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1. Duas apropriacoes

Como introdugédo a esta comunicacdo, e antes mesmo de desenvolver as suas
guestdes centrais, gostaria de comecar por lancar duas notas mais ou menos
avulsas que, sugeridas cada uma pela sua imagem, poderdo ajudar a definir o
campo de heterodoxia em que se movem as contestacbes aos modelos de
confinamento disciplinar:

(&) Em primeiro lugar, escolhi esta imagem de um trabalho de Anténio Areal [fig.1],
apresentado em 1969 na Galeria Quadrante, em Lisboa, porque me pareceu
interessante recorrer a um exemplo atipico. E que estarei provavelmente a fazer
uma apropriagdo abusiva desta obra, mas, como afirmava Foucault, "deve-se
conceber o discurso como uma violéncia que fazemos as coisas, como uma pratica
gue lhes impomos". E o desvio que eu proponho desta obra de Antonio Areal
inscreve-se exatamente nessa ordem de ideias.

Fig. 1 — Antonio Areal, Caixa n® 6: Em cima, um arq  uétipo divino com atributos iconograficamente formu lados, 1969.
Caixa de madeira pintada com face em vidro (colecdo do CAMJAP da FCG, Lisboa).
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Para aquilo de que nos vamos ocupar por agora interessa-me nao tanto o universo
particular em que se move esta obra, mas antes aquilo que o seu vazio objectual nos
pode oferecer. Se olharmos atentamente esta caixa acabaremos por considera-la
um objeto, parte do nosso mundo fenomenoldgico, mas distante daquilo que
esperariamos de um objeto de arte, na medida em que ela se apresenta
simplesmente como recetaculo e local para as nossas proprias projecdes. Areal
refere-se a esses objetos como «continentes» projetivos, chamando-lhes também,
num texto que acompanhava a exposigéol, caixas vazias de objetos ou, ainda,
caixas-conteudos.

Foram apresentadas na altura um total de dez caixas legendadas, mas nem todas
totalmente vazias®. A uma delas correspondia a seguinte Iegenda3:

Objeto muito circunstancial, figurando uma caixa na parede da Galeria Quadrante
em Lisboa. Em redor pode ver-se a galeria.4

E esta frase, mais do que o préprio objeto, que acaba por remeter para a negacgao
da autonomia do objeto artistico e para a integracdo do espaco envolvente na obra.
Consegue-0 ao ancorar o objeto a um determinado espaco (a Galeria Quadrante em
Lisboa), amputando assim a obra quando apresentada em diferentes circunstancias,
remetendo simultaneamente para o espectador pela sugestdo de envolvimento e
pelo convite a participagdo. Repito que se trata aqui de um desvio deste trabalho
para servir uma intencdo declarada, j& que para Areal este vazio objectual servia
antes como primeiro plano do transcendente. O que l|he interessava era a
possibilidade de instauragéo metafisica da obra, e ndo a sua relacdo com o mundo
fisico envolvente ou a negacdo de uma arte fechada sobre si mesma”. Mas, por
outro lado, ndo remetia ja uma parte da obra de Anténio Areal para uma "situacéo
assaz ambigua entre 0 espago tradicionalmente «pictérico» e 0 espaco
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«escultérico»""? E ndo poderé ser igualmente utilizada para situar a discussao sobre

e AREAL, Antdnio, Tdpicos bastante confessionais de caixas vazias de objetos, in Antdnio Areal: Primeira
Retrospetiva, Porto, Fundagdo de Serralves, 1990, pp. 113-114.

2 BRONZE, Francisco, Exposi¢des, in Coldquio, n? 54, Lisboa, FCG, junho de 1969, p. 35: “Dez caixas de
dimensdes idénticas, uniformemente pintadas de cinzento e fechadas por um vidro que ndo se opde a
transparéncia do interior vazio. Porque, se algumas das caixas guardam ainda certas formas (inquietantes
sempre, na sua extrema simplicidade), pequenas esferas ou alvos e outras figuras pictoricamente simuladas —
outras dessas caixas apresentam-se inteiramente vazias, numa verdadeira situacdo-limite.”

* Cf. ibid.

* Sobre essas mesmas caixas escrevia, em 1969, Ernesto de Sousa: “Mas eram verdadeiramente vazias as caixas
de Antdnio Areal? Fotografei-as uma a uma e copiei-lhes os titulos, atentamente. Tudo |3 esta, ausente. E até o
gue noutras circunstancias se poderia chamar uma poética: isto é, uma caixa tendo a volta o espaco da Galeria
Quadrante...Letal poético da soliddo” (SOUSA, Ernesto, Uma imensa solidéo, in Op¢éo, 13/7/1978).

> Cf. AREAL, Anténio, idem, p. 114: “Sendo assim, uma proposta direta de meditagao, esses titulos [...] propdem
meramente esta simples complexidade: exercicios espirituais. Porque a experiéncia estética [...] j3 ndo é
bastante, e talvez nem seja intencionada por estas obras. Outro nivel de vivéncia é testemunhado, como
inquietagdo, como preocupacdo, como finalidade, como presenga, que abrangera porventura o terreno sobre o
qual se podera identificar a possibilidade de instauragdo metafisica.”

6 BRONZE, Francisco, Exposigdes de arte, in Coléquio, n? 45, Lisboa, FCG, outubro de 1967, p. 30.
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a recuperacao de certas atitudes ligadas a uma ideia de vanguarda’, ainda para
mais mantendo um fio condutor que a liga a tradicéo surrealista em Portugal? Sendo
assim, o desvio proposto talvez ndo se revele tdo herético quanto isso.

(b) Agora, partindo de uma outra imagem [fig.2], em que vemos Jackson Pollock no
seu estudio, numa fotografia realizada em 1950 por Hans Namuth, gostaria de
introduzir um texto de Allan Kaprow, a quem é atribuida a paternidade do Happening
e respetivos desenvolvimentos.
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Fig. 2 — Jackson Pollock em trabalho no estudio, 19 50 (fot. de Hans Namuth).

Esse texto, de 1958, intitulado The Legacy of Jackson PoIIockS, para além de ser o
primeiro realmente importante de Kaprow, demarca um territorio de acdo onde o
processo se sobrepde a obra acabada, o transitério ao perene e onde a pretensa
instantaneidade da rececao se op8e a dimenséo temporal e fenomenologica. Como
iremos ver mais a frente, ao declarar que nem todos os desenvolvimentos da arte

” 0 mesmo Francisco Bronze (Areal na Galeria Quadrante, in Vida Mundial, Lisboa, 9 de maio de 1969) levanta
sérias duvidas relativamente a atitude de Antdénio Areal: “Qual a oportunidade, o sentido de eficdcia que
poderad realmente ter aqui e agora a provocacao de Areal?” Esta questdo estd indelevelmente ligada a
discussdao a que se aludiu no primeiro capitulo sobre a morte das vanguardas. Isso fica claro se recorrermos a
uma outra passagem da critica publicada na Vida Mundial: “[...] se o espectador é alguém prevenido, pensa
logo com os seus botdes e sem surpresa: «Bom, é o Areal e a sua provocagaocinha dadaista».

