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Resumo

Palavras-Chave: escultura; co-autoria; superacdo; transdisciplinaridade; corpo

espectador; incompletude

Baseando-se na analise de trés obras — Sonho e Morte (1993), Comer o Coracgdo, com
Vera Mantero (2004), e Unsaid, com Orla Barry (2001) -, este trabalho procura propor
um modo alternativo de ler o trabalho do artista portugués, Rui Chafes (n. Lisboa, 1966),
respondendo ao modo como a critica e a historiografia da arte hegemonicamente tratam
a sua obra. Normalmente inserida numa constelacdo de relagdes com autores do
Romantismo Aleméo, a obra de Rui Chafes parece permanecer alheada dos principais

debates da historia da escultura contemporanea.

E esse olhar que este trabalho visa sustentar, recorrendo as nogdes de corpo e experiéncia

para reflectir sobre os problemas colocados em cada um dos trabalhos em analise.

Partindo do contexto de crise na Modernidade, analisado por Walter Benjamin, pensamos
0 modo como o corpo foi tratado na poesia de Charles Baudelaire, estendendo o alcance
do corpo aos contributos de Herberto Helder e Maurice Merleau-Ponty, de modo a pensar

a nocdo de interpelacéo por via da abordagem fenomenoldgica.

Corpo e experiéncia foram nocdes que alimentaram igualmente 0 movimento critico que
na década de sessenta, com particular expressdo no contexto norte-americano, procurou
apresentar alternativas para pensar a escultura e a obra de arte. Essa reivindicagdo visava
superar a no¢do de obra de arte autbnoma - o contexto com o qual pretendemos dialogar

as trés obras.

Se as obras em analise podem ser pensadas como alinhando com impeto de abertura que
gualificou a arte e a escultura, na segunda metade do século XX, nelas esta
simultaneamente implicada uma barreira a experiéncia que o0s sujeitos possuem destes

objectos, o contraponto desta discussao.
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Abstract

Keywords: sculpture; co-authorship; surpass; transdisciplinarity; body spectator;

incompletness

Based on the analysis of three works - Sonho e Morte (1993), Comer o Coragao, with
Vera Mantero (2004), and Unsaid, with Orla Barry (2001) -, this dissertation seeks an
alternative approach to read the work of the portuguese artist, Rui Chafes (b. Lisbon,
1966), responding to the way in which art criticism and historiography hegemonically
position his work. Usually inserted in a constellation of relationships with authors of
German Romanticism, the work of Rui Chafes seems to remain far removed from the

main debates in the history of contemporary sculpture.

This work seeks to sustain this view, using the notions of body and experience to reflect

about the problems posed in each of the works under analysis.

Starting from the context of crisis in Modernity analyzed by Walter Benjamin, the way
the body was considered in Charles Baudelaire's poetry, and extending the thought around
the body to the contributions of Herberto Helder and Maurice Merleau-Ponty, we aimed

to think the notion of interpellation through the phenomenological approach.

Body and experience were notions that equally fed the critical movement that in the
sixties, with particular expression in the north american context, presented alternatives
for thinking about sculpture and the work of art. This claim aimed to surpass the notion

of autonomous work of art - the context with which we intend to dialogue the three works.

If the works under analysis can be thought of as aligning with the impetus of openness
that qualified art, and sculpture, in the second half of the 20th century, they are
simultaneously implied in a barrier to the experience that subjects have of these objects,

the counterpoint of this discussion.
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Introducéo

Escultor portugués com um trabalho singular no panorama da arte contemporanea portuguesa,
Rui Chafes (n. Lisboa, 1966) concluiu a sua formacdo em Escultura na Faculdade de Belas Artes da

Universidade de Lisboa, no ano de 1989.

Ainda na década de oitenta, Chafes expde em diversas ocasides, sendo que em 1986, tem lugar
a sua primeira exposicdo, Passaro Ofendido, na Galeria Leo em Lisboa. A época, o artista estava a
trabalhar em torno da instalacdo, usando materiais diversificados nas suas obras como “troncos,
canas, fitas de platex, ripas de madeira e plastico.”*. Trabalhos com estas matérias estiveram na base
daquilo que mostrou em Um Sono Profundo (Fig. 1), exposicdo também apresentada na Galeria Leo
no ano seguinte. Na exposicao, o espectador movia-se com dificuldade no espaco da galeria devido
a dispersdo das obras pelo chdo, uma escolha que sublinhava o caracter instalatorio das pecas

apresentadas.

Ainda em 1987, o escultor executa obras como “Dollund” (Fig. 2), “irméos /I (Fig. 3), e
“irmdos 111" (Fig. 4), as quais apresentam ja trabalho em ferro. Sera a partir do ano seguinte que as
obras de Rui Chafes surgem com o ferro pintado de negro, algo notério nas pecas que apresenta em

1989, na exposi¢cdo Como uma Nuvem Pesada (Figs. 5 - 6), na Galeria Atlantica, no Porto.

No inicio da década de noventa, o artista parte para uma geografia distinta. Na Alemanha,
entre 1990 e 1992, frequenta a Kunstakademie Dusseldorf, tendo sido orientado por Gerhard Merz.
Nesse periodo o artista desenvolve uma relacdo proxima com os textos de Novalis e 0 Romantismo
Alemao, tendo traduzido fragmentos do poeta, publicados pela primeira vez em 1992, pela Assirio &

Alvim.

A austeridade e depuracdo marcardo o caminho que a sua escultura privilegiara dai em diante:
o ferro pintado de negro, a semelhanca de um desenho de sombras no espago, convocando a
importancia que o pensamento sobre a luz e a sombra adquirem no Romantismo Alemé&o, e a atencao

que este presta ao tratamento das no¢des de dualidade e oposicao.

A duplicidade entre o que é da ordem da ferida e da cura - ou da morte e da vida -, € convocada
no trabalho do escultor atendendo a exploracdo formal de um territorio dedicado a violéncia. A
escultura de Rui Chafes, em alguns casos, trata de formas nas quais se reconhecem instrumentos

bélicos.

L Alexandre Melo, «Rui Chafes e Vera Mantero, Comer 0 Coracéo», em Comer o coracdo: uma obra de Rui Chafes,
Vera Mantero / 26a Bienal de Sdo Paulo - Representacdo portuguesa, Lisboa: Instituto das Artes, 2004, p. 20
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Contudo, ainda que sejamos confrontados com objectos que visam ferir, 0s mesmos podem,
simultaneamente, possuir um impeto de protec¢do. Recordando a série “Crystal” (Fig. 7), de 1996,
Chafes executa algo que poderiamos designar como “capacetes” ou “mascaras”, que, ultrapassando
a intencdo de proteger, contém no lugar reservado para a proteccdo da cabeca e da face, agulhas de

ferro pontiagudo.

Na producdo do escultor, existem casos em que estes impulsos - proteger e ferir -, estdo
presentes em pecas distintas entre si, recordando os objectos que reenviam a ideia de “protese”,
“mascara” ou “armadura”. NO entanto, ocorre também que ambos 0s impulsos coexistem no mesmo

objecto, uma contradicdo que privilegia a aproximacao entre opostos.

Duplice é também o modo como a rigidez da matéria opera em relagdo a sua aparéncia. O
ferro negro e o biomorfismo que as suas pecas apresentam em algumas ocasifes, remetem para as
ideias de “respira¢ao” ou “organismo”. A vida é afirmada pela leveza que o artista confere a aparéncia

da matéria grave, aspecto que contradiz a verdade do material e 0 seu peso solene.

O tratamento do corpo é igualmente um motivo forte na obra do artista. O corpo surge no
trabalho de Rui Chafes como uma espécie de arqueologia espectral, aquela que reenvia as nogdes de
presenca e auséncia, e ao seu tratamento ambiguo e contraditério. Ainda que raramente presente no
trabalho de Rui Chafes, o corpo é por diversas vezes sugerido nas formas apresentadas pelo ferro

negro, e, em raras ocasifes, 0s corpos e a pele coexistem com o ferro.

As formas da natureza sdo também uma possibilidade tratada pelo artista, lembrando a
exposicdo de 2017, “Incéndio” (Fig. 8), na Galeria Filomena Soares, onde Rui Chafes apresentou
uma série de estacas de ferro erguidas verticalmente nas quais se podiam encontrar ecos de formas
vegetais. Nao s6 formalmente, mas também pelo modo como a sua escultura se oferece a paisagem,
ao espaco natural e ao contexto publico, a natureza articula-se com a mesma. O seu trabalho foi em

diversas ocasifes exposto em jardins, parques, mas também em praias.

Ainda em 1995, juntamente com José Pedro Croft e Cabrita, Chafes representou Portugal na
Bienal de Veneza, e em 2004, com a bailarina e coredgrafa Vera Mantero, Comer o Coracéo foi a
obra escolhida para representar Portugal na Bienal de Séo Paulo.

O seu trabalho ja foi exposto ao lado de artistas como Fernando Calhau, Alberto Carneiro e
Julio Pomar. No campo das colaboragdes, em diversas ocasides Rui Chafes trabalhou com o
realizador Pedro Costa, tendo o primeiro desses momentos sido em 2005, no Museu de Serralves,
com a exposicdo Foral. Também a artista irlandesa, Orla Barry, € um dos nomes com 0s quais Rui
Chafes tem vindo a colaborar, tendo o primeiro desses momentos sido em 2001, com a obra
desenvolvida em co-autoria, Unsaid (Fig. 16 ), apresentada na Galeria Canvas, no Porto.



Em 2014, na Fundacdo Calouste Gulbenkian, teve lugar a primeira exposi¢do antoldgica do
seu trabalho, com curadoria de Isabel Carlos, O Peso do Paraiso, onde foram mostradas obras

executadas ao longo de vinte anos.

Em 2018, inaugura a primeira exposi¢do apenas com o seu trabalho no terreno do desenho.
Desenho sem Fim, reuniu a sua producéo ao logo de trinta anos, apresentada no Centro Internacional
de Artes José de Guimardes, e mais tarde, na Casa da Cerca, com curadoria de Delfim Sardo e Nuno
Faria.

Em 2019, o seu trabalho foi apresentado na delegacdo francesa da Fundacdo Calouste
Gulbenkian, ao lado da obra do escultor suico, Alberto Giacometti, num projecto comissariado por

Helena de Freitas?.
Posicionar Rui Chafes no tempo é um trabalho fora do tempo.

De acordo com Bernardo Pinto de Almeida, na sua Arte Portuguesa no Século XX - Uma
Histdria Critica, Rui Chafes ocupa um lugar singular na arte em Portugal. O artista ndo alinhou com
as opcOes estéticas que pautaram os finais da década de oitenta, aquelas que Pinto de Almeida associa
a “um niilismo hedonista”, ou a um “sentido politizante™. Tais opcoes, a par das transformacdes ao
nivel “mediatico” que o final do século XX inaugurou, afirmaram na arte, a entrada no pds-

modernismo.

As opcoes de Rui Chafes distanciam-no da paisagem de artistas do seu tempo. Bernardo Pinto
de Almeida relaciona esta distancia nas opgdes do escultor, com a proximidade que marca a sua
relacdo com a cultura do idealismo alemao e do romantismo, ambos alheios ao cenario e contexto
portugués. O historiador arrisca dizer, em relagdo a obra de Rui Chafes, que “o seu estudo devera
sempre ser compreendido em relacdo com esse pensamento e poética, sem 0 que se arriscaria a ser

desentendido na sua chave mais grave.”.

No que respeita a trabalho de investigacdo desenvolvido em torno da escultura de Rui Chafes,

notdmos, em alguma da documentagdo consultada - dissertagGes académicas® ou textos sobre o

2 Rui Chafes é actualmente representado pela Galeria Filomena Soares em Lisboa, e sua obra integra colecgdes nacionais
e internacionais.

3 “Esta obra, forte nos seus propdsitos, ndo se pode apenas indexar a um processo cultural novo surgido em Portugal em
finais dos anos oitenta, ja que nela ndo encontramos vestigios nem de um niilismo hedonista, nem de um sentido
politizante que se envolve com a desencriptacdo da nova e emergente paisagem mediatica de finais do século XX.”,
Bernardo Pinto de Almeida, Arte Portuguesa no Século XX: Uma Histéria Critica, Porto: Coral Books, 2017, p. 430

# 1dem, Ibidem, p. 432

> Na dissertacdo A suspensdo do tempo na escultura de Rui Chafes, de Ana Carolina Quintela, encontra-se a tendéncia
para o tratamento dos aspectos formais da escultura de Chafes recorrendo as palavras do artista para justificar as
qualidades implicadas no seu trabalho: “Formalmente, as esculturas/objetos traduzem-se em linhas puras, rigorosas e
alongadas, eixos de tensdo, fragilidades e suspensdes impressas em superficies negras, bagas, muitas vezes parecendo
quase um desenho no espaco, formado de linha e “mancha”, em que, em dado momento, vemos uma imagem geométrica,
e, em outro momento, uma forma de organicidade eminente. Sdo composic@es abstratas, de cheios e vazios, de interiores
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trabalho do artista® -, a tendéncia para substituir o pensamento critico em torno da escultura de Chafes,

pelo pensamento do proprio artista, dissertando a histéria das suas afinidades.

Sobre as afinidades culturais e literrias de Rui Chafes, e a necessidade da sua “compreensao”
para 0 entendimento da sua obra, como refere Bernardo Pinto de Almeida, cremos que a
“compreensdo” do trabalho do artista ndo pode em nenhum momento prescindir da analise dos

objetos, nem se substituir a ela, porque as questdes nascem, justamente, dos objectos.

A este respeito, a Unica voz critica encontrada com um posicionamento face a este problema,
foi a de Alexandre Pomar, que evidencia perplexidade no modo como a obra de Chafes foi tratada

aquando da exposicao de 2014, O Peso do Paraiso, no Centro de Arte Moderna. Pomar denuncia

e exteriores, ndo miméticas, remetendo, para formas ou coisas que o sujeito pensa reconhecer, produzindo objetos que
podem parecer familiares ao espectador, apesar da sua estranheza, desafiando-o e ativando, em simultaneo, um
pensamento mais profundo. As esculturas sdo quase a materializacdo de um pensamento, em que, partindo deste
pressuposto, tentam negar a matéria, valorizando a ideia como o aspeto mais puro e verdadeiro”, Ana Carolina Quintela,
A suspenséo do tempo na escultura de Rui Chafes, Dissertacdo de Mestrado em Escultura, Lisboa, Faculdade de Belas-
Artes da Universidade de Lisboa, 2015, p. 45. Logo em seguida, a autora recorre as palavras do escultor, quando o cita,
“explicando”, desse modo, a escultura: “Uma escultura é um modulo de pensamento, é apenas uma possibilidade, uma
hipotese. E uma ddvida, que se transmite a outros (s6 a alguns, néo a todos). E um homem pendurado por um fio, de
cabeca para baixo, a tentar manter-se acordado.”, Rui Chafes citado por Ana Carolina Quintela, idem, ibidem, p. 45.
Também no trabalho Rui Chafes: a escultura como sopro, Jodo Lino procede a uma estratégia algo semelhante como
podemos ver no excerto: “Na escultura de Rui Chafes ha uma supressdo do tempo, ja que ela existe para a Eternidade.
Quanto ao espectador, pressupde-se que na contemplacdo valida suspenda temporariamente 0 espago e 0 tempo,
abandonando, assim, este Mundo, para entrar no seu, onde, eventualmente, nos encontraremos todos: 'Existe uma zona,
para além da humanidade, onde a lingua é o siléncio. Ali ndo se usam palavras e 0s Unicos valores que demonstram um
mddulo de pensamento sdo Verdade e Beleza.””, Jodo Lino, Rui Chafes: a escultura como sopro, Dissertacdo de Mestrado
em Escultura, Lisboa, Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, 2013, p. 118. Neste caso, a nogdo de
supressdo do tempo na escultura, é tratada de um modo que premeia o alheamento do olhar para os objectos,
permanecendo antes ancorada as palavras do artista, citado ap6s as consideragfes do autor, como meio de justificar as
suas opg¢des, escapando a tarefa de pensar este conceito no olhar para os objectos, “Existe uma zona, para além da
humanidade, onde a lingua é o siléncio. Ali ndo se usam palavras e 0s Unicos valores que demonstram um modulo de
pensamento sdo Verdade e Beleza.”, Rui Chafes, citado por Jodo Lino, idem, ibidem, p. 118

® 0 ensaio de Luis Quintais «Vazio, colapso da forma, convoca o tratamento da no¢édo de “vazio” que o autor considera
estar em causa no trabalho de Rui Chafes. Remetendo a uma coordenada que pertence a ordem do espago, e
potencialmente, ao dominio do trabalho escultdrico do artista, ndo é, contudo, esse exercicio que se verifica neste ensaio
de Quintais. O autor ndo trata nenhuma obra do escultor em especifico - 0 ensaio ndo inclui referéncias a obras do escultor
-, dedicando-se antes a escrever sobre o “trabalho” de Chafes de um modo geral, tendo como base desse trabalho citagdes
de entrevistas do proprio artista. Quintais trata o “trabalho” de Chafes como um texto, fazendo relagdes entre o
pensamento do artista e referéncias da literatura, substituindo assim a potencial reflexdo do trabalho de Chafes na sua

relacdo com a categoria do vazio, pela leitura e enquadramento do pensamento do escultor. Ver Luis Quintais, «Vazio,

colapso da forma», em Convergéncia Lusiada, N°35, (Janeiro-Junho), Rio de Janeiro: Real Gabinete Portugués de
Leitura, 2016, p. 64-68. Bernardo Pinto de Almeida em A Doce Flor da Desordem, elabora uma leitura da obra do artista
sem fazer mencdo as obras. Pinto de Almeida defende que Rui Chafes ndo se posiciona na ordem moderna nem pds-
moderna. O autor tece essa consideragdo, sem no entanto recorrer as obras para a justificar “De facto, este processo de
inactualizar a sua producdo, rompendo com a légica da historia e do progresso e referindo sempre a dimensdo poética em
vez da relacdo material do acto criador, permite a Rui Chafes transgredir a ordem modernista sem que todavia o seu
trabalho se coloque, relativamente a ela, na drbita da deriva pos-modernizante como se a sua obra se referisse a um tempo
ja agonizante da ordem modernista. Chafes, embora ja nao seja exactamente um moderno, esta longe de ser um artista
poés-moderno.”, Bernardo Pinto de Almeida, Rui Chafes: A Doce Flor da Desordem, Lisboa: Caminho, 2006, p. 11. Pinto
de Almeida nesta obra refere o texto de Manuel Castro Caldas sobre algumas pecas de Chafes e a sua relagdo com a logica
anti monumental, mas esse é 0 Unico momento em que o autor se refere a escultura do artista. Em toda esta obra Bernardo
Pinto de Almeida privilegia fontes textuais para tratar o trabalho do escultor, como os escritos de Novalis, e em alguns
momentos, as palavras do proprio artista.
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uma auséncia de tratamento critico das obras do artista, substituindo-o antes por palavras que se

afastam do problema central no trabalho do escultor: as suas esculturas’.

Inserir a producdo plastica numa constelacdo de palavras como que arrumando as propostas
em designacfes ou conceitos, revela um perigo para os objectos, na medida em que, salvo raras
excepcdes - e lembro o texto® de Manuel Castro Caldas no contexto da exposi¢do Durante o Fim® -,
poucos sdo 0s momentos em que surge uma critica das obras, privilegiando-se ao invés disso, uma

associacdo dos objectos a conceitos.

Esta dissertacdo resulta, por isso, da constatacdo da necessidade de propor caminhos para a
leitura do trabalho de Rui Chafes que atendam a prioridade do tratamento dos objectos, em detrimento

de analises que os usam apenas enquanto ilustracdo do pensamento do artista.

O privilégio de questbes que respeitam aos objectos, conduz, subsequentemente, nesta
dissertacdo, ao aprofundamento do seu estudo em articulacdo com os principais debates historia da
escultura contemporanea, com os quais pretendemos que a obra do escultor portugués dialogue. E
essa brecha no tratamento critico da sua obra que este trabalho procura ajudar a colmatar, tendo por
base um conjunto de referéncias tedricas alternativas a constelagdo de autores com os quais o trabalho

de Chafes normalmente é confrontado na historiografia e critica de arte.

"As palavras de Alexandre Pomar sobre os discursos em torno da obra de Rui Chafes, mostram-se de bastante pertinéncia
para aquilo que nos importou combater com este trabalho dado que sintetizam o problema que nos pareceu importante
interpelar. Aguando da exposi¢do de Rui Chafes em 2014, O Peso do Paraiso, no CAM, na Fundagdo Calouste
Gulbenkian, Alexandre Pomar pronunciou-se sobre aquilo que foi dito sobre a exposi¢do, mostrando a sua perplexidade
na auséncia de um tratamento adequado e critico & obra de Rui Chafes.

O privilégio pelas palavras, que se tornam vazias quando ndo confrontadas com a efectividade da escultura em termos
plasticos, a imediata conexdo entre a proposta plastica e conceitos como que um modo de a “explicar” ou “arrumar”,
sdo aspectos apontados por Pomar. A sua critica mostra que dessa maneira, falar de escultura pode ser o0 mesmo que
falar de um texto, ou de um ensaio. Pomar comenta, numa entrada no seu blog, a seguinte frase, retirada do texto que
consta da brochura da exposi¢éo, escrito pela curadora, Isabel Carlos: “A pesquisa da escultura em ferro empreendida
por Chafes aborda questdes como “o sonho”, “amorte”, “a dor”. Ver O Peso do Paraiso, Lishoa: CAM - Fundacéo
Calouste Gulbenkian, 2014. Sobre tais palavras, escreve depois Alexandre Pomar, “De facto as "quest8es” ndo existem
antes das obras, as obras ndo abordam questbes que Ihes pré-existam (seriam ilustracdes). Falar de uma 'pesquisa’ que
‘aborda questdes' é tratar a criacdo escultdrica ou plastica em geral como uma actividade ensaistica ou literaria, é
"explicar" uma obra como quem analisa e explica um texto escrito. Um ensaio é uma 'pesquisa’ que ‘aborda questfes' A,
B, ou C..., é ou deve ser um exercicio reflexivo ("reflecte sobre") que se constréi sobre questdes, temas e conceitos.
Uma escultura séria ndo é uma reflexdo sobre... 0 sonho, a morte, a dor (ou a vigilia, a crenga, a fé, a vida, o prazer, a
alegria, a culpa etc... acrescentar a vontade, e tanto faz...). E o observador que se socorre de palavras (sonho, morte,
dor...) para tentar entender a sua emocéo diante de objectos; as 'questdes’ aparecem no discurso balbuciante do
espectador e do critico, ndo estdo presentes (como abordagem) na obra nem na pratica criativa. O discurso escolar (a
pesquisa o abordar questdes) substitui-se a relagdo com a obra; as muletas discursivas substituiram-se a apreciagao
estética - e em muitos casos (ndo no de Rui Chafes) o discurso (a retorica escolar) substitui-se as obras. (S&o 'casos’, sdo
estudantes, ndo sdo artistas.)”. Alexandre Pomar, «Rui Chafes e 0 Cam», 16 de Fevereiro de 2014, em <URL:
https://alexandrepomar.typepad.com/alexandre _pomar/rui_chafes>.

8Refiro-me ao texto de Manuel Castro Caldas intitulado «regnum peccati». Ver Durante o Fim, Lisboa: Assirio & Alvim;
Sintra: Sintra Museu de Arte Moderna, 2000, p. 120 - 137

9 Exposicdo que decorreu no Sintra Museu de Arte Moderna; Palacio Nacional da Pena e Parque Histérico da Pena, em
Sintra, no ano 2000
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O modo como procuramos aqui rever as orientacfes dominantes no tratamento da obra de Rui

Chafes, assenta em primeiro lugar, na escolha das obras a analisar.

Atendendo a amplitude da obra de Rui Chafes, considerdmos, em primeiro lugar, a escolha de
um conjunto reduzido de objectos do seu corpo de trabalho, de modo a ultrapassar a mera
apresentacao e sistematizacao da sua obra. N&o se trata, portanto, de avangar com uma “antologia”
sistematizadora da obra do artista, mas de um aprofundamento critico das questfes que o seu trabalho
coloca.

A escolha das trés obras em andlise, Sonho e Morte (1993) (Figs. 17 - 21), Comer o Coracao,
com Vera Mantero, (2004) (Figs. 9 - 15), e Unsaid, com Orla Barry, (2001), decorre da constatacéo
de que em cada uma delas se encontram questdes que ocuparam - e ocupam - a histéria da escultura

contemporanea, e que envolvem as nogdes de “corpo” e “experiéncia”.

A escolha de duas obras concebidas em co-autoria, apresenta o problema da delimitacdo
disciplinar, importante para pensar a categoria “escultura” e 0 modo como a mesma € desafiada nestes

trabalhos.

As nogdes de “corpo” e “experiéncia” sdo fundamentais para o entendimento do movimento
critico que no século XX, de um modo mais sustentado na segunda metade, procurou alternativas

para a pensar a escultura.

Tomando como referéncia 0 contexto norte-americano, onde o debate se mostrou bastante
fertil na década de sessenta como testemunham autores como Hal Foster ou Rosalind Krauss, surge
a necessidade de operar a suspensdo do modelo hegemonico do formalismo moderno na producao,
mas também na critica de arte. Tal modelo estava empenhado no perpetuar de um regime no qual a

arte permanecia encerrada num estatuto de autonomia.

E neste debate que nos importa inserir as trés propostas de Rui Chafes, no sentido de colocar
os trés trabalhos em analise em dialogo com a posicdo de superacdo desse paradigma, procurando
responder a pergunta - podemos pensar estes objectos como uma potencial resposta as questdes

colocadas pelo formalismo moderno, atendendo a sua superagao?

Sonho e Morte da titulo a trés estruturas apresentadas por Rui Chafes num dos pétios do
Centro Cultural de Belém, em 1993. No espa¢o podiam ser encontrados trés paralelepipedos em ferro
negro, iguais entre si. Cada uma das estruturas tinha uma porta selada, e em todas, podiam ser vistas
grelhas na zona superior, configurando deste modo uma arquitectura celular semelhante a um espaco

prisional.

Sonho e Morte fala-nos do corpo e do espaco. Cada um dos esquifes possuia elementos que
reenviavam a ideia de um corpo. Os trés volumes possuiam uma entrada - uma porta selada. A
12



inscricdo de detalhes nas trés estruturas, e a activacao dos corpos sujeitos, negam que Sonho e Morte
trate de formas rigidas fechadas sobre si mesmas. Na mesma medida podemos falar do espaco. O
espago permanecia activado nesta proposta atendendo ao modo como as estruturas se encontravam
dispostas, remetendo para a nocao de site-specificity. A tensdo gerada entre 0s objectos e 0 espaco,
insere igualmente Sonho e Morte na discussdo da fuga a monumentalidade a que a escultura na

segunda metade do século XX parece empenhada em dar resposta.

Comer o Coracao, obra executada em co-autoria com a bailarina e coredgrafa Vera Mantero,
foi originalmente concebida para a 262 Bienal de Sdo Paulo, e apresentava, nessa ocasido, o dialogo
entre duas estruturas comunicantes em ferro negro, elevadas a seis metros de altitude, sendo que huma

delas o espectador podia encontrar o corpo vivo de Vera Mantero produzindo sons e gestos.

O encontro entre Chafes e Mantero, sublinha a hibridez da pec¢a que dialoga dois campos
disciplinares distintos. Este encontro levar-nos-a a pensar a transdisciplinaridade, uma das no¢oes
chave na arte produzida no século XX, especialmente, se atendermos ao movimento critico que, face
ao formalismo moderno, e vincadamente no contexto norte-americano, se ergueu na segunda metade
do século criticando as opgdes estéticas que privilegiavam a arte sob as coordenadas do
Expressionismo Abstracto. O ferro conflui com a performatividade do corpo de Vera Mantero em
altitude, negando o chdo. A desterritorializacdo da escultura, saindo do chdo para inaugurar um lugar
em ascensao, trocando a horizontalidade pela verticalidade, conduzir-nos-a discussdo em torno da
negacdo da monumentalidade na escultura contemporanea, e a suspensdo do seu valor monumental,

terrenamente fixado num lugar.

Unsaid, apresentada na Galeria Canvas em 2001, e posteriormente numa das salas do Palacio
de Queluz no contexto da exposicao Corpo Impossivel, em 2006, é também uma obra produzida em

co-autoria, neste caso com a artista transdisciplinar, Orla Barry.

Unsaid apresenta uma estrutura em ferro que, ao contrario das duas propostas anteriores,
oferece ao espectador a possibilidade de habitar a escultura. Ndo s6 a obra trata a necessidade do
corpo espectador que a escultura contemporanea comeca a delinear ainda no inicio do século XX,
como alinha no tratamento da problematica da transdisciplinaridade e convergéncia entre campos e

médiuns distintos.

Seja atraves da nogdo de corpo, presente ou ausente, o debate em torno da
transdisciplinaridade e confluéncia de médiuns, a criticaa monumentalidade que a escultura no século
XX parece empenhada em derrotar, ou a fusdo entre obra e o corpo dos sujeitos, as trés obras colocam

questbes que parecem superar 0 paradigma da autonomia da obra de arte.
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De modo a fazer um estudo dos problemas em causa em cada uma destas trés obras,
procurando os seus desdobramentos face ao pensamento critico que na segunda metade do século XX
pensa a escultura em articulagdo com os conceitos de “corpo” e “experiéncia”, num primeiro capitulo,
iremos tratar hipOteses para a nocdo de “corpo”, € 0 Seu entrosamento com o conceito de

“experiéncia”.

Se a arte no decurso do século XX implica o corpo espectador nas suas propostas, veremos
que o corpo assume varios niveis de profundidade, aqueles que estao presentes na obra de Rui Chafes,

colocando a oposicéo entre interior e exterior.

No primeiro capitulo, Corpo Experiéncia e Modernidade, trataremos de posicionar o corpo
no cerne da Modernidade, revistando a ideia de desvelamento de que o corpo € alvo na cultura
ocidental.

Pensaremos esse desvelamento atendendo ao modo como Charles Baudelaire experiencia o
seu tempo. Contrariando a experiéncia moderna, edificada no cerne da «vivéncia», como diagnostica
Walter Benjamin, Baudelaire experiencia a modernidade com o seu corpo, perfurando os corpos
anonimos das ruas parisienses até atingir o encontro com outros corpos, por via do contacto
emocional. O corpo pode ser, ainda que nas ruinas modernas, algo que requisita a ordem do interior,

convocando a comogdo, como veremos, através do «choque» como experiéncia criadora.

Saindo do espaco interior de Baudelaire, € com o contributo de Herberto Helder, que veremos
0 corpo como algo experienciado visceralmente. Se com Baudelaire estaremos no intimo do espaco
interior, com Herberto Helder comegaremos a deslocar-nos para o corpo efectivo, pensando o corpo
enquanto carne. Nesse movimento - de dentro para fora -, ampliaremos a discussdo dos termos

“corpo” e “experiéncia” a esfera do mundo.

No segundo capitulo, Corpo, Experiéncia e Mundo, dedicar-nos-emos ao contributo da
fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty e a sua nogao de «corpo-actual». Veremos que 0 corpo e,

no trabalho do fil6sofo francés, um elemento central - o corpo substitui a razéao.

As trés nocdes de “corpo”, sugeridas pelos trés autores, implicam um grau de interpelacao e
contacto - uma experiéncia - que implica o corpo dos sujeitos e 0 mundo. Desta maneira, temos
preparadas as ferramentas para entrar na arte do século XX, e o impeto de abertura ao qual a mesma

ird responder.

“Corpo” e “experiéncia” sdo noc¢des que no inicio do século XX, no campo das praticas
artisticas, se inscrevem no impulso inovador das vanguardas historicas que estardo a pensar
activamente categorias da ordem da vivéncia na obra de arte - 0 corpo, 0 espaco, e 0 tempo -,
requisitando a esfera do real para o interior do dominio artistico.
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Na segunda metade do século XX, a imbrica¢do do mundo, e do real, a par da confluéncia de
médiuns no objecto artistico, operam o desdobramento do contributo das vanguardas histéricas do
inicio do século. Sendo o0 nosso ponto de chegada a discusséao das trés obras de Rui Chafes, importou-

nos o caso particular da escultura proposta pelo minimalismo norte-americano na década de sessenta.

O minimalismo foi o movimento que consolidou a critica a teorizacdo formalista, defendida
neste contexto por Clement Greenberg, a partir da década de trinta, recorrendo a uma teorizacao
empenhada em definir limites disciplinares para as préaticas artisticas separando a arte da praxis vital,

recordando a definicdo de vanguarda que apresenta no famoso «Avant Garde & Kitsch» (1939).

No terceiro capitulo, O contributo critico do minimalismo norte-americano e 0S Seus
principais debates na década de sessenta - a abertura da escultura ao mundo -, procuramos revistar
0s principais debates que o minimalismo trouxe na década de sessenta, no sentido de pensar a
superacdo do paradigma do formalismo, atravessando por isso o0s contributos de Donald Judd,
«Specific Objects» (1965), Robert Morris, «Notes on Sculpture» (1966 - 1969), Michael Fried, «Art
and Objecthood» (1967), mas também, parte da reflexdo critica e distanciada de Hal Foster, anos
mais tarde, em «The Crux of Minimalism» (1996).

Cremos que estes contributos sdo elementos centrais para pensar a discussdao em torno da
superacdo do paradigma do formalismo moderno, e a sua releitura contribui para a construcdo do
argumento que pretendemos defender em relagdo as trés obras de Rui Chafes - o alinhamento das
mesmas com a ideia de “abertura” ao mundo, em torno da qual os artistas norte-americanos da década
de sessenta se debateram para propor um trabalho que ampliasse e se revelasse uma alternativa a

producdo da obra de arte fechada sobre si mesma, e por isso, separada do mundo.

A apresentacdo e analise das obras, no quarto capitulo, As obras em didlogo com a no¢éo de
abertura da escultura ao mundo, € o0 momento em que veremos como em cada uma dela podemos
encontrar ecos dos debates que ocuparam, no contexto norte-americano, a critica ao formalismo ao
confinamento disciplinar, e a retirada do mundo das propostas artisticas. Dessa maneira procuraremos
mostrar que, também Rui Chafes, alinha com o intuito de superacdo do formalismo moderno, e desse
modo, a sua escultura tem o potencial de participar numa discussao que torna a sua obra num
contributo para o pensamento destas questfes na historia da escultura contemporanea, as quais a

critica e historiografia de arte parecem manter alheadas do seu trabalho.

No que respeita a metodologia utilizada no tratamento das obras, consideramos que a analise
deveria privilegiar o dialogo entre obras, criando uma espécie de “sistema”, alimentado pela

gradacéo dos problemas tratados nos trés casos, desde Sonho e Morte a Unsaid.
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Essa gradacdo, de amplitude crescente, corresponde a ampliacdo da densidade da
problemaética cujo cerne reside no modo como nas trés obras é apresentada a interseccao entre as
variaveis corpo espectador e obra - um caminho que tanto considera a retirada do corpo no contacto
com a obra, como apela a sua participacdo. A consideracdo desta amplitude crescente na ordem do
tratamento dos problemas, funcionou como um método que serviu para organizar a estrutura deste
capitulo. Essa gradacdo serve também para entender que existe na pratica do artista a nocéo de
“limite” - se a experiéncia da escultura de Rui Chafes pode ser a auséncia e alteridade radical, como
testemunha Sonho e Morte - pode também ser 0 seu contrario -, como veremos ser 0 caso de Unsaid.
Assim, a escolha da sequéncia do tratamento das obras, ndo respeita a cronologia, mas as suas

qualidades formais e a experiéncia que o sujeito espectador possui no contacto com as obras.

Iremos neste trabalho explorar o modo como em cada um dos objectos podemos testemunhar
a sugestdo de um corpo através de elementos formais, e num espectro distinto, a ampliacdo dessa

problematica, dada pela ocupacéo da escultura pelo corpo espectador.

Veremos, num primeiro momento, que a sugestao do corpo ndo impossibilita uma experiéncia
por parte do sujeito, contudo, veremos também que, ainda que sob o estatuto de experiéncia, o
contacto que o sujeito espectador e o seu corpo estabelecem com a obra pode ainda assim ndo ser da
ordem de uma completude - uma leitura que gera um tom paradoxal em contraponto com o leque

tedrico utilizado.

Nessa medida, o Gltimo capitulo da dissertacdo, Corpo Experiéncia e Impossibilidade em Rui
Chafes, tratara da singularidade em causa nas trés obras do artista, aquela que ndo nos permite
encapsular totalmente o seu trabalho na matriz tedrica que exploramos com o contributo do
minimalismo norte-americano, e dos autores que nos permitiram reflectir sobre a ideia de

interpelacéo entre sujeito e mundo nos dois primeiros capitulos.

Se as trés obras reenviam as nogdes de activacao e convite ao corpo dos sujeitos, é no reverso

dessa proposta que habita o contraponto desta discussao.

A impossibilidade de completude, de fechar a experiéncia do corpo espectador com a obra -
o0 desencanto face a utopia de habitar plenamente estas obras por parte de um sujeito -, conduz-nos a
discussdo da nocéo que designdmos por impossibilidade - a impossibilidade ao corpo de possuir uma
experiéncia una no contacto com estes objectos. Assim, procurdmos no Ultimo capitulo dar resposta
a pergunta: que especificidades estdo em causa nestes trés trabalhos que colocam em causa a no¢ao

de unidade da experiéncia do sujeito espectador no confronto com estes objectos?
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1. Corpo, Experiéncia e Modernidade

José Braganca de Miranda em «A Arte Interpelada pelo Corpo», detém-se na identificacéo
de motivos que justificam o “véu” que na historia da cultura ocidental esteve sobre o corpo,
comentando a obra de Amelia Jones e Tracey Warr, The Artist’s Body (2000). Na sua perspectiva, a
importancia que o corpo adquire no pensamento ocidental, é pautada por uma atitude que na
Modernidade privilegia o seu desvelamento®. Essa atitude contaminard as praticas artisticas no

decurso do século XX.

Na obra em causa, Amelia Jones diagnostica que na arte, o corpo foi veiculo de uma
afirmacdo ap6s um longo periodo de repressdo. Para a autora, a “ocultagdo” do corpo foi abolida, e a
mesma estava relacionada com mecanismos repressores com origem em estruturas patriarcais, que
no “modernismo”, exerciam um dominio sobre a vida social e cultural. Esses mecanismos, a par dos
discursos colonialistas, classicistas e heterossexuais, sdo identificados na obra da autora como

responsaveis pelo véu que ocultou o corpo no modernismo®?.,

José Braganca de Miranda, argumenta que esta ideia se revela incompleta. O autor nédo
considera que a repressdo moderna do corpo possa ser subsumida na ideia de “falocentrismo
ocidental”, concordando com a autora na medida da existéncia de uma violéncia face ao corpo que

caracteriza, de um modo mais amplo, a histdria da cultura ocidental2.

Jones, contudo, apresenta outros argumentos, situando os motivos para a ocultacédo do corpo
no “modernismo”, na critica e na historia da arte moderna, em particular, na sua heranga da estética

kantiana. A supresséo do “particular”, e do sujeito corporalizado, aponta numa direc¢édo que favorece

10 wp interrogacdo obsessiva do corpo € sinal de uma profunda mutacéo da cultura, de que a arte ndo pode alhear-se.
Valha-nos uma imagem para o dar a ver. Numa peca de Juan Mufioz, intitulada After Degas Il (1997), os corpos em queda
estdo suspensos por fios que os asfixiam, afectando uma rigidez cadavérica no mesmo instante em que olham para cima,
para o tecto. Ou para o céu? O que se passou na cultura que tornou esta imagem possivel, e sintomatica? Se, nos dizeres
de Walter Benjamin, o século X1X teve Paris por capital, e 0 século XX a encontrou no cinema, agora a capital do nosso
século sera certamente o corpo. Ha algo de estranho nesta constatagdo. H& maior evidéncia do que dizer que 0s “corpos”
estiveram desde sempre presentes, por todo o lado, e também na pintura, na literatura, ou no cinema? A novidade esta
justamente na afirmacdo de que o corpo, depois de uma longa “repressdao”, se tornou uma questdo prioritaria,
nomeadamente na arte.”, José Braganga de Miranda, «A Arte Interpelada pelo Corpo» em, Corpus: Visdes do Corpo na
Colecgéo Berardo, Lisboa: Centro Cultural de Belém, 2003, p. 19

N The veiling of the body in Modernism is ideologically and pratically linked to the structures of patriarchy, with all of
the colonialist, classist and heterossexual pretensions it produces and sustains.”, Amelia Jones, em The Artist’s Body, Ed.
Tracey Warr, London: Phaidon Press, 2000, p. 20

12 «Tese paradoxal, pois uma coisa é afirmar que o “modernismo” reprime o corpo, outra é dissolvé-lo politicamente no
falocentrismo ocidental. O fundo de verdade desta critica assenta na conviccdo de que ha uma relagdo entre o corpo e a
violéncia, mas dai ndo decorre que a sua “revelacdo” ou exposi¢do tenha imediatamente efeitos liberatorios.”, José
Braganca de Miranda, op. cit, p. 19
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uma abordagem transcendente do critico, e do artista - sob o culto do génio -, ambas comprometidas
com a suspensdo da esfera de imanéncia. De acordo com Jones, 0 modernismo negou o contexto
social através do qual o sujeito, e o seu corpo, perdem as marcas de uma singularidade e estatuto de
pertenca a um contexto alargado - a pertenca a uma historia -, aquela que opera o entrelacamento
entre 0s sujeitos, 0s seus corpos, e 0 mundo. De acordo com a autora, 0 modernismo suspendeu tudo

isso a favor da salvaguarda estética:

“The repression of the body marks a refusal of Modernism to acknowledge that all
cultural practices and objects are embedded in society, since it is the body that inexorably
links the subject to her or his social environment. The question of why the artist’s body is
largely veiled or repressed within Modernism is thus at least partly explained by the stakes

of the aesthetic.”*®

Como razdes para a ocultacdo do corpo na histéria da cultura ocidental, José Braganca de
Miranda aponta o Platonismo e a sua estrutura bipartida, sendo no século XIX, Nietzsche, um dos
responsaveis pela sua inversdo ao atribuir prioridade ao corpo**. De acordo com o autor, a estrutura
platonica manteve-se na teologia medieval, e nela continuou a operar o binémio corpo e alma, sendo
que era atribuida preponderancia ao ultimo. O autor procurara, no entanto, mostrar que a estrutura
cristd ndo é dupla, mas tripartida - corpo, alma e carne -, sendo a imagem de Cristo a unidade que
Ihe confere estrutura. Os modernos, ainda que colocando isto em causa, mantém em muitos aspectos
esta estrutura, o que de acordo com Braganca de Miranda, explica a permanéncia do véu sobre o
corpo: “Carne, imagem e corpo continuam numa certa relacdo, mas agora o fundamento € a propria
nocédo de «corpo». A motivacdo é basicamente politica, pois 0 corpo «proprio» serve de garantia para

0 uso e abuso da carne, fundando-se nela o sujeito auténomo e racional.”*°.

13 Amelia Jones, op. cit, p. 20

14Nietzsche é um autor de referéncia para pensar a ideia de desvelagdo do corpo. A primazia atribuida ao corpo por este
autor, ndo so inverte a hierarquia da estrutura do platonismo, como coloca em causa os valores da doutrina e moral crista
que exerceram uma repressdo do corpo privilegiando a alma e o espirito. Na obra, A Genealogia da Moral (Zur
Genealogie der Moral: Eine Streitschrift, 1887) Nietzsche executa uma inversao desse paradigma, colocando a fisionomia
do humano, e o corpo, no centro de uma filosofia afirmativa, exacerbando aquilo que o cristianismo reprimia e que o
platonismo colocava em segundo plano. A ideia de afirmacédo do corpo é tratada ainda na sua primeira obra, O Nascimento
da Tragédia no Espirito da Musica (Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik, 1872), sob a tutela da figura de
Dioniso e de Apolo, os deuses gregos que representavam as disposicdes fisioldgicas na base do nascimento da tragédia.
O casamento entre o impulso apolineo - da ordem do sonho -, e 0 dionisiaco - da ordem da embriaguez e da
desindividuacao -, reenviam a fisionomia do humano e ao corpo, de um modo que torna Nietzsche uma figura de relevo
para pensar a inversdo do lugar do corpo na cultura ocidental.

J0se Braganca de Miranda, op. cit, p. 25.
18



O sujeito moderno, auténomo, luta para preservar a sua individualidade face as
“esmagadoras forcas sociais”. Esse é um diagndstico que Georg Simmel (1858 - 1918) executa no

ensaio «A Metropole e a Vida Mental» (1903), o qual retomaremos.

Simmel procura entender de que modo a “personalidade” individual, sobrevive face a forca
avassaladora da metropole e ao impacto da mesma na vida mental dos individuos!®. Uma das
transformacdes que contribuiram para o elevado indice de individuagdo dos sujeitos, € aquilo que o
autor identifica como sendo a “especializagao funcional do homem™ - o trabalho -, que o torna

incomparavel a qualquer outro®’.

O desenvolvimento técnico, aliado a nocao de especializacdo, é também matéria de Karl Marx
nos volumes que compdem O Capital. A nocdo de valor, para Marx, reside exactamente na

quantidade de trabalho que sustenta a producdo de determinada mercadoria®®.

Walter Benjamin (1892 - 1940) deter-se-a na andlise daquilo que designa como uma crise
de valores proveniente de um “gigantesco desenvolvimento da técnica”, que possui desdobramentos
naquilo que “levou a que se abatesse sobre as pessoas uma forma de indigéncia totalmente nova”'®,

atravessada pela nocéo de fetichismo da mercadoria.

Critico da nocdo de progresso, Benjamin constata que a vivéncia do sujeito moderno é o
resultado de um conjunto de mudancas estruturais que ocorrem no século XIX, que alteram o modo
como os individuos em si inscrevem a “experiéncia”, consequéncia da escalada da nocdo de

autonomia trazida pela Modernidade, aliada ao “progresso” técnico.

Em «Experiéncia e Indigéncia» (1933), Benjamin lembra a experiéncia da | Guerra como
um acontecimento que contribuiu para a queda de “experiéncia” - 0S homens regressavam “mudos

do campo de batalha”?°. A auséncia da fala corresponde ao vazio que é regressar de uma experiéncia

16«0 problemas mais graves da vida moderna derivam da reivindicacdo que faz o individuo de preservar a autonomia e
individualidade de sua existéncia em face das esmagadoras forgas sociais, da heranga histoérica, da cultura externa e da
técnica de vida.”, Georg Simmel, “A Metropole e a Vida Mental”, Trad., Sérgio Marques dos Reis, em O Fenémeno
Urbano, Org,. Otavio Guilherme Velho, Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1973, p. 11

17«0 século XVIII conclamou o homem a que se libertasse de todas as dependéncias histéricas quanto ao Estado e a
religido, & moral e & economia. A natureza do homem, originalmente boa e comum a todos, devia desenvolver-se sem
peias. Juntamente com maior liberdade, o século XVIII exigiu a especializacdo funcional do homem e o seu trabalho;
essa especializagdo torna um individuo incompardvel a outro e cada um deles indispensavel na medida mais alta
possivel.”, Georg Simmel, op.cit, p. 11

18 “Vimos que um valor-de-uso ou um artigo qualquer s6 tem valor na medida em que nele esta (objectivizado)
materializado trabalho humano (abstracto). Ora, como medir a grandeza do seu valor? Pela quantidade da substancia
“criadora de valor” nele contida, isto &, pela quantidade de trabalho.”, Karl Marx, O Capital (Livro 1), Trad., J. Teixeira
Martins; Vital Moreira, Coimbra: Centelha, 1974, p. 53

19 Walter Benjamin, «Experiéncia e Indigéncia», em O Anjo da Histéria, Trad., Jodo Barrento, Lisboa: Assirio & Alvim,
2010, p. 74

20 «Uma coisa é clara: a cotagdo da experiéncia baixou, e isso aconteceu com uma geragdo que fez, em 1914 - 18, uma
das experiéncias mais monstruosas da histéria universal. Talvez isso ndo seja tdo estranho como parece. Nao se tinha,
naquela época, a experiéncia de que os homens voltavam mudos do campo de batalha? Nao voltavam mais ricos, mas
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que nao edifica nada, apenas destroi. O humano perde até a capacidade de articular discurso, ficando
impedido de exercer uma partilha - a experiéncia auténtica -, que Benjamin coloca no cerne da
tradicdo - “Sabia-se muito bem o que era a experiéncia: as pessoas mais velhas passavam-na sempre

a0s mais novos.”?%,

A narracdo ¢ um ponto que Walter Benjamin destaca como sendo importante na transmissao
de experiéncias, algo que o autor aprofunda no texto «O Narrador, Reflexdes sobre a obra de Nikolai
Lesskov» (1936), no qual escreve, “A arte de narrar tende a acabar porque o lado épico da verdade -

a sabedoria - esta a morrer.”??.

