente influenciado
pela tese marcuseana- claramente disputada com Freud- que identificava a civilizagio
com a repressdo sexual. Em 1955, aquando a sua publicagdo, Morris debatia no
Reed College a obra de Marcuse Eros et Civilization e intrigava-se com as dicotomias
“prazer” e “realidade”, “liberdade” e “auto-repressdo”. Tal obra viria a tornar-se
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vieram desde cedo inspirar Morris tanto no desejo de uma experiéncia
estética pura no minimalismo, como, posteriormente, nas obras que, de
um modo quase dialéctico, desafiavam a forma e as suas convengdes
histéricas no processo Anti-forma®!. Em A Dimensdo Estética, Her-
bert Marcuse carregava a arte de um destino revoluciondrio, conjugava
a estética com a politica, e anseava o desbloqueamento da necessidade
universal da libertacio™” .

A linguagem revoluciondria prépria da arte (Marcuse) viria a sus-
tentar a estratégia transgressiva da arte morrisiana, nomeadamente no
que respeita o afastamento das suas obras das situagdes pré-determina-
das das institui¢des, para as querer entregar ao espectador, e este a si
préprio. E neste sentido que a dessublimacio da arte entra como pedra
de toque num ambiente cultural que fazia depender a elegibilidade da
obra de condicdes estilisticas e/ou conceptuais, de uma ordem l6gico-
racional repressiva e reincidente. A constestagdo dos principios raci-
onalistas por Peirce e Merleau-Ponty, associada a critica politica mar-
cuseana da légica repressiva do capitalismo, fundamentaram a aposta
de Robert Morris na dessublimagdo da arte e no seu entrelacamento e
questionamento do espectador.

Formuldmos neste capitulo aquela que nos parece ser a mise-en-
crise morrisiana das categorias modernas da representacdo, da forma
mental, das formas geométricas que perpassaram todos os tempos até
a era industrial dos anos sessenta e, em grande medida, até aos nos-
sos dias, do espectador como sujeito meramente expectante, do sujeito
prisioneiro e surpreendentemente ddcil, enfim, de toda uma série de es-
truturas duras e prepotentes de funcionamento politico-cultural que na
época estavam ja muito préximas do precipicio, e que o seu trabalho da
década de 70 e 80 tratard de depOr através de uma estética onde a forma

fulcral no contributo morrisiano para a caracterizagdo da arte como uma expressiao
sexual irreprimida. Cfr. Herbert Marcuse, Eros ef civilization (Marcuse, 1963).

31" Abordado no segundo capitulo desta tese.

32 “A arte nédo pode mudar o mundo, mas pode contribuir para a mudanga da cons-
ciéncia e impulsos dos homens e mulheres que poderiam mudar o mundo.” (Marcuse,
1977: 42).
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se dissolve no organico, na anti-forma e no informe, onde a arte nega a
estaticidade e a finalidade e se entrega ao processo (2° capitulo), onde
o corpo perde a organicidade e se institui nos seus objectos parciais, na
sua representacdo metonimica (3¢ capitulo).
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Capitulo 2

Operacao Anti-forma e
Pos-Minimalismo

’

"A arte revela-se-nos como um combate contra aquilo que ndo é.’
Paul Valéry

2.1 O amolecimento generalizado,
a desconstrucao e a anti-forma

Ocorre-nos cada vez mais um tempo que falta, um espaco que escas-
seia e uma (hiper)experiéncia em dilatacdo que se entrega ao desafio, a
turbuléncia do negativo, a violéncia do controlo, a0 mesmo tempo que
vemos estremecer definitivamente a semi-preciosa ordem classica das
coisas onde os contrastes e as distingdes dos opostos ainda organizavam
de alguma maneira o real. A bulimia pela velocidade, a exigéncia do
conforto, da seguranga, da felicidade (e das suas mitificacdes), exigi-
ram o terramoto sobre as formas e as estruturas da velha guarda, neces-
sitaram da transformacdo da rigorosa geometria perspectica classica na
ergomomia contemporanea das curvas, dos semi-circulos e dos corpos
pneumaticos, da fusdo das distancias pelo virtual, da fusdo dos materi-
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ais e dos géneros artisticos, das alucinagdes quimicas para o amor, de
continuamente se querer compensar um atraso, pessoal e irrecuperdvel,
e desse acerto sempre ser irreprensivelmente adiado. Com tudo isto,
pensar e produzir a actualidade, tal como fazé-la experienciar pela cul-
tura artistica na cada vez mais iminente ideia de indistin¢ao, de fusdo,
exigiu um redimensionamento da estrutura mais elementar de figuracio
da matéria: a forma.

No momento em que pareciam esgotadas as suas declinagdes ou
possibilidades positivas, a solu¢do mais forte apontava para a emer-
géncia do seu negativo, uma vez que a forma foi sempre sinénimo de
limite, de separacdo, de controlo racional e de enquadramento, preten-
dendo-se cada vez mais conhecer a expressdao natural dos materiais e
dos fenémenos, o0 acaso, o contingente € o entropico. A questdo que se
lancava na arte ndo era sobre as novas formas que pudessem vir a ser
inventadas, nem sequer sobre a utopia da sua total suspensdo na fase
final da obra, mas sim sobre a possibilidade de partir para a constru¢io
na base de uma tdbua rasa, de um género de grau zero que tornasse
possivel a obra na improvisacao.

Tal ambigdo exigia a reformulacao de toda uma morfologia geomé-
trica do perpendicular que vigorava desde muito cedo na histéria da
constru¢do e cuja utilizacdo se havia estendido a arquitectura, a pin-
tura e a escultura pelo facto de serem formas auto-suficientes e que
facilitavam a simetria (e logo a sua memorizagdo) e a extensibilidade
da composi¢d@o. Abolir a forma, ou pelo menos ndo partir dela para a
formacdo do objecto, significava acima de tudo abandonar a raciona-
lidade na construcdo. Dai que o percurso que lidera o amolecimento
das formas, a sua dispersdo e aleatoriedade, o seu desprezo e desregu-
lamentagdo, tem nas artes pldsticas uma avultada expressdao que fard
recuar o papel fazedor do artista para uma posi¢do racional e ideolo-
gicamente indeterminada onde o que acontece € efeito do acaso, dos
movimentos do seu corpo através do tempo no espaco da obra, onde as
matérias sdo deixadas a actuar e a criar as figuras do desconhecido, do
caos, e do incontrolavel.
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Parece-nos claro que tendo o minimalismo conseguido resolver uma
série de questdes relativas a representacdo e a correlacionada vontade
de verdade (estética ou cientifica), acabou no entanto por se socorrer
do primado da forma e do purismo modernistas como que pela necessi-
dade de uma nova ontologia que se viria a apoiar quer ainda na primazia
do visual quer nos resistentes postulados da razdo. A forma pura e ge-
ométrica era o ponto de chegada de uma longa estratégia de reducao
(cujo alvo principal se antevia na eliminacdo do conteudo) que teve a
grande vantagem de expressar a memoria da infraestrutura cultural da
formacdo (Morris) e, acima de tudo, de fazer subsumir na questao do
medium e das qualidades fisicas da obra as preocupacdes da estética.
A partir daqui era também claro que esse medium absolutizado nao
aparecia sem uma organizagao € uma programac¢ao ainda a imagem do
proprio dispositivo modernista, i.e., enformado, vertical, visual e finito,
que assentava num ‘“‘pensamento forte” (ou duro) que fazia preponde-
rar um territério normativo e disciplinar tanto no eixo sécio-politico
como no estético. Tal “pensamento forte” tinha por detrds a tentativa
de recuperagdo (um verdadeiro felos histérico) da crise dos fundamen-
tos metafisicos através de uma estratégia dialéctica (e inevitavelmente
ideoldgica) fundada na ideia de totalidade e de reapropriagcdo que se
esmeraram em fazer valer o inteiro como o verdadeiro, o sujeito como
autocentrado, o sentido da histéria como unitdrio, tal como figurar o
duro como facto estavel e controlado.

Ficou historicamente comprovado o caracter senhorial e ainda me-
tafisico da ideia de totalidade, tal como a caducidade das suas garan-
tias de estabilidade na presenca, de eternidade e de identidade. A crise
do pensamento dialéctico coincide com a reivindicacdo do particular,
de uma micrologia (Benjamim), de uma dialéctica negativa (Adorno),
mas também com o momento em que a histdria ocidental vé emergir
naquele que é chamado “pensamento débil” ou fraco (Vattimo) um es-
paco para a sua experiéncia nos fendmenos da aparéncia, das formas
simbélicas e do discurso. E a par deste “pensamento fraco” (ou, se qui-
sermos, amolecido) que vimos surgir a alternativa a trama estruturalista
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que vigorava até aos anos 60 por aquele que veio a ser denominado de
movimento pos-estruturalista performativizado por Barthes, Foucault e
Derrida. O texto passava a ser entendido como um conjunto de redes
desprovidas de centro e de finalidade, desprovido de sujeito- Barthes
declarava em 1968 a morte do autor e definia o texto como scriptible,
i.e., por escrever e, logo, dependente das interpretacdes (da “produ-
¢a0”) do leitor-, onde a ideia de dissolug¢do do sentido se prendia com
a assuncdo do texto como um jogo aberto que tanto resistia as diferen-
tes interpretagdes como nunca garantia uma verdade em definitivo. A
sua pratica mais recorrente da andlise e pratica textual vem pois a ser
a desconstrucdo teorizada em 1967 por Jacques Derrida com as suas
obras L’écriture et la différence e De la grammatologie que serviriam
de influéncia as obras de Paul de Man e Harold Bloom da escola ameri-
cana de Yale! , tal como 4 remodelac@o do pensamento critico literdrio
p6s-moderno e, como veremos adiante, a inspiracao da propria prética
artistica de Robert Morris.

O pés-estruturalismo vem assim exercer uma profunda influéncia
na estética pés-modernista na medida em que a arte passa a ser conce-
bida ndo j4 tanto como obra (pelo padrdo modernista que a subentende
pela ideia de um todo, com uma origem- o autor- € um fim- a repre-
sentacdo) mas mais como texto: num espaco multidimensional onde se
inserem vdrias escritas, tal como num jogo livre das formas- “The con-
temporary poststructuralist aesthetic signals the dissolution of the mo-
dernist paradigm- with its valorization of myth and symbol, tempora-
lity, organic form and the concrete universal, the identity of the subject
and the continuity of linguistic expression- and foretells the emergence
of some new postmodernist or schizofrenic conception of the artifact-
now strategically reformulated as “text” or “écriture”, and stressing
discontinuity, allegory, the mechanical, the gap between signifier and

! A influéncia da desconstrucio derridiana fica ilustrada nas obras Blindness and
Insight (1971) e Allegories of Reading (1979) de Paul de Man, e em A angiistia da
influéncia (1973) de Harold Bloom.
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signified, the lapse in meaning, the syncope in the experience of the
subject.” (Jameson, 1979:20)

E no territério deste “pensamento fraco”- e fraco por ser menos
normativo ou programadtico e mais mistelado de irracionalidade- que
surge o projecto Anti-forma® de Robert Morris. Anti-forma prende-se
mais com uma atitude de “desdogmatizacdo” da forma do que com um
mandato “idealista” para a sua captura e eliminacdo: visa-se extrair da
arte a sua reconhecida forma artistica ou, por outras palavras, dessubli-
mar os valores culturais com os quais a arte vinha sendo construida. O
conceito de “dessublimac¢do” da arte (e da sociedade, em geral) vinha
inspirado nas obras Eros et Civilization (1955) e Essai sur Liberation
(1969) de Marcuse que manifestavam repudio pelo sentido tradicional
da arte, pela nocdo de estilo e de forma: “Form is the achievement of
the artistic perception which breaks the unconcious and “false” “auto-
matism”, the unquestioned familiarity which operates in every pratice,
including the revolutionary practice- an automatism of immediate ex-
perience, but a socially engineered experience which militates against
the liberation of sensibility. The artistic perception is supposed to shat-
ter this immediacy which, in truth, is a historical product: the medium
of experience imposed by the established society but coagulated into a
self-sufficient closed, “automatic” system.”(Marcuse, 1969:39) E ine-
vitdvel revermos em semelhante atitude de combate do artista a socie-
dade politica e esteticamente reprimida dos anos 60 os padroes da arte
da negacdo dadaista (¢ mesmo surrealista) dos anos 20 onde também
0 acaso e a anarquia pretendiam libertar e provocar a arte no seio da
famosa estratégia “anti-arte” delineada por poetas e escritores como
Breton, Tzara, Jung ou Maiakowsky que embandeiravam o lema “Nem

Deus nem Padrées’.

2 Com “projecto Anti-forma” queremos referir-nos a um conjunto de obras de
Morris realizadas a partir de 1967 e que se enquadram nos argumentos dos seus en-
saios “Anti Form” (Morris, 1968) e “Some Notes on the Phenomenology of Making:
The Search for the Motivated” (Morris, 1970).

3 A expressio tornara-se emblemadtica de todo o movimento e provinha de um ca-
sual confronto de André Breton com uma inscri¢do tumular: “(... ) non dimentichero
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E assim que “anti-arte” e “anti-forma” tém em comum o profundo
desejo de extrair a obra dos tracos institucionalmente elegiveis, de tes-
tar os padrOes e os limites institucionais, distinguindo-se no entanto
pelo facto da primeira conceber a obra como produto acabado- pois era
finalizada que cumpria o seu desejo de provocacdo-, enquanto que a
“anti-forma” pretende adiar ad infinitum essa finalizag¢do, envolvendo a
obra num intermindvel processo de refabricacdo. No entanto, ambos os
projectos sdo declinados com referéncia — mesmo que negativa- ao es-
paco limitativo dos museus e das galerias (tal como o minimalismo o0s
contra-trabalhou), e assim como a histdria institucional veio compro-
var a aceitacdo da “anti-arte” como arte, também a “anti-forma” veio
a ser reconhecida como uma “forma” artistica, comprovando-se o cen-
tripetismo do museu ou, se quisermos, a insustentdvel artisticidade de
qualquer producdo de um artista. Mas vejamos quais foram as suas
armas. . .

Numa abordagem comparativa, Anti-forma pode bem servir de si-
nénimo para a arte mole de Oldenburg*, para referéncia das teses de
desmaterializacdo da arte de Lucy Lippard, ou mesmo, no dmbito da
pintura, como “heranca” das formas moles que caracterizavam Dali nos
anos 30° . No entanto ela tem o significado acrescido de uma “critica

mai il solievo, [’esaltazione e la fiereza suscitata in me una delle prime volte in cui
da bambino fui accompagnato in un cimitero- tra tanti monumenti funebri deprimenti
o ridiculi- dalla scoperta de una semplice lastra di granito dov’era inciso in lettere
maiuscole rosse il superbo motto: Né dio né padrone” (Breton, 1941).

4 O trabalho de Oldenburg mostra-nos como os objectos do quotidiano transves-
tidos em arte ndo s6 tornaram o efeito do choque num apetrecho inevitavelmente
soft, como explora- com a audécia e a originalidade que o distinguem na arte pop-
a dindmica dos objectos que conjugam o elemento mole com o duro: veja-se a ex-
pressividade surrealista das suas obras Giant Fagents (ou Cigarrete butts), Lipstick
Monument e Giant Switcher.

> As formas moles e inconsistentes de Dalf s3o em si bem premonitérias do pré-
prio sentido da “anti-forma” na medida em que exploram a dimensdo inconsciente
ou irracional do pensamento através de um método que viria a ser conhecido como
parandico-critico. Veja-se “A Persisténcia da Memo6ria”(1931), “O Sono” (1937) ou
“Soft Self Portrait” para reconhecermos com Dalf a associa¢do das formas moles ao
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da forma pura” ou de uma contestagao a arte puramente visual que ja
estava subentendida no cardcter relacional das obras minimalistas de
Robert Morris com os elementos exteriores a obra (a luz, a disposi¢ao
da obra, o corpo do espectador, tal como aborddmos na primeira parte).
Tal projecto s6 € finalmente realizado a partir do momento em que a
requisi¢do de um conjunto de materiais moles (ou ndo-rigidos, como
lhe chama: os materiais maledveis como o feltro, a terra e o desperdi-
cio, ou evanescentes como O vapor) se associam novas premissas para o
fazer. Esse fazer ndo poderia mais estar dependente de um conjunto de
fins pré-concebidos para os quais se decidia esteticizar a forma: a ideia
mental da obra e o arquivo das formas gestaltianas- como elementos
constantes e inalterdveis independentemente do tamanho ou da sua dis-
posicdo no espaco- eram assim contestados em prol de uma auténtica
investigacdo sobre os materiais e sobre os métodos de producao.
Anti-forma vem confirmar o desejo de afirmar a obra como um con-
junto de matérias dispostas aleatoriamente, ao acaso, para que pudes-
sem manifestar a sua expressao fisica natural. Robert Morris demonstra
estar consciente da sujeicao historica dos materiais a uma organizac¢ao
cultural que lhes havia construido uma segunda ordem de factos que em
nada se relacionava com a primeira ordem de factos que os fundava: a
sua fisicalidade- “The duality is established by the fact that an order,

sono, ao digerivel, e as duras ao impenetravel, ao irredutivel. Com Dali ficava lan-
¢ado o mote de associa¢do do mole & fraqueza, a vulnerabilidade e a ac¢do do tempo
sobre os corpos. Ressalve-se a particularidade de que a possibilidade do seu reconhe-
cimento visual se dever ao facto de estarem suportadas em formas duras (troncos de
arvores e mesas em “Persisténcia da Memoria” e muletas em “O Sono” e “Soft Self
Portrait”). No entanto, a forma mole podem ainda ser atribuidos outros precedentes
interessantes nas formas retorcidas dos corpos e das roupas do maneirismo portu-
gués, ou ainda mais cedo no alegado auto-retrato de Michelangelo no “Juizo Final”
da Capela Sistina: trata-se da descoberta em 1925 por Francesco La Cava da figura
do pintor na pele que S. Bartolomeu segura no centro da obra. Em vez de apresentar a
faca como prova do martirio a que foi submetido, S. Bartolomeu ostenta a pele (esva-
ziada) de um corpo com o esboco de uma face semelhante a de outros auto-retratos de
Michelangelo. Esta é aquela que nos parece ser a proto-influéncia mais interessante
dos reldgios camembert e das anti-formas morrisianas.

www.labcom.ubi.pt



72 Victor Flores

any order, is operating beyond the physical things.”(Morris, 1968:43)
Essa segunda ordem de factos era a grande responsavel pela sombra
erguida sobre os segundos pares dos dualismos da cultura ocidental:
o mole, o efémero, o inacabado, o informe e o feio, que emergiam
agora no seio de uma nova politica da percepcao e da formacao, sus-
pendendo o duro, o eterno, o acabado, a forma e o belo que haviam
encimado a razoabilidade do “bem construido” (Morris) dos esque-
mas racionalistas. Ao “bem construido” que o minimalismo tdo bem
representa segue-se 0 ‘“por construir’” ou o “em constru¢do” que terd
tanto a vantagem de destituir a formacdo de qualquer ideologia, como
a desvantagem- que abordaremos- de a fazer subsumir numa perpétua
indecidibilidade.

2.2 Obras em “desconstrucao”
e em anti-forma

Em primeiro lugar, o que € bem paradigmético em Morris € que a con-
testacdo destas categorias, € em geral das formas mentais, se inicia
ainda no seu trabalho sobre as estruturas do proprio minimalismo a par-
tir do momento em que ele as vem considerar como formas demasiado
fechadas e repressivas. Os seus quatro cubos espelhados de 1965 (Unti-
tled Mirrored Cubes) sdo o grande exemplo dessa anulacdo da ideia de
estrutura, de dureza e de ordem a partir do momento em que requisitam
todo o espaco envolvente para concluir a composicao: quando os cubos
reflectem a relva do jardim ou o soalho da galeria onde estdo coloca-
dos tornam-se estruturas vulneraveis, amolecidas e desenformadas. Ao
convocar opticamente para si mesma tudo o que a rodeia, a obra passa a
nao depender exclusivamente da sua prépria estrutura chegando mesmo
a propor a sua anulacdo- vindo pois a ser reconhecida como uma ex-
tensdo do espaco € ndo como uma sua conquistadora.

Os cubos espelhados reproduzem infinitamente o espaco em que
estdao colocados e trabalham no sentido de fazer esquecer a sua forma,
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Figura 2.1: Robert Morris, Untitled (Mirrored Cubes), 1965.

de criar o vazio formal através de uma inspiracao ilusionista de divisi-
bilidade e fragmentacdo interna: “Il faut dégager ’espace. L’espace
de tous les sculpteurs est encombré par les residus de la sculpture
du passé. Dans mon imagination, ces innocents morceaux de contre-
plaqué et de verre (Morris refere-se aos “Mirrored Cubes”) devenaient
des engins de destruction, qui dégageaient tout, qui ramenaient le vide
pour me permettre de bouger de nouveau.”® Tal facto tem consequén-
cias 6bvias na percepg¢ao e interpretacdo da obra uma vez que dificulta
ao espectador a apreensao dos seus limites, dando-lhe a impressao de
que a obra abrange toda a realidade e de que ndo existe nada fora dela,
ou melhor, de que tudo lhe € interior, na esteira do prentncio derridiano
“il n’y a rien hors du texte”. Também aqui a obra deixa de ser auto-
noma, e o sentido deixa de ser possivel na presenca, na estabilidade,
na finitude. Uma vez combatido o fechamento da obra e, logo, do seu

®Robert Morris em entrevista a Rosalind Krauss in “Autour du probléme
corps/esprit” (Krauss, 1994:29: somos nds que sublinhamos).
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sentido, a estrutura semantica dos cubos € a do sentido variavel e dis-
seminado da différance derridiana’ . Ao postulado da “desconstrucdo”
que inclui a totalidade da experi€ncia concorre agora também a estraté-
gia “anti-forma” (com o citado leit-motiv “engins de destruction”) ao
propdr uma obra descentrada, dispersa e desintegrada, e cujo sentido
nao depende do querer-dizer, mas do espaco figural entre as formas ou,
se quisermos, das suas proprias anti-formas.