8 KAPROW, Allan, The Legacy of Jackson Pollock, in Essays on the Blurring of Art and Life, Berkley, University of
California Press, 1996, pp. 1-9 (orig. Publ. In Art News 57, n2 6, 1958, pp. 24-26 e 55-57).



moderna resultaram necessariamente em ideias ligadas a principios de finalidade, e
lembrando que Pollock podera ter criado magnificas pinturas mas que em certa
medida terd contribuido para a destruicdo da propria pinturag, Kaprow esta
exatamente a atacar alguns dos pressupostos basicos do confinamento disciplinar.
O que ele acaba por destacar na obra de Pollock é o seu carater diaristico e ritual,
isto €, o seu lado performativo e processual. O facto de Pollock trabalhar literalmente
dentro da obra, colocada num plano horizontal, permitindo uma total identificacédo do
espectador com o corpo do artista através das marcas processuais, levaria a que o
artista, o espectador, e 0 mundo exterior entrassem em completa interagdo nessas
pinturaslo. Esta ideia revela uma especial acutilancia, fundamentalmente se
procurarmos estabelecer um arco relacional com algumas das principais aporias da
vanguarda que se vao desenhando a partir das pretensas tensdes entre arte e vida,
e que poderao ser igualmente convocadas para o enquadramento conceptual desta
comunicacéao.

A pintura de Pollock também teria conseguido uma libertacdo da ideia usual de
forma, isto €, de um todo com principio, meio e fim — "anywhere is everywhere, and
we dip in and out when and where we can"tt. A constatacdo de que estas obras
parecem desenvolver-se infinitamente sugere uma anulacdo dos limites
convencionais do campo retangular associado a pintura, negando-se assim a divisdo
tradicional entre o0 mundo do artista (fechado fisicamente no interior da obra) e o
mundo do espectador e da realidade envolvente. Tudo isto, conjugado com o
importante fator da escala, permite que as pinturas de Pollock tenham deixado de o
ser para se tornarem puros envolvimentos ambientes ("environments”). E, numa
alusdo a incompletude da obra, deixariamos desse modo de ser espectadores para
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nos tornarmos participantes™.

Esta reclamacao da heranca de um artista como Pollock (para além da mitificacdo —
muito americana — que uma morte prematura e tragica sempre provoca) parece
revelar até que ponto uma certa heterodoxia analitica permite jogar com as
ambiguidades disciplinares em que as categorias artisticas, muito em especial no
campo da pintura, se vinham enredando desde ha longo tempo.

~ 13 .
A geracado de Kaprow ~, ao defender uma arte assumidamente baseada no processo
e na contingéncia, numa contaminacdo entre as artes e entre a arte e a vida,
recorreu amiide a essa figura emblematica para procurar estabelecer uma

° Cf. Ibid., p. 2.

19.¢f. 1bid., p. 5.

Y Ibid.

12 Cf. Ibid., pp. 5-6.

B A titulo de exemplo, poderdo ainda ser referidos alguns textos de Robert Morris que fazem igualmente essa
recuperacdo da figura de Pollock, mesmo sabendo-se que geracionalmente representam ja um grupo posterior
ao de Kaprow: Anti Form (in Artforum, vol. 6, n2 8, April 1968, pp. 33-35) e Some Notes on the Fenomenology of
Making: the Search for the Motivated (in Artforum, vol. 8, n? 8, April 1970, pp. 62-66), ambos reunidos in
MORRIS, Robert, Continuos Project Altered Daily: the Writings of Robert Morris, Cambridge, Massachusetts,
MIT Press, 1993.



genealogia enddgena (0 outro percurso genealdgico possivel entranhando-se no
proprio quotidiano da vida moderna, a imagem das vanguardas do inicio do século).
Tratava-se ainda da velha luta vanguardista contra a tradicdo, representada aqui
pelo confinamento disciplinar de que a pintura era o exemplo maior. Ndo deixa de
ser interessante verificar como a geracdo que marcaria decisivamente os anos 60 €
composta por um nuamero significativo de artistas com uma formacao de pintores.
Uma boa parte deles viriam entdo a revelar-se "desertores das fileiras da pintura”,
como foram os casos de Dan Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt ou mesmo Robert
Morris™*. E mesmo agqueles que escolheram trabalhar ainda dentro dos limites
possiveis da pintura, como Rauchenberg, fizeram-no destruindo (condicional ou
incondicionalmente) a integridade das fronteiras disciplinares que lhe eram
comummente atribuidas.

No fundo, mais do que o mero apelo ao processual e ao contingente e a integracao
do espectador na obra, o objetivo de Kaprow era a reclamacao da possivel fusédo
entre arte e vida, e que essa aporia seria resolvida através de uma premonicao:

Young artists of today need no longer say, "I am a painter" or "a poet" or "a dancer". They are
simply "artists". All of life will be open to them. They will discover out of ordinary things the
meaning of ordinariness. They will not try to make them extraordinary but will only state their
real meaning. But out of nothing they will devise the extraordinary and then maybe
nothingness as well. People will be delighted or horrified, critics will be confused or amused,
but these, | am certain, will be the alchemies of the 1960's."

Estas alquimias, que se viriam sem duavida a confirmar, prolongam-se muito para la
do horizonte temporal da década de sessenta, e, mais do que isso, representam um
fluxo subterrdneo que encontra como palco todo o século XX, e a sua maior
visibilidade a partir dessa década depende apenas da sua conversao numa corrente
maioritaria e em vias de aceitacdo e institucionalizacao.

Assim, depois destes dois parénteses introdutorios, o primeiro devedor do fascinio
gue aquelas caixas vazias sempre exerceram sobre mim, o segundo da importancia
dos conceitos introduzidos por Kaprow: a ideia de performatividade e teatralizacéo
da arte e a vontade totalizadora de fusdo entre a vida e a arte — questdes
caracteristicas duma vontade concretizadora da utopia vanguardista da
interatividade e da nega¢do da automia da arte —, procurar-se-a entao lugar para
uma discussdo do conceito que, a falta de melhor, designarei aqui como modelo

aled CRIMP, Douglas, The End of Painting, in On The Museum’s Ruins, Cambridge, Massachusetts, MIT Press,
1993, p. 99.
> KAPROW, Allan, ibid., p. 9.



extraescultural®®. Este termo contém em si mesmo os germes da contradicao,
remetendo para um posicionamento exterior ao campo escultural e, por outro lado,
nao deixando de manter um relacionamento umbilical com aquilo que parece ser o
seu objeto de negacéo.