Essa sabedoria, descrita por Benjamin, estd ancorada na experiéncia e na situacdo daquele que
narra a um outro - o exercicio de relatar -, no qual estdo inscritas as marcas de uma vida, como as
histdrias que cabiam no cachimbo do capitdo dos seus contos, “A narrativa mergulha as coisas na
vida do narrador para depois as ir buscar de novo. Por isso a narrativa tem gravadas as marcas do

narrador, tal como o vaso de barro traz as marcas da mao do oleiro que 0 modelou.”?3,

O humano sem fala ndo é capaz de articular nada, e esse estatuto de experiéncia como tradicéo,
fundada na transmisséo, atraves do provérbio, do conto e das histdrias, vé-se abalada pela guerra,
ameacada pela inflacdo, violentada pela fome e pelo exercicio tirano de poderes. Os humanos ja nao
tém nada a dizer. N&o s a guerra, mas os frutos da revolucdo industrial, a ascensdo da sociedade
governada pelos ideais burgueses fundada no fetiche da mercadoria, revelam igualmente o défice da

experiéncia, o pessimismo da Modernidade:

mais pobres de experiéncias partilhaveis. Aquilo que, dez anos mais tarde, fomos encontrar na grande vaga dos livros de
guerra, era tudo menos experiéncia contada e ouvida.” Idem, Ibidem, p. 73

21 Idem, Ibidem, p. 73

22 Sobre este ponto, importa lembrar que Walter Benjamin escreveu contos. “Contar historias € ndo apenas uma arte
como também uma qualidade. No Oriente, ¢ mesmo um oficio. Conduz a sabedoria, tal como a sabedoria muitas vezes
nos chega sob a forma de conto. O narrador é portanto alguém que sabe aconselhar. Para dar conselhos, € preciso saber
dizé-los. Sabemos lamentar-nos queixar-nos dos nossos problemas, mas nao conta-los. E pensei entdo numa terceira
coisa: o cachimbo do capitdo, o cachimbo que ele esvaziava batendo com ele ao comegar uma histéria e voltava a bater
quando terminava, mas que entretanto deixava de consumir-se tranquilamente. Tinha embocadura de &mbar, mas o
fornilho era de chifre encastoado em prata. Recebera-o do avo e, para mim, era o talisma do contador de historias. Hoje
em dia ja ndo ha nada que valha a pena ouvir, pois as coisas ja ndo tém uma durag¢do adequada. Quem usar um cinto de
couro até este cair aos pedacos, descobrira muitas vezes que com o andar do tempo, alguma historia lhe ficou ligada. O
cachimbo do capitido devia saber muitas.”, Walter Benjamin, O Leng¢o, em Historias e Contos, Trad., Telma Costa,
Lisboa: Teorema, 1992, p. 48-49. Ainda no texto, KExperiéncia e Indigéncia», o autor coloca algumas interrogagdes
em torno da importancia da transmissao de experiéncias com base na partilha de histoérias, “Para onde foi tudo isso?
Onde ¢ que se encontram ainda pessoas capazes de contar uma histéria como deve ser? Havera ainda moribundos que
digam palavras tdo perduraveis, que passam como um anel de geragdo em geracdo? Um provérbio serve hoje para
alguma coisa? Quem ¢é que acha que pode ainda lidar com a juventude invocando a sua experiéncia?”’, Walter Benjamin,
op.cit, p. 73

23 Walter Benjamin, €O Narrador, Reflexoes sobre a obra de Nikolai Lesskov» em Sobre Arte, Técnica, Linguagem e
Politica, Trad., Maria Luz Moita, Maria Amélia Cruz, Manuel Alberto, Lisboa: Reldgio D’Agua, 1992, p. 37

20



“Somos levados a pensar nos grandes quadros de Ensor, nos quais um espectro enche
as ruas das grandes cidades: Pequenos-burgueses em trajes carnavalescos, mascaras
enfarinhadas e grotescas coroas de paillette na cabeca, derramam-se num cortejo sem fim
pelas ruas. Estes quadros sdo talvez, acima de tudo, um reflexo do terrivel e cadtico

renascimento em que tantos depositaram as suas esperangas.” 2

A perda de experiéncia, conecta-se ndo apenas com as transformages sociais e politicas do
século, mas igualmente pelo terreno que outros tipos de transmissdo conquistam. E o caso da

informacgao?.

A libertacdo da experiéncia passa a ser o ideal da vida na cidade, espaco de afirmacgéo da
categoria de pobreza. A superficialidade do que se vé, difere do que é efetivamente inscrito - algo
que, para Benjamin, instaura a diferenca entre experiéncia e vivéncia. Essa diferenca, gera o
guestionamento: “de que nos serve toda a cultura se ndo houver uma experiéncia que nos ligue a
ela??%, Os meios ndo justificam os fins, aniquilam-nos, e esses fins correspondem a uma ideia de
progresso alienado, destituido de raizes, cujas implicacbes na experiéncia estética sdo discutidas em
«A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica» (1936)?, e que em Experiéncia e
Indigéncia, ao referir-se a vida quotidiana dos individuos, Benjamin qualifica como sendo uma

“existéncia de Rato Mickey”, uma existéncia superficial, orientada para fins sem profundidade.

Benjamin mostra o cansago que essa vida acarreta. Os humanos “engoliram” a cultura e o

Homem - o preco a pagar pelo progresso -, 0 vendaval que arrasta 0 anjo da historia para o futuro

24 Walter Benjamin, op. cit, p. 74

5 Na comparacdo entre a narrativa e a informacéao, Benjamin privilegia o verbo “divulgar” para se referir a segunda. A
divulgacéo ndo pressupde uma raiz na experiéncia, antes desvirtualiza-a, na era do capitalismo e da rapidez. Sobre isto,
0 autor escreve: “a informacédo, contudo, tem que ser comprovada de imediato. Antes de mais, tem que surgir como algo

2 9

‘compreensivel por si préprio’.”, Walter Benjamin, «Sobre Alguns Motivos na Obra de Baudelaire», em A Modernidade,
Trad., Jodo Barrento, Lisboa: Assirio & Alvim, 2017, p. 108. A existéncia por si mesma, 0 preco a pagar pela actualidade
consumida sob o signo da imediatez, desvincula-se da incorporacgao requisitada na narrativa. “Se a imprensa se tivesse
proposto o objectivo que o leitor incorporasse as suas informagcfes como parte de uma experiéncia, ndo alcancaria os seus
fins. Mas a sua intencdo é exactamente oposta, e por isso ela alcan¢a os seus fins.”. Walter Benjamin, op. cit, p.108

26 Walter Benjamin, op.cit, p. 74

27 Aliando-se & visdo que possui da tradigdo enquanto experiéncia, €4 Obra de Arte na Era da Sua Reprodutibilidade
Técnica», fornece-nos a ampliagdo dessa visdo mas aplicada aos objetos sob a capa da reprodutibilidade técnica. “O
caracter unico da obra de arte ¢ idéntico a sua integragdo no contexto da tradi¢do.”, Walter Benjamin, 4 Obra de Arte

na Era da Sua Reprodutibilidade Técnica», em A Modernidade, Trad., Jodo Barrento, Lisboa: Assirio & Alvim, 2017,
p- 213. A técnica de reproducdo retira ao objecto o seu estatuto auténtico, a sua unicidade, que assim se prolifera, sendo
substituida por uma “existéncia em massa”, ameagando o estatuto de tradi¢do. “Seguir com o olhar uma cadeia de
montanhas no horizonte ou um ramo de arvore que deita sobre nos a sua sombra, ao descansarmos numa tarde de Verdo
- isto ¢ respirar a aura dessas montanhas, desse ramo. Pegando nesta descricdo, ¢ facil compreender o condicionalismo
social da actual decadéncia da aura.”, Walter Benjamin, op. cit, p. 213
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onde ruinas se empilham, e para as quais a forga do vento optimista encaminha?®. O vendaval é o

agente aliciante do humano que vive sob a capa de Rato Mickey.

“E diante dos olhos das pessoas cansadas das infinitas complicacdes da vida
quotidiana, e para as quais a finalidade da vida se descortina apenas como ponto de fuga
longinquo numa infindavel perspectiva de meios, apresentando-se como redentora uma
existéncia a cada momento auto-suficiente da forma mais simples e confortavel, um modo de
vida em gque um automoével ndo pesa mais que um chapéu de palha e o fruto na arvore

arredonda t3o depressa como um balo insuflavel.” ?°

A actualidade descarta a experiéncia como tradi¢do, fundando-se neste cenario, um tipo de

experiéncia que o0 autor designa por «vivéncia».

Charles Baudelaire (1821 - 1867) escreve no final do século XIX. Ainda que ndo nos moldes
de uma critica extensa e profunda a técnica e ao capitalismo, certamente ndo a maneira de Benjamim,
é nesse ponto que reside o alcance poético de Baudelaire®’. O poeta expressa a dilaceracdo do seu
tempo em poema, usando a capa da alegoria para resgatar uma brecha redentora por de entre a ruina
inumana. Sao as almas e o caracter dos que nos recantos da cidade, alguns esquecidos, filhos do
trabalho operario, companheiros do tédio e do 6cio, amantes da volUpia, ainda sobre/vivem.

“Sim, essa gente,
Moida de trabalho e atormentada pela idade,
Atolada de dramas familiares insoluveis,

Arrasada, carregando montes de tralha, dejectos confusos do Paris imenso”3!

28 Walter Benjamin, «Sobre o Conceito da Historia», em O Anjo da Historia, Trad., Jodo Barrento, Lisboa: Assirio &
Alvim, 2010, p.13
29 Walter Benjamin, op. cit, p. 77, 78
30 A este respeito, o fragmento [J 66a, 1] do livro das Passagens de Walter Benjamin, tece algumas considerac@es sobre
a posicdo de Baudelaire em relagdo a nogdo de progresso, “O facto de Baudelaire ter uma posi¢do negativa quanto ao
progresso foi a condicdo imprescindivel para poder trazer Paris para a sua poesia. Comparada com a sua, toda a poesia
posterior sobre a grande cidade é mais fraca. Falta-lhe nomeadamente a reserva em relacdo ao seu objecto, que em
Baudelaire se deveu a sua frenética oposicdo contra o progresso.”, Walter Benjamin, As Passagens de Paris, Trad., Jodo
Barrento, Lisboa: Assirio & Alvim, 2019, p. 469
31 Excerto do poema O Vinho dos Trapeiros em, Charles Baudelaire, As Flores do Mal, Trad. Maria Gabriela Llansol,
Lisboa: Relégio D’Agua, 2003, p. 243
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E no confronto com a experiéncia pessimista da Modernidade que reside a astlcia de

Baudelaire.

Como escreve Walter Benjamin, a semelhanca de um duelo®, o poeta combate o encontro
com os choques implicados numa experiéncia efémera, fazendo desses elementos 0 seu assunto.
Neste ponto, podemos dizer que a poética de Baudelaire é vivencial, resultando do contacto entre o

poeta e 0 mundo, colocado na escrita.

O corpo é a interface depositaria desse conjunto de alteracGes no modo de vida nas grandes
cidades, e o choque, inaugura coordenadas que definem a relacéo dos sujeitos com a mesma. N&o so
0 choque, mas também a exploracdo do corpo através do trabalho operario, resulta num

constrangimento ao corpo - o pre¢o a pagar pela utopia do progresso.

A poética de Charles Baudelaire apresenta no interior desse contexto um testemunho desta
época de transformacdes. O corpo do outro percorre o corpo do poeta, e 0 mesmo deposita-se no seu
préoprio corpo. A estética do choque revela o paradigma de um corpo que € interpelado, e esta ideia,
importar-nos-a para pensar o estatuto do sujeito espectador, que no século XX, é igualmente um

sujeito de interpelacdes.

1.1 A n&o opacidade dos corpos - Charles Baudelaire: «choque» e corpo interior

“No fim, mesmo no fim da correnteza de barracas, como se, envergonhado, se tivesse
ele mesmo exilado de todos estes esplendores, vi um pobre saltimbanco, curvado, caduco,
decrépito, uma ruina de homem, encostado a um dos pilares da sua cabana, uma cabana mais
miserdvel que a do mais bruto selvagem, e onde duas candeias no pavio, escorregando

fumegastes, iluminavam bem de mais a desgragca.

Por todo o lado a alegria, o lucro, o deboche; por todo o lado a explosdo frenética da
vitalidade. Aqui a miseria absoluta, a miseria enfarpelada, para cimulo do horror, com

andrajos comicos, onde a necessidade, bem mais do que a arte, tinha introduzido o contraste.

32 Benjamin chama a atengdo para o processo de criacdo em Baudelaire sob a visdo de um duelo, algo que é referido nas
paginas do Pintor da Vida Moderna, quando o poeta descreve Constantine Guys, a noite, a colocar com rapidez
imagens no papel, num exercicio de rememoragdo, “Agora, na hora em que os outros dormem, estara debrugado sobre a
sua mesa, langando sobre uma folha de papel o mesmo olhar que pousava ha pouco sobre as coisas, aplicando-se com o
seu lapis, a sua pena, o seu pincel, fazendo respingar a d4gua do copo até ao tecto, limpando a caneta a camisa,
apressado, violento, activo, como se receasse que as imagens lhe escapem, discutindo, mesmo a sos aos encontrdes
consigo mesmo.”, Charles Baudelaire, O Pintor da Vida Moderna, Lisboa: Vega, 2015, p. 22. A resisténcia ao choque ¢
uma forma de sair desse duelo vencedor, e essa vitoria da-se no acto criativo. Nesta medida, o heroismo ¢ apresentado
sob a metafora da esgrima. Ainda em «Sobre Alguns Motivos na Obra de Baudelaire», Benjamin escreve, "Baudelaire
fixou esta constata¢do na imagem crua de um duelo. Este duelo é o proprio processo de criagdo. Assim, Baudelaire
inseriu a experiéncia do choque no dmago do seu trabalho artistico.”, Walter Benjamin, op. cit, p. 111
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N&o ria, o miseravel! N&o chorava, ndo dancava, ndo gesticulava, ndo gritava; ndo cantava
nenhuma cangdo, nem alegre nem triste, ndo implorava. Estava mudo e quedo. Tinha

renunciado, tinha abdicado. O seu destino estava tragado.

Mas que olhar profundo, inesquecivel, passeava por sobre a multiddo e as luzes, cuja
onda movedica se detinha a alguns passos da sua repulsiva miséria! Senti a minha garganta
apertada pela mdo terrivel da histeria, e pareceu-me que os meus olhos estavam ofuscados por

essas lagrimas rebeldes que teimam em ndo cair.”?

Os sentidos de Baudelaire atravessam camadas.

Essas camadas correspondem-se com as luzes e a histeria, o barulho, 0 movimento dos corpos
de gente - camadas de coisas - 0 entretenimento a superficie, vivéncias num tempo alienado

decorridas nas luzes mudas e os ruidos cegos, ou uma visdo pessimista da Modernidade.

Capaz de ver através dos corpos, Baudelaire encontra a miséria. O sentir do outro percorre-o,
e com 0 Seu corpo, o poeta da-lhe existéncia, fa-lo corpo, ao inscrevé-lo através de si, no movimento

da escrita, atitude que Walter Benjamin clamou de herdica®.

Charles Baudelaire revela-se um contributo notavel para pensar a construcdo de um tipo de
sensibilidade designada a partir da vivéncia na Paris do final do século XIX. Falamos da sensibilidade
moderna, como apresentada em O Spleen de Paris (1869)%, o conjunto de poemas em prosa pautados
pela hibridez construida para servir, na poesia, 0 ajuste aos choques da civilizagio®®.

33 Charles Baudelaire, O Spleen de Paris, (Pequenos Poemas em Prosa), Trad., Jorge Fazenda Lourenco, Lisboa: Relogio
D’Agua, 2007, p. 45

34 Este topico € desenvolvido por Walter Benjamin no texto «4 Modernidade». Benjamin considera a figura do herdi o
sujeito da modernidade, aproximando essa figura com a atitude que subjaz a poética de Baudelaire, “O hero6i ¢ o
verdadeiro sujeito dessa modernidade, e isso significa que viver a modernidade exige uma constitui¢do herdica.”. Walter
Benjamin, €4 Modernidade», em A Modernidade, Trad., Jodo Barrento, Lisboa: Assirio e Alvim, 2017, p. 75

35 Foi em 1862 que a revista francesa La Presse publicou os primeiros nove textos da obra Le Spleen de Paris. A obra
completa foi editada postumamente, dois anos apds a morte de Baudelaire, em 1869.

3630bre este ponto, Benjamin resgata a dedicatdria que Baudelaire escreve ao chefe de redac¢do do jornal La Presse,
“Quem, de entre nos, ndo sonhou nestes dias de ambi¢do com o milagre de uma prosa poética, musical, sem ritmo e sem
rima, suficientemente maledvel e angulosa para se adaptar aos movimentos liricos da alma, as ondula¢des do sonho, aos
sobressaltos da consciéncia? Esse ideal obcecante nasce sobretudo da frequentacdo das grandes cidades e do cruzamento
das inumeraveis relagdes.”, Walter Benjamin, op. cit, p.115. Formalmente, a prosa poética obedece ao intuito de se adaptar
as deambulagdes dos corpos e do espirito, integrando a experiéncia encruzilhada da metrépole com o acto poético. Integrar
a experiéncia do choque na poesia necessita de uma base “maleavel”, capaz de integrar essa dindmica de movimento e
fulgor do fazer poético. Como refere Marco Alexandre Rebelo, “No mundo estreito desta Paris moderna e industrial, a
linguagem e a forma empregues pelos classicos ao cantar o quotidiano deixam de fazer sentido. O ritmo de vida mudou,
a linguagem, onde o ritmo poético ¢ criado, deve adaptar-se a essa mudanga, ndo com o fim de reproduzir o real, mas sim
para o transformar.”, Marco Alexandre Rebelo, O Espaco Sem Volta - Do spleen de Baudelaire aos passos de Herberto
Helder, Lisboa: Edi¢des Vendaval, 2008, p. 15
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Respondendo ao pedido de Desnoyers, para que escrevesse alguns versos sobre o bosque de

Fontainebleu, Baudelaire expressa incapacidade em enternecer-se com temas da Natureza®’.

Na incapacidade em escrever sobre 0 bosque, Baudelaire envia a Desnoyers poemas-devaneio,
confessando que quando nos bosques, aquilo que via eram as abdbadas das sacristias e das catedrais,
e escreve nos seus diarios, “o que sdo os perigos da floresta e da pradaria ao pé dos choques e dos
conflitos da civilizagdo™®. Os conflitos da civilizacdo, sob a designacdo de choque, sdo o alimento
da experiéncia do poeta. O nosso ponto de partida.

No excerto apresentado de O Velho Saltimbanco, importa-nos atender a presenca do corpo e

ao modo como 0 mesmo é convocado.

Ao caminhar por entre as barracas, num passeio que o poeta faz sozinho, ndo nos boulevards,
mas por entre 0 “jubileu popular” do “povo em férias™°, o poeta capta os fragmentos do real
existente?, relacionando-se, na posicdo de observador, com os corpos de gente andnima, olhando-os
como quem olha personagens de um espectaculo, uma relagédo instaurada por si, porém, desconhecida

para 0 outro observado.

Ainda que por de entre a dindmica de fulgor e movimento, numa atitude de
descomprometimento sediada no fora de si, hA um momento em que esse olhar para fora, se volta
para dentro, convocando ndo apenas a categoria do olhar, mas uma outra que requisita um lugar mais
recéndito do seu corpo. Se as luzes e os ruidos que pairam na atmosfera lhe tocam a pele, h& algo que

a perfura, la onde € escuro e siléncio.

O poeta sente o0 outro desconhecido ao deparar-se com a sua miséria, algo que podemos notar
no final do poema: “Senti a garganta apertada pela mao terrivel da histeria e pareceu-me que o olhar
se me velava com essas lagrimas rebeldes que ndo querem cair.”. O Velho atinge-o, um contacto que

se da numa atitude silenciosa, uma vez que o poeta ndo chega a comunicar com o Velho Saltimbanco.

37 “Meu caro Desnoyers, vocé pede-me versos para o seu pequeno volume, versos sobre a Natureza, ndo €? - sobre 0s
bosques, os grandes castanheiros, a verdura, os insectos - o sol, talvez? Mas vocé sabe bem que eu sou incapaz de me
enternecer com os vegetais, e que a minha alma ¢ rebelde a essa singular Religido nova, que tera sempre, parece-me, para
todo o ser espiritual ndo sei qué de schocking.”, Charles Baudelaire, Carta a Fernand Desnoyers, op.cit, p. 136

38 Charles Baudelaire, Fogachos, em O Meu Coragdo a Nu, Trad., Jodo da Costa, Lisboa: Guimaraes, 1988, p. 43

39 “Bra uma daquelas solenidades com que, durante longo tempo, contam os saltimbancos, os artesdos, 0s amestradores
de animais e os vendedores ambulantes, para compensarem as épocas mas do ano.”, Charles Baudelaire, op. cit. p. 44

40 «Bra uma mistura de gritos, de detonagdes de cobre, e de explosdes de foguetes. Os palhagos e os Patetas contraiam os
tragos das suas caras trigueiras, enrugados pelo vento, o sol e a chuva; langavam, com a presteza dos comediantes seguros
dos seus efeitos, gracas ¢ anedotas de um comico soélido pesado como o de Moliére. Os Hércules, orgulhosos da
enormidade dos seus membros, sem testa e sem cranio, como 0s orangotangos, emproavam-se majestosamente nos seus
maillots como fadas ou princesas, saltavam e cabriolavam, sob o fogo das lanternas que enchia as suas saias de faiscas.”,
Charles Baudelaire, op. cit, p. 44-45
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A partir deste poema, encontramos a presenca do corpo em comunhdo com a sensibilidade

moderna que qualifica a vivéncia do poeta.

Essa vivéncia é sugerida pelas marcas de uma individualidade por de entre os ruidos da
multiddo, um estar s6 num espaco cheio, um estar que sugere um sentido melancélico, fixado nos
contrastes** - barulho e siléncio, excesso e vazio. O melancélico habita nos entres, e esse lugar é
conquistado através do exercicio de reflexdo, ou meditacdo, como nota Maria Jodo Cantinho*?. Dessa
maneira, torna-se possivel ao flaneur, figura amplamente explorada por Baudelaire, praticar um
contacto mediado, em simultaneo, por um distanciamento e por uma aproximacéo, mediacéo essa que

é a possibilidade de criacéo.

No que ao corpo respeita, vejamos as consideracdes de Georg Simmel em «A Metropole e a
Vida Mental», a luz da poética de Baudelaire, de modo a pensar a particularidade da sua poética no

contexto da vivéncia na metropole.

E na comparagio com o tipo de vida do meio rural que Simmel encontra uma base para
instaurar a ideia de que “a quantidade de consciéncia” necessaria para viver no contexto urbano,
difere daquela que é necesséria para habitar no meio rural: “E precisamente nesta conexdo que o
caracter sofisticado da vida psiquica metropolitana se torna compreensivel - enquanto oposi¢do a vida
de pequena cidade, que descansa mais sobre relacionamentos profundamente sentidos e

emocionais.”*3.

A sofisticacdo da vida na metrépole opbe-se a uma vida que habita no simples do meio rural.
Existe, nesta Ultima, uma maior proximidade entre os elementos humanos dado que as emogdes e
sentimentos sdo considerados, atitude que promove relacionamentos mais profundos e proximos. No
meio rural, onde “o ritmo da vida e do conjunto sensorial de imagens mentais flui mais lentamente,
de modo mais habitual e mais uniforme #4, e, contrastando com o meio urbano, onde ndo existe uma

uniformidade na vivéncia, 0 humano é regido neste ultimo por um mecanismo de defesa, reagindo

41 Importa notar que o contraste neste poema se faz duplamente - ndo se trata apenas do binémio multidao/individuo -
mas um contraste que paira igualmente nas emogdes alegria/desolagdo. O poema inicialmente requisita um ndo
comprometimento com as figuras observadas, e esse elo estreita-se na figura do Velho Saltimbanco, com quem o nivel
de comprometimento ocupa ja uma esfera emocional e ndo apenas observacional. Estas ideias notam a possibilidade da
existéncia de uma emog¢do como veremos adiante.
42«0 conceito que permite, com efeito estabelecer uma mediagao entre flanerie, enquanto actividade/experiéncia vivida
do choque (Chockerlebnis) propiciadora da experiéncia poética, 6cio e produgdo ¢ o de meditagdo melancolica, aquela
que ¢ a condigdo essencial e sem a qual ndo existiria qualquer produgdo estética (entenda-se alegorica) em Baudelaire.”
Maria Jodo Cantinho, O Anjo Melancolico, Ensaio sobre o Conceito de Alegoria na Obra de Walter Benjamin, Coimbra:
Angelus Novus, 2002, p. 114
43Georg Simmel, op. cit, p. 12
44Georg Simmel, op. cit, p.12
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“com a cabeca e ndo com o coragao”*. Ao renunciar 8 emogao, o humano faz uso do intelecto, aquilo

que Simmel define como uma “forca interior” adaptavel®.

E com a forca do intelecto que o humano habita na metrépole, de acordo com Simmel, “A
intelectualidade, assim, destina-se a reservar a vida subjectiva contra o poder avassalador da vida

metropolitana.”’.

Antes de avancarmos, importa lembrar também que Walter Benjamin nota que no século XIX,
a poesia lirica, e as Flores do Mal (1857) de Charles Baudelaire, partilham “condi¢des de
receptividade desfavoraveis™: “Se as condi¢Oes para a recepcdo da poesia lirica se deterioraram, é
natural que imaginemos que essa poesia SO excepcionalmente se encontra com a experiéncia dos

leitores. E isso € possivel, porque essa experiéncia se modificou na sua estrutura.”®,

Notando uma mudanca na experiéncia dos leitores, lembrando a distin¢do entre as duas
modalidades de experiéncia antagdnicas, apresentadas no ja citado «Experiéncia e Indigéncia»,
Walter Benjamin identifica na filosofia um dos agentes empenhados no resgate da “verdadeira”
experiéncia, aquela que exerce o contraste com o fluxo de vida "das massas civilizadas”. Procurando
uma alternativa a experiéncia vivida nesse modelo, a solucao afasta-se do pensamento da "existéncia
do homem na sociedade”, privilegiando as &reas da literatura, ou a convocacgao do pensamento sobre

a natureza e o mito.

Em «Sobre Alguns Motivos na Obra de Baudelaire», Benjamin refere-se a obra de Bergson,
Matéria e Memoria (1896), considerando-a um importante “monumento” da literatura. Bergson pensa
a memoria em relacdo com a experiéncia, sendo que a ambas ndo pertence um lugar fixo na historia.
A tonica e colocada ndo na relacéo entre memoria e histdria, mas entre memoria e a experiéncia, por
seu turno, a experiéncia da actualidade, do presente. “E experiéncia indspita, ofuscaste da época de
industrializacdo em grande escala™®. Essa incursdo, fornece-nos uma pista sobre a vivéncia de

Baudelaire.

Benjamin pensa a noc¢do de "experiéncia” como possuindo uma ancorarem a tradigéo, e por
isso, como algo que difere do tipo de experiéncia imediata vivida na metrépole. A distin¢éo entre
ambas, leva Benjamin a considerar tipos de memoria distintos, “De facto, a experiéncia é matéria da

tradicdo, na vida colectiva como na privada. Constitui-se menos a partir de dados isolados

45Georg Simmel, op. cit, p.13

46 «0 intelecto, entretanto, situa-se nas camadas transparentes, conscientes, mais altas do psiquismo; é a mais adaptavel
das nossas forcas interiores. Para se acomodar a mudanca e ao contraste de fenémenos, o intelecto ndo exige qualquer
choque ou transtorno interior; ao passo que é somente através de tais transtornos que a mente mais conservadora se
poderia acomodar ao ritmo metropolitano de acontecimentos.”, Georg Simmel, op. cit, p. 12

47Georg Simmel, op. cit, p.13
48 \Walter Benjamin, op. cit, p. 106
49 Walter Benjamin, op. cit, p. 107
27



rigorosamente fixados na memoria, e mais a partir de dados acumulados, muitas vezes nao

conscientes, que afluem & memoria.”*.

Este topico leva-nos a pensar outra referéncia dada por Benjamin, assente no contributo de
Sigmund Freud no texto «Além do Principio do Prazer» (1920). Freud toma a tarefa do consciente
face aos estimulos exteriores, ndo enquanto um registo de tracos de memdria, mas enquanto agente

actuante e protector do sujeito face a estimulos exteriores. Esses estimulos denominam-se de choques.

“Este pequeno fragmento de substancia viva esta suspenso no meio de um mundo
externo carregado com as mais poderosas energias; e sofreria a morte sob os estimulos que
dessas forcas emanam se ndo estivesse provido com um escudo protector contra tais estimulos.
Ele adquire esse escudo do seguinte modo: a sua superficie exterior deixa de ter a estrutura
propria da matéria viva, torna-se em certa medida inorgéanica, e a partir de entdo funciona

como um envoltdrio especial ou membrana, resistente a estimulos.”*

Regressando a Simmel, quando este descreve que é na ac¢do guiada pelo intelecto que o
sujeito que habita a metrdpole se protege, o autor nota algo que se assemelha a tarefa do consciente

apontada por Freud quando refere a capsula protectora contra os estimulos exteriores.
Retomemos Baudelaire e o Velho Saltimbanco.

Existe uma intelectualidade implicada na sua poética pois a mesma resulta de contactos que
implicam uma reflexdo. Essa atitude esta presente nas consideracdes acerca da figura do flaneur,
descritas por Walter Benjamin na obra As Passagens de Paris, e que podemos encontrar no conjunto
de textos que escreveu em torno de Baudelaire, “Com o flaneur, o prazer de olhar celebra o triunfo.
E ele tanto pode concentrar-se na observagéo - e entdo nasce o detective amador -, como pode estagnar

no curioso - e entdo o flaneur torna-se basbaque (badaud).””®.

50 Walter Benjamin, op. cit, p. 107. Sobre este topico, Benjamin deter-se-4 sobre a distingdo entre memdria voluntéria e
memdria involuntaria, recorrendo aos contributos de Marcel Proust, Theodor Reik, e Sigmund Fred. O autor atribui a
segunda, um papel privilegiado no acesso a experiéncia como matéria da tradicdo, que opde a experiéncia vazia que
qualifica a vivéncia. “Traduzido para o discurso proustiano: sO pode tornar-se parte integrante da mémoire involontaire
aquilo que ndo foi «vivido» expressamente e em consciéncia, aquilo que ndo foi uma «vivéncia» para o sujeito. Acumular
«vestigios duradouros como base da memoria» em processos estimuladores esta, segundo Freud, reservado a «outros
sistemas», que terdo de ser entendidos como diferentes do sistema da consciéncia. Ainda segundo Freud, a consciéncia
enquanto tal ndo registaria absolutamente nenhum vestigio da meméria. Teria antes outra funcédo significativa, a de agir
como proteccdo contra os estimulos.”, Walter Benjamin, op. cit, p. 111

51 Sigmund Freud, Textos Essenciais da Psicandlise Vol I - O Inconsciente, os Sonhos e a Vida Pulsional, Trad., Inés
Busse, Mem-Martins: Europa América, 1989, p. 245

S2\Walter Benjamin, «Paris do Segundo Império da Obra de Baudelaire», A Modernidade, Trad., Jodo Barrento, Lisboa:
Assirio e Alvim, 2017, p. 71. Ou ainda, como nota Maria Jodo Cantinho:,*“A flanerie repousa, entre outras coisas, sobre
a ideia que o fruto da ociosidade é mais precioso que o fruto do trabalho. E bem sabido que o flaneur faz “estudos”. (...)
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Ambas as consideracdes em torno do flaneur, sdo sustentadas por uma outra que reside na
ligacdo ja anteriormente sugerida entre melancolia e flanerie. Maria Jodo Cantinho refere a meditagdo
melancdlica enquanto a condicao essencial para a producio estética de Baudelaire®. Essa meditacéo
estd amplamente relacionada com a actividade do flaneur - o intelecto é requisitado, ndo num sentido
de proteccdo, como sugere Simmel, e Freud, mas num sentido de reflexdo, algo que a autora refere

sob a nomeacéo de cismativo.

Benjamin descreve a situacdo do cismativo nestas palavras “A situagdo do Cismativo
(Grubler) é a de um homem que possui a solucdo do grande problema, mas que a esqueceu de
seguida.”*. Aquilo que comeca por ser o motivo da reflexdo, perde-se na reflexdo em si, e assim, a
reflexdo volta-se para dentro, como refere Maria Jodo Cantinho “Trata-se, assim de uma inflexdo que
é a da ordem de um ensimesmamento, isto é, de um saber reflexivo que pode conduzir o homem aos

seus limites.”®.

E neste ponto que nos importa regressar ao corpo, € a0 modo como o mesmo é tratado em O
Velho Saltimbanco, uma vez que podemos encontrar neste poema um ponto de cisdo face as
afirmagdes de Simmel: “A pessoa intelectualmente sofisticada € indiferente a toda a individualidade
genuina, porque dela resultam relacionamentos e reac¢fes que ndo podem ser exauridos com

operagdes logicas. .

O problema desta afirmacéo, se a pensarmos num cruzamento com Baudelaire, prende-se com

o0 termo - operag0es logicas.

O intelecto implica um impeto racional e uma atitude que repousa na lucidez. Contudo, nao
é apenas nessa atitude que repousa a conduta de Baudelaire. Falamos de um intelecto contagiado pela
curiosidade, fundado num movimento vertiginoso de procura, atitudes que nao se cingem a operagoes

I6gicas e cerebrais.

O seu olho atento, a orelha tensa, procuram outra coisa para la daquilo que a multiddo vé. Uma palavra langada ao acaso
vai-lhe revelar um dos tracos de carater (...) A maior parte dos homens génio foram grandes flaneur; mas flaneur

laboriosos e fecundos”, Maria Jodo Cantinho, op.cit, p. 96

53« (...) meditagdo melancdlica, aquela que ¢ a condig@o essencial sem a qual ndo existiria qualquer produgdo estética

(entenda-se alegorica em Baudelaire). Desde logo, em Baudelaire e na sua visdo moderna da experiéncia, parece
ressaltar essa hiperlucidez vertiginosa que inere a compreensdo da visdo dialéctica e violenta que coube em sorte aos
modernos mais radicais.”, Maria Jodo Cantinho, op. cit, p. 115

54 Walter Benjamin, citado por Maria Jodo Cantinho, em op. cit, p. 123. A entrada completa de Walter Benjamin na obra
As Passagens diz o seguinte: “O que distingue essencialmente o cismatico meditativo do pensador € o ele ndo se limitar
a meditar sobre uma coisa, mas sobre a sua meditagdo sobre ela. O caso do homem cismatico é o daquele que ja teve a
solucdo de um grande problema, mas que a esqueceu logo a seguir. E agora cisma, ndo tanto sobre a coisa, mas mais
sobre o seu anterior meditar sobre ela. O pensamento do homem cismatico estd, assim, sob o signo da recordagdo. O
homem cismatico e o alegorista sdo feitos da mesma cepa.” Walter Benjamin, Baudelaire, [179a, 2] em As Passagens de
Paris, Trad., Jodo Barrento, Assirio & Alvim: Lisboa, 2019, p.492

%5 Maria JoZo Cantinho, op. cit, p. 123

56 Georg Simmel, op. cit, p. 13

29



O intelecto em Baudelaire ndo € uma defesa, mas um meio através do qual 0 poeta vive,
encontrando uma brecha redentora, a hipotese de salvar a patria ruina, através do acto de criacdo - a
transmutagdo do choque em matéria poética, operada através da escrita.

Como refere Maria Jodo Cantinho, “Trata-se para Baudelaire, de efectuar a transfiguracéo ou

transmutagao da experiéncia vivida do choque em imagem poética, construida alegoricamente.”’.

O choque é, na poética de Baudelaire, um motor da sua escrita, aquela que testemunha a sua
vivéncia no cerne da Modernidade. Falamos de uma intelectualizacdo que em UGltima analise é o
procedimento alegorico por via do qual o poeta respira por de entre 0s destrogos, uma
intelectualizacdo que ndo se encerra em si mesma, mas que resulta de uma constante atitude de

interpelacdo, entre o poeta e 0 mundo®®,

Encontramos em Baudelaire o intelecto fundado num exercicio de observacdo e meditacéo,
que é atingido pelo sentir, e, ao invés de aplicar esfor¢os na medida de activar um mecanismo de
defesa contra a forca avassaladora da metropole, contacta com ela, enfrenta-a, tornando essa vivéncia

o0 alimento da sua experiéncia definida nos termos de um choque.

O choque implica o corpo do poeta, que assim permanece implicado no tecido do mundo. Na
relacdo entre corpo e mundo, o poeta extrai fragmentos do real que redime, e recria, na escrita, tendo

por base uma atitude que privilegia o contacto e a interpelacio®°.

“A rua ia gritando e eu ensurdecia.
Alta, magra, de luto, dor majestosa,
Passou uma mulher que, com maos sumptuosas,

Erguia e agitava a orla do vestido;

5" Maria Jodo Cantinho, op. cit, p.103

58« semelhanca da tristeza barroca, também o solene baudelariano se configurara , como veremos, como um
«travdo» contra a melancolia que Ihe é inerente, na medida em que a alegoria é construgdo isto €, 0 esquema que
permite transfigurar a histdria e a natureza, deixando-as exangues, de modo a poder extrair delas «um prazer
misterioso», por via de uma «mascara», obrigando as coisas humilhadas e desmembradas (as ruinas ou destrogos da
histdria) a significar.”, Maria Jodo Cantinho, op. cit, p. 83

59 Importa sublinhar que Simmel reconhece o reverso da relagao estabelecida entre a metropole e a subjectividade
individual, compreendendo que a relagdo entre ambas permite ao individuo uma maior liberdade, em comparagdo com
aquela que possui no meio rural, onde 0s “circulos” sociais s&o mais pequenos: “Quanto menor é o circulo que forma o
nosso meio e quanto mais restritas aquelas relagdes com os outros que dissolvem os limites do individual, tanto mais
ansiosamente o circulo guarda as realizag@es, a conduta de vida e a perspectiva do individuo e tanto mais prontamente
uma especializacdo quantitativa e qualitativa romperia a estrutura de todo o pequeno circulo.”, Georg Simmel, op. cit, p.
19
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Nobre e agil, com pernas iguais a uma estatua.
Crispado como um excéntrico, eu bebia, entéo,
Nos seus olhos, céu plimbeo onde nasce o tuféo,

A docura que encanta e o prazer que mata.

Um raio...e depois noite! Efémera beldade
Cujo olhar me faz renascer tdo de subito,

S6 te verei de novo na eternidade?

Noutro lugar, bem longe! é tarde! Talvez nunca!
Porgue ndo sabes onde vou, nem eu onde ias,

Tu que eu teria amado, tu que bem sabias!”%°

O movimento e o barulho ocupam apenas o primeiro verso do poema pois tudo se interrompe
aquando da passagem da mulher que propaga solenidade tornando o tempo mais lento, algo que
repousa na descricdo que o poeta dela faz: desde a méo, ao vestido, as pernas e aos olhos, o poeta
percorre esta figura desenvolvendo por ela um encantamento muito rapido, o Unico possivel no

cruzamento fugaz com gente anénima na metropole , “Efémera beldade”.

A passagem da mulher na rua, na curta duragdo que possuem os encontros fortuitos da cidade,
é geradora de luz, precedida, no passo rapido, pela escuriddo - “Um raio...e depois noite!”.

O desaparecimento da mulher, uma esperanca para o poeta que escreve, “Cujo olhar me fez
renascer tdo de subito”, causa-lhe angustia, e na tltima estrofe, um rasgo de abandono o invade, “Tu

que eu teria amado”.

A passagem da luz a escuriddo, o confronto com a mulher, possivel amada, e o seu

desaparecer, revelam dois pontos do cruzamento entre o corpo da multidao, o poeta e o choque.

A descricdo baseia-se na categoria da observagéo, que premeia o olhar, o ver. Os corpos que

compdem a multiddo s&o, na verdade, um apenas - a multiddo. N&o existe identidade, como refere

60 Charles Baudelaire, A Uma Transeunte, em As Flores do Mal, Trad., Fernando Pinto do Amaral, Lisboa: Assirio &
Alvim, 1993, p. 239
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Benjamin, “Nao se pode falar aqui de uma classe, nem de um colectivo estruturado. Trata-se nada

mais nada menos do que da multiddo amorfa dos transeuntes, do publico das ruas.”®?.

A figura da mulher destacou-se por de entre essa massa amorfa, e 0 poeta viu nela beleza, mas
também uma esperanca, pois os seus olhos geraram nele o sentimento de querer nascer de novo. O
destaque para os olhos da mulher abre uma brecha naquele que é o caracter de repeticdo implicado
na vida na metrdpole: algo surge que escapa a essa condicao e aquilo que é vislumbrado nos olhos
desta figura € um céu livido, “onde nasce o tufao”, elementos que ndo se identificam com a atmosfera

da cidade.

Estes olhos sdo-lhe reveladores de esperanca, e a convocacdo do verbo ver implica 0 modo
como se relaciona com a multiddo - € um ver a distancia -, no desconhecimento, que se afasta do
gesto implicado no estar. “S¢ te verei de novo na eternidade?”, reenvia para a categoria do observador

anonimo, aquele que vé ao longe, na distancia.

Ainda que sob a condicdo de desconhecido, 0 poeta € atingido pela passagem desta mulher. E

este sentir € o choque, gerado pela sua passagem.

Podemos falar de um sentir propiciado pelo contacto do poeta com 0 mundo que requisita a
emocdo, diferente daquela que se baseia no “coragdo” mencionado por Simmel ao referir-se a vida

no meio rural, mas que ainda assim, se funda no sentir.

Aquilo que conecta A Uma Transeunte ao Velho Saltimbanco, é uma atitude que néo é apenas
contemplativa, mas que se reveste de um efectivo contacto emocional circunscrito a uma vivéncia

alicercada no fugaz instante.

O modo como Baudelaire vive a miséria do saltimbanco e a passagem da mulher, sdo marcas
de uma singularidade se a comparamos com o0s termos definidos por Simmel para qualificar a

experiéncia da vida na metropole.

Em Baudelaire, o intelecto e a individualidade coexistem com a emogao, e assim, ndo se opera
um desligamento do mundo, permeando em vez disso 0 contacto - 0 poeta é interpelado por estas

figuras.

Esse sentir, no seio de um século cujas mudancas de ordem técnica e social implicaram ajustes
na vida dos sujeitos, traz consigo novas modalidades de experiéncia no cerne da crise da valores sobre
a qual Walter Benjamin ira escrever, a matéria que o poeta enfrenta, a partir da poesia, como escreve

Teresa Cruz, “A importancia desta paixdo da cidade moderna e das multiddes € a que de que ela

Slwalter Benjamin, op. cit, p. 116
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permite ao artista encontrar a beleza e a harmonia onde se poderia ver apenas caos, desumanizacao,

ou a propria impossibilidade de prosseguir ainda uma experiéncia humana.”%?.

Essa experiéncia humana, ao invés de se recolher do contacto com a multid&o e o tumulto do
meio urbano, é poetizada, e os encontros fortuitos do poeta pela metropole sdo matéria fertil para o
acto poeético, escrevendo caos em poema, por via desse alimento designado experiéncia vivida do

choque®.

O que qualifica os dois casos analisados, é que o contacto do poeta com estas duas figuras,

atravessa 0 cOrpo e a carne, para se sediar num lugar de intimidade emocional.

O choque nestes dois casos, supera a ordem do corpo, para habitar num lugar de maior
intimidade, uma atitude que apresenta a inversdo do paradigma da vivéncia discutido por Benjamin,
dado que Baudelaire resgata o potencial humano dos contactos fortuitos ao colocar a sua sensibilidade
a favor de algo que por de entre o cenario inumano, pode ainda ser humano - um acto de resisténcia
-, que da a ver o corpo interior e emocional, fruto de uma interpelacdo que em vez de permanecer a

flor da pele, a atravessa.

1.2 A ndo opacidade dos corpos: Herberto Helder: sangue e corpo-carne

“E preciso enrolar-se meticulosamente no linho, de modo a que as feridas fiquem bem

vedadas. O que é preciso € vedar as feridas, conservar o sangue no seu lugar, no corpo.”%

Aquele que da a Vida, de Herberto Helder, oferece-nos um par para a experiéncia de

Baudelaire.

Percorremos um caminho que nos conduziu aos lugares ruina da cidade de Paris pelo corpo
de Baudelaire. Esse corpo cuja pele é fundada numa subjectividade fragmentaria que se movimenta
entre figuras destrogadas, partilha do olhar e dos sentidos erguidos na experiéncia de um sujeito
poetico que apreende 0s outros andnimos, que consigo e em si, acolhem um destino fragil, fruto

precario nascido de uma tradicdo em dissolucdo, como analisa Walter Benjamin.

O corpo a que atendemos deriva da experiéncia do poeta que na vivéncia do choque em si
inscrito, o escreve, transmutando a realidade decadente em produto poético.

62Charles Baudelaire, O Pintor da Vida Moderna, Trad., Teresa Cruz, Lisboa: Vega, 2015, p. 90
63 Maria Jodo Cantinho, op. cit, p. 103
64 Herberto Helder, Aquele que d& a Vida, em Os Passos em Volta, 32 ed., Lisboa: Editorial Estampa, 1970
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No apelo a heterogeneidade implicada na obra Os Passos Em Volta, a semelhancga de O Spleen
de Paris, a prosa poética é convocada, e em Herberto Helder, podemos assinalar o recurso a uma
densidade fragmentéria que partilha o apelo a “dissolugdo” em causa na Modernidade “pos-

baudelariana”, como refere Rosa Maria Martelo®.

Publicados pela primeira vez em 1963, os textos de Os Passos em Volta distam cem anos das
primeiras publicagfes de O Spleen de Paris de Baudelaire (1862). O estudo das afinidades entre
ambos foi feito por Marco Alexandre Rebelo, na obra O Espaco Sem Volta - Do spleen de Baudelaire
aos passos de Herberto Helder. O autor prestou-se a analise dos “caminhos” propostos pela prosa
poética no intervalo desses cem anos, dialogando com outros autores como Rimbaud, Kafka e

Ducasse®®.

Assim como a prosa poética de Baudelaire, Os Passos em Volta apresentam o passeio de um
corpo por lugares, sendo que aquilo que os une é a subjectividade implicada num “eu” que se perde

e se fere.

Héa nesta obra o apelo ao corpo, como se pode afirmar da poética de Herberto Helder numa
visdo global. Nas palavras de Martelo, “O poema emerge, assim, de um momento fenomenoldgico,
no qual ndo se situa mimeticamente face a experiéncia porque constitui a propria experiéncia,

experiéncia essa que se torna indissociavel da formulagdo discursiva que o poema é.”%".

O poema € a propria experiéncia do mundo, e ndo a sua representacdo®®, nele o corpo fere-se,

e é sob essa premissa de que falamos sobre Aquele Que da a Vida.

O conto apresenta-nos um corpo ensanguentado, trazendo ao leitor a histéria de um homem

no combate com um animal®. Este homem fica ferido e a carne ¢ revelada. O sangue que Ihe sai das

65 “Em Herberto Helder, como em Luiza Neto Jorge que partilha das mesmas referéncias estético-literarias da
Modernidade pds-baudelariana, reactivadas no contexto neo-vanguardista da década de 60, escrever com o corpo significa
adquirir uma velocidade situavel num plano puramente discursivo, e o processo de dissolugdo da identidade deve, por
conseguinte, ser considerado nesse mesmo plano.”, Rosa Maria Martelo, «Corpo, Velocidade e Dissolucdo (De Herberto

Helder a Al Berto)», em Cadernos De Literatura Comparada, N° 3-4 (Corpo e Identidade), Instituto de Literatura
Comparada Margarida Losa, Faculdade de Letras do Porto, 2001, p. 52

%6 «Nos cento e um anos que decorrem entre as primeiras edi¢Oes de Les Petits poems en prose (1862) e Os Passos em
Volta (1963), sdo numerosos 0s autores e as obras literarias que exploraram os caminhos do pequeno poema em prosa.
Do vasto nimero, vimos as correspondéncias e réplicas entre cinco autores - Baudelaire, Ducasse, Rimbaud, Kafka e
Herberto Helder - e as réplicas e correspondéncias entre algumas das obras que, saindo claramente do espago literério da
poetologia, procuraram uma total redefinicao das regras e uma reinvencdo da forma do pequeno poema em prosa.”, Marco
Alexandre Rebelo, O Espaco Sem Volta - Do spleen de Baudelaire aos passos de Herberto Helder, Lisboa: Edi¢Ges
Vendaval, 2008, p. 92

%7 1dem, Ibidem, p. 50

68 «“Nao se trata de representar o mundo, mas sim de produzir uma realidade discursiva simultaneamente concordante e
dissonante face a outras realidades, pela qual, mais do que reconhecer os nossos mundos habituais nos é dado aceder a
sua experiéncia verbal expansiva.”, Rosa Maria Martelo, op. cit, p. 50

89«0 touro fixa o pano - e principia a obscura corrente de fascinacdo entre 0 homem e o touro. Pequenos movimentos
espiados, ambiguidades, tortuosas suspeitas, lentas, subitas, falsas intencdes, ironias. Até que uma Ultima vez o pano
vermelho se move e o touro corre loucamente para ele e atinge 0 homem, que cai de cara na poeira, escondendo a cabeca
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feridas é valioso, é a sua vida, “tenho que evitar que 0 meu sangue se perca”. O sangue é vital, tratado

como um objecto a preservar, e este sangue tem morada no corpo.