A desconstrucio é uma maquina de constante remissao as origens,
a arche inapreensivel que impede a estabilidade da formacao, estilha-
cando e desarmando constantemente o sentido construido. Os cubos
espelhados instalam essa propria desconstrugdo a partir do momento
em que ndo vém re-presentar mas diferir infinitamente a presenca do
significado, impondo-se como um jogo autenticamente aberto e poten-
cialmente infinito. Associando os conceitos de trago e de disseminacdo
derridianos, os cubos de Morris sdo “tracos disseminadores” na medida
em que ao serem por si incompletos remetem para outros signos (ou-
tros tragos) e, consequentemente, tanto difundem como disseminam o
seu proprio sentido.

Ora, se tal indecidibilidade ou crise simbdlica ja era prenunciada
numa obra com a morfologia minimalista como os cubos espelhados,
s@o os trabalhos de Morris com os feltros a partir de 1967, com os des-
perdicios industriais (Earthwork, 1968; Thread- waste, 1968), com o
vapor (Steam Work, 1961) e, em especial, o seu longo Continous Pro-
ject Altered Daily (1968) que alimentam o florescimento da dissemi-

7 O discurso da différance derridiana opera uma critica activa no pensamento lite-
rério e filos6fico do ocidente ao proceder a uma ruptura com a metafisica tradicional
da presenca (com que Derrida conotava o estruturalismo), e autodefinindo-se no desa-
sossego e na insatisfacdo permanentes que, a maneira nietzscheana, vém tanto desau-
torizar a certeza teoldgica tal como a univocidade do sentido endossada pelo estrutu-
ralismo e pelo seu sistema hierarquizado de oposicdes (Saussure): lingua/fala; inte-
rioridade (do significado)/exterioridade (do significante), inteligivel/sensivel. Diffé-
rance significa que qualquer signo nio atinge nunca um significado em presenca ou
um sentido dltimo pois vive em permanente jogo intertextual com os seus tragos do
passado (os arqui-tragos) e os do futuro.
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nacdo e do indecidivel na sua estratégia anti-forma. Tais obras sdo o
paradigma de que o sentido tanto ndo estd fundado na presenca como
ndo chega alguma vez a concretizar-se. E assim que a obra se assume e
se enuncia num auténtico pli ® , numa dobra indesdobravel e irredutivel
as interpretacdes que passa a ser a “perpetuacdo de uma virgindade”, de
uma eterna possibilidade, de um sentido aporético, iteravel (a dispersao
semantica € total), heterogéneo, desintegrado e negativador.

Figura 2.2: Robert Morris, Untitled (Threadwaste), 1968/95.

Este projecto inicia-se pois com a série de esculturas feitas em fel-

8 Segundo Jacques Derrida, o pli é a assuncdo de significacdes contraditérias e
indecidiveis, irredutivel mesmo ao conceito de metidfora na medida em que o seu con-
ceito se desconcretiza e pode assumir significacdes contraditérias. A este diferimento
de sentido Morris acrescenta-lhe o diferimento da prépria obra: “Previously, inde-
terminacy was a characteristic of perception in the presence of regularized objects-
that is, each point of view gave a different reading due to perspective. In the work
in question indeterminacy of arrangement of parts is a literal aspect of the physical
existence of the thing” (Morris, 1969: 61).
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tro’ em que cada obra era iniciada numa peca rectangular que seria pos-
teriormente cortada as tiras ou aos bocados e pendurada por uma parte
a parede, ou simplesmente deixada no chio. Apesar do arranjo de algu-
mas ser regular, o da maior parte consolida-se na acumulagdo aleatdria
de resmas de feltro que, quer empilhadas quer penduradas, davam ao
material a forma passageira e cadtica da indeterminagdo. Na medida
em que a cada obra era inevitdvel uma configuracao diferente quando
fosse recolocada noutro espaco qualquer, os felt pieces foram protago-
nistas da principal manobra da anti-forma: contestar a arte como pro-
duto acabado, contestar o fetichismo modernista da arte como objecto
e como qualidade. Tal como o expde Morris: “Fields of stuff that have
no central contained focus and extend into or beyond the periphral vi-
sion offer a kind of “landscape” mode as opposed to a self-contained
type of organization offered by the specific object.”(Morris, 1969: 57)

Os felt pieces propdem uma auténtica antitese aos objectos cons-
truidos com que nos anos 60 se combateu o ilusionismo. Se a fuga ao
ilusionismo era liderada pela reconstituicao da arte como objecto (re-
constituicao essa que se fez representar no século XX pelo processo
de substitui¢do do icone pelo indice- como nos lembram as colagens
cubistas-, e deste pelo objecto readymade ou pelo objecto construido-
como ¢ o caso das bandeiras (Flags, 1954) ou dos alvos (Targets , 1958)
de Jasper Johns, ou da generalidade das obras minimalistas) ndo € de
todo surpreendente que esse objecto viesse a ser tomado pela simetria e
pelo geometrismo, na medida em que eram mais facilmente memoriz4-
veis como formas e como entidades auténomas e totais: “The demand
for images that could be mentally controled, manipulated, and above
all, isolated, was on the one hand an esthetic preconception and on the
other a metodological necessity. Objects provided the imagistic ground
out of which 1960s art was materialized.”(Op.cit.:64).

Ora, tal ideia de objecto como um corpo uno e quase indivisivel
que era construido com base numa imagem prévia de totalidade torna-

9 Referimo-nos nomeadamente a Untitled (Six Legs), 1967-68, Untitled, 1967,
Tangle (1968) e Untitled, 1969-70.
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Figura 2.3: Robert Morris, Untitled, 1969-70.

se praticamente inaplicdvel aos felt pieces ou as obras que consistem
na mistura indeterminada de diversos materiais industriais: “Physical
art that involves indeterminacy should be distinguished from “idea”
art that intends to exist primarily as media (e.g., Oldenburg’s monu-
ments, Joseph Kosuth’s definitions).” (Op.cit.:70) Tal distin¢do torna-se
possivel visto que estas obras se apresentam como um corpo inconsis-
tente, fragmentdrio e, principalmente, desunido gracgas a sua dispersao
na sala que nio permite ao espectador uma visao de plano (logo, a vi-
sdo da obra como um todo), aos materiais aleatoriamente misturados
que nao sdo um ou dois (0 que permitiria mais facilmente a relacdo
parte-todo) mas tantos quanto possivel, e também ao estado dos mate-
riais que € diverso: ora liquido, ora s6lido, ora gasoso, apresentando-se
como mole e em fragmentos, partidos ou rasgados aos bocados.

Por outro lado, estas obras da Anti-forma conseguem muito bem por
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de lado as ideias de qualidade e de produto acabado que dominavam
a producdo de obras nos anos 60. Uma das questdes que continuava
a inquietar Morris era até que ponto a dessublimacdo total da forma-
como ultima e resistente categoria do modernismo- poderia afectar a
sua exposi¢ao no espaco institucional das galerias e museus. E “des-
sublimagdo total da forma” incluia para além da deformacao da obra e
da sua assun¢do como um processo continuo, o convite as tais muito
pouco requintadas matérias-primas. Quando Morris retine num espago
de vinte metros quadrados bocados de desperdicio (fibras e fios), de
metal, de asfalto, de feltro, sobre os quais coloca diversos espelhos
na posicdo vertical que multiplicam a refraccdo e a disseminagdo da
obra (Threadwaste, 1968), o tema “anti-forma” parece finalmente co-
lidir com os momentos charneiros da anti-arte vanguardista que, sob a
alcada da divida moderna de distingdo entre a arte e o banal, contestara
as prerrogativas formais de inclusdo da obra no museu.

No ano seguinte Morris viria a conceber a sua instalacdo Conti-
nuous Project Altered Daily que consistia na recombinacgao didria du-
rante um més desses materiais industriais num espaco com uma maior
“chancela artistica” tal como o armazém de Leo Castelli. Dia apds dia a
instalacdo ganhava um outro aspecto na medida em que Morris retraba-
lhava os materiais no estrito sentido de evitar que quaisquer formas ou
figuracdes se estabilizassem sobre eles. E muito cedo Morris obteve a
resposta!: a dessublimac¢do da forma ndo vinha afectar a exposi¢ao das
obras num espaco artistico, tanto € que em 1969 o mesmo armazém
de Leo Castelli foi palco para uma exposi¢do por si organizada com
o titulo “Anti-Forma” que incluia obras de Alan Saret, Claes Olden-
burg, Eva Hesse, Bruce Nauman, Richard Serra e Stephen Kaltenbach-
o mote era explorar o informe através de materiais ndo tradicionais
ao ponto de contestar qualquer tipo de légica ou idealismo na cons-
trucdo: “Materials- deployed as recognizable, unprecious, ordinary
substances- no longer aspired to transcend gravity or represent values
or things in the world. Wood did not suggest flesh, plastic did not em-
body modernity or technology, and steel did not mean brutality. Objects
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scattered on the floor neither ascended to the sky nor transcended lite-
ral earthly conditions. They simply existed in their base material state
as the physical residue of the transitive (... )" (Berger, 1989: 72-73).
Estas obras anti-forma confirmavam entdo a existéncia de uma tra-
dicdo anti-estética ou anti-artistica da prépria instituicdo, a mes- ma
que nos habituou a aceitar como convencional a relacdo conflituosa en-
tre o artista e o status quo institucional. Quando a desmistificacao se
torna norma (Barthes), quando as normas artisticas passam a ser es-
tabelecidas precisamente onde parecem ser mais rejeitaveis, o choque
e o escandalo deixam de ser armas contra o pensamento convencio-
nal. Tal facto vem nao sé confirmar a assimilac@o institucional das
praticas marginais, como vem anunciar o desejo- ja antigo- do mu-
seu, da galeria ou da corporacdo de ganhar (ou recuperar) a aura dessa
marginalidade. Uma obra como o Continuous Project ndo vem tanto
recomprometer-se com a estratégia da anti-arte, i.e., da negatividade da
arte modernista, como vem essencialmente repensar o seu radicalismo:
um género de dentincia de que o conhecimento prévio dessa tradi¢ao
transgressiva ndo permite a inocéncia ( ou verdadeira transgressao) de
qualquer arte ou estilo. Trata-se da assun¢do do esgotamento de uma
pratica, a0 mesmo tempo que da emergéncia de uma arte que se procura
a si mesma auto-investigando-se nas formas, materiais e processos. . .
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Figura 2.4: Robert Morris, Continuous Project Altered Daily, 1969.

... Threadwaste, Earthwork'® , entre outras obras, vinham confir-
mar que derrubar as categorias modernas também requeria trabalhar
com novos materiais, com novos utensilios e segundo novas técnicas.
Morris reconhece nos seus ensaios “Anti Form” e “Some Notes on

10 “Threadwaste” e “Earthwork”, ambas de 1968, envolviam a conjugacao aleaté-
ria numa sala de terra, pedras, aluminio, zinco, feltro, espelhos, etc. Em entrevista
a Pepe Karmel da revista Art in America em 1995, Morris levantava um pouco o
véu sobre a utilizacdo destes materiais: “Threadwaste (desperdicio) was a material I
first encountered as a railroad switchman (profissdo que o ocupara algum tempo na
juventude). (... ) Why other stuff, the copper tubing, felt scraps, chunks of tar, in thre-
adwaste? They were around the loft and, like the mirrors, interrupted the uniformity
and total horizontality of the work” (Karmel, 1995: 11).

www.labcom.ubi.pt



Minimalismo e Pos-Minimalismo 81

the Phenomenology of Making” que foi o expressionismo abstracto
de Jackson Pollock que mais liderou essa preocupac¢do. A sua Pro-
cess Art ou Action Painting'! assenta na importincia prestada por este
artista dos anos 40 a adequacao entre os utensilios e a natureza dos ma-
teriais utilizados, tal como a construcao da obra segundo um processo
imediato- sem obedecer a formas ou fins pré-estabelecidos- que sé de-
pende de um fazer instantaneo, sob os péndulos do “aqui” e “agora”.
A famosa série dos drip paintings de Pollock foi bastante efémera
pois apds o seu apogeu financeiro e de reconhecimento institucional
da segunda metade dos anos 40, Pollock viria a abandonar a partir de
1951 esta técnica, refugiando-se na figuracdo como desejo de evitar a
repeti¢io da sua prépria linguagem. Apés 1956, ano da sua morte'?,
come¢am a manifestar-se as influéncias de Pollock sobre uma nova ge-
ragio de artistas: em Cy Twombly e em Jean-Michel Basquiat'® com

' Duas denominagdes por que veio a ser reconhecido o processo de producio
dos seus drip paintings, e que trazem um sentido pleondsmico ao préprio acto de
pintar, concedendo-lhe um acréscimo de novo dinamismo e de movimento. Estes
termos vém também implicar o total envolvimento do corpo e da sua acg¢do sobre a
tela, os quais serdo subentendidos, ou indicialmente reconheciveis, na obra acabada.
Tal envolvimento do corpo € possibilitado pela técnica do “dripping”: o pincel vé-se
substituido por um pedaco de madeira manipulado pelo pintor que faz escorrer a tinta
sobre a tela deitada no chio. A tinta é por sua vez “distribuida” pelo espaco da tela
consoante os movimentos do corpo do artista sobre ela. O “dripping” € reconhecido
como a técnica do puramente aleatdrio pois permite expressar a verdadeira fluidez da
tinta ao deixar a gravidade exercer com ela todas as possiveis e casuais figuracdes:
ora mais liquida, ora mais viscosa, a tinta acabava por produzir um relevo de varios
centimetros sobre a superficie da tela.

12 Jackson Pollock morre em 1956 vitima de um acidente de viagdo. Ressalve-se o
pormenor de James Dean ter morrido um ano antes e também num acidente de auto-
mével. O impacto medidtico da morte de Pollock foi quase equipardvel ao de Dean.
Warhol deixava-lhes a homenagem no tema do acidente de automével trabalhado em
Orange Car Crash 10 Times (1963).

13 Em Basquiat é nitida a influéncia expressionista de Pollock pelo caos e esqui-
zofrenia visual das suas telas, mais especialmente pela utilizacdo do plano horizontal
para a producgdo das suas dltimas obras. Algumas das obras deste graffiter dos subur-
bios nova-iorquinos chamado Samo parecem-nos enquadrar-se bem nas fileiras das
galerias naif ndo s6 porque lhes é reconhecido o seu toque de pureza e de extrema
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os os seus grafitos (sempre melhor em italiano: graffiti) que explora-
ram o gesto de corte, assim como a ideia de traco, de marca temporal e
de indice de um acontecimento; em Andy Warhol que se deixou fasci-
nar pela questdo da automacgdo, como sdo os casos dos seus Oxidation
Paintings (1977) ou dos Piss Paintings (1961)'* ; e por fim, entre pos-
sivelmente muitos outros'>, Robert Morris que reconheceu em Pollock
a exploragdo da gravidade como forga de libertacdo dos materiais uma
vez atirados para o plano horizontal, tal como a valoriza¢io dessa ho-
rizontalidade que lhe serviria para a dessublimacdo do eixo visual da
cultura. Um legado de desclassificacdo que pode vir também a cruzar-
se com a operacdo do informe teorizada por Georges Bataille.

2.3 “Informe”, operacoes da anti-forma e o
estatuto ‘“‘sublime”

E no momento em que comeca a ser claro que o projecto Anti-forma
teorizado por Robert Morris ergue-se como uma subversao das essén-
cias estéticas do modernismo, como um género de anti-disciplina e de
anti-purismo, que se torna também mais coincidente com a operacao
do informe teorizada por George Bataille. O termo “informe” assume-
se como a primeira operacao do seu “Dictionnaire Critique” publicado
na obra Documents (1929-30), resistindo a uma defini¢ao fixa ou esta-

simplicidade, como também porque nio pretende ser perfeitamente figurativa nem
absolutamente abstracta.

14 Os Piss Paintings mais do que expressarem a questdo da automagio da formagio
pelos materiais, exploram o eixo horizontal em que também Pollock trabalhava. O
mau gosto e estado febril que puseram em marcha tais obras vieram abrir os preceden-
tes para uma série de obras com excrementos (inseridas na denominada “Abject Art”)
de que nem a tradicdo nem a memoria estética conservadora se vieram a orgulhar.

IS Entre estes muitos outros incluem-se naturalmente os artistas das novas artes
tecnoldgicas que reclamam em Pollock o pioneirismo da interactividade, dessa fu-
s@o vanguardista entre a arte e a vida que de certa forma as artes interactivas virdo
reconfigurar como o seu principal fundamento.
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vel pois o seu papel € essencialmente performativo e desestabilizador.
O “Dictionnaire” pretende ser a propria metidfora do informe enquanto
instrumento de minagem de todos os sistemas (no qual se entreve a “es-
catologia” ou “heterologia” com que denominava o seu pensamento) €
uma obra incompleta- voluntariamente incompleta- cujos artigos nio
aparecem segundo uma ordem alfabética mas aleatéria (e consoante
as publicacdes), e que por vezes oferece varias entradas para as mes-
mas palavras. No que respeita ao seu conteudo, € também verificavel
essa operacdo provocatoria pelo absurdo do elenco de defini¢des: “Ca-
melo”, “Cultos”, “Homem”, “Tristeza”, “P6”, “Répteis” e, entre muitas
outras, “Cuspo”- as quais se assumem como propostas para novas ca-
tegorias e alegorias para integracdo da experiéncia. O préprio termo
“Cuspo” € assumido por Bataille como o simbolo por exceléncia do
informe: “(...) through its inconsistency, its indefinite contours, the
relative imprecision of its colour, it is the very symbol of the formless
(informe), of the unverifiable, of the nonhierarchized” (Bataille, 1920-
30: 381-382) Quer o cuspo quer a aranha sdo apresentados como a
sua visdo do mundo, a qual vem a ser um projecto de desprogramacao-
ou anti-programacao- de toda a ordem de sentido, de toda a estrutura
definivel e fixa.

O termo j4 vinha sendo esquecido e ndo tem aparecido — oficial-
mente — como referéncia ou inspiracdo dos artistas contemporaneos.
A sua reabilitacdo vem a ser recentemente feita- ja ndo pela producio
mas pela critica- no verdo de 1996 por Rosalind Krauss e Yve-Alain
Bois a pretexto da exposi¢do “L’Informe: Mode d’emploi”!6. O termo
de Bataille sugeriu a estes autores a melhor operacao através da qual se
poderiam caracterizar um conjunto de obras do século XX para as quais
as categorias de forma e de contetdo se tinham tornado inuteis. Esteve
assim exposto um conjunto de obras que inclui géneros e épocas dife-

16« *Informe: Mode d’emploi” — titulo da exposicio realizada entre 21 de Maio
e 26 de Agosto de 1996 pelo “Centre Georges Pompidou” de Paris da qual resultou
o livro da autoria de Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois Formless. A User’s Guide
publicado pela Zone Books (N.Y.) em 1997.
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rentes (da Ceramica Spaziale (1949) de Lucio Fontana, do Fried Egg
(1966) de Oldenburg, dos Oxidation Paintings (1978) de Warhol ao Te-
aring Lead from 1:00 to 1:47 (1968) de Richard Serra ou aos feltros
de Morris) mas que partilha dessa mesma operagdo de desclassificacio
do modernismo que o termo informe propde: “Its not only an adjective
having a given meaning, but a term that serves to bring things down
(déclasser) in the world”""

A organizagdo das obras na exposi¢do pretendia também responder
ao sentido do termo definido por Bataille, discriminando-se as unida-
des classicas da exposi¢do (estilo, tema, cronologia, tal como a apre-
sentacdo das obras do artista todas no mesmo espaco) e elegendo-se
como principio organizador quatro operagdes comuns que lhes tradu-
zem o papel de combater os principais paradigmas do modernismo:
“Horizontalidade”, “Materialismo Redutor”!8, “Pulsa¢io”!® e “Entro-
pia” vém pois estremecer, respectivamente, o primado da verticalidade
e da visao, o idealismo da matéria, as ideias de permanéncia e de estabi-
lidade, e, por fim, o paradigma da obra como uma totalidade organizada
consoante um principio e um fim.

Estas quatro operagdes auto-definem-se como a artilharia da arte
p6s-moderna para desconstruir a condi¢do iluminista da arte advogada
por Gotthold Lessing no seu Laocdon (1766) e que Greenberg viria
revitalizar® . Com o objectivo de garantir a permanéncia da configu-

17 Defini¢io da funcio do termo informe dada por Bataille no seu (e para o seu
) Dictionnaire, citada por Yve-Alain Bois no texto “The Use Value of “Formless™”
(Krauss e Bois, 1997: 18).

18 Nota de tradugdo: o termo original em inglés é “Base Materialism™- o sentido
de “Base” reporta a qualidade baixa e inferior dos materiais utilizados nas obras, dai
termos optado pela tradugdo no termo ‘“Materialismo Redutor”.

19 Nota de tradugdo: optamos pela palavra “pulsacio” na traducio do termo origi-
nal “Pulse” na medida em que se mantém a ideia de movimento, de energia e activi-
dade.

20 Tal como fora referido no primeiro capitulo, Clement Greenberg repropde o pu-
rismo modernista através do seu artigo de 1940 “Towards a Newer Laocoon” pela
delimitacdo das artes ao seu préprio estilo e mediums: “(...) purism is the termi-
nus of a salutary reaction against the mistakes of painting and sculpture in the past
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racdo, Lessing havia proposto a separacao entre as artes temporais e as
artes espaciais- o tempo e o movimento (entendidos como narrativas,
dirigidos a um fim) ficavam excluidos do campo visual. Ficaria tam-
bém assim garantida a preocupagdo por uma ontologia da matéria, por
uma identidade incorruptivel, tal como se assegurava a proeminéncia
da visao sobre o tacto, do vertical sobre o horizontal, e da obra orga-
nizada segundo uma totalidade. A obra de Robert Morris vem integrar
estas operacoes do informe apontadas por Krauss e Bois, tal como ou-
tros antidotos que nao deixardo intocados os canones do modernismo.
Com os seus Felt Pieces Morris consegue trazer a operagdo da ho-
rizontalidade para o seio da sua obra. A exploragcdo da horizontalidade
por Morris tem como ponto de influéncia os drip paintings de Pollock,
nos quais Morris reconhece o modo de libertar os materiais e as formas
artisticas. Se na primeira fase da carreira de Pollock eram apagados
da tela com tinta corpos pintados na posi¢do vertical (como contes-
tacdo desta mesma posi¢do), ja numa segunda fase a horizontalidade
vem a ser eleita para o espacgo das suas telas como se se tratasse de um
abaixamento da cultura, uma sua deposicao ao seu nivel mais baixo?!.
Rosalind Krauss € a autora que apresenta em Optical Unconscious a
influéncia de Pollock em Morris através da questdo da gravidade: “He

several centuries which were due to such confusion (nas artes).” (Greenberg, 1940:
555). E pois na defesa de uma forma artistica dominante que Greenberg vé a saida
para uma das suas grandes preocupagdes: a colagem de diferentes estilos no mesmo
género que o pastiche € o kitsch simbolizam.

