an a 18° Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas
p p’ Transversalidades nas Artes Visuais — 21 a 26/09/2009 - Salvador, Bahia

CONSTRUCOES DE DANCA: ROBERT MORRIS E SIMONE FORTI

Patricia Leal Azevedo Corréa

Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro

Resumo: Sabe-se que a producdo minimalista do escultor norte-americano Robert
Morris esta ligada ao seu envolvimento com a danga experimental no final dos anos
1950 e inicio dos anos 1960. O que pouco se conhece é seu importante dialogo nesse
periodo com a dancarina e corebégrafa Simone Forti. O texto pretende ser uma
aproximacao as possibilidades desse didlogo, argumentando por seu lugar
fundamental na génese do reducionismo de Morris, de seu interesse por estratégias
nao-compositivas, pela temporalidade e literalidade da acdo corporal. Esse dialogo
abrange permeabilidades entre escultura, danca e também pintura, atividade a que
Morris se dedicava antes de comecar a dancar e antes de construir seus poliedros.
Palavras-chave: Robert Morris, Simone Forti, escultura, danca, minimalismo

Abstract: It is known that the minimalist work of the North American sculpter Robert
Morris is conected to his involvement with the experimental dance at late 50’s and early
60’s. What is almost unknown is his important dialogue, at that period, with the dancer
and choreographer Simone Forti. This text intends to consider the possibilities of this
dialogue, discussing in favor of its crucial place in the genesis of Morris’ reductionism,
of his interests on non-compositional strategies, on the temporality and literality of body
action. This dialogue encloses permeabilities between sculpture, dance and also
painting, activity to which Morris was dedicated before starting to dance and before
building his polyedrons.
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Uma coluna construida com chapas de compensado e pintada de cinza,
em escala humana e disposta em posicao vertical, apoiada em sua base,
permanece no centro do palco por trés minutos e meio, entdo tomba para o
ché&o e fica na horizontal, apoiada em sua lateral, por mais trés minutos e meio.
Eis um breve resumo da bastante conhecida, e também breve, apresentacdo
feita pelo escultor norte-americano Robert Morris no Living Theater, em Nova
York, em 1961, intitulada Column (Cf. KRAUSS, 1998, p. 241). Trata-se de um
trabalho crucial para a génese da obra de Morris, seu primeiro poliedro cinza e,
além disso, crucial para a propria fundacdo do repertorio minimalista, tendo

sido incluido nas exposicfes que sedimentaram o minimalismo como producéo
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especifica. Sabe-se, igualmente, que sua origem remonta ao interesse e
envolvimento de Morris com a danga cénica experimental — a coluna foi
concebida como adereco/agente cénico em um contexto de experiéncias
performativas que abrangia trabalhos coreograficos, happenings e eventos
Fluxus —, e que foi a primeira de uma série pequena porém relevante de dance
pieces criadas por Morris na primeira metade dos anos 1960 (Cf. KRENS;
KRAUSS, 1994).

O que pouco se conhece, entretanto, € o forte vinculo deste trabalho e da
obra subsequiente de Morris com a producao da bailarina e coredgrafa Simone
Forti, com quem ele esteve casado entre 1955 e 1961. Talvez porque a maioria
de suas dancas tenha sido criada quando Morris ja tinha como segunda esposa
a também bailarina e coredgrafa Yvonne Rainer, e ainda talvez porque Rainer
desde cedo soube projetar sua obra e seus escritos no campo de debates das
artes visuais, estabelecendo, em um texto famoso de 1966, o primeiro nexo
tedrico entre a (sua) nova dancga e a escultura minimalista (RAINER, 1995); o
fato é que os poucos autores que se dedicaram a pensar a influéncia da danca
no minimalismo de Morris trataram sobretudo de seus dialogos com Rainer, e
quase nada com Forti (BERGER, 1989; HASKELL, 1984; SPIVEY, 2004;
TSOUTI-SCHILLINGER, 2001). H& ai, me parece, um equivoco. Pois o uso de
materiais rudes, o reducionismo formal, a énfase na tensdo gravitacional, na
temporalidade e na literalidade da ac&o corporal, tdo marcantes na obra inicial
de Morris, devem ser pensados a partir de sua conexao com a danca de Forti.
Pretendo aqui aproximar-me das possibilidades de uma tal conexao.

