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LAURA CASTRO !

O mal-estar da forma — uma perspectiva da histdria da arte

No territdrio do artista e da sua producao, no dos estudiosos e da teorizacdo da arte, no
do publico e da recep¢do da arte, encontram-se aspectos passiveis de nos facultar uma
visdo histdrica relativamente a forma e a reac¢do que ela suscita. Aquilo que ela provoca
(bem ou mal-estar) remete para aquilo que ela é (forma) e ndo havera maneira de
abordar estes problemas sem oscilar entre um e outro dominio. A presente conferéncia
centrar-se-a, portanto, em aspectos da teoria da arte e da pratica artistica do século XX,
mas também em algumas das suas exposi¢des encaradas, ndo apenas como fenémenos
de divulgacdo da arte, mas como acontecimentos de intervencdo e afirmagdo do
pensamento artistico. O trajecto a tracar através de tais realidades sera irregular e
oportunista e ndo pretende mais do que anotar sinais acerca do modo como a forma
podera ter sido tratada no quadro da arte moderna e contemporanea, sem ambicdo de

atingir um panorama geral e coerente acerca do assunto®.

A FORMA NA HISTORIA E NA TEORIA DA ARTE

O século XX servira de referéncia, mas parece-nos util abordar dois pontos prévios.

O primeiro refere-se a relagdo entre arte e natureza e a instituicdo de modelos artisticos
baseados na observacdo do exterior, num olhar em redor que transpds para a obra o
testemunho dos artistas. Dotados de mais ou menos filtros da razdo ou da sensibilidade,

munidos de instrumentos intelectuais ou aptos a interpretagdes simbdlicas, esses
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artistas adoptaram modelos representativos e dominaram grande parte da arte
ocidental. Da natureza, mestra das Artes, poderia o artista extrair tudo o que precisava,
no entanto, o resultado assumia configura¢do substancialmente distinta daquela que a
natureza apresentava; afinal, a arte era-o porque ndo era natureza, ou seja, embora
fundasse aqui as suas raizes gerava um mundo artificial e cultural.
Em todo o caso, ndo o sendo, a arte agia e funcionava como se fosse natureza, ndo
apenas por se inspirar nela ou por tentar imita-la, mas porque trazia ao campo cultural
os ritmos, as proporcdes, os padroes e o equilibrio que se manifestariam no reino
vegetal, mineral ou até animal, em estruturas organicas desde as mais infimas as mais
vastas, desde a asa da borboleta a nebulosa cdsmica. O equilibrio entre natureza e
cultura corresponderia a uma propensdo inata do homem para as criagdes artisticas
ambiciosamente submetidas a ordem, ao nimero, a proporcdo durea e a constantes
ritmicas. Certas formas — aquelas que a natureza proporcionava em primeira mado —
seriam a expressao de um artista criador, de bem com o mundo.
Um segundo ponto prévio pretende esclarecer que, na relagdo de dependéncia da arte e
do artista face ao divino, se pode estabelecer um paralelismo com a relagdo apontada
entre a arte e a natureza. Em diferentes momentos a ideia de que o artista criaria num
registo idéntico ao do Criador, abdicando das particularidades da sua condi¢gdao humana,
favoreceu o aparecimento de determinadas formas. O artista demiurgo corresponde a
afirmag¢do de um estatuto que o equipara ao Grande Arquitecto, inventor de mundos e
de realidades. Certas formas — aquelas que revelavam o poder criador da arte — seriam a
expressdo de uma condicdo artistica que partilhava aspectos do divino.
Estes acordos entre arte e natureza e entre arte e divino sdo apenas alguns dos que o
século XX se aplicaria a transgredir, descobrindo que, também o universo, continha as
suas desarmonias e irregularidades, para nao falar na entropia, e que o Homem, por sé-
lo, criava num registo diferente daquele que o Criador adoptava. Em O Devir das Artes
Gillo Dorfles pergunta num tom afirmativo:
[...] é precisamente no assimétrico, no desequilibrio que tende para uma situacdo
nunca atingivel de equilibrio e de simetria que [..] se pode encontrar o Unico
embrido e o unico impulso para a criagdo artistica (e ndo so artistica) por parte do
homem??
Dorfles refere-se ao campo da arte como o conjunto de manifestacdes que se regem

pela aproximacdo e ndo como o conjunto de praticas que se regem pelo respeito cego a
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regra ou a definicdo pura, sejam movidas pela inspiragdo divina ou motivadas pela
inspiracdo na natureza. E nesse intervalo que medeia entre a criagdo humana e o
modelo absoluto que a arte tem lugar. Dorfles faz, portanto, a apologia de um certo

mal-estar da forma que identifica com a criacdo artistica.