2l A sua obra “Full Fanthom Five” (1947) é uma simbolizagio do préprio chdo
como espaco onde acabam os objectos pressionados pela gravidade, nomeadamente
o lixo- um espago onde se deixam cair os objectos rejeitados pelo homem: a tela
inscrustra assim com a sua tinta botdes, fésforos, unhas, moedas, pontas de cigarros,
chaves, etc. A sua presente exposi¢do na posi¢do vertical- e 0 mesmo se sucede
com outras obras de Pollock que se encontram no Museum of Modern Art de Nova
Torque- vem limitar o sentido original dessa producio, e reexpdr a tensdo que existe
entre o vertical (institucional) e o horizontal (anti-institucional): o museu continua a
negar que o chdo seja o espago da tela, e parece-nos que as justificagdes ndo sio s
logisticas! Para o mesmo argumento da sublimacgdo vertical dos drip paintings ver a
abordagem feita por Rosalind Krauss em The Optical Unconscious.
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(Morris) looked instead at the operations of gravity, of the way the hori-
zontal is a force that pulls against the vertical, pulling it down. Gravity,
he saw in Pollock’s work, had become a tool for the production of the
work, every bit as much as the sticks from which the paint was flung or
the arm’s gestural reach as it flung it.”(Krauss, 1993: 293).

As obras “anti-forma” de Robert Morris s@o o sinal de rebelido com
todo o projecto histérico que combateu o peso e a gravidade através de
um conjunto de armacdes como os caixilhos de madeira, os pedestais,
os moldes e quaisquer outras estruturas duras que erguiam e repuxa-
vam os “suportes” (termo por demais significativo pois parece garantir
a suspensdo da queda) para lhes garantir a verticalidade da forma. Os
seus “felt pieces” vém assim expdr a tendéncia natural (gravitacional!)
para a horizontalidade dos materiais sem esses suportes, tal como iro-
nizar sobre a sua total deformagdo quando erguidos e pendurados num
prego: ordem e verticalidade (o “bem construido”) requerem no fim
de contas materiais duros ou materiais moles com suportes duros! Os
“felt pieces” s@o simbolo do inconstruido, i.e., do que ndo resiste a
gravidade mas que permite a visdo da gravidade a agir sobre a forma.
Partindo do principio de que forma € aquilo que se consegue manter
verticalmente intacto, € no seu ensaio “Anti Form” que Morris propde
entdo como operagdes anti-forma o “empilhar aleatério” (“random pi-
ling”), o “ensarilhar” (“loose stacking”) e o “pendurar” (“hanging”) -
como auténticas operacoes do informe, elas trabalham inevitavelmente
em funcdo do efémero, do incontroldvel e do inconsistente.

Segundo Krauss, a preocupacdo estética de construir e de manter as
obras sobre o plano vertical ndo pode deixar de estar ligada a proemi-
néncia cultural da visdo sobre os outros sentidos nas artes (e o préprio
termo “artes visuais” seria disso denunciador). Assim, o espaco ver-
tical da tela ou da parede foi concebido como um espaco continuo de
observacdo neutra e aberto a examinagdo (Greenberg). E na verdade- a
Historia justifica-o-, a verticalidade, enquanto plano perpendicular ao
eixo visual, correspondeu uma sublimagdo que vem a ser integrada nos
desejos de ordem, de distancia, de contemplacdo e de domina¢do mo-
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dernos®? . Durante toda uma tradi¢do a parede e a tela fizeram parceria:
“It was in that location and at that angle to gravity that they became
painting.(...) The wall, the mural, was about thisness. It was vertical,
bounded plane, an object that stood before the viewer’s own vertical
body, facing off against it.” (Krauss, 1993: 244, 245)

No mesmo Optical Unconscious (e o primado da verticalidade nao
parece estar alheio a este titulo), Krauss expde a posi¢ao de Freud pe-
rante o primado da verticalidade como uma passagem da tendéncia for-
temente sexual da posi¢ao horizontal do animal para a puramente visual
e cultural da posicdo erecta do homem: “Man’s erect posture repre-
sents the beginning of the momentus process of cultural evolution”%,
tal como expde, parafraseando Freud, a passagem e substitui¢ao da re-
lacdo boca/anls pela relacao face a face. Era pois pelo abandono dos
materiais moles nesse plano horizontal que era possivel demonstrar o
negativo de toda a arte até entdo construida pelo facto de a sua figu-
racdo estar “quase” exclusivamente dependente da sua fisicalidade. (E
dizemos ‘“quase” porque nos parece claro que nestas obras- tal como
veremos- o arbitrdrio ndo joga sem a interven¢do do “motivado”, i.e.,
do artista.)

Para além desta dessublimacdo da obra e do visual, Pollock e os
seus drip paintings significaram para Robert Morris o grande momento
artistico da fusdo entre os meios e os fins, i.e., 0 momento a partir do
qual se perde o desfasamento entre a producdo da obra e a sua apre-
sentacdo final. Para tal tornou-se imprescindivel que a obra fosse cons-
truida num fazer instantaneo e improvisado de interac¢ao entre os ma-
teriais € os movimentos do artista. Fundir meios com fins significa

22 As propostas de verticalizacdo de planos horizontais por artistas como Degas
e Cézanne ndo deixariam grandes ddvidas para este argumento. Degas e Cézanne
conseguiram erguer os planos dos chaos e das mesas para a mesma superficie das
paredes: o resultado € colocar cada espectador nessa posi¢do dominadora do plano
picado, tal como conferir ao pintor essa posi¢do manipuladoramente moderna de re-
construir os objectos consoante o seu desejo de uma visdo de totalidade.

23 Frase de Freud conforme citada por Krauss in The Optical Unconscious (Krauss,
1993: 246).
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rejeitar a tendéncia cultural que sempre separou a actividade de produ-
cdo artistica da obra finalizada através de uma maior aten¢do concedida
a andlise semidtica dos contetidos do que ao significado dos meios: as
diferentes manifestacdes comportamentais e técnicas que determinam
a obra. A partir do momento em que Pollock envolve todo o seu corpo
na producdo, a partir do momento em que a tinta que pinga sobre a tela
se autodetermina, 0 processo inscreve-se na obra € a sua interpretacao
dele depende.

Tal fusdo entre os meios e os fins estd paradigmaticamente presente
no “work in progress” de Morris, o seu Continuous Project Altered
Daily: sem parar de construir e de reconstruir figuracdes com terra,
desperdicio, dgua, plastico, madeira e 6leo durante um més, Morris
consegue fundar e identificar a obra na absolutiza¢do do acto de fazer
(e aqui a operagdo “Pulsacao” pela ideia de movimento e de interacg¢ao,
tal como a operacdo “Materialismo Redutor” pelo tipo de materiais uti-
lizados, comecam a ter uma aplicagdo efectiva).

Os fins e os meios tornam-se indistintos uma vez que a experiéncia
estética passa a jogar-se na medialidade, nesse momento entre formas
e entre fazeres para onde se inclina o virtual de todas as possibilida-
des e de todas as figuracdes. Ao contrdrio do minimalismo em que a
imagem e a forma eram anteriores a actividade, e esta era neste sentido
um fim separado (separava-se o processo daquilo que se alcancava),
procura-se agora- e as palavras de Adorno sdo elucidativas- “o pra-
zer de substituir as obras de arte pelo processo da sua propria pro-
dugdo”.(Adorno,1970:39) E neste sentido, a arte substituiria a obra de
arte, ou se quisermos, a experimentacao e o inacabado sobrepOr-se-iam
ao programa consciente e a obra enquanto imanéncia.

Parece-nos claro que o Continuous Project reivindica o desejo do
novo, da emergéncia e do devir. Tal desejo é cumprido num processo
experimental que combate a obrigagdo dos ismos** e onde comega a

2«0 uso linguistico do ismo contém uma ligeira contradi¢do ne medida em que,
através da reflexdo e da decisdo, parece expulsar da arte o momento do involuntdrio;
(...)” (Adorno, 1970: 37).
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transparecer-se a perda de controlo do artista: “Ogestus experimental,
termo que designa os comportamentos artisticos para os quais o Novo
é obrigatorio, manteve-se, mas hoje designa de muitos modos, com a
passagem do interesse estético da subjectividade comunicativa para a
consondncia do objecto, algo de qualitativamente outro: o facto de que
o0 sujeito artistico pratica métodos cujos resultados concretos ndo pode
prever.” (Adorno, 1970:36) A essa perda de controlo ou de poder por
parte do artista ndo deixa de estar aliada a assun¢do do imprevisto e
do arbitrdrio como componentes determinantes da obra. O arbitrario
tem o papel da separacdo, da diferenciacdo, de uma ordem que ndo
¢ procurada em esquemas mentais e, portanto, “motivados”, mas no
acaso da ac¢@o sobre o tempo e o0 espago.

Seria errado afirmar que o arbitririo sempre esteve ausente da pro-
dugio estética® até porque é dele que depende a criagdo (os préprios
sentidos combinatdrios de “descoberta” e de “novo” aferidos ao termo
“criacdo”’s@o por natureza questiondveis, tal como ja o confessava Du-
champ?® ), no entanto estaridgmos bem mais préximos da realidade ao
confirmarmos que a sua presenca sempre foi restringida por esquemas
racionalistas, por ordens geométricas e por projectos que o fizeram sub-
mergir perante o motivado e os seus fins de ordem e de unido. E se ao
declinio do ilusionismo, ou da arte retiniana nas palavras de Duchamp,
correspondeu o primado da forma, também nao lhe foi alheio o primado
da ideia e do conceito. E quer a forma, quer o conceito fizeram os pos-
siveis por minorizar o arbitrdrio e o desorganizado ou, pelo menos, por
controlar as suas figuragdes. Nao obstante, se houve um momento es-

25 De acordo com Morris, tal processo, apesar de ocorrer em diferentes manifes-
tagdes no século XX, ja teria sido insinuado no século XV por Donatello ao cobrir
as suas esculturas em bronze Judite e Holofernes com tecido molhado em cera que,
posteriormente, a temperatura da fundi¢c@o acabaria por derreter e enformar.

26 «(_ ) Mas eu tenho medo da palavra “cria¢do”, No sentido social, comum, da
palavra, a criagdo é muito amdvel mas, no fundo, ndo acredito na fungdo criativa do
artista.” Duchamp em entrevista a Pierre Cabanne in Marcel Duchamp. Engenheiro
do tempo perdido (Cabanne, 1966: 22).
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tético anterior que tentou privilegiar o arbitrario nas suas obras, esse
momento foi o do dadaismo.

Em 1921 Tzara tornava-se com Breton o grande mestre do arbitra-
rio: “Para fazer um poema dadaista / Peguem num jornal / Peguem em
tesouras / Escolham no jornal um artigo com o tamanho que pretendam
dar a vossa poesia/ Cortem o artigo/ Cortem depois com cuidado cada
palavra que o forma e metam-nas num saco/ Agitem devagar/ Extraiam
por fim cada pedago, um de cada vez/ Copiem-nos consciosamente/
Segundo a ordem em que sairam do saco/ A poesia aparecer-vos-da/
E eis que sois um escritor extremamente original e de uma fascinante
sensiblidade apesar de contida pelo vulgar.”’*’ Mas o arbitrario pare-
cia estar também aqui premeditado, enquadrado numa metodologia de
constru¢cdo que o limitavam e programavam. Em “Some Notes on the
Phenomenology of Making”, Morris expde através de Ehrenzweig e
de Saussure que o comportamento mental funciona como um disposi-
tivo alternativo entre a “for¢ca do arbitrario” e a “forca do motivado”
no qual se revela a prépria experiéncia estética. A referéncia ao estudo
da linguagem por Saussure como um sistema que deve reduzir a0 mé-
ximo a arbitrariedade do signo para evitar o caos®® , e 2 abordagem da
percep¢do por Ehrenzweig como uma passagem constante entre a di-
ferenciacdo (o arbitrdrio) e a desdiferenciacdo (o motivado), servem a
Morris para desenhar o pano de fundo sobre o qual também algumas
manifestacoes artisticas (tais como as de John Cage e mesmo as de Du-
champ) procuraram remover o arbitrdrio através de sistemas, através do
que denomina por uma “arte motivada”. E pois este o panorama sobre
o qual se opde a nova arte na qual Morris se auto-inclui: uma arte que

27 Tristan Tzara, Lampisteries / précedés des / Sept manifestes dada, Paris, J.J.
Pauvert, 1963, p.64 (or. de 1921), conforme citado por Arturo Schwarz em “Le dieci
sfacceture di una poetica libertaria” (Schwarz, 1994: 34).

28 «“Since the mechanism of language is but a parcial correction of a system that
is by nature chaotic, however, we adopt the viewpoint imposed by the very nature of
language and study it as it limits arbitrariness.” (Saussure, 1916: 133). Nao sera
excedentdrio referir que a passagem do arbitrario para o tendencialmente motivado
tem, em Saussure, conotacdo com a propria evolugdo histérica da linguagem.
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ndo parte de nenhuma imagem e que estd em relacdo simbidtica com o
seu processo:

“Under attack is the rationalistic notion that art is a
Jorm of work that results in a finished product [...] What
art now has in its hands is mutable stuff which need not ar-
rive at a point of being finalized with respect to either time
or space. The notion that work is a irreversible process
ending in a static icon-object no longer has much relevance

»29

Ora, para se conseguir uma ainda maior imparcialidade e distan-
ciamento do artista em relagdo a obra foi ainda preciso associar aos
conceitos de “processo” e de “arbitrariedade” a correlacionada técnica
da automacgao. “Automacao”, que tem a conotacdo da obra se poder
mecanicamente construir e autodeterminar a revelia do artista- e aqui
¢ a propria “ideologia” que construiu o termo “automatico” que deve
ser “responsabilizada”-, acaba por consistir em fazer resultar a obra das
accoes e reacg¢des naturais entre os proprios materiais uma vez libertos
das maos e utensilios do artista.

“Automacdo” € a simulacdo de um género de retorno da physis, de
uma ordem natural e “madgica” das coisas sem qualquer intervengdo da
tecnhe. E a “técnica” é obviamente inspirada na livre ac¢do da tinta so-
bre as telas de Pollock, e que as oxida¢des de Warhol ou as combustdes
plasticas de Alberto Burri vieram a recuperar. No que respeita a Mor-
ris, a “automacao” estd presente pelo facto de esta prever uma restri¢cao
e falta de controlo por parte do artista: “However it is employed, the
automation serves to remove taste and the personal touch by co-opting
forces, images, and processes to replace a step formerly taken in a
directing or deciding way by the artist.”>

Se atrds considerdvamos que as obras minimalistas eram com 0s
“ready-made” o paradigma do fim da interven¢do do artista em termos
técnicos ou manuais na producio da obra ( o fim do paradigma do crafft,

29 Morris, 1969: 68: o sublinhado é nosso.
30 Morris, 1970: 87: o sublinhado é nosso.
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da habilidade), com a automacao o reforco de tal fim estd lancado uma
vez que a figuracdo da obra estd ainda menos dependente de um pro-
jecto, de uma decisdo ou de um “gesto de criacdo”, expulsando o artista
para as suas margens como um virus ou quase um ‘“mal maior” a sua
determinacdo: “This is a kind of regress into a controlled lack of con-
trol.(...) Such controlled stepping aside (do artista) actually reduces
the making involvement or decisions in the production.(...) But art
making cannot be equated with craft time. Making art is much more
about going through with something.” (Morris, 1970: 87)

No entanto, a equacdo anti-forma que inclui as operacgdes “pro-
cesso”, “arbitrariedade” e “automacgdo” falta acrescentar uma opera-
cdo final e em grande medida determinada pelas anteriores: a entropia.
Esta segunda lei da termodinimica®' -que expde como a constante e
irreversivel perda de energia num sistema resulta num crescente estado
de desordem na matéria- é sintomadtica da falta de controlo do artista
quer perante a interac¢do dos materiais quer perante os resultados fi-
nais. Quando Morris rasga ou corta os pedagos de feltro, ou quando
lanca uma nuvem de vapor sobre uma paisagem natural, ou quando
mistura matérias liquidas com areias, perde-se a ideia de uma possivel
reversdo do processo, tal como se intensifica o grau de desordem e de
ndo-diferenciacdo das matérias consoante elas forem retrabalhadas, re-
mexidas ou ainda misturadas com outras novas matérias dia apos dia,
ou de exposi¢ao em exposicdo. Nesse percurso didrio sdo-lhe introduzi-
das novas matérias ou novas configuracdes, num género de redundéancia
que procura aqui ndo estabilizar mas desestabilizar o sistema.

31" Apresentada por Roger Caillois em 1970 na sua obra La Dissymétrie com o
exemplo cldssico da dgua morna como resultado da mistura irreversivel da dgua
quente com a dgua fria. A outra versdo popularizada é a de Robert Smithson nos
quatro momentos de “Monuments of Passaic” (1967): 1° momento: uma caixa pre-
enchida com areia branca numa metade e com areia preta na outra; 2° momento: um
rapaz corre em cima dessa caixa na direc¢do dos ponteiros do relégio; 3° momento:
o rapaz corre no sentido inverso ao dos ponteiros do relégio; 4° momento: a mistura
das areias é maior e a entropia aumenta. Cfr. Rosalind Krauss “Entropy”, in Formless
(Krauss, 1997: 73).
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Entre as variacdes de entropia exploradas por artistas dos anos ses-
senta, tais como a degradacao, a redundancia, a acumulacgdo, a inversao,
os rasgoes, etc., o que as une € a dimensdo temporal que injectam na
obra e que a vicia- o vicio da mudanga, da transformacao, o vicio do
devir e do novo na medida em que, como defende Morris, “The perpe-
tuation of form is functioning Idealism.”(Morris, 1968: 45)

O pessimismo adorniano perante a questao do novo (como ausén-
cia de inten¢do) prendia-se com a inevitabilidade da presenca subjec-
tiva na obra: “Em todos os casos e na medida em que os procedimentos
experimentais, na acep¢do mais corrente, se encontram apesar de tudo
organizados subjectivamente, é quimérica a crenca segundo a qual a
arte se esquivaria através deles a sua subjectividade e se tornaria ver-
dadeiramente o Em-si, que ela ndo faz mais do que simular”(Adorno,
1970:37); “Apds a emancipagdo do sujeito, jd ndo é possivel esquivar-
se a mediacdo da obra por meio dele, sem se recair na coisidade
mediocre.”(Op.cit.:51) No entanto, o procedimento experimental do
Continous Project consegue desembaracar-se desta aporia ao injeitar
a “obrigacdo estética” da programacio e ao reduzir essa organizacao
subjectiva- ou “motivada”~ ao minimo: a decis@o sobre os materiais
utilizados e sobre o tempo do processo na instalacdo. Apesar dos Felt
Pieces e do Continuous Project ndo serem obras puras do arbitrario
(nesta ordem de ideias s6 a natureza e a sua caoticidade o seriam), elas
sdo pelo menos- e salvaguardando-nos num certo optimismo- a osten-
tacdo de um contetido ndo identificdvel com a razio pelo facto de se
comprometer com o novo do arbitrdrio, do entrépico, da automacao,
etc.

E pois também claro que este contetido ndo é sendo a integracdo da
prépria existéncia, do préprio real sob a chancela de arte. E que pela
absolutizac¢do da producdo o Continous Project visa integrar a experi-
éncia e a sua indecidibilidade na obra, o que vem a resultar numa sua
esteticizacdo- na esteticizacdo do caos! Ao projecto das vanguardas de
desesteticizar a arte para a ligar com a vida, segue-se o de criar as estru-
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turas suficientes para integrar a vida e a natureza como arte’?. Perante a
dificuldade histérica de afirmar a obra na duragdo pela espiritualidade,
pela aura, pelo dinheiro e até pela técnica, Morris consegue combater o
ocaso da poiesis integrando a duracdo da vida e da experiéncia da cons-
trucdo como obra: “At those points where automation is substituted for
a previous “all made by hand” homologous set of steps, the artist has
stepped aside for more of the world to enter into the art.">

Perante esta confissao de “nostalgia” pelo real em que se fundem as
suas “anti-formas”, Morris pretende recupera-lo ndo na forma contro-
lada em que a ilusdo cldssica o submeteu, mas na forma libertdria que
lhe traz o papel reabilitado de dominacdo, de poder e de soberania: “As
ends and means are more unified, as process becomes part of the work
instead of prior to it, one is enabled to engage more directly with the
world in art making because forming is moved further into the presen-
tation.”** A recuperacio deste real é mais especificamente a recupera-
cdo dos seus meios e do seu tempo- uma atitude que por certo se situara
entre uma nova e menos piedosa mimesis € um novo ready-made assis-
tido. Real este que ao autonomizar-se na obra pela sua duracdo chega
a propdr uma nihiliza¢do do papel do artista e, mais propriamente, um
esvaziamento da propria categoria cldssica de obra: “criacao” e “obra”
ve€m-se suspensos para, na anarquia do matérico, permitirem a emer-
géncia do mundo (sempre novo, admiravelmente!) e a fusdo entre os
seus media.

