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Resumo:

Desde a difusdo da fotografia nos finais do século XIX que a Pintura tem sido
apresentada como uma tecnologia arcaica ou moribunda. Como pergunta o
artista argentino Osvaldo Romberg, o que é possivel fazer com a pintura que nao
se possa fazer com outra tecnologia ?

Contrariando no entanto os profetas da decadéncia da Pintura e do progresso e
substituicao das tecnologias, a Pintura tem persistido no panorama artistico e
tem alcangado mesmo novos territorios.

Através de uma cumplicidade com a fotografia e com outras tecnologias mais
recentes e de uma vasta rede de referencias, a Pintura tem continuado no centro
da producdo artistica contemporanea.

0 que faz com que a Pintura continue, apesar da morte anunciada e mais do que
demonstrada, a florescer ? Quais sdo as caracteristicas que a tornam necessaria
na sociedade atual, e util para os seus artistas ?

Existe um nexo temporal de significados entre o passado e o presente na Arte
Contemporanea, entre o individual e o global, que justifica o papel

desempenhado pela Pintura, tanto nas suas dimensodes pratica como teorica.

Tanto no processo de composi¢ao visual ( o rearranjo organizado das formas)
como na alquimica dos materiais, como no modo de frui¢ao tnico e
individualizado por parte do publico, a Pintura continua a desempenhar um
papel impar no inicio do século XXI. Por isso continuamos a ensinar e aprender

Pintura.
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Em primeiro lugar iremos determinar qual a relacao da Pintura com categorias
como Ciéncia e Arte, Inteligéncia e se, visto que estamos na Universidade,
poderemos aplicar ao dominio da Pintura as regras da Investigacdo que sao

utilizadas na ciéncia.
Em segundo lugar vamos relacionar a Pintura com as grandes categorias da
Filosofia, o Belo, a Verdade, ver como ela se conjuga com as palavras e qual o

papel da ambiguidade ou da indeterminagdo da sua leitura.

Em terceiro lugar vamos meditar sobre o Presente e o Futuro da Pintura, e o

sempre renovado anuncio do seu fim.

Em quarto lugar vamos fazer uma breve panoramica sobre o passado da

Pintura, ver o que nela tem sido constante e mutavel.

Em quinto lugar iremos estabelecer qual o lugar da Pintura na cultura atual.



1.

Projeto, Ciéncia e Arte, Investigacio, Inteligéncia. O que é um “bom pintor”?

Até que ponto é abusiva em Pintura a aplicagdo do conceito de Projeto? Podera
dizer-se que um Pintor, por exemplo numa Universidade, investiga? Até que
ponto é util a aproximacdo que tem sido muito sensivel dos dominios da Ciéncia
e Arte? Até que ponto se aplica a pintura a Inteligéncia? Finalmente todas estas

questdes metodologicas devem permitir-nos determinar - o que é a boa pintura.

0 que significa Projeto na linguagem comum e em arte.

Existe uma banalizagdo e um abuso da expressao, que é aplicada a todos os
dominios da atividade, tanto na esfera pessoal como na profissional. Hoje as
palavras alternadamente adquirem um sentido desmesurado e depois,

consequentemente, parecem perder todo o sentido.

Derrida refere, na sua obra “La verité en peinture”,

“a arte estd a meio caminho [mittelglied] entre teoria e pratica, ndo se
confundindo com uma nem com a outra”l. Esta simultanea sobreposi¢do da Pintura
com a teoria e a pratica, pode representar uma importante adequagao ao conceito

de projeto, que como é corrente, inclui uma e a outra parte.

Mark Tansey (1949) é um moderno equivalente do que se chamava também a
Nicholas Poussin (1594 - 1695): um pintor - filosofo.
« As pinturas de Tansey tém a densidade de textos, mesmo se elas parecem
representacoes fotograficas daquilo nos entraria pela vista se partilhassemos o

ponto de vista do artista. », diz Arthur C.Danto?.

! Truth, Derrida, 38.
% Danto, Visions, pp.15



Por exemplo na sua pintura « The Inocent Eye Test »3 ha uma apropria¢do da
Pintura anterior de Paulos Potter* mas ao mesmo tempo a referéncia ao
relato de Plinio sobre a disputa entre Zeuxis e Parrasio.

A experiéncia cientifica documentada nesta pintura estabelece que o animal,
na sua auséncia de preconceitos, é que ird comprovar para alem de todas as
duvidas a eficacia da pintura.

A vaca de Tansey funciona assim como o « mestre escola ignorante »,
referido por Jacques Ranciére, o melhor professor, porque ensina sobretudo

aquilo que ignora®.

Analisando qual a relacdo da Pintura com a teoria e a ciéncia verificamos que na
sua obra seminal “ A Verdade em Pintura”, Derrida reconhece que a arte nao
pode ser plenamente entendida pela ciéncia, nem como ciéncia, visto conter algo
a que ele chama o “sans”, no original francés, o elemento invisivel e
incognoscivel, porque inexistente ou ausente da obra, mas que transmite a

materialidade da pintura o seu sentido®.

Sad conhecidas também sobre este assunto as divergéncias existes entre Pablo
Picasso (1881-1973) e o seu marchand e simultaneamente modelo pictdrico, o
intelectual do cubismo Pierre Henry Kahnweiler( 1984-1979):

“Nao percebo a importancia atribuida a palavra investiga¢ao na sua relacdo
com a pintura moderna. Na minha opinido investigar ndao tem sentido em
pintura. Encontrar ¢ a solugao...”