A convocagéo do corpo permite o estabelecimento de pontos de contacto entre o conto de

Herberto Hélder e o Velho Saltimbanco de Baudelaire.

Em ambos, a ac¢do decorre em lugares de festa, por de entre os risos e a alegria popular’®. O
corpo de Baudelaire, que inscreve a miséria do Velho Saltimbanco, as lagrimas que quase Ihe correm
no rosto’*, derivam de um contacto emocional ja analisado - existe um choque, um sentir do outro

por parte do poeta - mas ndo ha sangue. A ferida é da ordem interior.

O que notamos no conto de Herberto Helder é uma ferida de uma outra ordem: “O homem
arrasta-se pelo soalho, escorrendo sangue. Tenho de chegar ao algapdo e mais depressa possivel -
pensa. Depois j& posso ir mais devagar, com as feridas tapadas. Devo dominar a dor, cerrar os dentes

e avancar. Devo abrir o algapdo o mais depressa possivel.”’?
O corpo revela-se carne, e em si sofre a ferida. “O sangue corre”.

Se com Baudelaire a experiéncia do corpo atravessa a pele para habitar a esfera de um corpo
que se faz no interior, no seio da comocao, perfurando a pele e a carne, o corpo tratado por Herberto
Helder, em Aquele que Da a Vida , € um corpo que na “carne” é tocado e ferido, o que se afasta do
sentir interior que para Baudelaire estd em causa no conto analisado, e o estatuto que o corpo adquire

nesse texto.

Se em Baudelaire ndo podemos falar de uma opacidade do corpo por via do contacto

emocional que o atravessa, em Aquele que da a Vida a opacidade é igualmente suspensa, mas em vez

sob os bragos e com um rasgdo ha coxa, por onde o sangue escorre. O sol brilha muito. As janelas e os telhados emudecem,
depois retomam o seu espesso ruido. Os homens descem ao largo e, com panos vermelhos afastam o touro que procurava
ferir de novo o homem tombado. Mas 0 homem néo quer abandonar a luta. Levam-no a forga. A coxa deita mais sangue.”
Herberto Helder, op. cit, p. 89

"0 Em 0 Velho Saltimbanco de Baudelaire, notamos que o encontro do poeta com esta figura tem lugar num cenario de
festa popular “Por todo o lado aparecia, alastrava, folgava o povo em férias. Era uma dessas solenidades com que, durante
muito tempo, contam os saltimbancos, os artesdos, os amestradores de animais e os vendedores ambulantes, para
compensarem as épocas mas do ano. (...) O préprio homem do mundo e 0 homem ocupado em trabalhos espirituais
escapam dificilmente & influéncia desse jubileu popular.”, Charles Baudelaire, O Velho Saltimbanco, op. cit, p. 45. Em
Aquele que D& a Vida de Herberto Helder, a accdo também tem lugar num ambiente de festa “A festa. Ha gritos, cancdes,
vozes de aplauso e protesto e foguetes, foguetes. A barbara festa dos homens que atrai 0 homem solitario, 0 que repousava
na casa. E uma espécie de urso. Um homem grande e forte, com duas m&os enormes, uma tabela amarela debaixo do sol.
Um andar propriamente de urso. Entdo para e pdem-se a ouvir o barulho barbaro da festa. Esteve muito tempo a dormir,
a comer e a pensar. Regressava agora ao formidavel mundo das pessoas com seus movimentos e palavras ardentes, com
a sua paixdo de pessoas. Ele vem a festa.”, Herberto Helder, op. cit, p. 87

"L Recordamos a passagem citada num primeiro momento, “Senti a minha garganta apertada pela méo terrivel da histeria,
e pareceu-me que os meus olhos estavam ofuscados por essas lagrimas rebeldes que teimam em n&o cair.”, Charles
Baudelaire, O Velho Saltimbanco, op. cit, p. 45

72 Herberto Helder, op. cit, p. 93
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de ser perfurada de modo a atingir o intimo da emoc¢do/comocao, é-0 até chegar ao lugar da carne. O

intimo, neste caso, ultrapassa a pele, ndo para ser emocional, mas visceral.

Esta incursdo pelo corpo-carne na poesia de Herberto Helder, serve-nos para ampliar a anélise
anterior dedicada a experiéncia do corpo poético de Baudelaire, saindo do corpo-interior, para
gradualmente nos posicionarmos no lugar da carne - aquela que nos permitira avancar para a
experiéncia do ser-no-mundo, atendendo ao contributo da fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty

que veremos em seguida.
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2. Corpo, Experiéncia e Mundo

A fenomenologia adequa-se a leitura da Modernidade como até entdo a temos considerado -

0 sujeito esta no mundo que experiencia através, e, no corpo’.

As teses de Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) servem-nos para o aprofundar o
entendimento do corpo enquanto ser-no-mundo, podendo esta concepgdo aproximar-se da proposta
baudelariana de homem do mundo’. Ainda que separados por um século, Baudelaire e Merleau-Ponty
escreveram ambos com o corpo, sugerindo um estar no mundo que néo vive de uma relacdo dialéctica

entre sujeito e mundo, operando antes, a fusdo entre ambos.

Com Merleau-Ponty, prestaremos continuidade ao caminho que nos permitird avancar na
reflexdo da experiéncia do corpo no mundo - esse corpo efectivo que é interpelado - e que, enquanto

carne, também se fere, recordando o conto de Herberto Helder.

Servir-nos-a a incurséo pelo trabalho do filésofo francés para reforcar, e consolidar, o caminho
que tragdmos até aqui, e que procura estabelecer bases as tedricas que adiante nos permitirdo discutir
0 modo como o corpo € tratado nas obras de Rui Chafes que analisaremos neste trabalho.

3 Leia-se a passagem de Georges Didi-Huberman a respeito de Walter Benjamin: “O «materialismo historico» de
Benjamin expressa-se, sem divida, menos na adesdo aos esquemas filosoficos de Marx do que na certeza espontanea,
infantil, sempre verificavel, de que o tempo é a matéria das coisas. Esta é a razdo por que Benjamin acerta exactamente
— em termos antropoldgicos e histéricos — quando se aproxima das figuras de cera, dos objetos em pelUcia, dos espelhos
bacos ou das nuvens de poeira na Paris do século X1X: é uma verdadeira arqueologia material da modernidade que, nesta
fenomenologia das texturas, se constitui ao longo do Passagen-Werk.”, Georges Didi-Huberman, Diante do Tempo,
Trad., Luis Lima, Lisboa: Orfeu Negro, 2017, p. 131. As passagens de Paris apresentavam a Benjamin vestigios através
dos quais lhe foi permitido fazer um estudo de Paris do século XI1X, baseado na premissa de que ndo existem épocas de
decadéncia, como escreve no fragmento [N1, 6]. A obra, traduzida por Jodo Barrento por, As Passagens de Paris, é
fragmentéria, composta por anotagdes e citacBes, seguindo o método da montagem literaria, como se pode ler no
fragmento [N3, 3]. O que resulta desta obra, pode ser entendido como sendo uma arqueologia da modernidade, que
convoca a realidade material do que podia ser visto nas galerias e armazéns das passagens parisienses. A fenomenologia
da Modernidade proposta por Benjamin com a obra das Passagens, repousa, entre outras coisas, na atitude do
coleccionador, que anula o valor utilitario das coisas, entregando-se a paixao de redimir o que ja ndo tem uso. Uma atitude
semelhante esta na base do interesse de Benjamin pelas passagens, e por Paris. A relagdo estabelecida entre Benjamin e
Paris pode ser lida, a semelhanga do que escreve Didi-Huberman, como uma experiéncia fenomenologica. Ver, As
Passagens de Paris, Trad., Jodo Barrento, Lisboa: Assirio & Alvim, 2019

4 0 homem do mundo é designado por Baudelaire como um homem com uma sensibilidade universal, que se afasta do
designio do artista enquanto um mero executante de um oficio. O homem do mundo concretiza, na esfera da arte, a unido
com a vida fruto do seu espirito curioso a cada momento em convalescenga no contacto com as impressdes do mundo.
“Quando por fim o encontrei, vi desde logo que ndo se tratava precisamente de um artista, mas sim de um homem do
mundo. Entendei aqui, por obséquio, a palavra artista, num sentido muito restrito, e a expressdéo homem do mundo num
sentido muito alargado. Homem do mundo, isto &, homem do mundo inteiro, homem que compreende 0 mundo e as razoes
misteriosas e legitimas de todos os seus costumes; artista, isto &, especialista, homem preso a paleta como o servo a
gleba.”, Charles Baudelaire, op. cit, p. 16. A vivéncia do homem do mundo qualifica-se por ser uma relagdo profunda
com o mundo, uma predisposic¢ao para acolher e depositar-se no mundo, que partilha afinidade com a fenomenologia de
Merleau-Ponty - & dialéctica sujeito/ objecto, substitui-se a totalidade - ser com 0 mundo.
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O “corpo-actual”, proposto por Merleau-Ponty, como veremos, estabelece um ponto de
contacto com a proposta de sujeito espectador inaugurado pela arte no século XX, assunto ao qual

nos dedicaremos no capitulo seguinte.

A nocdo de interpelacdo - entre escultura e corpo; escultura e mundo -, contribuird para
sustentar o argumento que pretendemos defender em relacéo as propostas de Rui Chafes em analise:
a de que as obras em anélise esbatem a diviséo entre obra e mundo, contribuindo para superar a nogao
de auto-suficiéncia da obra de arte operada pelo formalismo moderno. A nogéao de “corpo-actual” de
Merleau-Ponty, fornecer-nos-a uma hipdtese para pensar a relagdo entre sujeito e mundo sob o angulo

da interpelacdo, aguela que é fundada na carne, e no corpo.

Edmund Husserl (1859 - 1938) é o nome incontornavel da fenomenologia para quem Merleau-
Ponty escreve no prefacio da Fenomenologia da Percepcéo (1945). O filésofo visa responder a uma
pergunta que, como indica, permanece ainda por responder, cinquenta anos depois: “O que € a
fenomenologia? Pode parecer estranho que se tenha de colocar essa questdao meio século depois dos

trabalhos de Husserl. No entanto, ela esta longe de ser resolvida.”".

A nogcéo de “intencionalidade” desempenha um papel decisivo na fenomenologia. E pela via
da consciéncia - e aquilo que Husserl designou por “consciéncia intencional” -, que se joga a diferencga
entre a definicdo de consciéncia para a fenomenologia, e a aquela que é apresentada pela tradi¢éo
filosofica moderna. Na fenomenologia, a consciéncia ndo é entendida como algo separado do mundo,
a semelhanca do que propde o cogito de Descartes com um projecto de consciéncia auto-suficiente.
O conceito de consciéncia intencional apresentado por Husserl, pressupde que a consciéncia é sempre
a consciéncia de “algo”. Esse algo remete para o mundo, estando a consciéncia “aberta” a ele. Nas

suas palavras:

“As vivéncias de consciéncia sdo também denominadas intencionais, em que a
palavra “intencionalidade” néo significa, entdo, outra coisa senédo esta propriedade universal
e fundamental da consciéncia de ser consciéncia de qualquer coisa, de transportar em si,

enquanto cogito, o seu proprio cogitatum.”’®

Taylor Carman traga uma breve historia do termo intencionalidade, desde o sentido que lhe

era atribuido pelos Gregos Estoicos, até a um ponto relevante no qual, na Idade Média, a nocao de

® Merleau-Ponty, A Fenomenologia da Percepcéo, 2a ed., Trad., Carlos Alberto Ribeiro Moura, Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1999, p.1

6 Edmund Husserl, MeditacBGes Cartesianas: Conferéncias de Paris, Trad., Pedro M. S. Alves, Lisboa: Centro de
Filosofia da Universidade de Lisboa, 2010, p. 71
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intencionalidade adquire um significado ambiguo: “Alongside but crucial distinct from the image of
aiming or direction toward something in the world, intentions were now understood semantically, as
the intelligible contents of linguistic expressions.”’’. Serd precisamente o conceito semantico de
intencionalidade, que ira estar presente na fenomenologia de Husserl, e do seu antecessor, Brentano
(1838 - 1917).

Joga-se neste ponto a diferenca entre a proposta de Merleau-Ponty e a de Husserl.

A definicdo de intencionalidade é entendida por Ponty ndo como uma representacdo, mas
como sentido do corpo dirigido ao mundo. Se a intencionalidade pode surgir como uma “imagem”,
Ou “representa¢do primitiva”, ndo é ai que Merleau-Ponty situa a sua defini¢do de intencionalidade.
O filésofo procura atribuir uma existéncia efectiva a intencionalidade, aquela que ndo permanece

refém das imagens mentais do projecto cartesiano.

Merleau-Ponty trabalhou no sentido de propor uma definicdo de consciéncia e de
intencionalidade inseparaveis do mundo vivido através da nocdo de “consciéncia perceptiva”,
alojando a intencionalidade na direccdo do mundo, desfazendo as representagdes abstractas’®, “No
que concerne a consciéncia, temos que concebé-la ndo mais como uma consciéncia constituinte e
COMO um puro ser-para-si, mas cComo uma consciéncia perceptiva, como sujeito de um

comportamento, como ser-no-mundo ou existéncia...”"®.

A consciéncia tratada por Merleau-Ponty é o que designa por “consciéncia perceptiva”, 0
ser-no-mundo, uma no¢do fundamental também para o pensamento de Martin Heidegger, tratado na
obra, Ser e Tempo (1927). Essa nocdo pressupde uma raiz na existéncia do mundo fenoménico no
qual os sujeitos estdo inscritos, uma vez que a sua textura, é a mesma do mundo. Como escreve na
Fenomenologia da Percepcdo: “Trata-se de reconhecer a propria consciéncia como projeto do
mundo, destinada a um mundo que ela ndo abarca nem possui, mas em dire¢do ao qual ela ndo cessa
de se dirigir — e 0 mundo como este individuo pré-objetivo cuja unidade imperiosa prescreve a

consciéncia a sua meta.”°,

77 Taylor Carman, Merleau-Ponty, London; New York: Routledge, 2008, p. 31

8 Neste sentido, umas das diferengas entre Husserl e Merleau-Ponty, prende-se com o facto de que para Ponty, a
fenomenologia ndo é o tratamento de uma teorizacdo de representacdes mentais, mas a consideracao da percep¢do como
sendo dirigida a um mundo. Para Ponty, apenas nessa relagdo com o mundo podem ser fundadas as representacoes - dai
que 0 Sseu projecto se situe numa ancorarem a nogdo de corpo, e contexto -, sendo um projecto que se dirige a um “estar
no mundo”, distinguindo-se das premissas defendidas por Husserl ao privilegiar a nogdo de redugdo que divide
consciéncia da realidade mundana, atingindo desse modo o ser absoluto, e a esséncia. “Merleau-Ponty departs from
Husserl, however, by insisting that the purpose of a phenomenology of perception cannot be to describe how some
property or capacity internal to the subject constitutes its relation to external objects, for that implies that the subject’s
own internal states or properties can be conceptually carved off from the wider context of its situatedness and
embeddedness in the world.”, Taylor Carman, op.cit, p. 36

& Merleau-Ponty, op. cit, p. 404

8 Merleau-Ponty, op. cit, p. 15-16
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O tratamento da consciéncia como um projecto fora do mundo alinhava com a divisdo entre
sujeito e mundo afirmada pelo cartesianismo, mas também pela ciéncia e a psicologia®. A critica a
filosofia moderna liga-se com a necessidade, para Merleau-Ponty, de pensar a “actualidade” e
“facticidade” de um lugar que € anterior ao “logos” cartesiano. S6 desse modo se entende o alcance
da nogdo de comunidade em Ponty, uma vez que, para o filésofo, o0 mundo ja existe antes de nos®?, e
a percepcao, e 0 “corpo-actual”, sd0 0 veiculo que permite o posicionamento do sujeito numa ordem

que antecede a analise reflexiva que a filosofia moderna inaugura.

A “razdo” em Merleau-Ponty é “corporal”, e nessa medida, existe um hiato entre as suas
teses e o intelectualismo racional e objectivo da ciéncia moderna e da psicologia, que na sua
perspectiva, carecem de um aprofundamento nas coisas, negligenciando o estudo do comportamento
humano com uma mecanicidade desadequada ao seu tratamento, alojada em estudos e hipéteses, e na

dialéctica causa/ efeito®.

81 “(...) eu ndo posso pensar-me como uma parte do mundo, como o simples objecto da biologia, da psicologia e da

sociologia, nem fechar sobre mim o universo da ciéncia. Tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu 0 sei a
partir de uma visdo minha ou de uma experiéncia do mundo sem a qual os simbolos da ciéncia ndo poderiam dizer nada.
Todo o universo da ciéncia é construido sobre o mundo vivido, e se queremos pensar a propria ciéncia com rigor, apreciar
exatamente seu sentido e seu alcance, precisamos primeiramente despertar essa experiéncia do mundo da qual ela é a
expressdo segunda.”, Merleau-Ponty, op. cit, p. 3

82«0 mundo esté ali antes de qualquer andlise que eu possa fazer dele, e seria artificial fazé-lo derivar de uma série de
sinteses que ligariam as sensacdes, depois 0s aspectos perspectivos do objeto, quando ambos sdo justamente produtos da
andlise e ndo devem ser realizados antes dela. A andlise reflexiva acredita seguir em sentido inverso o caminho de uma
constituicdo prévia, e atingir no "homem interior", como diz Santo Agostinho, um poder constituinte que ele sempre foi.”,
Merleau-Ponty, op. cit, p. 5

83 Numa critica ao behaviorismo de John B. Watson e lvan Pavlov, no campo da psicologia, Merleau-Ponty empenha-
se na defesa de que o comportamento humano ndo pode ser explicado na medida de uma relacéo causa/efeito,
estimulo/resposta. Estas perspectivas repousam numa mecanicidade na abordagem do comportamento humano que se
desadequa a leitura da experiéncia do sujeito no mundo. Merleau-Ponty recorre a psicologia alema, a escola da Gestalt,
de modo a explorar uma abordagem holistica do comportamento humano, que o coloca a par de uma estrutura. O
contexto, como mostra a teoria da Gestlat, é um dos pontos importantes na defini¢do de liberdade apresentada pelo
fildsofo, “We are in the world, mingled with it, compromised with it. Freedom exists only in contact with the world not
outside it.”, Merleau-Ponty «The War has Taken Place», em The Merleau Ponty-Reader, Ed. Ted Toadvine and
Leonard Lawlor, Northwestern University Press: Evanston, Illinois, 2007, p. 65-66. Esse compromisso do corpo com o
mundo, na base de uma abrangéncia que qualifica a relagdo de um sujeito imbricado no mundo, é o que justifica que
ndo possamos operar uma divisdo entre ambos, “o mundo nédo é aquilo que eu vivo; eu estou aberto ao mundo,
comunico-me indubitavelmente com ele, mas ndo o possuo, ele é inesgotavel.”, Merleau-Ponty, op. cit, p. 14
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2.1 O «corpo-actual» em Maurice Merleau-Ponty

“E necessario que 0 pensamento da ciéncia - pensamento do sobrevoo, pensamento
do objecto em geral - se coloque de novo num ai prévio, in locus, sobre o solo do mundo
sensivel e do mundo trabalhado. Tal como existe na nossa vida, para 0 n0sso corpo, nao esse
corpo possivel em relacdo ao qual é permitido defender que se trata de uma maquina de
informacdes, mas este corpo actual que eu chamo meu, a sentinela que se mantém
silenciosamente sob as minhas palavras e 0s meus actos. E necessario que, com o meu corpo,
despertem 0s corpos associados, 0s “outros”, que ndo S&0 meus congéneres, como diz a
zoologia, mas que me assombram, que eu assombro, com 0s quais comungo um ser (nico
actual, presente, como nunca nenhum animal assombrou 0s da sua espécie, do seu territorio,
ou do seu meio. Nesta historicidade primordial, o pensamento apressado e improvisador da
ciéncia aprendera a aprofundar-se nas coisas enquanto tais e em si mesmo, tornar-se-a de

novo filosofia...”®*

O resgate do “corpo-actual” levado a cabo por Merleau-Ponty apresenta uma critica a
abordagem do pensamento cientifico moderno e ao primado da filosofia reflexiva que antecipa aquilo
que podemos “saber” no contacto efectivo com o mundo®. No “corpo-actual” repousa a hipotese de

existir de novo filosofia.

A ciéncia moderna € criticada por Merleau-Ponty pois para o filésofo, a ciéncia recusa o
habitar nas coisas. A critica a ciéncia moderna esta na base da definicao de “corpo possivel”, 0 corpo
aliado ao estatuto de hipétese abstracta.

Recorrendo a formulas e modelos, a ciéncia cria um campo de ac¢do que pouco se confronta
com o mundo, recusando a particularidade das coisas, empenhando-se no tratamento dos fenémenos
de um modo generalizado, sob o estatuto de “coisas distantes”, ndo as considerando na sua
particularidade, delegando-as a categoria de um mero “artificio” que define sob a alcada do

“pensamento operatorio”®,

84 Merleau-Ponty, O Olho e o Espirito, Trad., Luis Manuel Bernardo, Lisboa: Vega, 1992, p. 15

8 A critica a ciéncia moderna estende-se a uma outra em relacdo ao estudo da anélise reflexiva, propria da filosofia, com
particular foco no contributo da reflexdo cartesiana “E verdade que talvez n6s desfiguramos uma segunda vez o
intelectualismo. Quando dizemos que a andlise reflexiva realiza, por antecipacdo, todo o saber possivel acima do saber
actual, encerra a reflexdo nos seus resultados e anula o fenémeno da finitude, talvez isso ainda seja uma caricatura do
intelectualismo, a reflexdo segundo 0 mundo, a verdade vista pelo prisioneiro da caverna que prefere as sombras as quais
est4 acostumado e ndo compreende que elas derivam da luz.”, Merleau-Ponty, op. cit, p. 72

86 ciencia manipula as coisas e renuncia a habita-las. Para si estabelece modelos internos das coisas e, operando
sobre estes indices ou variaveis, as transformac6es permitidas pela sua definicdo sé se confrontam de quando em
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Na diferenca entre aquilo que designa como “corpo possivel” e “corpo actual”, tal como
apresenta em O Olho e o Espirito (1960), o primeiro corresponde a uma “méquina de informagdes™®’,
e 0 segundo, a algo que esté ligado ao sujeito, 0 “seu” corpo. A diferenca entre as duas nogdes radica
na potencialidade da primeira. O “corpo possivel ” € aquele que actua enquanto hipotese, aquele que
é resultado de estudos e do equacionar de “dados”, um corpo que ndo age no mundo e que € uma

entidade abstracta, um modelo.

O “corpo actual” diz respeito ao corpo préprio, 0 corpo que €é, em cada caso, 0 seu. A
importancia do corpo proprio € equiparada a dos outros corpos, 0s que, sob a energia do “assombro”,
contribuem para a constituicdo do “si”, e que de igual modo, contribuem para a constituicdo do
“outro”. Ao contrario do corpo possivel, 0 “corpo actual” é aquele que requisita uma actualidade que

permite 0 “aprofundamento” nas coisas.
Esta relacdo de troca funda a nocao de ser no mundo apresentada por Merleau-Ponty.

O corpo a considerar em Merleau-Ponty ndo existe por si mesmo e em si mesmo, ele
estabelece-se na base de um contacto com 0 mundo e comunica com outros corpos sob a condicéo de
interpelacdo. Nessa interpelacdo mutua, funda-se a actualidade e a sua constante renovagao, que por
isso, se afasta do previamente conhecido, ou fundado na base de um corpo possivel de hipdteses e

dados.

2.2 Corpo e Visdo - por uma hipotese dindmica em O Olho e o Espirito (1960)

“Visivel e movel, 0 meu corpo pertence ao numero das coisas, & uma delas, esta preso
na textura do mundo, e a sua coesdo é a de uma coisa. Mas posto que V€ e se move, ele
mantém as coisas em circulo a sua volta, elas sdo 0 seu anexo ou prolongamento, estdo
incrustadas na sua carne, fazem parte da sua definicdo plena, e 0 mundo é feito do mesmo
estofo do corpo. Estas inversoes, estas antinomias sdo maneiras diversas de dizer que a visdo

parte ou se faz do meio das coisas, ai onde um visivel se pde a ver, se torna visivel para si e

quando com o mundo actual. Ela é, sempre foi, esse pensamento admiravelmente activo, engenhoso, desenvolto, essa
opgao de tratar qualquer ser como “objecto em geral”, ou seja, a0 mesmo temo como se n&do nos fosse nada e se
encontrasse, no entanto, predestinado para 0s nossos artificios.”, Merleau-Ponty, op. cit, p. 13

87 Sobre este ponto, Merleau-Ponty refere-se aquilo que designa de pensamento operatorio - “O pensamento “operatorio”
torna-se uma espécie de artificialismo absoluto, como se vé na ideologia cibernética, na qual as criagdes humanas derivam
de um processo natural de informagdo, mas concebido com base no modelo das maquinas humanas. Se este género de
pensamento toma a seu cargo o homem, a histdria, e se, fingindo ignorar o que nés deles sabemos por contacto e por
posicdo, empreende a sua construcdo a partir de alguns indicios abstractos, como fizeram nos Estados Unidos uma
psicanalise e um culturalismo decadente, uma vez que o homem se torna verdadeiramente o manipulandum que pensa
ser, entramos num regime de cultura em que deixa de haver verdadeiro e falso no que respeita a0 homem e a historia,
num sono ou num pesadelo do qual nada o saberia despertar.”, Merleau-Ponty, op.cit, p.15
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pela visdo de todo o tipo de coisas, ai onde persiste, como a &gua-mae no cristal, a indivisao

do que sente e do sentido.”®

Em O Olho e o Espirito, Merleau-Ponty discute algumas teses que tém em vista tratar aquilo

que designa como “o enigma da visibilidade” em causa na pintura®.

Como vimos anteriormente, o fildsofo ndo poupa criticas ao pensamento “operatério” da
ciéncia, ou a andlise reflexiva da filosofia, exercendo também uma resisténcia a mecanicidade

desadequada da psicologia no tratamento do comportamento humano.

Ainda na esfera da critica, em O Olho e o Espirito, Merleau-Ponty discute as teses de

Descartes em torno da visdo, redigidas no seu trabalho Dioptrica (1637).

De acordo com Merleau-Ponty, Descartes encara a pintura como uma metafisica, uma
operacdo cingida ao pensamento. Em O Olho e o Espirito, o filésofo estd empenhado na defesa da
visdo e da pintura, assim como na defesa da prépria filosofia, no sentido de mostrar que em ambas
esta implicada uma necessaria abertura ao mundo, aquilo que deixa para tras, ou resgata apenas parte,

do contributo de Descartes para pensar o potencial da visao.

Merleau-Ponty considera que a visao ndo se cinge a uma relacdo unilateral, o sujeito que Vé,
afirmando antes o potencial dindmico da relacdo entre corpo e visdo. Nesta relacdo dinamica, o corpo
deixa de ser apenas um meio para que a visdo se concretize, “Nao se trata, doravante, de falar do
espaco e da luz, mas de fazer falar o espaco e a luz que ai estdo.”®°. Fazer o espaco e a luz falar passa
pelo corpo daquele que vé. A visdo, nesta perspectiva, ndo depende apenas do aparelho dptico do
sujeito, mas repousa na abrangéncia total do corpo uma vez que para o fildsofo, corpo e mundo sdo

costurados com o mesmo tecido.

Merleau-Ponty mostra como a perspectiva de Descartes em torno do desenho e da

profundidade permanecia encerrada na possibilidade que o visivel e o empiricamente confirmavel

88Merleau-Ponty, op. cit, p. 21

89«0 olho vé 0 mundo, e aquilo que falta ao mundo para ser quadro, e o que falta ao quadro para ser ele préprio, e,
sobre a paleta, a cor que o quadro espera, € vé uma vez feito, o quadro que responde a todas estas faltas e vé os quadros
dos outros, as respostas outras a outras faltas. Assim como nao se pode fazer um inventario limitativo das utilizacGes
possiveis de uma lingua, ou simplesmente do seu vocabulario e das suas variantes, tdo-pouco se pode fazé-lo em relagao
ao visivel. Instrumento que se move a si mesmo, meio que inventa os seus fins, 0 olho é o que foi comovido por um
certo impacto do mundo e o restitui ao visivel através dos tragos da mao”, Merleau-Ponty, op. cit, p. 26. “(...) a pintura
nunca celebra outro enigma sendo o da visibilidade. O que acabamos de afirmar ndo é mais do que um truismo: o
mundo do pintor € um mundo visivel, nada mais do que visivel, um mundo quase louco, pois estd completo, nao sendo,
contudo, sendo parcial. A pintura desperta, eleva a sua maxima poténcia um delirio que é a prépria visdo, posto que ver
é ter a distancia, e a pintura estende esta bizarra possessdo a todos os aspectos do Ser, que devem de qualquer modo

tornar-se visiveis para a ela acederem.”, Merleau-Ponty, op. cit, p. 26
% Merleau-Ponty , op. cit, p. 49
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ofereciam: “Mas 0 que agrada a Descartes nas gravuras é que elas retém a forma dos objectos, ou
pelo menos oferecem-nos destes sinais suficientes. Apresentam o objecto através do seu exterior ou

do seu involucro.”2.

Coloca-se, para Merleau-Ponty, a questao de gque se Descartes tivesse ido mais longe nas suas
analises dos elementos da gravura, ter-se-ia deparado com elementos que quebram com a relacéo
entre 0 “real” e a “coisa apresentada”. Essa relacdo, para Merleau-Ponty, ndo necessita de ser
considerada nos termos de uma verdade: “E para Descartes uma evidéncia que no se possam pintar
sendo coisas existentes, que a sua existéncia consista em serem extensas, e que o desenho torne

possivel a pintura tornando visivel a representacio da extensao.”%.

Merleau-Ponty considera que a analise mais aprofundada da cor teria remetido Descartes ao
encontro de uma “universalidade sem conceitos”, € que nela repousaria o potencial da cor para revelar
caminhos através dos quais na pintura se podem ver “florestas, tempestades, enfim o mundo.”®®. A
cor seria, para Descartes, apenas um ornamento, que assim permanece alinhada com o potencial de

“artificio”, que na sua perspectiva, seria a pintura.

“A pintura ndo é mais, entdo, do que um artificio que apresenta aos nossos olhos uma
projeccao semelhante aquela que as coisas ai inscreveriam e ai inscrevem na percepcao
comum, que nos permite ver na auséncia de um objecto verdadeiro a forma como o vemos

na vida e, nomeadamente, nos da a ver espaco, ai onde espago ndo existe.”%*

A perspectiva de Merleau-Ponty em relacdo a profundidade relaciona-se com impeto de
abertura que qualifica a sua filosofia e o projecto de fenomenologia que defende: “O que eu chamo
profundidade nada é ou é a minha participagcdo num Ser sem restri¢do, e primeiro no ser do espago

para além de todos os pontos de vista.”®.

Para o fildsofo, o0 espaco estd em ampla relacdo com o Ser que nele participa, que nele habita,
e que nele exerce uma presenca. Aquilo que se da no espaco esta em relacdo com a presenca. Por

0posicéo, o espaco de Descartes era um espaco “idealizado” com limites conceptuais definidos®.

a Merleau-Ponty, op. cit, p. 38
92 Merleau-Ponty, op. cit, p. 38
%3 Merleau-Ponty, op. cit, p. 38
94Merleau-Ponty, op. cit, p. 38
95Merleau—Ponty, op. cit, p. 40

%<0 espago de Descartes é verdadeiro contra um pensamento agrilhoado ao empirico e que ndo ousa construir. Era
necessario, primeiro, idealizar o espaco, conceber esse ser perfeito no seu género, claro, manobravel e homogéneo, que
0 pensamento sobrevoa sem ponto de vista, e que reporta por inteiro sobre trés eixos rectangulares, para que se
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A critica de Merleau-Ponty a Descartes aponta no sentido de um fechamento que nao
considera o Ser como presenca, sendo que é em relacdo a este que o0 espaco se constitui. A importancia
dada a presenca, é a mesma que o filésofo atribui ao corpo em relagéo ao pensamento da viséo, “Ela
pensa segundo o corpo, ndo segundo si mesma, e no pacto natural que a une a ele estdo estipulados

também o espaco, a distancia exterior.”’.

Para Merleau-Ponty a visdo ndo poderia ser considerada enquanto uma “operagdo do
pensamento”, COMO a visdo era para Descartes. A visdo abre-se ao mundo no qual o corpo tem lugar,
ela esta integrada nesse corpo actual, “o enigma da visdo nao foi eliminado: ele foi remetido do

“pensamento de ver” para a visido em acto.”%,

A visdo age no mundo dos fendmenos, ndo sendo desligada do corpo com o qual, e através
do qual ela opera. Ela ndo pode ser “pensada” por essa razéo, “Sendo pensada como unida a um

corpo, ela ndo pode por definicio ser verdadeiramente pensada.”®.

Merleau-Ponty termina a critica a Descartes com uma hipotese que contribui para sustentar a
importancia e singularidade deste filésofo. O autor sugere uma hipdtese que radica num equilibrio
executado entre a ciéncia e filosofia, equilibrio esse que repousa numa mediacao entre a esfera do
pensamento e a do sensivel, “A nossa ciéncia e a nossa Filosofia sdo duas seguidoras fiéis e infiéis
do cartesianismo, dois monstros nascidos do seu desmembramento. Nada mais resta a nossa Filosofia

sendo empreender a prospeccdo do mundo actual.”1%,

A prospeccdo do mundo actual implica o “estar nas coisas”, que subscreve as teorias do
fildsofo em torno da percepcédo, e a sua tentativa em superar a divisao entre consciéncia e mundo, que
em O Olho e o Espirito, se reporta ao pensamento da visdo huma medida que pretende reequilibrar
as tese da visdo como algo fechado - que emana de um “interior” para um “exterior”, “o que Vé € 0
que é visto” —, para algo mais abrangente: “Eu ndo vejo de acordo com o seu invélucro exterior, vivo-

o de dentro, estou nele englobado. Seja como for 0 mundo esta @ minha volta, ndo & minha frente.”**,

pudessem um dia encontrar os limites da construcdo, compreender que o espago ndo tem trés dimensdes, nem mais nem
menos, como um animal tem quatro ou duas patas, que as dimensfes sdo analisados pelas diversas métricas com base
numa dimensionalidade, num Ser polimorfo, que as justifica a todas sem ser completamente expresso por nenhuma.”,
Merleau-Ponty, op. cit, p. 41

97Merleau-Ponty, op. cit, p. 44

98Merleau—Ponty, op. cit, p.45

99Merleau-Ponty, op. cit, p. 45

100 Merleau-Ponty, op.cit, p. 48. Como nota Adriana Maria da Silva, “Trata-se desse modo, de reestabelecer a relacao
entre ciéncia e filosofia ou de incorporar a ciéncia na dimensdo do mundo da vida, reabilitando o sensivel por meio de
uma reflexdo (razao) oriunda do corpo”, Adriana Maria da Silva, «A visao dos gestos: corpo, arte e conhecimento em O
Olho e o Espirito de Merleau-Ponty,», Revista En_Fil - Encontros com a Filosofia, N° 5, (Junho), (Dossié Modernidade
e Pés-modernidade), Rio de Janeiro: Nicleo de Estudos e Pesquisas em Filosofia Politica e Educacdo da Universidade
Federal Fluminense, 2015, p. 5

101 Merleau-Ponty, op. cit, p. 48
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A visdo manifesta, e a sua manifestacdo repousa no corpo, “A visdo retoma o seu poder
fundamental de manifestar, de mostrar mais do que ela propria”. Uma vez em acto, a viséo nédo se
encerra, € 0 corpo é o elemento que permite que ela ndo se feche. Assim, é criada a possibilidade para
que a visdo possa, pela primeira, vez falar: “Ora, esta Filosofia, que ainda esta por fazer, é a que
anima o pintor, ndo quando este exprime opinides sobre 0 mundo, mas no instante em que a sua visao

se faz gesto, quando, di-lo-a4 Cézanne, ele «pensa pictoricamente.”1%2,

2.3 O Corpo atravessado pelo Mundo - o caso Cézanne

“A coisa mais antiga de que me lembro € dum quarto em frente do mar dentro do qual
estava, poisada em cima duma mesa, uma maca enorme e vermelha. Do brilho do mar e do
vermelho da macd erguia-se uma felicidade irrecusavel, nua e inteira. Ndo era nada de

fantastico, ndo era nada de imaginario: era a propria presenca do real que eu descobria.”*%

“QO pintor é o Unico a ter o direito do olhar sobre todas as coisas sem nenhum dever de
apreciacdo. Dir-se-ia que perante ele as palavras de ordem do conhecimento e da accao

perdem a sua virtude.”*%

Contra a reflexividade propria da filosofia moderna iniciada por Kant, coloca Merleau-Ponty
a actividade do pintor. A pintura instaura um lugar que se furta a actividade de conhecimento,

inaugurando uma outra coisa.

A tarefa de “repousar” e “habitar” as coisas € de tal ordem, que a “técnica” do pintor ndo é
sendo a “criada pelos seus olhos e pelas suas mé&os a forca de ver, obstinado a tirar deste mundo, onde
soam os escandalos e as gldrias da historia, telas que nada acrescentardo as coleras e as esperangas

dos homens, e ninguém se queixa.”.

O pintor, de acordo com Merleau-Ponty, esta empenhado numa “urgéncia” que ultrapassa

qualquer outra. A sua urgéncia ultrapassa a do escritor, do filésofo ou do cientista®®, é uma urgéncia

102 Merleau-Ponty, op. cit, p. 49

103 Sophia de Mello Breyner Andresen, Livro Sexto, Lishoa: Moraes Editores, 1976, p. 75
104 Merleau-Ponty, op. cit, , p. 16

105 Merleau-Ponty, op. cit, p. 17

106 “Ora, a arte e especialmente a pintura bebem dessa camada de sentido bruto da qual o activismo nada quer saber.
Elas sdo mesmo as Unicas a fazé-lo em toda a sua inocéncia. Ao escritor, ao filésofo, pede-se conselho ou opinido, ndo
se admite que tenham o mundo em suspenso, exige-se que tomem posicao, ndo podem declinar as responsabilidades do
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que se faz na actividade de “ruminagao” do mundo - “Que ciéncia secreta é esta que ele possui ou

procura?”1%7

Na relacdo entre corpo e visdo, Merleau-Ponty formula que é devido as condic¢Bes reunidas
entre ambos que se constitui aquilo que designa como o0 “enigma da visibilidade” - “o enigma consiste

em que 0 meu corpo € ao mesmo tempo vidente e visivel.”1%,

A interpelacéo gerada entre 0 “si” que V&, e que simultaneamente é “visto”, constitui o enigma,
pois 0 “si” ndo se compreende a si mesmo e ndo se constitui a si mesmo por “transparéncia”, COMO 0
autor refere que sucede em relacdo & actividade do pensamento: “’E um si, ndo por transparéncia,
como o0 pensamento, que ndo pensa O que quer que seja sem o assimilar, constituindo-o,

transformando-o em pensamento.”%,

Falamos de um “si” que ndo se constitui através da assimilacdo em “si” do “visto”, mas da
consideracdo do papel que o “visto”, tem no “si”: “um si por confusdo, narcisismo, ineréncia daquele
que vé em relacdo aquilo que vé, daquele que toca em relacdo aquilo que toca, do que se sente ao que
é sentido - um si portanto, que se compreende no meio de coisas, que tem um verso e um reverso, um

passado e um futuro...”9,

Fruto da duplicidade inerente ao corpo “visivel e movel”, 0 corpo esta “preso na textura do
mundo”, no qual as coisas sdo um “anexo” ou “prolongamento", um corpo que assim néo se desliga

do mundo, e que por isso, partilha a condi¢do de estar “ai”” no e para o mundo.

O sujeito ndo se constitui enquanto entidade separada daquilo que vé, nem dos outros que o
véem. Na sua condicdo de ser movel, o “si” e as “coisas” do mundo “assombram-se” umas as outras,

e por isso, corpo e mundo s&o constituidos pela mesma textura®!?,

Merleau-Ponty refere-se a pintura como sendo o lugar onde se apresentam os problemas deste
sistema de trocas - “o olho é que foi comovido por um lento impacto do mundo e o restituiu ao visivel,

através dos tracos da mao.” 12,

homem falante. A musica, ao invés, estd demasiado aquém do mundo e do designavel para representar outra coisa que
ndo sejam depuracgdes do Ser, o seu fluxo e refluxo, o seu crescimento, as suas explosdes, 0s seus turbilhdes. O pintor é
0 Unico a ter direito do olhar sobre todas as coisas sem nenhum dever de apreciagdo. Dir-se-ia que perante ele e as
palavras de ordem do conhecimento e da ac¢do perdem a sua virtude.”, Merleau-Ponty, op. cit, p. 16

107 Merleau-Ponty, op. cit, p. 17

108 Merleau-Ponty, op. cit, p. 20

109Merleau—Ponty, op. cit, p. 21

110Merleau-Ponty, op. cit, p. 21

11«0 mundo que eu distinguia de mim enquanto soma de coisas ou de processos ligados por relacfes de causalidade,
eu redescubro “em mim”, enquanto horizonte permanente de todas as minhas cogitagdes.”, Merleau-Ponty, op. cit,, p. 9
12 Na condicdo de “ver” e “ver-se”, Merleau-Ponty identifica a possibilidade de existir humano e humanidade dado
que nessa apenas nessa condic¢éo existe um “eu” que se conhece e re-conhece, “Se 0s nossos olhos fossem feitos de tal
maneira que nenhuma parte do nosso corpo fosse abrangida pelo nosso olhar, ou se qualquer dispositivo maligno,
deixando-nos livres de passear as maos sobre as coisas, nos impedisse de tocar 0 nosso corpo - ou simplesmente se,
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H& uma relacao entre viséo e corpo, de um modo que, fruto dessa troca, as coisas se revelam
no corpo, e simultaneamente, o corpo revela as coisas. Neste segundo caso, cabe 0 exemplo da pintura

como forma de prestar “visibilidade” as coisas do mundo.

Uma vez que “O mundo é feito do mesmo estofo do corpo™, € necessario que a visao das
coisas se “desdobre” no corpo - “Uma vez que as coisas € 0 meu corpo séo feitos do mesmo estofo,
€ necessario que a sua visdo de alguma maneira se faga nelas, ou melhor, que a visibilidade manifesta
das coisas se desdobre nele numa visibilidade secreta.”!®. Assim, para Merleau-Ponty, a tarefa do

pintor € a de prestar as coisas a visibilidade que é invisivel.

“Luz, iluminacdo, sombras, reflexos, cor, todos estes objectos da investigacdo ndo sdo
propriamente seres reais: tal como os fantasmas, s6 tém existéncia visual. Eles sé estéo, alias, no
limiar da visdo profana ndo sdo geralmente vistos. O olhar do pintor pergunta-lhes como
conseguem arranjar-se para fazer surgir de repente alguma coisa, e a esta coisa, para compor este

talisma do mundo, para nos fazer ver o visivel.”*!4

E através do legado do impressionismo que Merleau-Ponty discute a pintura de Cézanne no
texto A Duvida de Cézanne (1945). Ainda que bebendo desse legado, a pintura de Cézanne convocou
um conjunto de técnicas que permitiram a ampliacdo das propostas impressionistas'!®. A técnica de
Cézanne promove, nas palavras de Merleau-Ponty, uma “iluminagdo” que surge do interior dos

objectos pintados:

“The object is no longer covered by reflections and lost in its relationships to the air
and to other objects: it seems subtly illuminated from within, light emanates from it, and the

result is an impression of solidity and material substance. Moreover, Cézanne does not give

como em certos animais, nds tivéssemos olhos laterais, sem corte dos campos visuais -, sse Corpo que nao se
reflectiria, ndo se sentiria, esse corpo quase adamantino, que ndo seria j& carne, ndo seria tdo-pouco um corpo de
homem, e ndo haveria humanidade” Merleau-Ponty, op. cit, p. 22

113Merleau—Ponty, op. cit, p. 23

114Merleau-Ponty, op. cit, p. 27

115 Ha uma fase especifica na pintura de Cézanne em que isto sucede. Deixando para tras o foco na tonalidade local da
pintura, a cor ndo podia, por isso, ser aplicada na tela sem o recurso a complementaridade, um exercicio que
naturalmente esta implicado no exercicio da visdo. N&o apenas as cores complementares, mas o exercicio de
justaposicdo cromatica, implicam que o “resultado final”, corresponda a uma verdade da impressdo, “Likewise, he does
not break up the tone; rather, he replaces this technique with graduated mixtures, with a progression of chromatic
nuances across the object, with a modulation of colors which stays close to the object’s form and to the light it
receives.”, Merleau-Ponty, «Cézanne’s Doubt», em, The Merleau-Ponty Reader, Ed. Ted Toadvine and Leonard
Lawlor, Evanstone, Illinois: Northwestern University Press Evanston, 2007, p. 72
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up making the warm colors vibrate, but achieves this chromatic sensation through the use of

blue 99116

A questdo em Cezanne, aquilo que o distinguiu dos impressionistas e um dos fundamentos
que fizeram dele um pintor interessante para Merleau-Ponty, é o facto de Cézanne partir de uma
investigacdo em torno da realidade que privilegia o aspecto “inumano” da mesma, o que resulta num

mergulho no territdrio de um “prévio”, um ante predicativo.

“His painting would be a paradox: investigate reality without departing from
sensations, with no other guide than the immediate impression of nature, without following
the contours, with no outline to enclose the color, with no perspectival or pictorial

composition.”!

Aquilo que importa ao pintor é a captacdo de uma experiéncia primordial, da ordem
involuntariedade, que diz o mistério e que faz o real falar numa lingua ainda ndo aprendida pelos
humanos. Aquilo que pelo pintor é visto, é o anterior ao logos, algo que, na leitura de Merleau-Ponty,

é da ordem ndo apenas do visivel, mas da efectiva inscri¢cdo no corpo daquele que pinta.

O mistério na pintura de Cézanne respeita a fenomenologia de Merleau-Ponty nessa via. O
corpo e 0 mundo imbricados numa relacdo de permanente descoberta, dado que para Merleau-Ponty,

a percepcdo é um “logos nascente”*!8,

A percepcao corresponde-se com o0 que antecede o0 objectivismo da ciéncia ou o racionalismo
do cogito, uma vez que ambos requisitam um pensar esvaziado do fundamento que considera o
“mergulho” no real que o mundo é de cada vez que nasce. E nesse eixo que discorre o mistério de
Cézanne, e a filosofia de Ponty, “The painter who thinks and seeks the expression first misses the

mystery - renewed every time we gaze at someone - of a person’s appearing in nature”*°,

116 1 dem, Ibidem, p. 72

17 Merleau-Ponty, op.cit, p. 72

18 wthe experience of perception is our presence at the moment when things, truths, values are constituted for us; that
perception is a nascent Logos; (...)”, Merleau-Ponty, «The Primacy of Perception» em The Merleau-Ponty Reader, Ed.
by Ted Toadvine and Leonard Lawlor, Evanstone, Illinois: Northwestern University Press Evanston, 2007, p. 101

119 Merleau-Ponty, op. cit, p. 75
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Aquilo que importava para Cézanne consistia em “recapturar” esse minuto do mundo*?°

que
passou ao qual o pintor se dedicava no gesto de captar a “vida” desse organismo, a paisagem. Os
meios através dos quais o pintor concretizava esta tarefa, tinham morada no corpo, “The landscape
thinks itself in me”. N&o sé a paisagem se pensa, mas também se inscreve e sente no corpo daquele

que pinta. Nesta afirmac3o, a dialéctica do sentir/pensart?

, encontra no corpo o lugar onde tudo se
agrega para formar a unidade capaz de efectuar a transmutacdo para a pintura daquilo que o corpo

acolhe na relagdo com a natureza, no mundo ““actual”.