A forma constituiu um critério disciplinar e metodolégico que estruturou estudos de
arte de ambito histdrico e estético, situou-se na base do aparecimento de diversos
sistemas de classificacdo estilistica, serviu de suporte a teorias evolucionistas e ciclicas
dos fenémenos artisticos. Afinal, a forma artistica é uma forma histérica®. Referiremos
apenas contributos de trés autores com posicionamentos diversos no ambito dos
estudos de arte, cuja diferenciacdo assente num entendimento particular da forma.
O primeiro é um autor francés, hoje praticamente esquecido, René Huyghe, que traz ao
campo interior da arte a relagdo importantissima entre formas e forgas. Na sua obra
intitulada Formes et Forces, afirma:
Ndo apenas a Forma tem um papel fundamental, a todos os niveis, na realidade,
concreta ou espiritual, como é uma parceira indissoluvel de algo tdo universal
quanto ela: a Forca. Sem a For¢ca, a Forma ndo se constituiria e, no entanto,
permanentemente a Forga luta com a Forma para a destruir. Esta dupla dialéctica,
soliddria da dupla Espaco e Tempo, persegue o seu conflito desde a matéria até a
arte [...] No seu conjunto, o universo aparece repartido entre o impulso das forcas
e a definicdo das formas. [...] As formas sdlidas, regulares, da geometria
apareceram sempre como uma defesa contra o Tempo que permite o
desenvolvimento das forcas, transformadoras e destrutivas. Assim, a inteligéncia
humana deu preferéncia a essas formas, procurando uma protecg¢do contra a
queda no vazio.”
Outra abordagem da forma surge no quadro de uma histéria da arte em vigor nos inicios
do século XX, nomeadamente, através de Henri Focillon que escreveu precisamente um
ensaio que dd nome a sua teoria: A Vida das Formas®. No seu entender, todas as
manifestagdes artisticas passariam por diferentes etapas de formatividade ou de
caminho e descaminho da forma; todas as manifestagbes comecgariam por formas
embrionarias e frustes caracteristicas de uma fase arcaica, evoluiriam para formas

equilibradas e sdébrias numa etapa cldssica e derivariam para exageros, ornamentacoes e
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sobrecarga numa etapa de decadéncia. Ou seja, qualquer manifestacdo artistica passaria
por uma antecamara da forma, pela forma plena e pela anti-forma. Esquema de matriz
bioldgica, ele continua a influenciar o modo como a arte é analisada e balizada em
diferentes periodos.

A referéncia a estes autores ajuda-nos a situar o problema da forma tal como foi
entendido no século XX: primeiro, numa visdo universal da forma como elemento
gerador da obra de arte e da complementaridade entre forma e forca — para a
consciéncia da forma ter lugar seria necessaria a consciéncia da forca e os dois pdlos
teriam acompanhado a evolugdo da arte; depois, numa visdo histérica em que cada
fendmeno artistico passaria por estadios de forga embriondria, forma e forgca de
desintegracao.

Nas teorias apontadas de Huyghe ou Focillon, quando a forma sai da norma deixa de ser
forma, perde a sua definicdo e inaugura o excesso e a desmesura. A arte seria a
actividade capaz de produzir objectos em que a forma vale por si mesma como entidade
expressiva, desinteressada que cumpre a estabilidade e a permanéncia que se
constituem no interior de limites definidos. A forma é aquilo que garante a obra de arte
a sua existéncia. O ser é da natureza da forma, ndo o devir.

Um outro autor que se interessou pela forma como elemento fundador de teorias sobre
a obra de arte foi Ernst Gombrich que teve a vantagem de apresentar reservas a este
enfoque sobre a forma como elemento definidor da obra e alertar para o facto de
nenhuma andlise da arte resistir a ideia da norma em absoluto. A ideia de que fora da
norma ndo haveria forma, Gombrich contrapde a nocdo de que qualquer norma corre o
perigo de se desmoronar diante da forma que corporiza uma obra de arte’. Dito de
outro modo, artista e obra de arte, por se instituirem nas suas particularidades e
subjectividades, desafiam qualquer teoria. A forma vive na dimensdo concreta e
particularizada e ndao na dimensao ideal.