O Unico e breve texto que Morris dedicou a um comentario sobre os seus
principais interesses na criagcdo coreografica, de 1965, acentua a importancia

de Forti ndo s6 para ele, mas para toda a geracéo ligada a nova danca:

Em 1961 Simone Forti fez uma apresentacdo em um loft em
Nova York. Essa apresentacdo envolveu o uso de mecanismos
como um plano inclinado a 45° com varias cordas presas ao
seu topo. Os performers podiam escalar o plano, passar entre
si e descansar — tudo através do uso das cordas. Aqui as
regras eram simples e ndo constituiam uma situacéo de jogo,
mas indicavam uma tarefa, enquanto o mecanismo, o plano
inclinado, estruturava as actes. (Este simples exemplo néo faz
justica as implicagcbes dessa aparentemente simples
apresentacdo.) Aqui, pela primeira vez, enfocavam-se
claramente dois meios pelos quais novas acdes podiam ser
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implementadas: regras ou tarefas e mecanismos (ela os
chamava ‘construcdes’) ou objetos. (MORRIS, 1995, p. 168).

Em varias declaracdes posteriores e sobretudo mais recentemente, Morris
voltou a afirmar a importancia de Forti, as vezes parecendo ressentir-se do
desinteresse de criticos e historiadores por seu didlogo com ela. Quando
entrevistado por Benjamin Buchloh, em 1985, e depois da insisténcia deste em
relacionar a producdo minimalista ao construtivismo russo, Morris procurou

explicar que as “idéias estruturais” introduzidas por Forti

me influenciaram muito e foram transpostas para a escultura.
(...) Nao era apenas a forma; era a nocdo, como fazer alguma
coisa? Eu queria fazer isso de um modo que néo tivesse nada
a ver com a art scene, € me ocorreu usar esse principio de
construcao e pensar como as coisas se formam de um modo
muito simples e direto. Vocé aceita uma série de condigbes
pré-estabelecidas, satisfaz essas condicbes e tem uma
escultura. Acho que por isso eu me relacionei com o0 que ela
estava fazendo em danca, e por isso eu escolhi construcao.
N&o construtivismo, mas construcdo. (MORRIS; BUCHLOH,
1996, p. 49).

A primeira experiéncia do artista com a danca se deu em 1956, quando
ele e Forti se instalaram em S&o Francisco e ela deu inicio aos seus estudos
de quatro anos com a bailarina e coredgrafa Ann Halprin. Enquanto ainda se
considerava um pintor e se dedicava com empenho a pintura, Morris comecgou
a se interessar pelas atividades no studio de Halprin e a participar de algumas
sessOes e dos workshops de improvisacdo que a notabilizaram. A importancia
dessa aprendizagem talvez possa ser resumida em dois de seus principais
aspectos, base de suas aulas desde 1957: a experimentacdo do corpo como
“instrumento” e poténcia cinestésica e a introducédo de tarefas e objetos para
eliminar os mimetismos e condicionamentos do movimento na danca.