Como o proprio termo indica, pretende-se delimitar um conjunto de praticas artisticas
gue ja nao sendo estritamente escultura, funcionam ainda nas suas margens; isto €,
e seguindo a delimitacdo proposta na introducao a este trabalho, tomando sempre
como referéncia constitutiva 0 modelo escultural — uma categoria algo complexa —
sem contudo deixar de se lhe op6r. Assim, é-lhe inerente uma certa negatividade, ja
que imediatamente remete para uma aparente definicdo por oposi¢cado. Ora, ndo €
exatamente disso que se trata mas antes da analise de um conjunto de fenGmenos
gue se colocam nesse espaco intersticial que resulta de uma negatividade por
contacto — um pouco como no fabrico de um qualquer molde. Por razdes
metodoldgicas Obvias ficaremos sempre na proximidade dessa linha de fronteira
entre o escultural e o nao-escultural, escapando assim a um alargamento
incontrolavel do campo de andlise.

Nesta comunicacdo, tentarei, ainda que sob uma forma mais ou menos
esquematica, distinguir os dois momentos que marcam a afirmacéao deste modelo e
gue poderemos designar através de outros tantos termos que se opbem e
completam: desmembramento e reconstrucdo, entendendo o primeiro na literalidade
do seu significado — o desmantelamento do modelo escultural constitutivo —, e o
segundo como resultado da redefinicdo normativa das fronteiras estilhagadas, na
medida em que seja possivel uma tdo grande sistematizacao.

Pelo meio ficara ainda a ideia de desmaterializagdo do objeto artistico, conceito téo
controverso (e contraditorio, mas simultaneamente usado em profusdo) que tera
contribuido como poucos para o exato desvanecimento ndo sO do objeto de arte
mas também do conjunto de normas e modelos que sustentavam de algum modo a
pratica artistica.

Refiro-me entdo a todo o processo de construcdo do paradigma, pois esse modelo
extraescultural ter-se-a guindado exatamente a essa condicéo e, hoje, os conceitos
gue envolve encontram-se perfeitamente assimilados. O olhar que possamos lancar
retrospectivamente sobre esses acontecimentos ndo deixard nunca de estar
condicionado por aquilo que aconteceu depois, especialmente se verificarmos que,
sob um modelo reconstrutivo e por vezes algo distanciado, muitas destas questdes
tem sido implacavelmente recuperadas e reavaliadas por algumas das mais
interessantes propostas da contemporaneidade.

1% Esta designagdo resulta também de uma apropriagdo, devedora como é do excelente texto de Benjamin
Buchloh, Construire (I’histoire de) la sculpture (in Qu’est-ce que la sculture moderne?, Paris, Centre Georges
Pompidou, 1986, pp. 254-274).



Aquilo que se propde € um recuo (anos 60/70) para analise do processo dessa
assimilacdo, quando ainda era possivel falar, mesmo que de forma limitada, de
transgressdo de um modelo, de uma norma. Nesse recuo, e mesmo arriscando o
carater redutor de qualquer classificagdo, gostaria de pensar o momento — o tal
primeiro tempo — do desmembramento do conceito de escultura como ligado
intimamente a arte dos anos 60, muito em especial ao minimalismo e depois ao
chamado pos-minimalismo; e associar a ideia de reconstrucdo — o0 segundo tempo
— a fixacdo de um novo modelo, de um novo paradigma (ou paradigmas), que se
teria efetuado de um modo extensivo ao longo da década de 70. Para isso escolhi
dois textos que se podem considerar incontornaveis neste caso, 0 que nos permite
pensar também sobre a importancia que tomam os proprios discursos gque envolvem
a arte, numa logica de retroversfes constantes entre a préatica e a teoria artisticas.
S&o eles "Art and Objecthood"17 de Michael Fried, publicado em 1967 na Artforum, e

"Sculpture in Expanded Field"™ de Rosalind Krauss, um texto de 1979. Com este
recurso a teoria da arte ndo quero procurar nenhuma analise ad litteram mas antes,
e porque é disso que se trata, procurar compreender os mecanismos de assimilacéo
e transformacdo em norma de comportamentos aparentemente desviantes.
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2. A teatralizacdo das artes

Comecando com o texto de Michael Fried, ndo deixa de ser curioso que, apesar da
inevitabilidade da escolha, "Art and Objecthood" tenha surgido como um dos ataques
mais ferozes ao minimalismo e que 0s principais argumentos que ai sao usados para
denegrir a obra dum conjunto de entéo jovens artistas sirvam igualmente para definir
com propriedade as suas principais preocupacdes. Como Hal Foster muito bem
assinalou, Fried é um excelente critico do minimalismo especialmente porque para
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ser persuasivo na sua argumentacgéao foi obrigado a compreendé-lo™".

Logo no inicio do seu texto Fried afirma que o minimalismo é um empreendimento
largamente ideolégico e que deseja ocupar um espaco em dupla relagcdo com a
pintura e a escultura modernistas, mas procurando simultaneamente estabelecer um
territorio proprio e em oposicao as duas altimas®. Esta ideia, em parte contraria a
muitas das andlises que lhe foram dedicadas, que o consideram normalmente nao-

v FRIED, Michael, Art and Objecthood, in HARRISON, Charles e WOQOD, Paul, Art in Theory, 1900-1990, Oxford,
Blackwell, 1992, pp. 822-834 (orig. publ. In Artforum, Summer 1967).

18 KRAUSS, Rosalind, Sculpture in the Expanded Field, in FOSTER, Hal (ed.), The Anti- Aesthetic, Essays on
Postmodern Culture, Seattle, Washington, Bay Press, 1983, pp. 31-42 (orig. publ. In October n2 8, Spring 1979).
¥ o, FOSTER, Hall, The Return of the Real: the Avant-Garde at the End of the Century, Cambridge,
Massachusetts, MIT Press, 1996, p. 53.

%% Cf. FRIED, Michael, idem, pp. 822-823.



ideologico, marcado pela negacédo do conteudo e pela exaltacdo da forma, confirma
desde logo duas questbes fundamentais: por um lado a percecdo da sua ameaca
aos canones modernistas e, por outro, a sua intengdo de marcar uma posic¢ao clara,
passivel de ser formulada em palavra521. Alids, o que ela acaba também por
contestar é a propria pretensdo dos artistas a terem uma voz, a demarcarem um
territorio de acédo através da escrita. Art and Objecthood surge entdo como uma
resposta direta ndo apenas aos objetos minimalistas mas também aos escritos

publicados por Donald Judd® (Specific Objects) e Robert Morris?® (Notes on
Sculpture).