Pressente-se, neste quadro tedrico, um elemento subterraneo, segundo o qual, a nossa
constituicdo, a nossa educac¢do e a nossa habituacdo cultural tendem a preferir formas
definidas, estaveis, equilibradas, reconheciveis, confortaveis. E a estes aspectos que se
associa, ao longo da histéria da arte, a boa forma; a forma seria sempre boa; se ndo
fosse boa, ndo chegaria a ser forma. A ma forma nao possuiria sequer qualidades de
forma e poderia ser designada como anti-forma. Caberiam aqui, certamente, referéncias

a psicologia da percepcao, aos estudos de composicdo, a teoria da gestalt e as relagdes
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entre o todo e a parte, a figura e o fundo, o préoximo e o distante, o anterior e o
posterior, o relevo e o plano, bem como todas as dissolu¢des, absor¢ées, fracturas e
cisdes, segregacbes e unides que surgem nessa “dramaturgia”’® inevitdvel de quem
aceita as predisposi¢Oes inatas para a apreensao da forma.
Coube a Jean Dubuffet, entre outros, alterar os pressupostos dominantes, em analise.
Do lado inverso da barricada que o separaria dos autores referidos, entendeu que a
forma continha propriedades e limitacbes que precisavam de ser contestadas. Com
todas as alusdes que implica ao modelo, ao canone e a norma, a forma tornara-se na
metafora de um sistema cultural asfixiante onde o pensamento livre e a acgdo
espontanea ndo tém lugar, metdfora que Jean Dubuffet consagrou no ensaio intitulado
Asphixiante Culture, no ano de 1968, onde afirma:
Quando a cultura pronuncia a palavra arte, ndo é a arte que estd em causa, é a
nog¢do de arte. O espirito deve exercitar-se na tomada de consciéncia [...] da
enorme diferenca de natureza que existe [...] entre a coisa e a nogdo da coisa. O
pensamento cultural adquire, em todos os dominios, uma posigcdo de espectador,
ndo de actor; considera apenas formas e ndo forcas; objectos e ndo movimentos;
moradas e nio caminhos e trajectdrias.’
Neste contexto de contra-cultura a forma transformara-se, portanto, na imagem
privilegiada de um sistema cultural e artistico espartilhado e ultrapassado. Para
Dubuffet, no dia em que a arte se libertasse dos seus modelos formais, dos seus regimes
de mediacdo e de divulgacdo e de todos os enquadramentos institucionais, logo formais,
emancipar-se-ia ao ponto de ndo haver necessidade de nomed-la como arte.

Finalmente, a nogcao de arte desligar-se-ia da arte.

ENCONTROS NA FORMA E SINAIS DE BEM-ESTAR

Deixamos o campo da teoria e da anadlise da arte para nos focarmos na pratica artistica
que se estrutura na procura e no encontro com a forma. O nivel mais elementar de que
se reveste este encontro ou este bem-estar, ocorre na arte em que forma e conteudo
sdo dimensGes interdependentes. A auséncia desta articulacdo estarda na origem do

correspondente mal-estar. E certo que, em vez de recorrer as entidades forma e
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forma na cultura ocidental.
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conteldo, poderiamos antes falar de significado intrinseco da obra de arte (utilizando a
terminologia da iconografia e da iconologia), ou seja, aquele significado que exige um
certo modelo de apresentagdo para se estabelecer. Nas obras de arte, a forma é
intencional, esta imbricada no assunto, é deliberada e inerente ao tema, é indissociavel

do motivo, logo, “portadora de significado”°

. Ou seja, o significado da obra sé se
constitui plenamente numa forma determinada.

Pode parecer paradoxal, mas a arte abstracta apresenta-se como um dos casos em que
o bem-estar da forma se cumpre integralmente. Tendo a arte abstracta eliminado do
seu horizonte o tema, a narrativa, o objecto, a representacdao em favor da apresentagao,
poder-se-ia concluir da inviabilidade do conteiddo. Ndo obstante, neste mesmo
contexto, o acordo entre forma e conteuddo sobrevive. Podemos recuar ao tempo aureo
da autonomia dos recursos plasticos que encontravam a sua explicacdo numa ldgica
interna que ndo admitia razdes extrinsecas: na arte abstracta a forma bastava-se a si
propria porque, ao transportar em si o significado, era uma forma plena. Artistas
neoplasticos, elementaristas, suprematistas, construtivistas, concretos, partilharam a
essencializacdo dos elementos formais da arte. Entre as muitas manifestagcGes artisticas
baseadas na procura da forma pura, entre as pesquisas modernistas que procuraram
condensar nos valores formais a realidade da arte, situa-se o caso paradigmdtico de
Kandinsky. As suas impressdes, improvisacdes e composi¢des percorreriam uma
caminhada em que o contetdo de cada signo formal, motivado pelo chamado “principio
da necessidade interior” (que conjugava personalidade, estilo, esséncia e pureza da
linguagem artistica), se estabelecia como inicio e fim da arte abstracta™.