“O artista s6 é um receptaculo de sensacdes, um cérebro, um aparelho
registador...Um bom aparelho, essa € que é essa, facil, complicado, sobretudo em relacdo
aos outros...Mas se ele intervier, se ousar, se ele, insignificante, se meter voluntariamente no

que deve traduzir, infiltra 14 a sua pequenez. A obra sera inferior. 122

O pintor ndo executa uma copia do real. Sobre esta ideia escreveu Merleau-Ponty: “Art is not
imitation, nor is it something manufactured according to the wishes of instinct or good taste. It is a
process of expression.”*?%, Este exercicio promove, ainda em relacdo a visdo, 0 oposto & proposta
cartesiana da visdo como uma operacdo do pensamento e a pintura como uma metafisica e um
artificio. No corpo do pintor inscreve-se 0 mundo que traduz em pintura, ndo numa medida que
assenta no mimetismo, mas no processo que nasce do acordo entre corpo e a impressao desse “estar”

no mundo.

“E emprestando o seu corpo a0 mundo que o pintor transmuta 0 mundo em pintura.

Para compreender estas transubstanciacGes, € necessario reencontrar 0 corpo operante e

120 cgzanne diz a este respeito, “o génio seria soltar a amizade de todas estas coisas em pleno ar, na mesma ascensdo o
mesmo desejo. Esta a passar um minuto do mundo. Pinta-lo na sua realidade! E por causa disso esquecermo-nos de
tudo. Tornarmo-nos nesse minuto. Sermos entéo a placa sensivel. Dar a imagem do que vemos, esquecermo-nos de tudo
0 que apareceu antes de noés.”, Paul Cézanne por Elie Faure, op. cit, p. 67

21cezanne ndo se entregou exclusivamente a sensacdo, dedicando-se ao balango estabelecido entre sensagdo e
pensamento, algo que alinha com as teses de Merleau-Ponty vistas anteriormente, que visam atingir um equilibrio entre
0 pensar e a actualidade do corpo, aquilo que se estende a sua critica a ciéncia moderna e a necessidade da mesma em
considerar um aprofundamento na vida efectiva das coisas do mundo. Escreve Merleau-Ponty, “Cézanne did not think he
had to choose between sensation and thought, as if he were deciding between chaos and order. He did not want to separate
the stable things which appear before our gaze and their fleeting way of appearing. He wanted to paint matter as it takes
on form, the birth of order through spontaneous organization. He makes a basic distinction not between “the senses” and
“intelligence” but rather between the spontaneous order of perceived things and the human order of ideas and sciences.
We perceve things; we agree about them; we are anchored in them; and it is with nature as out base that we construct the
sciences.”, Merleau-Ponty, op. cit, p. 73

122 paul Cézanne por Elie Faure, op. cit, p. 62
123 Merleau-Ponty, op. cit, p. 77
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actual, aquele que ndo é um pedaco de espaco, um feixe de fungdes, que € um entrancado de

visdo e movimento.”1?*

Importa-nos esta incursdo pelo contributo de Merleau-Ponty, e a sua leitura de Cézanne, uma
vez gue o caso Cézanne consubstancia o edificio tedrico erguido por Merleau-Ponty no que respeita

a preponderancia da percepgdo e o seu primado na relagdo que o pintor estabelece com o mundo.

E no corpo do pintor que 0 mundo é inscrito para depois ser pintura. O corpo é um receptaculo
de sensacBes que exprimem a vida das coisas através de si. Neste dominio, o corpo ocupa um papel
central. Essa centralidade do corpo, e as no¢des de ser-no-mundo e “corpo actual” avancadas por

Merleau-Ponty, importam-nos trazer para discuss&o.

Existe uma condicédo de interpelacéo, entre o sujeito e 0s objectos, que parte de um caminho
percorrido pela escultura no contexto do século XX. Esse caminho, requisita a expansdo da nogéo de
fechamento interno da escultura, e da obra de arte. E em relacéo a essa expanséo, particularmente no
caso da escultura que se abre ao mundo, que pretendemos confrontar a proposta de Chafes, mostrando
que os trés objectos em analise podem participar dessa discussao.

124 Merleau-Ponty, op. cit, p. 19
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3. O contributo critico do minimalismo norte-americano e 0s seus principais debates na

década de sessenta: a abertura da escultura ao mundo

Vimos, nos dois primeiros capitulos deste trabalho, 0 modo como em campos distintos -
na literatura, e na filosofia -, as categorias do “corpo” e da “experiéncia”, estiveram implicadas no

modo como figuras tutelares da Modernidade inscreveram o mundo na sua actividade.

Atendendo a nocéo de interpelacdo, vimos de que modo a mesma determina a confluéncia
das coordenadas do corpo, do mundo e da experiéncia, lembrando a vivéncia de Baudelaire numa
época em dissolugdo - a mesma que o poeta redime -, ao tornar o choque matéria poética, atravessando

a pele para se fixar num intimo emocional.

Vimos também como a carne e 0 mundo se cosem no poema-sangue de Herberto Helder,

saindo do espago interno de Baudelaire para inaugurar o visceral.

Por ultimo, atendemos a defini¢do de “corpo-actual ” avancada por Maurice Merleau-Ponty -
um corpo que se dirige ao mundo -, assim como nos debrugamos no modo como o autor propde olhar

a relacdo entre mundo e o pintor pela via de Cézanne, aquele que cumpre a visdo em acto.

No campo das praticas artisticas, importa atender ao cenario que pautou a primeira metade
do século XX e o contributo das vanguardas historicas, as mesmas que implicaram as coordenadas
do espaco, do tempo e do corpo espectador nas suas propostas, introduzindo as relagdes que
procuramos pensar nos primeiros dois capitulos estabelecidas entre corpo, mundo e experiéncia, mas

agora, inseridas no contexto das praticas artisticas.

As vanguardas historicas plantaram sementes que operaram desdobramentos na segunda
metade do século XX - aqueles que nos permitirdo entrar no contexto do minimalismo norte-

americano e 0s seus principais debates.

Recordemos 0 modo como o dadaismo superava os limites entre médiuns atendendo a

heterogeneidade de praticas implicadas nas suas propostas!?, bem como ao tratamento da nogéo de

125«One effect of Dada tactical model is the violation of traditional object and medium boundaries. It is worth
remembering that Picasso Still Life with Chair Caning, and the introduction of the mechanically reproduced elements of
collage into the sphere of painting, predates Dada by only four years.”, Leah Dickerman, «Dada Gambits», em October,
Vol. 105, (Summer), Cambridge: MIT Press, 2003, p. 9
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126

choque*<®, e consequentemente, a nocdo de interpelacdo que implicava o corpo do sujeito

espectador!?’,

A superacdo de barreiras disciplinares, nomeadamente a supera¢do do discurso pictorico,
esteve igualmente no cerne das preocupacdes de Marcel Duchamp ao propor o ready-made!?®,
Duchamp estava a inscrever, no campo da arte, algo que permanecia alheio a esse dominio e que

pertencia ao dominio da vivéncia quotidiana, o lugar do espaco e tempo “reais*?°,

O espaco real permaneceu também implicado naquelas que foram as propostas de Vladimir
Tatlin, artista cujo impeto construtivo supds também a superacdo do discurso focado na composicao
pictorica, privilegiando, ao invés disso, a afirmacao das qualidades dos materiais nas suas obras, que

podiam ser designadas construcdes'®. O espaco e o tempo, em estreita relagdo com o sujeito

126peter Biirger, em Teoria da Vanguarda, identifica o choque como uma das categorias exploradas pela actividade levada
a cabo pela vanguarda. Birger pensa, através da categoria do “choque”, a relacdo que a vanguarda instaura entre obra de
arte e espectador, o ponto que nos importa destacar. Birger considera as obras de vanguarda como portadoras de uma
qualidade que define como “inorganica”, por oposi¢do aquilo que designa “obra de arte orgénica”. O autor escreve: “Nas
obras de arte organicas (simbdlicas) a unidade do geral e do particular verifica-se sem mediacfes; nas obras inorganicas
(alegdricas), pelo contrario, entre as quais se encontram as de vanguarda, existe media¢gdo. O momento da unidade esta
aqui de certo modo contido e, em casos extremos, s o receptor o produz.”, Peter Burger, Teoria da Vanguarda. 1a ed.,
Trad., Ernesto Sampaio, Lisboa: Vega, 1993, p. 102. O modo de receber as obras de arte inorganicas ndo se adequa ao
modo de recepcdo em causa num tipo de obra em que se verifica uma harmonia entre as partes e o todo. Nessa néo-
harmonia encontram-se as obras de vanguarda, aquelas que delegam a categoria do sentido ao receptor: “A obra de
vanguarda ndo produz uma impressdo geral que permita uma interpretacdo do sentido, nem a suposta impressdo pode
tornar-se mais clara dirigindo-se as partes, porque estas ja ndo estdo subordinadas a uma intencdo da obra. Tal negacdo
de sentido produz um choque no receptor”, Peter Birger, op. cit, p. 131. A auséncia de sentido é aquilo que permite ao
autor identificar o choque enquanto o elemento pretendido pelo artista de vanguarda, que assim interpela o espectador ao
que considera ser uma “mudanga de comportamento”, “o choque procura-se como estimulo para uma alteracdo de
comportamento; é o meio indicado para acabar com a imanéncia estatica e iniciar uma transformagéo da praxis vital dos
receptores”, Peter Blrger, op. cit, p. 109. Nota-se como Biirger procura subsumir o efeito de choque nos receptores a
missdo politizada que atribui a vanguarda. Contudo, importa-nos constatar o reconhecimento que o autor executa sobre a
presenca activa do corpo do sujeito que é interpelado pela categoria estética do choque.

127« At the same time that the frame of Dada piece no longer serves as a barrier to the outside world, Dada works spill out
of traditional object boundaries into performance, media pranks, installation, and various new means of distribution.”,
Leah Dickerman, op. cit, p. 9

128 «Djeter Daniels has made some interesting arguments regarding that overall guiding sense propelling the direction of
Duchamp’s heterogeneous ready-mades, the meaning of which was not otherwise explained succinctly by their maker.
The common link between the ready-mades and the Large Glass is, says Daniels, the pursuit of “an art beyond painting,”
and he links this idea to a query often posed by the artist: “Can one make works which are not ‘art’?”, John F. Moffitt,
Alchimist of the avant-garde, The case of Marcel Duchamp, Albany: State University of New York Press, 2003, p. 226

1290 ideal de superacdo de um discurso delimitado e categorizado - “pintura” - e a exploragdo de potenciais caminhos
que operassem a margem desse discurso, implicava, de um modo mais profundo na producdo de Duchamp, ndo apenas a
superacdo de divisdes de campos disciplinares, mas a inclusdo de um ndo-campo num campo delimitado - o campo da
arte. Esta estratégia de subversao iria abrir brechas no territério artistico, que assim, passa a acolher propostas que o
superam, integrando objectos da esfera do “real” no objecto final.

130 Recordemos a obra Selection of Materials: Iron, Stucco, Glass, Asphalt (1914) (Fig. 22), o espago pictorico deixa de
assumir preponderancia, impondo-se antes o impeto construtivo que assim, supera a necessidade composicional associada
a pintura. A incorporagédo destes materiais nestas construgdes contribui para a inscricdo do mundo e do espago “real” nas
obras. Importa também lembrar que o sujeito espectador foi um elemento activado pela proposta de Tatlin, com aquilo
que designou por Contra-Relevos, “These corner counter-reliefs were complex complex constructions of metal planes,
squared and curves, perpendicular and angular. Not painting, not sculpture, or “architecture”, they were “counters” to all
three arts that activated materials, spaces, and views in new ways.”, Hal Foster; Roalind Krauss; Yve-Alain Bois;
Benjamin H. D Buchloh, Art since 1900, Modernism, Antimodernism, Postmodernism, London: Thames & Hudson, 2004,
p. 127
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espectador, foram também premissas exploradas por El Lissitzky, com aquilo que designou por
Proun®,

Se o impulso que pauta a producdo artistica no inicio do século XX, e o dinamismo que

qualifica as vanguardas'®

convoca 0 corpo, o espago e o tempo, realizando o entrelagamento entre as
nocoes de “corpo” e “experiéncia” trazendo o mundo para o interior da obra de arte, na segunda
metade do século XX, o cenario pos Il Guerra vem trazer novamente a questdo da vanguarda para a

discussdo sob a tutela do critico de arte norte-americano, Clement Greenberg.

A proposta de Greenberg instaura um discurso no qual a vanguarda surge vinculada a um
estatuto de autonomia. Desse modo, o elemento “real”, 0 aspecto vivencial que vimos estar implicado
nos contributos das vanguardas historicas, deveria ser suspenso, colocando uma divisdo entre a esfera

artistica e a esfera do mundo.

A vanguarda encontra, na teoria de Clement Greenberg, um meio de manter a salvo a cultura
erudita, aquela que defende em relacio a cultura de massas, ou kitsch'*. Nessa investida, a proposta

de Greenberg afasta-se radicalmente daquilo que fora a actividade das primeiras vanguardas.

1310 Proun proposto por Lissitzky, apresentava uma composicao heterogénea que resultava do cruzamento de diversos
campos. Com o propdsito de conciliar formas abstractas com o plano real, uma ampliagdo das propostas do suprematismo
que se jogavam na tensao entre bidimensionalidade e tridimensionalidade, entre a abstrac¢do e formas arquitectdnicas, o
Proun resulta numa ambiguidade, como nota Victor Margolin ao analisar Proun 1A, Bridge (Fig. 23).

Além do entrosamento de campos, o Proun implicava também o mundo, “Com as multiplas referéncias ao espaco real e
espaco abstracto, os Prouns tornaram-se um sistema através do qual Lissitzky ndo s explorava as propriedades formais
de transparéncia, opacidade, cor, forma e linha, mas também através do qual comegou a ponderar o desdobramento destas
formas para o espaco social, situando-se assim no caminho do construtivismo emergente, que usando um vocabulario

visual identicamente reduzido, tenta fundir arte e vida através da producdo em massa industrial.”, Matthew Drutt, «EI
Lissitzky na Alemanha», em, El Lissitzky: para além da abstraccao, Porto: Fundagao Serralves, 1999, p. 9

132 No sendo o proposito desta investigacdo o tratamento aprofundado do contributo levado a cabo pelas vanguardas
histdricas no inicio do século XX, importou-nos direccionar esta referéncia a actividade das vanguardas a um leque
reduzido e sucinto de contributos desse contexto, que, neste trabalho, servem o propésito de alimentar preliminarmente,
0 percurso que pretendemos construir - 0 pensamento sobre a incluséo do espaco, do tempo e do corpo espectador na obra
de arte, em medidas que activam a componente vivencial e a inscricdo do “real” no campo das praticas artisticas. Serve-
nos esta breve incursdo pela actividade das vanguardas para introduzir os posteriores desdobramentos da arte produzida
na segunda metade do século XX, antecipando a ideia de abertura da obra de arte a0 mundo, e em particular, a abertura
da escultura ao mundo, ideia que nos acompanhara no penultimo capitulo, dedicado a analise das obras Sonho e Morte,
Comer o Coracéo e Unsaid.

133 Greenberg diagnostica um perigo associado a vanguarda na medida da sua potencial migragéo para o comercialismo.
De acordo com o autor, a vanguarda poderia estar ameacada na relagdo estabelecida com a sua audiéncia, uma vez que
esta deixa de ser a elite - para quem o consumo da designada arte pura de vanguarda estava reservada -, para passarem a
ser as massas - que no mesmo texto o autor relaciona com a arte popular. Greenberg define a arte popular como produto
comercializavel, destinado a clientes, operando sob formulas semelhantes aquelas usadas nos métodos industriais - o
apelidado kitsch - que Greenberg demarca daquilo que considera a cultura genuina: “Kitsch using for raw materials the
debased and academicized simulacra of genuine culture, welcomes and cultivates this insensibility. It is the source of its
profits. Kitsch is mechanical and operates by formulas. Kitsch is vicarious experience and faked sensations. Kitsch
changes according to style,but remains always the same. Kitsch is the epitome of all that is spurious in the life of our
times. Kitsch pretends to demand nothing of its customers except their money - not even their time.”, Op. cit, p. 10. Sobre
este ponto, escreve Mariana Pinto dos Santos: “Ao tornar-se a imagem da arte moderna do pds-guerra, a abstracgdo
americana, expressionista, gestual ou monocroma, tornou-se também a face artistica do capitalismo americano:
paradoxalmente a esséncia da pintura, a flatness ou bidimensionalidade, que salvaguardaria a arte do consumo de massas,
facilitou bastante o consumo de elite. Foi assim contributo para o afunilamento da concepcéo de arte, vista como pratica
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Neste ponto, importa recordar o contributo de Peter Blrger em Teoria da Vanguarda (1974),
texto no qual o autor reforca a necessidade de recuperar o caracter social na defini¢do de vanguarda.
Para Blrger a vanguarda era detentora de uma missdo empenhada no combate aos valores do

134

esteticismo e autonomia da arte proclamados pela estética burguesa™*. A teorizacdo de Greenberg

atribuiu a vanguarda, ainda no final dos anos 1930, um sentido muito distinto.

Em 1939, em «Avant Garde & Kitsch», Greenberg escreve: “Hence it developed that the
true and most important function of the avant-garde was not to “experiment”, but to find a path along
which would be possible to keep culture moving in the midst of ideological confusion and
violence.”**®. A vanguarda apresenta o lugar onde uma arte pura e absoluta encontra as condicdes
para existir, privilegiando a retirada da sociedade pautada por “contradigdes” e ‘“confusao

ideoldgica®,

Retirada da sociedade, a vanguarda poderia manter o nivel da arte. O caminho para a
designada pureza, encontra naquilo que designa como “arte absoluta”, 0 proposito da vanguarda: “It
has been is search of the absolute that the avant-garde has arrived at “abstract” or “nonobjective” art,

and poetry too. 1?7,

de excepcéo, de compreensdo e deleite circunscritos a privilegiados, mediados pelos indispensaveis criticos e galeristas,
juizes do seu valor de pureza. E seus promotores junto do mercado, afiangando a sua modernidade.”, Mariana Pinto dos
Santos, «Rosalind Krauss, Walter Benjamin e o paradigma da cOpia», em, Revista de Historia da Arte N° 10, Lisboa:
Instituto de Histéria da Arte, FCSH-UNL, 2012, p. 190

134 peter Biirger procura tragar o modo como 0s movimentos de vanguarda tiveram um impacto na estrutura institucional
da arte expressa pelo principio da racionalidade dos fins praticado pela sociedade burguesa. Biirger entende por
“institui¢do de arte” 0 “aparelho de produgdo e distribuicdo da arte”, bem como, as “ideias dominantes em arte numa dada
época”, Peter Birger, op. cit, p. 51. Um dos problemas discutidos na sua obra, relaciona-se com a fuga ao vinculo existente
entre arte e sociedade proclamado pelos ideais da sociedade burguesa - o esteticismo herdeiro de Kant -, empenhado em
afirmar o valor de autonomia reservado a arte. Nesse quadro, escreve Birger: “A coincidéncia entre instituicdo e, contudo,
da obra era 0 motivo logicamente emergente da possibilidade do questionar vanguardista da arte”, Peter Blirger, op. cit,
p. 50. O esteticismo tornou a divisdo entre praxis vital e a instituicdo o conteido das obras. Burger entende por autonomia
a “independéncia no que respeita a pretensao de aplicacdo social” Peter Blrger, op. cit, p. 58. Assim, separada da praxis
vital, “a arte transforma-se num fim em si mesma” carecendo de uma funcéo social, “A separacdo da obra de arte
relativamente a praxis vital, relacionada com a sociedade burguesa, transforma-se assim na (falsa) ideia da total
independéncia da obra de arte em relagéo a sociedade”, Peter Biirger, op. cit, p. 57. Considerando que a arte se encontra
afastada da praxis vital, esse reencontro, € o intuito que identifica como sendo a tarefa da vanguarda que parte de uma de
uma auto-critica, conceito emprestado de Marx. Assim, na perspectiva do autor, as vanguardas executam pela primeira
vez um pensamento gque visa um questionamento de si mesmo, e nesse movimento, cabe-lhes a organizagdo, a partir da
arte, de uma nova praxis vital que se demarque dos fins a que a sociedade burguesa submete os propositos artisticos. A
categoria da obra de arte é no discurso de Birger tida enquanto um potencial elemento transformador, sendo que as
vanguardas desempenham um papel no progresso histérico. Contudo, escreve Birger, “Os vanguardistas ndo tentam em
absoluto integrar a arte nessa praxis vital; pelo contrario, partilham a recusa do mundo ordenado conforme a racionalidade
dos fins que o esteticismo havia formulado.”, Peter Birger, op. cit, p. 91

135CIement Greenberg, «Avant Garde & Kitsch», em, Art and Culture: Critical Essays, Boston: Beacon Press, 1989, p.
5

136“Retiring from public altogether, the avant grade poet and artist sought to maintain the high level of his art by
narrowing and raising it to the expression of an absolute in which relativities and contradictions would be either resolved
or beside the point.” Clement Greenberg, op. cit, p. 5

137Clement Greenberg, op. cit, p. 6
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A arte abstracta legitimava o caracter purista, que na teorizacao de Greenberg, conservava o
impulso necessério a cultura da época para se manter em “movimento”. O tema deveria ser algo a
evitar 138, algo que corresponde a uma negacdo do potencial do realismo, ou do ilusionismo®3°. Desse
modo, as artes tornar-se-iam puras, uma vez que apresentariam a expressdo do absoluto em causa no
tipo de trabalho que, retirado da figuracdo, se prestava antes ao foco nos valores da autonomia da
forma. Nesta medida, o contetido do objecto artistico deveria coincidir com a sua préopria forma,
“Content is to be dissolved so completely into form that the work of art or literature cannot be reduced

in whole or in part to anything not itself.””*4°

Um ano depois de «Avant Garde & Kitsch», Greenberg publica «Towards a Newer
Laocoon» (1940), na revista Partisan Review. O critico introduz a tematica dos efeitos especificos
das artes, discussdo que Lessing coloca no seu texto de 1766, «An Essay on the Limits of Painting
and Poetry»'#l, Em causa, estavam os efeitos produzidos por cada arte, com énfase na questdo: sendo
que a pintura e poesia produzem efeitos semelhantes, podem estas artes ser colocadas ao mesmo

nivel?

A nocdo de pureza defendida pelo critico norte-americano, resulta daquilo que designa como
“uma confusdo nas artes”, como escreve: “purism is the terminus of a salutory reaction against the
mistakes of painting and sculpture in the past several centuries which were due such a confusion. 42,
Tal confusdo fora antes reconhecida por Lessing, e Greenberg explica que esta advém da relacdo
existente entre uma forma de arte dominante e as artes que perante essa ocupam uma posi¢ao
subserviente*®, A consideraco da existéncia de uma arte dominante, acarreta, no campo prético, a
tentativa de imitar os efeitos dessa arte. Essa tentativa faz-se, nesta teorizacdo, através da forma, e

assim, Clement Greenberg atinge a ideia de supressao do médium.

O culminar do proposito de determinada expressao artistica era a passagem de um sentimento,
e nessa investida, o médium adquiria pouca importancia, constituindo-se, no limite, como um
obstaculo na relagdo estabelecida entre o artista e o proposito de determinada obra. A obra,

considerada nestes termos, visava a expressao de um sentir, uma nocdo muito propria do

138eecArt for art’s sake» and «pure poetry» appear, and subject matter or content becomes something to be avoided like
a plague.”, Clement Greenberg, op. cit, p. 5
1%y cluida permanece a ilusdo obtida através de uma imitagdo do real, através da perspectiva, pois convoca para 0 espago
pictérico elementos do espaco a trés dimensdes. Os efeitos da pintura, dessa maneira, ndo se enquadram no ideal de pureza
uma vez que o médium é manipulado a favor de algo que permanece fora do dominio das suas qualidades - a planitude e
bidimensionalidade.
140¢c1ement Greenberg, op. cit, p. 6
141 «_aokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie”, é a obra na qual Gotthold Ephraim Lessing diagnostica
uma “confusdo” nas artes, sobretudo na relacdo entre literatura e artes plasticas.
142 Clement Greenberg, «Towards a Newer Laocoon», Partisan Review, Vol. 7, N° 4, (Julho-Agosto), 1940, p. 296
143«A confusion of the arts results, by which the subservient ones are perverted and distorted; they are forced to deny
their own nature in an effort to attain the effects of the dominant art.”, Clement Greenberg, op. cit, p. 297
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Romantismo, a par da importancia do elemento “audiéncia”. O médium era uma espécie de obstaculo

que se colocava entre o artista e aquilo que queria comunicar a audiéncial#*:

“The Romantic theory of art was that the artist feels something and passes on this
feeling - not the situation or thing which stimulated it - to his audience. To preserve the
immediacy of the feeling it was even more necessary than before, when art was imitation

rather communication, to suppress the role of medium.”#°

Com a exaustdo da responsabilidade imposta ao artista na sociedade burguesa, o que
Greenberg aponta como sendo a exaustdo do Romantismo, gera-se, por volta de 1848, o impulso
oposto - o0 de negar principios que outrora delegavam responsabilidade ao artista, que visavam nédo a

primazia da arte, mas a da estrutura e ideologia da sociedade.

E nesta sequéncia que Greenberg se refere & vanguarda como o lugar para o qual os artistas
migraram para proteger e manter os valores da arte'*®, e o ponto de chegada do critico, reside na
identificacdo da arte abstracta como uma arte absoluta’*’.

Como uma arte pura na medida em que aquilo que comunica ndo é possivel de ser reproduzido
noutro médium, ao contréario do que sucede com a pintura, a masica revelava a pureza que as artes
plasticas ndo possuiam, “An imitative painting can be described in terms of non-visual identities, a

piece of music cannot, whether it attempts to imitate or not. "*%%. E através da incursio pelos efeitos

144 «The medium was a regrettable if necessary physical obstacle between the artist and his audience, which in some ideal
state would disappear entirely to leave the experience of the spectator or reader identical with that of the artist.”, Clement
Greenberg, op. cit, p. 299

145 Clement Greenberg, op. cit, p. 299

146<1¢ was to be the task of the avant-garde to perform in opposition to bourgeois society the function of finding new and
adequate cultural forms for the expression of that same society, without at the same time succumbing to its ideological
divisions and its refusal to permit the arts to be their own justification. The avant-garde, both child and negation of
Romanticism, becomes the embodiment of art’s instinct of self-preservation. It is interested in, and feels itself responsible
to, only the values of art; and, given society as it is, has an organic sense of what is good and what is bad for art.” Clement
Greenberg, op. cit, p. 301

147Greenberg identifica a musica como sendo a excepg¢do, em relacdo as outras artes. A masica, por ndo ser susceptivel
de imitacdo, a par de estar implicada na sua natureza a convocacdo de uma “absor¢ao” na qual o seu contetido se inscreve
intimamente naquele que a escuta, assume para o critico a expressdo do absoluto sendo por isso considerada uma
expressdo de interesse para a vanguarda.“Because of its “absolute” nature, its remoteness from imitation, its almost
complete absorption in the very physical quality of its medium, as well as because of its resources of suggestion, music
had come to replace poetry as the paragon art. It was the art which the other avant-garde arts envied most, and whose
effects they tried hardest to imitate. ”, Clement Greenberg, op. cit, p. 304.

148 Clement Greenberg, op. cit, p. 304
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imediatos e sensiveis da musica, que Greenberg, ainda no mesmo texto, se detém sobre o conceito de

abstracgdo, que defende ser possivel atingir também na pintura e na escultural#®.

Ainda que ao longo dos anos quarenta a critica ao formalismo tenha conquistado territdrio, a
década de cinquenta iria mostrar que a teoria e ideias em torno da autonomia e especificidade

disciplinar ja ndo acompanhavam a producao artistica, dentro fora do contexto americano.

Hal Foster relacionard este dado com a crise da modernidade e a tensdo existente entre
moderno e pés-moderno, a que a escultura de finais da década de cinquenta e inicio da década de

sessenta, parece responder, instaurando uma ruptura:

“The crisis of modernity was felt radically in the late 1950s and early '60s, the moment
often cited as the postmodernist break and still the site of ideological conflict (mostly
disavowal) today. If this crisis was experienced as a revolt of cultures without, it was no less

marked by a rupture of culture within even in its rarer realms, for example, in sculpture.”*>

Num contexto em que a multiplicidade de propostas ganhava terreno desafiando a critica
formalista e apostando na heterogeneidade, recordando a emergéncia da pop art e a apropriacdo e
disseminacdo de imagens populares, em 1958, Clement Greenberg ird defender a arte abstracta por

comparacao a arte figurativa, no texto «Abstract Expressionism and So Forth».

O critico escreve para aqueles que acreditam que a ndo-figuracao esta associada a um declinio
da arte, argumentando que a arte abstracta ndo esta associada a um declinio, mas que o declinio em

questdo, corresponde a um declinio geral da historia da arte.

No reconhecimento de que a cultura ocidental vive imersa em imagens, Greenberg reconhece,
na distincdo entre arte figurativa e ndo-figurativa, a inevitabilidade de que, ao ter algo para identificar,
se possa considerar que a arte figurativa proponha “uma arte melhor”, em compara¢ao com a arte que

ndo possui imagens reconheciveis®?,

149 Neste sentido, Greenberg sublinha a importancia da linha e da geometrizacdo como elementos inerentes ao proprio
médium, e que assim contribuem para uma acomodagdo ao mesmo. A mesma questao estd implicada no plano e na sua
relagdo com a bidimensionalidade “But most important of all, the picture plane itself grows shallower and shallower,
flattening out and pressing together the fictive planes of depth until they meet as one upon the real and material plane
which is the actual surface of the canvas.” , Clement Greenberg, op. cit, p. 308

150 Hal Foster, The Anti-Aesthetic, Essays on Postmodern Culture, Washington: Bay Press, 1983, p. 8

DleThat a Picture gives us things to identify, as well as a complex of shapes and colors to behold, does not mean
necessarily that it gives us more art. More and less art do not depend on how many varieties of significance are present,
but on the intensity and depth of such significances, be they few or many, as are present.” Clement Greenberg, «Abstract,
Representational and so forth» em, Art and Culture: Critical Essays, Boston : Beacon Press, 1989, p. 134. Deniz Tekiner
argumenta que dos anos quarenta até ao final da década de sessenta, o criticismo de arte sob a égide formalismo, possuia
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As propostas artisticas estavam a desafiar os limites estabelecidos pela teoria da divisao
disciplinar, convocando para o interior das obras uma heterogeneidade de médiuns e préticas que
confluiam, eshatendo o limite das diferentes categorias artisticas.

Justamente aquando da entrada na decada de sessenta, Greenberg escreveu «Modernist
Painting» (1960), numa altura em que as praticas artisticas pareciam desabar os limites existentes

entre si, privilegiando o entrosamento entre campos, mas também, a inscrigdo do “real”.

Greenberg regressara neste texto as premissas em torno da especificidade do médium. Sob
estas coordenadas, identifica a planura da tela como a Unica condi¢do que pertence a pintura em

exclusivo, associando a forma fechada da tela ao teatro, e a cor a escultura®®?.

No contexto norte-americano, € no que respeita ao debate em torno da escultura, o
minimalismo apresentou-se como um movimento critico das propostas formalistas que até a década

de cinquenta proclamavam o Expressionismo Abstracto como ponto de chegada.

A pintura migra para o espaco tridimensional, permanecendo liberta das condi¢Ges impostas
pelo seu médium. Serd em torno dessas premissas que a pintura podera ser pensada como sendo um
objecto no espaco - um “objecto especifico” - como escrevera Donald Judd, em 1965, em «Specific

Objects».

Robert Morris tratara a coordenada do tempo no campo da escultura. Também a implicacao

do corpo espectador no seu trabalho € um dos pontos em que o artista instaurara um caminho diferente

uma conotacdo que se indexava aos interesses de mercado e ao que designa por “sensibilidades convencionais”. A arte
era considerada enquanto comodidade, servindo agendas politicas conservadoras que caracterizaram o contexto politico
norte americano do pos-guerra. A relacdo entre formalismo e conservadorismo pode ser avangada como sendo um
instrumento que afasta a arte dos contextos sociais, politicos e econdmicos, criando para si uma esfera independente e
auténoma. Referindo o trabalho de Terry Eagleton em The Function Criticism, Tekiner escreve, “ Eagleton’s critique of
literary theory is comparared to the Frankfurt School’s critiques of scientism and positivism that change that much of
scientific inquiry is complicit with systems of domination”, Deniz Tekiner, Formalist Art Criticism and the Politics of
Meaning, em Social Justice, VVol. 33, N22 (104), (Art, Power, and Social Change), 2006, p. 32. O formalismo ao considerar
o ideal da forma como Unico valor, escreve o autor, “obscured the relationships of art to social contexts and the socially
critical implications of art”, Deniz Tekiner, op. cit, p. 31. A relacéo entre 0 romantismo e o sublime kantiano, levou,
verifica Tekiner, a que muitos artistas modernos colocassem a sua subjectividade a favor dos valores da liberdade e da
imaginacdo. “The meaning content of Abstract Expressionism as shown through artist’s writings and statments was
eventually well exposed, but only after the movement had passed its prime. During the period of its reign as the foremost
modernist movement, Greenberg and other formalists took full avail of Abstract Expressionism’s susceptibility ro
misunderstanding”, Deniz Tekiner, op. cit, p. 33. Tekiner escreve sobre como 0s escritos dos artistas ndo eram
considerados pelo critica norte-americana, permitindo que a arte produzida pelo véu do expressionismo abstracto fosse
validada pela critica formalista servindo determinados interesses que beneficiavam o mercado e a politica conservadora
da época, “Formalist art criticism is also subject to this charge. By excluding considerations of idea content and social
context, it obscureces the substantive concerns that artists frequently south to express in their works”, Deniz Tekiner, op.
cit, p. 32

152 “Flatness, two dimensionality, was the only condition painting sahered with no other art, and so Modernist painting

oriented itself to flanes as it did to nothing elese.”, Clement Greenberg, «Modernist Painting», em, Charles Harrison;
Paul Wood (Ed.), 1900-1990: Art in Theory — An Anthology of Changing Ideas, Oxford / Cambridge: Blackwell
Publishers, 1998, p. 775.
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para a escultura do seu tempo, premissas que deixa expressas no conjunto de textos «Notes on
Sculpture» (1966 - 1969).

Seré a critica a essas propostas - a presenca do corpo espectador imbricado numa experiéncia,
e o caracter objectual, ou literal, das propostas de Judd e de Morris -, que motivara Michael Fried a

escrever «Art and Objecthood», em 1967.

Como propde Rosalind Krauss, em Passages in Modern Sculpture, o estudo da escultura
moderna ndo pode pressupor apenas a consideracdo do espaco, ele necessita de integrar também o
tempo.

Resgatando o contributo de Lessing, e a sua disting¢éo entre as “artes do tempo” e do “espago”,
Krauss recorda que Lessing sabia da importancia da relacdo entre espaco e o tempo: “To his famous
distinction between the temporal and the spatial arts, he had added an important caveat: ‘All bodies,
however, exist not only in space,” he had cautioned, ‘but also in time>*>3, Assim, Krauss escreve
“The history of modern sculpture is incomplete without discussion of the temporal consequences of

a particular arrangement of form.”>,

Né&o sé o tempo permanece implicado nas nogdes de escultura que percorrem o século XX,
mas este é 0 tempo que reenvia ao “real” - oposto ao tempo cristalizado da obra de arte que requisitava

um estatuto de fruicio anulando por isso as condigGes do espaco e tempo vivenciais®®.

Ecoando ainda o leque tedrico a que nos remetemos nos dois primeiros capitulos, sublinhando
0 acordo entre 0 “corpo” e 0 mundo, implicados na vivéncia dos sujeitos na modernidade, o
entrosamento dessas coordenadas permite-nos falar de “experiéncia” - a no¢do que, recordando o
contributo de Walter Benjamin, foi tomada por uma nova ordem ditada pelo desenvolvimento técnico

em finais do século XIX.

Os sujeitos estdo implicados no mundo, cosidos a ele, como aponta a fenomenologia de
Merleau-Ponty. E no cerne da reflexdo em torno da experiéncia dos sujeitos, e da sua ancoragem a
facticidade do mundo, que Benjamin pdde dizer que o estatuto da experiéncia se altera na

modernidade. Assim, Benjamin propde a distingdo entre “experiéncia” e “vivéncia”.

Se isto nos permite avancar com uma hipotese de leitura fenomenoldgica para a modernidade
- hipétese apenas possivel devido ao entrosamento das nogdes de sujeito e mundo, e da nédo

viabilidade de pensar os dois em separado -, € no eixo da ndo exclusao e delimitacdo de categorias

153 Rosalind Krauss, Passages in Modern Sculpture, Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1981, p. 4
154 |dem, Ibidem, p. 4
155 Sopre este ponto ver Brian O’Doherty, Inside the White Cube: The Ideology of Gallery Space, Los Angeles; London:
University of California Press, 1999
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disciplinares, bem como do acordo entre o corpo do sujeito e 0 mundo, que assenta a relevancia dos

contributos que analisaremos em seguida.

3.1 Donald Judd - «Specific Objects» (1965)

“Half or more of the best new work in the last few years has been neither painting nor

sculpture.”%

O ponto chave do texto de Donald Judd, «Specific Objects», reside no conceito de
tridimensionalidade, a qualidade em causa no tipo de trabalho que defende, revelada uma alternativa

a no¢do normativizada de pintura e escultura.

O conceito de tridimensionalidade é uma alternativa ao que Judd considera ser o carater de
“contentor” da pintura e da escultura nos anos anteriores a década de sessenta, a par do facto de
considerar que estas duas categorias se circunscreviam a definicdo de formas “particulares”,

empenhadas em produzir “qualidades definidas™’.

Judd diagnostica um desinteresse em dar continuidade as mesmas formulas que definiam a

pintura e a escultura sob a tutela do Expressionismo Abstracto®®8,

“The main thing wrong with painting is that it is a rectangular plane placed flat against
the wall. A rectangle is a shape itself; it is obviously the whole shape; it determines and limits
the arrangement of whatever is on or inside of it. In work before 1946 the edges of the
rectangle are a boundary. The end of the picture. The composition must react to the edges
and the rectangle must be unified, but the shape of the rectangle is not stressed; the parts are

more important, and the relationships of color and form occur among them.”*>®

156 Donald Judd, «Specific Objects», em, Flavin Judd; Caitlin Murray, Donald Judd Writings, New York: Judd
Fundation: David Zwirner Books, 2016, p. 181

157 “They are particular forms circumscribed after all, producing fairly definite qualities. Much of the motivation in the
new work is to get clear of these forms. The use of three dimensions is an obvious alternative. It opens to anything.”
Donald Judd, op. cit, p. 181

158 «The disinterest in painting and sculpture is a disinterest in doing it again, not in as it is being done by those who
developed the last advanced versions. New work always involves objections to the old, but these objections are really
relevant to the new.”, Donald Judd, op. cit, p. 181

159 1dem, ibidem, p. 181 - 182
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Judd defende a nocédo de forma, algo que amplia a no¢éo de plano e bidimensionalidade. A
forma, considerada tridimensionalmente, ndo era tida em conta na pintura. A atencdo era prestada ao
que estava dentro, “nos limites” da forma, ndo considerando a forma da tela enquanto corpo em si

mesmo.

Judd da os exemplos de artistas como Jackson Pollock, Marc Rothko, Barnett Newman ou
Clyfford Still, que sustentam a sua teorizagdo. No trabalho deles, o rectangulo é enfatizado, e por esse
motivo, a pintura deixa de ser apenas um contentor para albergar um contedo. No trabalho destes
artistas, a pintura revela a sua forma, possuidora de um lugar no espaco a trés dimensdes*®’. Desta
maneira, a pintura pode ser pensada em medidas que a espacializam, equacionando a categoria do
espaco, ampliando a relagéo unilateral entre a planitude da tela e o sentido da visdo. A argumentagéo
de Judd visa estabelecer uma ponte entre a tridimensionalidade e a pintura®®.,

Ao convocar a pintura para um discurso em torno da forma que extravasa os limites do
rectangulo, Judd coloca a pintura no campo dos objectos, a pintura considerada parte do “real”,

designando este conjunto de objectos, “especificos™®,

Donald Judd estd, em «Specific Objects», a abrir uma nova proposta para pensar a pintura,

desafiando os principios do formalismo de Clement Greenberg.

O critico norte-americano defendia a forma no sentido da especificidade prépria de cada
médium, sublinhando a diferenca entre pictorico e opticol®. O pictérico na pintura, de acordo com
Greenberg, seria aquilo que abriria 0 espaco a elementos que ndo sdo especificos do médium da
mesma. O pictorico pode reenviar a uma imagem, convocando o ilusionismo, e em ultima instancia,
o mundo, algo que corrompe a especificidade daquilo que para si sdo as qualidades essenciais da
pintura - a bidimensionalidade da tela, e aquilo que, circunscrito aos seus limites, pode ser visto: a

cor, 0 pigmento, elementos que na sua teoria requisitam especificamente a viséo.

Encontramos ecos desta teorizagdo em torno da relacdo entre pintura e visdo, na critica que

Merleau-Ponty faz ao entendimento de Descartes do que seria a visao.

160 «pe composition must react to the edges and the rectangle must be unified, but the shape of the rectangle is not
stressed; the parts are more important, and the relationship of color and form occur among them.”, Donald Judd, op. cit,
p. 182

161 “Except for a complete and unvaried field of color or marks, anything spaced in a rectangle and on a plane suggests
something in and on something else, something in its surround, which suggests an object or figure in its space, in which
these are clearer instances of a similar world - that’s the main purpose of painting.”, Donald Judd, op. cit, p. 182

162 50 far the most obvious difference within this diverse work is between that which is something of an object, a
single thing, and that which is open and extended, more or less environmental.”, Donald Judd, op. cit, p.183

163 Algo que Greenberg escreve em «Abstract, Representational and so forth» “If it deceives his eye at all, it is by
optical rather than pictorial means: by relations of color and shape largely divorced from descriptive connotations, and
often by manipulations in which top and bottom, as well as foreground and background, become interchangeable.”
Clement Greenberg, op.cit, p. 137
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O filésofo, estava, como vimos, empenhado em abolir a ideia de que a visdo esta reservado
apenas o exercicio da vista, avancando que a visdo implica a totalidade do corpo dos sujeitos. Numa
linha semelhante, estard Judd a pensar a pintura na década de sessenta, ao propor que a “forma” na
pintura ndo seja reduzida a uma qualidade meramente Optica, mas também espacial, evidenciando

assim, que a pintura partilha algo proprio dos objectos no espaco.

Esta ideia subverte a argumentacdo greenbergiana. Ao prestar-se a consideracdo da dimensao
espacial da pintura - ao invés do foco na plenitude bidimensional da tela, e aquilo que nesta é
circunscrito e limitado -, Donald Judd reconhece a pintura enquanto um corpo no espaco. Neste
entendimento, a pintura passa a estar inserida num contexto - num mundo -, quebrando o fechamento

e autonomia idealizados pelo formalismo moderno.

3.2 Robert Morris - «Notes on Sculpture» Part | & Part 11 (1966)

“The object itself has not become less important. It has merely become less self-important.”64

Se a incursdo em torno de «Specifc Objects» nos levou a considerar a tridimensionalidade
como proposta operativa no campo ndo so da escultura, mas também da pintura, iremos agora analisar
o contributo tedrico de Robert Morris no sentido de alargarmos o debate iniciado com o texto de
Donald Judd.

«Notes on Sculpture», o conjunto de textos publicados na revista Artforum, comecam a

ser publicados justamente um ano apos a publicacédo de «Specific Objects».

As premissas em torno da defesa da tridimensionalidade como o caminho que a arte deveria
privilegiar de modo a produzir algo que se revelasse alternativo as qualidades da pintura e da escultura
sob a tutela do Expressionismo Abstracto, notadas no texto de Donald Judd, sdo ampliadas nos textos
Notes on Sculpture Part I e Part II.

Notes on Sculpture Part | inicia com a discussdo das diferencas implicadas naquilo que
concerne a pintura e a escultura. N&o existe, na argumentacdo de Morris, a intencdo de aproximar as

qualidades dos médiuns em causa na pintura e na escultura'®®, como fez Donald Judd, no recurso a

164 Robert Morris, «Notes on Sculpture Part 11>, em Robert Morris, Continuous Project Altered Daily: The Writings of
Robert Morris, Cambridge, Massachusetts; London, England: The MIT Press, 1993, p. 17

165 «There may indeed be a general sensibility in the arts at this time. Yet the histories and problems of each, as well as
the experiences offered by each art, indicate involvement in very separate concerns. At most, the assertions of common

sensibilities are generalizations that minimize differences.”, Robert Morris, «Notes on Sculpture Part 1», em, Robert
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tridimensionalidade, considerada enquanto categoria que permitia diluir os limites entre disciplinas.
A Robert Morris interessavam as propriedades que respeitam a escultura: a materialidade e a
consciéncia das potencialidades de um discurso que se afirma no espaco.

A escultura sempre lidou com o espaco literal e com as qualidades nele implicadas, como a
gravidade®®. Morris argumenta que a pintura necessitou de anos para se libertar de uma relagéo
fundada no ilusionismo, adiando assim o confronto com as “qualidades literais do seu suporte”, - a
planitude da tela -, a mesma que no corpo de tradigdo da pintura, era tomada meramente enquanto
meio para representar o “real” e em torno da qual se gerou a atitude de “fuga” por meio da perspectiva
e da profundidade, qualidades proprias do espaco a trés dimensdes®®’. Liberta destes problemas, a

escultura sempre foi uma arte tactil, ocupada com a matéria e os problemas em causa no espaco real.

De acordo com Robert Morris, é na relagdo que possui com 0 espaco que escultura encontra
a maxima consciéncia do objecto. Este aspecto atravessa a consideracdo em torno da gravidade, pois
de modo a que se instaure essa consciencializacdo, 0s objectos necessitam de estar em contacto com
as forcas gravitacionais néo lhes oferendo resisténcia. Dessa forma, o chdo permite que o objecto se
coloque em contacto efectivo com essas forgas, “The ground plane, not the wall, is the necessary

support for the maximum awareness of the object.””%8,

As diferencas implicadas entre um médium que privilegia o tactil e o fisico, e um outro que
privilegia o 6ptico, conduzem ao argumento que Robert Morris utiliza em relagdo ao uso da cor na
escultura, identificada como “optical, immaterial, non-containable, non-tactile”®®, - como algo que

ndo é consistente com a natureza fisica da escultural’.

Morris, Continuous Project Altered Daily: The Writings of Robert Morris, Cambridge, Massachusetts; London, England:
The MIT Press, 1993, p. 1
166<Te autonomous and literal nature of sculpture demands that it have its own, equally literal space not a surface shared
with painting. Furthermore, an object hung on the wall does not confront gravity; it timidly resists it. One of the conditions
of knowing an object is supplied by the sensing of the gravitational 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.”, Robert Morris, op. cit, p. 4
167 «The primary problematic concerns with which advanced painting has been occupied for about half a century have
been structural. The structural elements have been gradually revealed to be located within the nature of the literal
qualities of he support. Sculpture, on the other hand, never having been involved with illusionism could not possibly
have based the efforts of fifty years upon the rather pious, if somewhat contradictory, 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.”, Robert Morris, op. cit, p. 3
168R0bert Morris, «Notes on Sculpture Part I», em, Robert Morris, Continuous Project Altered Daily: The Writings of
Robert Morris, Cambridge, Massachusetts; London, England: The MIT Press, 1993, p. 4
169 <1t is this essentially optical, immaterial, noncontainable, nontactile nature of color that is inconsistent with the
physical nature of sculpture.”, Robert Morris, op. cit, p. 4
170 «The qualities of scale, proportion, shape, mass are physical. Each of these qualities is made visible by the adjustment
of an obdurate, literal mass. Color does not have this characteristic. It is additive. Obviously things exist as colored. The
objection is raised against the use of color that emphasizes the optical and in so doing subverts the physical.”, Robert
Morris, op. cit, p. 4-5
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Da mesma maneira, Morris caracteriza a luz. Ainda que a luz seja uma qualidade nao palpavel,
como a cor, a luz, porém, estabelece uma ligacdo com o espaco na medida em que a escultura se altera

de acordo com a sua incidéncial’’.

Na defesa das qualidades fisicas da escultura, Morris considera 0s conceitos de forma, unidade
e percepcao, chaves na definicao do tipo de objectos que Ihe interessam explorar - formas unitarias -

empenhadas na criagdo de sensacGes Unicas na apreensdo por parte do sujeito espectador.

Estas ideias apresentam uma ampliacdo do contributo de Donald Judd, que para o caso da
escultura na discussdo instaurada em «Specific Objects», se foca na diversidade de materiais e

processos e ndo hierarquizaco do todo e das partes que a proposta da tridimensionalidade abrial’.

Morris empenha-se no tratamento da escultura numa via que amplia essa proposta, ao colocar
a par do espaco, e da importancia das formas unitérias, o sujeito espectador, prestando foco na relagdo
implicada entre estes, atendendo as coordenadas da percepc¢do sob o signo da Gestalt, que implica

também o tempo.