Tal como Judd ja tinha feito na abertura do seu texto intitulado Specific Objects,
Fried constata que o minimalismo define-se por oposicao as disciplinas tradicionais
da escultura e da pintura, colocando-se num espaco algures entre elas. Expbe-se
assim, através desta posicdo ambigua relativamente ao instrumento de controlo do

discurso®* que sdo as disciplinas artisticas, a contaminacdo do minimalismo por
elementos estranhos ao campo mais restrito da arte, e em particular da arte
modernista.

E certo que haveria diferencas substanciais no posicionamento desses artistas
relativamente a pintura e a escultura: enquanto que face a primeira o sentimento
seria essencialmente de oposi¢cdo, numa tomada de consciéncia da sua eminente
exaustdo, perante a escultura o posicionamento seria um pouco mais ambiguo,
propondo o proprio Morris uma espécie de reconstrucao interna®. Fried acaba por
destacar a importancia dada por ambos (Judd e Morris) a forma (shape), partindo
dessa problematica para lembrar a sua atribuicdo central para a pintura modernista,
reafirmando contudo que esta (a forma) ndo pode deixar de ser eminentemente
pictdrica sob risco de se tornar meramente objectual, ou literal:

What is at stake in this conflit is whether the paintings or objects in question are experienced
as paintings or as objects [...]. Otherwhise they are experienced as nothing more than objects.
This can be summed up by saying that modernist painting has come to find it imperative that it
defeat or suspend its own objecthood, and that the crucial fator in this understanding is shape,
but shape must belong to painting — it must be pictorial, not, or not merely, literal. 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.26

! Ibid.

2 JUDD, Donald, Specific Objects, in HARRISON, Charles e WOOD, Paul, Art in Theory, 1900-1990, Oxford,
Blackwell, 1992, pp. 809-813 (orig. publ. In Arts Year Book, 8, New York, 1965, pp. 74-82).

2 MORRIS, Robert, Notes on Sculpture parts 1-2-3, in Continous Project Altered Daily: the Writings of Robert
Morris, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1993, pp. 1-32 (orig. publ. In Artforum entre fevereiro de 1966 e
junho de 1967).

** Ver FOUCAULT, Michel, A Ordem do Discurso, trad. de Laura F. de Almeida Sampaio, Lisboa, Relégio d’Agua,
1997.

% Cf. FRIED, Michael, idem, pp. 823-824.

*® FRIED, Michael, idem, p. 824.



A arte literalista teria entdo como maior pecado a redugcdo da obra a sua mera
objectualidade que a entranharia assim no tecido da realidade puramente
fenomenoldgica, quando uma das suas caracteristicas essenciais deveria ser
exatamente o facto de recusar a banalidade da mera existéncia objectual. Esta linha
de pensamento tem como referéncia os escritos de Clement Greenberg, que é de
certo modo um pai fundador das teorias de Fried, e levanta jA ndo apenas o
problema das fronteiras entre as disciplinas artisticas, mas sobretudo o das relacdes
antitéticas que se possam estabelecer com a propria arte.

Greenberg, em “Recentness of Sculpture”27, ja levantava essa mesma questdo e
colocava-a também no plano de um confronto desigual entre a pintura e a escultura:

Given that the initial look of non-art was no longer available to painting, since even an
unpainted canvas now stated itself as a picture, the borderline between art and non-art had to

be sought in the three-dimensional, where sculpture was, and where everything material that

28
was not art also was.

O problema ndo era saber da oposicdo dos minimalistas a pintura, mas antes
reafirmar que a sua opcéo pelo tridimensional advinha de essa ser uma qualidade
partilhavel com tudo aquilo que néo € arte. Assim, Greenberg propunha nesse
mesmo texto, € numa passagem também recuperada por Fried, que as obras
minimalistas eram arte como o0 era entdo virtualmente qualquer objeto, e que
dificilmente se poderia pensar um tipo de arte mais préximo da condicédo da nao-arte.
Seria essa a verdadeira traicdo estética do minimalismo: o facto das suas obras
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apenas criarem surpresa enquanto meros fenomenos™.

Fried parte dessa proposi¢céo para encontrar 0s motivos que levam o minimalismo a
colocar-se nessa posi¢cdo antitética a arte. A tese central do seu texto baseia-se pois
na acusacao de teatralizacdo da arte operada pelo minimalismo, ou arte literalista,
como ele preferia chamar-lhe. A objectualidade minimalista ndo seria mais do que
um novo género de teatro e o teatro uma negacgdo da arte®. Isto permite-lhe
avancar a ideia de que essa teatralidade esta intimamente ligada as circunstancias
em gue o espectador encontra a obra: "the experience of literalist art is of an object
in a situation — one that, virtually by definition, includes the beholder™. O proprio

i GREENBERG, Clement, Recentness of Sculpture, in BATTOCK, Gregory, Minimal Art: a Critical Anthology,
Berkley, University of California Press, 1995, pp. 180-186 (orig. publ. in American Sculture of the Sixties, Los
Angeles County Museum of Art, 1967).
% Ibid., p. 182.
% Cf. Ibid., p. 183-184.
%% Cf. FRIED, Michael, idem, p. 825.
31 .
Ibid.



Morris tinha j& deixado isso bem claro em Notes on Sculpture - Part 2 ao analisar as
guestdes de escala que lhe pareciam essenciais para que o0 espaco circundante e o
"espectador” pudessem ser integrados na obra, construindo assim uma situacéo
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extensiva capaz de criar estimulos corporails varios .

O dualismo proposto por Fried fundamenta-se entdo numa clara reprovacao de tudo
aquilo que se coloca num posicionamento ambiguo relativamente as fronteiras
disciplinares, pois o que fica entre as artes € teatro e so dentro das artes individuais
seria possivel falar dos conceitos de qualidade e valor®>. A sobrevivéncia das artes
dependeria até da sua capacidade para derrotar a sensibilidade teatral que as
condena a descaracterizacdo e que lIhes é inerentemente hostil. No fundo, € ainda a
velha questao levantada por Lessing no seu Laocosn® e gue respeita a tentativa de
definir de um modo claro a pureza e a autonomia de cada uma das artes pensadas
individualmente>>.

Essa sensibilidade teatral do minimalismo resultou entdo duma preocupac¢do com as
circunstancias reais, fenomenolégicas, em que o espectador encontra a obra de arte
e, desde logo, com a prépria duracdo da experiéncia. O possivel contraponto a esta
relacdo com o tempo seria a instantaneidade, a presenca perpétua da obra de arte
modernista. Assim, teriamos de um lado uma objectualidade comparavel a
banalidade do quotidiano e do outro uma auséncia de duracdo, uma suspensao da
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realidade capaz de se apresentar como um momento excecional™ .