Esta experimentacdo estendeu-se a procura dos espagos mais adequados a sua fruicdo,
tendo em conta que a arte abstracta ndo atingiria uma presenca eficaz num espaco
museoldgico tradicional. El Lissitzky procurava, em 1923, na Grande Exposicdo de Arte
de Berlim, o chamado “Espago Proun” que implicava interac¢do entre a obra, o
espectador e o espago. Em 1926 realizava um outro projecto a que chamou “Espago dos
abstractos” ou “Espaco de Demonstracdo” para a Exposicdo Internacional de Arte em
Dresden. Em 1927 o artista era convidado a criar um espacgo para o final do percurso
expositivo do Museu de Hannover, pelo seu director. As paredes eram revestidas a
laminas de madeira pintadas de preto numa face e de branco na outra. O espago

alterava-se de acordo com a posicdo e a deslocacdo do espectador, adquiria uma
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qualidade orgéanica. Havia ainda painéis negros e brancos que corriam paralelos as
paredes e podiam cobrir os quadros. Os visitantes eram convidados a movimentar estes
painéis e, mais uma vez, a criar o seu préprio espago e as suas imagens. O gabinete e a
museografia postos em pratica com El Lissitzky visavam dissolver o vazio museal,
conferir envolvimento e contexto as obras, permitir ao espectador o agenciamento do
espaco e a participacdo activa na exposicdao. Obra e espaco requisitavam uma harmonia
formal e tornavam-se sitios construidos pelo espectador®.
E claro que a abstraccdo como suficiéncia formal da arte desencadeou um cortejo de
opositores e de detractores. Os meados do século foram férteis em desentendimentos
entre os adeptos da forma abstracta e os adeptos da forma realista, vista entdo como a
Unica capaz de transmitir conteddo. No Portugal dos anos 50 circulava uma adivinha
ilustrativa desta oposicao:
Qual é a coisa qual é ela que ndo significa nada, nGo quer dizer nada, ndo
pretende nada, nGo provoca nada, ndo se compromete com nada, e ndo vale
sendo em si mesma? Resposta: é a arte abstracta. Por outras palavras... pouco
mais que nada.™
Este momento de guerrilha entre abstractos e realistas, pode ser testemunhado em
diferentes contextos culturais, nomeadamente no portugués, representado pela
conferéncia que Mario Dionisio proferiu na abertura da | Exposicdo de Artes Plasticas da
Fundacdo Calouste Gulbenkian, em 1957, sintomaticamente intitulada Conflito e
Unidade na Arte Contempordnea, em que procura conciliar as duas tendéncias,
afirmando que se a arte deixara de narrar, ndo deixara de dizer, expressao feliz que
recuperava a ideia das formas abstractas significantes™*.
Num contexto de arte politica e de confianca na forca da arte para renovar a sociedade,
no enfoque sobre a arte como reflexo e, ao mesmo tempo, agente de mudanga,
percebe-se a necessidade de uma forma para uma mensagem sob pena de a neutralizar
ou de a inutilizar. A desadequacdo forma/conteldo, o esvaziamento da forma levam a

decadéncia da arte e a sua esterilidade.
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Do seio destas preocupacdes no contexto portugués, recuperamos um excerto de Alvaro
Cunhal:
Moderna na forma, apenas, a arte seria incompleta porque formas novas podem
conter um significado velho e retrégrado e formas velhas (ainda que
excepcionalmente) podem conter um significado moderno e progressista.™
Esta afirmacdo espelha claramente a promocgdo de uma arte empenhada na transmissdo
de mensagens, sob configuracdo realista, que prefere arcar com o peso de apresentar
formas velhas a adoptar formas novas isentas de qualquer conteudo.
O bem-estar da forma afirmou-se assim, curiosamente, em contextos opostos de arte
abstracta e de arte realista. Esta orientava a produc¢do na tentativa de atingir uma leitura
imediata e ao alcance de todos, mas, ja a arte abstracta, na demanda de um vocabulario
formal bdsico, procurara a maxima acessibilidade e universalidade. Ambas
revolucionarias, arte abstracta e arte realista, procuraram uma forma plenamente
ajustada a um conteddo. A capacidade de o conteddo ser credivel, o grau de
convencimento do artista e a garantia de uma verdade resultam da adopg¢do de
determinadas formas, olhadas como as Unicas possiveis para que o discurso produza
efeito e seja persuasivo. Mas, enquanto na arte abstracta, a forma bastava enquanto
portadora de conteldo, na arte de matriz realista, forma e conteldo constituiam duas
entidades diferentes, conquanto inseparaveis e complementares.
Discutir a relagdo entre forma e conteludo ndo foi monopdlio de abstractos e de
realistas. No século XX artistas de diferentes paragens estéticas, incluindo aqueles que
ndo abdicaram do teor politico e ético da sua arte, assumiram essa discussao em planos
radicalmente distintos. Tapies afirmou, pois, em 1955:
Se se trata de formar uma nova visdo da realidade e de, pouco a pouco, conquistar
terreno a escuridGo que nos cerca, ndo podemos contentar-nos em manipular
formas caducas e lugares-comuns ja que a um contetido novo deve corresponder,
naturalmente, uma forma nova.
[...] Se isto acontecer, o artista encontrou a adequa¢do entre o conteudo e a