Se a representacdo pela escrita, pela arte ou por qualquer imagem
passa a ser concebida no pds-modernismo como um “suplemento” (que
Derrida define como algo que “toma o lugar de”’) da natureza, da coisa
ela prépria, o gesto que requisita essa natureza (fisica e industrial, no

32 Resalve-se que esta “cunhagem” j4 é feita sem os jogos de linguagem dos titulos
dos ready-mades duchampianos que aligeiravam essa esteticizagc@o do real através de
combinagdes e desvios de sentidos que vieram a agradar aos museus. A cunhagem
aqui € mais feroz e radical pois pretende sugerir esteticamente o bruto e o desenfor-
mado sem “preconceitos” filoséficos ou institucionais.

33 Morris, 1970: 87: somos nds que sublinhamos.

3 Morris, op.cit.: 92: somos nés que sublinhamos
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nosso caso) parece querer desembaracar-se dessa ldgica da suplementa-
riedade para cunhar o préprio real de esteticismo, ou ainda, para cunhar
a arte com o sublime com que o modernismo sempre a dissociara. To-
das as operacdes que viemos anunciando para além de trabalharem no
sentido de gerar a obra através de uma crise simbdlica pelo manifesto
abandono das poéticas e normas autorais, dos registos linguisticos e
dos estilos, contribuem também para a sua inscricdo num dominio que
a estética nunca tivera a possibilidade de experienciar e de materializar:
o do sentimento do sublime.

N3ao se trata do “sublime” como termo sinénimo de “genialidade”,
mas como originalmente fora definido em 1790 por Kant na Critica da
Faculdade do Juizo Estético como algo que s6 pode ser encontrado nos
objectos sem forma como simbolo da sua ilimita¢do, como algo imané-
vel da observacdo dos fendmenos de desordem e de caos da natureza,
i.e., do seu “absolutamente gran- de”, “colossal” e “incomensurével”.

Mas com Kant o sentimento do sublime ndo podia identificar-se
com os objectos sensiveis (“O verdadeiro sublime concerne apenas
ideias da razdo, e ndo pode estar contido em nenhuma forma sensi-
vel.”(Kant, 1790: 139)), dai ter-se extraido a arte, o juizo estético e
os objectos da natureza do dominio do sublime, colocando-os em de-
pendéncia directa da forma do objecto: “O sublime ndo pode ser en-
contrado nos produtos da arte (como, por exemplo, edificios, colunas,
etc...” O “Sublime” surgia assim em Kant como plena distin¢do do
“Belo”: “O belo da natureza concerne a forma do objecto, que con-
siste na limitacdo;(...) O sublime, contrariamente, pode também ser
encontrado num objecto sem forma, na medida em que seja encon-
trada nele uma ilimitacdo ou por ocasido desta e pensada além disso
na totalidade.” (Op.cit.: 137, 138)

A arte e A natureza ficaria assim aplicavel o sentimento de belo,
1.e., de adequagdo formal, promovendo esta uma contemplagdo tran-
quila dos sentidos, enquanto que o sentimento do sublime promovia
antes uma contemplacdo dindmica: um misto de sensa¢des de medo
e de impoténcia com sensacdes de admiragcdo e de comprazimento —
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“A qualidade do sentimento do sublime consiste em que ela é, rela-
tivamente a faculdade de julgamento estética, um sentimento de des-
prazer num objecto(...) e o objecto é admitido como sublime com um
prazer que so é possivel mediante um desprazer” (Op.cit.:155-156).
Tal “desprazer” do sublime € relativo a sua incomensurabilidade e a
sua consequente inadequacao a faculdade de imaginacdo humana- um
sentimento de impoténcia reconhecido pela imaginagdo na impossibili-
dade de reconduzir a unidade e a forma aquilo que por esséncia excede
qualquer medida.

Os recorrentes pactos entre a arte, o belo e o prazer do gosto pro-
varam em autonomizagdo a irrealizacdo dessa esfera do sublime que
ficara “condenada” a espera da manifestacdo do informe e da crise
simbolica no campo das artes. Digamos que foi uma espera de longa
duracdo, mas nao tdo longa como alguns autores a quiseram sugerir
ao s6 denunciarem a realizacdo do sublime com as novas artes tecno-
16gicas. Mario Costa € um dos autores que mais advogou esse argu-
mento: “(...) il sublime si genera da una crise del simbolico indotta
da qualcosa che non puo essere detta e non puo essere messa-in-forma.
(... ) Nessuna opera d’arte potra dunque veramente costituire I’origine
e dare avvio a quel sentimento del sublime che solo nasce a partire
dall’informe e dall’indicibile” .

Se € certo que a técnica vem devolver ao homem o “absolutamente
grande” da natureza, tal como lhe vem oferecer, segundo Costa, a pos-

35 Costa, 1990: 11. Na esteira do pensamento kantiano, Mario Costa € um dos
defensores da inaplicabilidade do sentimento de sublime a arte, mais concretamente,
a arte anterior as artes tecnoldgicas. Segundo este autor, sdo as novas tecnologias da
comunicagdo (redes telemdticas, slow scan tv, telefax) que permitem a concretizacio
desse sentimento nas artes uma vez que sugerem o informe e a incomensurabilidade
que o definem: “Anzi, con la tecnica il sublime puo essere finalmente oggettivato
(...), offerto alla contemplazione (... ), prodotto e consumato come una nuova forma
della confezione dello spirito” (Op.cit.: 14). Arte radiofénica, teleplay, ciberarte, arte
video, musica concreta e electrdnica e poesia electro-acustica sdo, segundo Costa, as
préticas artisticas que permitem a exploracio do sublime tecnolégico, a restitui¢do da
poténcia ameacadora da natureza, servindo-se livremente da especificidade tecno-
16gica dos meios como a sua principal matéria expressiva.
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sibilidade de realizar a dimensdo do “ultra-humano” ou de um “hiper-
sujeito planetdrio” (dimensdo prometida pela interac¢do a distancia e
em tempo real entre dois corpos através das redes telemaéticas), tam-
bém € verdade que as anti-formas morrisianas lhe vinham preparando
esse terreno sublime ao proporem a caducidade dos conceitos de artista
(simbolo da fraqueza do sujeito), de forma e de espaco da performance,
e ao deixar a obra ser apropriada pelas leis da natureza. Senao vejamos:
a anti-forma j4 integrava na obra o “absolutamente grande” pela livre
manifestacdo das matérias-primas utilizadas consoante o seu funciona-
mento quimico e gravitacional; as anti-formas suscitavam ja um sen-
timento de sublime pelo facto de por serem modeladas pela natureza
emitirem o seu caos e a sua desordem; de por estarem libertas da forma
humanamente determinada gerarem um misto de desprazer e de prazer,
i.e., um animo movido; de pelo facto da totalidade das obras nao ser
apreensivel de uma s6 vez representarem a nossa faculdade de imagi-
nacdo na sua total ilimitacdo; e por fim, de pelo facto de nascerem da
crise simbdlica e do informe gerarem uma inadequagdo com os ainda
vigentes padrdes do belo.

Mario Costa aponta as imagens de sintese como as representantes
por exceléncia dessa objectivagdo do sublime uma vez que funcionam
em plena independéncia do sujeito e do objecto: “(... ) la nuova imma-
gine non é pin una “mimesi”, una “rapresentazione”, un’ “impressione”,
un “derivato”, una “traccia’..., non rimanda piu ad un altro-da-sé
cui riferirsi o da cui ricevere senso, ma si presenta come una nuova
specie di reale, oggettivo nella sua essenza.”(Costa, 1990:37) Ora, é
esta auto-suficiéncia das imagens sintéticas que as torna a par das anti-
formas morrisianas igualmente inquietantes para o espectador, e igual-
mente sublimes. Inquietantes porque a imaginagdo € confrontada com
uma apreensdo infinita de possibilidades, as quais sdo irredutiveis a
um modelo, a uma forma ou a qualquer unidade. As anti-formas as-
sinalavam desde cedo o ocaso da expressividade e da criatividade do
artista, e geravam um entrave a compreensdo e as faculdades da ima-
ginacdo uma vez que se expunham como um novo “incomensurdvel”.
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O argumento de Costa da objectivagao do sublime pelas imagens de
sintese € assim igualmente aplicdvel ao nosso argumento da sublimi-
dade das anti-formas: “(...) le caratteristiche metamorfiche, autoes-
plotrative, interattive e combinatorie dell’imagine sintetica la aprono
ad una prospettiva di possibilita inesauribile e la assimilano alla dis-
misura ed alla incommensurabilita da cui si origina I’esperienza del
sublime.”(Op.cit.:40)

No entanto, a sublimidade das anti-formas ndo perde o seu ca-
racter casual e aleatdrio, ndo sendo por isso domesticdvel, ao passo
que as imagens de sintese, como produtos técnicos que sdo, sao su-
jeitas ao controlo na producdo e consomem-se em formas socializadas
e repetiveis- originando o sentimento positivo do sublime tecnologico,
alcancado pelo cumprimento da poténcia humana (Costa). Tal cumpri-
mento assemelha-se ao desvelamento humano pela técnica heideggeri-
ano uma vez que a esséncia do sublime tecnoldgico vem aparecer como
humanistica. J4 nas anti-formas a poténcia humana ndo vem assim re-
juvenescida, uma vez que estas nao atestam as suas possibilidades de
controlo e de pensamento instrumental, eregindo-se tanto mais como
uma espécie de sublime terrivel!: verdadeiramente indomesticdvel e
inumano.

2.4 “Works in Progress’: Continuous
Project, Box e Cardfile

Mais do que fazer pender a obra sob o factor duragdo, um “work in
progress” consegue introduzir na obra um tempo, marca-la com ele,
crid-la em sua func@o. Neste sentido, a obra dura enquanto progride
a actuacdo do artista sobre ela, dura enquanto promessa do que ha-de
vir, enquanto projecto virtual, dura até se estabilizar. A duracgdo, ja de-
fendia Adorno, é um protesto da arte contra a sua morte. Os meios de
reproducdo mecanica da arte foram um dos instrumentos de luta mo-
dernos contra essa morte, prometendo pela democratizacdo uma espé-
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cie de vida ubiquamente eterna e rejuvenescida para cada obra. Mas o
seu cerne temporal s6 vem a ser despertado com a ideia de movimento,
de ac¢do e de transformacdo que a arte processual acolhe.

A expressdo “work in progress” € em geral sindnimo de acc¢do e
de expectativa: como nos teriamos habituado aos letreiros de estrada
“Obras em curso. Pedimos desculpa pelo incomodo” se nao nos visi-
tasse a ideia dos melhoramentos que dali poderiam resultar? S6 que a
“pequena” diferenca entre uma obra publica e um “work in progress”
como o Continuous Project de Morris ndo € apenas o facto do letreiro
da primeira ser tempordrio, € o da segunda, a havé-lo, poder ser per-
manente. A diferenca estd no facto do “work in progress” de Morris
ndo chegar a um fim e, por tal razdo, ndo chegar a satisfazer o especta-
dor. O desejo do espectador € deixado em suspenso, “defraudado”, ...¢é
como que traido depois de tanto tempo de expectativa. Ele sentir-se-a
assim até deixar de entender a obra como produto dirigido a um fim e
acabado.

Mas vejamos como tal expectativa € reformulével.

Sao sempre possiveis as comparagdes do Continuous Project Alte-
red Daily com as performances ou os happenings que foram prolife-
rando nos anos sessenta. No entanto, apesar destes se apresentarem na
e pela duracgdo, eles s@o, tal como o teatro ou o cinema que se servem
de guides, um resultado, um produto “acabado”, enformado e estabele-
cido, enquanto que o Continuous Project apresenta-se no tempo como
uma obra que se faz e refaz sem ordem e que originalmente se assume
como inacabada (.. .inacabavel!) e ndo-identitaria.

Por certo Morris lanca aqui a propria caricatura do sentido de toda a
arte, apontando o seu misticismo na indecidibilidade, nas questdes por
resolver, no entre-dizer, no entre-fazer, elegendo a questao do figural
(pelo detrimento obviamente moderno do figurativo) e do temporal para
o cerne da obra, e desmistificando a questdo do fazer com a qual a
arte sempre esteve envolta de secretismos. A questdo ficaria resolvida
assim: a obra e o seu sentido ndo se jogam na estabilidade porque esta
estd ensimesmada pela monossemia e pela ordem. E aqui a opinido de
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Adorno ja é mais consensual a obra de Morris: “As obras de arte sdo-
no apenas in actu, porque a sua tensdo ndo culmina na resultante de
uma pura identidade com este ou aquele polo(...) Para de qualquer
modo se tornarem idénticas a si mesmas, precisam do seu ndo-idéntico,
do heterogéneo, do ndo jd formado.”(Adorno, 1970: 200-201)

Esta arte que se serve da metamorfose e do tempo prima pelo facto
de promover aberturas no discurso, deslizes, “casas moveis” e polis-
semias que ndo ousam estabilizar-se solidamente. Morris pretendeu
dilatar o grau zero da obra ao extremo da sua indefini¢do, propondo
uma forma de interactividade sem programa ou software entre o artista
e a propria obra. No entanto, parece-nos também adequada a posi¢ao
de Adorno ao encimar o cardcter processual ndo s6 como necessario a
sua sobrevivéncia histérica como também responsavel pela sua dissi-
pacdo: ao observarmos um “working site” ou “lab experience” como
o Continuous Project Altered Daily fica-nos a certeza de que ha algo
por afirmar, por resolver, por gerir. Tal certeza é por certo filha de uma
tradicdo, de uma cultura que nos habituou a esperar pelo fim para de-
tectar os antagonismos, a estranheza ou as turbuléncias. Era no fim que
poderia vir a ordem, a ordem do discurso (ou a da sua censura). Mas
este fim s6 existe enquanto meio, enquanto tempo, enquanto fluidez
e frac¢do- o fim foi-nos privado, tanto é que a memoria destas obras
figura nos manuais da arte contemporanea com a legenda em jeito de
epitdfio “Destroyed”! E por esta via que este projecto de Robert Mor-
ris ao colocar-se pela questdao “Eterno devir ou eterna imanéncia?” se
identifica pelo devir como obra profundamente comunicante e enfati-
camente humana. “Comunicante” naquilo que em si mesma se desvela
e se confessa- o processo da sua producdo que sempre “atormentou”
o espectador-, “humana” naquilo que sempre quis conceber a criagao
como duradoura.

E assim que o espectador é convidado a participar (convite tio igual
ao da provocacdo dada) mas ndo é convidado a intervir e a modelar a
obra: para se reforcar o papel da interioridade do artista tornara-se ine-
vitdvel manter o da exterioridade do espectador. Mas a este é-lhe con-
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cedido o conhecimento da producdo, os arquivos da obra, a sua histéria
e mise en scéne, assegurando-o da inexisténcia de um hic et nunc ma-
gico ou primordial da qual ela dependa. E também nesta medida que o
Continuous Project se desconstréi a si proprio pois ndo s6 nos obriga
a pensar como a obra € produzida como nos remete para essa produ-
cdo. A obra passa assim a ser a enunciadora da sua prépria historia,
funcionando em desconstru¢ao na medida em que se impde como uma
maquina de remissdo as origens que pretende fazer duvidar sobre ela
prépria e sobre as suas incoeréncias. E de certa forma esse o grande
papel deste “work in progress”, tal como os seus antepassados “Box
with the sound of its own making” e Cardfile o vinham anunciando.

Anteriores ao Continuous Project (1969), Box With the Sound of its
own Making e Cardfile sao duas das mais paradigmaéticas obras de Mor-
ris, tal como possivelmente aquelas com um dos maiores corpus de ci-
tacdes na actualidade. Construidas, respectivamente, em 1961 e 1962,
sd0 ja o sinal da preocupacdo de Morris em expor o processo da produ-
¢do na prépria obra: a Box consiste num caixa de madeira de nogueira
na forma de um cubo com cerca de vinte e trés centimetros de lado que
contém no seu interior um registo magnético de trés horas e meia com
os ruidos da serra, do martelo, do berbequim e da chave de parafusos
que foram utilizados na sua constru¢do; o Carfile € um ficheiro com
prateleiras de pldstico e de metal montadas em madeira que contém
quarenta e quatro fichas, cada uma das quais indicando consideracoes
do autor e circunstincias que marcaram a constru¢do da obra: “Aciden-
tes”, “Categorias”, “Decisdes”, “Formas”, “Interrupcdes”’, ‘“Perdas”,
“Erros”, “Assinatura”, etc. Quer os sons que sdo emitidos do interior
da caixa, quer cada categoria das fichas funcionam como uma memdoria
da sua fundacao, fazendo coincidir a obra com um passado que é o da
sua propria producdo. Estas obras ndo s ndo omitem esse espago e
esse tempo como os ostentam e se identificam através deles.

Ao inserir na caixa o registo magnético das trés horas e meia que
levou a construi-la, Morris concebe um dispositivo que apresenta as co-
ordenadas comunicacionais “espaco” e “tempo” em permanente deslo-
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Figura 2.5: Robert Morris, Box With the Sound of its own Making,
1969.

cacdo. Esta deslocacao torna-se possivel a partir do momento em que
a fita magnética colocada num tempo “presente”, revalida e actualiza
um “passado”, tornando estes dois elementos tdo separados como si-
multaneos. Tao depressa temos aqui e agora uma obra acabada, como
nos surge uma obra que ndo prescinde do seu passado para o seu eterno
refazer. O tempo da caixa que nos é proposto é multiplo- ao ponto
de torné-la atemporal-, o que faz nela incidirem sincronicamente dois
eixos temporais que se revezam e que ndo se excluem.

O discurso destas obras incide assim na actualizagdo de um tempo
da criagdo artistica tradicionalmente discriminado e esquecido, movi-
mentando-se num processo de anamnese simbdlica e de projec¢do que
as torna ambivalentes e dialécticas. Memorias fundadoras das suas ex-
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periéncias, os sons gravados e as fichas concedem ao espectador a fami-
liaridade para interpretar competentemente no presente aquilo que no
passado lhes foi alheio, tal como autorizam as obras a demarcacao de
um espago de enunciacdo, de um discurso legitimador da sua presenca.

O acto de enunciac¢do da caixa- que tanto atravessa o seu titulo como
o seu registo magnético- tal como a memoria arquivistica do ficheiro
transformam-se em actos fundadores, instituintes da sua presen¢a como
obras, que se revelam enquanto enunciado reflexivo interno a propria
composi¢do. Nao permitindo ao espectador fixar-se num eixo temporal
preciso, elas desestabilizam-lhe o olhar ao langé-lo na circularidade de
um retorno eterno, ao transporta-lo constantemente para o dominio até
entdo assumido como marginal a interpretacdo da obra: o do seu fazer.

Mas este retorno sobre a origem da composi¢do é ainda mais en-
fatisado quando o dispositivo magnético trabalha sobre a coordenada
espaco para tornar presentes e sincronicos dois espagos desfasados tem-
poralmente: o espaco da exposi¢do e o espaco da marcenaria ou atelier.
“Num certo sentido, que ainda estd por esclarecer, a obra de arte,
na sua condigdo presente, manifesta caracteristicas andlogas ao ser
heideggeriano: dd-se apenas como aquilo que, ao mesmo tempo, se
retira.” (Vattimo, 1985: 49): tdo depressa a caixa nos apresenta um
tempo, um estado, como nos reenvia ao outro, tanto num jogo de ana-
lepse narrativa que nos transporta ao espaco em que a obra ganhou
forma, em que se enformou, como numa autoreferencialidade ao es-
paco em que se expoe, ao lugar que lhe valida o seu sentido artistico.

Ao introduzir o elemento técnico na sua caixa, Morris assegura-lhe
o seu poder de reproducdo espacio-temporal. Utilizada como um meio
e nao como um fim, a técnica explora a ambiguidade da obra, exalta
a ilusdo de poder e anula-lhe a transitoriedade. As trés horas e meia
de memoria magnética da caixa funcionam como elo de ligagdo e de
repulsa entre dois espacos e tempos empiricamente distantes mas artis-
tica e simbolicamente fundidos: o tempo da “memoria magnética” da
caixa apresenta-se assim como instancia intersticial que reterritorializa
e retemporaliza simbolicamente o estatuto da obra.
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O ponto comum entre o Continuous Project, a Box e o Cardfile
¢ a sua assungdo pelos seus proprios processos de producdo. O inte-
resse de Morris pelo processo tinha-lhe merecido no inicio dos anos
sessenta, aquando da sua fixacdo em Nova lorque (1961), um breve
envolvimento com o movimento Fluxus. O movimento estava entdo
envolvido em performances denominadas “Events” que exploravam ta-
refas quotidianas vulgares e repetitivas, devendo grande parte da sua
inspiracdo aos cursos de composi¢ao de musica experimental de John
Cage. O que conservara o seu interesse no movimento eram algumas
das suas ligacdes as ideias de Duchamp sobre o processo, mas logo em
1963 Morris demarcava-se do grupo. Cardfile € Box with the Sound of
its own Making sdo correntemente apontadas como o resultado desse
envolvimento uma vez que nelas se justapdem as ideias de repeti¢do e
de teatralidade daquelas performances. Por outro lado, Cardfile € Box
estdo profundamente envolvidas num processo autoreferencial que tem
sido apontado por alguns autores como influéncia de Marcel Duchamp,
nomeadamente das suas notas para a constru¢do do Grand Verre. A
ideia de uma obra constituida pelas notas que estiveram na origem
da sua concepg¢do e fabricagdo ja mereceu inclusivé a caixa de Mor-
ris o rétulo de “versdo ndo-verbal das notas de Duchamp para o Grand
Verre3®, tal como também lhe assegura todas as afinidades com a sua
obra A bruit secret®’ .

E pois nesse jogo tautoldgico sobre a sua propria producdo que es-

36 A comparacio é feita por Maurice Berger (Berger, 1989:31). Berger aponta
ainda que a influéncia de Duchamp j4 vinha sendo manifestada em Litanies de 1961:
durante duas horas e meia Morris copiara literal e repetidamente para uma folha de
papel as instrucdes para o Grand Verre que Duchamp inscrevera em “Litanies of
the Chariot”- o processo da repeti¢do e da auto-referéncia viriam assim marcar estas
primeiras obras neo-dada de Morris.