Halprin procurou se distanciar dos métodos e do vocabulario daquilo que
chamava de “coreografia representacional”: o balé classico e a danca moderna
de raiz expressionista. Concentrou-se no proprio processo da acdo motora,
isolando e articulando partes da estrutura 6ssea ou muscular, experimentando
possibilidades de movimento e questionando a sua suposta naturalidade ou
carater habitual. Nessas explora¢des analiticas podia, por exemplo, pedir aos

alunos que notassem o que ocorria quando, durante uma corrida, modificavam
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a posicao de suas colunas, ou como, ao segurarem pedras, o peso adicional
afetava as relacdes entre partes de seus corpos ou, ainda, podia pedir que
deslocassem coisas variadas por meios estranhos, como através de cordas ou
andaimes. O uso de objetos e a proposicdo de tarefas vinham a tornar mais
imprevisivel e direto o desenvolvimento da a¢do — o corpo daria respostas aos
problemas assim pré-determinados e geraria movimentos ‘“cinestesicamente
honestos” (HALPRIN; RAINER, 1995, p. 144).

Mas se essas aulas nada tinham de fixacdo de técnicas ou padrbes de
movimento, tampouco propunham a dan¢a como livre fluxo de auto-expressao.
A extensédo do foco da danca para respostas adaptativas a algumas condicdes
externas era um modo de minimizar a “introspeccao sufocante” que ela
percebia em uma excessiva atencdo dada ao registro psicolégico da danca, um
modo de se criarem atitudes e qualidades de movimento especificas, sem
representacdo de estados emocionais — “simplesmente fazer algo” (Ibidem).

Esta claro que a introducéo de tarefas e objetos na danca, identificada por
Morris como uma influéncia de Forti em seu trabalho, tinha antecedentes em
Halprin. Mas ele de fato experimentou essas possibilidades através de Forti,
nao por ter tido relativamente pouco contato com Halprin e sim porque foi Forti
quem deu uma nova escala a interagdo do corpo com objetos e tarefas, uma
escala que podemos chamar de escultdrica se levarmos em conta 0s seus
desdobramentos na obra de Morris.

E importante que se perceba a diferenca, além dos pontos de contato,
entre Forti e Halprin. Em larga medida, Halprin empregava objetos na escala do
manipulavel, da relacdo direta com membros especificos, em parte dependente
das qualidades e reverberacbes semanticas desses objetos: eram coisas
reconheciveis, de interesse estético proprio e quase sempre de dimensdes
relativamente pequenas, ligados a uma espacialidade intima, mesmo que
despersonalizada. “N6Os escolhiamos os objetos por sua textura e forma; eram
objetos do dia-a-dia” (Ibidem, p.145), afirmou em 1965, mencionando como
exemplos pneus, bolas de ténis, jornais, vassouras e garrafas vazias. Sua
producado anterior a 1960 participava da ampla reabilitacdo norte-americana da
estética da colagem e do object-trouvé que, fundindo teatro, danca, musica,
pintura e escultura, fez surgir os happenings — marcados pelo emprego de

objetos com um carater anedético, nonsense, de impacto visual ou sonoro.
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Tendo participado ativamente do ambiente de Halprin durante seus quatro
anos de formagao, Forti no entanto deu outro sentido aos objetos na danga e
outra escala a sua interacdo com o corpo do dancarino — € o que se percebe
em Slant Board, de 1961, o trabalho de Forti com cordas e plano inclinado
descrito por Morris. Slant Board € uma dance construction, nome dado por ela
a trabalhos que sao “construcdes para danca” — os movimentos se estruturam
a partir da relagdo com objetos construidos — e/ou “constru¢cdes de danca’ —
em processo de se construirem diante da audiéncia, pois seus movimentos nao
estdo exatamente previstos, apenas limitados por tarefas e regras.

Neste caso, ha uma construcdo muito simples em madeira, uma placa
apoiada entre a parede e o chéo, grande o suficiente para ser escalada por trés
ou quatro dancarinos ao mesmo tempo. Eles devem utilizar as cinco cordas
com inuUmeros nos, que estdo presas ao topo, para se moverem e se manterem
sobre a superficie; sdo instruidos para agir com calma e continuidade, de cima
a baixo e de um lado a outro. Podem parar e descansar, mas devem fazé-lo
sem deixar a placa. A execucdo € ardua, exige envolvimento e concentracao
de todo o corpo, uma coordenacao intensa, porem “feita casualmente” (FORTI,
1974, p. 56), entre todos os membros do corpo e entre todos 0s corpos na
placa. Nenhum esfor¢co ou gesto afetado, apenas o que for “cinestesicamente
honesto”. Deve durar por volta de dez minutos ou o tempo necessario para a
audiéncia circular perto da peca e observar o seu desenvolvimento.