forma. Tudo o que ndo for assim é, para mim, viver de empréstimo.*®

DESENCONTROS NA FORMA E SINAIS DE MAL-ESTAR

In O Diabo, 28 de Abril de 1939.
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Se a forma se encontrou em pesquisas associadas a movimentos artisticos diversificados
e até de sinal oposto, o século XX oferece iniumeros testemunhos de fendmenos
desencadeados pelo desencontro na forma.

De entre as propostas desenvolvidas neste campo, as dos surrealistas que exploram
associacGes absurdas entre elementos estranhos, ligacdes entre entidades inconciliaveis
situam-se entre as mais relevantes. Os desencontros das colagens surrealistas, dos
objets trouvés, dos ready-made, langcaram novos olhares sobre a realidade e
descobriram nela outras dimensdes que a reformularam metaforicamente. A
metamorfose de uma arte fundada sobre experiéncias da forma, os surrealistas
opuseram a metdfora de uma arte fundada sobre ensaios inconvenientes e inoportunos
em torno do significado. A um campo préprio trouxeram os elementos mais impréprios
que a origem visual do inconsciente lhes permitiu detectar e a forma serviu para
promover conteldos inéditos e significados inesperados.

Se a crise do conteldo dos surrealistas arrastou a promocdo de desacertos, divergéncias
e experiéncias inovadoras no plano formal, o empenho colocado na negac¢do da forma e
os inumeros atentados a esse elemento de estabilizacdo do fendmeno artistico
agudizaram-se nos meados do século XX no quadro de novas correntes.

Na auséncia da metodologia normativa que orientara abstractos e realistas, esse
periodo foi fértil em exercicios que procuraram, ndo a forma mas o projecto, ndo o
destino mas o caminho, ndo a definicdo do todo mas a possibilidade de o negar. O
gestualismo abstracto norte-americano, o informalismo europeu, certas experiéncias
surrealistas em curso no velho continente, geravam uma arte sem forma. Esta mudanca
apontava para a valorizacdo de uma arte informal em que o tachismo ou arte da
mancha, e o gestualismo ou arte coreografica, acentuavam intuicdo e expressividade,
assumiam os acidentes, exploravam o acaso, integravam o aleatdrio. Os artistas
desinteressaram-se daquilo que a arte devia ser (forma) e proclamaram aquilo que a
arte é no acto da sua criagcdo e da sua experiéncia (informal). Simultaneamente, a sua
motivacdo deslocava-se do espa¢o (dominio da forma) para o tempo (dominio da
pesquisa e da execucdo) e a afirmagdo de uma arte como vivéncia individual e
intransmissivel sucedeu a afirmac¢do de uma arte previamente programada. Desaparecia
a ambicdo do universal vertido em formas puras e acessiveis; desaparecia a ambicdo do
universal nas formas investidas de conteldos susceptiveis de interessar a todos.
Ganhava terreno a procura de uma arte que nascia com o gesto do artista e que se

comunicava pelos vestigios do seu acto.



Do ponto de vista estético as consequéncias foram enormes e contrariaram uma boa
parte das teorias que definiam a arte através da forma. Abria-se uma frente de actuacao
que renovava o comportamento tradicional do artista perante a forma: a procura de
uma forma sem mao, adicionava-se a procura de uma forma com m3o*’.

A primeira manifesta-se nas obras de sentido linear ou de clareza material, de limpidez
formal e compositiva, de execug¢do virtuosa que ndo evidenciam a mao criadora. A
segunda corporiza obras de sentido gestual, de movimento exteriorizado que ndo
disfarcam a presenca de uma mao e de um corpo criadores. Ao comparar a arte gestual
dos meados do século XX com o minimalismo dos anos 70 ou o expressionismo dos anos
20 com o chamado realismo fotografico dos mesmos anos 70, entender-se-a o alcance
das diferencas. Nos primeiros exemplos a mao deixa tracos da sua actividade, o artista
revela-se na forma, a forma transparece algo que lhe é anterior. Nos segundos exemplos
a mao ndo deixa vestigios do seu trabalho, o artista oculta-se atras da forma, a forma é
opaca. Num quadro como noutro, no entanto, a forma constitui o contributo do artista
para a arte, seja naquilo que a impGe como evidéncia intrinseca, seja naquilo que a
estabelece como evidéncia de um sujeito.