Ora bem, se Fried foi extremamente metodico e perspicaz na sua caracterizacdo do
minimalismo também se mostrou incapaz de compreender que, genericamente,
aquilo que se tornou o eixo central da sua acusacdo — a existéncia de um conflito
irreconciliavel entre a pretensa pureza da pintura e da escultura modernistas e a
teatralidade do minimalismo, entre uma arte e uma ndo-arte —, nao seria
propriamente depreciativo mas antes uma reconducdo das aporias vanguardistas
que ele propositadamente ignora na sua argumentagé037. Se o conflito existe ele
nao se pode colocar de um modo maniqueista, como se as propostas do
minimalismo fossem uma mera negacado da arte quando, parece claro, elas sao

2 ver MORIS, Robert, idem, p. 11-21.

33 Cf. FRIED, Michael, idem, p. 831.

i LESSING, Gotthold E., Laocodén: na Essay on the Limits of Painting and Poetry, Baltimore and London, The
John Hopkins Un. Press, 1984 (orig. publ. Em 1766).

* N3o por acaso, a edicdo americana do texto de Lessing tem como prefaciador o préprio Michael Fried.

%% Ver o ultimo pardagrafo do texto de Fried: “We are all literalists most or all of our lives. Presenteness is Grace”
(ibid., p. 832).

* Na realidade, um dos principais caminhos da vanguarda aponta exatamente para uma tentativa de atingir um
determinado sincretismo entre as artes, uma contaminagdo capaz de violar as regras estabelecidas, fazendo dai
surgir algo de novo. Todavia, ha também todo um fluxo, ndo negligenciavel, que aponta em sentido inverso:
para uma mitica da pureza encarnada em cada medium artistico. As aporias a que me refiro inclinam-se pois
para o primeiro dos pontos de vista, o que ndo quer dizer que ndo transportem consigo uma ideia do mito da
pureza, muitas vezes entendida como um retorno a um estado originario, ao zero (ver POGGILOLI, Renato,
idem, pp. 199-204).



antes uma afirmacéo da sua vitalidade e capacidade de reconstrucéo a partir do seu
proprio interior, mesmo se esse processo € levado a cabo as custas da erosdo do
edificio artistico.

O minimalismo anuncia entdo um campo aberto para a atividade artistica,
consubstanciando exatamente uma abertura ao mundo, um posicionamento
disciplinar hibrido e, paralelamente ao apagamento progressivo do autor, a
atribuicdo de um papel fundamental ao espectador na construcédo da obra, ou seja,
recuperando uma série de mitos associados a propria ideia de vanguarda.

3. O confinamento disciplinar

Mas qual é entéo a verdadeira raiz do que é posto em causa pelo minimalismo e que
Fried entendeu, em certa medida corretamente, como um perigo real para 0s
modelos herdados do modernismo? Qual € essa natureza que torna herética e
desviante em plenos anos sessenta uma pratica artistica conduzida nos limites do
desafio, mas que responde apesar de tudo as estruturas do sistema das artes?

Michael Foucault, num belissimo texto resultante da sua aula inaugural no Collége
de France (1970)38, apontou metodicamente algumas pistas que nos poderao servir
para esbocar uma resposta aquelas questdes. A tese de Foucault passa pela
identificacdo dos mecanismos de controlo do discurso e pela respetiva apresentacao
de alternativas desviantes. A dado momento enumera um conjunto de dispositivos
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gue designa por mecanismos internos de delimitacédo e controle do discurso™, e sé&o
estes mecanismos de submissdo do acontecimento e do acaso que nos interessa
recuperar para este trabalho.

Esses procedimentos sdo divisiveis em trés categorias distintas: o comentario; o
autor; as disciplinas. Embora a interpenetracdo destas categorias seja intensa e
pudesse ser interessante pensar igualmente o papel das duas primeiras para o
problema em analise, sera a partir da terceira, por razdes essencialmente
metodoldgicas, que irei procurar fazer uma transposicao para o dominio mais restrito
desenhado pelos modelos extradisciplinares no campo da arte.

Apesar do relativo desvio de sentido, ndo me parece dificil entender a arte como um
discurso per si, sujeita a mecanismos (internos, para 0 que nos interessa aqui) de
controle. As disciplinas artisticas, apesar das suas caracteristicas proprias, poderiam
muito bem responder a seguinte afirmacéo: " [...] uma disciplina define-se por um um

*¥ FOUCAULT, Michel, idem.
* Ibid., p. 18-28.



dominio de objetos, um conjunto de métodos, um corpus de proposicdes
consideradas verdadeiras, um jogo de regras e de definicbes, de técnicas e de
instrumentos"*®. Nessa medida, a pintura, a escultura, etc., ndo seriam mais do que
um corpo aglutinador montado através de um conjunto proprio de regras e
proposicoes.

Se tentarmos uma abordagem mais socioldgica, recorrendo a Pierre Bourdieu,
podemos igualmente pensar até que ponto as fronteiras e as hierarquias presentes
no interior do campo da arte acabam em grande parte por servir essencialmente a
defesa das posicdes e poderes instituidos. "Definir as fronteiras, defendé-las,
controlar as entradas, é defender a ordem estabelecida no campo"41. Mas,
simultaneamente, sempre que essa ordem estabelecida procura reagir as ameacas
gue lhe séo dirigidas acaba igualmente por lhes reconhecer o direito de existéncia e
o efeito real que elas exercem sobre o campo, porque "produzir efeitos no interior de
um campo € ja existir nele, ainda que os efeitos em causa sejam simples rea¢fes de
resisténcia ou de exclusio"*. E a oposicao de Fried, procurando colocar a pratica
artistica dos minimalistas fora do campo restrito da arte, e em particular da escultura,
€ ja um sintoma da sua existéncia real dentro desse campo.

Essa resisténcia que parte muitas vezes do interior do proprio sistema revela
curiosos modelos de construcdo e reconstrucdo constantes dos paradigmas e das
referéncias mais ou menos retrospetivas que se foram impondo ao longo deste
século. E, realmente, se analisarmos também a histéria da escultura moderna e as
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modalidades do seu acolhimento, como propde Benjamin H.D. Buchloch ™,
poderemos verificar de que modo a prépria construcdo dessa histéria obedece a um
modelo pouco elastico:

Il semble que I'histoire de la sculpture moderne soit justement celle des transgressions de
toutes ces limites. Mais chaque fois que la transgression semblait conduire trop prés du
modéle extrassculptural, I'histoire de la sculpture (c'est-a-dire les modalités de son accuell,
I'élaboration et enregistrement de ses normes) esquivait ces atteintes au particularisme et se
préservait aussi longtemps que possible de cette sorte d'éclatement.