A placa com cordas € uma estrutura de confeccdo elementar e
acabamento andnimo, visualmente neutra e desprovida de ressonancias
simbdlicas ou utilitarias. Guarda certa distancia afetiva do espectador na
medida em que, lancando méo de uma geometria muito simples, tdo frequente
quanto indefinivel na paisagem cotidiana, ndo se identifica, porém, com objetos
localizaveis na experiéncia cotidiana — ndo € uma coisa, como 0 sao 0s objetos
usados por Halprin. Sua escala corresponde ao corpo como um todo, porque
ndo se compara em dimensdes e funcdo a membros especificos, porque
envolve e é envolvida, motor e espacialmente, pelos corpos inteiros dos
dancarinos. A danca é o proprio estabelecimento dindmico da escala entre
estrutura e acdo corporal: os dancarinos se deslocam em todas as direcdes
sobre a placa, contrapondo-lhe o peso, a extensdo e o atrito de seus corpos.

Produz-se uma equivaléncia funcional e estética entre estrutura e acao corporal
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jamais encontrada em Halprin: na acdo, corpo e objeto ganham paridade
expressiva, 0s movimentos definidos pela tarefa séo tdo diretos e neutros, téo
andnimos e “casuais” — tao opacos —, quanto a rude constru¢cdo em madeira.

Ha um adjetivo que parece designar essa qualidade corporal da danca de
Forti: holistic, isto €, holistico, que prioriza a abordagem integral dos fenémenos
em oposi¢do a abordagem de seus componentes isoladamente. Forti tomou a
sério a atencdo cinestésica e a imaginacao algo escultérica de Halprin e nelas
operou uma reducdo comparavel ao que seria 0 minimalismo. A0 mesmo
tempo em que as construcdes eliminaram a dramaticidade residual dos objetos,
0 corpo concentrou e descomplicou ao extremo a sua articulagcdo espaco-
temporal. Ao reduzir o vocabulario gestual da danca, Forti focou a atencao
cinestésica em um Unico tipo de acdo, ao invés de desdobra-la numa
sequéncia de acOes variadas, e submeteu o movimento dos diferentes
membros ao investimento do todo na realizacdo dessa acdo. Em Slant Board,
por exemplo, todos 0s dancarinos basicamente repetem a Unica possibilidade
de acao determinada pelas regras e pela estrutura em madeira.

Experiéncias com a técnica de Martha Graham e com Merce Cunningham
apenas reforcaram em Forti a tendéncia redutiva, divergente dessas duas
visbes de danca que sdo muito distintas entre si, porém tém em comum o
tratamento particularizado de membros e movimentos. Com relagdo ao
formalismo da primeira, ela sentiria uma total inadequacé&o corporal — “n&do vou
contrair meu ventre para dentro” — e sobre a fragmentacao veloz e o isolamento
de diferentes partes do corpo no segundo, ela diria que Cunningham era um
mestre na articulagdo da condig&o individualizada e auto-reflexiva do adulto,
mas que “o que eu tinha a oferecer era mais proximo a resposta holistica e
generalizada das criancas” (Ibidem, p. 34). Todas as dance constructions feitas
entre 1960 e 1961 tém algo dos jogos e das brincadeiras infantis, com seu
investimento corporal integral, espontaneo e ndo-analitico, em movimentos que
se prolongam e se repetem sem visar sinteses conclusivas, através dos quais
se experimentam os elementos basicos da danca — equilibrio, peso, impulso,
energia, resisténcia e articulacgéo.