O aspecto fulcral em Notes on Sculpture Part | prende-se com a descri¢cdo que Robert Morris
faz da apreensdo desse tipo de formas unitarias por parte do sujeito espectador:

“One sees and immediately “believes” that the pattern within one’s mind corresponds
to the existencial fact of the object. Belief in this sense is both a kind of in spatial extension
and a visualization of that extension. In other words, it is those aspects of apprehension that
are not coexistent with the visual field but rather the result of the experience of visual
field.”!"

A visdo, no modo como ¢ apresentada em o Olho e o Espirito, torna-se dindmica e deixa de
estar cingida a uma atitude unilateral assente na sua primazia, bem como da primazia daquele que vé

em relacdo ao que é visto. Da visdo faz também parte o corpo.

R “Ultimately the consideration of light, the last physical element, but one that is actual as the space itself. For unlike
paintings, which are always lit in an optimum way, sculpture undergoes changes by the incidence of light.”, Robert
Morris, op. cit, p. 5

12 Um outro ponto focado por Judd é o facto de a sua proposta ser aberta a utilizacdo de materiais que outrora ndo
estavam presentes no contexto do trabalho artistico. Neste ponto é focado o uso de materiais e técnicas industriais, o facto
de as técnicas de producdo em massa, por exemplo a estampagem, serem incluidas neste contexto. O uso de materiais, tal
como sdo, tornam-se, na perspectiva de Donald Judd “especificos”. “Dan Flavin, who uses fluorescent lights, has
appropriated the results of industrial production. Materials vary greatly and are simple materials - formica, aluminium,
cold - rolled steel, plexiglas, red and common brass, and so forth. They are specific. If they are used directly, they are
more specific. There is an objectivity to the obdurate identity of a material.”, Donald Judd, op.cit, p. 187

173 Robert Morris, op. cit, p. 6
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Robert Morris enfatiza a ideia de que a concretizacdo de um padréo, surge ao sujeito ndo so
como resultado da visdo, mas também do corpo, que ao ser confrontado com determinada imagem,
acredita nela. Essa confirmacdo da-se na medida de um movimento em torno desses objectos,
acentuando a importancia da percepcao para a sua teorizacdo - note-se a expressao usada por Robert

Morris quando diz “experience of the visual field”.

A visdo, nesse sentido, esta imbricada numa experiéncia, privilegiando formas capazes de

instaurar uma constancia na percepcao do espectador.

Morris sublinha a importancia das formas unitarias - algo que desafia uma escultura composta
por varios elementos e varias partes - que se corresponde com a ideia de Donald Judd em torno da

ndo hierarquizacéo das partes na escultura, privilegiando antes uma unidade.

“The magnification of this single most important escultural value, shape, together
with great unification and integration of every other essencial sculptural value makes on the
one hand, the multipart, inflected formats of past sculpture extraneous, and on the other,
establishes both a new limit and a new freedom for sculpture.”’*

Esta teorizacdo abre caminho para que se pense uma abertura de possibilidades, que a par da
ja discutida proposta de Judd, se empenha na diluicdo dos limites definidos para pensar cada préatica
artistica, prestando agora énfase ao corpo do sujeito espectador que inserido numa experiéncia
apreende a obra activamente, movendo-se no espago ao inves de ocupar perante a obra um lugar

meramente passivo e contemplativo.

Em Notes on Sculpture Part 11, Robert Morris detém-se no problema da escala, e da dimenséo
dos objectos tridimensionais, colocados no espectro do monumento ou do ornamento®’®. Dependendo
da sua dimens&o, o0 objecto, e a relagdo que um corpo estabelece com ele, varia entre uma relagéo
intima - considerada fechada na medida em que o espago é inexistente entre o sujeito e o objecto -, e
uma relacdo que privilegia o estatuto publico, possibilitando por isso, uma maior abertura, distancia
e espaco entre sujeito e objecto. No caso de objectos de grandes dimensdes, € necessaria distancia

entre o objecto e o espectador para que o primeiro seja apreendido na totalidade.

174 Robert Morris, op. cit, p. 8

175 «The awareness of scale is a function of the comparison made between that constant, one’s body size, and the object.
Space between the subject and the object is implied in such comparison.”, Robert Morris, op. cit, p. 13
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Esta distancia, promove a existéncia de um espaco, que para o caso dos objectos de pequenas
dimensoes, se apresenta nulo. Sobre essa abertura ao espago propiciada pela distancia, Morris

escreve:

“It is this necessary greater distance of the object in pace from our bodies, in order
that it be seen at all, that structures the nonpersonal or public mode. However, it is just this
distance between object and subject that creates a more extended situation, for physical

participation becomes necessary.”®,

Morris propde que a escultura se pense ndo apenas tendo em conta a esfera do objecto em si,
mas do proprio contacto que se estabelece entre o objecto, o espago, e 0 posicionamento do
espectador, que nesta equacao, se torna um elemento necessario, “The experience of the work
necessarily exists in time.”'’’. Esta é uma premissa importante no campo da escultura no

enquadramento tedrico que nos importa sublinhar.

O que esta em causa na proposta de Morris, ndo é apenas uma apreensao visual do trabalho.
Ainda que a Gestalt, a apreensdo da unidade formal do objecto, aconteca de modo imediato na
percepcao dos sujeitos'’®, aquilo que Morris sublinha com esta teorizacéo ¢ a ideia de um corpo em
movimento, num espaco e num tempo, de modo a que a totalidade de vistas do trabalho seja
apreendida, “The intention is diametrically opposed to Cubism with its concern for simultaneous

views in one plane.”*”.

Existem varios eixos na proposta de Morris que superam a divisdo entre escultura e mundo, e
consequentemente, o formalismo moderno de Greenberg: ndo € apenas o0 objecto que importa nesta
proposta, mas a ampliagdo da importancia atribuida a outras variaveis como o espago, a luz, a escala
e a percepcdo do espectador. Todas as varidveis sdo importantes para a eficicia do trabalho que,
deixando de estar fechado sobre si mesmo, se abre a um conjunto e factores que o determinam,

“control is necessary if the variables of object, light, space, body, are to function8. Assim, o objecto

176 Robert Morris, op, cit, p. 13-14

177 Robert Morris, op, cit, p. 17

178 Neste caso falamos dos poliedros regulares, aqueles que apresentam uma forma simples, que por isso oferece menos
resisténcia a desintegracdo apresentando uma maior coesdo, “In the simples regular polyhedrons, such as cubes and
pyramids, one need not move around the object for the sense of the whole, the gestalt to occur.”, Robert Morris, op. cit,
p. 6

179 Robert Morris, op, cit, p. 17

180 Robert Morris, op, cit, p. 17
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“¢ menos importante em si mesmo”*8!, dado que partilha em conjunto com as restantes variaveis tanta

importancia como ele, algo que se opde a teorizagdo em torno da obra auto-suficiente.

3.3 Michael Fried - «Art and Objecthood» (1967)

O conflito que Michael Fried comeca por apontar no seu texto, publicado um ano depois de
«Notes on Sculpture» de Robert Morris, prende-se com o problema da forma em causa naquele que
é 0 contexto da pintura moderna, e a “forma” considerada como qualidade dos objectos em geral®®?,
O que resulta desse conflito é a ddvida de se, perante tais objetos, a experiéncia que o espectador
deles possui, corresponde a experiéncia de uma pintura e de uma obra de arte, ou se antes, é a

experiéncia de um sujeito face a mero objecto™®,

Este conflito remete para a proposta de Donald Judd no seu titulo «Specific Objects», proposta
que, de acordo como o artista, ndo situa a producdo emergente na década de sessenta nem no campo
da pintura nem no da escultura, algo que gera a diluicdo de limites entre aquilo que pertence a um

dominio ou a outro®®.

Para Michael Fried revela-se “imperativo” que a arte moderna suspenda ou derrote o carater
objectual. Se é da natureza da pintura evocar a forma, entdo esta deve ser pictdrica e ndo literal, uma
vez gque dessa maneira a pintura estaria a projectar a objectualidade e ndo a pictorialidade que lhe é
propria. O gque esta em causa na argumentacdo inicial de Michael Fried em «Art and Objecthood»,
corresponde a distin¢do que coloca entre objectos do mundo, e objectos que dispdem de qualidades

que fazem deles ndo “meros” objectos aleatdrios, mas obras de arte.

Partindo de uma divisao entre aquilo que € e ndo é considerado dentro dos limites necessarios
para a consideracdo de determinado objecto enquanto arte, Michael Fried convoca o texto de Clement

Greenberg, «Recentness of Scultpture».

181 «The object itself has not become less important. It has merely become less self-important”, Robert Morris, op. cit,
p. 17

182 < several recent essays | have tried to show how, in the work of Kenneth Noland, Jules Olitski and Stella, a conflict
has gradual emerged between shape as a fundamental property of objects and shape as a medium of painting.”, Michael
Fried, «Art and Objecthood», em, Art and Objecthood: Essays and Reviews, Chicago; London: University of Chicago
Press, 1998, p. 151

183 «what is at stake in this conflict is weather the paintings or objects in question are experienced as paintings or as
objects, and what decides their identity as painting is their confronting of the demand that they hold as shapes. Otherwise
they are experienced as nothing more than objects.”, Michael Fried, op. cit, p. 151.

184 «t1alf or more of the best work in the last few years has been neither painting nor sculpture”, Donald Judd, op. cit, p.
181
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Ao fazer um diagnostico do panorama das artes nos anos anteriores a década de sessenta,

Greenberg tece comentarios ao Minimalismo:

“The Minimalism appear to have realized, finally, that the far-out in itself has to be
the far-out as end in itself, and that this means the furthest-out and nothing short of that. They
appear also to have realized that the most original and furthest-out art of the last hundred
years always arrived looking at first as thought it had parted company with everything
previously known as art. In other words, the furthest-out usually lay on the borderline

between art.”18°

Greenberg argumenta que o espaco a trés dimens@es permitiu a pintura garantir um avango,
algo que, simultaneamente, a coloca na esteira da escultura e da tridimensionalidade que é igualmente
o lugar de tudo aquilo que n&o é arte'®, um conflito que vimos expresso no texto «Towards a Newer
Laocoonx, a respeito da necessidade de uma disciplina afirmar o seu campo de ac¢do proprio, mas
que neste texto, publicado pela primeira vez em 1967*, acusa 0 minimalismo de exceder n&o s6 0s

limites disciplinares, como os préprios limites dentro dos quais um objecto pode ser considerado arte.

E ao partir desta argumentacio, da diferenca entre 0 que é e ndo é considerado arte, que
Michael Fried sustenta a premissa de que todo o trabalho que em si concerne a objectualidade
pertence & esfera daquilo que ndo é arte.'®. De modo a dar resposta e justificar a sua aversio a
objectualidade, e a consideracdo da mesma enquanto ndo-arte, Michael Fried explica que as propostas
literalistas se aproximam do teatro - aquilo que considera ser a negacéo da arte'8®,

185 Clement Greenberg, «Recentness of Sculpture», em, Gregory Battcock, Minimal art, New York: E.P. Dutton, 1968,
p. 183

186 para o critico, 0 projecto em causa na mistura de médiuns e a diluicao de limites entre os mesmos, é algo a que a Pop
e a assemblage dao resposta, no entanto, € na analise do minimalismo que a sua critica se concentra. A dedicacéo do
minimalismo a tridimensionalidade representa para o critico norte-americano aquilo que fora anteriormente explorada
pelo Dadaismo. “What seems definite is that they commit themselves to the third dimension because it is, among other
things, a coordinate that art has to share with non-art (as Dada, Duchamp, and others already saw). The ostensible aim of
the Minimalists is to “project” objects and ensembles of objects that are just nudgeable into art.”, Clement Greenberg, op.
cit, p.183. Por esse motivo, Greenberg considera 0 minimalismo como sendo possuidor de uma afinidade com aquilo que
ndo é arte - “Minimal works are readable as art, as almost anything is today - including a door, a table, or a blank sheet
of paper”, Clement Greenberg, op. cit, p. 183

187 Texto publicado pela primeira vez no catalogo American Sculpture of the Sixties, do Los Angeles County Museum of
Art, e na Art International, no mesmo ano. Em 1968, o texto integrara a antologia organizada por Gregory Battcock,
Minimal Art.

188 «\\hat is about objecthood as projects and hypostatized by the literalists that makes it, if not only from the
perspective of recent modernist painting, antithetical to art?”, Michael Fried, op. cit, p. 153

189 «The answer | want to propose is this: the literalist espousal of objecthood amounts nothing other than a plea for a
new genre of theatre; and theatre is now the negation of art.”, Michael Fried, op. cit, p. 153
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“The literalist espousal of objecthood amounts to nothing other than a plea for a new
genre of theatre; and theatre is now the negation of art. Literalist sensibility is theatrical
because, to begin with, it is concerned with the actual circumstances in which the beholder

encounters literalist work.”*%°

Este argumento visa um ataque directo a proposta de Robert Morris em Notes on Sculpture,
ao modo como a percepcao do espectador desempenha um papel decisivo na apreenséo do trabalho,
que dialoga com o espaco e estd implicado numa duracdo que implica 0 movimento, a distancia, a
escala, e a mudanca de pontos de vista do corpo dos sujeitos. De modo a obter a experiéncia da
constancia da forma, a Gestalt, o corpo do sujeito espectador necessita de se mover, e nessa medida,

ele é parte integrante do trabalho.

Fried escreve: “Morris wants to achieve presence through objecthood, which requires certain
largeness of scale, rather than through size alone”, e ainda “The object, not the beholder, must remain
the center or focus of the situation, but the situation itself belongs to the beholder - it is his

situation.”%%,

O que estd em causa para Michael Fried é a criacdo de uma situacédo, algo que podemos ler
nas palavras de Morris 192 e que se revela um problema para Fried , “There is nothing in within his
field of vision - nothing that he takes note of in any way - that, as it were, declares its irrelevance to

the situation, and therefore, to the experience in question.”*%,

190\ichael Fried, op. cit, p. 153
1Michael Fried, op. cit, p. 154
192 «The petter new work takes relationships out of the work and makes them a function of space, light, and the viewer’s
field of vision. The object is but one of the terms in the newer aesthetic. It is in some way more reflexive because one’s
awareness of oneself existing in the same space as the work is stronger than in previous work, with its many internal
relationships. One is more aware than before that he himself is establishing relationships as he apprehends the object from
various positions and under varying conditions of light and spatial context.”, Robert Morris, op. cit, p. 15
193 Michael Fried, op. cit, p. 155
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Fried faz uma referéncia a experiéncia de Tony Smith no New Jersey Turnpike!®*, de modo a
sustentar o seu argumento em torno da proximidade da proposta literalista com o teatro. Michal Fried

equipara a experiéncia de Smith com a experiéncia de um espectador numa situagao, mas vazia'®.

“In comparison with the unmarked, unlit, all but unstructured turnpike - more
precisely, with the turnpike as experienced from within the car, traveling on it - art appears
to have struck Smith as almost absurdly small (“All art today is an art of postage stamps,” he
has said), circumscribed, conventional... There was, he seems to have felt, no way to “frame”
his experience on the road, that is, no way to make sense of it in terms of art, to make art of

it as least as art then was.”1%

O que esta em causa na experiéncia de Tony Smith é o carater experiencial da arte, algo que
reenvia a categoria daquilo que € intangivel e que nao possui um limite definido, ao contrario da arte
que, como refere Fried, instaura a possibilidade de ser colocada num “frame”*%’, ideia que se conecta
com a questdo do valor e da qualidade da arte, como escreve: “The concepts of quality and value—
and to the extent that these are central to art, the concept of art itself—are meaningful, or wholly

meaningful, only within the individual arts.””*,

O argumento de Fried prende-se com o facto de considerar que os artistas “literalistas” evitam
colocar em relagdo a sua pratica os ideais de qualidade e valor, “at the same time as they have shown
considerable uncertainty as to whether or not what they are making is art”%. Fried lembra aquilo que
Donald Judd define por um trabalho “interessante”, algo que, em ultima analise, designa o que é

interessante para si.

194 A passagem de Tony Smith pelo New Jersey Turnpike, de noite, teve para o artista um efeito revelador. Nas palavras
de Michael Fried, a experiéncia de Tony Smith revelou-lhe a natureza pictorica da pintura, e a natureza convencional da
arte, que naquela experiéncia Ihe pareceram coisas absolutamente pequenas. A questdo que se revelou importante para
Tony Smith foi o facto de ndo ser possivel colocar aquela experiéncia num “frame”, delimita-la. A experiéncia vivida da
passagem pelo Turnpike foi maior do que qualquer hip6tese de a pretender limitar. Tony Smith insistiu na ideia de que
“you just have to experience it”. Isto revela-se problematico para Michael Fried na medida em que o testemunho de Smith
alinha com as qualidades do teatro que para Fried estdo implicadas no terreno da arte literalista - a criacdo de uma situacéo
na qual o objecto é inexistente, o que em Ultima andlise, para Michael Fried, representa a inexisténcia de arte.

195 <)t js as though the turnpike, airstrips, and drill ground revel the theatrical character of literalist art, only without the
object, that is, without the art itself - as though the object is needed only within a room (or, perhaps, in any circumstances
less extreme than these).”, Michael Fried, op. cit, p. 159

198Michael Fried, op. cit, p. 158

197«What replaces the object - what does the same job of distancing or isolating the beholder, of making him a subject,
that the object did in the closed room - is above all the endlessness, or objectlessness, of the approach or onrush or
perspective” Michael Fried, op. cit, p. 159

198\ichael Fried, op. cit, p. 164

199\ichael Fried, op. cit, p. 164
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Na Optica de Fried, os valores de qualidade devem ser preservados na arte, e a arte literalista
coloca esses valores em causa. Ao contrario das obras de arte que possuem em si algo da ordem da
“inteireza”, ou, nas suas palavras - “fullness” -, 0 trabalho dos literalistas apresenta-se, pelo contrario,
como impossivel de esgotar, ndo porque haja uma inteireza a ser percorrida, mas por ndo haver nada

para esgotar®®,

Michael Fried refere-se ao trabalho de Judd, Morris e Smith como algo que se posiciona na
esfera do infindavel, um circulo ser percorrido infinitamente. Esta ideia traz uma importante

consideracdo relativamente ao modo como Fried encara a producéo “literalista”.

Compreendendo que ao contrario da arte moderna por si defendida, os objectos propostos pelo
minimalismo envolvem uma duragdo - uma vez que implicam ndo apenas o objecto em si, mas
requerem o envolvimento daquele que os experiencia, que assim, passa a ser parte de uma situacao -
aquilo que esta implicado nesse tipo de proposta refere-se a um tempo associado a teatralidade, que

a pintura e escultura moderna deviam estar empenhadas em derrotar.

Em relacdo a arte moderna, e ao trabalho especificamente de Noland, Olitski, David Smith ou
Anthony Caro, Michael Fried escreve “at every moment the work itself is wholly manifest.”%,

Esta afirmacdo refere-se aquilo que Michael Fried considera que esta em causa na negacao do
teatro “It is this continuous and entire presentness, amounting, as it were, to the perpetual creation of
itself, that are experiences as a kind of instantaneousness; as though if only one were infinitely more
acute, a single infinitely brief instant would be large enough to see everything, to experience the work

in all its depth and fullness, to be forever convinced by it.”2%,

Michael Fried considera a instantaneidade no confronto entre objecto e sujeito o factor que
afasta a arte moderna da arte teatralizada. O tempo do instante, difere do tempo da ordem da duracéo,
e tempo da ordem do “instante”, €, na perspectiva de Fried, suficiente para que o trabalho seja

contemplado na sua totalidade.

Sobre a experiéncia do Turnpike ou a experiéncia do espectador no encontro com as formas
unitarias de Robert Morris, Fried esta a dizer que ndo existe um momento no tempo em que 0 sujeito
possa definir um limite. Esta ideia de limite é preocupante para Fried na medida em que, por um lado,
coloca estes objectos no dominio dos objectos aleatérios do mundo, sem que por isso haja uma

distincdo entre onde comeca e onde acaba aquilo que é considerado arte, por outro lado, esta ndo

200 «one never feels that one has come to the end of it; it is inexhaustible. It is inexhaustible, however, not because of any

fullness - that is the inexhaustibility of art - but because there is nothing there to exhaust. It is endless the way a road
might be: if it were circular, for example.”, Michael Fried, op. cit, p. 166

201Michael Fried, op. cit, p. 167
202\tichael Fried, op. cit, p. 167
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delimitacdo é um ataque ao coracdo da arte moderna que vivia na cristalizacdo do tempo, o designado
instante, que, como escreve, deixa 0 espectador convencido para sempre, privilegiando o “estado de

graca” no contacto com a obra.

3.4 Hal Foster - «The Crux of Minimalism» (1996)

Hal Foster, revistando estes debates no texto «The Crux of Minimalism»?®, pensa o
minimalismo no interior de uma genealogia que o coloca como a poténcia que permite pensar as
praticas artisticas desde a década de sessenta até aos dias de hoje, atendendo ao seu peso naquilo que

podemos designar as praticas artisticas pds-modernas.

A ideia do minimalismo como um momento crucial na histéria da escultura contemporanea
que resgatamos do contributo de Hal Foster, importa-nos para o estabelecimento de um dialogo entre
esse momento, e aquilo que nos prestamos a analisar nos trés trabalhos de Rui Chafes, e nesse sentido,
recordamos a nossa primeira questdo de partida: podemos pensar estes objectos como uma potencial
resposta as questdes colocados pelo formalismo moderno, atendendo a sua superacao?

Os elementos a considerar na leitura de Foster, no que se refere ao movimento critico
instaurado pelo minimalismo, apresentam-no como o oposto daquilo que para Clement Greenberg

estava em causa na defesa da vanguarda - o estabelecimento de uma arte pura afastada da vida.

Greenberg pretendia que a vanguarda se constituisse como um lugar de preservacdo da arte,
que se afastasse dos intuitos da vanguarda historica no seu potencial transgressor, empenhado em
pensar as relacdes estabelecidas entre a arte e as instituicdes legitimadoras do seu valor, estratégia
que, em alguns casos, lembrando o contributo do Dadaismo, recorria ao “choque” enquanto atitude,

fundindo arte e vida.

E numa via critica que Hal Foster aponta a importancia do minimalismo como um movimento
empenhado em olhar para modos “alternativos” de pensar a arte afastados da politica conservadora
da época. O neo-expressionismo assumiu-se nesse contexto enquanto corrente hegemonica,
legitimado pela critica de arte formalista, que o validava como meio de instaurar um programa
empenhado em criar um territorio autbnomo viabilizado pela importancia dos valores da forma, que
ao nivel pratico, tinha lugar na criacdo da vanguarda - o espaco e lugar dedicado a “alta cultura”,

anunciada por Greenberg na sua teorizagao.

203 Ver The Return of the Real, Cambridge, Mass.; London: The MIT Press, 1996
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O minimalismo foi 0 movimento que pensou alternativas ao modelo autbnomo e purista de
Greenberg que dominou a critica da arte no pos-Guerra norte-americano e Hal Foster aponta que o

minimalismo fez isso de uma forma consciente?%4,

Foster refere 0 modo como o espaco transcendental e idealizado da arte moderna foi superado
pelo “espago efectivo”. As obras deixam de estar desligadas do lugar onde sdo apresentadas para
serem pensadas em articulagdo com esse lugar ou espago?®. Como vimos, trata-se ndo apenas de um
espaco que passa a ser pensado de um modo concreto, mas do facto de que os préprios objectos
passarem a substituir o estatuto de presenca transcendente pelo estatuto de presenca “mundana”,

como Foster realca que observou o critico, Michael Fried?®,

A par da imbricacdo existente entre as obras e 0 espaco, um outro elemento que requer a
atencdo de Hal Foster - o lugar que o corpo assume nas propostas dos minimalistas. Como veremos
adiante com o contributo de Rosalind Krauss, a nocao de “publico” e “privado” qualifica o estatuto
do sujeito espectador na relacdo com as obras, e as diferencas entre ambos, remontam a distincao
entre a obra experienciada como algo que pertence a uma ordem transcendente e privada, e a obra

como algo integrado no “mundo”.

Como nota Foster, 0 minimalismo coloca em causa a “natureza do sentido” da obra, que passa
a depender de uma relacdo fundada no contacto com o mundo, uma relacdo entre a obra e o espaco,
e que inclui também o sujeito, tornando a obra virada para um estatuto publico, assente no “contacto”
efectivo com o mundo: “In this way, the stake of minimalism is the nature of meaning and the status
of the subject, both of which are held to be public, not private, produced in a physical interface with

the actual world, not in a mental space of idealist conception.”?%’.

204 Eoster argumenta no sentido de ampliar a critica das primeiras vanguardas a neo-vanguarda, num movimento inverso
ao de Peter Biirger. Foster ndo desliga o potencial critico do minimalismo, e da neo-vanguarda, da vanguarda histdrica,
argumentando que a institucionalizacdo levada a cabo pela neo-vanguarda ndo cancela a critica da vanguarda historica:
“In any case the becoming-institutional of the avant-garde does not doom all art thereafter to so much affectation and/ or
entertainment. It prompts in a second neo-avant-garde a critique of this process of acculturation and/ or accommodation.
Such is the principal subject of an artist like Broodthaers, whose extraordinary tableaux evoke cultural reification only to
transform it into a critical poetic. Broodthaers often used shelled things like eggs and mussels to render this hardening at
once literal and allegorical, in a word, reflexive - as if the best defense against reification were a preemptive embrace that
was also a dire expose. In this strategy, whose precedent dates to Baudelaire at least, a personal reification is assumed -
sometimes homeopathically, sometimes apotropaically - against a social reification that is enforced.”, Hal Foster, «Who’s
Afraid of the Neo-Avant-Garde», em, The Return of the Real, Cambridge, Mass.; London: The MIT Press, 1996, p. 24

205 «1p short, with minimalism sculpture no longer stands apart, on a pedestal or as pure art, but is repositioned among
objects and redefined in terms of place.”, Hal Foster, op. cit, p. 38

206 «More fully than Judd and Morris, fried comprehends minimalism in its threat to formalist modernism, which is why
he prosecutes it with such passion. First Fried details the minimalist crime: an attempt to displace late-modernist art by
means of a literal reading that confuses the transcendental “presentness” of art with the mundane “presence” of things.”,
Hal Foster, op. cit, p. 50

207 Hal Foster, op. cit, p. 40
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Um outro aspecto salientado pelo autor, prende-se com a recusa do antropomorfismo e do
ilusionismo que percorre as propostas dos minimalistas, algo que relaciona igualmente com as leituras
feitas por Rosalind Krauss, “Thus, to avoid the relational and the illusionist, as minimalism sought to
do through its insistence on nonhierarchical orderings and literal readings, is in principle to avoid the
aesthetic correlates of this ideological idealism as well.”2%, Pelo facto de ser fundado na concretude

da experiéncia efectiva do sujeito, a ilusdo seria algo e evitar, atribuindo privilégio a experiéncia:

“In this transformation the viewer refuses the safe, sovereign space of formal art, is
cast back on the here and now; and rather than scan the surface of a work for a topographical
mapping of the properties of its medium, he or she is prompted to explore the percentual
consequences of a particular intervention in a given site. This is the fundamental reorientation

that minimalism inaugurates.”?%°

Para 0 nosso trabalho, o caminho percorrido neste capitulo, atendendo a exploracao de textos
fundamentais para a compreensdo do que estava em causa nas propostas artisticas que emergem a
partir da década de sessenta no contexto-norte americano e a resposta que as mesmas visavam prestar

aos problemas da época, permitir-nos-a dialogar com o nosso caso de estudo.

O contributo da posicao de Hal Foster em relacdo ao minimalismo, prende-se com aquilo que
nos pareceu ser uma potencial leitura, e alternativa de leitura, do trabalho de Rui Chafes, se pensarmos
que Foster sublinha a relacdo dialéctica que o minimalismo instaura com a historia da escultura que
Ihe é subsequente. Foster refere-se aquilo que designa enquanto “método contra meméria”*'°, para
estudar o envolvimento do minimalismo com a arte que lhe é subsequente. E em torno desse eco que
atravessa décadas, e da sua leitura critica, que procuraremos estabelecer, em relacdo aos trés objectos
analise, o diadlogo com o contexto de critica e reivindicagdo a “abertura” da escultura ao mundo,

anunciado pelo minimalismo.

Importa também reter da argumentacdo de Foster o modo como o autor considera o

minimalismo um ponto crucial devido a resposta a ordem modernista que resgata o contributo das

208 Hal Foster, op. cit, p. 42
209 Hal Foster, op. cit, p. 38

210 <19 do so, the reception of minimalism must be set in place, then a counter-memory posed via a reading of its
fundamental texts. Next this counter-memory will be used to define the dialectical involvement of minimalism with both
late-modernism and neo-avant-garde art, which will suggest a genealogy of art from de 1960s to the present. In this
genealogy minimalism will figure not as a distant dead end but as a contemporary crux, a paradigm shift towards
postmodernism practices that continue to be elaborated today.”, Hal Foster, «The Crux of Minimalism», The Return of
The Real, Cambridge, Mass.; London: The MIT Press, 1996, p. 36
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vanguardas histéricas, executada pelo minimalismo de um modo consciente pela via da
institucionalizacdo - aquela que para Foster permite prestar uma reposta efectiva & incluséo do
“contexto” na apreensdo das obras e que esta longe da visdo de Peter Birger que cancela a critica da

neo-vanguarda, excluindo o seu potencial critico e transformador?!!,

O autor chama a atenc¢do para a necessidade de considerar estes dois elementos - a importancia
do minimalismo como um movimento que respondeu ao paradigma moderno da autonomia da obra
de arte, em paridade com o resgate da vanguarda que executada pelos artistas deste movimento. Foster

afirma que poucos s&o os estudos que consideram estes dois impetos em simultaneo?'?,

Procuramos, ainda que de um modo nédo aprofundado, mencionar que a ideia de abertura da
obra de arte ao mundo foi trabalhada e explorada no inicio do século XX, e que o contributo das
vanguardas historicas plantou uma semente no que viria a ser a segunda metade do século XX, algo

visto por Foster?®3,

Essa nocdo de abertura apresenta uma hipotese que nos interessou afirmar com este trabalho,
aquela que também Hal Foster reconheceu no minimalismo - a superacdo do dualismo sujeito/ objecto
-, que o autor considera estar implicado na experiéncia fenomenologica, “For it is precisely such
metaphysical dualisms of subject and object that minimalism seeks to overcome in phenomenological
experience. Thus, far from idealist, minimalist work complicates the purity of conception with the

contingency of perception, of the body in a particular space and time.”?4,

2por many critics the failure of the historical avant-garde to integrate art into life renders this avant-gardist project
futile. "Since now the protest of the historical avant-garde against art as an institution is accepted as art," Peter Blrger
writes in Theory of the Avant-Garde (1974), "the gesture of the neo-avant-garde becomes inauthentic.”. But this failure
of the transgressive avant-garde in the 1910s and 1920s as well as of the first neo-avant-garde in the 1950s is not total; at
a bare minimum it prompts a practical critique of the institution of art, the tradition of the avant-garde, and other discourses
in a second neo-avant-garde that emerges in the 1960s. In this second neo-avant-garde, in which minimalism as well as
pop art figure prominently, the aim is twofold at least: on the one hand, to reflect on the contextual conditions of art, as
in minimalism, in order to expand its parameters; and on the other hand, to exploit the conventionality of the avant-garde,
as in pop, in order to comment on modernist and mass-cultural formations alike. Both steps are important to the
institutional critique that follows in art of the late 1960s and early 1970s.”, Hal Foster, op. cit, p. 56
212 “Again, only an analysis that allows for both parts of the minimalist equation - the break with late modernism and the
return of the avant-garde - can begin to account for the advanced art of the last thirty-five years or so. A few readings of
recent art approach minimalism and pop as such a crux, either as a break with the aesthetic order of late modernism or as
a reprise of the critical strategies of the readymade (but not both); they are significant for «what they exclude as well as
include.»”, Hal Foster, op. cit, p. 58
213 «In effect, this formalist avant-garde sought to preserve what the transgressive avant-garde sought to transform: the
institutional autonomy of art. Faced with this account, the minimalists looked to the transgressive avant-garde for
alternative models of practice. Thus Andre turned to Alexander Rodchenko and Constantin Brancusi, Flavin to Vladimir
Tatlin, many others to Duchamp, and so on. In this way minimalism became one site of a general return of this avant-
garde, a return that, with the force of the repressed, opened up the disciplinary order of late modernism.”, Hal Foster, op.
cit, p. 56
214 Hal Foster, op. cit, p. 40
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Iremos defender, nos trabalhos que nos propusemos analisar, que podemos encontrar vestigios
desse debate central na histdria da escultura contemporanea, que pensa a ideia de “abertura” da obra

de arte ao mundo, alimentada por via do posicionamento critico instaurado pelo minimalismo.

Como escreve Mariana Pinto dos Santos:

“O minimalismo pode ser entendido como um ultimar da teoria de Greenberg que a0 mesmo
tempo a liquidava, ao levar a pureza do medium ao suporte em si, 0 objecto especifico que é a tela e
dai passando para volumes geométricos produzidos industrialmente e apresentados em séries
repetitivas que uma teoria essencialista ndo podia sendo rejeitar. A reac¢do que parte da defesa do
minimalismo contra a teoria greenberguiana que o rejeitava vai também reler por novos prismas
tedricos varios momentos da arte do século XX, quer os ignorados por essa teoria, quer 0s que a

sustentaram.”’215.

215 Mariana Pinto dos Santos, op. cit, p. 190
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4. As obras em dialogo com a nocéo de abertura da escultura ao mundo

4.1 Sonho e Morte (1993)

Sonho e Morte (Figs. 17 - 21) da titulo a trés estruturas apresentadas por Rui Chafes num

dos pétios do Centro Cultural de Belém, o Jardim das Esculturas, no ano de 19932!6,

As estruturas apresentadas, dispostas de formas distintas entre si - duas delas apoiavam-se
em muros do patio (Figs. 17 e 18) e a ultima estava disposta numa espécie de plataforma de pedra
(Fig. 19) -, correspondiam a trés paralelepipedos em ferro®!” pintado de negro, iguais entre si. Nas
estruturas podiam ser encontradas grelhas que ocupavam a zona superior, nos lados de maior
comprimento, assim como uma porta erguida no lado de menor comprimento (Fig. 20). Também essa

porta, uma porta de prisdo, apresenta grelhas na zona superior e respiradores na zona inferior.

As trés estruturas apontam para a ideia de célula’!®., Também as palavras “volume”,
“esquife” ou “camara”, sdo hipoteses para dar nome ao que a geometria designa de “paralelepipedo”.
Da mesma maneira, Jodo Miguel Fernandes Jorge, comissario da exposi¢do, coloca a hipotese da

29 ¢

palavra “timulo”, “caixa” ou “cofre*!°

para designar a forma destes objectos.

Estas designacdes, referéncias ao mundo, servem-nos para desde logo pensar que a proposta
de Sonho e Morte ndo se trata de uma mera apresentagdo de paralelepipedos negros dispostos no

patio. Sonho e Morte nao nos fala nesses termos.

216 Sonho e Morte foi uma obra encomendada pelo Centro Cultural de Belém a Rui Chafes no ano de 1993, tendo sido
uma obra executada especificamente para a ocasido. A analise a que nos prestamos baseia-se na documentacéo fotografica
disponivel em torno da apresentacdo da obra em 1993, por Alcino Gongalves, e os textos de José de Monterroso Teixeira
e Jodo Miguel Fernandes Jorge que acompanham o catélogo publicado no mesmo ano. Tivemos uma conversa com o
artista que nos esclareceu sobre a apresentacao desta obra, e as questdes que pretendiamos colocar nesta investigagdo em
relagdo a mesma.

217 Rui Chafes trabalha em ferro desde a década de oitenta. Um dos motivos pelos quais a sua obra se apresenta num tom
singular no contexto da arte em Portugal, reside no facto de Chafes trabalhar o ferro sempre deste modo - pintado de
negro - ndo expondo a matéria no seu estado imperfeito. Numa das suas obras no terreno da escrita, Entre o Céu e a Terra,
Chafes designa a sua escultura como uma espécie de protese do mundo, “Préteses melancélicas de um mundo em
extingdo”, Rui Chafes, Entre o Céu e a Terra, Lisboa: Documenta, 2014, p. 46. Maria Jodo Cantinho, que trabalhou o
conceito de alegoria em Walter Benjamin na obra, O Anjo Melancélico, Ensaio sobre o conceito de alegoria na obra de
Walter Benjamin, relaciona as esculturas em ferro negro de Chafes com a ideia da alegoria no sentido benjaminiano, “Se
0 gesto do alegorista tem tudo a ver com o «dar morte» para petrificar o vivo e integra-lo numa ordem eterna, como o
afirma Walter Benjamin (Benjamin, A Origem do Drama Tragico Alemédo, 2004), é também proprio do alegorico a
constante dilaceracdo/tensdo entre opostos, como algo que € insito a prépria vida da obra e que a alegoria, enquanto
método operatdrio, da a ver.”, Maria Jodo Cantinho, «Rui Chafes - Do sagrado na arte», Revista Caliban, Abril, 2017.

218 José de Monterroso Teixeira, director do centro de exposicOes a data, utiliza o termo “arquitecturas celulares” para
designar a proposta de Rui Chafes. Rui Chafes, Sonho e Morte, Lisboa: Centro Cultural de Belém, 1993, p. 6

219 «“Tumulos, caixas, cofres negros. Paralelepipedos que no seu interior contemplam a sobrenatural claridade. E que no
seu exterior inflamam o horizonte limitado e claro-escuro da existéncia”, Jodo Miguel Fernandes Jorge, op. cit, p. 10
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Ainda que formalmente a gramatica destas esculturas se aproxime de uma proposta objectiva,
que partilha algo com a ideia de formas unitarias - cada uma delas ¢ uma célula, ou unidade, daquilo
que poderiamos designar série -, formalmente Sonho e Morte ndo trata de formas rigidas, fechadas
sobre si mesmas. Existem componentes desta proposta que reenviam estes objectos para um conjunto
de referéncias que os inserem num mundo. Existe a possibilidade de designar, ou nomear
conceptualmente estes objectos - “monumentos funerarios”*?°. Também a inscri¢do do detalhe
possibilita a sua retirada de um espectro de construcdes feitas apenas em torno de si. Nesse sentido,
Sonho e Morte ndo nos fala apenas de uma existéncia no espaco.

As palavras que vimos terem sido utilizadas para designar estes objectos, partilham de uma

221 Os objectos apresentados

condi¢do que as aglutina - todas remetem para a ideia de algo que contém
sdo um contentor, e assim, Sonho e Morte implica as nogdes de interior e exterior, algo que nos

conduz a uma outra nogao.

A nogao de contentor nao existiria se nao fosse concebida a nog¢do de “fora” - nada estaria
fora de nada para que fosse percepcionado um “dentro”, e por isso atingimos assim a ideia de que
aquilo que permanece em relagdo com estes contentores € um corpo - aquele que habita o lado de

fora.

Vejamos a este respeito o que diz José Gil numa referéncia ao espaco interno.

“O espaco interno ¢ paradoxal: sem o corpo exterior ndo existiria; mas so ¢ interior
porque ¢ invisivel; uma vez aberto (numa dissecacdo por exemplo), deixa de ser interior,
torna-se exterior e objectivo. Enquanto vivido “interior visto do exterior”, tem uma extensao
limitada (vista do exterior), mas, visto do interior, ndo tem extremos, ¢ infinitamente plastico

e proliferaste.”??

Nao s6 o corpo € sugerido na medida em que se coloca num fora que pressupde um dentro,
mas esse espago interno surge reforcado na medida em que estas esculturas possuem uma entrada -

uma porta para o que dentro dela existe. Além da porta, as grelhas dispostas na parte superior dos

220 «A infinidade é uma das fontes do sublime, segundo Edmund Burke. E também porque ela participa, tal como sucede
com estes monumentos funerarios, da obscuridade, da soliddo e do siléncio.”, Jodo Miguel Fernandes Jorge, op. cit, p. 8
221 Fora das designagdes “paralelepipedo” e “volume™, as designagOes utilizadas para Sonho e Morte, como vimos,
“cofre”, “caixa”, “timulo”, “camara”, “esquife”, apontam no sentido da existéncia de algo que habita um interior,
colocando-se em todas elas a importante ideia de que existe algo que permanece velado do mundo exterior, convocando
a duplicidade, - espaco interior/exterior.

222 José Gil, «Ponto material e espaco de imagem», em A imagem nua e as pequenas percepcOes, Estética e
Metafenomenologia, 22 ed., Trad., Miguel Serras Pereira, Lisboa: Reldgio D’ Agua, 2005, p. 170
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objectos funcionam como potenciais entradas de luz, apressando a potencial concretizacdo do

exercicio de ver o avesso, ou 0 “esqueleto”, destas estruturas intransponiveis, 0 seu espaco interior.

O espectador conseguia, através das grelhas, ver o interior dos esquifes, que, contudo, lhe
permaneciam selados. A ideia de porta reenvia para uma dimensdo do mundo quotidiano e perfaz
igualmente a ideia de uma aproximagao a um corpo. Somos confrontados, quer na referéncia a estes
elementos - porta e grelhas -, quer através da duplicidade - interior/exterior -, com a nogao de que

estes objectos contém em si um fundo que convoca um corpo.

Existe uma forma associada a conceitos que nos faz entrar no dominio daquilo que ¢
reconhecivel como desempenhando determinada fun¢do no mundo, e que nos fala através do nosso

proprio corpo, aquele que se reconhece nas formas apresentadas.

Rui Chafes nao estd nestes objectos a tratar de formas abstractas e desligadas do mundo, esta
a colocé-las em contacto com ele e com aquele que as percepciona, num mecanismo que alberga a

intimidade do corpo de cada um.

Além das questdes em torno do corpo, falemos também do contexto em que os objectos estao

expostos.

Os paralelepipedos apresentam-se num espaco publico, algo que reenvia para os debates em
torno da abertura da obra de arte a lugares que se furtam ao contexto fechado do white cube,
contribuindo para a ideia de uma separagdo entre arte e praxis vital. A escultura no espago piblico®?,
abre o leque de possibilidades de leitura da obra, integrando o /ugar na sua expressao formal. Também
o modo como o0s objectos estdo dispostos remete para a ideia de site-specificity. Cada um destes

objectos integra o espago na sua apresentacao.

Dois dos volumes em ferro negro encontravam-se em contacto com os muros do patio, e outro
encontrava-se exposto numa plataforma de pedra, alguns centimetros elevada do chao. Se
atendermos, em particular, ao modo como um dos esquifes se apoia no muro do patio, a nogao de
tensdo ¢ convocada (Fig 17.). Sem estar apoiado totalmente, nem no chdao, nem no muro, o volume
negro fica entregue as for¢as que o sustentam no contacto com o muro, desafiando as forcas

gravitacionais.

223 por diversas ocasides Rui Chafes expds em espagos publicos. Destacamos a apresentacdo de obras nos seguintes
contextos: Arte Urbana, na Expo 98 (1998); Durante o fim, no Sintra Museu de Arte Moderna - Colecgao Berardo, Palacio
Nacional da Pena e no Parque Histérico da Pena em Sintra (2000); A Experiéncia do Lugar: Arte e Ciéncia, no Jardim
Botéanico da Faculdade de Ciéncias da Universidade do Porto (2001); Corpo Impossivel, a estrutura em ferro usada em
Comer o Coracao na apresentacdo na Bienal de Sdo Paulo em 2004 estava no Jardim do Palacio da Ajuda (2006); A
mesma origem nocturna, no Jardim Boténico da Coimbra (2008); Intervencdo na Igreja de S. Cristévao, com o projecto
Ascesnsdo (2016); Comer o coragdo nas arvores com Vera Mantero, no Jardim da Sereia em Coimbra (2016)
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Nao s6 o corpo daquele que percepciona € requisitado em Sonho e Morte, como as obras
dialogam com o espago onde se encontram numa ordem que ¢ necessaria para a sua identidade. A
tensdo entre as obras e o lugar onde s3o expostas, pode avangar uma estratégia formal para a
confrontagdo com as qualidades da matéria com a qual Rui Chafes trabalha. Um trabalho de oposi¢ao

- interior/ exterior ao nivel do corpo -, e peso/ leveza ao nivel do espaco.

Robert Morris defende em «Notes on Sculpture Part I», as qualidades estritamente fisicas
da escultura??*, como vimos no capitulo anterior. As qualidades como a “escala”, “propor¢do”,
“forma”, “massa”, apontam para um dos pontos fundamentais da sua proposta®® em torno das

“formas unitarias”.

As formas unitarias estavam empenhas na criacao de uma sensac¢édo Unica para o sujeito que
com elas se confrontasse no espaco. A Gestalt, a unificacdo da forma na percepc¢édo do sujeito, era
mais ou menos eficaz dependendo na regularidade e irregularidade dos poliedros dispostos no espago:
“In the simpler regular polyhedrons, such as cubes and pyramids, one need not move around the
object for the sense of the whole, the gestalt to occur.”??®. Neste quadro, joga-se a diferenca da
experiéncia do sujeito espectador face a formas regulares ou com formas irregulares, vista por Victor

Flores:

“O conceito de Gestalt esté associado a instantaneidade da viséo total da forma, e que
para a percepcdo 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 é anterior a experiéncia.”??’

224 | embremos a este respeito que Robert Morris considera a cor como uma qualidade imaterial e éptica, por isso, ndo
consistente com a natureza fisica da escultura, “It is this essentially optical, immaterial, noncontainable, nontactile
nature of color that is inconsistent with the physical nature of sculpture.”, Robert Morris, op. cit, p. 4

225 «The qualities of scale, proportion, shape, mass are physical. Each of these qualities is made visible by the adjustment
of an obdurate, literal mass. Color does not have this characteristic.”, Robert Morris, op. cit, p. 4 -5

226 Robert Morris, op. cit, p. 6

227 vfictor Flores, Minimalismo e P6s-Minimalismo, Forma, Anti-forma e Corpo na Obra de Robert Morris, Covilha:
Livros LabCom, 2007, p. 36
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Neste dominio, a experiéncia dos poliedros irregulares na proposta de Morris revela-se de

interesse para pensar o estatuto da experiéncia do sujeito implicado numa duracao.

Ao possuir a experiéncia da irregularidade da forma, o espectador ndo podia antever e
antecipar totalidade da forma do objecto sem antes experienciar a obra no tempo e no espaco. Isto

ndo sucedia na experiéncia dos poliedros regulares.

Acrescenta ainda Victor Flores: “E exactamente pela utilizacio destes poliedros irregulares e
pela sua confrontacdo com o espaco publico em que se inserem que Morris quis rejeitar a concepcao

de um espaco mental, interior ou intimo como configurado da obra.”?%,

Importa-nos esta questdo em causa na proposta de Robert Morris de modo a tornar presente
a ideia de que o espaco mental, no qual a obra poderia ser antevista no caso das formas simples, é
desafiada pela premissa de que existe uma experiéncia do campo visual e espacial, e que essa
experiéncia implica um movimento do corpo espectador no contacto e interpelacdo com as esculturas
gue as tornam objectos de um dominio publico e ndo privado. Tal experiéncia implica a percepcéao
do sujeito. O espaco mental que 0 modernismo reservou para a apreensdo da obra de arte é superado
pela experiéncia de um corpo em contacto com os objectos, colocando a escultura numa posic¢éo de

“coisa” do, e para 0 mundo.