Ao pbr a tdnica nas consequéncias do informal, deve trazer-se a discussao a referéncia
ao informe. A primeira figura a referir-se a esta nog¢do de informe tera sido Georges
Bataille nos finais dos anos 20 quando considerou que no informe, conteudo e forma
deixavam de ser os podlos pertinentes da obra de arte, ja que o informe n3ao era nem o
tema, nem o simples processo de elaborag¢do que se opunha a forma, era uma operagao
mais ampla que influenciava enormemente a pratica artistica’®, operacdo de
deslizamento, de queda, de desqualificacdo, de desclassificacdo da arte, intencao
programatica de revisdo da arte que visava arrastd-la para baixo, desorganiza-la,
desordena-la, desestabiliza-la. Este abaixamento implica a quebra de todas as
hierarquias artisticas, sejam elas baseadas na superioridade da ideia, da forma ou da
autoria, entre outros elementos da hegemonia do sistema artistico. O informe constituia
uma opera¢ao com um alcance devastador.

A reflexdo de Bataille sobre o informe foi o ponto de partida para a exposicdo L’Informe.

Mode d’Emploi, realizada no Centro Georges Pompidou, no ano de 1996, comissariada

Y Na obra clissica de W&élfflin, publicada em 1915, esta e outras oposi¢des ja estavam

contempladas e haviam servido ao autor para estruturar uma leitura de toda a histdria da arte a
partir dos bindmios linear e pictérico, plano e profundidade, forma fechada e forma aberta,
pluralidade e unidade e clareza e obscuridade. V. WOLFFLIN, Heinrich — Principios Fundamentais
da Historia da Arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1984.

8 BATAILLE, Georges — Informe. Documents 7 (Dec. 1929). V. Oeuvres Complétes I. Paris:
Gallimard, 1970.
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por Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois. A exposicdo organizava-se em quatro nucleos
correspondentes ao informe segundo Georges Bataille: horizontalidade, materialidade,
pulsacdo, entropia. Os artistas eram apresentados em func¢do destas opera¢des do
informe e ndo de acordo com as categorias da histéria, da cronologia das correntes e do
corpo fechado que a produgdo individual pode assumir'®. Recusava-se, deste modo, a
forma como critério de entendimento da arte, o que implica uma revisdo completa de
autores como os citados no inicio desta conferéncia.
Tal como a experimentacdo em torno da forma se estendeu ao espaco adequado a sua
exposicao, também na experimentagcdao em torno do informal surgiram propostas de
caracter expositivo. No quadro de um radicalismo sem precedentes, Yves Klein
aprofundou a convic¢do de que a esséncia da obra de arte estaria para 1a do visivel e
consistiria numa energia, propondo-se investigar os modos de a comunicar. Esta ideia
esteve na base da intervencdo do vazio na galeria parisiense de iris Clert entre 28 de
Abril a 5 de Maio de 1958. O artista pretendia transformar em exposicdo o vazio
imaterial do azul IKB (International Klein Blue), estabilizando-o e revelando-o ao publico
e definiu-a como: “Especializagdo da sensibilidade no estado de matéria-prima a
sensibilidade pictural estabilizada”. O convite referia:
[ris Clert convida-os a honrar com toda a V. presenca afectiva, o acontecimento
lucido e positivo de um certo reino do sensivel. Esta manifestagdo de sintese
perceptiva sanciona em Yves Klein a pesquisa pictdrica de uma emog¢éo e de um
éxtase imediatamente comunicdvel.*
As montras da pequena galeria tinham sido pintadas de azul e a entrada fazia-se por um
corredor com um grande baldaquino azul ladeado por dois elementos em uniforme da
guarda republicana. Até um certo momento tudo era azul, até o cocktail servido. O
visitante passava por estadios de estabilizacdo sucessiva — perceptiva e sensorial — até
penetrar na galeria pintada de branco lacado e iluminada por luzes azuladas. Tinha-se
até previsto iluminar o obelisco da praca da Concérdia de azul mas a intervencdo foi
proibida a ultima hora®’. A exposicdo tinha o privilégio de afirmar o espago, o continente
como contetdo. Nas palavras de Brian O’Doherty: as paredes tornam-se um campo a

utilizar; o chao é o pedestal natural; o tecto, um céu. O cubo branco era alquimicamente