Em seus textos, Forti indicou o quanto esse interesse por respostas
holisticas a tarefas, jogos, estruturas e objetos era vivamente partilhado com

Morris durante a convivéncia dos dois. Ela relata, por exemplo, que em uma
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das visitas de Morris as aulas de Halprin, quando solicitado a demonstrar com
seu corpo o resultado da observagéo de alguma coisa escolhida fora da sala de
aula, Morris se deitou e se encolheu muito lentamente até que apenas um
ponto de suas costas estivesse apoiado no chdo. Ele escolhera uma pedra.
Forti identificou ai algo bem préximo as “idéias simples e escultéricas” (FORTI,
1994) de suas primeiras dance constructions.

A experiéncia de Morris com a danca parece ter atuado como passagem
gradual e particularissima de uma producdo em pintura para uma producédo em
escultura — uma escultura performativa. Entre 1957 e 1959, Morris viveu 0
periodo em que percebeu na danca a produtividade de certas questdes que
pareciam configurar um impasse em sua pintura, e que na verdade provinham
das confluéncias e tensionamento mutuo das duas atividades. Eis os termos
com que descreveu a mudanca de foco de seus interesses: ele teria percebido
na danca a possibilidade de experimentar maior equivaléncia entre o “processo
do fazer” e o seu “resultado”, o que Ihe parecia inalcancavel em seus esforgos
como pintor (MORRIS, 1968).

Morris pintava desde o final dos anos 1940. Em 1953, influenciado pelo
trabalho de Jackson Pollock, comecou a explorar a materialidade da tinta,
usando espatulas para torna-la mais viscosa, em marcas diferenciadas porém
dispersas na tela, sem hierarquia ou foco de intensidade; abstracées em
grandes dimensdes, com preto, branco, cinza e uns poucos toques de cores,
mas basicamente empastes acinzentados. Podemos tentar imaginar o impacto
da experiéncia de um Pollock sobre um jovem pintor nos anos 1950, como o
campo aberto, disjuntivo e ao mesmo tempo integral do all-over — a
equalizacdo de todos os elementos na tela —, estruturalmente ligado ao
procedimento do dripping, trazia a possibilidade de uma arte livre de matriz
compositiva e toda voltada a materialidade e ao processo do fazer. As pinturas
de Morris dessa época mostram que seu didlogo com Pollock passava por
experimentar e re-equacionar a espaco-temporalidade do all-over e a
fisicalidade do dripping.

Contra os principios de equilibrio ou ordem compositiva, dos quais Pollock
se desfizera a seu modo, comecou a trabalhar definindo ferramentas e
métodos de aplicacdo da tinta — determinada direcao, pressao ou espessura de

espatulado etc. Concentrou-se na propria mecéanica do ato de pintar, buscando
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um tipo de interacdo sistematica que eliminasse as pondera¢cdes sobre um todo
relacional, como 0 era a gestualidade repetitiva e controlada do dripping.
Experimentou pintar com a tela disposta no chdo, & maneira de Pollock, pois
“sem vé-la em completa frontalidade, eu ndo tinha o foco critico particular que
permite ver todas as relacdes” (Ibidem). Seus métodos se desenvolveram,
portanto, negando a visualidade frontal da pintura e a distancia fisica e analitica
gue essa visualidade supbe, implicitas na possibilidade de foco e de sintese
das relacbes pictoricas. Tratava-se também de estar literalmente na pintura:
favorecer o sentido tatil da acdo de pintar, o contato e o atrito entre corpo,
materiais e tela, e estabelecer uma escala corporal para a pintura, ndo mais
restrita aos movimentos do pulso e do brago, ndo mais projetiva.