37A bruit secret (1916) consistia num novelo de cordel colocado entre duas placas
de latdo no qual Duchamp introduzira um objecto desconhecido que fazia um baru-
lho quando a obra era agitada. A influéncia desta obra de Duchamp em Box with the
Sound of its own Making é ainda mais notdvel perante as instrucdes registadas num
documento que Morris submetera (e que depois viria a retirar) para publicacdo no
livro An Anthology de La Monte Young: “Make an object to be lost. Put something
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tas obras parecem dotadas de um género de capacidade de reflexdo,
uma memoria de si proprias que nao hesitam em exibir. Veja-se a en-
trada “Mistakes” do ficheiro, onde poderemos ler: “7/12-14/62 Lost
small package of cards. (see Losses); Total number of typing errors:
12 (at 12/31/62); (...) 11/27/62, 6:45 pm “Stationery” misspelled.
Discovered by Dick Bellamy, 11/18/62, 2:55 pm (See Names); (...)”
ou a entrada “Losses”: “7/14/62, 7:30 pm Discover small pack of 3 x 5
cards missing; unable to remember what was written on them”. Estas
duas fichas demonstram-nos a titulo de exemplo essa regressdo sem fim
sobre si mesmas que lhes garante uma autonomia e independéncia’® ,
tal como lhes parece sugerir a possibilidade de uma interioridade, de
um “arquivo empirico” que se dd a mostrar publicamente.

Através da apresentacdo destas obras como um exercicio de evo-
cacdo historica, de evocagdo das origens, Morris consegue fazé-las de-
pender eternamente do seu tempo mitico-poiético: do momento da sua
fabricagdo e do seu autor, i.e., a Box e o Cardfile ndo estio susceptiveis
a interpretacdes muito diferentes porque estdo contidos em si mesmos,
agrilhoados ao seu “grau zero”. Parece-nos claro que para além dessa
vontade de assentar a obra como uma construcao através de uma para-
fernalia de sons e de decisdes, Morris pretende interpelar a experiéncia
de “ser uma caixa” e de “ser um ficheiro”, pondo a descoberto que
essa “ontologia” da obra ndo é sendo o trabalho de construcdo da sua
forma, i.e., que o contetiido € a recorréncia sobre a forma, a maneira
das bonecas russas. E € aqui que as palavras de Nietszche nos parecem

inside that makes a noise and give it to a friend with the instructions: “To be deposi-
ted in a street with a toss.” (Haskell, 1984: 101).

3 Um dos grandes exemplos desta regressio da obra sobre si mesma que carac-
teriza esta fase da carreira de Morris vem a ser Photo Cabinet (1963): um moével de
porta fechada sobre o qual se encontra uma sua fotografia com a porta aberta. Uma
vez aberta esta, deparamo-nos mais uma vez com uma outra porta € com mais uma
sua fotografia de porta aberta, e por assim em diante. Perante semelhante autorefe-
rencialidade refiramos o posicionamento céptico de Adorno: “A obra de arte que
cré possuir o conteiido a partir de si encalha num racionalismo ingénuo.” (Adorno,
1970: 40).
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investidas de uma sabedoria premonitéria:“O preco de ser artista é ex-
perimentar o que os ndo-artistas chamam forma como conteiido, como
a “verdadeira coisa” (die Sache selbst). Entdo pertence-se de qual-
quer modo a um mundo invertido porque agora o conteiido, incluindo
a nossa propria via, torna-se uma coisa meramente formal.”>

Box with the Sound of its own Making e Cardfile sao as primeiras
obras de Morris que vém langar a problemadtica corpo/alma (desenvol-
vida no terceiro capitulo desta tese) que os anos 90 vieram analisar nas
obras de Morris. A reflexdo sobre este dualismo vem permitir a Morris
desconstruir a obra tal como era tradicionalmente assumida- como um
corpo na medida em que dela era intuido um espago mental, uma “vida
interior” ou, se quisermos, um misticismo, uma ritualidade (Benjamin)-
, passando a desmistifica-la na pura materialidade, i.e., no trabalho de
carpintaria ou nas decisdes e nas dividas do artista acerca das formas.
Ora, uma vez colocados no interior da obra, o registo de sons e as
fichas funcionam como marca, como membrana sobre uma auséncia,
como evidencia de um espagco mental inapreensivel que quando pre-
enchido salienta ainda mais o seu “vazio”. Neste sentido, o trabalho
artistico por exceléncia de Morris € dar vida ao vazio da obra, a esse
vazio que organiza a matéria, e do qual se pretende apropriar através de
marcas e gravacdes. Segundo Morris, o vazio do interior da obra € a sua
memoria, cujo funcionamento se exerce pela abertura, e ndo pela acu-
mulacio ou sedimentacdo. E o autor que pode intervir nessa abertura,
investindo ironicamente na cria¢do da biografia da obra, na encenacio
do seu espirito, do seu legado empirico-poiético. O vazio do interior
da obra é o espaco privilegiado de intervencdo do autor, pois € ai que
ele cria a narrativa da obra, mantendo-a sempre aberta e permedvel a
novos capitulos de autoreferencialidade, a novas manifestacdes da sem-
pre presente consciéncia do artista que a pretende libertar do seu estado
neutro, anestésico e exangue.

% Friederich Nietzsche, Der wille zur Macht, Estugarda, Kréner, 1930, p.552,
conforme citag@o por Herbert Marcuse in A Dimensdo Estética (Marcuse, 1977: 50-
51).
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Por outro lado, a existir esse espago interior, “espiritual” da obra,
e sendo ele indissocidvel da matéria, é no entanto irrepresentavel e ir-
reprodutivel através dela. As proprias “lembrancas de si” que a caixa
traz, sabemos que provém de uma performance inteiramente publica
(do trabalho do autor sobre a sua materialidade), ndo sendo, por isso, a
representacdo da consciéncia ou subjectividade da obra. Este estado de
subjectividade ou de consciéncia que se pretende definir corresponde-
ria segundo Thomas Nagel ao questionamento do que para um morcego
seria ser um morcego (Nagel, 1979:169), dai que a resposta de Morris
a essa impoténcia do artista e do filésofo seja uma atitude de ironiza¢io
sobre a hipotética consciéncia da obra: inapreensivel mas encendvel!
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Capitulo 3

Sinais para um outro corpo

“Porque é que os nossos corpos devem coincidir
com a nossa pele...?”
Donna Harraway

3.1 “Interzona”: da caducidade da
carne ao pos-corpo. A crise do
corpo moderno

Hoje, talvez mais do que nunca, podemos reconhecer que o corpo estd
a ser transformado, potencializado e, acima de tudo, recriado. Sobre a
mesa de operacdes muito para além do corpo enquanto imagem, abs-
traccdo, ou fendmeno politico, estd a sua carne, o seu sistema nervoso,
cognitivo, enddcrino, reprodutivo e genético. A carne e o sangue j4 es-
tao hd muito misturados com o metal e com o plastico, mas 0 momento
¢ cada vez mais o da sua fusdo com a mecanica, com a electrénica e
com a informdtica. As suas capacidades bioldgicas naturais estio a ser
ultrapassadas ao ponto de se considerar a proximidade de um estado
“pbs-organico” ou “pds-humano” em que o corpo ja ndo dependa da
carne (ou exclusivamente dela) para o cumprimento das suas fungdes
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vitais, mas de proteses, de chips, de drogas e alucinogéneos e de novas
maquinas tecnoldgicas. Talvez por ironia, na origem desta fase “pds-
humana” estiveram os critérios médicos de inspiragdo humanista, o que
veio significar que o dever de salvar a vida e a sua qualidade criou um
outro corpo, um pds-corpo, que ja nao depende somente dos seus Or-
gdos e liquidos mas da criacdo e da imaginacdo das biociéncias e das
biotecnologias, agravando-se por isso as preocupacgdes da bioética.

Os factos sdo conhecidos: este outro corpo controla o factor tempo
na relacdo nascimento-morte através do congelamento do sémen, pode
ser derivado da inseminacdo artificial, da fecundagdo in vitro (e pro-
vavelmente também da clonagem); controla o envelhecimento através
do transplante de 6rgdos, da revigoragao muscular por via quimica, da
cirurgia pléstica, da manuten¢do maquinica das fungdes vitais, etc.; co-
manda a sua identidade sexual através de operacOes de transexualismo,
da modificag¢do de caracteristicas sexuais com hormonas e com o sili-
cone e a liposucgdo nas intervengdes cirurgicas.

Este outro corpo é assim cada vez mais sinal e sintdbma das novas
tranformacdes do corpo sdcio-cultural em que se desenvolve: o fim
da geopolitica da guerra fria, a progressiva perda de poder do Estado-
Nacgdo, o aproximar-se do ocaso das coldnias, a descentralizacdo da
metrépole pelos novos fluxos de transporte de pessoas e de informa-
coes, a velocidade alucinante do audiovisual que transpde as veloci-
dades metabdlica e automovel (Virilio), a multietnicidade, a passagem
da producio social e econdmica com base no contacto visivel, tangivel
e material para um “contacto distante”, electrénico, mediatizado por
bits em imagens e sons, ou também em tacto e olfacto como se tém
empenhado os engenheiros da realidade virtual.

Neste sentido ndo seria antecipativo afirmar-se que ja entrimos na
Interzona' ou num estado transumano, pois as tecnociéncias biomé-

'O termo “interzona” designa o espaco alucinado onde entra o protagonista do
filme “Festim ni” de Cronemberg para interagir com um conjunto de estranhas cria-
turas (os Mugwamp), muitas delas resultantes de personificagdes de partes do corpo
humano, de 6rgéos transformados em identidades que parodiam a carne humana e a
sua plasticidade.
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dicas vém alcancando possibilidades de manipulacdo tecnoldgica do
individuo humano que o exponenciam a par da imaginagdo literdria
de um Burroughs ou de um Ballard. A Interzona ¢ o momento desse
controlo total sobre a mutagdo, sobre a transfiguragdo, sobre a desin-
carnagdo, podendo-se diferir o momento da morte natural, manipular
o corpo entre os desejos e as alteridades, bem como assumir a redeter-
minacdo da carne, e ver hipostasiada a batalha entre natureza e cultura,
entre corpo darwiniano e corpo ciborg.

A Interzona que vivemos nao € no entanto fruto de alucinogéneos
mas um ponto de passagem real e aproximdvel do espaco das persona-
gens ficticias dos replicantes de um Blade Runner (1982) ou dos an-
dréides de uma Guerra das Estrelas (1993: The Next Generation), de
um Alien (1979) ou de um Exterminador (1984), uma vez que se cons-
tréi o corpo como o lugar da contaminagdo com a ciéncia e com a téc-
nica, como suporte de inscricdo esquizéide dos modelos e das lingua-
gens, como real extensibilidade da matéria. Como explica Francesca
Miglietti, esta é a época da cada vez maior fusdo entre as vdrias esferas
do conhecimento: “Estd-se a colmatar o abismo entre a cultura literd-
ria, as estruturas formais da politica, os horizontes da arte e a cultura
da ciéncia. Os progressos da ciéncia sdo profundamente radicais e es-
tdo a alargar-se a todos os ramos do saber, invadindo o espectdculo
ininterrupto da informagdo, pondo em acg¢do os espagos abandona-
dos e explorando as interzonas: as interzonas entre os varios sistemas
culturais, as interzonas entre as multinacionais e a cultura de rua, as
interzonas entre os desejos e as mutagéoes.”?

E pois calculdvel que os andréides e os replicantes continuem a
passear-se nos nossos imagindrios como figuras que a Interzona nos
pode estar a reservar por via do sonho cibernético de fundir os orga-
nismos animais com os artificiais. A prova dessa Interzona reside na
cada vez mais eminente constatacdo de que muitos dos homens ja nio
morrem hoje com os mesmos 6rgaos ou membros com que nasceram,

2 Miglietti, 1997: 67.
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e mais ainda, de que o corpo “natural”’- as suas mitificagdes® - j& vem
ha muito sendo incorporado por um corpo tecnoldgico e politico: “Tal
como é errada a concepg¢do do artificial, que se baseia apenas na “ex-
terioridade” da representacdo, ndo o é menos a ideia de “natural”,
com que se identifica o corpo. O pos-bioldgico baseia-se na superacdo
do corpo “natural”, sé que este nunca existiu”(Braganca, 1998: 204).

O que comeca a estar verdadeiramente em causa nao € exclusiva-
mente a imagem ou nova imagem do corpo, a sua exterioridade, mas
sim o corpo enquanto carne/matéria/ware. Carne essa em redefini¢do
pelas novas tecnologias, pela engenharia genética, pela inteligéncia ar-
tificial, pela cibernética e pela realidade virtual, que provam essa exten-
sibilidade, acelerabilidade e o nascimento de uma “nova carne” (Bal-
lard) que tanto se define como carne sintética, protésica, clondtica, ca-
tédica ou mesmo videodromdtica pela evidéncia da sua matéria se tor-
nar o principal campo de coloniza¢do das novas mutagdes em curso na
ciéncia e na cultura medidtico-informatizada. Falar de “nova carne”
leva-nos a induzir uma liberdade da sua forma, um novo destino do
controlo do seu DNA, uma amplifica¢do técnica do bioldgico, ou se
quisermos, uma hibridiza¢do de um corpo que ja vem hd muito requi-
sitando a pds-evolugdo. Nova carne € a estrutura de um corpo que se
experimenta como anti-forma, que joga as suas multiplas disposi¢cdes e
a sua condi¢ao de mole e de duro, de s6lido e de liquido; que também
se define como um “work in progress”’, como uma entidade inacabada,
instavel e em curso. Nova carne ndo depende da evolucdo natural da

3 O termo “corpo natural” levar-nos-fa ao debate que ja vem desde a Antiguidade
sobre o natural e o artificial, a natureza e o artificio. A dicotomia que havia sido
implantada pela posi¢@o naturalista de que a natureza € e deve manter-se estranha ao
artificio (Plinio) encontraria confronto quer na famosa posicao do poeta Lucrécio de
que “nada € natureza, tudo ¢ artificio”, quer nos pensamentos modernos de Voltaire,
Kant e Marx. Natureza “humanizada” ou “artificializada” (Marx) sdo designacgdes de
um “artificialismo moderado” que vem ganhando na actualidade forca de argumento
para a fusdo do corpo com as novas tecnologias. Visto que natureza e artificio se
vém desde sempre articulando um no outro, um “corpo natural” vem cada vez mais
significar um corpo abstracto e romantico.
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espécie mas da trans-formacdo na multiplicidade, de um devir* que
deriva da assun¢do do corpo humano como um corpo obsoleto, biolo-
gicamente mal equipado e fraco (Stelarc)°.

A arte ndo esteve a margem destas mutacdes, tendo funcionado e
continuando a exercer-se como um seu reflexo antecipado, em van-
guarda, redefinindo a existéncia do corpo entre a sua anatomia clinica
e a sua superficie de projec¢des simbdlicas, libidinais, imagindrias e
identitarias. As novas experiéncias s30-nos entregues através de novas
linguagens e de novos sistemas de representacdo. A permeabilizacio
da arte aos novos dispositivos tecnolégicos permitiu a efectivizacao de
concepcdes ancestrais do corpo, como a de corpo virtual que as ideo-
logias ciberpunk e a engenharia vém defendendo.

* O termo “devir” tem uma das defini¢des mais apropriadas no trabalho de De-
leuze e Guattari: “Devir € um rizoma, ndo é uma drvore classificatoria nem genealo-
gica. Devir ndo é certamente imitar nem identificar-se (... ). Devir é um verbo com
toda a consisténcia; ndo se reduz a “aparecer” nem a “ser” nem a “equivaler” nem
a “produzir””, conforme citado por Miglietti, 1997: 87.

5 E hoje reconhecido pela biologia e pela antropologia que o corpo humano
quando nasce apresenta um estado incompleto, carente e fraco, sendo neste aspecto
distinto de muitas outras espécies animais cuja auto-suficiéncia a nascenga € maior.
No entanto, o artista australiano Stelarc, que vem habituando-nos as suas performan-
ces “bibnicas” e “protésicas”, ndo se refere a esse primeiro periodo da vida, mas a
uma generalizada caducidade do corpo humano: “E tempo de nos perguntarmos se
um corpo bipede, que respira, dotado de visdo binocular e com um cérebro de 1400
cc constitui uma forma bioldgica adequada. (...) Considerar obsoleto o corpo, na
forma e na fungdo, poderia parecer o cume da bestialidade tecnoldgica, no entanto,
poderia tornar-se a maior realizagdo humana.” (Stelarc,1994: 63). A ténica pertur-
bante de Stelarc €, no entanto, perigosamente extremada por autores como Marvin
Minsky que “pensam que o corpo se deve deitar fora, que o wet ware, a matéria hi-
mida do interior da caixa crdnica, o cérebro, seja para se substituir’, (Kerckhove,
1994:58) A histéria ocidental terd grandes exemplos de preconceitos relativamente ao
corpo (universo inquisitorial) e do desprezo relativamente ao corpo diferente (concen-
traciondrio). Tal como defende de Kerckhove, ndo nos parece que seja esse o papel
fundamental das novas tecnologias, mas sim o de redefinir a nossa compreensao da
relacdo entre corpo e ambiente: “Os que defendem a inutilidade do corpo enganam-
se, porque o corpo torna-se cada vez mais importante como primeira interface com
o mundo” (ibidem)
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Se durante vdrios séculos a arte ocidental procurou promover atra-
vés de formas e estilos um corpo perfeito que se afirmasse pela sua
completude e uniformidade, na actualidade pds-moderna a arte para
além de vir revelar as dimensdes do corpo que os tempos modernos
fizeram por escamotear, vem também propor-lhe modelos, fusdes e ex-
periéncias para a sua viragem, para a viragem do que € considerado
“normal”. O fim dos paradigmas cldssicos € modernos da representa-
¢do do corpo a que assistimos na actualidade sdo disso sinal.

Durante séculos a cultura ocidental esteve preocupada em procurar
as representagdes visuais do corpo que ndo denotassem a sua fraqueza,
a sua finitude e a sua contaminabilidade: era o projecto de uma figura
branca, heterosexual e masculina- cujo auge cruzou o periodo helénico
e o Renascimento- e que ndo veio lograr em sucesso ou em saudade;
era também o projecto moderno de um corpo que ao ndo depender mais
do criacionismo cristdo mas de um sistema evolucionista (Lamarck e
Darwin) cujo desenvolvimento o colocava a par das outras espécies
animais vinha por isso requerer uma outra ordenagao de superioridade
e de perfeicdo. As tresleituras sociais e politicas do darwinismo des-
cambaram em ideologias que ao acreditarem na possibilidade da de-
terminacdo programada da espécie deixaram neste século a mancha do
eugenismo e dos fendémenos concentraciondrios. Durante estes séculos,
incluindo os da prépria Modernidade, esse disputado projecto fracas-
sou, criando um sentido de mal-estar (Mirzoeff) no que respeitava a
representacdo do corpo pois tornou-se claro o desfasamento entre um
corpo que se idealizava na representacio e o corpo imperfeito natural.

Como principal suporte desse projecto- e acompanhando de perto
a analise de Nicholas Mirzoeff na sua obra Bodyscape®- programou-
se um ‘“‘corpo politico” perfeito que esteve até a Revolucao francesa
e noutras monarquias absolutistas preso ao corpo individual do rei ou
do imperador, mas que se demarcava do seu corpo natural por nunca

% Nicholas Mirzoeff, Bodyscape. Art, modernity and the ideal figure, London-
New York, Routledge, 1995.

www.labcom.ubi.pt



Minimalismo e Pos-Minimalismo 115

enfraquecer ou morrer’ . A perfeicio do corpo politico dependia de
toda uma empresa de representacoes pelas artes plasticas que lhe deno-
tassem a virilidade, a satude e a forca: “The king (with a small k, the
real individual with knees swollen by gout- the organic body) is chan-
ged entirely into his “image” and becomes “representation”- the King
(capital K, dignity, Majesty and the political body)”. “In its denial
of the natural body, the Body politic became entirely dependent upon
visual representation.” (Mirzoeff, 1995:60) Mirzoeff apresenta Luis
XIV e Napoledo como os simbolos dessa abstrac¢do do corpo natural
pelo corpo politico, cuja perfeicdo vinha justificar a violéncia sobre os
outros corpos tal como as politicas imperialistas. No caso da Alema-
nha nazi, o corpo politico continuava a identificar o Estado com figuras
individuais e unitdrias que ndo requeriam a interaccdo com o povo tal
como € o caso das figuras masculinas esculpidas em estilo neoclassico
pelo escultor do regime, Arno Breker.

A crise desse paradigma vem a ser levantada pela leitura pés-mo-
derna do corpo moderno que lhe denuncia a incompletude e a insatis-
facdo, o seu controlo e docilidade (Foucault), que lhe reincorpora as
caracteristicas e praticas que ja o caracterizavam no periodo moderno
e pré-moderno mas que foram reprimidas, e que o vem a caracteri-
zar pela abertura, pelas suas conexdes e interconexdes. O sinal disso
mesmo estd na sua desmultiplicacdo em diferentes dominios como o0s
do corpo dietético, vitaminico e anfetaminico, prozaquiano, do corpo
aerobico, do body-building e do jogging. Nao se trata tanto de uma
descoberta mas da revelacdo contemporanea de uma condi¢do de que a
modernidade ja havia tomado consciéncia.

7 De uma maneira geral, essa perfeicio do corpo natural nio era inclusivé com-
pativel com a sua exposi¢do ao publico apds a sua morte- o desaparecimento post-
mortem dos corpos de alguns ditadores serd disso paradigmatico. A crise dessa mi-
tologia em torno do corpo natural do politico teve com Francois Miterrand um dos
principais exemplos por se ter confirmado que uma morte preparadamente anunciada
ndo enfraqueceu o “corpo politico” enquanto vigente.