E mais adiante nesta sua entrevista de 1923:

“0 ideal da investigacdo fez muitas vezes descarrilar a pintura e fez com que o
artista se perdesse em lucubra¢cdes mentais. Talvez este tenha sido o principal

erro na arte moderna. O espirito de investigacdo envenenou aqueles que ndo

8 Tansey, Mark: The Innocent Eye Test 1981, Oil on canvas, 78x120 in., The Metropolitan Museum of Art.
¢ Paulus Potter (1625-1654) Jovem touro. 1647.
Oleo sobre tela. 235.5 x 339 cm ; Maurithsuis - Haia

® Ranciére, Jacques, The Emancipated Observer, published in 1981, pp. ?
® Derrida, Jacques — Truth, 38



perceberam plenamente os elementos positivos e conclusivos na arte moderna e

levou - os a tentar pintar o invisivel e portanto o ndo-pintavel.””

No mesmo sentido vai também uma citacio de Miguel Angelo ( 1475- 1564)8:
“Desenhai e mais e mais, tudo o resto é pompa, circunstancia e prejuizo para o
progresso da arte”. Parece tratar-se de uma referéncia velada a um excesso da
énfase atribuida ao “resto”, pelos seus antecessores Alberti® e Leonardo (“la
pittura é cosa mentale”), embora o préprio Miguel Angelo, numa das suas cartas,

ndo se abstivesse de escrever que “pintava ‘col cervello’ e ndo ‘colla mano’.

Uma cisdo entre projeto racional e Pintura, que varios artistas identificaram,
pode resultar talvez daquilo que, em pintura, Michael Baxandall (Patterns of
Intention) descreveu como “permanente reformulagdo do problema”, que
parece afastar a possibilidade da preexisténcia de um projeto minimamente

consolidado, ao contrario do que acontece noutras areas do conhecimento.?

Francis Bacon, citado por Deleuze, refere que a pintura é precedida por um
diagrama, que o filosofo chama um caos - germe, diferente para todos os artistas.
Um diagrama que o filosofo cré que funciona pela negativa, no sentido de apagar

os cliché que segundo cobrem mesmo, a partida, uma tela branca. 11

Ao contrario do que acontece em projetos pictdricos cuja complexidade ou
monumentalidade pressuponha essa previsao, a pintura caracteriza-se em geral
justamente por uma quase irresponsabilidade, liberdade constante de
reformulacao do problema e um recurso constante a espontaneidade, que faz
parte de um elevado indices de individualidade por parte do seu proprio

executante.

" Interview by Marius de Zayas, 1923, in Art in Theory — An Anthology of Changing Ideas. Ed. Charles
Harrison & Paul Wood, Blackwell, 2003 ; pp.215.

8 Lizzie Boubli, AMES-LEWIS, JOANNIDES, Michelangelo and Spain: on the dissemination of his
draughtsmanship, p. 233.

9 Alberti, Leon Battista:1404-1472

10 Baxandall, Michael — Patterns of Intention:

On the Historical Explanation of Pictures, Yale University Press, 1987

11 http://www?2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=40



Encontrei no livro “Of the diagram - The work of Marjorie Walsh”, editado
by Aaron Levy and Jean-Michel RabatelZ, um texto autobiografico do artista

Osvaldo Romberg que me parece adequado citar:

“Ser um artista adolescente argentino nao é facil. Logo que comecei a
interagir com o meio artistico de Buenos Aires dos anos 50, tropecava
com frequéncia obsessiva na pergunta: “Mas sera ele um bom pintor?”.
Desde a idade de doze anos e até aos 20 tentava desesperadamente tentar
perceber, nos cafés e bares onde costumavamos reunir, o que significava
ser um bom pintor. As diferentes respostas tinham a ver por vezes com a
qualidade da textura sobre a tela, outras vezes com a construcao e a
forma da figura, a bidimensionalidade, ou mesmo a pureza do pigmento.
Portanto era muito dificil construir uma defini¢ao precisa. Tinha acesso
apenas a pormenores descontextualizados e fragmentos de diferentes
linguagens. Quao certo estava Duchamp no seu comentario sobre o Q.I,
dos pintores quando prop0ds a frase: “Estipido como um pintor” [...]
Expressao substitutiva da de Leonardo na discussao renascentista sobre

as paragone: “Estupido como um escultor”.

Respeito o desabafo de Romberg e Duchamp, que remetem para uma
situagdo em que se considerava que existia uma divergéncia entre uma
inteligéncia sensivel, especifica, que os artistas procuram dominar, e a
inteligéncia pura, o pensamento cientifico ou filoséfico.

Esta divergéncia deriva, como Kant e Derrida assinalaram?3, na existéncia
de uma “grande dificuldade” no “principio (subjetivo e objetivo)” que “é
chamado estético”. A “dificuldade” consiste em que o “julgamento de
gosto”, ndo é “l6gico” mas subjetivo e portanto estético: “relaciona-se com
o afeto (aisthesis).”

Portanto o artista em geral pode num certo sentido ser chamado

“estupido”, irracional.

'2 Osvaldo Romberg in “Of the diagram — The work of Marjorie Welish”, edited by Aaron Levy and Jean-Michel
Rabaté, Slough Books, Philadelphia.
" Derrida, Truth, 43



Resumindo a primeira parte:

Pintura e Ciéncia ndo sdo uma e mesma coisa e o tipo de investigacao
diverge. Existira uma inteligéncia pictorica, ligada a boa pintura, mas
esta poderd ndo ser idéntica a outras formas de inteligéncia. O Projeto é
uma palavra que tem muitas insuficiéncias, mas nao se inventou ainda
uma melhor para uma combinacio operativa de teoria e pratica que se

pretende realizar em meio universitario artistico.



2.0 belo, a ética, a verdade, as palavras, ambiguidade.