Por volta de 1957, Morris sistematizou esses esfor¢os na construgao de
um mecanismo para estruturar as acdes envolvidas no ato de pintar. Era uma
espécie de plataforma baixa e suspensa, feita em madeira, que podia ser
deslocada ao longo de apoios laterais. Morris a colocava sobre a tela estendida
no chdo e de cima, deitado na superficie movel, se debrucava sobre a pintura,
poucos centimetros abaixo de seu corpo, e trabalhava. Comparou o

mecanismo a um tear:

Apenas movia a plataforma de uma ponta a outra da tela e
aplicava a tinta, quase como se estivesse fazendo uma
tapecaria. Apenas movia um pouco, pintava aquela area e
assim por diante, entdo quando chegava ao final, a pintura
estava pronta. (Ibidem).

Ao mesmo tempo em que 0 mecanismo impedia a visdo de uma grande
parcela da tela durante o trabalho, criava uma nova proximidade corporal do
artista com seus materiais — ele logo passou a espalhar a tinta com as maos,
tateando uma pequena area por vez e percorrendo com 0 corpo toda a
superficie. O novo método reduziu drasticamente a gestualidade da pintura,
deu-lhe marcas cada vez mais curtas e densas, ndo concatenadas. Como as
de Pollock, as de Morris também tinham uma qualidade cinestésica marcante e
se constituiam por um sistema de acdes sobre um campo demarcado, mas
desfocado. As telas de Morris guardam algo da horizontalidade e da gravidade
gque atuaram em seu contato com 0s materiais, tém a laténcia dos movimentos

fortes e contidos e a escala de seu deslocamento corporal. Mas com Pollock,
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essa qualidade cinestésica € incrivelmente expansiva, com seus nés e fluxos
dispersivos de energia que se mantém ativos, capazes de afetar o tempo e o
espaco do espectador e engaja-lo numa inexplicavel dindmica de experiéncia
do tempo e do espaco de realizacédo das telas. Buscar equacionar tal dinamica

em seu trabalho colocou o jovem pintor diante de um impasse:

Havia algumas coisas na pintura que pareciam problematicas
para mim. Eu ndo conseguia resolver os problemas. Havia um
grande conflito entre o fato de fazer essas coisas e como elas
ficavam depois. Simplesmente ndo parecia fazer muito sentido
para mim. Basicamente porque havia uma atividade que eu
fazia no tempo e que tinha um método préprio. E isso néo
parecia ter qualgquer relacdo com a coisa feita. (Ibidem).

Na opinido de Morris, Pollock seria o Unico a colocar e a0 mesmo tempo
resolver a questdo na pintura, pois em suas telas “0 processo esta registrado
no modo como a tinta esparrama ou pinga ou cai” (Ibidem), processo e
resultado sao estruturalmente indissociaveis.

Em 1958, Morris comecou a perder o interesse em pintar e em 1959,
depois de jogar fora quase todas as suas telas, parou por completo. Isso néo
significava propriamente o abandono de questdes de pintura, recorrentes até
hoje em seu trabalho, mas decerto indicava uma crescente permeabilidade
com as atividades de Forti, dedicada a examinar e desmontar a temporalidade
metaférica da danca em busca de modos de temporalidade literal, matter-of-
fact: “um tempo real, o que vocé faz € o que vocé faz” (Ibidem).

Construir um mecanismo com suas proprias regras de uso para o
cumprimento de determinada tarefa, cuja operacdo define a possibilidade de
alguns movimentos e bloqueia seus condicionamentos e mimetismos: essa
bem poderia ser tanto uma descricdo do método de pintura inventado por
Morris, quanto da Slant Board de Forti. De fato, a plataforma movel era quase
uma dance construction, com a diferenca crucial de que, ao final da operacao,
produzia-se um indice estético e incapaz de demonstrar o sistema de agbes —
forcas, deslocamentos, contatos — que o gerou, incapaz de dar uma medida da
experiéncia e temporalidade envolvidas em sua produc&o. Morris passou a se
interessar mais pelo sistema de acdes desenvolvido com a pintura do que pela

formalizacdo de seus resultados na mesma época em gue experimentou um
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interesse semelhante na danca, e é claro que essa experiéncia na danca
ajudou a configurar o dilema na pintura.