A histéria da escultura a que se refere Buchloch revela as dificuldades do campo
artistico em aceitar as praticas que escapam as regras e modalidades estabelecidas
para uma dada disciplina e remete de imediato para as teorias da pureza de cada
medium artistico pensado individualmente. As resisténcias e omissdes relatadas e
analisadas por Buchloch centram-se todas num critério de exclusdo que deriva das

40 .
Ibid., p. 24.
o BOURDIEU, Pierre, As regras da arte — génese e estrutura do campo literdrio, trad. de Miguel Serras Pereira,
Lisboa, Editorial Presenca, 1996 (ed. orig. 1992), p. 258.
42 .
Ibid.
** BUCHLOCH, Benjamin H. D., ibid.



dificuldades de uma grande parte dos historiadores da escultura em lidarem com
essas praticas (como os objetos Dada, Surrealistas ou Construtivistas) demasiado
escorregadias para o modelo escultural instituido™®. O desafio era essencialmente
dirigido a duas linhas divisorias diferentes: por um lado, as fronteiras desenhadas
entre as diferentes disciplinas artisticas; e, por outro, as proprias distingcdes entre
arte e ndo-arte, como ja tivemos oportunidade de ver.

Tera sido com base em argumentos defensivos relativamente a esses desvios que
uma boa parte do trabalho critico de um autor como Clement Greenberg se
desenvolveu — um percurso que, a semelhanca de Fried, poderia ser descrito como
uma pratica de resisténcia e de procura de um edificio tedrico capaz de sustentar,
pelo menos no que respeita a estas questées, uma determinada inércia.

Central para todo esse dispositivo, a no¢do de pureza associada a cada um dos
medium artisticos foi extensamente desenvolvida num texto de 1940%° por
Greenberg. Desde logo o titulo — Towards a Newer Laocodn — remete para o ja
referido texto referencial de Lessing, e procura delimitar o problema central do
ensaio: sao os limites existentes entre as diversas artes uma condi¢cdo essencial
para a definicdo de um conjunto de qualidades internas fundamentais a sua
sobrevivéncia? A resposta para o autor é obviamente positiva e passa pela defesa
das qualidades préprias de cada arte, ou seja, dos meios que lhe séo inerentes (0
gue foi, como vimos, recuperado mais de duas décadas depois por Fried para Art
and Objecthood). Assim, a "confusdo entre as artes", um facto inegéavel, teria leado
ao que Greenberg designa como uma salutar reacéo contra os erros da pintura e da

escultura cometidos ao longo dos ultimos séculos, o que obrigaria a uma reflexédo
aturada sobre os reais limites de cada uma delas*®. Greenberg sustenta que cada
arte devera trabalhar com aquilo que Ihe € uUnico e irredutivel, reduzindo asim o seu
raio de acdo mas encontrando nesse grau atingido de pureza as bases para a

definicdo da sua qualidade intrinseca e independéncia‘”.

* Buchloch contesta pois a possibilidade de se realizar uma histédria distinta daquela a que ele chama escultura
construida e das praticas mais convencionais da criagdo escultural. Segundo B. é necessario perder a nogao de
um fio condutor inquebrdvel entre algumas inova¢des magistrais que levariam de um Picasso a um Anthony
Caro, remetendo para um plano distinto e ndo interpretdvel os desafios ao modelo normativo. O que B. esboca
é entdo um exame cuidado dos “compromissos e lagos indissolUveis” desses desvios com o modelo escultural,
ja que, apesar de tudo, continuam a desenvolver-se a partir desse horizonte constitutivo (ver ibid., pp. 255-
256).

4 GREENBERG, Clement, Toward a Newer Laocoén, in HARRISON, Charles e WOOD, Paul, Art in Theory, 1900-
1990, Oxford, Blackwell, 1992, pp. 554-560 (orig. publ. In Partisan Review, VII, n2 4, New York, July-August
1940, pp. 296-310).

% Cf. Ibid., p. 555.

v Apesar de longa, julgo ser importante transcrever aqui uma passagem do texto Modernist Painting, de
Clement Greenberg (in FRASCISNA, Francis e HARRIS, Jonathan, Art in Modern Culture: na Anthology of Critical
Texts, London, Phaidon Press, 1992, pp. 308-314): The arts could save themselves from this levelling down only
by demostrating that the kind of experience they provided was valuable in its own right and not to be obtained
from any other kind of activity.



A nocdo de pureza, alicercada na definicdo dos limites seguros das "fronteiras
legitimas" de cada uma das artes, € fundamental para entendermos a dimensé&o do
desafio que Fried encontrou nas propostas do minimalismo. Se para Greenberg a
recuperacdo da identidade de uma arte depende da procura daquilo que Ihe € Unico,
e se a pureza em arte consiste na aceitagcdo desses mesmos limites como uma
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gualidade intrinseca, entdo todo o entorno do minimalismo representava uma
ameaca real para esse edificio artistico baseado numa recusa da contaminagéo.

E, no caso particular da escultura, qual seriam essas caracteristicas préprias do
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medium gue o modernismo teria delimitado como nunca antes na historia da arte?

Na introducdo ao seu livro Passages in Modern Sculptureso, Rosalind Krauss
procura em certa medida anunciar a resposta a essa questdo. Partindo exatamente
de Lessing, e depois de constatar que a definicdo daquilo que € ou ndo € uma obra
de escultura se tera tornado extremamente problematico ao longo dos ultimos anos,
lembra a clara separacao apresentada por esse autor entre a esséncia da escultura
— que seria 0 espaco — e, por exemplo, o medium por exceléncia da poesia — 0
tempo. Dai a nogcdo de imediatidade na rececdo defendida por Greenberg e Fried
para a pintura e a escultura ("presentness is grace"), e a sua recusa de uma
cooptacdo por parte da escultura de meios e processos exdgenos, sob risco de uma

perda da pureza entretanto conquistadasl.

Krauss procurava ja uma reconstrucdo do modelo e contrapunha a essa "oposi¢ao
natural entre uma arte do tempo e uma arte do espacgo”, que se teria imposto
essencialmente a partir dos anos trinta como uma caracteristica Unica da escultura,
a necessidade de repensar a escultura moderna aliando os conceitos de espaco e
de tempo:

Each art, it turned out, had to perform this demonstration on its own account. What had to be exhibited was
not only that which is unique and irreductible in art in general. Each art had to determine, throught its own
operations and Works, the effects exclusive to itself. By doing so it would, to be sure, narrow its drea of
competence, but at the same time it would make it possesion of that drea all the more certain.

It quickly emerged that the unique and proper drea of competence of each art coincided with all that was
unique in the nature of its médium. [...] Thus would each art be rendered “puré”, and in its “purity” find the
guarantee of its standards of quality as well of its independence. (pp. 308-309).