A procura de uma “nova forma de inteligéncia” por parte dos pintores ou de
alguém por eles, é uma forma de auto-consciéncia, mas muitas vezes pode acabar
por ser parcial ou “académica”, no mau sentido do termo, intelectualizando e
isolando socialmente a pintura. Ao procurarmos o paradigma ou categoria a
priori que denominaremos uma “boa pintura”, uma pintura ao mesmo tempo
inteligente e sensivel, podemos estar a criar apenas obstaculos a propria
evolucao da pintura.

A “boa pintura” é um lugar cada vez menos absoluto na cultura, interligando-se
com os modelos predominantes em cada uma das épocas para o belo ou o
sublime (o p6s-belo), dependente de julgamentos criticos, do gosto e, como dizia
Kant, do “senso comum”.

Um Juri de Avaliagdo institucional que em 2008 se debrugou sobre as atividades
do centro de investigacio artistica da Universidade de Evora (Centro de Historia
da Arte e Investigacdo Artistica) verberou-nos veementemente sobre o esboco
de um Projeto de Investigacao que haviamos apresentado, denominado

“Anatomia da Inestética”, nos seguintes termos:

“Porque razao associar o “inestético “ com o “feio”? A Histéria da Estética
ensina-nos que, pelo menos a partir do século XVIII, o “feio” estd incluido no
Belo; o Belo sendo a entidade abstrata, o “feio” um mero acidente nas formas

infinitas sob as quais o Belo pode manifestar-se...”

Segundo os inspirados avaliadores, a “pintura ma” (ndo confundir com o que foi
deniminado “Bad Painting” nos anos 80, uma pintura neoexpressionista),
poderia entdo ser apenas uma manifestacao concreta da categoria abstrata “boa

pintura”...



Vérios artistas sempre reivindicaram para si o ndo querer ou ndo saber pintar
“bem” ( veja-se Douanier Rosseau, Dubbufet, a Bad Painting dos anos 80, num
certo sentido os artistas da Arte Povera, Yves Klein, alguns Pop4). A “boa

pintura” podera entao ser apenas um ramo dentro da Pintura em geral.

Hans Haake diz!®> acerca das primeiras pinturas de Cézanne:

“A aplicagdo da pintura é realmente chocante para a época, com cores mesmo
sujas. A pintura é disposta, no minimo, como representando o sofrimento.
Comparada com as pinturas mais recentes, da maturidade de Cézanne, aquela
tem mais energia. E pintada com paixao”.

Portanto o objetivo da pintura ndo deve ser sempre a procura do belo. Pelo
contrario, como diz Derrida, a pintura nao procura o belo, o belo é a pintura,
qualquer que ela seja. “Sé a filosofia pode colocar a questao? “O que é o belo?” e a

resposta é: o belo é a producdo de arte, i.e., a mente”16.

0 que poderiamos chamar ética pictorica, é uma questdo sempre presente. Chris

Martin é um artista experiente e também um professor de arte que, interrogado

pelo jornal Brooklyn Rail em 2008 sobre se existe crise na pintura, respondel?:
“Sim, a linguagem esta sempre a calcificar, a romper, a corromper-se,
nio ha nada a fazer...E uma luta titanica para encontrar a liberdade e
tornar a pintura real. Na pintura nao reside um valor intrinseco. Nao é
mais valiosa porque é bem feita ou bela, como uma magnifica pecga de
mobiliario. O Unico valor é a comunicagdo.”

Mais tarde o mesmo artista confessa:

“Quando apareco na aula os alunos pensam: aqui vem um professor - ele sabe o

que faz. Os estudantes imaginam que quando um dia crescerem serdo como o

professor e saberdo o que fazer. Mas eu ndo sei o que faco. E tento comunicar isto

14 Henri (Douanier) Rosseau was a ‘naif’ painter, 1844-1910. Jean Dubuffet, 1901-1985 was a French
painter who developed the concept of ‘Art Brut’. ‘Bad Painting’ was a classification used during the eighties.
‘Arte Povera’ was a movement that spread mostly in Italy, assembling artists such as Kounelis, Merz, Boetti,
among others.

"> Haacke, Hans b.1936..

223, Kimmelman, Michael, Portraits — Talking with Artists at the Met, the Modern, the Louvre, ans Elsewhere.
Random House, New York, 1998.

*® Derrida, Truth, 28

'” Artista nascido em 1954. Entrevista com Craig Olson no

Brooklyn Rail , fevereiro de 2008.



aos meus estudantes.”

Lembra-me uma conhecida pega de teatro de David Mamet 18, Oleanna, na qual o
professor liberal tentava explicar a uma aluna que apenas sabia que nada sabia, e
a aluna interrogava-se porque razao tinha que pagar entdo elevadas propinas
para ouvir o professor dizer que nada sabia...

E sempre dificil transmitir a ideia da relatividade sem ser demasiado
ambivalente. E comd a frase de Derrida no seu texto a propdsito dos desenhos de
Valério Adami: “No que diz respeito a pintura, todo o discurso sobre ela,
paralelamente ou a partir dela, parece- me sempre tolo [...] tanto mais quando
seja pertinente [...] face aquilo que num simples trago dispensa ou ultrapassa
essa linguagem, mantendo-se estranho a ela ou negando qualquer supervisdo.1?”

Entado porque razao escrever?

E sempre util recordar que a pintura é uma sinedoque: é reduzida ao nome da

matéria prima que a compde.

A existéncia de vantagens e desvantagens do uso da compreensao verbal e
racional na arte, foi objeto de um texto exemplar de Wassily Kandinsky, “Uber
Kunstverstehen” publicado na revista “Der Sturm” de 1912, que frequentemente
cito aos alunos?9.
A saber - As vantagens:
1. Através das palavras e do seu efeito espiritual sdo acordadas as novas
ideias; 2. O efeito espiritual desperta forcas espirituais — a obra é
experimentada.
Desvantagens ou perigos: 1. Em vez de as palavras darem origem a novas
ideias elas serem apenas um analgésico para o Ego; 2. Nenhuma forca
espiritual é despertada por estas palavras, a obra viva é substituida pela

palavra morta - pelo rétulo.