8 Louis Marin, The Portrait of the King, Minneapolis, University of Minnesota
Press, 1988. Conforme citado por Mirzoeff, 1995: 60.
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O proéprio classico do Homem Vitruviano de Da Vinci, a constru-
cdo 1magética das figuras lendarias e miticas, do préprio “corpo poli-
tico” moderno, dependeu sempre de fragmentos e da sua composicao,
de aderecos, perucas, mdscaras € maquiagens. A forma humana per-
feita foi desde sempre resultante de uma multiplicidade de decalques,
de pastiches, de uma pratica de citacdes que conjugava na escultura
da prépria figura feminina os musculos masculinos e as melhores ca-
racteristicas corporais das mais belas mulheres. O corpo fragmentado
sempre esteve insinuado apesar de presentificado num enunciado uni-
versalista e totalitdrio. Por essa razdo, o corpo sempre foi um topos e
uma metéfora essencial para a percepcao da condicao e da transforma-
cao politica. Tanto € que a crise politica desse enunciado € exposta no
século XIX pela sifiles, e finalmente no século XX pela Sida, expondo
uma natureza que requeria da politica e da representacio artistica um
confronto mais do que uma ocultacao. Se tal transformacdo passou pela
exigéncia de que o corpo politico se assumisse pelo reconhecimento e
legitimacao populares, também nao lhe foram marginais as revolugdes
deste século que intimaram o moralismo conservador para demover as
politicas sociais e sexuais entdo vigentes.

Ap0s a sua grande viragem nos anos 60 pela libertacdo sexual lide-
rada pelo movimento hippie e pela libertacdo do peso perfomativizada
pela figura do astronauta, os dados estavam lancados para esse corpo
reprimido reaparecer como um dos principais enfoques das artes dos
anos 70 e 80. A fotografia traz-nos alguns desses exemplos paradigma-
ticos: Mapplethorpe que vem apresentar o corpo negro, homossexual
e masculino como contramodelo ndo s6 por projectar o nu fotogréafico
fora dos canais especializados do erotismo sado-masoquista, mas es-
sencialmente por propor o0 corpo negro per se como fopos da represen-
tagéo9 ; em meados dos anos 80 uma corrente na fotografia de moda
desenvolveu a polémica temadtica da heroin look, propondo-se a meta-

° O trabalho de Mapplethorpe traz algumas liga¢des a obra de Basquiat pela cri-
tica ao paradigma vigente na cultura artistica ocidental europeia e norte-americana
que tendia a uma tematizacio quase exclusiva do negro através dos temas do coloni-
alismo, da didspora, ou de uma arte primitivista. Mapplethorpe trabalha também esse
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morfosear os ideiais de beleza vigentes para imagens de cansaco, de
dor e de olheiras através de corpos indolentes e estendidos no chdo
que simulavam os efeitos da droga; ja nos anos 90, Louise Bourgeois
que fotografa pormenores de corpos numa morgue, fazendo emergir,
com alguma morbidez, a morte como dimensao intrinseca ao corpo; ou
mesmo Cindy Sherman que se fotografa sob a méscara dos papéis fe-
mininos mais tipicos dos anos 50 e 60 do cinema norte-americano, das
personagens dos quadros de Rafael e da pornografia, e que procede a
montagem de negativos fotogréficos de partes do seu corpo construindo
um icone irreal e acentuadamente monstruoso; Joel-Peter Witkin que
reconstitui a estranheza dos corpos de rua e da marginalidade.

Apesar de escassos, estes exemplos apresentados permitem-nos in-
duzir que a idade moderna da descoberta e da afirmacdo do “Eu”,
sobrepde-se um novo tempo que desintegra progressivamente as certe-
zas anteriores e que procede as suas multiplicagdes, i.e., pela revelacio
p6s-moderna o corpo € um territério fluido, um estilhacar de estados e
de identidades onde todas as suas margens e dimensdes sdo absorvidas
e onde ndo existe um arquetipo fixo ou definivel. Na escala de prece-
dentes desta tendéncia ficariam registados na pintura as distor¢des do
rosto e do corpo humano de Bosch e de Arcimboldo e, principalmente,
o surrealismo que mais distorcera o corpo com os quadros de Bacon.

Mas a passagem desse paradigma humanista do corpo equilibrado,
uno e completo para a posi¢do actual de inclusdo de todas as suas
dimensdes e do questionamento sobre o emergir de um corpo pés-
organico ou tecnolégico que se rege a revelia das teses darwinianas,
ou mesmo de um corpo virtual emergente com as novas tecnologias da
comunicacdo, ndo se verificou sem uma fase intermédia: a da trans-
formagao do corpo em matéria, em massa, em volume, em objecto.
Queremos partir da assunc¢io de que o corpo niao saiu directamente do
seu pedestal de completude e de perfeicao para o bisturi. Ele teve que
passar por uma espécie de fase de desontologizacdo, de desmitificacdo,

tabu racial, fazendo nascer um corpo negro que andou reprimido na representacio
ainda muito antes da Olympia de Manet.
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de recuperacdo da sua presen¢a iminentemente fisica, carnal, visceral e
trivial.

E neste cendrio que interveio o tema do corpo abordado nas obras
de Robert Morris nos principio dos anos sessenta. Morris restitui-lhe a
sua dimensao fisica trabalhando-o como um volume composto por par-
tes aliendveis, que sofre pressdes (do espago que preenche e desocupa,
e da gravidade que contraria a sua verticalidade com o peso) mas que
também as exerce sobre a matéria deixando sempre as suas marcas, 0s
seus tragos como residuos de uma passagem ou de uma experiéncia. O
corpo trabalhado por Morris € o resultante da crise dos paradigmas hu-
manistas pois ele surge nao ja pelo espaco perspectivo, mas quer através
de performances que o trabalham em tempo real pelo gesto, pelo movi-
mento, pela ac¢do, quer também pela sua dimensao interior ou clinica
através da exposi¢do de um “corpo carnal”’- pretendendo com o pleo-
nasmo significar: um corpo de liquidos, nervos e glandulas- que se abre
e expde o seu funcionamento/fraqueza pela alusdo a sua acentralidade
e vulnerabilidade.

3.2 A radicacao do corpo na matéria:
a sua percepcao pela obra. 1° fase
“minimalista” (1961) e performances

Quando aborddmos na primeira parte deste trabalho a fase minimalista
de Morris, enuncidmos que essas suas obras nao eram autbnomas, i.e.,
ndo eram puramente formais (ou formalmente puras) como o moder-
nismo havia advogado, mas que se esmeravam em criar uma situacio
que incluia a luz, o espaco circundante e o corpo do espectador como
elementos intrinsecos a sua percepg¢ao, ou melhor, a sua existéncia. Tal
facto permitiu-nos defender o espectador como elemento constitutivo
da obra e, mais propriamente, a obra como confrontadora do espec-
tador e das suas asseguradas gestalts. A qualidade artistica dos ob-
jectos era induzida por uma “presencga concreta” que ndo sugeria algo
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para além de si propria, reivindincando a experiéncia da recepgdo como
uma enunciagdo, um interface do qual dependia a obra- lembrando-nos
o contributo da Escola de Palo Alto para demover o estruturalismo e o
“mentalismo” que regiam anteriormente a teoria da linguagem, os sig-
nificados das suas obras ndo eram constituidos a priori, mas dependiam
do seu “contexto de uso”, dos seus “interlocutores” e do espaco dessa
interacc¢ao.

O que € certo é que nesse periodo o corpo sempre esteve implicito
quer como interactuante das obras quer como o volume que também
as poderia preencher ou atravessar. O préprio tamanho intermédio das
suas obras (entre 0 monumento e objecto) veio inclusivé permitir com-
paracdes destas obras com formas biomérficas- Michael Fried em “Art
and Objecthood” € um dos primeiros a sugerir a analogia antropomor-
fica destas formas: por terem o tamanho de estatuas, por se inspirarem
na ideia de simetria da natureza e por terem um espaco ou uma area
interior (2 qual ndo escapam as estruturas pneumaticas de Tony Smith
ou de Morris). Tal paralelismo vem, segundo Fried, reforcar a rela-
¢do inquietante com o espectador através da criagdo de um confronto
praticamente interpessoal: “In fact, being distanced by such objects is
not, I suggest, entirely unlike being distanced, or crowded, by the silent
presence of another person.”(Fried, 1967:128) Para o caso de Mor-
ris, estamos, no entanto, mais inclinados a aceitar as ideias de Fried
de confronto e de presenca do que propriamente a de um antropomor-
fismo!° , uma vez que apesar de haver uma constru¢io da obra preo-
cupada em valorizar a relagdo corporal do espectador com a forma, e
alguma interactividade- ou proto-interactividade-, ndo se trata porém

10°0 préprio Morris enjeita quaisquer analogias ou equivaléncias das suas obras
com formas biomorficas. No ensaio “A Duologue” que assina com David Sylvester,
Morris esclarece: “The fact of the body, fact of the work reflecting back to the body,
its scale, and that in turn reflecting the scale of the work to the person is very much,
1 think, a feature of seeing it, experiencing it. But this is not in terms of any specific
anthropomorfic kinds of equivalents in the work for the body in any way.” (Morris e
Sylvester, 1971: p.20).
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de a construir a imagem do “biolégico humano” mas sim de criar as
condi¢des que facilitem e exponenciem a sua experienciacao.

Com Two Columns (1960), Morris propunha-se a apresentar uma
performance no Living Theatre de Nova lorque colocando-se no inte-
rior de um destes paralelipipedos (com 1,83m de altura) e precipitando
a sua queda a um dado momento da actuagio'': o corpo e a obra ga-
nhavam aqui a parceria de serem objectos da gravidade, dessubjectiva-
dos pela queda, pela horizontalidade. Esta insinuacao das condi¢des do
corpo pelas qualidades da obra prossegue com Pine Portal (1961) e Box
for Standing (1961)!? que ao serem duas estruturas que se apresentam
como um espago de passagem, uma moldura ou um receptiaculo com
as proporg¢des de um corpo, se propdem acima de tudo como um seu
negativo, como seu molde, como sua contra-forma. Sao obras construi-
das para um corpo, ndo para o representar mas para o conter ou medir
as suas fronteiras. Mdérbida ou ndo, parece-nos valida a comparagio
de Box for Standing com a taxinomia de um caixao, essa estrutura que
toma as medidas e os limites do corpo morto para a sua auto-definicao.
Mas esta obra € o espaco para um corpo vivo que ao colocar-se de pé ali
dentro apreende talvez pela primeira vez o seu proprio volume, a distri-
bui¢do da sua massa muscular, passando pela desagraddvel experiéncia
de entrar num molde, e de por vezes nele ndo caber.

1 Remeto para o primeiro capitulo onde faco a primeira referéncia a obra.

12 Estas duas obras correspondem respectivamente a um portal ou ombreira (a
estrutura tradicional de madeira que emoldura qualquer porta), e a uma caixa com
altura e largura médias do corpo humano
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Figura 3.1: Robert Morris, Box for Standing, 1961.

Por certo a cultura fez-nos adiar para a morte a experiéncia desse
molde, desse recipiente final, propondo-nos objectos e espacos numa
sociedade civil livre e funcionalista'®> que nio reduzam o movimento
e a expressdo do corpo, a sua liberdade, mas que se lhe adaptem (mi-

13 Termo cujas raizes histéricas se prendem com o movimento funcionalista que
surgiu nos finais do século XIX nos Estados Unidos ligado a engenharia de produco,
e também com o movimento Bauhaus fundado em 1919 por Gropius em Weimar.
Caracterizados por uma “caga ao ornamento” e pelos seus designios anti-kitsch, pro-
curavam construir ambientes de trabalho, de habitagdo e de comércio que conjugas-
sem uma economia de custos da producao (para que contribuiram os novos materiais
de constru¢cdo como o cimento, as matérias plésticas, o aco pré-moldado, etc) com
a economia de movimentos e de esforgos dentro dos espacos. Afectos a estes movi-
mentos passaram a estar os conceitos de “psicologia industrial”, de “ergonomia” e de
“racionalismo funcional”.
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niaturizac¢do; ergonomizagdo) e lhe proporcionem conforto. O termo
“conforto” entrou na linha das primeiras necessidades: senti-lo serd
0 mesmo que ndo experienciar através do corpo dor, mal-estar, ina-
dequacdo. Sentir o “conforto” exige deixar de sentir parte do corpo
na sua relacdo com o mundo objectual, abstrai-lo dos seus musculos
subdesenvolvidos, do reumético, do seu peso excedido. Tanto € que,
de um modo geral, s6 prestamos aten¢do a relacdo do corpo com o
espaco quando este estd com dor, estd doente ou sofre de uma defici-
éncia. Mas Morris antecipa esse dispositivo para uma reabilitacdo da
auto-percepg¢do do corpo.

Parte desse dispositivo em género de “camisa de forcas™ € reinci-
dente: em Passageway'* (1961) o corpo do espectador é igualmente
surpreendido pelo impedimento de passagem a um dado momento de
um tdnel circular. A assun¢do dos seus limites fisicos € facultada mais
uma vez pelo espaco da obra que se estreita, lhe comprime o corpo e
lhe impossibilita a experimentagdo da instalacdo até ao seu final. Com
estas obras Morris consegue restituir ao corpo a sua experiéncia fisica,
tactil, em oposi¢do a tendéncia das artes plasticas de proporem uma
experiéncia unicamente visual ou simbélica do corpo. E assim que es-
tas obras ganham o estatuto de laboratério perceptual do corpo onde os
seus componentes duro e mole interagem e se tornam irredutiveis.

O impacto do corpo no objecto inerte surge como tomada de cons-
ciéncia de um corpo-agente cujo significado advém de uma tarefa cum-
prida: subir escadas, atravessar superficies, movimentar-se: “(...) we
continuously make and interpret assertions, which are all produced
by moving the body- by moving our mouths, to disturb the air, or our
hands, marking surfaces.”"® E hoje reconhecido que foi a danca, uma
das artes tradicionais do corpo, a responsavel pelo seu abandono da
pintura no final dos anos cinquenta'® , tendo-o levado a enveredar pela

14 Pedimos a remissdo para o 1° capitulo onde fazemos a primeira exposicio e
abordagem desta instalaco.

15 Robert Morris em entrevista a W.J.T. Mitchell (Mitchell, 1994: 90).

16.O percurso de Morris pela pintura no final dos anos cinquenta (1956-57 mais
propriamente) foi efémero. O estilo era o do expressionismo abstracto com uma mar-
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escultura e pelas performances de que sdo exemplo Arizona (1963),
Site (1964) e Waterman Switch (1965).

Quer o seu envolvimento com a coredgrafa Simone Forti que resul-
tou na criacdo em 1957 de um grupo de danca e de teatro de improvisa-
cdo em Sao Francisco, quer o seu posterior envolvimento de curta dura-
cdo em 1961 com os “Events” do movimento Fluxus em Nova lorque,
foram duas importantes influéncias para as suas performances. Basea-
das em movimentos quotidianos do corpo, em repetitivos cumprimen-
tos de tarefas, as performances de Morris ndo s6 operavam o desejo de
libertar o corpo da expressao e da narrativa emocional, como o de o li-
bertar de uma qualquer interioridade, equacionando o seu sentido com
o seu uso (Wittgenstein), i.e., com o seu contacto com 0 espaco € com
0s objectos e os outros corpos ai presentes.

O mote era propor um “corpo desprovido de todo o “interior””,
um corpo comum, banal, que opera as tarefas automaticas e repetitivas
de um operério, de alguém que desce as escadas (Krauss), por outras
palavras, um corpo e respectivos movimentos cujas significacdes bro-
tem exclusivamente da sua dimensao fisica. Morris relembra aqui al-
gumas das percepcdes corporais adquiridas aquando o seu trabalho de
operdrio: “Me and American culture. Up from the working class. Ma-
niac for work. Work ethic. Workmanlike in the beginning- make a slab,
make a column. Straightforward. Work alone with simple tools. Only
what the unaided body can achieve with inexpensive materials. Watch
time- “Time is money”, they said, or “Time is all you've got””!" O

cada influéncia de Jackson Pollock, especialmente no que respeitava a variacdo da
liquidez/viscosidade da tinta e a sua aplicagdo na tela (com uma faca ou pequena pa).
A sua rejei¢do coincide notoriamente com a sua incursao em coreografias € no mini-
malismo, e em especial com a defesa da ndo participacdo emocional do artista na sua
obra: “I slowed down in painting(...) Painting ceased to interest me”, Robert Morris
conforme citado numa entrevista ndo publicada com Jack Burnham em Novembro de
1975 (Arquivos de Morris, Gardiner, Nova lorque): informag¢des recolhidas em nota
de citacdo de Maurice Berger, (Berger, 1989: 44).

17 Robert Morris em entrevista a W.J.T. Mitchell (Mitchell, 1994:3: o sublinhado
€ n0sso).
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sentido do corpo que surge nestas performances ndo € prévio ao gesto,
a acgdo, mas resultado da tarefa cumprida, desse “momento em que o
corpo toca o mundo”, sendo nas suas performances que Morris comeca
a insistir num corpo todo superficie, epiderme, que ndo seja dirigido do
interior por um espagco mental demarcado do corpo-matéria.

O tema destas obras e performances vem insinuado em forma de
questdo: “o que € para um corpo ser-se corpo?”’- como adaptacdo da
questao pos-behaviorista de Thomas Nagel “o que é para um morcego
ser um morcego?” (Nagel,1979:169) Ora, para resolver essa questdo
e para fundamentar a transformacgdo do corpo em matéria operada pe-
las suas obras e performances, Robert Morris resgata o problema do
corpo/mente- a mais antiga e radicada dicotomia cultural do ocidente-
para o trabalhar directamente nas suas obras, elegendo o corpo como o
unico quociente possivel desse dualismo ou aparente aporia. Fa-lo re-
jeitando ironicamente a existéncia do espaco mental ou metafisico que
toda a tradicdo artistico-filos6fica ocidental pretendeu perpetuar. Liqui-
dos sagrados e profanos, registos eléctricos da actividade do cérebro e
decalques de membros, actividades motrizes e triviais, entre outros,
surgem como engenhos e apetrechos de uma maquinaria bioldgica que
vem sendo chamada “corpo” e que coube a Morris desmistificar. Mas
antes compreendamos a génese e as tentativas de desconstrucao deste
dualismo.

3.3 Corpo e mente, a actualidade de um du-
alismo ancestral. A insuficiéncia
cientifica

O dualismo histérico ocidental entre o corpo e a mente ganhou neste
século uma forte actualidade quer pelas questdes erguidas pelas teo-
rias da inteligéncia artificial sobre a possibilidade de criar maquinas
pensantes, quer pelas contribui¢cdes dos estudos da neurofisiologia ao
enquadrar os fendmenos mentais no seio de relagdes fisico-quimicas.

www.labcom.ubi.pt



Minimalismo e Pos-Minimalismo 125

A histéria do pensamento ocidental estd profundamente embricada
com este problema (neuro)filoséfico do corpo e da mente, que tanto se
expressou em teorias materialistas que colocavam a ténica no corpo,
como em fundamentos espiritualistas que minimizavam a importancia
da matéria, e que por vezes implicaram a mortificacdo do corpo. En-
trelacada a este problema esteve sempre a questdo dos sentimentos ou
paixodes que ora eram associados ao corpo e a sua sensibilidade, ora
eram definidas como estados da alma, do espirito, incoincidiveis com a
ordem fisica do humano. Apesar de na antiguidade grega o pathos ser
enquadrado no dominio do sensivel ou corporal- onde era apreendido
quer como emog¢ao quer como doenga- e de se opdr ao logos, dominio
do inteligivel, € posteriormente na linha do pensamento platénico e es-
téico que hd uma desvalorizacdo progressiva do corpo ao transforma-lo
em recepticulo de uma alma praticamente metafisica.

O corpo € assim discriminado pela prépria filosofia pois significava
como que uma conspira¢do contra a imaterialidade ou o dominio puro
das ideias. Esta batalha entre o corpo e a alma estende-se pelo pro-
prio Cristianismo que adopta uma concep¢do moralizante das paixdes,
associadas a paixdo de Cristo, e onde passam a ser confundidas com
o pecado, enfrentando-se a incarnacio da alma exclusivamente como
submissdo aos designios divinos, a um desafio por que o corpo teria
que passar até a sua redengdo final. A paix@o passa a remeter a pas-
sividade do corpo, as impressdes recebidas pelo sujeito, aos actos de
receber e de padecer com que se caracteriza a paixdo tomista, vincu-
lada a uma mutagdo do corpo mais como perda do que como aquisicao.

E se a histdria cléssica da filosofia ocidental estd marcada por este
dualismo profundo que promove a separacdao das dguas entre o espiri-
tual e o corporal, € com a posi¢do cartesiana de uma alma descorpo-
ralizada, ou de uma mente acerebral, que este dualismo vem ganhar
uma maior dimensio. E certo que com Descartes o corpo humano é re-
gido por teorias mecanicistas que o autonomizam perante a alma e que
0 nomeiam como “animal-médquina”, beneficiando por isso de uma,
chamemos-lhe assim, “revalorizacdo ontoldgica”. No entanto a alma,
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enquanto substancia pensante (res cogitans), é detentora de uma natu-
reza inextensa e indivisivel que continua distinta e auténoma perante o
corpo (res extensa) uma vez que este € regrado pela finitude. O facto
de as duas substincias serem heterogéneas e ambas participarem de
uma mesma substincia leva Descartes a abrir um “precedente” ao de-
signar um espaco no corpo- a glandula pineal- onde se localiza a alma,
e onde se verifica uma correspondéncia entre os seus movimentos e 0s
do corpo. Esta glandula do encéfalo €, segundo Descartes, o espaco
de centralizacdo de todas as reaccdes recebidas pelo corpo, através das
quais o espirito imprime reac¢des no corpo por intermédio de “espiritos
animais” nos musculos e nos nervos.