Também, sem duvida, a experiéncia da pintura de Morris agiu sobre a
danca de Forti, 0 que é especialmente perceptivel nesse momento inicial de
sua producdo. Tendo demonstrado atracdo pela atividade, ela foi encorajada a
pintar pelo marido, que |lhe ensinou a estender tela nos imensos chassis em
que, durante meses, fez um tipo de action painting. Igualmente desenvolveu
uma espécie de método de trabalho. Deitava para descansar e dormir um
pouco no chdo sobre a tela ainda branca que acabara de estender. Ao acordar,
procurava pintar as sensac¢des do relaxamento, seu physical feeling: sensacées
gue descreveu como acumulo, abertura para a esquerda, peso etc (FORTI,
1994). E possivel comparar essa curiosa passagem de Forti pela pintura com o
método que Morris empregava a época. Em ambos, o ato de pintar envolve
uma escala corporal, um empenho em tocar e sensibilizar o campo horizontal
da tela com seu corpo, em abordar a forca da gravidade e o todo cinestésico
corporal no processo da pintura. O que ha pouco identificou-se como uma
tendéncia a respostas holisticas na danca de Forti também se manifestava na
sua relacdo com a pintura e era um elemento fundamental em suas trocas com
Morris. Ambos partiihavam uma conexdo com Pollock que, em larga medida,
viabilizou o reducionismo holistico da geracao minimalista.

Forti nem precisaria mencionar que sua danca nessa época tinha um
“sentido de movimento expressionista abstrato” (Ilbidem), pois basta observar
Slant Board para imaginar que a placa com cordas, que recebe pés e méaos de
dancarinos, esté ligada as telas de Pollock e sua sugestéo do corpo debrucado,
em acdo, sobre um plano e um emaranhado de linhas. E preciso contudo ir
além dessa associacao para que se entenda o0 que estava em jogo na relacéo
da danca com a espacgo-temporalidade do all-over e do dripping: para Morris,
como para Forti, um principio de estrutura ndo compositiva e holistica. Ha,
decerto, outros caminhos para se pensar a recepcdo de Pollock nas artes,
como o demonstraram na danca Deborah Jowitt (1988) e nas artes visuais
Allan Kaprow (1993), dois conhecidos exemplos. Porém o que importa aqui é
ressaltar a especificidade de uma recep¢ao minimalista de Pollock, que Morris

e Forti estariam a iniciar por volta de 1960.
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As primeiras apresentacfes dos dois na cena artistica de Nova York,
cidade em que se instalaram no final de 1959, aconteceram em ocasides e
lugares partilhados com artistas de happenings, como 0s eventos coletivos na
Reuben Gallery, no loft da artista fluxus Yoko Ono e no Living Theater. Mas
“suas estruturas rudimentares e sua énfase em movimentos nédo-afetados
sempre as distinguiu do full-blown drama dos happenings”, afirmou um critico
ao escrever sobre essas apresentacoes de Forti (FRANK, 1974).

E que estrutura poderia ser mais rudimentar do que uma coluna de base
quadrada, feita em placas de compensado? Que movimentos poderiam ser
menos afetados do que a simples queda da posicao vertical para a horizontal?
Column, apresentado por Morris no Living Theater em 1961, foi provavelmente
0 que de mais reducionista e holistico se mostrou em cena naqueles tempos. O
evento se resumiu aos trés minutos e meio na vertical e trés minutos e meio na
horizontal — como era uma apresentacdo coletiva, cada artista dispunha de
apenas sete minutos, dai a duracdo de cada posicao, o calculo mais elementar
com o que ele tinha disponivel. A mesma simplificagdo extrema das decisdes
envolvidas na marcacao do tempo surge nas decisfes quanto as dimensdes da
peca — baseadas no maior aproveitamento do formato de placa comercializado
— e quanto ao seu acabamento — o material mais barato e facil de cortar e
montar, a cor mais neutra. Foi o primeiro trabalho tridimensional de Morris e,
depois do distanciamento da pintura, abriu com clareza o seu novo territorio:
Column é uma escultura que surgiu como “construcéo de danca”.