18 Dramaturgo nascido em 1947.

'° Derrida, Truth, 155.

2 “Uper Kiinstverstehen”, Keneth C. Lindsay e Peter Vergo ( Ed.), Kandinsky, Complete Writings on Art, 1994, Da
Capo Press.



E no entanto verdade que ao longo dos séculos os pintores tém sido criaturas
fascinadas pela palavra. Este fascinio estd bem presente numa obra de Tansey,
The Wheel?!, um sistema circular de combinar diferentes palavras que podem ser
reunidas, criando diferentes combinac¢des e conceitos. Esta obra é uma
continuacgao dos sistemas de organizacdo da memoria que, precedendo os
computadores, ao longo dos séculos foram desenvolvidos de uma forma
holistica, nos sentido de dominar e abranger o conhecimento sobre o mundo de

uma forma légica e percetivel.22

Por isso Paul Cézanne, na sua conhecida carta a Emile Bernard, dizia: “ Eu devo -
te a verdade na pintura e vou dar-ta.” Jacques Derrida chamou esta expressao
para o titulo do seu livro.

A pintura vive no entanto para alem das palavras. Refira-se a definicdo de pintor
em Michael Baxandall, “Patterns of Intention”:

“0 obreiro de uma pintura ou qualquer outro artefacto histérico é um homem
que tenta resolver um problema para o qual o produto é a solugdo concreta e
acabada”.23A pintura portanto é uma coisa, é vista como tendo o mesmo estatuto

causal de “qualquer outro artefacto”.

Recordo o conceito de ambiguidade pictérica de Francis Bacon - por oposicao a
ilustracao - a atribuicdo de um significado preciso - tdo bem expresso nas
entrevistas a David Sylvester24,

Pergunta: Pode tentar definir a diferenga entre forma ilustrativa e ndo ilustrativa?
Resposta: Bem, eu penso que a diferenca reside em que uma forma ilustrativa diz-
nos pela inteligéncia, imediatamente, o que é a forma, ao passo que a nhdo -
ilustativa trabalha primeiro sobre a sensagdo e so depois contamina o facto.
Porque é que isto acontece, ndo sei dizer. Talvez se relacione com os factos serem
eles proprios ambiguos, as aparéncias serem ambiguas, e por isso esta maneira de

registar a forma estar mais perto do facto pela ambiguidade no seu registo.”

21 Tansey, Mark The Wheel 1988, Ink on Paper, 11"X 8”

22 Ler mais em The Art of Memory, Francis A. Yates (1966), Pilmico, 2007.

% patterns, Baxhandall,

x Sylvester, David - Interviews with Francis Bacon. Thames & Hudson, 1962 — 1979, pp. 66.



Nao sendo constituida por formas ilustrativas e, ndo se dirigindo imediatamente
a inteligéncia, entdo, a pintura é de dificil classificacao.

Por outro lado, para Bacon, a realidade geral é também ela ambigua...

Sem querer esgotar o assunto nem entrar num debate filos6fico, nao posso
deixar de citar ainda Derrida, mais adiante, explorando Kant, ao tentar
descrever a “experiencia estética”:

“0 sentimento do belo, a atracdo sem que algo nos esteja a atrair, o fascinio sem
desejo, todos tém a ver com esta “experiéncia”: um movimento orientado,
consumado, harmoniosamente organizado tendo em vista um fim que nao é

visivel ou é inexistente [...]"2°.

Resumindo, direi que nao se coloca apenas a divida sobre aquilo que é ou nao é
a “boa pintura” mas também sobre o que, no essencial é a pintura, onde esta “a
verdade na (da) pintura” como dizem Jacques Derrida e Paul Cézanne.

0 que a referencia? Sao as associa¢des de ideias e emogdes que, como
observadores, nos desperta? E a superficie? Sdo as marcas do pincel, as manchas
de cor, o projeto do artista, a documentagdo que retine? O que esta numa
pintura? O que ndo existe na pintura mas lhe é atribuido pelos estudiosos e o
publico pictérico?

Sdo tudo questdes que encontram resposta apenas na propria superficie da
pintura. Daf a sua profundidade, tratando-se de uma pelicula ainda mais

complexa que a pele para Deleuze?®...

Resumindo, O feio e o belo siao problemas filoséficos e ndo pictéricos. A
verdade em Pintura é ela propria. E necessario exercer a precaucdo ao aplicar

linguagens e conceitos ao discurso pictorico, que é ambiguo.

25 Derrida, Truth,101
26 Deleuze, Gilles, La Logique du Sens, Les Editions de Minuit, 1969. « le plus profond, c'est la peau "



II

O fim da Pintura. O seu presente e o futuro.

Retornando ao texto de Romberg, analisemos agora a atualidade ou, se

preferirem, a contemporaneidade da pintura:
“A pintura tornou-se hoje uma atividade aristocratica, algo como montar a
cavalo. Alguns séculos atras era impossivel ir de Nova lorque a Filadélfia
sem um bom cavalo, assim como mostrar as feicdes de alguém sem pintar
um bom de retrato.
Ambos sofreram mutagdes, que os tornaram anacronicos relativamente as
suas funcdes iniciais. Hoje em dia, os transportes ndo assentam ja no
cavalo e a arte contemporanea, pelo seu lado, reduziu enormemente o
papel da pintura como forma de expressao de algo preexistente. O que era
transporte tornou-se hoje uma espécie de desporto e podemos perguntar
se alguma vez o cavalo ird recuperar a sua importancia como meio de
transporte? E a pintura, ird tornar-se novamente um assunto central na
arte contemporanea? Quando?
Podemos debater em que termos uma situagao particular pode permitir o
regresso de uma velha forma de expressao. Por exemplo uma situagdo
geografica montanhosa, um terreno especial ou uma estratégia militar
como no Afeganistao, requer o uso de cavalos. O cavalo regressa a sua
situacdo inicial ou tem que ser substituido por cavalos artificiais. Sera que
a pintura vai regressar a sua funcdo original ou sera substituida pelo
video, o holograma, ou outros media?
Qual sera o futuro da pintura? Neste momento parece que a menos que
seja “retro”, o territorio da pintura estd reduzido ao comentdrio ou a
pinturas que tentam explorar as limitadas possibilidades do sujeito. O que
é possivel fazer por meio da pintura e que nao possa ser feito de mais

nenhuma maneira?”