Rosalind Krauss trata a ideia de uma escultura que supera um dominio privado para inaugurar

um estatuto publico??°:

228 \Jictor Flores, Idem, ibidem, p. 32

229 A escultura proposta pelo minimalismo descarta a ideia de um espago “interior” e um “centro”. Esta é uma ideia que
Rosalind Krauss desenvolve em Passages in Modern Sculpture (1977). Se a ideia de um centro do qual emanava a energia
e forca do trabalho foi uma importante premissa para a arte e escultura moderna, aquilo que o século XX vem inaugurar
¢ a diluicdo desta ideia ao focar-se na opacidade do objecto escultorico, o que, de acordo com a autora, se deve ao
desenvolvimento da ideia de ready-made. O que sucede no minimalismo, na visao de Krauss, € que os artistas lidam com
o0 ready-made enquanto “ideia”, recorrendo a sua “estrutura” - 0 objecto enquanto unidade abstracta, que no caso do
minimalismo, permitiu pensar um conjunto de questdes que diferem daquelas em causa na Pop. Nao era o trabalho em
torno do uso de imagens “reconheciveis” que interessava aos minimalistas, mas o tratamento da “ideia”. Apresentar
“formas”, “unidades” ou “objectos” ndo construidos pelo artista, recordando as propostas de Robert Morris e Donald
Judd. Este tipo de producgdo, na leitura de Krauss, gera uma resisténcia a leitura de caracter ilusionista. Aquilo que é
colocado a descoberto neste tipo de propostas é a opacidade dos objectos, a sua “finalidade” entendida como ser matéria,
ser coisa, que anula a ideia de sentido e centro “interno” da escultura. A importancia do interior migra para o exterior -
para 0 mundo. Esta ideia é reforgada na proposta minimalista pelo facto de os artistas trabalharem em torno da l6gica de
repeticdo e serializacdo. O ndo estabelecimento de uma hierarquia entre todo e partes, resulta na retirada do foco em um
eixo “central” do trabalho. Os trabalhos de Henry Moore e Jean Arp, pretendiam que a escultura fosse uma espécie de
“metafora” da vida orgénica, ao colocarem nas suas propostas um centro do qual emanava a vida dos trabalhos. A mesma
ideia é analisada por Rosalind Krauss em relagdo a escultura de Naum Gabo e Antoine Pevsner. No recurso a uma
gramatica escultorica sob o signo do industrial, ambos os artistas trabalharam em torno da mesma premissa, a ideia de
um centro de forgas do qual emanava a energia da escultura, “Behind the surface of their abstract forms an interior was
always indicated, and it was from this interior that the life of the sculpture emanated.”, Rosalind Krauss, op. cit, p. 253
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“The symbolic importance of a central, interior space from which the energy of living matter
derives, from which its organization develops as to the concentric rings that annually build outward
from the tree trunk’s core, had played a crucial role for modern sculpture. Because, as twentieth-
century sculpture discarded realistic representation as a source of major ambition and turned to far
more generalized and abstracted plays of form, the possibility arose - as it had not for naturalistic

sculpture - that the sculpted object might be seen as nothing but inert material.”?%

A antevisdo da regularidade da forma, requisita, desse modo, numa esfera privada uma vez
gue ndo é necessaria uma experiéncia no tempo e no espacgo por parte do sujeito espectador. Dessa
maneira, a percep¢do da obra repousa numa imagem com lugar na consciéncia, no espago mental, e
n&do no espaco e tempo efectivos do real “vivido”. Assim, as formas irregulares propostas por Morris
descartam a ideia de um espaco “interior” para se jogarem na efectividade do real através do corpo
do sujeito. Essa diferenca importa-nos para pensar a proposta de Rui Chafes, em primeiro lugar,

atendendo a articulagdo dos conceitos de publico e privado em Sonho e Morte.

A proposta de Rui Chafes aponta, ao nivel formal, para ideia de célula e unidade - o que
suscita ecos da gramatica minimalista proposta por Morris em torno do tratamento de formas rigidas,
geometrizadas, objectivas e racionais. Todavia, a proposta de Rui Chafes aproxima-se da nocao de
contentor, 0 que imediatamente contribui para instaurar um ponto de ruptura face a definicdo de

formas unitérias de Morris.

Um espaco interior permanece velado ao sujeito, o que ndo sucede nas “formas unitarias”.
Contudo, esse espaco interior ndo se apresenta totalmente velado devido aos aspectos da obra que
evidenciam uma entrada - as grelhas -, que rompem, ao nivel formal, com a no¢édo de que esta é uma
proposta focada na auto-referencialidade e fechamento da forma - os paralelepipedos ndo sédo
unidades fechadas, ndo sdo formas unitarias. Existem elementos nesta proposta que descartam essa
ideia, algo que, em contraponto, foge aos intuitos tedricos e praticos de Morris, nos trabalhos onde

vemos formas que suspendem a presencas de elementos do mundo?:.

230 Rosalind Krauss, op. cit, p. 253

231 Na década de sessenta, e ainda em torno da teorizagdo a que nos estamos a remeter, importam lembrar os trabalhos
apresentadas em 1964, na Green Gallery em Nova lorque, dos quais faziam parte pecas como Untitled (Corner Beam)
(Fig. 25), Untitled (Corner Piece) (Fig. 26), Untitled (Cloud) (Fig. 28), obras que respondiam a formulacédo tedrica que

Robert Morris enunciaria nos textos «Notes on Sculpture Part | e Part 11». As formas dispostas no espaco eram rigidas
e objectivas, ndo apresentando quaisquer referéncias que ndo a si mesmas. Untitled (Corner Beam) era uma estrutura
colocada em cima da entrada da exposicdo, que intersectava duas das quatro paredes da sala; Corner Piece, uma obra
colocada num dos cantos da sala, no chdo, no lugar onde as paredes se intersectam formando um &ngulo de noventa graus.
Dizer que estas obras suspendem elementos do mundo é sublinhar que ao nivel formal elas ndo apontam para nada exterior
a si mesmas. Esse estatuto publico é dado por algo que ndo depende das formas dos objectos, mas sim de elementos
interpelados por estas formas - 0 corpo numa dindmica fenomenolégica. Ha a considerar que os temas aos quais se dedica
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Lembremos ainda a este proposito, o caso de Die (Fig. 27), de Tony Smith. Falamos de um
cubo de grandes dimensdes, (1,83 cm x 1,83 cm x 1,83 cm), em a¢o, e que ao contréario da proposta
de Chafes, respeita uma unidade fechada, ndo existindo na obra uma abertura ou referéncia a nada

gue ndo seja a forma e a efectividade do objecto no espaco.

Atendendo ao que do exterior se podia encontrar em Sonho e Morte, importa também
sublinhar que o corpo espectador que se movimenta em torno dos esquifes ndo estava envolvido numa
experiéncia no tempo e no espaco - ndo no sentido para o qual apontam os poliedros de Morris,
empenhados na absoluta necessidade de voltar o contetdo da obra para um “fora”, para a experiéncia
daquele que, sobretudo nos poliedros irregulares, necessitava de se mover de modo a atingir a

apreensdo da obra que ndo se resolvia de uma s vez.

Em Sonho e Morte, o sujeito é interpelado pelas formas que se apresentam, mas ndo no sentido
fenomenoldgico no qual repousam as propostas de Morris. O corpo espectador em Sonho e Morte é
interpelado pelas formas apresentadas, mas de um modo que passa activamente pelo seu
reconhecimento nelas. O sujeito que reconhece o seu corpo nas formas apresentadas nos esquifes,
através dos detalhes neles apresentados - grelhas, portas -, 0s elementos que se por um lado excluem
a hipdtese de esta ser uma proposta auto-referencial, uma das vertentes excluidas da proposta de

Morris?32

, por outro, ndo deixa de existir a interpelacéo ao corpo daguele que percepciona a obra. Ha
também que considerar que ainda que exista a no¢do de “fora”, ha um espaco que permanece interdito.
O sujeito podia através das grelhas ver o interior destes objectos, no entanto, ainda que o espaco

interior dos esquifes fosse visivel, permanecia intransponivel.

Existe na obra um movimento para dentro, e simultaneamente, para fora - o Unico lugar
alcancavel pelo corpo efectivo. A este respeito, podemos pensar que se a escultura de Morris reenvia
na sua totalidade para o estatuto publico, esta proposta de Rui Chafes aloja-se numa dinamica que

Robert Morris na década de sessenta sofrem posteriormente mudancas. Se nos anos sessenta Robert Morris esta a defender
a teoria das formas unitarias e da gestalt, ja na década de setenta, estara interessado na destruicdo de toda essa teorizagao
prestando foco na arte enquanto processo, concentrando-se particularmente nas formas que se desagregam de uma unidade
privilegiando aquilo que é a negacéo da forma terminada e conhecida. Na esfera do anti-form, lembremos as suas Felt
Pieces (Fig. 24). Pedacos de feltro dispostos no chdo ou na parede que convocavam a ndo previsibilidade da forma,
resultado de um processo aleatorio, algo que contrasta com aquilo que procura ainda em Notes On Sculpture Part | & II.
Sobre este topico ver “Anti-form” em, Continuous Project Altered Daily: The complete writings of Robert Morris,
Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1993, p. 41

232 «The term «detail> is used here in a special and negative sense and should be understood to refer to all factors in a
work that pull it toward intimacy by allowing specific elements to separate from the whole, thus setting up relationships
within the work. Objections to the emphasis on color as a medium foreign to the physicality of sculpture have also been
raised previously, but in terms of its function as a detail one further objection can be raised. That is, intense color, being
a specific element, detaches itself from the whole of the work to become one more internal relationship. The same can be
said of emphasis on specific, sensuous material or impressively high finishes. A certain number of these intimacy-
producing relations have been gotten rid of in the new sculpture.”, Robert Morris, op. cit, p. 14
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subentende o publico, o fora ao qual o sujeito acede, e o privado, que permanece velado a totalidade

do corpo efectivo.

O estatuto publico, o exterior, respeita ao nivel do corpo e do sujeito, ao reconhecimento
que este tem de si mesmo nas formas apresentadas que respeitam a um universo de conceitos que
integram 0 mundo e que desalinham a nocdo de fechamento dos esquifes em unidades autdbnomas.
Nesse sentido, a escultura abre-se ao mundo na relagéo estabelecida entre as suas qualidades formais
inscritas nestes elementos e a relacdo que com eles o corpo espectador estabelece. Publico também
porque o corpo daquele que esta de fora é obrigado a habitar esse espaco, um espaco mundano, ainda
que para este, o interior se revele. A relacdo entre corpo e escultura, nesta caso, ndo € dada pela forma
pura dos esquifes, mas pela presencga dos detalhes que nestes se apresentam, e que relegam o sujeito
a consciéncia e percepcdo do seu proprio corpo e da barreira que se coloca entre a obra e 0 seu corpo

que ndo lhe permite aceder ao espaco interior .

Sonho e Morte dialoga com o espaco arquitectural no qual é apresentado, um espaco
publico, que contribui igualmente para abrir a nogao de uma escultura fechada sob condic@es restritas.
O pétio é também um rectangulo, a semelhanca dos esquifes (Fig. 21), sendo que 0s muros que no
seu interior possuem a forma quadrangular e a plataforma no chéo, outro rectangulo. Estabelece-se
um dialogo formal entre as obras e a propria arquitectura do espaco, contrastando, no entanto, em

dois aspectos.

As pecas, ainda que em harmonia com a arquitectura do pétio ao nivel da forma, cedo se
revelam como desalojadas daquele lugar - como elementos que nao pertencem ali. Essa ideia é
sugerida em primeiro lugar pela cor negra dos esquifes, mas também pelo ao modo como as pecas se

apresentavam no espaco, onde a relagéo de tenséo estava colocada.

Rui Chafes desafia as propriedades do material com o qual trabalha - o ferro -, atendendo
ao modo como exp0e as suas pegas. Retomando o exemplo de Robert Morris, que como vimos, refere
a nogdo de gravidade como um modo de afirmar a escultura, indicando que o chdo é o meio através
do qual a escultura melhor pode afirmar as suas qualidades?2, ao olhar para a proposta de Rui Chafes,
verificamos que essa gravidade e desafiada. Chafes opera uma inversao, se pensarmos que em vez do
chéo, muitas das suas propostas inscrevem-se num terreno que visa pensar a escultura em ascenséao,

contrariando a ideia de forca gravitacional imperativa para a escultura de Morris.

233 Escreve a este respeito Robert Morris: “The autonomous and literal nature of sculpture demands that it have its own,
equally literal space - not a surface shared with painting. Furthermore, an object hung on the wall does not confront
gravity; it timidly resists it. One of the conditions of knowing an object is supplied by the sensing of the gravitational
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. One more objection to the relief is the limitation of the
number of possible views the wall imposes, together with the constant of up, down, right, left.”, Robert Morris, op. cit, p.
4
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O desalinhar da coincidéncia da escultura com a forca que lhe é propria enquanto matéria
grave no espaco, é atingida no trabalho de Rui Chafes pelo modo como o ferro é trabalhado e

igualmente no modo como os objectos sdo apresentados, prescindindo em parte do chéo.

Lembremos a este respeito a intervencdo do escultor na Igreja de S. Cristovéao, denominada

Ascensdo?3*:

“Bem ao centro da nave surgia, logo «Ascensao Il, ferro, 2016» ou a «escada» como
vulgarmente era chamada. Suspensa por cabos de aco, sem tocar em chao ou tecto, o “ferro
flutuante” de Rui Chafes estabelecia uma simetria tensa com a pesada patine da “poeira das
eras”. Quando em contra-luz, aparecia quase como um distarbio bidimensional as leis do

espaco e do tempo da volumetria tangivel em que estava apoiada.”?%

As escadas de Ascensdo Il (Fig. 29), encontravam-se suspensas no ar.

Opera-se nesta proposta do artista uma imposi¢cdo do movimento ascendente que se relaciona
com o paradoxo de uma escada que ndo permanece apoiada no chdo, o lugar que lhe atribui uma
funcdo. Uma escada que recusa o chdo revela a presenca desse movimento ascendente do ferro
aparentemente leve?®, um gesto que também se encontra em Véu (Fig. 30), apresentada na mesma
exposicao, e que consistia numa fina plataforma rectangular em ferro, suspensa alguns centimetros

acima do chéo, em suspensao.

Ainda em relacdo a este topico, os trabalhos realizados entre 1998 e 2005, nos quais Rui
Chafes apresenta esferas acima do ch&o sustentadas por finos pés, apresentam a aparente leveza da

matéria2®’.

234 ascensdo, inseriu-se no projecto N&o te faltara a distancia, com curadoria de Paulo Pires do Vale. A intervencédo de
Rui Chafes foi o terceiro momento de um conjunto de quatro. N&o te faltara a distancia foi um projecto que visava criar
uma experiéncia da Igreja de S. Cristdvao, prestando-se a efectuar uma ligagdo entre as obras e a vida deste Santo. A
proposta de Paulo Pires do Vale foi a criacdo de um percurso de quatro momentos, inspirado na no¢do de “viagem”, que
contou com a apresentacdo de trabalhos de outros artistas, entre os quais Martin Monchicourt, Madalena Victorino,
Margarida Mestre, Francis Alys e Agnes Martin.

235 Daniel Peres, «A distancia aqui tdo perto, um relato», em RE.VIS.TA, N°2, 2011, p. 34

“Ascensao |l eterniza a incessante transitoriedade da vida na lentiddo do ferro, numa imagem feita de uma matéria que
aparece etérea mas que ¢ fisicamente pesada, que é melancolicamente pesada mas que parece «fisicamente» leve.”?36
Daniel Peres, op. cit, p. 38

237Contrariando a ideia de chao, os trabalhos, Ndo Durmas (1999) (Fig. 31), ou, no contexto da exposi¢do no Jardim
Boténico da Universidade de Coimbra, Um Sopro Dolorosamente Suave (2001) (Fig. 32), apresentavam esferas de ferro
colocadas no interior de uma malha que sustentava as esferas em altitude que assim permaneciam gravitando. Ambas as
obras tratam a ideia de ascensdo ou suspensdo do peso da matéria, dada pela malha que abrigava as esferas em ferro,
criando a aparéncia de as mesmas serem leves, algo que é reforcado e sustentado pelo seu modo de apresentagdo, uma
vez que as obras se encontravam suspensas no ar. Também o trabalho Perder a alma (1998) (Fig. 33), exposto no contexto
da exposicdo Durante o Fim, no antigo Sintra Museu de Arte Moderna Coleccdo Berardo, apresentava circunferéncias
em ferro suspensas por cabos presos no tecto, em altitudes distintas entre si. Lembremos ainda as esferas erguidas do
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Em relacdo a Sonho e Morte, ndo vemos a ascensdo, mas 0 impeto de tensdo, que como o
movimento de ascensdo, faz da materialidade dos objectos um elemento crucial. No que respeita a
noc¢do de tensdo, pode ser estabelecido um didlogo com a obra The Word Remains Silent (Fig. 36),
(2004). Nela, duas circunferéncias negras em ferro encontravam-se dispostas num espaco publico,
sendo que numa das zonas, 0 objecto esta apoiado no solo. A mesma estratégia é utilizada na obra
Parar o Tempo (Figs. 37 - 38) (2009), no jardim do Palécio de Sant’Ana, “Um anel que toca o chdo

num ponto, para se elevar na amplitude oposta sobre dois vardes metalicos.”?%,

A questdo em Sonho e Morte parece ndo ser ainda a ascensdo, uma questdo central para
Comer o Coracdo, como veremos. Em Sonho e Morte surge aquilo que pode ser entendido como
sendo um teste a matéria e a gravidade atendendo ao modo como os esquifes se colocam nos muros
e plataforma do patio em medidas que reenviam a nocéo de tensdo. Sonho e Morte, conduz-nos ao
estabelecimento do didlogo com Richard Serra, e a nogéo de “prop”, que estava em causa em algumas

propostas do artista, dado que “os esquifes mal tocam a pedra do patio”?%.

Numa atitude auto-critica, Richard Serra na exploracao da lista de verbos transitivos, traz
para a escultura o conceito de prop?. A sua obra One Ton Prop (House of Cards) (1969) (Fig. 39),
pode ser lida como uma deslocacgédo do sentido interno da escultura para o seu exterior, alinhando
com a discussdo enunciada por Rosalind Krauss a propoésito do estatuto pablico e privado da

escultura.

“With House of Cards (1969) there was no question as to the capacity to view in the
round, to look through and into the work. It linked to a history of pre-existing forms which
has been denoted as sculpture. The four plate’s tendency to implode, to collapse inward and
downward was a gravity-defining, interdependent and self-supporting structure not unlike
the wall props, but here the pictorial allusions were completely expunged.”’?4!

chéo das obras do inicio dos anos dois mil, Apaga-me os olhos (2005) (Fig. 34), ou mais tarde Ja ndo estas ca (2013)
(Fig. 35). Estas obras, entre outras que podem ser integradas nesta série ndo linear no tempo, tendo a sua producéo sido
iniciada nos anos noventa, continuando até a década seguinte, com interrupcdes, respeita ao trabalho em torno da retirada
do chéo das esferas em ascensdo, contudo, com a particularidade, em relagdo aos outros trabalhos aqui referidos, de que
essa ascensao ndo se liberta do chdo. A sustentar as esferas desta série de trabalho, encontram-me finas linhas de ferro
com formas organicas que sustentam a aparente leveza do ferro esférico erguido do chéo e apoiado nessas finas pernas
de ferro.

2383040 Miguel Fernandes Jorge, «Parar o Tempo», em, Parar o Tempo. Ponta Delgada: Presidéncia do Governo
Regional dos Acores, 2009, p. 5

239 jod0 Miguel Fernandes Jorge, op. cit, p. 8

240 «Thege pieces, utilizing the floor and the wall retained a memory of pictorial concerns even thought their content war

predicated on their axiomatic building principles.”, «Interview: Richard Serra & Bernard Lamarche-Vadel», em Richard
Serra, Richard Serra: Interviews, Etc., 1970-1980, New York: The Hudson River Museum,1980, p. 142

241 Richard Serra, op. cit, p. 142
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Prop, “sustentar”, ou “apoiar”, era um dos termos que constava na lista de verbos
transitivos?*? de Richard Serra. One Ton Prop € uma pega que remete para a acgao - sustentar, através
do contacto que estabelecem nas extremidades superiores, quatro pratos de chumbo com a forma

quadrangular, que no seu conjunto, constroem um cubo.

Desde logo importa sublinhar a dindmica “construtiva” implicada nesta obra. O cubo
apresentado por Richard Serra resulta de um processo. O termo prop, remete a uma accao, que se
afasta da dindmica da apresentacdo de formas “predefinidas”, executadas a priori. O cubo constroi-
se através do gesto “to prop”. A ideia de um tempo idealizado para a escultura é anulada. Nesse tempo
“ideal” as formas apresentam-se “terminadas” e sem vestigios de uma accao e de um tempo. O cubo
de Serra difere por isso das formas unitarias de Morris, a obra constrdi-se e 0s vestigios desse

processo, baseado na acg¢ao “sustentar”.

Os quatro pratos de chumbo dispensam a coesdo interna, ao apresentarem, ao invés disso,
uma “tensao”. O mecanismo de construcdo da peca € simultaneamente aquilo que pode contribuir
para que a mesma desabe. A coesdo interna das formas “unitarias” é anulada na proposta de Richard
Serra e 0 que se coloca em evidéncia sdo as proprias condicdes do material®*3, e a relagio que o artista
no seu gesto, e 0 mundo nas suas condicdes, estabelecem com ele: 0s termos dinamicos de um
movimento e de uma temporalidade que nega um centro imanente de forcas. Nessa dinamica, a
qualquer momento o cubo pode desabar?*4. A forca reside no proprio material, e a tensdo é gerada
através da relacdo que os pratos estabelece entre si. A este respeito, Rosalind Krauss fere-se ao termo

242y place of an inventory of forms, Serra has substituted a list of behavioral attitudes. Yet one realizes that those verbs
are themselves the generators of art forms: they are like machines which, set into motion, are capable of constructing a
work.”, Rosalind Krauss, op.cit, p. 276. Da lista de verbos transitivos, publicada pelo artista no jornal Avalanche, em
1971, fazem parte no total oitenta e quatro verbos como “to roll, to crease, to fold, to store (...)”.

243 Sobre os materiais usados por Richard Serra importa convocar a observacdo de Douglas Crimp que escreve a respeito
do modo como Serra usa 0s materiais na sua escultura no seu estado “cru”, sublinhando que dessa maneira, a sua escultura
contribui para o impeto de resisténcia ao caracter mitico implicado no trabalho do artista, que desse ponto de vista, esta
empenhado em apresentar um “produto” finalizado que oculta as condigdes do processo implicadas no seu trabalho. Essa
ocultagdo, na leitura de Crimp, contribui para o tratamento da obra como sendo uma “comodidade” e um “produto” pronto
a comercializar: “Whereas any large scale sculpture requiers such processes, whereas even the manufacture of paint and
canvas require them, the labor that has been expended in them is now here to be discerned in the finished product. That
labor has been mystified by the artist’s own “artistic” labor, transformed by the artist magic into a luxury commodity.
Serra not only refuses to perform the mytical operations of art but also insist on confronting the art audience with materials
that otherwise never appear in the raw state. Serra’s materials, unlike those of the minimal sculptors, are materials used
only for the means of production.They normally appear to us transformed into finished products or, more rarely, into
luxury goods that are works of art.” Douglas Crimp, «Redifining Site-Specific», em, On The Museum's Ruins, Cambridge,
Mass.: MIT Press. 1993, p. 159

244 Krauss descreve 0 modo como artistas como Jasper Johns ou Donald Judd, procuram outros sentidos além da ldgica
de coesdo interna dos objectos. Assim como existe uma mudanca na procura de um sentido que deixa de estar no interior,
passando para o exterior, essa questdo atravessa também a linguagem na medida em que a procura de um sentido é “re-
avaliada”, situando-se no espago publico, ao invés de se procurar no espago privado. “This question of language and
meaning helps is by analogy to see the positive side of minimalism’s endeavor, for in refusing to give the work of art an
illusionistic center or interior, minimal artists are simply re-evaluating the logic of a particular source of meaning rather
than denying meaning to the aesthetic object altogether. They are asking that meaning be seen as arising from - to continue
the analogy with language - a public, rather than a private space.” Rosalind Krauss, op. cit, p. 262
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“perpetual climax”?*. N3o existindo um momento definido e especifico para que determinado
acontecimento suceda, 0 espectador permanece nessa espera “perpétua” pelo climax - a qualquer
momento as estruturas tensionadas podem desabar, o que remete a temporalidade da obra para a
ordem do infinito. Ndo ha um fim mas existe um durante, e € ai que se posiciona o tempo da obra,
por oposi¢cdo, como escrevera Krauss, ao tempo “narrativo” que se instaura sob a logica de um inicio,
um meio e um fim, “It is not a time within which something develops, grows, progresses, achieves.
It is a time during which the action simply acts, and acts and acts.”?#. Esta ideia de duragdo subverte
também a categoria de coesdo interna da escultura - as prop pieces de Serra abrem-se a iminéncia de
um desabar que resulta precisamente da auséncia de um centro coeso que sustente a estrutra, assim

entregue as condi¢Ges do mundo - a tenséo.

Podemos dizer que no caso de Sonho e Morte, ainda que a tensdo esteja convocada, ela ndo
remete esse gesto para o elemento temporal, a maneira de Richard Serra. Rui Chafes, em Sonho e
Morte, presta antes foco na materialidade da escultura e ao seu confronto com o modo como 0s

objectos se apresentam no espaco.

A duracéo apresentada na obra de Serra, a negacdo do elemento a priori, da obra terminada
sem vestigios do processo e do tempo de execu¢do, que nao encontramos em Sonho Morte, é o factor

que determina a tensdo que permanece implicada em One Ton Prop.

A tens@o em Sonho e Morte, todavia, parece ser da ordem do reconhecimento de um desajuste
entre 0 peso, a dimens&o das pecas, e 0 seu modo de apresentacao no espaco.

As pecas ndo coincidem absolutamente com o espaco, ndo se apoiam absolutamente no chao
do patio, sendo que num dos casos, a forca gravitacional é desafiada pela tensdo gerada entre a peca
e 0 muro que fornece o seu suporte. Este aspecto aponta para a ideia de um desalojamento destas
esculturas daquele lugar, algo que remete para a discussdo da negagdo do caracter monumental da

escultura, assunto que aprofundaremos e retomaremos em seguida, na anélise de Comer o Coracéo.

245 Ao referir-se a questdo da temporalidade na obra de Richard Serra, Hand Catching Lead (1968) (Fig. 39), Rosalind
Krauss estabelece uma comparacdo com a obra One Ton Prop. Se a temporalidade em Hand Catching Lead remetia a
uma serialidade, devido a repeticdo do gesto, ndo hd um momento que aponte para henhum “climax” devido a repeti¢do
do gesto. De um modo contrario, podemos falar do tempo implicado em One Ton Prop. Ha uma espécie de “espera” de
algo que pode, ou ndo pode vir a acontecer. “The serial nature of the film, its “one thing after another”, its flattened profile
in which an action is denied its climax, its points, has here been powerfully recharged into something more like a perpetual
climax, and end-point that continues, and continues. In the prop pieces Serra discovered what might be called an erotics
of process. And this erotics of process can be thought of as a new site within which to locate the problematics of

sculpture.”, Rosalind Krauss, «Richard Serra: Sculpture», em Hal Foster; Gordon Hughes, Richard Serra, Cambridge,
Mass.; London: MIT Press, 2000, p. 108-109

246 Rosalind Krauss, op. cit, p. 101
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4.2 Comer o Coracgdo com Vera Mantero (2004)

Comer o Coragdo (Figs. 9 - 15) foi a obra escolhida para representar Portugal na 26* Bienal
de S3o Paulo no ano de 2004%*’. Falamos de uma obra que resulta da actividade conjunta entre Rui

Chafes e a bailarina e coredgrafa, Vera Mantero®*®.

Comer o Coracao, apresentada no espago do Pavilhdo Ciccilio Matarazzo, alinha, ao contrario
daquilo que vimos em Sonho e Morte, com a Idgica de um espaco neutro. Na sala branca do pavilh&o,
estava disposta uma estrutura de ferro com seis metros de altura (Fig. 9). Duas esferas de grande
dimenséo encontravam-se erguidas do chédo, sendo cada uma delas sustentada por trés pernas. Ambas
as esferas possuiam a si acoplados dois assentos®4°, por sua vez, unidos por uma estreita linha de

ferro.

247 A analise a gue nos prestamos baseia-se na documentacéo disponivel em torno da apresentagdo da obra na Bienal de
Séo Paulo, imagens e textos presentes no catalogo publicado no mesmo ano, com textos de Alexandre Melo, Doris von
Drathen e Laurent Goumarre; fotografias de Alcino Gongalves e Laura Castro Caldas; e o video de Helena Inverno.
Partindo da apresentacéo na Bienal, importa ainda sublinhar que esta € uma obra que ja viajou no tempo. Comer o Coragao
foi apresentada posteriormente, em 2005, no Centro de Exposi¢des do Centro Cultural de Belém, em 2008 no contexto
do International Arts Festival, em Salamanca, em 2016 no Jardim da Sereia em Coimbra, com uma versdo reduzida - a
estrutura em ferro mostrada na Bienal de 2004 deu lugar a uma outra de menores dimensdes que permanecia alojada as
arvores, tendo ainda essa essa versao reduzida, sido apresentada “em cena ”, em 2019, primeiro no Centro Internacional
de Artes José de Guimardaes, e depois e no Teatro Nacional D. Maria Il, no contexto da BoCA, Bienal of Contemporary
Arts. Estas viagens de Comer o Coracdo sdo fundamentais para o entendimento de que existe uma heterogeneidade
implicada nesta obra que escapa ao intuito da ideia de obra fixada e terminada no tempo. Ao mudar a estrutura original
mostrada na Bienal de S&o Paulo, o conceito mantém-se, mas a configuracdo da pega altera-se, contribuindo para o
entendimento de que a obra beneficia de um estatuto de heterogeneidade. Em conversa com o artista, entendemos que a
peca original, devido aos constrangimentos implicados no seu transporte, foi pensada numa versdo alternativa. Essa
versdo, além de ser mais reduzida, beneficia de uma portabilidade que a versao original que tratamos neste trabalho, ndo
possui. O elemento performativo da obra é também o que faz com que ela resista a fixacdo. Uma performance nunca é
igual em todas as suas apresentagdes, do mesmo modo que uma peca de teatro. Em ambos os casos, devido ao trabalho
em confluéncia com o tempo como médium, é impossivel que, ainda que num estatuto repetivel, a obra seja igual. Neste
ponto importa sublinhar que a verséo “reduzida” da estrutura em ferro executada pelas méos de Rui Chafes, concretiza,
para a escultura, a adaptacdo a esse caracter repetivel préprio da performance. A analise das distintas configuracGes
formais que Comer o Coragéo apresentou no tempo, podendo evocar essa nogdo de obra em “movimento” e nédo
terminada, escapa, porém, aos intuitos desta investigacdo. Importou-nos focar os aspectos formais implicados na sua
apresentacdo no contexto da Bienal de S&o Paulo.

248\/era Mantero, bailarina e coredgrafa, inicia a sua actividade na danca na década de oitenta. Estudou danca classica,
mas o seu questionamento em torno da danga, a exploragdo da subjectividade e 0 modo como o corpo age na danga,
inseriu o seu trabalho naquele que é o contexto da Nova Danga em Portugal, emergente na década de oitenta, em conjunto
com nomes como Madalena Victorino, Francisco Camacho e Paulo Ribeiro. Integrou o Ballet Gulbenkian entre 1985 e
1989. Foi posteriormente para Nova lorque, onde procedeu a exploragdo de campos disciplinares, como é o caso do teatro
e da voz, acumulando um conjunto de técnicas e saberes que privilegiaram a abertura do seu corpo aquela que viria a ser
a multidisciplinaridade implicada na exploracdo do corpo e da danca que até hoje habita a sua pratica. Tem vindo a
desenvolver trabalho no panorama nacional e internacional desde entdo, sendo hoje um dos principais nomes da danca
em Portugal. No sentido de pensar a danga integrada num conjunto de praticas multidisciplinares, 0s seus trabalhos vivem
da exploracdo do improviso, da instalacdo, a integracdo de objectos quotidianos nas suas apresentaces. Colaborou com
artistas como Rui Chafes, Julido Sarmento, e em 2019 fez um espectaculo intitulado As Praticas Propiciatorias dos
Acontecimentos Futuros, baseada na actividade de Ernesto Sousa - também um caso paradigmatico da
multidisciplinaridade na arte portuguesa -, € a pesquisa desenvolvida pelo mesmo compreendia entre 1966 e 1968 em
torno da escultura popular portuguesa.

249 sobre este topico, o trabalho de 2000, Doce Flor da Desordem Il (Fig.40), mostra, a semelhanca do que sucede em
Comer o Coracdo, um lugar que formalmente encontra correspondéncia com o que surge apresentado em Comer o
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Existe uma ligagdo entre os varios elementos da estrutura de ferro, desde as pernas erguidas
do chdo, até as esferas em ascensdo®° que suportam os assentos, tornando a pega num organismo

comunicante entre si, uma ideia sustentada pela simetria da estrutura.

Existe na obra a convocacgéo da ideia de duplo - duas esferas, dois assentos e uma linha que
une ambos. A simetria da estrutura, contudo, € quebrada. Este organismo em ferro negro é animado
por uma vida que nele habita (Fig. 10). Num dos assentos biomérficos estd um corpo que oferece
movimentos, gestos, sons e palavras, apresentando-se como o potencial cora¢do deste organismo
revelado hibrido. Este corpo quebra a simetria, rigidez e estatismo do ferro silencioso. Opera-se a

fusdo entre ferro e pele, entre ferro e corpo.

Comer o Coracao resulta da fusdo entre praticas artisticas que convocam campos disciplinares
distintos®!. De um lado, o trabalho em torno da escultura, a estrutura em ferro executada por Rui
Chafes, do outro, a composicdo de movimento, gestos e sons executada por Vera Mantero. Ambos 0s
campos disciplinares criam, em Comer o Coracdo, uma possibilidade de encontro e co-habitacao.
Este ponto leva-nos a considerar que esta obra trata a possibilidade de uma “criagdo”, assente na
heterogeneidade de praticas, apresentando a sua coexisténcia num terreno que vive da sua

interpenetracdo, sublinhando o quebrar da especificidade disciplinar.

Para Rui Chafes, cuja gramatica formal habita desde o final da década de oitenta em torno de
uma Unica matéria - o ferro -, Comer o Coracao apresenta uma singularidade, dado que até este

momento, Rui Chafes ndo tinha colaborado com uma bailarina e com um corpo performativo.

Coracdo. Também a obra de 2005, Menos Arte (Fig. 41), convoca aquilo que formalmente poderiamos designar “assento”,
que também notamos existir na obra Comer o Coragéo.

250 Sobre a ideia de ascensdo no trabalho de Rui Chafes e a referéncia a esferas, ver a entrevista de Rui Chafes com Rui
Serra, em torno do conjunto de obras compreendidas entre os anos de 1995 e 2005, Rui Serra,«Esferas Suspensas,
entrevista a Rui Chafes», em Revista: Estadio, Artistas sobre Outras Obras, Vol. 5, N°10 (Julho-Dezembro), (Deus),
Lisboa: Centro de Estudos e de Investigacdo em Belas-Artes da Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lishoa ,
2014, 2014, p. 178-184. A obra Apaga-me os Olhos (Fig. 34), de 2005, inserida nessa constelacdo de trabalhos, apresenta
uma esfera sustentada por finas pernas de ferro com formas curvas. Nesta proposta, a dilaléctica peso/ leveza, é convocada
duplamente. N&o s6 o ferro esférico possui a aparéncia de ser leve, mas este € igualmente sustentado por finas pernas de
aparéncia fragil, uma fragilidade aparente, pois sdo essas penas que sustentam a esfera. Ambos os elementos,
aparentemente leves, sao de ferro. Do ponto de vista formal, Comer o Coracdo partilha, ao nivel da estrutura em ferro,
algo que estd em causa na escultura de 2003, Secreta soberania (até que chegue o nosso doce reencontro) (Fig. 42),
apresentada no contexto da exposicdo A Experiéncia do Lugar: Arte e Ciéncia, em 2001, no Jardim Boténico do Porto.
Nesta esturra encontramos alguns pontos de contacto com a obra Comer o Coracao: a utilizacdo de quatros pernas que
sustentam uma estrutura ascendente a sete metros de altura, uma espécie de jaula cilindrica com ferros no sentido
horizontal e vertical que formam uma grelha. Também a obra Abrigo, (Fig. 43) de 2005, sugere a mesma forma do assento
convocado em Comer o Coracéo, e também essa proposta se faz em torno do pensamento da altura ou ascensao.

251 Esta ideia remete-nos para a teorizacdo de Clement Greenberg e as ideias de pureza, autonomia e fechamento dos
objectos, o ideal de uma arte que se pretendia referente a si mesma, excluindo qualquer contaminagdo entre médiuns.
Podemos avancar que Comer o Coracdo, estabelece um didlogo com esses debates. “O ponto de partida de Comer o
Coragdo ¢é a identificacdo de pontos de coincidéncia ou complementaridade que existem entre os universos dos dois
artistas, ambos com uma marca pessoal bem vincada, e a aceitacdo do desafio que lhes foi proposto para juntos criarem
uma obra destinada a uma circunstancia especial.”, Alexandre Melo, op. cit, p. 19
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Lembrando a dualidade entre a sugestao e a auséncia de corpos, com 0s quais 0 seu trabalho convive

em muitas ocasides, Comer o Cora¢ao € um caso Unico no trabalho do artista.

A composicdo de gestos e movimentos apresentada por Vera Mantero coloca o elemento
performativo em cena, requisitando um corpo distinto daquele que é o da estrutura em ferro. Falamos

de um corpo vivo que ocupa esta estrutura (Figs. 11- 13).

Numa gramatica de gestos e movimentos sem uma ordem ou ldgica aparente, Vera Mantero
explora 0 movimento e os sons do corpo, criando um hiato de comunicabilidade entre si e esse outro
corpo, que diante do seu, permanece sem resposta. Estes sons ndo sdo traduziveis em nenhuma lingua,
e aquilo que obtemos é um conjunto de questionamentos, algo que constitui uma linha que podemos

encontrar na sua produgéo artistica no campo da danga®®,

Este corpo performativo ndo € apenas o berco da vitalidade deste organismo, ele proprio é um

corpo gque contém em si um pulsar.

O corpo de Vera Mantero € animado por desenhos de formas vegetais (Figs. 14 - 15),
desenhadas por Rui Chafes, as quais ttm um par nos desenhos que ocupam um lugar singular na
producdo do artista, e que sdo, simultaneamente, a base para 0 seu pensamento em torno da

escultura®®, Nesse sentido, Comer o Coracdo ndo é apenas uma obra que evoca a categoria da

52Neste ponto é interessante convocar o solo de Vera Mantero, Perhaps She Could Dance Fist and Think Afterwards,
apresentado pela primeira vez 1991, no contexto do festival Klapstuk, na Bélgica.

O titulo do solo apresenta a ideia da diferenca entre dancar e pensar, se quisermos, a auséncia de um corpo que se
movimenta sem um “logos”, estabelecendo uma relacdo entre danca e improviso, algo que marca presenca nas
composicdes da bailarina, e que requisita a ordem de algo ndo pensado e ndo premeditado. Este solo € um improviso. Nao
s0 a ténica no improviso, mas a inclusdo, na danca, de uma gramatica de gestos, movimentos, sons, e até objectos. Este
solo, no principio da sua carreira, evidencia as marcas que mais tarde veremos serem expressdes da sua pratica - a
considerardo de um corpo naquilo que ele é, convocando para o terreno da danca essa sua condi¢ao “intraduzivel”, uma
espécie de espasmo do corpo sem lingua, aquilo que o corpo é enquanto hipotese afastada da mediacdo que a linguagem
e 0 pensamento oferecem, ideia que estabelece pontos de contacto com as propostas de Merleau-Ponty no sentido da
atencdo prestada pelo autor a um terreno anterior ao “logos”.

253 0 desenho é considerado por Rui Chafes como um caminho que se executa sem “mediagdo”. O desenho para o artista
importa ndo s6 como pratica autdbnoma da escultura, mas o desenho desempenha um papel importante para o seu
pensamento sobre a execugdo de esculturas. Falamos neste terreno de um desenho que se posiciona ao nivel do esquema,
ou rascunho e que antecede a pratica. Rui Chafes desenvolve desde o final da década de oitenta, desde 1987, uma
actividade em torno do desenho. Nas palavras do artista, “o desenho é o caminho mais directo e mais imediato entre o
cérebro e a mdo, o olhar e a méo, a alma e a méo”, Rui Chafes - Sob a pele, Conversas com Sara Anténia Matos, Lisboa:
Documenta, Cadernos do Atelier-Museu Jalio Pomar, 2015, p. 119. Diz ainda Rui Chafes que “o desenho é um trabalho
de soliddo em que ndo existem maquinas, nem processos mecanicos complexos, nem tempos de espera introduzidos por
outros intervenientes”, Rui Chafes, op.cit, p. 119. Essa ndo mediagdo e inscricdo directa da ideia no papel, sem espera,
ndo é aquilo que sucede na escultura, “pelo contrario a disciplina da escultura ndo é directa, ha toda essa mediagédo
introduzida pela técnica e até pelo trabalho operario (sobretudo nas obras de grandes dimensdes, que exigem processos
industriais), Rui Chafes, op. cit, p. 120. O desenho, contudo, ainda que encarado como um exercicio onde existe essa
auséncia de mediacdo, é também visto por Rui Chafes como um processo que decorre num tempo, uma coisa da ordem
da inscricdo de camadas. A este respeito lembremos um momento de exposicdo dos desenhos de Rui Chafes com
desenhos de Alberto Carneiro, na Fundacdo Carmona e Costa, em 2010, a exposi¢do intitulada Khora (Fig. 44). Sobre os
desenhos de Rui Chafes, Sara Antdnia Matos, curadora da exposi¢éo, escreveu as seguintes palavras “o movimento
percorrido nos desenhos de Rui Chafes é o da corporalizagdo. As aluses aos 6rgéos, ou periodicamente a figura humana
completa ndo deixam de cessar”, Sara Antonia Matos, em Khora: Alberto Carneiro, Rui Chafes, Lisboa: Assirio & Alvim:
Fundagdo Carmona e Costa, 2010, p. 68. Os desenhos apresentados por Rui Chafes no contexto desta exposicéo,
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escultura, e do acto performativo, mas também da articulacdo com esses tracos silenciosos que
ganham vida no movimento do corpo de Vera - o desenho -, que do papel, passa para a pele, criando
no trabalho do artista uma nova possibilidade para este médium. Para além do corpo de Vera Mantero,

existe ainda um outro corpo a considerar.

Como observamos em relacdo a Sonho e Morte, também em Comer o Coracao existe um nivel
de convite ao corpo do sujeito espectador, neste caso, dado pela estrutura ocupada por Vera Mantero,
uma espécie de cadeira no ar que para si encontra um par - vazio. Ha também nesta escultura a
referéncia a elementos do mundo, que como em Sonho e Morte, convidam o sujeito a experienciar a
obra num apelo ao seu préprio corpo, que neste caso, é confirmado pelo efectivo habitar de um corpo
num dos lugares. A estrutura com a qual o corpo do sujeito se relaciona esta ocupada por um corpo

efectivo deixando espaco para um outro corpo - a nogéo de duplo permanece incompleta.

“Eu s6 podia acreditar num Deus que soubesse dancar.

E quando vi 0 meu Diabo, achei-o grave, meticuloso, profundo, solene; era o espirito

de Gravidade. E ele que faz cair todas as coisas.
N&o € a cOlera, é o riso que mata. Adiante! matemos o espirito de Gravidade!

Eu aprendi a andar: desde entdo deixei de esperar que me empurrassem para mudar

de sitio.

Vede como me sinto leve; vede, estou a voar; vede, agora vejo-me do alto, como um

passaro; vede, um Deus danca em mim”?*

revistados também na exposi¢do de 2019, com curadoria de Delfim Sardo e Nuno Faria, Desenho sem fim, apresentada
no Centro Internacional de Artes José de Guimardes e posteriormente, na Casa da Cerca, em Almada. A exposicao tratava
da producdo compreendida entre trinta anos. Resgatando os desenhos mostrados na Fundacdo Carmona e Costa - uma
série de desenhos em que as linhas delicadas do l&pis sugerem o interior de corpos, aludindo a uma visceralidade, assente
em vérias camadas, que utiliza ndo so6 as linhas, mas também materiais como tintura de iodo, caneta, pélen de flores,
remédios, po, cha. Os desenhos sugerem a visceralidade daquilo que esta no interior do corpo, Sara Anténia Matos utliza
a expresséo “desenhos estereoscopicos” para designar os desenhos de Chafes. No ano seguinte, Rui Chafes apresenta na
Galeria Jodo Esteves de Oliveira, a exposi¢do Inferno (A Minha Fraqueza é muito Forte) (Fig. 45), uma série de desenhos
com recurso a lapis, caneta, tinta, medicamentos e flores esmagadas, resgatando alguns dos desenhos mostrados no ano
anterior em Khora. Escreve sobre eles Paulo Pires do vale: “Descer aos infernos, mais do que ir as “entranhas da terra”,
é descer as nossas proprias entranhas. E isso que este desenho parece ousar. N&o temer entrar por todos os orificios do
corpo para olhar as visceras, 0s 6rgaos, 0 seu batimento e funcionamento, o latejar da carne, o fluir dos liquidos, o jorrar
do sangue. Vemos 6rgéos dissecados, feridas abertas, fendas...Abre 0 interior, exterioriza-o, revela-o.”, Paulo Pires do

Vale, «O Método Infernal», em Inferno (A Minha Fraqueza é Muito Forte), Lisboa: Galeria Jodo Esteves Oliveira, 2011,
p. 35
254 Friedrich Nietzsche, Assim Falava Zaratustra, Trad., Alfredo Margarido, Babel: Lishoa, 2019, p. 67
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Por ser uma obra desenvolvida em co-autoria, Comer o Coracao abre-se a questdes que a
colocam no cerne do debate em torno da transdisciplinaridade que responde as questdes lancadas pelo
formalismo moderno no que respeita a especificidade disciplinar. Esta obra, e Unsaid, como veremos
de seguida, sdo dois casos paradigmaticos que justificam o interesse em trazer Rui Chafes para esta

discusséo sobre a superacdo das premissas formalistas na arte.

Vimos que as artes deveriam estreitar o seu campo de ac¢éo, de acordo com a teorizagao
de Clement Greenberg. Neste quadro, o critério de pureza garantia a autonomia de cada campo
disciplinar. A este respeito, Alexandre Melo escreve que as barreiras disciplinares outrora firmadas

pelo formalismo, comegam a desabar na década de sessenta:

“Ao longo da segunda metade do século XX, e sobretudo no contexto das experiéncias
vanguardistas de meio de 1960 e da sua revisitacdo longo da década de 1990, foram
progressivamente desabando as barreiras estanques entre as varias disciplinas artisticas, ao
mesmo tempo que se iam ultrapassando todos os tradicionais limites definidos das

caracteristicas peculiares de cada criagio.”?>®

A diluicdo de categorias que percorre o territdrio artistico, conduz ao que Rosalind Krauss
teoriza sobre a escultura, ja em finais da década de setenta.

Krauss apresenta uma espécie de estratégia de definicdo negativa - que ndo deixa ela mesma

de ser uma defini¢&o?® -, para dar conta das propostas emergentes na segunda metade do século XX,

255 Alexandre Melo, op. cit, p. 19

256 Alguns autores acusam Rosalind Krauss de propor, com esta ndo-definicdo, uma outra definicdo. Notemos a este
respeito o comentario de Miguel Leal “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 anulagéo das
diferencas e até do seu caracter subversivo relativamente as normas. Mas este posicionamento revelava-se também algo
contraditorio, propondo em simultdneo uma aceitagdo da diferenca e do novo e um reenquadramento instrumental dos
limites gerados no interior da prépria escultura. Tratava-se ainda de um campo, aberto e reconduzido em fungéo da pratica
artistica mas, contudo, ainda um instrumento de controlo do discurso.”, Miguel Leal, «O Modelo Extra escultural», em
Margens e Confluéncias: um olhar contemporaneo sobre as artes, N°1, Junho, Guimardes: Escola Superior Artistica do
Porto, 2000, p. 25. Outros diagnosticam que a tentativa de Krauss, ndo conseguiu ela prdpria dar conta da plasticidade de
propostas que emergiram ao longo da segunda metade do século XX. Delfim Sardo escreve: “O brilhante texto de Krauss
e 0 seu esforco de compreensdo das transformacdes na relacdo da arte com a tradi¢do escultérica, a recusa do historicismo
que insiste em rever o0 mesmo na evidéncia da diferenca ndo consegue, no entanto, dar conta da plasticidade das
transformacdes nos proprios campos da arquitetura e da paisagem, na mesma altura sob inimeros processos de mudanga
— abarcando éreas que poderiam estar sob os guarda-chuvas das trés categorias topograficas que Rosalind Krauss detetou.
Nos Ultimos trinta anos, esta situacdo voltou a alterar-se significativamente, quer em termos de nomenclatura — com
muitos destes artistas a voltarem a reivindicar-se da tradi¢do escultérica —, quer também em termos da possivel conce¢édo

de uma acecdo de escultura como «ambiente».”, Delfim Sardo, O Exercicio Experimental da Liberdade Sobrevivéncia,
Protocolo e Suspensdo da Descrenca: Medium e Transcendentais da Arte Contemporanea, Dissertacdo de Doutoramento
em Arte Contemporanea, Coimbra: Colégio das Artes da Universidade de Coimbra, 2012, p. 162
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cujo territério ndo podia ser absolutamente contido no campo da escultura, privilegiando antes, a

interseccdo da escultura com outros campos.

Krauss propde um modo de olhar a escultura que a considera um “campo ampliado” de
hip6teses em «Sculpture in the Expanded Field» (1979). A escultura intersecta o campo da
arquitectura e da paisagem, mas igualmente o seu oposto, a ndo-arquitectura e a ndo-paisagem. Assim,
a definicdo de escultura corresponde nestes termos ndo a um dominio fechado, mas ao resultado de
uma interseccao de varias possibilidades que correspondem a uma dificuldade em definir aquilo que

é escultura numa época em que o terreno de propostas € vasto.