Apesar desta concessdo, Descartes ndo deixa de operar uma sepa-
racdo entre a mente e o cérebro ou o corpo: “(...) entdo este “eu*,
quer dizer, a alma através da qual sou o que sou, distingue-se comple-
tamente do corpo e é ainda mais fdcil de conhecer do que este iiltimo; e
ainda que ndo houvesse corpo, a alma néo deixaria de ser o que é.”1% -
Descartes advoga assim a possibilidade de uma experiéncia metafisica,
alienavel e anterior ao corpo na esteira do pensamento de Platdo e de
Santo Agostinho. O corpo s surge como questdo porque € nele que a
alma se “aprisiona”, ficando por isso sujeita ao erro, ao pecado, a con-
cupiscéncia e a corrupgdo que o caracterizam. O proprio Penso, logo
existo € disso exemplar pois pensar e ter consciéncia de que se pensa
apresentam-se como as condi¢des sine qua non e primeiras da existén-
cia, independentemente do corpo ou da sua biologia, i.e., de qualquer
materialidade.

Niao obstante a benesse moderna do reconhecimento da superiori-
dade da razdo consciente a que estd subjacente toda esta visdao, Des-
cartes concebe a priori um “eu” desvinculado do corpo ao extremar a
posicdo do ser pensante. Apesar de haver actualmente quem defenda
que esta supremacia inicial do “ser pensante” ndo serd mais do que um
passo metodoldgico para Descartes tirar logo de seguida o corpo de en-
tre parénteses- € poder afirmar o conhecimento do corpo depois de ter

18 Descartes, 1970:101.
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percorrido o que torna o conhecimento em si possivel-, mantém-se a
grande questdo sobre este pensamento: até que ponto se pode construir
o proprio pensar independentemente de um corpo, i.e., de um racioci-
nio ou de uma dor fisica ou de uma agitacio emocional? (Damdsio)
Até que ponto € que se pode continuar a aceitar hoje este artificio me-
todologico?

Apesar de se ter verificado uma forte influéncia deste dualismo no
estudo da mente pela medicina'® , é certo que as teses de Descartes ndo
resistiram a propria evolucao da anatomia e da fisiologia moderna. Na
actualidade, o estudo da mente e da subjectividade surge refigurado a
partir do momento em que a fisiologia religa as emog¢des e 0s sentimen-
tos ao corpo, elegendo-o ndo unicamente como o seu plano de inscri¢ao
e de objectivacdo mas principalmente como a charneira da sua germi-
nacdo. A mente deixa de ser concebida como uma criagio exterior ao
corpo e ao seu funcionamento biolégico, que o toma unicamente como
objecto para a sua manifestacdo, e passa a existir em funcao de uma uni-
dade bioldgica fundamental do ser, de uma “identidade” entre o mundo
fisico e o mundo psiquico: “A glicose, o oxigénio e outros nutrientes
e metabolitos variam com os estados mentais e com as circunstancias
do momento. Nesta medida, um pensamento sem uma altera¢do na
actividade do cérebro é impossivel. E um facto que os pensamentos
tém consequéncias neuronais. Em muitos casos o reciproco também é
verdadeiro” (Restak, 1987:282)

O estudo da biologia das paixdes de Jean-Didier Vincent € exemplar
nesta reconciliagdo do Pathos com o Bios, pois responsabiliza os liqui-
dos do corpo (os humores) e os seus tipos de circulagdo pelos estados
dos nossos sentimentos: “O corpo é um agregado de liquidos, os humo-
res, e de solidos que os contém. E é da accdo destes liquidos que nas-
cem os fenomenos vitais. Os humores bdsicos sdo o sangue, a fleuma
ou pituita, a bilis amarela e a bilis negra. O equilibrio dos humores

19 E de conhecimento geral que a medicina relegou durante toda uma tradicio os
estudos da mente e das paixdes- conotadas como uma passividade do sujeito- para
uma filosofia e para uma teologia.
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constitui a “crase”, e a sua ruptura a “discrasia”. Este equilibrio tem
uma tendéncia natural para se restabelecer.”(Vincent,1988:32) Estu-
dos neuroendocrinolégicos permitem a Vincent concluir que as secre-
coes das glandulas, distribuidas por todo o corpo, inclusivé no proprio
cérebro, atingem o cérebro e estruturam-lhe as variagdes de humor. Os
liquidos do corpo assumem-se como sistemas de ac¢do e de comuni-
cacdo através de mensagens quimicas que unificam o organismo num
entitulado “estado central flutuante”. Ora, estas mensagens distinguem-
se em mensagens de origem nervosa € em mensagens de origem endo-
crina ou hormonal, ambas utilizadas pelo cérebro e ai controladas por
um sistema homeostésico.

Vincent reconcilia as paixdes com o corpo pela assun¢do de um “cé-
rebro hormonal” (o “cérebro-glandula”) que modifica constantemente
o comportamento do chamado “cérebro neuronal”. A constatacdo de
receptores nos neurdénios que permitem a captacao de hormonas sexu-
ais e sua intervencao no cérebro ajuda-nos a compreender a intersec¢ao
destes “dois cérebros”, tal como a perspectivar o corpo bioldgico como
causa primeira das nossas afectagdes passionais. O humor e os humores
(ou liquidos) passam assim a estar unidos no corpo por uma relacio de
causalidade, invertendo por completo toda uma metafisica das paixdes
que sempre remeteu o corpo para a posi¢ao de “incarnado”, de recep-
taculo, ou mesmo de marca ou tela microcésmica de um macrocosmos
ou de uma substancia infinita.

Esta concepgdo bioldgica das emogdes é também trabalhada na
consagrada e ainda actual obra de Anténio R. Damaésio O Erro de Des-
cartes (1995), onde a emocdo € tomada como uma componente integral
da maquinaria da razdo. Damadsio apresenta uma paisagem do corpo em
muito distinta do proprio pensamento neurobiolégico actual do qual ele
pretende demarcar-se?® , na medida em que faz depender as emogdes e
os sentimentos ndo s6 do sistema limbico mas também do préprio cé-

20 Damésio defende que a medicina ocidental tende a focar-se com demasiada ex-
clusividade na fisiologia e patologia do corpo propriamente dito, subestimando em
muito os estudos da mente humana. Segundo o autor, a prépria neurologia actual ne-
gligencia a mente enquanto fung@o do organismo e dentro de uma psicologia normal,
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rebro, mormente através dos corticos pré-frontais do cérebro e dos sec-
tores cerebrais que recebem sinais enviados por todo o corpo. Segundo
Damaésio, a superficie do cérebro que estrutura o nivel neurolégico da
razdo € a mesma que opera o processamento das emogdes e todas as
funcdes primdrias para a sobrevivéncia do organismo, ndo devendo por
isso ser oficializado o divércio modernista entre a razao e a emocao.

“A alma respira através do corpo, e o sofrimento, quer comece
no corpo ou numa imagem mental, acontece na carne.” (Damaésio,
1995:19) -esta tese recente coloca as emogdes como a combinagdo in-
teractiva de respostas entre o cérebro e o corpo, ou melhor, como uma
justaposi¢ao de pensamentos/imagens mentais no cérebro a sua percep-
cdo de determinados estados corporais. As emocdes sdo também aqui
induzidas por elementos neuronais e quimicos que circulam como ele-
mentos informativos da mente, em permanente actualizacdo. Os senti-
mentos sdo assim encarados como informacdes influentes na actividade
do cérebro, ndo excluindo as suas fungdes cognitivas. Damésio conclui:
“Do meu ponto de vista , o que se passa é que a alma e o espirito, em
toda a sua dignidadde e dimensdao humana, sdo os estados complexos
e tinicos de um organismo."*'

Até que ponto o pensamento dualista cartesiano fica ultrapassado
quando estes estudos da neurobiologia moderna consagram a depen-
déncia dos pensamentos e dos sentimentos ndo sé do funcionamento de
sistemas cerebrais mas também da sua interaccdo com os Orgaos cor-
porais? E que parece haver ainda hoje alguma dificuldade em afirmar
que a mente corresponde simplesmente ao cérebro e ao seu funciona-
mento interactivo com elementos da realidade exterior e interior. Se por
um lado essa dificuldade advém da reminiscente crenga num “fantasma
da maquina” tal como defendia o filésofo Gilbert Ryle, por outro lado
tal dever-se-4 a ainda inexistente exactidao cientifica para estipular a
correlacdo e o determinismo entre os elementos fisioldgicos e o com-

i.e., excluindo os casos de doenca mental. Posi¢@o essa que dever-se-4 a uma ainda
presente perspectiva cartesiana da condi¢do humana.
21 Damdsio, 1995: 257: somos nds que sombreamos.
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portamento cerebral (e.g., a memoria, a consciéncia, o pensamento, 0S
sentimentos, etc.). Springer e Deutsch insinuam mesmo a improbabi-
lidade de tal relacdo vir a ser descriminada: “Mental life may never
be relatable to externally measurable physiology- not because it does
not arrise from brain activity, but because what we feel inwardly is
not explainable in terms of discretely measurable processes” (Springer,
1993:319) Na mesma linha de pensamento, o fisico Jonathan Miller ra-
dicaliza: “(...) although we don’t have to invoke anything other than
brain- no magic that contravenes the laws of nature- we will never fully
understand the connection (between brain and consciousness)” (Mil-
ler, 1992:180).

O que € certo € que o termo “mente” continua por vezes a ser utili-
zado com base no dualismo cartesiano. A justificacdo assemelhar-se-a
com a seguinte: antes de ser descoberta a natureza electroquimica do
cérebro o conceito de “mente” servia como uma explicagdo necessdria
para a existéncia de pensamentos e emocdes; depois dessa descoberta,
o estado das investiga¢des e das tecnologias é ainda insuficiente para
acertar a precisa determinacdo que os neurdnios ou os fluxos possam
exercer na actividade cerebral. Apesar de ser o unico 6rgido do corpo
que se procura conhecer a si mesmo, o cérebro continua como a re-
gido mais desconhecida e, portanto, a mais especuldvel do corpo hu-
mano. Apesar dos utensilios de investigacdo que lhe foram dedicados
pela tecnologia, tais como os EEGs (electroencefalogramas), as TEPs
(tomografias de emissdo de positroes), as CAECs (cartografias da ac-
tividade eléctrica do cérebro), entre outros, o estado da ciéncia ainda
ndo vai tendo argumentos suficientes para traduzir a actividade do cé-
rebro a uma férmula deterministica da mesma maneira como podemos
reduzir os elementos fisicos as suas féormulas quimicas ou composi¢oes
atomicas.

A persisténcia do tema vem permitir que o dualismo venha a ser
requestionado e ironizado pela arte, nomeadamente a dos anos sessenta,
época da paradigmatica libertacdo do corpo de todos os tabus que o
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assombravam. E para essa libertacdo Robert Morris esteve presente e
deixou o seu contributo.

3.4 A supremacia do corpo: I-Box,
Portrait e Self-Portrait (1962-63).
Da desorganizacio a transparéncia
da carne

E precisamente este conflito da filosofia e da prépria condi¢io humana
que Robert Morris apropria e joga no ambito de uma aprofundada pre-
ocupacdo artistica com o problema do corpo e da mente*? . Sendo
a mente resultante da actividade electroquimica do cérebro, sendo os
sentimentos cozinhados pelos fluidos do corpo, em suma, sendo o “eu”
resultante da soma de todas as partes constituintes do corpo, serao os
primeiros redutiveis aos segundos? Esta € a ironia que Morris lanca
através das suas obras.

Ao defender a impossibilidade de dissociar o espirito da matéria, a
mente do corpo, a memoria da accdo, o conhecimento da experimenta-
cdo, Morris propoe a representacdo da subjectividade através do corpo,
e o resultado, mesmo aos olhos de um materialista acérrimo, parecera
sempre redutivista. Sendo vejamos: apesar do “imatérico”, i.e., dos
pensamentos e das emog¢des nascerem e residirem no corpo bioldgico,
a representacdo do “eu” ou da subjectividade tnica e exclusivamente
através da carne e do seu funcionamento organico parece demasiado
simplista, insuficiente e provocatdria. Tal provocagdo € tanto mais no-
téria quando Morris recorre ao género do retrato para apresentar um
“eu” anatomico, fragmentado e reduzido as suas dimensdes clinicas.
Tudo porque convencionalmente o retrato € tido como uma das marcas

22 Esta questio foi tema para uma exposicio itinerante do autor em 1994 - Robert
Morris: The Mind/Body Problem, Solomon R. Guggenheim Museum e Guggenheim
Museum Soho, Nova lorque, 16 Jan.- 4 Abril.
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de registo da identidade e mesmo, segundo a fisiognomonia, de indu-
cdo de tracos da personalidade. Poderd entdo o “eu” ser apresentado
por registos das suas partes constituintes, sejam eles um nu fotografico,
os liquidos do corpo, ou um electroencefalograma?

I-Box (1962), Portrait (1963) e Self Portrait (EEG) (1963) sdo as
obras que melhor vém atestar a recusa morrisiana da existéncia de qual-
quer espaco mental demarcado do corpo humano. Ja em 1961 com Box
with the Sound of its own Making Morris havia reduzido a consciéncia
ou espaco mental (memoria ou mente da caixa) a materialidade da obra
(registo sonoro que albergava no seu interior), anulando-o. Com estas
trés obras, apresentadas pela primeira vez em 1963 na Green Gallery
em Nova lorque, Morris vird rejeitar mais uma vez a nogao tradicional
do “eu” que impede essa reducdo da consciéncia a materialidade do
corpo.

I-Box, ou a caixa do “eu”, tem sido a obra que apesar da sua apa-
rente simplicidade formal abre-se a uma inesperada complexidade her-
menéutica. Consiste num armério de madeira no qual estd cortada uma
porta em forma de “ I ” (o pronome pessoal “Eu” em inglés) e pin-
tada com um rosa esbatido que, ao abrir-se, dd a ver uma fotografia
em tamanho real de Robert Morris ni e lancando um sorriso. O “Eu”
que a inscri¢do da caixa anuncia parece assemelhar-se a uma proposta
de expdr uma vivéncia emocional, uma caracteristica da personalidade
que particularize o artista, em suma, a sua subjectividade. Mas uma
vez aberta essa porta, a interioridade reduz-se a visdo exterior de um
corpo nu, aproximéavel ao grau zero do simbolismo caso ndo guardasse
a pose de um exibicionismo consciente. E o sorriso neste caso nao dei-
xaria grandes margens para dividas. O aspecto cdmico e de surpresa
provém exactamente de uma incoincidéncia entre o elemento subjec-
tivo que se esperava desvelar-se no abrir da porta, € o visceral e mesmo
falico com que nos deparamos.
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Figura 3.2: Robert Morris, I Box, 1962.
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Para além da clara rejeicao das convencdes artisticas do expressi-
onismo abstracto que confiava haver nas suas obras o poder de cone-
xd0 com a vivéncia emocional do autor, Morris consegue trivializar
esse “eu” num processo mecanico (a fotografia) e transfigurd-lo em
elementos corporais e sexuais simples. O mesmo dispositivo reduti-
vista repetir-se-4 com os titulos das outras duas obras- Portrait e Self
Portrait- uma vez que invocam um género de representacdo do “eu”
que ficou tradicionalmente associado a apresentacdo iconica e subjec-
tiva do homem: o retrato e o auto-retrato.

Portrait é constituido por uma prateleira com oito frascos opacos
dispostos em compartimentos separados € sob 0s quais estdao inscritos
nomes de fluidos e excrementos do corpo: “Sangue”; “Suor”; “Es-
perma”; “Saliva”; “Fleuma”; “Léagrimas”; “Urina”; “Fezes”. Estes oito
frascos representam assim fluidos do corpo como “distilagdes” do “eu”,
de um ‘“eu excremental” porém, mas que representam acima de tudo os
liquidos que partem e emanam do corpo e cujo relacionamento com o
homem nunca foi pacifico. O corpo deles depende mas nunca veio a ser
por eles traduzido ou representado. Sinénimos de ferida e de menstru-
acdo (sangue), de cansago (suor), de sexo (esperma), de instinto pavlo-
viano ou de digestdo (saliva), de inflamacdo (fleuma), de tristeza (lagri-
mas), de instinto visceral (urina e fezes), estes humores mantiveram-se
ocultos, escamoteados por um corpo todo perfeito, sem orificios, sem
manifestacoes da carne. O homem civilizado sempre manteve com eles
uma distancia estudada, ndo permitindo o seu contacto com a superfi-
cie epidérmica na medida em que simbolizam a sua esséncia visceral,
vulnerdvel, “profana”, informe. A gestacdo e o nascimento do corpo
s@o os simbolos por exceléncia dessa natureza visceral. A tradi¢do que
vai até ao século XVIII ja o insinuava: segundo um texto do século
XVI o corpo do embrido era o sinénimo por exceléncia da sujidade e
podriddo matricial: “(...) ele é alimentado pelo sangue menstrual da
mde, tdo detestdvel e imundo (... ) Somos concebidos na imundice e fe-

www.labcom.ubi.pt



Minimalismo e Pos-Minimalismo 135

dor, paridos com tristeza e dor, alimentados e educados com angiistia
e labor.”*

Ainda antes da sua fase anti-forma, ja aqui Morris trabalha no sen-
tido de fazer emergir os outros componentes do corpo, informes e ins-
tdveis por natureza, que nunca poderiam portanto coincidir com as
formas estdveis e ambiciosamente duradouras tradicionalmente eleitas
pela cultura visual. Enquanto que o retrato proposto por /-Box surge
como uma apoteose do corpo-carne, Portrait apresenta o corpo em
estado liquido, sintomdtico do seu sofrimento fisico, prazer e estados
emocionais. Para completar a “trilogia”, Self-Portrait vem apresentar
um “corpo neurdénico-eléctrico”: ...

Figura 3.3: Robert Morris, Portrait, 1963.

... Morris procurou uma tecnologia da ciéncia médica que lhe tra-
duzisse com exactiddo o funcionamento do seu estado consciente: é
assim que se submete a um electroencefalograma. O exame teria que
ser feito durante um periodo de tempo suficientemente longo para lhe
permitir uma transcri¢do eléctrica com o comprimento do seu préprio
corpo. E, como de um auto-retrato se tratava, Morris decide pensar so-

23 Pierre Boaystuau, Le Thédtre du monde. .., Antuérpia, 1553, pp.48-50, con-
forme citado por José Gil em Monstros (Gil, 1994: 92).
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bre si proprio no referido periodo. O resultado é um signo info-gréafico
que, sem tonalidades expressivas, € sobretudo um signo indicial do ar-
tista, e ndo propriamente uma leitura iconica ou figurativa com que se
identificava a no¢do tradicional do auto-retrato. O que este disposi-
tivo da tecnologia médica lhe permite € prosseguir um registo escrito
de si proprio através de uma imagem cerebral com uma nuance nihi-
lista inevitdvel. Mais do que propor a traducdo da sua mente através
de uma possivel leitura eléctrica do encéfalo, Morris vem mais uma
vez ironizar os conteiidos expressionistas dos auto-retratos tradicionais
ao apresentar uma intimidade ou experiéncia interior ainda intraduzi-
vel pela prépria ciéncia das cartografias dos EEGs: “Dans ce sens,
on peut dire que si une ligne exprimant le “moi” de [’artiste a jamais
existé, c’est bien celle-ci. Et pourtant, I’absurdité de la démarche est
évidente. N’étant ni une répresentation des pensées de Morris, ni une
image de sa personne, Self-Portrait (EEG) est allé rechercher auprés
de la technologie médicale un “dispositif” de production de une ligne
qui rencontre ensuite, mais seulement sur le mode ironique, les genres
esthétiques traditionnels.”(Krauss, 1995: 57)

Nesta reformulacdo do conceito de retrato vem insinuada uma cri-
tica a propria acep¢do comercial a que o corpo passa a estar conjugado.
Quando Morris coloca numa prateleira oito frascos com os liquidos do
corpo indicia em forma de provocacdo habitos de farmdcia, de super-
mercado, em suma, de consumismo com que o sujeito moderno se as-
socia. Esse “consumismo” ganha porém a dimensao de trafico quando
o produto que apresenta actualmente o maior desiquilibrio entre oferta
e procura nao € sendo o préprio corpo. Isto porque o préprio corpo,
os seus “pedacos”, os seus liquidos, entraram hd muito na esfera dos
produtos mais requisitados pelo “comércio” da satde. A dificuldade
em conseguir pelos tramites legais 6rgados como o coracdo, os rins, O
figado, a medula dssea, as cOrneas ou, entre outros, o pancreas, acabou
por fomentar o desenvolvimento do trafico de 6rgdos a escala mundial,
tendo como tal acrescido a necessidade quer do estudo do transplante
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de 6rgaos de animais, quer da evolugdo da bidnica para a implanta¢io
de 6rgaos artificiais compativeis com o corpo.

No principio dos anos 90 surgem algumas réplicas ao Portrait de
Morris. Em 1990, a escultora americana Kiki Smith apresenta com a
sua exposi¢cdo no MoMA “Projects: Kiki Smith” uma série de doze ter-
mos rotulados com os nomes de liquidos corporias; em 1992, Louise
Bourgeois apresenta através da sua obra Precious Liquids uma caixa
que contém copos, ampolas e frascos com lagrimas, esperma, suor,
urina, saliva, vomito. Em entrevista Bourgeois confessava que “(...)
os liquidos organicos sdo a representacdo das emogoes, do mecanismo
da instabilidade. Quando um miisculo relaxa e a tensdo baixa, é segre-
gado um liquido. As emocoes interiores transformam-se fisicamente
em liquidos, secrecdes de uma substdncia preciosa.”** A reincidéncia
nos anos 90 do tema da “liquidificacdo” do corpo ou do seu estado li-
quido terd sobretudo a ver com a explosdo do fenémeno da Sida que
veio exigir o repensar da relagdo entre os varios liquidos do corpo e
entre os corpos, uma vez que desde 1981 o virus HIV j4 vinha diag-
nosticado como mortal. Esses “liquidos preciosos” transformaram-se
em liquidos potencialmente letais uma vez contaminados e mistura-
dos uns nos outros. Todas estas obras denotam o receio do contagio,
apresentando-nos esses liquidos hermeticamente separados, higienica-
mente fechados em recipientes, protegidos como auténticos hackers,
dispositivos do panico, que ameacam essa liberdade que o corpo rei-
vindica quer pelas relacdes sexuais “desprotegidas™ quer pelas plasti-
cas, transplantes e transfusdes que o seu estado pds-organico deseja e
exige.