Nao pretendo discutir o assunto da “Morte da Pintura”, que foi ja

exaustivamente analisado.

Ele coloca -se no contexto de uma duvida sobre a necessidade da arte, criada a
partir de Hegel...

“Ja ndo temos uma necessidade absoluta de introduzir um contetido no mostrado
(zur Darstellung) dando-lhe a forma de arte. A arte, do ponto de vista do seu

destino superior, é para nés algo do passado (ein Vergangenes)!”27

Mas é importante compreender na pratica, esta possibilidade ou viabilidade da
pintura nos tempos presentes, mais do que a sua legitimidade. A nossa tese
consiste em que esta viabilidade obriga-nos a conhecer e ndo a ignorar a pintura
do passado

0 que levara ainda hoje tantos artistas a pintura?

Mark Tansey, por exemplo, aproveita a propria ideia da morte da pintura para
pintar. Em “Fim da Pintura”?8, numa alusao a metafora do cowboy Lucky Luck,
uma criacdo do ilustrador Belga Morris, que num duelo com a prépria sombra
era o mais rapido. O cowboy mata a sua imagem que é a pintura. Numa provavel
alusao a inundacdo audiovisual a pintura é realizada sobre um ecra utilizado

para projecao de audiovisuais.

Delacroix, nos seus didrios??, dizia que aquilo que mobiliza os artistas “ndo sao as
novas ideias mas sim a obsessao de que o que foi dito ndo é suficiente” - o que
Milton chamava a obsessao com “o ainda ndo tentado em prosa e verso”.

Ja Lucien Freud respondia, numa entrevista a Michael Kimmelman: “Francis
Bacon dizia sentir que estava a dar a arte o que lhe faltava. Para mim o que me
atrai é o fascinio daquilo que é dificil. Estou a tentar fazer o que nao consigo.30”

O totalitarismo da arte contemporanea, que hoje parece esmagar o panorama

artistico, é muito limitativo. Abrem grandiosos museus e coleccdes do século XXI,

27 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Introductory Lectures on Aesthetics, publicadas em 1835.
28 Tansey, Mark End of Painting, Oil on canvas movie screen, 80X54 in

29 Journal de Eugene Delacroix (1893), acessivel em
http://archive.org/details/journaldeeugned01piotgoog, 12.05.2012.

30 Kimmelman, Michael Portraits p.109.




mas as obras magnificas dos séculos anteriores interessam muito pouco ao
publico e portanto ndo saé financiadas. No entanto, como diz Kimmelmann3?, “os
artistas tratam os Antigos Mestres com a mesma sofreguidao ou desprezo com
que tratam a arte recente, porque a arte antiga esta também viva para eles.”
Hans Haake refere ao mesmo critico de arte que “ao ver uma obra numa
exposicao é importante pensar ndo apenas de onde vem, mas também para onde
nos conduz”32, Portanto, se a pintura pode ser por alguns considerada nao atual,
por outro lado o nado atual pode ser a todo o momento chamada para a

contemporaneidade.

Quem escolhe a Pintura como forma de expressao artistica, estd muito
consciente de que se trata de um media que tem uma longa tradicdo por detras
de si. Tem que abdicar da aura que a modernidade high tech projeta sobre outras
atividades artisticas mais recentes, em prol de uma capacidade e riqueza de

reflexdo impares sobre multiplas formas ja existentes.

Admitindo a necessidade da presenca e da for¢a da ideia “pintura” e, visto que,
como Siegfried Zielinsky referiu33, nenhuma tecnologia é “neutra”, qual o papel
da sua “oficina”, as suas tecnologias milenares expostas em tantos tratados, de
Heraclito a Cennino Cennini, ou Miguel Angelo Biondo, Alberto Diirer, Alberti os
portugueses Francisco de Holanda e Filipe Nunes e, no sec. XX de Chirico34? Qual
a importancia e o papel da técnica?

Por um lado parece-me importante “saber pintar”, como se fala em saber andar
de bicicleta. Por outro lado é incontestavel que o dominio dessa técnica nao
garante o mérito artistico da obra. Finalmente direi que o acesso ao reportério
de técnicas usado pelos grandes e pequenos mestres do passado, sendo
interessante e, no entanto, uma curiosidade técnica limitada e que constitui mais
um assunto para historiadores e restauradores ou admiradores de um estilo

“retro”, do que para artistas.

31 Kimmelman, Portraits, pp. XVIII

32 Kimmelman, Portraits, 226.

33 Citando uma conferéncia realizada em Lisboa, no Goethe Institute, 2011.

34 Cennino Cennini, Italian painter, 1370-1440 ; Albrecht Diirer, 1471-1528; Leon Battista Alberti, 1404-
1472; Miguel Angelo Biondo (1500 - 1565), Francisco de Holanda, 1517-1585; Filipe Nunes, author of Arte
da Pintura, Symetria e Perspetiva, 1615; Giorgio de Chirico, 1888-1978.