Nessas duas possibilidades, o trabalho estabelece ligacdes diretas com o
corpo. O volume autbnomo assume posturas que nos sao basicas — de pé e
deitado. Ao mesmo tempo, a construcdo tem o tipo de escala proposta por
Forti, € uma estrutura cuja operacao delimita um repertdrio de movimentos e 0s
concentra no todo cinestésico corporal — sobretudo se pensarmos que o artista
planejava estar dentro da coluna, o que acabou por inviabilizar-se e a queda foi
acionada por um fio. De qualquer modo, estrutura e acao se equivalem em sua
opacidade e ordinariedade, enfatizadas em todos os sentidos.

Podemos ver em Column algo do all-over — que a experimentemos como
uma espécie de integralidade a cuja experiéncia submetem-se todas as suas
relacbes internas, o que certamente se deve a pregnancia de sua gestalt

simples e ao cinza que neutraliza variacdes nas suas superficies. E também
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algo do dripping — a plena adeséo ao espaco-tempo real da acdo e sua relacéo
indissociavel com a gravidade. Mas ai também estdo alguns pontos fortes das
dance constructions de Forti. A fungdo dos objetos, tarefas e jogos de regras
implementados por ela era justamente negar a estrutura compositiva da danca,
deixar de afirmar a necessidade de determinadas acdes para afirmar as
possibilidades em uma mesma acédo. Slant Board opera uma reducédo drastica
de vocabuléario gestual pela repeticdo de uma Unica proposta motora, modulada
em energia continua, como no all-over. Ndo desdobra um comecgo-meio-fim,
nao pontua um climax e, sobretudo, ndo € a execucéo de frases de movimento
definidas, diferentes entre si — em suma, ndo € composta. Além disso, ao
admitir diferentes pesos, energias e ritmos corporais, também se aproxima do
procedimento do dripping, tornando massa e gravidade fatores determinantes
da experiéncia do espectador, ndo dados contra os quais criar ilusdes de
leveza ou mobilidade ideal.

Dois fatos relevantes, ainda. Foi Morris quem construiu as estruturas de
madeira empregadas por Forti, ndo apenas em Slant Board mas também em
outras dance constructions. E ele atuou como dancarino em apresentacoes
desses trabalhos de Forti, como em See-Saw e From Instructions, ambas de
1960. Esses fatos nao justificariam, isoladamente, 0 meu argumento aqui. Mas
eles reforcam a evidéncia dos poliedros cinza feitos por Morris entre 1961 e
1962: além de colunas, vigas em L, portais, planos inclinados, lages suspensas
ou apoiadas no chdo, molduras vazadas. Em escala sempre proxima a do
corpo humano, elas sdo relativas a possibilidades de interagcéo, construcdes
através das quais passar, estar, tombar, desviar. Com elas, Morris opera um
tipo de visualidade muito menos 6ptica do que cinestésica, pois minimiza 0s
gradientes de luz e textura e maximiza o apelo ao sentido de movimento
corporal do espectador com relagdo ao espagco e a gravidade, agenciando
sensacgoOes posturais, vestibulares e inerciais. O material e acabamento simples
colaboram para a percepcao dos volumes especificos e de sua situacao literal,
e a resposta cinestésica do espectador passa por sentir que seu corpo partilha
dessa mesma especificidade e literalidade espacial. Assim, mesmo estatica, a

escultura Column ainda implicaria o sentido cinestésico do evento Column.
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