Mas as “distilacdes do Eu” que propunha o Portrait de Morris, vi-
nham imbuidas de outras preocupacgdes. Tanto é que o que mais o dis-
tingue € o facto de sentirmos a representacio visual do corpo subme-
tida a uma expressao tdo estritamente bioldgica e visceral como “des-
organ-izada”, i.e., como expressdao de um corpo sem 6rgaos (Deleuze e
Guattari em Mille Plateaux- “O Cso é o que resta quando elimindmos

24 Conforme citagio de Miglietti, 1997: 38.
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tudo”), de um corpo fluido, perfeitamente liquido, flutuante (Vincent),
desprovido de suportes e, logo, “desenformado”.

Portrait é fundamentalmente uma proposta para a representagao
tactil da “des-organ-iza¢do” do corpo, com a qual vem coincidir um
auténtico corpus delicti, um corpo-paciente que atesta as cisoes e trans-
formacdes que t€m regido a sua experiéncia, € que por isso € inorga-
nizdvel at€é mesmo pela imagem visual do retrato que a custo ainda
vai gerindo as mutagdes das aparéncias. Enquanto liquido, o corpo de
Portrait permite a comunicacdo e a conectividade total entre os seus
sentidos, ultrapassa a separagcdo entre sujeito e objecto, entre obra e
artista, funcionando como um género de “mediador total” em que as
distancias dos seus interfaces parecem abolir-se.

A recorréncia a figura metonimica, que veio de resto caracterizar o
programa das representagdes contemporaneas do corpo, parece-nos a
principal responsavel por essa des-organ-iza¢do. Passemos a sua cor-
rente defini¢do no diciondrio: “metonimia: alteracdo do sentido natu-
ral dos termos, pelo emprego da causa em vez do efeito, do todo pela
parte, do continente pelo contelido, etc., e vice-versa. (do gr. Metony-
mia, “mudan¢a de nome”, pelo lat. Metonymia, “id”) »25 Optemos
pelo “vice versa” e teremos definida a estratégia corporal da obra de
Morris: o efeito pela causa (e.g., as marcas (que veremos adiante)), a
parte pelo todo (e.g., Self Portrait), o conteiido pelo continente (e.g.,
Portrait). Se por um lado constatamos nas suas obras um corpo parce-
lar que tanto abstrdi como indica o seu todo, por outro lado a metonimia
serve principalmente aqui para a anula¢do de um organismo, esse feno-
meno que, parafraseando Deleuze e Guattari, se gere na acumulagao,
sedimentagdo, coagulacdo, que lhe impde formas, ligacdes, organiza-
¢oes dominantes e hierarquizadas.

A apresentacdo do corpo em fragmentos, des-organ-izada, ja havia
sido um tema que Jasper Jonhs havia engendrado em Zarget with Plas-
ter Casts (1955): sobre um alvo acomodava-se uma estrutura de nove
compartimentos com moldes de partes do corpo do artista (pé, mao, na-

25 Diciondrio da Lingua Portuguesa, Porto Editora.
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riz, pénis, orelha, face, etc.) que veiculam nao s6 a aproximacao e fusio
do corpo do artista na obra (em especial, as partes do corpo como o ver-
dadeiro farget), como comegam a gerar a cultura de um corpo-sample,
ou de uma carne “espectacularizada”, de que a industria hard core do
ciberespaco se vem nutrindo. Partes cuja forca e impacto sdo cauciona-
dos por um organismo inaparente, tendencialmente sem importancia.
Metonimia do corpo e do sexo, das distancias, do erotismo.

Quando as partes suprimem o todo, e tomam surrealisticamente a
sua posicdo, inteira-se a cultura de uma crise da figura humana, tal
como 0 museu imagindrio de Malraux que ao apresentar ampliagdes
fotograficas dos detalhes das obras anulava estas por autonomizar aque-
las. Estendamos ao corpo a critica de Malraux a secularizacao e feti-
chizacdo do objecto museoldgico, pois esse ensimesmamento do par-
ticular coincide com a prética actual de conseguir vender o corpo ou a
sua imagem. Também o corpo surge, pela representacdo metonimica
do prazer e da medicina, desperspectivado e, sobretudo, com corres-
pondéncias inéditas entre as suas partes, reconstruindo por certo novas,
mutantes e “monstruosas” totalidades.

Através de I-Box, Portrait e Self-Portrait, Morris acaba por retra-
tar uma nova corporalidade, uma nova figura humana, e consolida a
critica a um ser em germinacao que tem em si tanto de pés-moderno
quanto de monstruoso (Gil). “Monstruoso” ndo por ser resultante de
uma fecundacdo ‘“contra-natura” ou de desejos insatisfeitos pela mae-
como o define José Gil-, mas por ser cada vez mais dependente do seu
funcionamento animal, por cada vez mais controlar e dosear as irre-
gularidades dos seus liquidos vitais e excrementais, por se gerir, como
expoe Miglietti, na “con-fusao”: “Um corpo que acaba em outro de
si, uma hibridizagcdo entre humano, animal, vegetal, mitologia, cién-
cia fantdstica, rituais, iniciagbes, um corpo como con-fusdo, de mun-
dos, animal/vegetal; de géneros, feminimo/masculino; de elementos,
organico/inorganico. Cicatrizes indeléveis como escolha de um pen-
samento que se acciona sobre a pele, mutando-a, transforman- do-a,
alterando-a.” (Miglietti, 1997: 76)
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Em I-Box, Morris apresenta um “eu” vinculado a uma imagem tri-
vial e patoldgica do seu préprio corpo, reduzindo-o a um estado autista
e mesmo anénimo. O corpo representado desfigura-se e disseca-se até
ao limite da identidade, daf a estranheza dos corpos destas obras, pois
dificultam a sua identificacdo imediata com qualquer retrato humanisti-
camente concebivel. I-Box seria nesta linha a excepcao a regra pois € o
Unico retrato que apresenta iconicamente o corpo do autor, mas, por sua
vez, uma segunda leitura faz-nos depreender uma representagao impes-
soal e opaca do corpo, apesar da sua aparente neutralidade. I-Box e os
outros retratos surgem como a revalidacao artistica de uma experiéncia
que se julgava até certo ponto extinta da recepc¢ao do retrato fotogréafico
ou pléstico: a “experiéncia do espanto”.

Pedro Miguel Frade havia proposto uma crise das “figuras de es-
panto” com que a proto-histéria da fotografia e do retrato se havia nu-
trido: “A proximidade que fomos adquirindo, por prazer, lazer ou de-
ver, com as nossas imagens mecdnicas foi de molde a fazer-nos perder
de vista o que, nelas, mais fortemente podia mover-nos. (...) Porque
antes mesmo de que uma fotografia se nos apresente é para nos, hoje,
como se a jd tivéssemos visto. ... e por mais ousada, chocante ou infa-
mante que ela possa ser.” (Frade, 1992: 14-15) A crise desses espantos
¢ explicada pela emergéncia de uma cultura da fotografia que a passa
a gerir através de um regime de espantos previsiveis, i.e., o fascinio
da fotografia sucumbiu a- hoje mais que reconhecida- banalizagdo da
sua técnica. No entanto, a “monstruosidade” dos retratos de Morris
releva de uma proposta para a revalidacdo do espanto através de uma
imagem outra de um corpo infimo, exterior ou interior, com a qual o
sujeito ndo se havia identificado. O espanto provém do sentimento de
desfalque/privagcdao da imagem prépria, da materializacao e fixacdo ex-
terior de si mesmo num objecto, mas sobretudo da nova transparéncia
que o corpo ganha com as tecnologias médicas, perdendo o condor da
caixa preta, da opacidade somdtica a que se havia conformado. Desde
o raio-X de Rontgen, passando pelas tomografias computorizadas e pe-
las ressonancias magnéticas, as técnicas do medical imaging vém pro-
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porcionando a visualizacdo do corpo a quatro dimensdes (as espaciais
acresceu-se a temporal) e uma inédita transparéncia organica.

O espanto vem de novo pelas maos da técnica, mas desta vez pelo
aproveitamento estético da linguagem da medicina. Novas figuras de
espanto ou de susto, I-Box, Portrait e Self-Portrait (EEG) sao trés éta-
pas de um trabalho sobre a linguagem do corpo para permeabiliza-lo a
sua nova natureza, a uma imagem que se prende com uma nova e ine-
lutavel cultura técnica: “Ser humano, reconhecer-se tal, é submeter-se
a iniciagdo da cultura e identificar-se com um ser dessa mesma cul-
tura. (...) trata-se de o preparar para receber o seu proprio duplo”
(Gil,1994: 97)- o duplo € nesta acep¢do uma nova leitura de si proprio
que permitird uma identificacdo “positiva” do individuo, e uma sua
confrontacdo a experi€éncia do novo mundo do progresso da ci€ncia e
da filosofia. O duplo, raiz matricial do espanto, é esse corpo em mu-
tacdo que vem contribuindo para o remate final da metafisica moderna
da imagem do sujeito, i.e., para o configurar de um retrato tendencial-
mente dessubjectivado.

3.5 Decalques e indices (1963). O corpo
e a tactilidade: fenomenologias da
experiéncia e da auto-percepc¢ao

Num claro reforco deste trabalho para esclarecer a fisicalidade como
condicdo residual da experi€ncia, para restituir a tridimensionalidade
da carne, o seu volume e forca, Morris produz em 1964, e posterior-
mente nos anos oitenta, uma série de esculturas resultantes da forca do
impacto de partes do seu corpo na matéria. Marcas de maos e de pés
em estruturas rectangulares de chumbo (Footprints and Rulers e Hand
and Toe Holds) ou apenas trés simples pegadas marcadas também em
chumbo e situadas sob a estrutura de madeira dos degraus de uma es-
cada (Stairs) sdao algumas das obras que denotam o corpo como massa,
como uma estrutura que registou uma presenca no suporte da obra e que
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a abandona deixando um rasto, um indice- essa qualidade do signo, na
defini¢do do filésofo americano Charles S. Pierce, que lhe permite estar
afectado “aqui” e “agora” por qualidades do objecto para que remete,
e de com ele estabelecer uma relagdo fisica de derivacdo, de causacao,
de contiguidade.

Ao contrdrio das artes pldsticas, nas artes tradicionais do corpo
como sao o teatro, o canto e a danga, o corpo comparece em obediéncia
a lei da presenca fisica. Ja nas artes pldsticas o corpo surge como fac-
tor anterior a obra e esteve sempre fisicamente ausente, demarcado do
seu espaco-tempo, tendo-se feito por isso re-presentar por via de um
codigo que quis a longa tradi¢c@o histérica visual do corpo que fosse,
predominantemente, o icénico, pois o desenho e a cor permitiam a ré-
plica das suas qualidades e asseguravam a sua imagem una, simétrica
e completa. O icone ndo s6 ndo trafa o corpo como era compativel e
trabalhdvel consoante os ideais e paradigmas culturais das épocas, em
suma, instrumentalizavel.

A recorréncia a indexicalidade, a passagem de uma estética cldssica
da mimesis, da analogia e da semelhanca para uma estética do vestigio,
do contacto, da contiguidade referencial, vem justificada quer a pre-
texto de uma esteticizacido generalizada do mundo, quer por um novo
realismo que, inversamente, pretende fundir a obra com as marcas do
mundo. Merleau-Ponty ja lhes havia assente o epitafio: “Acabou o po-
der dosicones. (...) A gravura jd ndo se assemelha as coisas, limita-se
a fixar das coisas a sua figura, uma figura deformada, e que “deve” ser
deformada para representar o objecto. A condi¢do para que ela seja
a sua “imagem” é a de ndo se assemelhar. A gravura dd-nos indices,
“meios” inequivocos para formar uma ideia da coisa que ndo provém
do icone, que nasce em nos por “relacdo”.”(Merleau-Ponty, 1960:34)

A alternativa indicial ja vinha marcando terreno desde 1912 com os
papiers collés de Picasso e George Braque, e estendeu-se, entre outras,
pelas técnicas de friccdo de Max Ernst, pelos drip paintings de Pollock
ou pelas incisdes no corpo de Yves Klein, carregando consigo o trunfo
da sua ligagdao com o real ser fisicamente sustentdvel, i.e., da realidade
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ndo ter que ser representada mas tdo-somente convocada, resgatada e
exibida. E por essa razdo que, enquanto indicial, o corpo nestas obras
surge reforcado de fisicalidade e, logo, desfalcado de uma visualidade
pura. O sistema métrico que acompanha o decalque do corpo (Foot-
prints and Rulers) atesta essa vontade de cédlculo do espaco e do corpo
que age sobre ele, mas reforca sobretudo o papel da arte na sua ligacdo
com a invisibilidade, com o ndo-presente.

Quer pela utilizacdo destes instrumentos métricos quer, principal-
mente, pela reincidéncia da técnica da moldagem, estas obras apare-
cem como proximas do trabalho de Duchamp. Em 1959, Duchamp
havia produzido um auto-retrato em que apresentara num papel o seu
perfil desenhado a lapis e ao qual apusera um molde em gesso de um
dos lados do seu rosto sobressaido pela pressao interior da lingua: With
my tongue in my Cheek® vinha acentuar a reconhecida critica icono-
clasta do artista francés a tendéncia figurativa nas artes e a percepg¢ao
sensivel imediata. Se por um lado o perfil desenhado a l4pis equivale-
ria a literalidade do sentido, j4 o molde convidava sentidos indirectos e
metaforicos de que o proprio titulo € exemplo.

Estas marcas de Morris nas suas obras tém afinidades com o molde
de gesso de Duchamp pois ambas atestam o envelhecimento do olhar
por que € responsdvel todo o arquivo histérico que explorou a visua-
lidade do corpo. Mas se em Duchamp o molde em gesso sobressaia
como simbolo da autonomizacdo da arte relativamente ao icone e da
ligacdo da arte ao corpo e a vida, ja as marcas em chumbo de Mor-
ris ao apresentarem o corpo como acontecimento, fendmeno e factici-
dade através do seu impacto com o mundo, nomeiam-no como con-
di¢do principal para a percepcio e para o conhecimento desse mesmo
mundo. Elegendo o tacto e o contacto fisico, Morris consegue nao s
abandonar o corpo de formas e linhas instituido pelo racionalismo- tal

26 O sentido do titulo With my tongue in my cheek conjuga-se com a expressio
“with one’s tongue in one’s cheek” que significa metaforicamente dizer qualquer
coisa a gozar.
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como o denunciara Nietzsche-, como consegue também aproximar-se
de uma fenomenologia da percep¢ao como a de Merleau-Ponty.

Niezsche foi concerteza um dos maiores criticos ao primado da ra-
730 sobre o corpo e, sobretudo, a sua tradu¢do em formas e linhas,
tendo reforcado- como o refere em 1989 Anténio Marques- o tacto
como a percepcao original do exterior: “Num fragmento de 1885 é bem
interessante a atengdo dada por Niezsche a racionalidade da linha e da
forma. Deve ter-se pensado muito antes de existirem olhos: as linhas e
as formas ndo sdo por isso dados de inicio, mas pensou-se muito mais
tempo a partir de sentimentos de tacto: mas estes, sem o apoio dos
olhos, ensinam graus de sentimentos de pressdo (Druckgefiihl) e
ainda ndo formas. Assim, antes do exercicio de compreender o mundo
como formas que se movem, existe o tempo em que ele foi compreen-
dido como sensacdo de pressdo mutdvel e de grau diverso.(...) Uma
outra ideia que parece conter o fragmento é a de que o fio condutor
que é o corpo conduz ao plano irredutivel da sensacdo tdctil que é,
por sua vez, o principal interface do corpo e do exterior, do interno e
do externo.””” Por outro lado, e a par deste pensamento corpé-
reo nietzscheano, vai-se tornando cada vez mais apropriado aproximar
estas obras morrisianas a fenomenologia a que o século XX viria a as-
sistir, principalmente com as obras Phénoménologie de la perception
(1945) e L’Oeil et I'esprit (1960) de Maurice Merleau-Ponty. Mor-
ris interessara-se nos finais dos anos sessenta pela leitura de Merleau-
Ponty, o que € tanto mais evidente quanto mais se explica que nas suas
obras se prova o corpo e o tacto como o dispositivo principal da expe-
rienciagdo do mundo.

Essa primeiridade do corpo e da sua sensibilidade na organizagao
fenomenoldgica da experiéncia permitiu a Ponty reconhecer-lhe a sua
centralidade e a ndo ceder a quaisquer “condescendéncias” psicoldgi-
cas: “Qualidade, luz, cor, profundidade, que estdo ali perante nos,

z Marques, 1989: 106: o sublinhado é nosso. Cfr. F. Nietzsche, Kritische Studi-
enausgabe, 15 vols., ed. G. Colli e M. Montinari, Berlin-New York, 1980, vol. 11,
pp.643-44.
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s0 ld estdo porque despertam um eco no nosso corpo, porque ele as
acolhe.”(Merleau-Ponty, 1960) Também serd a Merleau-Ponty que o
presente século deve uma das principais defini¢cdes do ser como carne
(chair) da qual depender4 a percep¢io primeira dos fenémenos: “E, de
facto, ao nivel de uma fenomenologia da percepcdo que a atitude de
Ponty é fundamental no reconhecimento do corpo como uma entidade
legitimada de conhecer e de comunicar com o mundo e de organizar o
mundo sob formas, ndo esperando que seja a consciéncia ou o espirito
a organizar a multiplicidade de sensacoes dispersas encontradas no
mundo para constituir um objecto na sua unidade.” (Ribeiro, 1997:34)

E neste ponto que se regista a contemporaneidade do trabalho mor-
risiano sobre o corpo. Plataforma para a experiéncia e para a percep-
¢do do real e de si proprio, o corpo vem identificado em todas as obras
enunciadas com a funcdo que vai sendo cada vez mais emergente nas
artes actuais: contribuir para a auto-percep¢ao no desvendar dos limi-
tes que se prefiguram entre o semi-mole e o semi-duro da sua cons-
tituicdo e, sobretudo, entre essa sua natureza organica, o mundo e a
técnica. Nas suas obras, nomeadamente nos decalques em chumbo e
nas estruturas como Box for Standing em que se explora a tactilidade
na interactividade corpo-obra, encontra-se a possibilidade de um inter-
face entre obra e artista em que ambos se mesclam como num disposi-
tivo de auto-percepcdo que caracteriza actualmente as artes interactivas
(de Kerckhove): “A percepgdo da pressdo é muito importante para a
auto-percepgdo, que hoje é explorada como a perspectiva no Renasci-
mento. Esta transformacdo geral, que dirigiu a nossa cultura da era
prospéctica até hoje, a era da auto-percepgdo, parece-me ser o futuro
da exploragdo e do remapping sensorial.”(Kerckhove, 1994:60)

Uma vez que os seus limites se tornaram movedigos, reconhecer
o corpo como o eixo de gestdo de toda a experiéncia, e potencia-lo
no seu interface ou mesmo fusdo com a obra- como o provaram o0s
artistas Orlan e Stelarc, incansavelmente referidos pelas cirurgias plés-
ticas e pelo bragco mecanico que os celebrizou-, permite pender cada
vez mais sobre ele todas as preocupacgdes fenomenolédgicas e tecnold-
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gicas do futuro préximo. Tais preocupacdes tém-se revertido no es-
forco de oferecer um aperfeicoamento da tactilidade para a percep-
cdo da realidade virtual como meio de “naturalizar” e efectivizar es-
sas experiéncias mais como percep¢ao do que unicamente como cogni-
cdo. Ao extremar esse ser carnal, Morris consegue depor o mentalismo
que regia o racionalismo e as suas respectivas formas que traduziam o
corpo. Tal ndo significa que o corpo apresentado esteja isento de forma,
mas que essas formas sdo incorpdreas, vazias, uma vez que denun-
ciam um volume e uma tactilidade que por elas passou e que deixou as
marcas da suas facticidade- registos corporais que permanecem como
um registo da performance, da accao decorrida: “(...) the perpetual
question, the whispered conundrum, that has followed me since chi-
lhood: why is there something instead of nothing? Over and over again

the mark gathers itself as a kind of membrane over absence. Movements
of the body, the only movements there are, mark this membrane. Again
and again the approach to touch its surface, to press, to rub, to mark.
What are inscribed there are signs of passing. These fall away into

Jfragments, runes that stand in for the body that moved. (... ) Memory is
a fragment. Memory is of the body that passed.’*

Se a Body Art dos anos 60 j4 avangara com a possibilidade de haver
no corpo do artista um espaco para a manifestacdo e assuncio da obra-
oportunidade performativa cujos precedentes se detectam no “Teatro
da Crueldade” de Artaud ou nas vérias identidades de Duchamp (Ton-
sura, 1919; Rose Sélavy, 1921)-, Morris vinha também oferecer o seu
corpo como obra num género de liturgia caracteristica das performan-
ces desses anos sessenta. Nao tratando-se porém de sacrificagdes, ou
seja, de esconjuras carnais que entao conjugavam as inscricoes na pele
das tatuagens, das escarificacdes e dos brandings* com mutilacdes ou
autolesionismos com 1aminas®® , oferece-se antes um corpo performa-

28 Robert Morris in Micthell, 1994: 89: somos nés que sublinhamos.

29 Queimadura ou marca resultante do contacto da pele com ferros quentes.

30 Reportemo-nos aqui & performance de Gina Pane dos anos 70. Em Escalade
(1971), Pane apresentava-se vestida de branco e cortava os labios, a face, e o interior
dos bracos com uma lamina, rodopiava num pavimento com pedagos de vidro e apa-
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tivo que € um corpo liquido, electro-quimico, anatémico, tactil e pres-
sionado que extremiza a dimensao corpo-objecto e onde, numa tultima
leitura, vém inscrever-se como marcas autorais novas “assinaturas’ que
vieram possibilitar a queda do anonimato modernista no trabalho artis-
tico, enunciando: “este sou eu, o artista, e este € o0 meu corpo.”

gava fogo com os pés despidos. A obra de Pane é um dos exemplos da passagem da
transformagao do corpo pela carne, pelo sangue e pelo corte num ritual carnificino de
abertura e de dor.
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