A propésito de uma mancha sombra queimado numa pintura exposta num
museu, Lucien Freud confidenciava a Kimmelmann: “Mesmo sendo pintor nao
tenho consciéncia da técnica que ele utiliza, da mesma forma que nao
identificamos qual o timbre vocal de alguém que nos diz uma coisa
importante.3>”

Por outro lado, o publico da pintura procura um espectaculo que, para alem das
grandes biografias dos pintores, que podem ser difundidas pelos media, pode
apenas ser plenamente fruido, tal como no teatro, em contacto com a obra e ao
vivo, plasmado sobre a superficie milimétrica bidimensional, estatica e
tendencialmente permanente, a que chamamos pintura, um panorama sempre
diverso e renovado, muito dependente da luz ambiente. Este momento de
observacao é também aquilo a que chamamos pintura.

A persisténcia da Pintura continua a contar com o apoio resiliente de um largo
publico museoldgico e de meceneas. Contrariamente ao que previa Walter
Benjamin, a sua aura nao se perdeu.

Michael Fried escreveu em Art and Objecthood, na sequéncia do conceito
de Greenberg3® de presence: “Em cada momento a prépria obra manifesta-se
globalmente”37. E, mais uma vez, Paul Cézanne: “Pode falar-se de Pintura apenas

diante de pinturas”. 38

Resumo :
Os pintores pintam mesmo o fim da Pintura. Se a Pintura ja ndo faz sentido,

porque é que continua?

35 Kimmelman, Portraits, 102.

36 Greenberg, Clement, critico de arte fundamental no sec. XX, 1909 -1994.
37 Art and Objecthood, Michael Fried, 167

38 Kimmelman, Michael, Portraits, X.



IV

Panoramica exemplicativa, o ciclo da Pintura Ocidental. O constante e o
mutavel pictérico. O retangulo como exemplo: Aparece e desaparece, mas a
pintura continua.

Diz Derrida:
“Os discursos sobre a pintura destinam-se talvez a reproduzir os préprios limites
que os constituem, seja o que for que digam ou fagam: a simples existéncia
implica para eles um interior e um exterior”.3?

Da mesma forma a histéria da prépria pintura pode ser vista de acordo com o
destino flutuante dos seus limites fisicos, o seu interior e exterior, ao longo do

espaco e do tempo.

Pinturas como as que estdo gravadas no vale do Coa (Portugal) e nas grutas de
Lascaux (Dordogne, Franca), podem ser reduzidas a uma série de justificacdes
magicas ou econdémicas, fornecidas pelos que tentam explicar a vida do homem
de entdo, mas a expressiva presenca da imagem ultrapassa sempre as
motivagdes invocadas. O poder da arte substitui e torna secunddria a prépria
funcdo que os autores lhes atribuiriam.

Agora, essas pinturas integram-se plenamente na natureza exterior ou nos
espacos interiores nas quais foram executadas - tém assim um caracter espacial

daquilo a que poderiamos na arte contemporanea chamar instalagdes.

Os murais de Giotto como a Capela Arena em Padua constituiram um
extraordinario progresso na Histéria da Pintura Ocidental do Sec. XIV. No
entanto existe uma unidade narrativa entre os varios episddios descritos pelas
varias composicdes emolduradas por retangulos que se integra e depende

plenamente na estrutura arquiteténica na qual se insere.

Nos séculos XV e XVI a pintura evoluiu da pesquisa sistematica e suposta lucidez

de Leonardo da Vinci, expressa nos seus escritos, desenhos e pintura, para a

* Truth, Derrida, 11.



pseudo - loucura e deformacao de Jacopo Carruci (Pontormo) e outros... A
descoberta das esculturas classicas e dos modelos helenisticos, entre outros
fatores, gerou uma revolucao na arte tardo-medieval. A presenca e copia destas
representacdes da figura humana veio tornar também possivel o afastamento
dos canones classicos e a criagcdo de outros. Por outro lado, a seguranga gerada
pela inovacgao cientifica e um maior conhecimento da natureza, tornaram
possivel o desvio intencional, a procura do artificio.

No entanto o fator que mais influenciou esta libertagao relativa da pintura e do
seu desenho foi a generaliza¢do da utilizacdo tecnoldgica de telas, geralmente
retangulares. A estabilizacdo e uniformizac¢do do formato da pintura gerou uma
maior flexibilidade e variedade no preenchimento do seu interior. A
independéncia em relacdo ao espago exterior permitiu uma maior especulagdo

naquilo que se passava no espago interior da pintura.

Apés o Concilio de Trento, no século XVII, em que foi reconhecida a importancia
ideolégica da arte na luta religiosa, a pintura tornou-se consciente do seu poder e
passou a utiliza-lo com premeditada e moralista espetacularidade. A necessidade
da arte evoluiu e a contrarreforma obrigou a uma pintura - espectaculo, por
vezes de uma moralidade ambigua, capaz de mobilizar a emoc¢ao do grande
publico (Caravaggio e Rubens).

Criaram-se assim grandes composi¢coes, manipuladoras das emog¢des individuais.
O riso, as lagrimas, a surpresa, o éxtase, eram reac¢oes possiveis e incontrolaveis
no observador de pintura, sujeito a estimulos multiplos, mas controlados. O
retangulo constituia assim uma espécie de palco, onde se jogava todas as

emocoes.

0O Neo-Classicismo no sec. XVIII e XIX foi também um neo-barroco, no sentido em
que a pintura pretende desenvolver um importante papel no drama social e
politico, e vice-versa. Por outro lado, o tipo de forma utilizada (Jean Louis David,
Meissonier) é adequada a comunicagdo com as grandes massas humanas: A
pintura histérica, a citacdo de paradigmas conhecidos. A arte no Féorum e ao
servico do poder politico e social. O retangulo mantem-se intocado e é mesmo

fundamental para consolidar o caracter monumental da pintura.