19 BOIS, Yve-Alain — To Introduce a User’s Guide. October, Vol. 78 (Autumn, 1996), pp. 21-37.

2% AAVV — L’Art de I'Exposition..., pp. 255-263.
>l Em 2006, aquando da realizacdo de uma exposicdo alusiva a Yves Klein, foram realizadas
algumas das propostas projectadas pelo artista em 1958 e ndo concretizadas na altura.
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transformado num meio, ndo fechado mas aberto, pronto a receber qualquer gesto
artistico?.
Em resposta a esta exposicdo a mesma galeria apresentou, no ano de 1960 a exposi¢ao
Le Plein, de Arman, que so poderia ser vista do lado de fora, da montra e da porta, uma
vez que o espaco estava cheio de materiais reaproveitados, objectos velhos e s que
impediam a passagem. A exposicdo constituia também uma demonstracdo das
possibilidades do informal. O visitante ficava de fora e, nesta exclusdo, aquilo que Ihe
era dado contemplar era a galeria e ndo a obra®.
A imaterialidade da apresentacdao do vazio ocorria no periodo em que Klein tinha como
objectivo ceder de “zonas de sensibilidade pictdrica imaterial” a troco de certas
guantidades de ouro fino, em rituais protagonizados por ele e por figuras do meio
cultural internacional. Klein pronunciou-se do seguinte modo sobre este projecto que o
ocupou entre 1957 e 1959:
Sete séries destas zonas de sensibilidade pictérica imaterial, todas numeradas, jd
existem; para cada zona é emitido um recibo [destinado a eventuais
compradores]. Esse recibo indica a quantidade exacta de ouro puro que é o valor
material correspondente ao imaterial adquirido. [...] No sentido de possibilitar que
o valor imaterial da zona de sensibilidade lhe pertence e passa a ser uma parte de
si, o comprador deve queimar solenemente o recibo [...]. No caso de o comprador
pretender que este acto de integra¢do da obra em si proprio acontega, Yves Klein
deve atirar ao oceano ou a um rio ou em qualquer outro lugar da natureza em que
ndo possa ser recuperado, metade da quantidade de ouro recebido, na presenca
de um Director de Museu ou de um Perito de uma Galeria ou de um Critico de Arte
e de mais duas testemunhas. A partir deste momento, a zona de sensibilidade
pictérica imaterial pertence ao comprador, de modo absoluto e intrinseco.**
Informal, imaterial, ritual eram os valores promovidos por Klein que aboliam forma,
matéria e exposicdo da arte, elevando o mal-estar da forma a uma condi¢do de exercicio
radical.
Outros cultores do mal-estar da forma nos meados do século XX teriam optado pelo
alheamento absoluto do contelddo, da ideia, do significado, desmarcando-se, no

entanto, do espectdculo gestual. As declaragGes programdticas de Ad Reinhardt para

2 o DOHERTY, Brian — Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space. University of

California Press, 2000, pp. 87-92.
2 Idem, Ibidem.
24 STILES, Kristine; SELZ, Peter, ed. — Op. cit., p. 81. Tradugdo nossa.
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uma nova academia, em prol de uma arte refractdria a qualquer tentativa de
interpretacdo, propunham uma arte sem textura, caligrafia, desenho, forma, design, cor,
luz, espaco, tempo, escala, movimento ou assunto®. A defesa de uma arte sem
significado adquiria um tom de manifesto provocatério que ndo visava aplicagdo e que
se sabia, a partida, gorada, pois o minimalismo puro é uma utopia e o de Reinhardt
também o era.

A pesquisa da arte desenformada gerou um dos acontecimentos mais importantes de
caracter expositivo nos finais dos anos 60. A exposicdo When attitudes become form.
Works — Concepts — Processes — Situations — Information. Live in Your Head, na Galeria
Municipal de Berna, em 1969, apresentada ainda, com algumas alteracées, em Londres,
no Instituto of Contemporary Art, em Outubro do mesmo ano. O comissdrio da
exposicdo, Harald Szeemann, pensara, inicialmente, intitular a exposicdo “Anti-forma”
mas decidiu-se a manter o termo forma como decorrente, ndo de conceitos ou de
ideias, mas como prolongamento de gestos e atitudes artisticas, das mais intimas as
mais publicas. A no¢do de forma era o Unico elemento que ainda ligava, por oposicdo, as
produgdes apresentadas a nogdo tradicional de arte. Do informal na arte passava-se ao
informal na exposicdo, cadtica na sua organizagdo, na sua apresenta¢do, na sua
materialidade. Foi uma das primeiras exposicdes em que a obra foi construida no espago
pelos préprios artistas, a galeria foi transformada num estudio, num atelier, num grande
armazém, em que se deslocava o centro de interesse do resultado para o processo, da
forma para a atitude. Muitos artistas ndo estavam representados por objectos, mas por
informacao, por situagdes, por circunstancias que espelhavam o evoluir de uma obra em

curso®®.