*8 Cf. Ibid, p. 558.

9 Greenberg afirma que a escultura “emphasizes the resistance of its material to the efforts of the artist to ply
into shapes uncharacteristic of stone, metal, wood, etc.” e que estaria presa a uma existéncia fisica no mundo
tridimensional, enquanto que, em oposicdo, a pintura estaria inexoravelmente ligada a bidimensionalidade do
suporte e a natureza da linguagem possivel nesse espaco limitado (Cf. Ibid., p. 558), mas ambas dependentes
da instantaneidade da rececdo.

%0 KRAUSS, Rosalind E., Passages in Modern Sculpture, Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1990 (ed. orig. em
1977).

> Haveria outras questdes interessantes a analisar aqui no que respeita a procura de uma natureza prépria da
escultura e ao papel do modernismo na fixacdo das fronteiras disciplinares. Estou a lembrar-me, por exemplo,
da dicotomia Monumento/Anti-Monumento proposta pela mesma Rosalind Krauss num texto publicado em
1986 (KRAUSS, Rosalind, Echelle/monumentalité; Modernisme/postmodernisme; Lar use de Brancusi, in Qu’ est-
ce que la sculpture moderne?, Paris, Centre Georges Pompidou, 1986, pp. 246-253). De qualquer modo, os
horizontes definidos previamente para este trabalho ndo permitem uma tdo grande dispersdo sob risco de uma
descaracterizagdo desses mesmos propositos.



One of the striking aspects of modern sculpture is the way in which it manifests its makers'
growing awareness that sculpture is a medium peculiarly located at the juncture between
stillness and motion, time arrested and time passing. From this tension, which defines the very
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condition of sculpture, comes Its enormous expressive power.

Era jA uma tentativa de adaptar o modelo a prética, em resultado do carater fugidio
gue esta teria tomado. Trata-se de algo semelhante ao que Foucault também refere
no seu texto como sendo a reacdo a inscricdo da pratica em horizontes tedricos
exteriores aos modelos instituidos, e, de facto, Krauss procura responder claramente
a ideia de que uma pratica nova "pede novos instrumentos conceptuais e novos
fundamentos teéricos"ss, iniciando desse modo um processo de reajustamento das
fronteiras até entdo estabelecidas. Mas, ao mesmo tempo que escapa a condenacao
herética proposta por Fried, trabalha ainda numa logica de policiamento do discurso,
como teremos oportunidade de ver mais a frente.

Concluindo, sendo verdade que "a disciplina € um principio de controlo da producéao

do discurso, também é exato que a sua identidade esta sujeita a um jogo de
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reactualizacdo permanente das regras"™ , e, normalmente, esse reajuste €

impulsionado pela propria préatica, pelo acontecimento que recusa a indexacdo ao
modelo transitoriamente vigente e ndo de modo inverso.

4. Um campo aberto de possibilidades

Em 1979, com Sculpture in the Expanded Field, num momento em que o paradigma
ja estava radicalmente alterado mas nado suficientemente discutido ou fixado no
campo da exegese, Krauss dedicou-se exatamente a estabelecer um grupo de
categorias que pretendiam estruturar todo um novo conjunto de praticas artisticas
que se abrigavam ainda sob a designacdo genérica de escultura, e que né&o
poderiam, sob pena do colapso completo do conceito, ser agrupadas em toda a sua
heterogeneidade como tal®>. A questdo parecia relativamente simples: reestruturar
um determinado campo de a¢do, uma disciplina artistica que parecia ter-se tornado
lugar e instrumento para designar toda e qualquer obra de arte que envolvesse
direta ou indiretamente as no¢des de tempo e espaco.

> KRAUSS, Rosalind E., Passages in Modern Sculpture, p. 5.
>> FOUCAULT, Michel, idem, p. 28.

> Cf. Ibid.

> Cf, Krauss, Rosalind, Sculpture in the Expanded Field, p. 31.



Na realidade, Krauss insurgia-se contra um historicismo latente que pretenderia
justificar a existéncia do novo numa linha de continuidade com as formas do

passado, resultando dai uma anulagdo das diferencas e até do seu carater
56

subversivo relativamente as normas . Mas este posicionamento revelava-se
também algo contraditorio, propondo em simultaneo uma aceitacdo da diferenca e
do novo e um reenquadramento instrumental dos limites gerados no interior da
propria escultura. Tratava-se ainda de um campo, aberto e reconduzido em funcao
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da pratica artistica mas, contudo, ainda um instrumento de controlo do discurso™".

A lbégica da escultura seria entdo inseparavel da légica do monumento~°. Essa
funcdo — representar/simbolizar algo e marcar/definir um lugar — teria sido
colocada em causa pelo nomadismo e pela autonomizacdo objectual da escultura
modernista e essa seria uma outra historia da escultura, mais ligada ao declinio do
monumento e a aterritorialidade do objetosg. Contudo, a partir do final dos anos 50
esse modelo de autonomizacdo mostrava-se ja exausto e a uma certa recuperacao

da escala monumental e da relacdo com o lugar (mesmo se sob diferentes
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pressupostos) juntava-se "precisamente a dissolugcdo do escultural enquanto tal" .

Dai a necessidade de reestruturar o campo e repensar o modelo.

A escultura ter-se-ia tornado durante a década de sessenta uma combinag¢do de
exclusbes —"uma situacdo de pura negatividade". Essa logica da inversao (nao-
arquitetura; néo-paisagem) teria por sua vez sofrido uma nova retroverséao
transformando essa mesma negatividade numa polaridade positiva (integracdo da
arquitetura e da paisagem). Dai o campo expandido de possibilidades, obrigando a
repensar 0 conjunto das categorias estéticas ocidentais e a aceitar 0
reposicionamento da escultura nessa estrutura®®. Para isso, Krauss faz a defesa das
caracteristicas proprias da escultura e, logo, das distingdes possiveis em relacéo as
outras categorias que propde:

*® Cf. Ibid., pp. 31-32.

>’ Como Foster ja tinha intuido, num texto de 1982: “ [...] the work is freed from the term «sculpture»... but
only to be bound by other terms, «landscape», «architecture», etc. Though no longer defined in one code,
practice remains within a field. Decentered, i tis recentered: the field is (precisely) «expanded» rather than
«desconstructed»” FOSTER, Hal, Re: Post, in WALLIS, Brian, Art After Modernism: Rethinking Representation,
New York, The Museum of Contemporary Art, 1984, p. 195.

% Uma leitura que viria mais tarde a ser desenvolvida mais extensamente por Rosalind Krauss. Para esta
questdo, um bom complemento sera o seu texto Echelle/monumentalité; Modernisme/postmodernisme; Lar
use de Brancusi, ja referido na nota 51.