No romantismo gera-se pelo contrdrio um revivalismo, como forma de
distanciamento. O pintor deixa de participar passivamente na atividade social,
como mais um obreiro do poder, e reafirma pelo contrario o seu individualismo,
revoltando-se, aderindo a novas utopias, ao refigio noutras civilizacdes, ou em
metafisicas.

Por outro lado, o pintor (Delacroix, Gericault, Caspar David Friedrish) comeca a
viver no seu proprio mundo, o da Arte da Pintura, que no século XX sera por ele
chamado “uma nova realidade”. Os limites da pintura mantinham-se no entanto

estaveis, decorrendo a revolugdo intramuros.

Tendo chegado aos finais do século XIX, gostariamos de referir a pintura de Mark
Tansey, A Short History of the Modernism.#0,

Esta pintura descreve metamorficamente alguns dos resultados obtidos pela
acao da arte do 202 século sobre a superficie quadrangular da pintura. Através
da acdo dos seus artistas mais relevantes, este século mudou radicalmente a
forma tradicional e renascentista de enquadramento utilizada pela pintura
occidental. No entanto mesmo este processo pode ser descrito por uma pintura
que do ponto de vista tecnolégico parece tradicional, como a de Tansey. A
Pintura pode ainda funcionar como uma forma de critica da Pintura - ela pode

ser uma Metapintura.

Na realidade recuando aos finais do século XIX, verificamos que a relativizagdo
da Visao, que se iniciara em Seurat e Paul Cézanne, encontrou depois no século
seguinte o seu apogeu em Georges Braque e outros que tendem a criar uma

imagem que ndo é absoluta nem verosimil, mas antes representa um somatoério
de imagens dispares resultante dos multiplos pontos de vista e da interagao do

tempo e do espaco. A unidade espacio - temporal quadricular é assim rompida.

No Surrealismo e Dada (René Magritte, Marcel Duchamp) encontramo- nos na

presenca do Grande Invisivel. Grande parte da realidade nao é apreensivel

40 Tansey, Mark A Short History of Modernist Painting 1979-80, Oil on canvas, 72x72 in., collection of the Eli
Broad Family Foundation.



diretamente, mas apenas através de sinais emergentes, que denunciam
fendmenos submersos - a prépria Arte é uma destas realidades invisiveis. Nao é
possivel reconhecer a sua qualidade ou relevancia apenas observando o que é
patente, sendo necessario observar sobretudo o contexto em que surge. Quebra-
se a ideia de que o importante é o que esta dentro do quadrado e manifesta-se a

influéncia do conceito cinematografico de Hors - Champ.

O retangulo, a fronteira tradicional dos limites na pintura burguesa, é
sistematicamente contestado, anteriormente pelo Construtivismo russo, pela via
da omnipresenca e afirmacao direta da geometria, e depois pelo Dada e
Surrealismo, multiformes e conceptuais. O conceito kantiano do sublime, tao
influente no século XX, trata a pintura como algo que nao possui limites fisicos,

negando-a como realidade enquadrada.

E sabido que em “Le Peintre de la Vie Moderne” Baudelaire tentou
consubstanciar em Constantin Guys tudo aquilo que considerava que estava a
acontecer na histéria das ideias do século XIX. Um homem no Século XX, Pablo
Picasso, teve um longo mas meteorico percurso, em que deu forma a quase tudo
aquilo que de bom e de mau aconteceu, a excepg¢do da primeira e ultima décadas.
Ele é assim uma exemplo vivo e extremamente eloquente, que nos permite
observar este século, olhando apenas para uma pessoa. Como disse Roy
Lichenstein “ele percebia tanto os fundamentos da arte, que conseguia gerar
diferentes estilos, cada um com as suas tonalidades*1”. A sua importancia e
caracter emblematico justifica todas emocodes contra e a favor que tem
despertado.

A sua fertilidade veio contradizer a ideia do estilo pictérico, que se tinha
desenvolvido com o Maneirismo e o retangulo, criando um modelo de artista

flexivel, mais ligado aos contetidos do que a forma.

0 século XX é certamente no entanto e no essencial o século do abstrato: de
Malevich e Kandinsky a Jackson Pollock. Da pureza e racionalismo do inicio do

século, na Europa e sobretudo na Russia, a socializacdo e teoriza¢do da pintura

41 Kimmelman, Portraits, 96.



nos Estados Unidos nos anos 50 - o abstracionismo experimental do inicio do
século aumentou de escala, tornou-se um espectaculo global. A emocao fundiu-se
com a razao, e a esséncia com a percepcao. Institucionalizou-se uma forma de

arte verdadeiramente platdnica.

No entanto nos anos sessenta Andy Warhol, Jasper Johns, Roy Lichenstein,
defenderam que afinal o Rei vai Nu. A arte e cultura foram desmistificadas e
concluiu-se que, ao contrario do que defendia o paradigma romantico ou
modernista, elas ndo sdo mais nobres ou elevadas que os restantes temas sociais.
A arte e a sociedade de consumo comungam afinal do mesmo meio e sdo a
mesma matéria, ndo se podendo afirmar sem ambiguidade que a primeira seja
um critica da segunda, mas também nao se tendo a certeza de que nao seja. O
publico e a sua vida no dia a dia, passam a comungar do fen6meno pintura. A
relacdo entre o interior e exterior da obra de arte ficou assim definitivamente

desmistificada.

Tudo aquilo que anteriormente foi dito sobre o pintado é afinal simultaneamente
verdadeiro e atual no p6s-modernismo do final do século. Gerhard Richter e
Anselm Kiefer (sobretudo o primeiro) nao tém sequer aquilo que se pode
denominar como um estilo, escolhem na histéria da arte formas e conceitos que
vestem, como uma roupagem. Trata-se de uma arte que aprendeu a licdo
conceptual, mas que abandonou a sua formulacdo minimal e assumiu e renovou

a fantasmagoria da pintura.