“In this sense sculpture had entered the full condition of its inverse logic and had
become pure negativity: the combination of exclusions. Sculpture, it could be said, had
ceased being a positivity, and was now the category that resulted from the addition of the

not-landscape to the not-architecture.””?’

A discussdo da escultura enquanto campo de possibilidades que ndo se limita a uma formula,
definicdo ou conceito, concerne a discussdao em torno da especificidade dos médiuns que temos vindo
a discutir. Essa especificidade vai, a partir da década de sessenta, como nota Alexandre Melo, sendo
abandonada a favor de propostas que executam ndo s6 uma critica a esses designios, como abrem
outras possibilidades, especificamente no que respeita a interseccdo entre o objecto e o espaco de

exposicdo, algo que também nota Rosalind Krauss?8,

O debate torna-se ao longo das décadas cada vez mais denso, pois ndo sé ao nivel formal a
escultura convocara para si 0 processo enquanto “obra”, materiais fora do dominio artistico, o corpo
espectador, mas também o préprio espaco - aquilo que Krauss pretende sublinhar com o termo
“campo expandido”. Este espago rompe com o contexto fechado do idealismo moderno, requisitando
uma hipotese mais ampla e dindmica - a de propria escultura encontrar na paisagem, na arquitectura,

e no espaco publico, parte daquilo que a define.

257 Rosalind Krauss, «Sculpture in the Expanded Field», em October, Vol. 8 (Spring), Cambridge: MIT Press, 1979p.
36
258 «As the 1960s began to lengthen into the 1970s and "sculpture™ began to be piles of thread waste on the floor, or
sawed redwood timbers rolled into the gallery, or tons of earth excavated from the desert, or stockades of logs surrounded
by firepits, the word sculpture became harder to pronounce-but not really that much harder.” Rosalind Krauss, op. cit, p.
33
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Como escreve Miwon Kwon, “In turn, the uncontaminated and pure idealist space of dominant
modernisms was radically displaced by the materiality of the natural landscape on the impure and

ordinary space of every day.”%*.

A transdisciplinaridade que vemos na proposta de Rui Chafes com Vera Mantero, alinha
nesta nocdo de heterogeneidade de praticas implicadas numa proposta que convoca campos
disciplinares distintos. Sublinha, contudo, Alexandre Melo, que a pe¢a ndo constitui uma “espécie de
cocktail experimentalista em que se mistura 0 maior numero possivel de ingredientes com vista a
obter o mais extravagante efeito possivel. Estamos perante dois autores com um universo autoral

proprio, original e auténomo.”?,

Ao contrario do impeto “transformador” e “reconfigurador” das expressdes que ao longo do
século XX tomaram lugar propondo novas categorias para pensar a nocdo de “obra”, Comer 0
Coracao procura concretizar uma proposta que visa o co-habitar de dois universos distintos entre si,
alinhando com a nocdo de superacdo do confinamento disciplinar. Ndo dizemos que esta é uma
proposta que visa a inauguracao de novas categorias, a semelhanca do que se passou no decorrer do
século XX, mas ainda assim, alinha na superagdo dos canones modernos do formalismo em torno da
nocdo de especificidade do médium, superacdo que pode ser igualmente equacionada quando
pensamos a relacdo estabelecida entre escultura e base: “Um corpo que deixa para tras o chdo, um
corpo que nao precisa do chao é uma das maiores utopias da danca. Uma escultura que existe no ar,

como uma voz ou um siléncio, é uma das utopias da escultura.”??,

A nocéo de ascensdo em Comer o Coracao, reenvia para uma espécie de subversao dos

pilares em causa nos trabalhos dos dois artistas.

Se a danca necessita do chéo, e a tradicdo na escultura esta alicercada na nogao de
monumento?? pensando a escultura em directa relagdo com a sua “base”, Comer o Coragdo é uma

obra na qual ambos os artistas estdo a desafiar o seu campo disciplinar no sentido tradicional.

259 Miwon Kwon, One place after another: site-specific art and locational identity, Cambridge, Mass: The MIT Press,
2002, p. 11

260 Alexandre Melo, op. cit, p. 19

261 Alexandre Melo, op. cit, p. 25

262 Rosalind Krauss em Sculpture in the Expanded Field considera a escultura como uma categoria histérica. Nessa
medida, a autora aproxima a l6gica da escultura da ldgica do monumento, considerando a historia da escultura como
possuidora de uma relagdo com as premissas em causa na logica do monumento: “The logic of sculpture, it would seem,
is inseparable from the logic of the monument. By virtue of this logic a sculpture is a commemorable representation. It
sites in a particular place and speaks in a symbolical tongue about the meaning on use of that place” Rosalind Krauss, op.
cit, p. 33 Alois Riegel, no estudo que faz em torno dos valores em causa no monumento, sublinhando o dialogo
permanente com o0 seu tempo - “o moderno” -, e na tentativa de encontrar os critérios adequados & conservagdo que
estabelecesse um didlogo entre tempos e valores - a antiguidade e valor de actualidade e novidade -, define monumento:
“Por monumento, no sentido mais antigo e original do termo, entende-se uma obra criada pela mdo do homem e elaborada
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A palavra orfandade é usada por Manuel Castro Caldas para se referir a producéo de Rui

Chafes ainda na década de oitenta.

“Sédo colares coroas de louros ou de espinhos, espécie de molduras ou medalhdes
intensamente ornamentais, enquadrando apenas o vazio em torno do qual se fecham. Onde
quer que estes circulos venham a pousar - na parede, onde ganham a aparéncia um troféu; na
areia molhada da praia, onde o vaivém da maré gradualmente os enterra e torna incerto o seu
chédo e imprecisa a sua demarcacdo; atravessando-se numa passagem, apertada, onde uma
parte do circulo é obrigada a elevar-se e vencer a altura de um pequeno murete - eles revelam
uma incapacidade fundamental para se apoiarem do chdo ou parede contra 0s quais se
projectam enquanto fundo. S&o esculturas que ndo pertencem ao solo, que ndo se erguem
dele para falar: no chdo ou na parede, jazem como formas que o mundo nao acolhe mas nele

foram abandonadas, sinalizando que o seu lugar ndo é aqui.”?®® .

com o objetivo determinante de manter sempre presente na consciéncia das geragdes futuras algumas a¢des humanas ou
destinos (ou a combinacdo de ambos).”, Alois Riegel, O Culto Moderno dos Monumentos, A Sua Esséncia e Origem,
Trad., Werner Rochschild Davidsohn e Anac Falbel, Sdo Paulo: Perspectiva, 2014, p. 31. O foco de Rosalind Krauss, ao
trazer o debate em torno da no¢do de monumento, é contudo distinto daquele que esta na base da obra de Riegel, escrita
de modo a encontrar uma adequacdo moderna ao tratamento de algo que escapa a esse tempo. Krauss ao debater a no¢éo
de monumento esti, no cerne da contemporaniedade, a procurar sublinhar a mudanca de paradigma da légica do
monumento, que defende estar na base das mudancas sofridas na escultura desde o final do seculo XI1X, ao analisar as
obras de Rodin, Gates of Hell e Balzac.“With these two sculptural projects, | would say, one crosses the threshold of the
logic of the monument, entering in the space of what could be called its negative condition - a kind of sitelessness, or
homelessness, an absolute loss of place which is to say one enters modernism, since it is the modernist period of escultural
production that operates in relation to this loss of site, producing the monument as abstraction, the monument as a pure
marker or base , functionally placeless and largely self referential.”, Rosalind Krauss, op. cit, p. 34. Krauss justifica o
falhanco das duas obras enquanto monumento devido ao facto de ambas serem susceptiveis a maltiplas versdes, e pelo
facto de que nenhuma versédo existe no lugar original, algo que aponta estar relacionado com problemas praticos na sua
concepcao, o alto grau de subjectividade para o caso de Balzac, e o facto de existir estruturalmente na sua execuc¢éo algo
que tornava as portas em Gates of Hell “inoperativas™. « Their failure is also encoded onto the very surfaces of these
works: the doors having been gouged away and anti-structurally encrusted to the point where they bear their inoperative
condition on their face; the Balzac executed with such a degree of subjectivity that not even Rodin believed (as letters by
him attest) that the work would ever be accepted”, Rosalind Krauss, op. cit, p. 34. O monumento, perdendo uma das suas
qualidades essenciais - 0 seu lugar - e a relacdo necessaria que se estabelecia ente lugar e os simbolos apresentados, o
acontecimento, ou figura a destacar, ou lembrar, como escreve Riegel em torno da premissa do monumento servir para
se manter “na consciéncia das geragdes futuras”. Como destaca Krauss, existem destas propostas multiplas versdes e
nenhuma no seu “site” original. Ainda que Krauss justifique a categoria historica da escultura em relagéo as premissas
em causa na légica do monumento, nomeadamente a sua vertente comemorativa e a sua pertenga a um lugar, que vimos
servirem o argumento que apresenta para construir o conceito de escultura sem territério, neste aspecto, Riegel vai mais
longe, pois o autor escreve que as categorias artisticas e historicas se desdobram umas nas outras “Na verdade, o
"monumento de arte" entendido nesse sentido € um "monumento histdrico-artistico", assim, ele ndo possui "valor de arte",
mas "valor historico". Resultaria, portanto, que a distin¢cdo entre monumentos "artisticos" e "histdricos" nao é apropriada,
pois 0s primeiros estdo contidos nos Gltimos e se confundem com eles.” Alois Riegel, op. cit, p. 33

263 Manuel Castro Caldas, «regnum peccati», em Durante o Fim, Lisboa: Assirio & Alvim; Sintra: Sintra Museu de Arte
Moderna, 2000, p. 123. Destes trabalhos fazem parte as pecas Ivandra, dois irmaos (Fig. 46), Dollund (Fig. 2), irmaos Il
(Fig. 3), irmaos 111 (Fig. 4) e escultura (Fig. 47). Sobre eles, escreve Castro Caldas: “consistem em circulos compostos
de modo fragmentario (por seccdes relativamente irregulares que caminham, lado a lado, no mesmo plano, até
completarem a forma, quer ainda como um entrelacado decorativo, mais ou menos apertado, de faixas de ferro (por vezes
juntamente com poliéster).”, Manuel Castro Caldas, op. cit, p. 123. Se estas obras, “evitam” a légica do monumento,
também essa premissa € analisada por Castro Caldas em relacdo aos trabalhos apresentados na exposicdo Um Sono
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Convocando o debate em torno da relagcdo entre escultura e monumento, trazido por
Rosalind Krauss no ja mencionado «Sculpture in the Expanded Field», o facto de estas propostas de
Rui Chafes, lidas por Castro Caldas, ndo “pertencerem” ao solo, usando-o antes enquanto fundo,
dialoga com a auséncia de lugar em causa na escultura que nega a necessaria relagéo entre o objecto
e o lugar presente na légica do monumento. Neste caso, essa relacdo necessaria, d& lugar ao seu
inverso - um registo de “orfandade” que qualifica estas pecgas. Se na estratégia em causa nestas
esculturas o chdo é um fundo, e por isso a escultura ndo depende do lugar, o ch&o serve, nestas obras,
um proposito que nao é “central” aos objectos, desalinhando a pretensdo e necessidade de um “lugar”

para a escultura, desterritorializando-a, e por isso, subvertendo a l6gica do monumento.

A este respeito, Bernardo Pinto de Almeida comenta a leitura de Castro Caldas, alinhando

com a nocao de orfandade para qualificar as pecas de Chafes em questéo:

“O problema, porém, como este autor entende - recorrendo ao pensamento de
Agamben, que em nada se detém nas causas formalizantes de Krauss e companhia -, é que
uma obra como a de Chafes desenha um espaco de suspensdo relativamente a muitas dessas

questdes, situando-se num «registo de abandono e de orfandade».”?%*

Podemos dizer que em Comer o Coracao a escultura apresenta um dinamismo que rompe
com o estatismo do ferro, e esse dinamismo existe devido a presenca do corpo de Vera Mantero, que
em altitude, deixa o chao para trés. Se deixar o chdo para tras é uma utopia para a danca, também o é
para a escultura. Em Comer o Coragéo, esse movimento é permitido pelas “pernas” da estrutura em

ferro.

Em Comer o Coracéo as pernas da estrutura funcionam como uma especie de meio que

catapulta a escultura, as esferas e assentos, e o corpo de Vera Mantero, para as alturas.

Comer o Coragdo apresenta a possibilidade de ao movimento horizontal contrapor a

verticalidade da ascensdo. Esse movimento de verticalidade e afastamento do chéo, trata de um

Profundo (1988) (Fig. 1), “onde estruturas esqueléticas, espécie de contentores pseudo-sacrificais, lembram hieraticas
posturas animais e estranhas fossilizagdes vegetais. De novo o territério do monumento é duplamente evitado: porque o
solo real, chdo ou parede, se comp&e em falso fundo (plano que atrai a forma e que ela atrai, ndo simbdlica, mas apenas
literalmente, materialmente), colocando o objecto no mundo num registo de abandono, de orfandade, porque ao designar
o seu fundo prdprio como perpetuamente adiado, suspenso, a forma ndo pode sendo aludir obliquamente a situagdo de
encontro de que depende a revelagdo de um conteldo, isto €, ndo pode jamais (como é imperativo que 0 monumento faca)
unir presenca e auséncia, colocar o deus aqui.”, Manuel Castro Caldas, op. cit, p, 125

264 Bernardo Pinto de Almeida, «O Espaco Suspenso, O Improéprio», em Rui Chafes, A Doce Flor da Desordem, Lisboa:
Caminho, 2006, p. 8
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afastamento e desfasamento das premissas revistadas que respeitam ao minimalismo, ocupado com a
horizontalidade, equacionada em Sonho e Morte. Nesse sentido, existe um afastamento em relagdo as
propostas do escultor na década de oitenta, analisados por Manuel Castro Caldas.

Bernardo Pinto de Almeida relaciona a negacdo da base em causa na escultura designada
“antimonumental” com um alinhamento de Rui Chafes com a légica de fuga ao formalismo moderno.
O registo de orfandade, visto por Manuel Castro Caldas em relacdo as propostas de Rui Chafes
qualifica a escultura como possuidora de qualidades que afastam a condicdo de “pertenca” a um lugar,
dando antes lugar a sua qualidade ndmada, sem lugar. Esse estatuto 6rfao, do sem lugar, da escultura
fora da I6gica do monumento, resulta do trabalho em relacéo a nocéo de “base”. Em vez de existir
uma separacao entre escultura e base, assiste-se a fuséo entre ambos quando a escultura incorpora em
Si mesma 0s mecanismos que a sustentam ndo necessitando de operar uma divisdo entre si 0
pedestal®®, algo que nota Rosalind Krauss: “Through its fetishization of the base, the sculpture
reaches downward to absorb the pedestal into itself and away from actual place; and through the
representation of its own materials or the process of its construction, the sculpture depicts its own

autonomy. >,

As pernas que sustentam as esferas de Comer o Coracéo dao a ver o préprio mecanismo da
escultura empenhada em erguer as esferas em ascensdo, e a escultura € um organismo, desde as pernas

as esferas.

A este respeito, podemos notar que existem obras do artista onde esse mecanismo de
ascensdo, que em Comer o Coracao é visivel atraves das “pernas” da estrutura em ferro - aquilo a
que Krauss se refere quando menciona a escultura que torna visivel o seu “processo de construgdo” -

, € inexistente, ndo existindo mecanismos internos a propria escultura para criar a sua elevagao.

Este € o caso das obras Um Anjo (2016) (Fig. 48), e Viagem (2015) (Fig. 49), duas esculturas
que alinham formalmente com as propostas esféricas iniciados pelo artista no final da década de
noventa - as esferas possuem a si acopladas filamentos em ferro que possuem o dinamismo das formas
organicas, aparentemente nédo rigidas, em torno das quais o artista trabalha em algumas ocasides.
Ambas as propostas sublinham a nocdo de ascensdo superando a necessidade do chdo a que a

escultura estaria potencialmente submetida, e que, contrariamente a Comer o Coragéo, nao revelam

265 Sopre este ponto, Rosalind Krauss analisa o trabalho de Brancusi em ralacdo ao tratamento da base e a sua
incorporacdo na propria escultura, “Brancusi’s art is an extraordinary instance of the way this happens. The base becomes,
in a work like the Cock, the morphological generator of the figurative part of the object; in the Caryatids and Endless
Column, the sculpture is all base; while in Adam and Eve, the sculpture is in a reciprocal relation to its base. The base is
thus defined as essentially transportable, the marker of the work's homelessness integrated into the very fiber of the
sculpture. And Brancusi's interest in expressing parts of the body as fragments that tend toward radical abstractness also
testifies to a loss of site, in this case the site of the rest of the body, the skeletal support that would give to one of the
bronze or marble heads a home.”, Rosalind Krauss, op. cit, p. 34

266 Rosalind Krauss, op. cit, p. 34
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0 mecanismo interno a propria escultura de modo a atingir a sua elevacao. A ascensao encontra nestas
duas obras a sua improvavel possibilidade de concretizacdo, pois as esferas e os filamentos que delas

caem, apresentam-se em flutuagdo, sem nada que as conecte ao ch&o?®’.

Se em Comer o Coragdo encontramos o registo do chdo através das pernas que sustentam a
ascensdo das esferas, podemos pensar Um Anjo e Viagem como a retirada absoluta das necessidades
que unem o ferro ao chéo, consumando a fuga ao ch&o sob a aparéncia de leveza, que sublinha, como
ja vimos, a atencdo as condicOes da propria matéria com a qual o artista trabalha - a paradoxal
superacdo da impossibilidade de ascender a rigidez e peso do ferro, tornadas, assim, efectivas

possibilidades.

Podemos pensar que as sugestdes de artistas como Morris, ou Carl Andre, trataram essa
retirada de pedestal de um modo que privilegiou a horizontalidade das obras - a sua retirada de um
pedestal para ocupar um lugar no chédo - algo que notamos no trabalho de Carl Andre, ao realizar
obras como 144 Lead Square (Fig. 50) ou Equivalent V (Fig. 51)?%8. A obra é impulsionada pela
horizontalidade no espaco, estendendo-se a linha de tijolos pelo chdo. Aquilo que verificamos no caso
de Comer o Coracdo, resgatando as palavras de Bernardo Pinto de Almeida, é, todavia, o facto de
gue a negacdo do monumento ocorrer na obra de Rui Chafes num recurso ndo a horizontalidade, mas

a verticalidade:

“Situagdo que, porventura, decorre do facto de a uma horizontalidade programatica
prépria de toda a arte minimalista e pos-minimalista, o artista opor um sentido de
verticalidade (que ele préprio designa por gotica) que, em certa medida, gera um paradoxo

por reverter num efeito de inactualidade.”?5°

267 Como escreve Alexandre Melo, “A ideia de ascensdo associa-se as fantasias do voo e da viagem. Se quisermos
acalentar a ideia de voo podemos pensar em ninhos ou em baldes de viagem. Ganha aqui pleno sentido a contradicao
entre a evocacdo da leveza e a evidéncia do peso industrial e proletario do material utilizado e da forma de construcao,
com juntas e parafusos a vista. Como se uma chaminé de fabrica ndo fosse assim téo diferente de uma arvore. Um labirinto
de tubos de metal pode ser um bosque maravilhoso. Podemos inventar uma metalurgia dos sonhos.”, op. cit, p. 25.

268 144 Leads Square (1969), apresentada pela primeira vez na Dwan Gallery, em Nova lorque, como indica o titulo,
mostra cento e quarenta e quatro quadrados de chumbo dispostos no chdo, formando um quadrado. Equivalent V (1966),
apresentada pela primeira vez em 1966, em Nova lorque, na Tibor de Nagy Gallery, mostra cento e vinte tijolos dispostos
no chédo, formando, tal como na obra anterior, um quadrado. Em ambos os casos, o chdo é utilizado como meio de
demarcar a horizontalidade da escultura, aquela que em relagcdo ao movimento vertical instaurado pelo pedestal, se presta
antes a extensdo horizontal da obra no chéo.

269 Bernardo Pinto de Almeida, op. cit, p. 8.
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Poderiamos dizer que Sonho e Morte integra a horizontalidade na estratégia de fuga a
monumentalidade, um aspecto que partilhado com as pecas executadas pelo artista na década de

oitenta.

Sonho e Morte ainda que ndo usando o chdo como fundo, ndo o toma para a escultura de
um modo que exalte a forca gravitacional que Ihe é prdpria - ao invés, Sonho e Morte procura desafia-
la pelo facto dos esquifes ndo se apoiarem totalmente no chdo, como vimos, devido a tensdo que

estava colocada entre as obras e 0 modo como se apresentavam dispostas no espago.

A ideia apontada por Rosalind Krauss - de uma necessidade de “pedestal”, ou de uma “base”
-, na escultura sob a égide do monumento, € diluida no facto de as propostas de Chafes assentes na

verticalidade, prestam ao chao o papel de elemento ndo central.

O chdo ndo é pensado em Comer o Coragdo como centro, a obra desterritorializa o chdo como
centro da obra, e num movimento de migracdo, inaugura um territério outro para pensar o “centro”
da escultura, esse que dista da horizontalidade e do apelo a gravidade programatica do minimalismo,

para se erguer do chdo na verticalidade em ascenséo.

Em Comer o Coracdo, as préaticas dos dois artistas encontram um territério comum, que
pode ser entendido como um desabar das condi¢des que mantém reféns as praticas de ambos, no
que a gravidade diz respeito. Neste sentido o evocar do tema da monumentalidade em relacédo a
escultura, e a sua necessidade de um lugar fixo que alinha com esta légica, apresenta um modo
singular na prética do artista, um desvio em relacdo ao modo como a fuga & monumentalidade é

operada na contemporaneidade?°.

Veremos agora o caso da fuga ao chdo para o caso da danca.

270 A este respeito, o trabalho de Vanessa Rato, Rui Chafes: Tracos do Antigo ha Contemporaneidade, trata daquilo que
a autora designa por “sensibilidade gotica”, que defende estar presente no trabalho do escultor. Essa ideia decorre do
tratamento da verticalidade no trabalho de Chafes, mas também da aparéncia de leveza com a qual a sua escultura se
apresenta em algumas ocasides, uma escultura empenhada em “ascender”, contrariando o peso do ferro e a gravidade. A
autora cita o trabalho de Wilhelm Worringer, A Arte Goética (1912), no qual se pode ler o seguinte: “Se olharmos para a
catedral gotica, vemos apenas um tipo de movimento vertical petrificado no qual a lei de gravidade parece ter sido
completamente eliminada. Em contraste com a natural pressdo para baixo da pedra, vemos apenas o0 prodigioso
movimento de for¢as para cima. N&o ha parede, ndo hd massa para comunicar-nos a impressdo de uma existéncia material
cristalizada; apenas mil forgas individuais que nos falam, e praticamente ndo tomamos consciéncia da sua materialidade,
porque elas agem apenas como portadoras de uma expressdo imaterial, como portadoras de um movimento irrestrito para
cima. Procuramos em véo por uma indicacédo [...] da relacdo entre peso e poder. Nenhum peso parece existir. Vemos
apenas forcas livres que se projectam em direccdo ao céu com um élan prodigioso. Aqui a pedra fica aparentemente livre
do seu peso material. Aqui ela é apenas o veiculo de uma expressdo ndo sensual, incorporea. Em resumo, aqui ela
desmaterializou-se [...]”, citado em Vanessa Rato, Rui Chafes: Tragos do Antigo na Contemporaneidade, Disserta¢do de
Mestrado em Ciéncias da Comunicacéo, Lisboa: FCSH-UNL, 2011. Decorre desta leitura de Worringer a premissa que a
autora defende estar em causa na escultura de Rui Chafes, a no¢éo de “desmaterializagdo” da escultura, por via da leveza
a que se presta o seu trabalho em alguns momentos, “Worringer (1962) oferece-nos o exemplo da catedral gética, a que
0 homem chega apesar do seu material de construcdo, ou seja, a que homem chega medindo-se numa relacdo de forcas
contra a pedra. Exactamente da mesma maneira que a leveza das esculturas de Chafes é possivel apesar do ferro,
aproximando-se de uma ideia especifica de desmaterializacdo da obra de arte.”, Vanessa Rato, op. cit, p. 54
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No texto de Heinrich Von Kleist, «Sobre O Teatro de Marionetas» (1810), o autor apresenta
uma historia que contrapde as qualidades dos bonecos articulados as dos bailarinos humanos. O texto
resulta do dialogo ente duas personagens - o Senhor C -, o primeiro bailarino da dpera da cidade que

trabalha com marionetas, e o seu interlocutor - ao que tudo indica -, o proprio Kleist.

O texto desenvolve-se na apresentacdo da hipotese apresentada pelo Senhor C: a de que 0s
bonecos articulados possuem qualidades que ndo estdo disponiveis aos bailarinos humanos. O
fundamento para tal argumento reside na necessidade que os bailarinos possuem do chdo. A
marioneta, ainda que desumanizando a danca, torna-a mais graciosa, pois ao contrario dos bailarinos

humanos, os bonecos ndo necessitam do chao?’*.

Em torno da ideia distépica avancada por Kleist, a superioridade da graca de um boneco
mecanico em relacdo ao humano, podemos pensar o corpo de Vera Mantero, elevado a seis metros

de altura, que desafia a forca gravitacional para dancar no ar, sem necessitar do chao.

Ao nivel formal, e como vimos anteriormente em Sonho e Morte, o ferro tencionado nos
muros do patio coloca em evidéncia as condi¢des da matéria com a qual Rui Chafes trabalha, através
da exploracdo do limite entre peso e leveza dado pela situacdo de tensdo no modo como um dos

objectos se encontrava exposto.

Em Comer o Coracdao, as esferas alinham na estratégia de trabalhar a matéria rigida com uma
aparéncia de leveza, e aquilo que poderia ser uma mera aporia, € uma possibilidade efectiva, dada
pela ascensdo da matéria, mas também do corpo, habitado por formas vegetais que se inscrevem na

flor da pele de Vera Mantero.

No que respeita ao tratamento do corpo nesta obra, Delfim Sardo escreve sobre a ideia de

“corporaliza¢do” que pauta a escultura de Rui Chafes:

“Por outro lado, a escultura de Rui Chafes, nas varias dimensdes que assume - em

didlogo com o Romantismo Alem&o, como a obsoléncia do futuro recentemente (e

211 A vantagem dos bonecos articulados em relagdo aos humanos reside no facto de estes serem anti graves. “Para além
do mais, disse ele, estes bonecos tém a vantagem de serem anti-graves. Nada sabem da inércia da matéria, essa
propriedade que mais do que qualquer outra contende com a danca: porque a forga que os ergue no ar é maior do que a
que os prende a terra”, Heinrich Von Kleist, Sobre o Teatro de Marionetas e outros escritos, Trad., José Miranda Justo,
Lishoa: Antigona, 2009, p. 138 - 139. “Os bonecos, tal como os elfos, s6 precisam do chéo para o tocarem ao de leve e
revitalizarem o impulso dos membros por via desse refreamento instantaneo; nos precisamos dele para nos apoiarmos e
recobrarmos do esfor¢co da danga: um momento que manifestamente ndo é danga e com o qual nada pode fazer-se sendo
eclipsa-lo o mais possivel.”, Heinrich Von Kleist, op. cit, p. 139
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desajustadamente) antevisto, ou em putativa escatologia sobre o corpo -, propde sempre um

conforto entre a nossa corporalizagdo e uma outra, de um qualquer allien.”?

Também Alexandre Melo escreve sobre a procura por um corpo que a escultura de Rui
Chafes evoca: “Admitamos que todas as esculturas, ou todas as esculturas de Rui Chafes, procuram

um corpo e que Vera Ihes deu um corpo.”?",

O corpo de Vera Mantero, uma espécie de criatura natural, alinhando com o que escreve
Delfim Sardo em torno da “corporaliza¢do outra”, parece ser uma criatura ndo humana — que na
maioria do tempo se apresenta destituida de “linguagem” -, lembrando Rousseau e o0 estado de

natureza®’*,

A auséncia de logos coloca uma distancia entre o organismo vivo - o corpo de Mantero -, e 0
corpo Vvivo do sujeito espectador. Notamos por isso, a existéncia de um diferimento entre ambos 0s
corpos - um deles possui linguagem mas o outro expressa-se numa “linguagem” de uma ordem outra,
aquela que pode ser entendida como um retorno a um estado originario, um estado sem um edificio
linguistico construido, que opera através de sinais sensiveis e sons, aquilo que, como escreveu
Rousseau, foram as primeiras maneiras do humano comunicar entre si, ainda antes de possuir o que

designa por “lingua de convengao”?">.

272 Delfim Sardo, «O Siléncio da Noite é Ensurdecedor», em A Visgo em Apneia: Escritos sobre artistas, Lisboa: Babel,
2011, p. 395
273 Alexandre Melo, op. cit, p. 26

274Aquilo que por Rousseau é designado de “estado de natureza” na obra Emilio ou Da Educagdo, corresponde a uma
espécie de grau zero da condicdo humana, um momento originario. O facto de o humano “desejar”, partindo dessa
condicdo originaria, revela que existe qualquer coisa que Ihe permanece em falta. Existe no humano uma incompletude
intrinseca, a qual, originariamente, ndo pode ser suprimida, uma vez que 0s instrumentos para combater esse vazio ndo
nascem com 0 humano. Sem instrumentos a sua disposi¢do para suprir essa falta, Rousseau pensa a importancia dos
“sentidos” e 0 seu empenho na tarefa de mediar esse “vazio” inerente a condicdo humana originaria. De modo a
comunicar-se a um outro, de acordo com Rousseau, 0 humano recorre a “instituicdo dos sinais sensiveis”, para comunicar

0 pensamento, e dai, decorre a invencdo da linguagem. Ver Jean-Jacques Rosseau, «Ensaio Sobre a Origem das
Linguas», em Os Pensadores: Jean-Jacques Rousseau, Trad., Lourdes Santos Machado, S&o Paulo: Abril Cultural, 1973

275 wp\ lingua de convencdo sd pertence ao homem e esta € a razdo por que 0 homem progride, seja para 0 bem ou para o
mal, e por que os animais ndo o conseguem. Essa distincéo, por si sO, pode levar-nos longe.”, Jean Jacques Rousseau,

«Ensaio Sobre a Origem das Linguas», em Os Pensadores: Jean-Jacques Rousseau, Trad., Lourdes Santos Machado,
S&o Paulo: Abril Cultural, 1973, p. 169. A invenc¢do da linguagem, e da palavra, revela-se como uma necessidade, mas
ndo no sentido fisiolégico do termo. As necessidades a colmatar em causa na origem da linguagem, sdo aquilo que
Rousseau designa como necessidades morais, ou paixdes, aquelas que aproximam os homens, e que nascem de um desejo
alojado nas profundezas humanas - querer comunicar sentimentos: “Dai se conclui, por evidéncia, ndo se dever a origem
das linguas as primeiras necessidades dos homens; seria absurdo que da causa que 0s separa resultasse 0 meio que 0s une.
Onde, pois, estard essa origem? Nas necessidades morais, nas paixdes. Todas as paix0es aproximam os homens, que a
necessidade de procurar viver forca a separarem-se. Nao é a fome ou a sede, mas o0 amor, 0 6dio, a piedade, a cdlera, que
Ihes arrancaram as primeiras vozes.”, Jean-Jacques Rousseau, op. cit, p. 169, 170. Esta incurséo pretende afirmar que
contrariamente aos sinais sensiveis, que resultam de uma atitude ndo mediada pelos sentimentos, aquilo que para
Rousseau estd no coracdo da comunicacdo entre humanos, sdo os sentimentos os causadores das primeiras vozes.
Entendemos assim o diferimento entre o corpo-espasmo de Vera Mantero e 0 corpo espectador que ndo encontra no
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A lingua como sendo uma convencéo e a sua auséncia neste corpo-espasmo, habitado por
murmurios, sons do toque do corpo na pele e no ferro, coloca a ténica no modo como o corpo pode
agir a margem da lingua, e do sentido. Assim, opera-se um abismo que separa 0 corpo espectador e

0 corpo em acgéo de Vera Mantero?’®,

Num outro nivel, em relacdo ao corpo em ferro, a impossibilidade fisica de ascensao por
parte do sujeito de modo a ocupar o lugar que se encontra vazio ao lado de Vera, revela esse confronto,
que pode ser qualificado como uma “interpela¢do” negativa. Interpelado a reconhecer aquele lugar

como possibilidade de presenca efectiva, resta, contudo, ao sujeito, a alteridade possivel.

“Nesse sentido, a escultura de Rui Chafes propde uma alteridade na qual as linhas de
contacto e de isomorfismo entre 0 corpo ou a sua ideia, ora séo presentificadas pela similitude
fora de escala, ora sdo propostas através de “espagos negativos”, isto é, casulos, maquinas,
pecas ou proteses, uma prostética que permite vislumbrar um corpo ausente mas

presentificado pelos prolongamentos ou encapsulamentos pressentidos.””?’’

O lugar vazio corresponde a uma possibilidade de vislumbre de um corpo que néo existe,
mas que €, como refere Delfim Sardo “pressentido”. Esse pressentimento, do ponto de vista do sujeito
que esta de “fora” ecoa naquilo que é seu e que pode ser reconhecido nessas formas que levantam a
possibilidade de um efectivo ocupar aquele lugar, ainda que s seja possivel de um ponto de vista

metafisico, através da alteridade com a qual o humano pode colocar-se num lugar outro.

A possibilidade de um confronto entre corporalidades sublinha a ideia que pretendemos
desde inicio colocar em dialogo com estas obras - a de que existe uma interpelagdo entre objectos e

sujeito em causa no caso dos trés objectos em analise.

Delfim Sardo refere que o “confronto”, € um elemento que se pode vislumbrar “sempre” no

trabalho do artista. Importa-nos, no entanto, a particularidade destes trés trabalhos, sendo necessario

primeiro um espelho e um acolhimento na maior parte do tempo devido a preponderancia dos sinais sensiveis que
antecedem a construcao de um edificio linguistico na performance de Vera Mantero.

276 |mporta notar que por breves instantes no decorrer da performance Vera Mantero profere algumas palavras
murmuradas: “Um dia clarissimo/ um pacote impressionante/ de forcas azuis antigas/ prestes a jejuar (...)”, e
“appetizing your love/ for sale”, trechos da cangdo Love For Sale. Essas palavras sdo lancadas no ar como se
correspondessem ao despertar de um sonho, ou a chegada de uma meméria distante e que repentinamente habita aquele
corpo. Apds proferir as primeiras palavras, Vera Mantero repousa novamente na sua danga-espasmo, como se delas ndo
tivesse recordagdo. No caso das palavras da cangdo, elas sdo praticamente impercetiveis, vociferadas gota a gota.

27 Delfim Sardo, op. cit, p. 395
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um estudo exaustivo de modo a confirmar se, efectivamente, esse confronto entre corporalidades se

concretiza sempre.

Em Comer o Coracao, este confronto, reenvia para algo que é da ordem de um corpo efectivo
- 0 de Vera Mantero. Ambos esses corpos - o da bailarina e o da estrutura -, confrontam a
corporalidade do sujeito em medidas que o colocam face a uma impossibilidade de varias ordens, o

topico que discutiremos no capitulo seguinte.
Longe da alteridade inscreve-se o desenho que habita a pele de Vera Mantero.

Ao suspender o médium a duas dimensdes - a folha de papel -, o desenho migra para um
suporte vivo, transportando a carga das linhas organicas desenhadas por Rui Chafes para o corpo de
Mantero. Ao desenho ¢é trazido o sopro vivo da voz e o calor de um organismo em movimento. Os
tracos de formas vegetais pautam a producéo de Rui Chafes no campo do desenho, a par da disseca¢ao
do corpo e da imagem do seu interior?’®. O dialogo entre limites - entre o céu impossivel e a terra

possivel - é suspendido na relagdo instaurada entre corpo e desenho.

O potencial desenho do avesso do corpo, é ele mesmo desenhado num érgéo, contribuindo
para que a dialéctica presenca/auséncia seja superada - ndo por um desenho que recorra a alteridade
de um lugar interior e inacessivel -, mas pela sua inscri¢do no territério do possivel -, a pele viva de

Vera Mantero.

As linhas tracadas na carne, sdo também elas um contributo para o superar de barreiras entre
médiuns - um desenho que ndo trata da potencialidade ou sugestdo do corpo - o corpo possivel -, mas

que migra do papel para a pele de um corpo-vivo e efectivo.

4.3 Unsaid, com Orla Barry (2001)

Unsaid (Fig. 16)%", apresentada na Galeria Canvas, e posteriormente numa das salas do
Palécio de Queluz, no contexto da exposi¢do Corpo Impossivel, é uma estrutura em ferro com cerca

de dois metros de altura, que apela a nogédo de albergue - um albergue para outro corpo. Este € um

278 A este respeito, lembremos os desenhos apresentados na exposicao Inferno, na Galeria Esteves de Oliveira

279 Unsaid foi pela primeira vez exibida em 2001, na Galeria Canvas. Mais tarde a obra foi aparentada no contexto da
exposi¢do Corpo Impossivel, que teve lugar no Palacio de Queluz em 2006. Tratou-se de uma exposi¢do que reuniu 0s
trabalhos de Adriana Molder, Noé Sendas, Rui Chafes e Vasco Aradjo. Baseamo-nos da documentagao disponivel sobre
a obra, o catalogo publicado em 2001 no contexto da apresentagdo na Galeria Canvas, e o catalogo publicado em 2006,
Corpo Impossivel, com textos de José Gil e Nuno Crespo, fotografias de Alcino Morais e Laura Casto Caldas. O trabalho
em torno da documentacéo disponivel foi completado com uma conversa com Rui Chafes.
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trabalho que assim como Comer o Coracao, resulta de uma parceria, neste caso, entre Rui Chafes e

a artista irlandesa, Orla Barry?%,

A estrutura apresentada é composta por um lugar, ou assento, que marca igualmente presenca

281 282

em varios trabalhos do escultor-®*, assim como trata da dialéctica interior/exterior<*s, que como
vimos, marca igualmente presenca em Sonho e Morte, uma ideia que podemos encontrar em obras

do periodo préximo a execucéo de Unsaid, por exemplo, na obra Cicatriz (Fig. 52) de 1999253,

A esfera que ocupa a parte superior da estrutura é também um elemento que marca presenca
na gramatica formal de Rui Chafes - vimos a forma esférica em Comer o Coracdo -, mas ela esta

também presente em outras propostas do escultor?®4,

280015 Barry, artista irlandesas, trabalha com varios médiuns, entre os quais o video, a performance, o texto e o som. A
artista ja trabalhou com Rui Chafes em diversas ocasifes. Em 2011, ambos os artistas apresentaram uma exposicéo em
conjunto no Museu Colecgdo Berardo, intitulada Five Rings. A mostra contava com esculturas de ferro e bronze (A série
de 278 esculturas de pequena dimensdo para serem “guardadas na méo”’; desenhos de Rui Chafes; propostas em video de
Orla Barry, bem como pedras e serigrafias e desenhos). A pe¢a Burning in a Forbidden Sea, de Rui Chafes, com Filling
Egg Shells, de Orla Barry (Fig. 53) apresenta a juncdo entre palavra e som que se podia escutar numa das salas da
exposi¢do. A escultura em ferro de Rui Chafes era acompanhada de som, resultando numa instalagdo sonora, ou “escultura
sonora”, da qual se escutava um texto recitado por Orla Barry. Criadora de um espaco imersivo, a obra integrava as
praticas distintas de ambos fundidas nesta proposta. Mais recentemente, em 2017, ambos colaboraram em Golden Pocket
(Fig. 54), uma proposta hibrida em torno de uma cortina de cerca de quinze metros, habitada por palavras (Orla Barry).
Esta estrutura criava uma espécie de labirinto cujo centro é habitado pela proposta de Rui Chafes, uma escultura em ferro
que ndo se chega a dar a ver, permanecendo essa ambiguidade entre o material e o imaterial deixando apenas o rasto do
que de si € possivel percepcionar através e por detras das cortinas.

281 \/imos, em relacdo a Comer o Coracdo, a colocacdo formal do “assento”, o lugar habitado pelo corpo de Vera
Mantero. Unsaid apresenta formalmente essa sugestéo, ainda que de um modo muito distinto. O lugar disponivel
formalmente recorre a referéncias que podemos encontrar no trabalho de Rui Chafes. A ideia de biomoérfico, o
privilégio por formas curvas, como podemos encontrar em trabalhos de 2002, O Sangue de Marcel Duchamp (Fig. 55) -
convocando neste caso a ideia de protese. Nestes objectos podemos encontrar a coexisténcia de um formato curvilineo
nas extremidades, e a abertura de buracos na estrutura em ferro. Esta proposta estabelece um paralelo formal com o
lugar proposto na obra Unsaid.

2827 escultura de Rui Chafes posiciona-se num territério que faz apelo a uma duplicidade de conceitos. Os bindmios
interior/exterior; armadura/ferida; céu, ascensao/ terra, chdo, estdo em causa em alguns dos objectos, nos quais se inserem
as obras em analise. Sonho e Morte convoca as nocdes de interior e exterior, algo que estd igualmente implicado em
Unsaid. A ideia de ascensdo/ terra é tratada na estrutura em ferro de Comer o Coragéo

283 Em Cicatriz, podemos observar que o artista apresenta, tal como em Unsaid, a juncéo de dois elementos. Um deles é
uma cadeira, sendo que do lugar a ocupar se erguem quatro pernas que sustentam um outro elemento - uma espécie de
viseira com uma pequena grelha. A nogéo de corpo é convocada, o lugar reenvia para a ideia de ocupagao por um

corpo, sendo que a estrutura superior convoca de alguma maneira a referéncia a mascara e a cabega de um corpo.

284\ ideia de esfera, presente no trabalho de Rui Chafes como ja referimos, € uma referéncia recorrente que se presta a
ideia de ascensdo. O que se passa em Unsaid, contudo, parece colocar em causa 0 uso da esfera numa ideia que convoca
a ascensdo para fazer um movimento oposto - esta é uma esfera cujo movimento ascendente é quebrado pelo facto de ser
possivel a este corpo penetrar a esfera e o seu interior, aquele que nas obras que colocam a esfera num lugar de ascensao,
é uma hipétese inacessivel aquele que experiéncia a obra (recordemos a j& mencionada Apaga-me os Olhos, ou o caso de
Comer o Coracdo, onde a hipétese de Vera Mantero penetrar as esferas ascendentes ndo se concretizou). Importa em
relacdo a esta esfera, penetravel pelo sujeito espectador, realcar esse aspecto, a possibilidade de um habitar do seu espaco
interior, aquilo que a semelhanca de Sonho e Morte, implica uma dinamica que insere 0s conceitos de interior e exterior.
A duplicidade de um dentro e fora, estd também implicada em Unsaid, a par de um outro aspecto que nos parece de
relevo, e que diz respeito a ideia de mascara. A mascara € uma das formas que habitam o universo de propostas de Rui
Chafes, notemos a série Crystal, de 1966. Uma série de objectos com a forma do cranio humano, compostos por grelhas,
no caso particular de Crystal VII (Fig. 7), essa grelha protege ndo s6 o cranio, mas uma malha posiciona-se também na
frente, formando uma espécie de viseira protectora de uma cabeca. A peculiaridade destes objectos comporta em si uma
outra duplicidade, algo que se presta também aos trabalhos de Rui Chafes que inscrevem a ideia de protese ou armadura.
Todos habitam na ambiguidade de funcionarem quer como mecanismo que protege, quer como algo que fere. Doris von
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Em comparacao com os trabalhos vistos anteriormente, a ocupacgéo da escultura é em Unsaid
uma efectiva possibilidade, ideia que encontramos numa escultura do mesmo ano, Schattenfeld (Fig.
56)2%,

Falamos de uma obra que requisita a ocupacdo de um corpo, algo que aponta para o quebrar
dos limites entre um espectador contemplativo e passivo, e um espectador numa activa participacéo
no conjunto com a obra. A ocupagdo do lugar pelo corpo espectador que a estrutura em ferro
apresenta, rompe com a utopia purista do modernismo e a separac¢ao entre o espectador e a obra de

arte investida na perpetuacdo de um estado de graca.

Rompendo com esse paradigma, Unsaid é uma obra que requisita 0 corpo activo e
participativo na obra, trazendo igualmente dois outros elementos para a discussao em torno da ideia

de contaminagdo entre médiuns.

Unsaid apresenta um lugar - o qual o espectador pode ocupar -, e uma vez nesse interior, um
outro interior é revelado - no interior da esfera ascendente, o espectador podia escutar palavras.
Falamos de um elemento que activa uma outra componente -, a convocagdo de dois elementos que
pensados em articulagdo com a escultura, contribuem para o pensamento deste trabalho como algo
convocatorio de uma transdisciplinaridade ja vista em Comer o Coracdo: a acrescentar a presenca
fisica do espectador, a linguagem e o0 som sdo dois elementos que ndo limitam esta obra a um discurso

apenas em torno da escultura mas que a abrem, nesse dialogo.

A palavra e o som contribuem para que no interior daquela estrutura o espectador pudesse
escutar um texto, a proposta de Orla Barry?®. Através do som, da palavra dita e escutada, a
experiéncia do sujeito que ocupava aquele lugar, permanece implicada numa duracéo, algo que nos
conduz a ideia de que existe uma fusdo entre corpo, som, palavra e escultura. Essa fusdo, ou
interpelacéo, é operada de tal modo que o espectador ndo consegue operar uma divisdo entre aquilo

que é seu e aquilo que Ihe vem de fora. Ha uma unidade que esta obra estabelece, uma unidade que

Drathen, “Thus three aspects of the mask appear in one image: pain and wounding, fear of them, and at the same time,
protection of them.”, Doris von Drathen, “Magnetic Fields of Being”, em Rui Chafes, Edizioni Charta: Milano, 2007, p.
25. Unsaid posiciona-se também na ambiguidade de um lugar que sugere ser habitado, mas que simultaneamente, coloca
a questdo do seu desabitar, como veremos no Ultimo capitulo. Formalmente podemos falar de uma ambiguidade entre um
lugar de recolhimento, atendendo a protec¢do da cabeca e a sua ocupagdo desse interior esférico, bem como o lugar a
disposicdo de um corpo que € acolhido, mas simultaneamente posicionam-mos no territério de uma espécie de maquina
de tortura, no didlogo com a forca que a violéncia e 0 movimento para algo da ordem da ferida, habita as propostas a par
das quais Unsaid pode ser pensando, e que alinham com a gramatica formal implicada nas obras que requisitam elementos
da ordem do bélico, como as referidas armaduras ou instrumentos de ferir.

285 schattenfeld, do ano de 2001, uma escultura que apresenta um comprimento vertical aberto, o qual podia ser ocupado
por um corpo, convoca a dinamica interior/exterior em causa em Unsaid.

286 <0 didlogo cedo se revela como um monoélogo, palavras que o sujeito diz a si proprio no momento em que ¢ assaltado

pela estranheza de ter um corpo, de ter linguagem, de estar vivo.”, Nuno Crespo, «Impossibilidade e Limite», em Corpo
Impossivel, Lishoa: Assirio & Alvim, 2006, p. 38
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se opera no interior do sujeito, “Este corpo dentro do corpo, estas palavras dentro de palavras que

revelam o pensamento, que é sempre e j& palavra (...)"??".

Podemos dizer, em relacdo a Sonho e Morte e Comer o Coracgao, no que respeita a nocao de
corpo, que em ambos os trabalhos esta presente a nogéo de interpelagdo, ainda que de modos distintos
daquela que propdem os textos de Charles Baudelaire, Herberto Helder, ou Maurice Merleau-Ponty,

gue vimos num momento inicial desta dissertagéo.

Se com estes autores sublinhamos a ideia de um fazer poético que incorpora e inscreve em si
0 mundo, tornando aquilo que desse contacto em si se efectiva, objecto poético - o Velho Saltimbanco
tornado poema no cerne da vivéncia do choque; a vivéncia inscrita no corpo do poeta fruto do contacto
com o mundo daquele homem, o mesmo contacto fundado no anonimato que verificamos estar
presente no poema que trata do encontro com a Transeunte; o poema como resultado de uma
indiscernibilidade entre o acto poético e a experiéncia do mundo, como refere Rosa Maria Martelo
em relacdo & poética de Herberto Helder; ou ainda com Merleau-Ponty, 0 “corpo-actual” pensado
como um modo de habitar o mundo que se furta aos exercicios da filosofia reflexiva, privilegiando a
percepcdo e o corpo como modo de conhecer, ou de criar, como testemunha o caso de Cézanne que
pinta com 0 corpo inteiro, e ndo apenas com os olhos, deixando-se atravessar pelo mundo, numa
atitude que repousa no contacto entre 0 mundo e aquilo que do mundo o corpo capta para inscrever
na pintura. Se com estes autores 0 corpo € requisitado nessas medidas, sublinhando a nocdo de
interpelacéo efectiva entre o corpo do sujeito e 0 mundo, aquilo que Rui Chafes nos apresenta é um
corpo que ndo e sempre da ordem do “efectivo”, do “actual”, retomando as palavras de Delfim Sardo
vistas anteriormente - existe um confronto entre a ordem da nossa corporalidade e uma outra, que
nem sempre esta presente. Existe um movimento que ndo deixa de pensar o corpo, de o interpelar e

convocar, mesmo que seja atraves do fosso da sua auséncia, de um vazio.