*° Cf. Ibid., pp. 247-248.

% Cf. Ibid., p. 253.

®1 cf. KRAUSS, Rosalind, Sculpture in the Expanded Field, pp. 36-38.
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A escultura aparece assim como "apenas um termo na periferia de um campo onde
h& outras possibilidades diferentemente estruturadas”, organizadas em volta de um
esquema algo rigido e que cede a tentacdo de procurar classificar para assim
escapar ao referido desfazamento entre o discurso da historia da arte e a pratica
artistica. E de qualquer modo, este esquema acaba também por se encontrar
fechado nessa mesma rigidez. Excessivamente marcado por um pensamento
estruturalista62, limita-se a libertar um conjunto de fendmenos artisticos do termo
escultura para de imediato os delimitar novamente por outros termos. O campo
acaba por nao ser colocado verdadeiramente em causa63, podendo-se até pensar
em ultima andlise que Rosalind Krauss, ao mostrar receio pelo estilhacar do modelo
escultural, ndo estd assim tdo distante quanto isso do pensamento de um
Greenberg.

A impossibilidade de definir a pratica a que chama pdés-moderna em funcdo de um
determinado medium — aqui, a escultura — mas antes em "relagdo com as
operacdes logicas num dado conjunto de termos culturais"®* gue resulta desta
proposta, fecha o circulo iniciado com a referéncia a Allan Kaprow e a sua critica,
ainda incipiente, a pureza e autonomia das disciplinas artisticas tradicionais.

%2 Basta ver esta passagem no final do texto: “I have been insisting that the expanded field of postmodernism
occurs at a specific moment in the recent history of art. It is a historical event with a determinant structure”. E
a rematar todo o texto, ao referir-se ao tipo de trabalho que procurou levar a cabo: “It pressupposes the
acceptance of definitive ruptures and the possibility of looking at historical process from the point of view of
logical structure” (ibid., p. 42).

% ver FOSTER, Hal, Re: Post, in WALLIS, Brian, Art After Modernism: Rethinking Representation, New York, The
New Museum of Contemporary Art, 1984, pp. 194-196. E passo a citar uma parte do texto: “[...] the work is
freed from the term «sculpture»...but only to be bound by other terms, «landscape», «architecture», etc.
Though no longer defined by one code, practice remains within a field. Decentered, it is recentered: the field is
(precisely) «expanded» rather than «desconstructed». The model for this field is a structuralist one [...]" (p.
195).

%4 Cf. Ibid., p. 41.



Na realidade, esta abertura ao mundo, esta contaminacdo da arte por fatores que
Ihe sdo aparentemente exdgenos, acaba por se constituir, parafraseando Kaprow,
como a alguimia de muitos dos mais interessantes desenvolvimentos da arte das
Ultimas décadas. Aquilo que eu procurei apresentar aqui € apenas uma parte dessa
historia, reveladora de um empreendimento que € hoje imperativamente atual: a
aproximacao entre a arte e a vida, entre a arte e 0 mundo ao qual a obra tem de
pertencer.

Sem um grande desvio pode-se pois identificar este campo expandido da escultura
com o modelo extraescultural que me serviu aqui de instrumento metodolégico e
conceptual. Alias, o campo aberto do escultural que o esquema de Rosalid Krauss
propde ndo € mais do que o redesenhar dos limites disciplinares, alargando assim as
possibilidades instrumentais do controlo do discurso e mostra-se extremamente Uutil
quando se trata de discutir o interior e o exterior possivel da escultura. Devemos
atender, € certo, a particularidade da discusséo de Krauss, demasiado centrada num
modelo e numa pratica artistica essencialmente norte-americana, e que se exclui a
partida da pluralidade de desafios que o escultural vinha sofrendo, muito em
especial na Europa®. Todavia, é importante sublinhar que Sculpture in the
Expanded Field nunca teria surgido se a pratica artistica ndo se revelasse tao
escorregadia quando se trata de procurar instrumentos de classificacdo e controlo, e,
nessa medida, € também um exercicio exemplar de readaptacao da teoria a pratica.

® N3o posso evitar, até por razGes de justica aos acontecimentos, deixar aqui uma nota final relativa a
excessiva americaniza¢do da discussdo. Toda a analise que desenvolvi ao longo deste texto parte de uma
colocagdo das questbes a partir de um angulo que parece ignorar os importantes desenvolvimentos e
contributos provenientes deste lado do Atlantico, mas se esse facto denota, por um lado, uma relativa
parcialidade, acaba igualmente por recordar o quanto se alteraram os poélos de atra¢cdo no campo da arte apds
a Il Guerra Mundial. De qualquer modo, parece-me razodvel assinalar aqui uma outra face desta histdria (talvez
nao tdo diferente quanto isso), para o que me irei socorrer das propostas da exposicdo Gravity and Grace — The
Changing Condition of Sculpture 1965-1975 (Harvard Gallery, London, 1993), onde se pretendeu fazer uma
recensdo dos importantes factos acontecidos num periodo que é em grande parte sobreponivel com os
horizontes temporais da discussdo que aqui procurei levar a cabo.

No primeiro texto do catdlogo, Jon Thompson (New Times, new thoughts, new sculpture, pp. 11-34) oferece
uma leitura desses acontecimentos que desvia o centro das atencbes de uma excessiva americanizagao,
procurando assim evitar o efeito de ofuscamento que de outro modo se evidenciaria. Sendo a sua intencao
declarada ilumonar “the transition which took place in 1960s, when minimalism gave way to the Post-
Minimalist tendency in America and Europe” (p. 11). Thompson recorda de imediato que as relagGes entre a
América e a Europa estavam nesse periodo, até no campo estritamente politico, bastante tensas e que isso
teve uma necessaria correspondéncia nos cruzamentos estéticos entre os dois continentes. Dai que Thompson
julgue necessario repor alguns factos e redesenhar o mapa desses anos no que respeita a condigdo mutante da
escultura. Mas, logo apds estas consideracoes (que fez acompanhar de exemplos inequivocos) o texto passa a
ser construido com recurso a um conjunto de autores de referéncia que se aproximam muito daqueles que eu
utilizei para esta argumentacédo. A saber: Greenberg, Krauss, Fried, Morris, Judd (...), escapando talvez Umberto
Eco a este rol. Ou seja, Thompson viu-se confrontado com a inevitabilidade de recorrer a referéncias
essencialmente americanas quando se tratou de analisar o discurso critico sobre as mutagdes a que pretendia
aludir, o que ndo invalidando a necessidade de se proceder a uma reavaliagdo do papel “europeu” neste
contexto particular, pode ajudar a justificar as opgGes tomadas na construgao desta comunicagao.