E o que dizer sobre a pintura no reino do novo gesamstkunswerk e da explosao
tecnoldgica e generalizacao da informagao do inicio do novo século (De Glenn
Brown a Takashi Murakami)?

Trata-se de uma presenca transtecnoldgica e uma passagem da pintura ao
dominio do mito. A matéria pictérica passou a ser sobretudo uma ideia. A
competicdo dos paragone#, que levavam os artistas a discutir a superioridade da
Pintura ou da Escultura, desapareceu. A tecnologia e a informatizacao pés -

industriais, fizeram implodir as tradicionais diferencas entre as artes. Os novos

42 Comparagdo entre tecnologias.



meios multimédia, ao alcance de qualquer pessoa, misturam palavra com
imagem e as imagens entre si, gerando novos significados.
A pintura, por outro lado, ultrapassa a ligacao priviligiada que mantinha a
disciplina do desenho e mimetiza outras formas artisticas ou é emulada por elas.
E notéria por exemplo a ligagcdo que existe entre a pintura e a fotografia
contemporaneas. Falando-se muito anteriormente da fotografia como
substiuicdo da pintura, é notavel que recentemente exista toda uma série de
artistas da fotografia que estdo muito ligados a uma tradig¢ao pictérica ( Joan
Fontecuberta, Thomas Struth, Jeff Wall, Andreas Gursky.
Cria-se assim um pano de fundo cultural que condiciona a evolucdo, os
arquétipos e o programa frente aos quais se desenrola o presente artistico. Nao é
muito importante ja conhecer-se a ficha técnica, saber-se qual é o material,
definir se é bi ou tridimensional, porque a obra, devido ao seu impacto
medidatico, se combina com a sociedade e deve sef desmultiplicada em indmeros
e diversos suportes.
Embora se saiba que por detras de cada pintura continua a estar a manus Unica,
movida pelo sistema nervoso central do artista.
A nova obra de arte global passa pela aproximacao da arte com a ciéncia, visto
que ambas se concentraram no cérebro, como fonte de todos os sentidos e
sensac¢des. Nao é por acaso que o nucleo gerador da documenta 13 que se
desenrola em Kassel na data em que foi escrito este texto, se denomina “O
cérebro”. Na realidade é constituido por um conjunto de obras de séculos
variadissimos, que a comissaria Carolyn Christov-Bakargiev
acha que sao eloquentes do conceito geral que subjaz a este grande
acontecimento artistico de 2012.
Apesar do seu relativo apagamento e redugdo a fenémeno étnico, nesta
organizagdo artistica, a pintura continua no entanto a merecer toda a
importancia no estudo e exploragdo do sistema nervoso central e das

manifestacdes dos sentidos.

Numa exposicdo sobre arte relacionada com a ciéncia, que recentemente vi em

Nova lorque, havia algumas obras interativas com o espectador e outras



robotizadas, ndo deixando no entanto de figurar uma pintura tradicional, que
falava sobre os 6rgaos dos sentidos.

Outra obra era uma Gioconda, o eterno estereétipo da pintura, aparentemente
irreconhecivel, mas que uma vez olhada através de uma pequena bola de vidro
transparente, uma pequena protese dptica, adquiria o seu quase perfeito aspeto

caracteristico, como simbolo quase eterno da pictoérica e da retratistica.



Vv
A IMPORTANCIA DA PINTURA NUM CONTEXTO TRANSMEDIATICO.

“Para mim, é a transcendéncia do objeto que conta e ndo me estou a referir a
transcendéncia mistica e religiosa mas sim fisica” - diz Chuck Close*3,
acrescentando ainda:

“Acredito que uma das razdes pela qual a pintura continua a ser relevante,
quanto tantos ditos especialistas a declararam morta, resulta do facto de existir
algo sobre espalhar sujidade colorida sobre uma superficie lisa e, ao faze - lo,
quebrar a sua bidimensionalidade através da ilusdo de profundidade, que
mantém o seu poder magico desde os tempos dos pintores rupestres e nunca foi
negado.”

Como ja foi dito, a pintura é sempre presencial, os media evocam - na mas nao a
conseguem copiar, substituir ou recriar. A desilusdo do publico perante a escala
da Gioconda original é uma das grandes contribui¢des da pintura para o avanc¢o
da sociedade contemporanea. A pintura existe para mostrar que as enormes
criagcdes fundamentais para a humanidade, sdo afinal apenas pequenos gestos
individuais, feitos pela mdo de um ser humano monotonamente instalado num
edificio incémodo, sujo e degradado a que costumamos chamar atelier. E que,
provavelmente, nada havera mais grandioso que o milagre alquimico de fazer
nascer o tudo a partir do nada...

Segundo James Elkins em “What painting is”, “(...) os artistas ndo podem comecar
a criar na abstracg¢do asséptica, como os fildsofos com o seu bloco-notas ou os
fisicos tedricos com os seus quadros pretos. Eles tém que comecar in media res,
literalmente no meio das coisas: éleo, tela, sordidez. E tarefa do artista descobrir
aquilo que vale a pena conservar e finalmente arrastar-se para fora do pantano”.
Esse determinismo dos Media da Pintura ( o medium como message) faz com que

a atividade pictérica seja diferente e insubstituivel

Tanto no aspeto do processo de composig¢do visual, o rearranjo organizado das

formas, como na alquimica dos materiais, bem como por permitir um tipo de

43 Kimmelman, pp. 246.



fruicdo Unico e individualizado por parte do publico, a Pintura continua a

desempenhar um papel impar no século XXI.
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