Em Sonho e Morte existe uma interpelacao - os elementos que o corpo reconhece nos objectos
como partes de si mesmo -, a porta que se apresentam em cada um dos esquifes mas e que no entanto
se encontra selada e interdita ao corpo. Em Comer o Coragdo ha um corpo efectivo - o de Vera
Mantero. A interpelacdo do sujeito € sustentada pelo facto de existir a sugestdo a ocupagdo do outro

lugar que permanece vazio ao lado de Vera Mantero. Ao nivel efectivo, o sujeito permanece em

287Nuno Crespo, op. cit, p. 39
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Comer o Coracao, refem de um “convite” sem possibilidade de efectivar essa ocupacéo, assim como

vemos suceder em Sonho e Morte devido ao caracter interdito dos trés volumes de ferro.

Veremos que esta estratégia, a de uma presenca do sujeito que ndo é total na relacdo com as
obras, marca o ponto decisivo daquilo que esta em causa nestes trabalhos, que revelam, apesar das

sugestdes ao corpo, um nivel de intransponibilidade para aquele que se depara com estas formas.

Unsaid, contrastando com as hip6teses dadas por Sonho e Morte e Comer o Coracao, trata da

possibilidade de um corpo ocupar efectivamente o lugar sugerido pela estrutura em ferro.

A primeira questdo em relacdo a Unsaid, prende-se com a consideracdo de que esta obra - que
se apresenta como uma das poucas excepc¢des na producdo de Rui Chafes em que existe um corpo
efectivo -, contribui para a superacdo do paradigma do formalismo moderno em torno da obra
autébnoma, paradigma para o qual o minimalismo comecgou por dar resposta na década de sessenta,
atraves da exploracdo da necessidade da obra depender daquele que a experiencia, ultrapassando o

dualismo sujeito-objecto através da experiéncia fenomenoldgica, como desenvolveu Hal Foster?®,

No terreno da argumentacdo de Michael Fried, revistada no capitulo anterior, estabelecemos
um dialogo entre Unsaid e o criticismo de Fried em relacdo a colocacdo de um espectador numa

situacao.

Unsaid € uma obra que apresenta o potencial de abertura da escultura “aberta a0 mundo”,
contrariando a proposta do critico norte-americano. No lugar de uma obra concretizada para ser
meramente vista, “de fora”, coloca-se a no¢ao de experiéncia e criacdo de uma situacdo que aponta
para a ordem de algo que existe para ser efectivamente vivido por um corpo albergado na esturra de

ferro proposta por Rui Chafes.

288 Hal Foster responde a criticas que consideram o minimalismo como um movimento idealista empenhado numa
reducdo. Foster argumenta que o minimalismo responde a tais questdes por via da experiéncia fenomenoldgica, afastada
de uma perspectiva idealista encerrada num purismo abstracto. Acrescenta Hal Foster, “Thus, far from idealist, minimalist
work complicates the purity of conception with the contingency of percepcion, of the body in a particular space and
time.”, Hal Foster, op. cit, p. 40. Importa ainda assim reconhecer que nem todos os problemas ficam resolvidos pelo
movimento critico ao formalismo que surgiu na década de sessenta no contexto norte-americano por via do minimalismo.
No mesmo texto, Hal Foster refere-se as insuficiéncias do movimento no que a questdo do contexto respeita. “Yet, a
problem emerges here too, for minimalism considers perception in phenomenological terms, as somehow before or
outside history, language, sexuality, and power. In onther words, it does not regard the subject as a sexed body positioned
in a symbolic order any more than it regards the gallery or the museum as an ideological apparatus.”, Hal Foster, op. cit,
p. 43. “For if minimalism does iniciante a critique of the subject, it does so in abstract terms, as subsequente art and art
theory develop this critique, they also como to question minimalism (this is especially true of some feminista art).”, Hal
Foster, op. cit, p. 44. Se o minimalismo abre a obra ao contexto - espaco, tempo e corpo daquele que percepciona as obras
- a consideragdo do “corpo” enquanto “sujeito”, permanece adormecida nesse movimento critico. Douglas Crimp, em On
the Museum's Ruins acusa a abstrac¢do minimalista de ser uma outra forma de formalismo. De acordo com o autor, o
minimalismo empenhou-se em abrir a obra a um contexto que ainda assim, é tratado numa base que encara a obra como
“centro”, e 0 sujeito como um elemento periférico e andnimo, interpelado enquanto “corpo”, mas ndo enquanto “sujeito”
integrado numa ordem simbolica muito mais ampla que o espaco de museu ou galeria. Ver Douglas Crimp, On the
Museum's Ruins, Cambridge, Mass : The MIT Press, 1993
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Unsaid coloca igualmente em didlogo médiuns distintos, cuja imbricacdo nos permite
abordar a nocéo de transdisciplinaridade - o som, a linguagem, a estrutura em ferro apresentada por
Rui Chafes, e a convocacgéo do corpo que habita essa estrutura coexistem na mesma obra.

Em Unsaid, no interior da estrutura proposta por Rui Chafes existe a possibilidade de o
espectador escutar palavras, ditas por Orla Barry. Neste ponto, importa que nos detenhamos sobre as
consideracdes sobre a especificidade do som em Unsaid, colocando-se a relevancia do debate entre a
diferenga implicada entre os sentidos da visdo e da audigéo.

Em Unsaid o espectador podia escutar palavras, as de Orla Barry. Se a visdo delimita os
objectos no espaco, no caso da audicao, essa delimitacdo ndo existe uma vez que 0 Som opera atraves
do tempo. O som apresenta a especificidade de ndo ser delimitado em relagdo ao corpo, sendo
qualquer coisa que ndo se separa do corpo do que escuta. O som desdobra-se em vibragdes que

habitam simultaneamente o dentro e fora do corpo, sem pedir ao segundo permissao?°.

A duplicidade interior/exterior, para o caso de Sonho e Morte, e a duplicidade da altitude
inatingivel - o céu -, e a possibilidade efectiva do chdo - a terra -, em Comer o Coragdo, no que a
duplicidade respeita, atendendo agora a Unsaid, resulta na constatacdo de que a dindmica duplice é

quebrada.

Em Unsaid um corpo efectivo ocupa o lugar da escultura, abolindo a ideia de uma interpelacéo
que ndo se consuma na totalidade, como vemos nas outras duas propostas. De igual modo, devido a
presenca do som, constata-se a existéncia de uma dupla ocupacdo e criacdo de um segundo espacgo
interno - o som que vem de fora para dentro de um sujeito que encontra no corpo um lugar de
habitacdo. Um interior situado no lugar intimo da consciéncia do sujeito, sem que por isso 0s limites
entre exterior/interior sejam discerniveis nesse lugar de intimidade que perfura os limites da pele e

do corpo.

A palavra escutada confunde-se com o fluxo de pensar do proprio sujeito, criando uma
indiscernibilidade entre ambos - entre o0 que habita fora e o que reside dentro. A este respeito, escreve
José Gil:

289 | embremos a este respeito 0 que escreve Kant acerca da musica, na 32 Critica, quando se refere a falta de urbanidade
que qualifica a musica, e como a masica, ao contrario das outras artes, € uma ameaca a liberdade.

“§53 Além disso (a) é inerente & musica uma certa falta de urbanidade, pelo facto que principalmente de acordo com a
natureza dos instrumentos ela estende a sua influéncia além do que dela se pretende (a vizinhanga) e assim como que se
impGe, por conseguinte causa dano a liberdade de outros, estranhos a sociedade musical; as artes que falam aos olhos nao
fazem isto, enquanto se pode apenas desvia-los quando nao se quer aceitar a sua influéncia. Quase 0 mesmo se passa com
fruicdo de uma fragrancia que se propaga amplamente. Aquele que tira do bolso o seu perfumado lengo de assoar trata a
todos em seu redor contrariamente a vontade deles e coage-os; por isso também j& esta fora de moda.”, Immanuel Kant,
Critica da Faculdade do Juizo, 32 Ed., Trad., Antonio Marques e Valério Rohden, Imprensa Nacional Casa da Moeda:
Lisboa, 2017, p. 251
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“Ao fim de alguns minutos ja ndo se ouve, como vindo de fora, de um outro, o
marulhar das palavras, antes parece emanar agora do proprio fluxo de pensamento: ougo-me
pensar. Nesta autocoicidéncia do corpo consigo mesmo realiza-se o limite Gltimo - como o

viu Husserl - da interioridade do ego cogito, desaparecendo toda a vida empirica do corpo.”?®

Retomando a argumentacdo de Michael Fried, no que respeita aos limites da obra e a sua
auséncia, no caso particular da experiéncia de Tony Smith no New Jersey Turpike, podemos avancgar
com a leitura, para a presenca do som em Unsaid, de que esses mesmos limites ndo se estabelecem

devido a natureza temporal do som.

Os limites entre aquilo que € o sujeito e o que € a obra sdo diluidos devido as qualidades do
som, o seu alojamento no tempo, que é o mesmo tempo da consciéncia dos sujeitos. O som inscreve-
se no interior dos corpos sem que haja uma medida, um inicio e um fim daquilo que € obra e daquilo
que € sujeito. Ao percorrer o tempo no qual o espectador habita - em simultdneo - 0 som e a
consciéncia partilham o mesmo lugar, 0 mesmo tempo. A coexisténcia do tempo da obra com o tempo
da vivéncia dos sujeitos, é também aquilo que permanece implicado nas propostas que ao longo do
século XX procuraram a entrada da esfera do “real” no dominio da obra de arte, abrindo-a ao mundo.

Devido a presenca do som, podemos dizer que a interpelacdo em Unsaid sucede a um nivel
gue atravessa 0 corpo para se depositar num nivel outro - o fluxo do pensar. Esta ideia retoma o que

vimos estar em causa no texto de Baudelaire, O Velho Saltimbanco.

Se a vivéncia do choque no encontro entre 0 poeta e esta figura lhe atravessa a pele para se
situar num lugar de maior intimidade - o interior de si na atitude de comocgéao que contagia 0 poeta,
recordando as lagrimas que quase lhe correm do rosto -, notamos que esta corporalidade, da ordem
interior, habita esta proposta de Chafes e Orla Barry. Por outro lado, com o conto de Herberto Helder
vimos de que forma o corpo é ferido no mundo, em medidas que partilham afinidade com o “corpo
actual” na teorizagdo de Merleau-Ponty. Unsaid apresenta-nos a co-habitagéo destes dois tipos de
corporalidade - uma que habita no interior da consciéncia do préprio sujeito, quebrando a opacidade
da carne, e outra no exterior, no corpo que habita o lugar da escultura. Ambas as hipoteses séo

costuradas com a presenca efectiva do corpo do sujeito na obra.

O posicionamento de Unsaid nesta discussdao, em conjunto com as outras duas obras
analisadas, pode ser pensado enquanto potencial resposta aos problemas que nos dois casos
anteriores, optam pelo territorio da auséncia - as dinamicas de interior e exterior em Sonho e Morte

impossibilitam o corpo espectador de ocupar a obra; a impossibilidade de ascender em Comer o

290 3056 Gil, «Presencas Virtuais», em, Corpo Impossivel, Assirio & Alvim, Lisboa, 2006, p. 27
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Coracao, revela o contraste entre a presenca do corpo de Vera Mantero e o vazio deixado ao seu lado.
Ambos 0s casos encontram em Unsaid respostas - 0 sujeito tem a experiéncia da interioridade que
n&o atinge em Sonho e Morte?®!, sendo-lhe permitido o efectivo contacto com a obra ao ser acolhido
pela estrutura em ferro, hipotese que em Comer o Coracéo permanecia acessivel apenas ao corpo de

Vera Mantero.

Unsaid realiza um exercicio de abertura que se consuma em dois niveis: o primeiro nivel
prende-se com a ocupacgdo da escultura por parte do corpo do sujeito espectador, e o segundo nivel
com a presenca da obra no interior do préprio sujeito - o elo que perfaz a total indivisibilidade entre
obra e corporalidade, que atravessa a carne para se situar na consciéncia. O espectador que nas duas

primeiras obras estava condenado ao fora, € duplamente interpelado em Unsaid.

291 Esta ideia é dada ndo s6 ao nivel do “corpo actual”, que experimenta e integra o lugar sugerido pela estrutura em ferro.
Esse interior € atingido duplamente pois também a esfera que se encontra acoplada a esta estrutura abre a possibilidade
ao sujeito de a penetrar. O interior sucede duplamente, algo que em Sonho e Morte permanece impedido.
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5. Corpo, Experiéncia e Impossibilidade em Rui Chafes

“O ficar aquém parece ser o destino de qualquer obra de arte: fica sempre algo por dizer, por
mostrar, por desvelar. Esta coroa de espinhos e de gléria do trabalho artistico talvez constitua
simultaneamente a sua condicao de possibilidade: trata-se da ideia de incompletude transformada

em principio ou origem do impulso de dar forma.”?%

Iremos neste Gltimo capitulo ocupar-nos em especificar e pensar a experiéncia que estd em
causa para o corpo do sujeito espectador no contacto com os trés objectos em analise, reflectindo
sobre a experiéncia que possui este sujeito, e sobre como a podemos qualificar, algo que visa dar
resposta a segunda pergunta que colocdmos com este trabalho: que especificidades estdo em causa
nestes trés trabalhos que colocam em causa a nogdo de unidade da experiéncia do sujeito espectador

no confronto com estes objectos?

Iremos analisar os trés casos sequencialmente e, simultaneamente, tracar um dialogo entre os
trabalhos, na conviccdo de que esse dialogo contribui para aprofundar a questdo do estatuto da

experiéncia que o sujeito espectador possui destas obras.

Cripta Sem Corpo

Os corpos em Sonho e Morte sdo agentes activos.

No entanto, vimos que existem aspectos neste trabalho que estdo distantes da teorizacdo do
corpo imbricado numa situacdo, no sentido para o qual reenvia a teorizagcdo de Merleau-Ponty com o
“corpo-actual”, € no modo como o corpo é tratado por artistas que na segunda metade do século XX
pensam um corpo vivo para a escultura, como vimos através da incursdo feita pelos debates em torno

da escultura norte-americana no terceiro capitulo.

Robert Morris, em Notes on Sculpture, escreve sobre a ideia de um sujeito envolvido na
percepcdo de formas unitéarias e o processo implicado na criagdo da Gestalt. Tal situagdo implicaria
a unidade formal e cromatica, como escreve Morris, algo que trabalhasse no sentido oposto do detalhe
e das partes de modo a estabelecer uma experiéncia que fosse a favor da unificacdo perceptiva, no

caso das formas regulares. Ainda no texto de 1965, «Specific Objects», Donald Judd defende

292 Nuno Crespo, op. cit, p. 34
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igualmente a importancia de um trabalho que pudesse ser visto de uma vez so, sublinhando a unidade

respeitante a uma relacdo entre “todo” e “partes”.

Aquilo que Rui Chafes propde com estes objectos, passa, por um lado, pela convocagéo de
variaveis pensadas pelo minimalismo, nhomeadamente 0 objecto que age no espaco instaurando a
nocdo de site-specificity, o trabalho em torno de formas objectivas, geometrizadas e racionais. A
escultura existe no confronto com um espago que se desliga do contexto fechado e neutro do white
cube para se inscrever no espago publico. Partindo dos detalhes implicados nas esculturas, importa
também compreender que esses elementos reenviam para conceitos e formas do mundo - aquilo que

potencia que estas unidades nao sejam sobre si mesmas.

Esses elementos requisitam um corpo que participa de um potencial reconhecimento de si
mesmo nas formas apresentadas. Formalmente estes objectos apresentam portas que reenviam para a

consciéncia de um corpo humano a que a potencial “entrada”, feita a escala humana, responde.

Aquilo que as Gestalts de Morris nos mostram, € um sujeito que numa situacdo apreende a
totalidade doa objectos. A imagem que o espectador tem deles, varia mediante o ponto de vista e 0
didlogo que esse ponto de vista estabelece com as variaveis espaciais e de iluminagdo. O espectador
possui a experiéncia dessas formas enquanto algo a que lhe é possivel aceder, enquanto algo que em
si é inscrito.

Seria possivel possuir uma experiéncia completa daquelas formas - nos termos de uma
unidade -, e é sob este eixo que reside o propdésito dos poliedros regulares que contribuem para a
formulacéo da nocdo de “imbricacao total”. Neste caso, 0 sujeito é com a obra, fruto dessa experiéncia
no espaco e no tempo, acedendo a uma unidade que se aproxima da fenomenologia de Merleau-Ponty

quando pensa uma néo divisdo entre o sujeito e 0 mundo.

Sonho e Morte, pelo contrario, ndo nos revela uma possibilidade de completude, mas sim a

impossibilidade da experiéncia do sujeito ser completa, ou una, com a obra.

Se na dimensao fenomenoldgica, voltando a proposta de Morris, a apreensao da totalidade da
forma pelo movimento do corpo espectador em torno dos objectos é aquilo que Ihe permite possuir
uma experiéncia completa, que repousa nessa apreensdo de uma totalidade, o espectador de Sonho e
Morte encontra-se longe uma totalidade devido ao facto de estar condenado a habitar um “fora”.
Existe o vislumbre de “dentro”, um espaco interior, mas este permanece inacessivel ao sujeito. A
porta, que reenvia a uma dimensdo corporalizante, encontra-se selada, impedindo o sujeito de
completar essa sugestdo formal dada pela obra. O seu acesso é negado, e 0 sujeito permanece

circunscrito ao “fora”.
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Na impossibilidade de habitar o interior destes objectos, o espectador fica com aquilo que lhe

é possivel - o interdito -, a barreira.

E a co-habitacdo entre o estatuto publico e privado de Sonho e Morte, que diferencia a
experiéncia total e imersiva dos poliedros de Morris, das esculturas de Chafes. A experiéncia possivel
que o espectador obtém destes trabalhos € a da apresentacdo de um convite ao corpo - 0 sujeito
reconhece-se nas formas apresentadas -, aquilo que Delfim Sardo referiu em torno da apresentacéo

de formas que remetem a um corpo, mas que no plano efectivo, permanecem no plano da sugestao.

A porta selada ndo permite ao corpo penetrar o lugar interior destes objectos, ndo é possivel
ao sujeito desvelar estes objetos - 0 sujeito esta sentenciado a ficar do lado de fora, impossibilitado
de completar essa experiéncia, que assim, jaz no terreno da incompletude. O acolhimento do corpo é
negado, a experiéncia que o sujeito possui da obra é a do acesso a uma barreira - 0 impossivel instaura-

Se.

A impossibilidade de ascender, a impossibilidade de acolher

No encontro com Comer o Coragéo, o espectador era confrontado com uma estrutura com
uma altitude para si impossivel de atingir. Como vimos anteriormente, a estrutura em ferro tem

acoplados a si dois lugares que se encontram a seis metros de altitude.

Um desses lugares esta ocupado pelo corpo vivo de Vera Mantero - e o siléncio dos esquifes
é quebrado a favor de um movimento que anula a morte para instaurar a vida em sonhos de ascensao.

Mas existe um outro, e esse lugar, permanece vazio.

A ideia do vazio que faz par com o corpo de Vera Mantero, quebra a nocdo de simetria
implicada na estrutura em ferro. A forca daplice da estrutura, vivificada por um corpo, é abalada por
um espago negativo. E na reflexdo em torno desse vazio que assenta o lugar do espectador em Comer

o Coracéo.

Tal como Sonho e Morte, Comer o0 Coracdo trata da presenca de elementos com o0s quais 0
sujeito relaciona o seu proprio corpo, neste caso, o lugar que se encontra por ocupar e que comunica

com a possibilidade de ser ocupado.

A dindmica interior/exterior, convocada em Sonho e Morte, € em Comer o Coracao,

paralelamente implicada sob a dindmica da dialéctica presenca/ auséncia.

O espectador ndo consegue fazer-se presente, estar ao lado de Vera Mantero. A incompletude
instala-se aquando do confronto dos sujeitos com um organismo que assume o paradoxal motivo de
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apelo e desapelo a presenca do seu corpo na estrutura. A experiéncia que o sujeito possui € da ordem

da impossibilidade - a de aceder aquele lugar em ascenséo.

A ideia de incompletude, e do acesso negado ao sujeito na ocupacéo daquele lugar de modo a
completar a simetria da obra, € também sugerida pela linguagem do corpo hibrido e animado de Vera
Mantero - 0s sons, 0s gestos produzidas por este corpo ndo fornecem ao sujeito uma experiéncia una,
mas “dilacerada” -, como escreve Nuno Crespo: “A instrumentalizagdo que Vera Mantero faz da voz
é assumida como tentativa de recuperacdo de uma linguagem perdida: mas o elemento
irremediavelmente perdido nao é sé a palavra com sentido, o préprio corpo surge enquanto entidade

destituida, dilacerada, esburacada.” 2%.

A mensagem transmitida por aquele corpo abre-se a um exercicio de comunicabilidade
negativa - ndo ha um sentido que chegue ao espectador de modo a que consiga responder, ou acolher

devidamente aquele corpo.

O vazio torna-se duplo: quer ao nivel da impossibilidade fisica de ocupar e completar o vazio

espacial, quer do ponto de vista deste ndo-discurso, gerador de um desencontro.

“O vazio do lugar ao lado reclama um outro corpo e esse apelo relancga a consciéncia
dos limites do corpo encontrado e do nosso préprio corpo. Falta o outro lado. Continua a faltar
um corpo. Continuamos a nao conseguir chegar ao outro lado. H& quem fale em problemas

de comunicacio. O que ha é isso: que falta, 0 corpo em falta.”?%

A obra revela-se numa impossibilidade de plenitude. Resta ao sujeito espectador a
contemplag&o da sua experiéncia de incompletude, acolhendo a barreira que o torna inapto a ascender

- habitar a ferida, ou Comer o Coragao.

Uma possibilidade de retirada

Tanto em Sonho e Morte como em Comer o Coracdo, a experiéncia oferecida ao sujeito
espectador é a do confronto com a impossibilidade de uma experiéncia desses trabalhos no sentido
de uma plenitude, ou completude.

293 Nuno Crespo, Op. cit, p. 39
294 Alexandre Melo, Op. cit. p. 26
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Unsaid é uma obra que apresenta um ponto que difere dessas duas propostas.

Existe em Unsaid a efectiva presenca e habitacdo da obra pelo corpo do sujeito espectador.
N&o estd em causa neste trabalho a sugestdo de um corpo na escultura, como vimos estar implicado
nos dois trabalhos anteriores através da inscri¢do do detalhe e de elementos que reconduzem o sujeito
a pensar o seu proprio corpo. Em Unsaid essas sugestdes concretizam-se, e deste ponto de vista,
diriamos que Usnaid em didlogo com as duas outras obras, apresenta a excep¢do que concede ao
sujeito a hipotese de uma experiéncia una e completa - 0 seu corpo habita e é acolhido pela escultura.

Ao ocupar o lugar da escultura, contudo, existe um elemento na obra que levanta questdes. Se
nos trabalhos vistos anteriormente a barreira que se colocava entre a unidade da experiéncia do sujeito
e a obra impedia 0 acesso ao seu interior ou a sua ocupagdo, Unsaid, ainda que possibilitando a
completude a nivel do corpo, apresenta uma barreira ao sujeito dada pelo elemento sonoro da obra

- 0 texto recitado por Orla Barry.

“Estou aqui. Entro na tua cabeca. Encorajo-te a ficar.

A minha voz chama-te a descansar.

Somo-nos estranhos, mas tu conheces esta voz.

Toda a gente conhece esta voz, é a voz para la da razéo.

De facto € a tua propria voz. Sentas-te dentro da tua propria cabeca.
Eu estou apenas aqui influenciando os teus pensamentos.

E estamos so0s! E estou sé!

E estas so! E é tudo um.

Quem se importa!”?%

Existe uma voz que interpela o sujeito que ocupa o lugar da escultura.

Essa voz ndo possui um corpo, “Sou uma voz. Nada sendo uma voz livre”?®®, Devido a

interpelacdo produzida pelo discurso, essa voz cria uma situacdo - ela acolhe o sujeito num lugar

295 Unsaid, texto de Orla Barry, em Corpo Impossivel, Lisboa: Assirio & Alvim, 2006, p. 88
296 Unsaid, texto de Orla Barry, idem, ibidem, p. 89
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particular e intimo - a esfera do seu proprio pensar - “E agora estamos aqui, tu e eu, neste lugar escuro/

Eu rodeio-te. Envolvo-te, por um momento”?%’,

Esta voz exerce um poder sobre o sujeito, uma vez que habita no recondito lugar do seu
proprio pensamento. Esta € uma voz que se assume como invasora desse espaco intimo, também ela
assumindo que o sujeito esta no interior dela prépria “Estas dento da minha cabeca e ndo consigo
tirar-te de 142%, ou “Quem esta no meu espago? Quem és tu? / N&o é contigo que estou a falar ? Estas

a ouvir? Estés a ouvir?”?%.

O corpo que nos objectos anteriores se colocava numa posicdo em que a experiéncia se assume
como incompleta, negando a plenitude da experiéncia dos sujeitos no contacto com a obra, encontra-
se em Unsaid numa situacdo em que a experiéncia deste objecto ndo so se revela efectiva na medida
da ocupacao do espaco interior do objecto, como atravessa um territdrio que se estende para la do
perfurar da carne - ha um habitar num espaco profundo -, o da propria consciéncia do sujeito. Unsaid
apresenta a hipotese que é impossivel nos dois outros casos - hd uma interpenetracdo entre obra e

sujeito que resulta na fusdo profunda de ambos.

Como vimos, ndo existe divisdo em Unsaid - quer no plano fisico, quer no plano da
consciéncia do sujeito, ambos coexistem, no mesmo tempo e no mesmo espag¢o. Ha um corpo que
ocupa mas que simultaneamente € ocupado, e 0 espaco interior revela-se duplamente - o interior da
estrutura em ferro e o interior da propria consciéncia do sujeito, ocupada pela voz que considera este

corpo um ocupante de si.

Aquilo que habita o sujeito é a linguagem, algo que Nunca Crespo nota que realiza o efeito
de mostrar ao sujeito a sua condi¢do humana, a de possuir um corpo “O dialogo cedo se revela como
monologo, palavras que o sujeito diz a si proprio no momento em que € assaltado pela estranheza de

ter um corpo, de ter linguagem, de estar vivo.”3%.

O que qualifica a presenca da linguagem &, contudo, um aspecto que oferece a experiéncia
que o sujeito tem da obra, a nogéo de repulsa, aquilo que Nuno Crespo considera ser a forga que a
linguagem nesta obra tem - “Este poder da linguagem torna-se visivel enquanto resisténcia, como se
fosse uma forca de repulséo e ndo de atracgdo.””?L. Este aspecto é consolidado por algo que Alexandre
Melo classifica de uma forca desconfortavel: “Em vez do fechamento, a peca, solidamente implantada

no ch&o, abre-se para que o visitante se sente no seu interior. Desconfortavel, encerrado num espaco

297 Unsaid, texto de Orla Barry, idem, ibidem, p. 87
298 Unsaid, texto de Orla Barry, idem, ibidem, p. 88
299 Unsaid, texto de Orla Barry, idem, ibidem, p. 89
300 Nuno Crespo, Op.cit, p. 38
301 Nuno Crespo, Op.cit, p. 38
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diminuto, com a cabeca blogueada por um capacete ouve uma voz que o interpela e recita um texto

intimo.”302

O desconforto de estar cingido a um espaco confinado no plano fisico, aliado a uma ocupagéo
do espaco consciente do sujeito pela forca da linguagem, constroi a no¢do de repulsa no corpo do

sujeito espectador.

Um corpo cujo plano fisico se desvanece para dar lugar a um corpo consciente - sendo que no

retomo ao Seu corpo -, o sujeito decide abandonar a obra.
A ndo permanéncia do sujeito na obra - com a obra -, é 0 elemento paradoxal.

Se em Sonho e Morte e Comer o Coracao ao sujeito ndo esta acessivel o0 acolhimento e acesso
a “totalidade” da obra, Unsaid, num primeiro plano, apresenta essa possibilidade, mas posteriormente
essa hipdtese é posta em causa devido ao nivel de intimidade gerada e a total diluicdo de limites entre

sujeito e obra. Gera-se a impossibilidade de permanecer.

302 Alexandre Melo, Op. cit, p. 21
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Consideracoes Finais

“A urgéncia da contradicdo mostra uma crise demasiado manifesta da cultura. A contradigéo
conduz a linguagem sobrecarregada, alusiva, recorrente, descontinua e permanentemente

incompleta.””3%

“Se nos fosse possivel imaginar, enfim, a dissonancia feita criatura humana - e 0 que € 0

homem sendo isso?"3%*

Procurdmos com este trabalho, dar resposta a duas questdes que apresentaram a nossa tentativa
em propor uma leitura para o trabalho de Rui Chafes que colmatasse a brecha que acreditamos existir

no tratamento critico e historiografico da sua obra.

De modo a responder a tal problema, colocdmos uma primeira questao - podemos pensar estes
objectos como uma potencial resposta as questfes colocadas pelo formalismo moderno, atendendo

a sua superacao?

Esta foi uma questdo que partiu do olhar e da atencdo prestada aos problemas implicados nas
trés obras escolhidas - Sonho e Morte, Comer o Coracéo e Unsaid, e pertinéncia por Ihe dar resposta,
residiu no facto de que esse exercicio implicaria um leque de referéncias e a convocacdo de um
contexto historico que se apresenta como alternativo a constelacdo de autores do Romantismo

Alemao com os quais o trabalho do artista é normalmente confrontado.

As nocgdes “corpo” e “experiéncia” ecoaram nas trés obras, e ambas foram uma via de entrada
para pensar a dilatacdo da categoria escultura que acreditdmos estar problematizada nos trés
trabalhos. Este foi um problema que nos interessou pensar, e que se articula com a noc¢ao de superagao

das categorias artisticas fechadas e diferenciadas entre si, sustentadas pelo formalismo moderno.

Em termos teoricos, metodoldgicos e estruturais, este trabalho apresentou a hipotese do
dialogo entre campos - 0 mesmo assunto que nos importou pensar nos trés trabalhos analisados, e
assim, para responder a primeira pergunta, trabalhdmos as nog¢des de “corpo” e “experiéncia” com
recurso a poesia de Charles Baudelaire e de Herberto Helder, e a fenomenologia de Maurice Merleau-

Ponty.

%93 Herberto Helder, (vulcGes), em Photomaton & Vox, Lisboa: Assirio & Alvim, 2015, p. 120
304 Friedrich Nietzsche, A Origem da Tragédia, Trad., Alvaro Ribeiro, Lisboa: Ed Guimaraes, p. 178
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Partindo dos textos de Walter Benjamin e da sua leitura da crise de valores na Modernidade
alimentada pela pobreza de “experiéncia” que da lugar a “vivéncia” desenraizadora dos sujeitos,
procuramos posicionar o corpo nessa constelacdo, partindo para 0 modo como 0 mesmo pode ser

pensado a luz da poética de Charles Baudelaire, nascida no contexto da crise apontada por Benjamin.

O corpo de Baudelaire, e a sua consideracdo no intimo da esfera da comocéo, propiciada pelo
choque, interessou-nos por operar um impeto de resisténcia a modalidade de experiéncia vazia vista
por Benjamin. Na mesma medida, importou-nos a dialéctica interior / exterior que comeca a ser
delineada na anélise da ndo opacidade dos poemas de Baudelaire, e que se estende a Herberto Helder.
Essa duplicidade, por seu turno, € um dos eixos explorados nas obras analisadas, em particular em
Sonho e Morte e Unsaid - a existéncia de um interior e exterior em relagdo ao qual se coloca um

corpo.

Com Herberto Helder, operamos o movimento de sair do interior, para habitar o exterior -
concretizando a ponte entre o corpo baudelariano e a nogdo de carne, que tem lugar na poesia de

Helder e que surge, posteriormente, na teorizacao que apresentamos de Maurice Merleau-Ponty.

O “corpo-actual” é a definicdo que sublinha o caracter efectivo do corpo, a mesma que
quisemos trazer para a discussao das obras. A ideia de um corpo que nao se divide do mundo, ao
contrario dos esquemas cartesianos, € uma ideia a sublinhar deste trabalho e que a analise que

Merleau-Ponty fez da pintura de Cézanne, procurou igualmente sustentar.

Em Unsaid da-se a ocupacdo da escultura pelo corpo do espectador em medidas que
concretizam a ideia de interpelacéo, e de ndo divisdo entre o corpo dos sujeitos e 0 mundo, que vimos
estar implicada no contributo destes trés autores. A noc¢do de interpelacdo é crucial quando falamos
do debate que a partir da década de sessenta, em particular, no contexto norte-americano, ganha forca
no territorio da escultura. Nesse sentido, o foco prestado ao minimalismo neste trabalho, assenta na
crenga de que a semelhanca da posi¢do tomada por Hal Foster no citado «The Crux of Minimalism»,
o minimalismo é um ponto crucial da histéria da escultura contemporanea por ter dado resposta a
crise da hegemonia dos valores da forma que desertavam a importancia da efectividade do corpo, do
mundo e da experiéncia real no contacto com a obra de arte. Tendo em conta que optdmos pela leitura
destes trés trabalhos possuindo como eixos de discussdo as nogdes de “corpo” e “experiéncia”, a
reflexdo levada a cabo pelos artistas que no contexto norte-americano estavam a trabalhar para uma
reorientacdo de valores focados na “actualidade” e “efectividade” do contexto, e do corpo, pareceu-

nos importante de trazer para este dialogo.

O contributo do minimalismo prestou-se a sublinhar aquilo que designdmos como a abertura
da escultura ao mundo, ideia que procurdmos pensar em cada uma das obras, sustentando que a

nocdo de “abertura” e “interpelagdo” se encontra igualmente nos trabalhos de Charles Baudelaire,
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Herberto Helder e Merleau-Ponty, que numa perspectiva cumulativa, quisemos preservar ao longo de

todo o trabalho.

Em Sonho e Morte, os esquifes dispostos no patio contém elementos e detalhes que suspendem
a nocdo de forma pura. As formas de Sonho e Morte apresentam-se hum espaco publico, algo que
contribui para salientar a ideia de que as obras ndo sdo fechadas sobre si mesmas, destinadas a um
contexto que privilegia o estatuto privado. O didlogo entre o espaco de exposi¢ao e 0s esquifes negros,
é um elemento que contribui para a dindmica site-specific dos trés volumes, em tensdo com 0s muros
do patio, sublinhando a fuga a necessidade de pertenca a um lugar que a escultura na década de

sessenta parece empenada em responder, como diagnostica Rosalind Krauss.

O corpo espectador participa, em Sonho e Morte, de uma experiéncia que activa um
reconhecimento de si mesmo, do seu corpo, nas formas apresentadas pelos esquifes negros. Os corpos
séo activados pelas formas apresentadas nestes objectos, e por isso, também ao nivel do corpo, Sonho
e Morte contribui para a superacdo da ideia de obra fechada e autonoma. Os esquifes pertencem ao

mundo e falam a mesma linguagem dos corpos.

Comer o Coracdo trata-se de uma obra que vive do cruzamento de disciplinas, o territorio
da escultura e da danca, mas também o do desenho. Comer o Coracéo € uma obra que quebra o
confinamento disciplinar ao qual as artes estavam submetidas sob a égide do formalismo moderno.
H& um corpo que habita a escultura - um corpo vivo, um organismo -, que suspende a premissa de

que a escultura é imovel e destinada a contemplag&o.

Se a danca nasce no chdo, a escultura também necessitou do chéo, e do lugar, como sublinha
a sua historia e tradicdo na sua ligacdo ao caracter monumental. Comer o Coracdo contrapde a
horizontalidade terrena do chdo com a verticalidade num movimento que instaura uma fuga do chéo
atraves da ascensao. Se a escultura sob a égide do monumento necessita do chdo como condicdo que
Ihe atribui um sentido alojado na dindmica lugar-simbolo, a fuga a esse lugar, e a hipdtese de ascensdo

dada por Comer o Coragéo, coloca o centro da estrutura em ferro, fora do chao.

Do ponto de vista do corpo espectador e da sua experiéncia, o corpo de Mantero, executa 0
mecanismo encontrado também em Sonho e Morte - hd um reconhecimento de uma potencialidade -
a de um corpo ocupar o lugar da escultura, pois se em Sonho e Morte havia uma porta, em Comer o

Coragao existe um corpo vivo que habita a escultura e um lugar vazio ao lado de Vera Mantero.

Unsaid efectiva a possibilidade de ocupacdo da escultura por parte do corpo do sujeito
espectador. A autonomia e fechamento da obra é quebrada a favor possibilidade de o sujeito ser/com

a obra.
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N&o s6 do ponto de vista do corpo fisico a obra contribui para a superacéo da autonomia, mas
a par da ocupacdo da obra, Unsaid apresenta o caracter de duracéo que abre a potencialidade do tempo
- um tempo que é activado pela experiéncia do espectador na escuta de palavras.

A obra inscreve-se no territério de uma transdisciplinaridade que activa campos distintos - a
linguagem, 0 som, a escultura, e o corpo do espectador. Uma obra heterogénea, Unsaid requisita tanto

0 corpo como o tempo, este Ultimo de uma ordem particular.

A obra toca o plano da fisicalidade, mas simultaneamente, o da consciéncia dos sujeitos,
devido ao elemento sonoro que perfura a carne. Nao havendo limites entre o que esta de fora e o que
estd dentro, obra e sujeito fundem-se, quebrando a separacédo entre ambos. Este dado alinha com as
perspectivas que preservamos dos autores convocados nos dois primeiros capitulos — a opacidade dos
corpos é quebrada, o sujeito é perfurado pela obra, como o reconhecimento do Velho Saltimbanco
por parte do poeta; o corpo exposto as contingéncias de um lugar incobmodo, que é tocado pela obra

no real, como o "corpo actual™ proposto por Merleau-Ponty.

Podemos dizer que as trés propostas alinham com os intuitos de superagéo do ideal da forma
pura e autbnoma, empenhando-se na abertura da escultura ao mundo, desfazendo a no¢édo de escultura
/obra como sendo uma unidade fechada em si mesma, existindo nesse movimento para “fora”, 0
envolvimento de outros campos disciplinares e médiuns, por seu turno estimulados pelo impeto co-
autoral de duas das obras, mas também pelo envolvimento do espaco de apresentacdo criando
dindmica site-specific ou a activacao e presenca do corpo dos sujeitos espectadores.

Um aspecto a sublinhar, em particular em relacdo a Comer o Coracao e Unsaid, é que devido
a fusdo de praticas e médiuns, devido a heterogeneidade de processos implicados nestas propostas,
podemos dizer que ambas sdo menos sobre escultura do que Sonho e Morte — a Unica obra executada
apenas por Rui Chafes. Nos casos de Comer o Coracao e Unsaid, a hierarquia e divisdo das praticas
artisticas ndo existe — ambas sdo obras que convergem campos e modos de fazer distintos, ao ponto
destas obras serem tanto sobre escultura, como sobre performance ou sobre som e linguagem. Este
dado importou-nos pensar porque cremos que contribui para ampliar o espectro do discurso que

normalmente é executado em torno obra de Rui Chafes.

A par da nogdo de abertura, importou-nos salientar a especificidade das propostas em anélise,
atendendo aquilo que ndo é domesticavel pela ideia que identificamos como sendo a abertura da
escultura ao mundo. Isso conduziu-nos ao tratamento da segunda questdo a que nos propusemos
responder, explorada no Gltimo capitulo - que especificidades estdo em causa nestes trés trabalhos
que colocam em causa a nogdo de unidade da experiéncia do sujeito espectador no confronto com

estes objectos?
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O facto de ndo podermos encaixar absolutamente estas obras na matriz tedrica que usadmos
para dar resposta a primeira questdo, resulta numa espécie de contraponto, uma contradi¢cdo no teor
do trabalho de Rui Chafes.

Ainda que formalmente abertas ao mundo, as trés obras oferecem elementos que subvertem
esse impulso de abertura, gerando o impulso inverso, com um impacto no corpo dos sujeitos - a
impossibilidade de o sujeito concretizar o convite para o0 qual os aspectos formais das esculturas

reenviam, revelando assim, a impossibilidade de uma experiéncia una e total das obras.

As trés obras abrem-se as nogdes de tensdo e de limite — a experiéncia Ultima que os corpos
dos sujeitos possuem no contacto com estes objectos. O abismo entre o publico e o privado, o
acessivel e o inacessivel, o interior e exterior - 0 possivel e o impossivel —, 0 completo e o incompleto.

Ser-se vivo.
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ANEXOS

Fig. 1

Rui Chafes

Vista da exposi¢cdo Um Sono
Profundo, 1987/ 88

Galeria Leo, Lisboa

Fig. 2

Rui Chafes

Dollund, 1987

ferro

123 x 123 x 10 cm

Coleccédo Fundacao Luso-
Americana para o Desenvolvimento

Fig. 3
Rui Chafes
irmaos 11, 1987

ferro cromado
1,5x51,5x51,5cm
Coleccao José Paulo Ferro
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Fig. 4

& ey Rui Chafes
4  § irm&os 111, 1987
\ Jj ferro
A ; 1,5x51,5x 51,5 cm
o & Coleccéo Alberto José Caetano
. P
- SO

Fig. 5

Rui Chafes

Depois de Para Sempre I, 1988
Ferro

18,5 x 68 cm x4 cm

peca integrada na exposicao
Como uma Nuvem Pesada
Galeria Atlantica, Porto,1989

Fig. 6

Rui Chafes

Dez Almas Brancas I, 1988 / 89
ferro

109 x 13 x 10 cm

peca integrada na exposi¢édo
Como uma Nuvem Pesada
Galeria Atlantica, Porto, 1989

Fig. 7

Rui Chafes

Crystal VII, 1966

da série Crystal

ferro

32x17x20cm

Colecgéo Victor Pinto da Fonseca
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Fig. 8

Rui Chafes

Vista da exposicéao
Incéndio,

Galeria Filomena Soares,
Lisboa, 2017

Fig. 9

Rui Chafes

Comer o Coracdo, com Vera
Mantero

ferro, performance, video

690 x 700 x 300 cm

262 Bienal de S&o Paulo, 2004

Fig.10

Rui Chafes

Comer o Coracéo, com Vera
Mantero

ferro, performance, video

690 x 700 x 300 cm

262 Bienal de Sao Paulo, 2004
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Figs. 11, 12, 13

Rui Chafes

Comer o Coragao, com
Vera Mantero

ferro, performance, video
690 x 700 x 300 cm

262 Bienal de Séo Paulo,
2004

Figs. 14, 15

pele de Vera
Mantero desenhada
por Rui Chafes,
Comer o Coracao,
262 Bienal de Sao
Paulo, 2004

Fig. 16

Rui Chafes

Unsaid, com Orla Barry
2001

ferro e voz

108 x 79 x 210 cm
Galeria Canvas, Porto
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Fig. 18

Fig. 19

Figs. 17, 18, 19, 20, 21

Rui Chafes

Sonho e Morte, 1993

3 esculturas

ferro

200 x 260 x 400 cm

Coleccéo Centro Cultural de Belém

Fig. 20

142



Fig. 22

Vladimir Tatlin
Selection of Materials: Iron,
Stucco, Glass, Asphalt ,1914

Fig. 23

El Lissitzky

Proun Study 1 A (Proun S.K).
The Bridge, 1919

lapis e guache sobre papel
15x19,5cm

Fig. 24

Robert Morris

Untitled (Pink Felt), 1970
tiras de feltro de dimensdes
variaveis
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Fig. 25

Robert Morris

Untitled (Corner Beam),
1964

contraplacado pintado
30,5x 61,0 x 365,8 cm

Fig. 26

Robert Morris
Untitled (Corner
Piece), 1964
contraplacado pintado
198,1 x 274,3 cm

Fig. 27

Tony Smith
Die, 1962
aco

182,9 x 182,9 x 182,9 cm
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Fig. 28

Robert Morris

Untitled (Cloud), 1962
contraplacado pintado
30,5x274,3x 274,3cm

Fig. 29

Rui Chafes

Ascensao |1, 2016
ferro

900 x 77 x 6,5 cm
Igreja de S. Cristovéo,
Lisboa

Fig. 30

Rui Chafes

Véu, 2016

ferro

13 x 90 x 200 cm
Igreja de S. Cristovao,
Lisboa
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Fig. 31

Rui Chafes

Nao Durmas Il, 1999
ferro

30 x 110 x 350 cm
Coleccdo Jeréme
Jullien-Cornic

Fig. 32

Rui Chafes

Um sopro dolorosamente
suave, 2001

ferro

290 x 720 x 325 cm

Fig. 33

Rui Chafes

Perder a alma, 1998
ferro, 7 estruturas de
dimens0es variaveis
Colecgéo Berardo
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Fig. 34

Rui Chafes

Apaga-me os olhos, 2005
ferro

214 x 130 x 130 cm
Colecgéo Kunstmuseum
Esbjerg

Fig. 35

Rui Chafes

Ja nao estas ca, 2013
ferro
71x91x90cm
Coleccdo Particular
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Fig. 36

Rui Chafes
The world remais silent,
2004
ferro, 2 esculturas
50 x1000 x1000 cm
Jardim da  Sereia,
Coimbra
Figs. 37, 38
Rui Chafes
Parar o tempo, 2009
aco
50 x 1000 x 1000 cm,

Jardim do Palacio de
Sant’ Ana, Ponta Delgada
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Fig. 39

Richard Serra

One Ton pro (House of
Cards), 1969
antiménio de chumbo
122 x 122 x 2,5 cm

Fig. 40

Rui Chafes

Doce Flor da Desordem
11, 2000

ferro

192 x 192 x 57 cm
Coleccdo Caixa de Galicia

Fig. 41

Rui Chafes

Menos Arte, 2005
ferro

304 x 247 x 280 cm
Colecgéo Berardo
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Fig. 42

Rui Chafes

Secreta Soberania (até que
chegue o0 nosso doce
reencontro), 2000

ferro

714 x 280 x 280 cm
Coleccéo Peter Meeker

Fig. 43

Rui Chafes,

Abrigo 2016

ferro e ninho de passaro
300 x 80 x 80 cm
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oy Fig. 44

4 ?) Rui Chafes
o L N\ Desenho apresentado na
° ! exposicdo Khora, na
! ' : % Fundagédo Carmona e
Costa, 2011
l&pis, tinta e cha sobre
papel
' 42 x29,5cm
L
RN
¥eh/ . ¢
e
Fig. 45
Rui Chafes

Desenho apresentado na
exposicédo Inferno (A Minha
Fraqueza é muito Forte), na
Galeria Jodo Esteves de
Oliveira, 2011

lapis, caneta, medicamentos e
glicinias esmagadas sobre
papel

42 x 29,5 cm
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Fig. 46

Rui Chafes

dois irmaos, 1987

ferro e poliéster

6 X 46 X 46 cm

Coleccdo Antonio Vieira
de Castro

Fig. 47

Rui Chafes
escultura, 1987
ferro e plastico

30 x 800 x 800 cm
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Fig. 48

Rui Chafes

Um Anjo,2015

ferro

128 x 30 x 30cm
Coleccédo Margarida
Lagarto e Jodo Cutileiro

Fig. 49

Rui Chafes
Viagem, 2016

ferro

86 x 30 x 30cm
Coleccéo Particular
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Fig. 50

Carl Andre

144 Lead Square,
1969

144 unidades de
chumbo
1x367,8x367,8

Fig. 51

Carl Andre
Equivalen V, 1966
- 1969

120 tijolos
refratarios

12,8 x 114,3 x
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Fig. 52

Rui Chafes

Cicatriz, 1999

ferro

142 x 38 x 32 cm
Coleccéo Particular

Vista da exposicéao
Durante o Fim, 2000, no
Palacio Nacional da Pena;
Parque Histérico da Pena;
Sintra Museu de Arte
Moderna Coleccao Berardo

Fig. 53

Rui Chafes

Burning in the forbiden Sea,
2011

ferro

194x160x100 cm

com

Orla Barry

Filling Pegg shells, 2011
som

9°36”

voz e texto, Orla Barry
bateria, Boris Gronemberger
edicédo de som, Gilles
Laurent

Fig. 54

Rui Chafes e Orla Barry
Golden Pocket, 2017
tecido impresso e ferro
pintado
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Fig. 55

Rui Chafes

O sangue de Marcel
Duchamp, 2002
ferro

30 x 45 x 100 cm
Coleccéo particular

Fig. 56

Rui Chafes
Schattenfeld, 2001
ferro

57 x 60 x 330 cm
Coleccdo Villax de
Burnay
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