Ao longo do século XX a procura do informal guiou os artistas, a suspeicdo recaiu sobre a
forma e esta desapareceu do seu horizonte. Para as artes pldsticas os exercicios, as
experiéncias, os riscos do mal-estar da forma representaram desafios que fizeram da
arte moderna e contemporanea um grande laboratdrio, ora da forma, ora do informe
onde se processou a reconfiguragdo, a renovacdo, a negacao de passado, arte, teoria e
histdria.

Se regressarmos ao trajecto apresentado, verifica-se que, nele, a boa e a ma forma

inverteram papéis como motores da pratica artistica e o bem ou mal estar que dai

V. Breve antologia de Ad Reinhardt em: Theories and Documents of Contemporary Art. A
Sourcebook of Artists’ Writings. Berkely: University of California Press, 1996, pp. 86-91.
26 ALTSHULER, Bruce — Op., cit., pp. 236-255.
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advieram, também trocaram de lugar. Em tais inversdes, deixou de atribuir-se uma
conotacdo fixa aos conceitos de bem e de mal.
Neste trajecto, no entanto, ndo cabiam formas assim-assim, formas que ndo cumprem
os propoésitos experimentais que dominaram a produgdo do século passado, formas de
um mundo caricatural, parasitas de outros mundos. A recusa desse tipo de formas
sente-se na educacdo artistica e, em geral, em todos os campos da cultura e da vida. Por
um lado, o assim-assim é préprio de um universo incompleto, sem campo e sem limite e
isso é incompativel, como se viu, com a ideia de forma. Por outro lado, o assim-assim é
proprio de um universo de insatisfacdo, incompativel, como se viu, com a ideia de
informal que se compraz na intengdo e no acontecimento.
No entanto, as formas assim-assim tém vindo a ocupar um territdrio que ndo cessa de se
alargar pela via da criagdo de formas hibridas. As entidades hibridas lograram conquistar
o mundo do assim-assim, fornecendo-lhe argumentos estruturais que o libertaram da
feicdo caricatural que o caracterizava. Relativamente a aceitacdo de tais formas
citaremos apenas alguns sinais: as apropria¢des e citacdes sucessivas nas artes visuais; a
moda dos espagos transformaveis na arquitectura e no design; a criagdo de narrativas
incertas sem forma e sem fim a vista, na arte interactiva que se imp&e como um outro
modo de negar a forma para sujeitar a criacdo artistica as contingéncias e as
circunstancias da sua mediagao e da sua recep¢do; a difusdo das artes digitais que vivem
no espaco virtual, em sobreexposicao, apercebidas em qualquer contexto, em qualquer
lugar, em qualquer momento, sem as barreiras formais da exposi¢ao tradicional; a
miscigenacdo de linguagens e de géneros entre arte e arquitectura, escultura e
paisagem, arte e exposicao, arte e biologia.
De que modo sobrevive, neste hibridismo cultural, a procura das formas? Tomaremos
como exemplo, a exploracdo das associacOes entre arte e ciéncia e a exposi¢cdo Verdade
e Beleza, promovida pelo Wellcome Trust — organismo que atribui prémios as melhores
imagens biomédicas — trazida a Portugal pela “Associacdo para a Medicina, as Artes e as
Ideias” (também um hibrido), em 2004, e apresentada do seguinte modo:

Hoje em dia os cientistas [produzem] imagens brilhantes da actividade mais

secreta das células e dos tecidos. [...] Ao criarem imagens para desvendar a

verdade os cientistas podem igualmente criar a beleza.”’
Imagens de células produtoras de muco no intestino grosso ou do osso de um individuo

com osteoporose eram enquadradas nos dispositivos habituais das exposicGes de arte e

7 Verdade e Beleza. Org. Associacdo para a Medicina, as Artes e as Ideias. Lisboa: Atrio do
Hospital Julio de Matos, Porto: Galeria do Palacio, 2004.
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surgiam como imagens artisticas. Se as formas deixaram de mover os artistas, o mesmo
aconteceu com a elaboragdao das imagens que passaram a ser recrutadas nos mais
diferentes contextos. O fascinio pela imagem pré-existente pronta a reutilizar
transformou os artistas em distribuidores de imagens, em facilitadores da sua
circulagdao. Paradoxalmente, um dos contextos de onde a imagem é importada é
precisamente o da natureza, o do corpo humano, escrutinado pela ciéncia e pela
pandplia de exames e de andlises que a medicina desenvolve. As imagens e as formas da
arte encontram-se, afinal, na natureza e nem serd necessario ao artista imita-las e
representa-las, servir-se delas como modelo, bastar-lhe-a revela-las, legitima-las através
das estratégias de mediagdo da arte e apresentd-las como tal.

Deste modo encerramos em circulo, lembrando a relacdo entre arte e natureza a que se

aludiu no inicio desta conferéncia.
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