


Henrigue Oliveira MATERIA E IMAGEM

Toda a andlise sobre a diversidade que marca a arte do século 20 precisa tomar um fio condutor para
ndo se perder num labirinto. Um dos caminhos mais trilhados é aquele que, a partir da pintura, segue
a passagem gradual do espaco perspectivo cléssico para a superficie bidimensional da tela, culminando
em ag¢des no espaco concreto: instalagdes, performances, e outras linguagens. Até os anos 1960 e 70,
ainda se podia distinguir algum sentido dentro desta diversidade. Hoje, no entanto, todas aquelas linhas
de desenvolvimento parecem se entrecruzar num emaranhado onde tudo se equivale. Uma nulidade
gerada pela “regra da diversidade”.

Neste ponto, o retorno a pintura a partir dos anos 1980, para além da preferéncia momentanea por um
meio, teve na idéia de pintura um conceito que passou a funcionar como um instrumento a orientar o
pensar e o fazer artisticos. Hoje, este conceito perpassa diferentes formas de producio - do 6leo sobre
tela as instalacGes e tecnologias eletronicas. Enquanto a desintegracdo do plano pictérico na década de
1960 era vista como a morte da pintura, hoje parece necessario recorrer a pintura para reintegrar

fragmentos que permitam construir um caminho capaz de encontrar sentido na arte contemporanea.

Introdugao

Este ensaio consiste em uma sintese do texto “Matéria e Imagem -
uma pesquisa pictérica sob o ponto de vista material”, que foi escrito a partir
de um estudo sobre as transformacdes ocorridas no plano da pintura desde
meados do século 20 até o momento atual, e que terminava por dedicar atenc¢io
especial a arte contemporanea brasileira.

Mas diferentemente do estudo original, onde o discurso procurou
costurar relacdes sobre o levantamento de diversos casos, tomando a forma de
um apanhado geral, aqui a sintese proposta conduziu o texto para o desen-
volvimento de idéias mais assertivas, mas que nem por isto se pretendem mais
conclusivas.

Este cuidado especial com o desfecho critico parte de uma postura que
pretende distinguir o papel do texto do artista, daquele texto produzido pelo
historiador ou teérico da arte. E claro que todo artista, ao pensar sua obra,
também teoriza sobre a arte. No entanto, enquanto o critico pode manter um
distanciamento para pensar a obra, o pensamento do artista nasce enrolado a
ela. A teoria do artista surge antes, concretiza-se durante, e por fim acaba se
modificando com a resposta que a obra lhe retorna.

Além disto, a prépria pluralidade que caracteriza o momento atual
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torna dificil uma tomada de posic¢do, o que propicia uma situacio de circulari-
dade que é refletida na propria estrutura tematica deste texto.

Assim, procurei apresentar apenas uma breve opinido sobre as
questdes ligadas as transformac¢des da linguagem pictérica num perfodo
recente da arte, concentrando-me em algumas andlises e no estabelecimento de
relagdes entre algumas obras.

A tomada de posi¢do, a meu ver, no caso do artista ja ocorre inevi-
tavelmente e de maneira muito nitida por meio da sua obra. A critica pode ser
mais bem elaborada por quem se encontra “fora” deste processo.

Estas pesquisas tém sido realizadas com o apoio da FAPESP.
Da pintura a instalagdo a pintura

A idéia de crise que perpassa a histéria da pintura nos anos 1960 se
caracteriza por uma ramificacdo de possibilidades que, se por um lado tende a
enfraquecer os alicerces desta prética 2 medida que coloca em questio sua ade-
quagdo para lidar com as novas questdes do século 20, paradoxalmente, por
outro lado, aponta para o nascimento de um vasto campo de possibilidades e de
renovacoes.

Ao reconsiderar sua légica interna, a pintura passa a se expandir para
o espaco, num movimento de consideracio do quadro como objeto. Em
contrapartida, outros objetos passam a invadir o plano pictérico, devolvendo a
concretude do mundo para o funcionamento imagético da pintura.

Com o processo de migracdo de questdes da linguagem pictérica para
diversos outros meios ou géneros, o plano e a materialidade permaneceram
como constituintes de um liame referencial para o entendimento da pintura
como uma categoria de objeto.

Se o plano permanece fixo, e o uso dos materiais muda completa-
mente, entdo talvez ndo tenha sido a linguagem da pintura que mudou, mas,
sim, teriam mudado os seus materiais. Mas seria possivel falar em mudanc¢a dos
materiais sem que tivesse mudado também a linguagem?

Naio seria preciso buscar tdo longe a constatacdo de Yves-Alain Bois de
que toda forma ¢ ideolégica'. Basta tomar a teoria do significante de Jacques
Lacan, que a precede, para concluir que, sendo o significante a tnica superfi-
cie de contato possivel entre o significado e o sujeito, a linguagem nio poderia
ser separada de seu contetdo, pois ela se confunde com o préprio encadea-
mento dos “elementos” significantes. A linguagem é o préprio nicleo opera-
cional que dé forma ao significado. Ou seja, tudo depende do que esteja com-
preendido no termo “linguagem da pintura”.

O que pode ser considerado como tendo permanecido inalterado
frente as transformacdes de seus elementos constitutivos é a linguagem enten-
dida mais genericamente, como um conjunto de caracteristicas pautado pela
relacdo do sujeito-espectador com o objeto-pintura. Uma postura caracterizada
por fatores como a frontalidade, a relacéo visual, o eixo vertical, a materialidade
da imagem.
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Quando o paradigma adotado for o da pintura como género, entio
pode-se dizer que nada foi alterado. Um quadro serd sempre um quadro,
enquanto a rela¢do da sociedade com este objeto permanecer dentro de certas
premissas.

Quando falamos sobre quadros entendemos uma categoria de objetos
que se oferecem como imagem plana. Uma interface que comunica a intencdo
de seu autor. Neste sentido, todos os tipos de planos estdo ligados por uma
mesma raiz.

Os planos do cinema, da TV e do computador passaram a ocupar o
centro das atenc¢des da vida moderna. Mas estes planos funcionam mais como
canais de comunica¢do cujas imagens em movimento estdo baseadas na
fotografia. E sendo a fotografia o tipo de imagem estitica mais presente no
cotidiano, ela cumpre um papel que é o que mais se assemelha ao que fora da
pintura em outros tempos.

Mas, dada a natureza extremamente 4gil da produgdo e reproducio das
imagens fotograficas, elas também acabam por representar, por outro lado, uma
banaliza¢do da relacio humana com o mundo das imagens. A raridade da
imagem produzida pela mdo humana perde sua funcio original com a chegada
dessa tecnologia. A despeito dos aspectos positivos ou negativos destas
mudangas, o fato é que a pintura perde muito de sua posicdo tradicional junto
a sociedade. E embora tenha perdido importancia neste aspecto, por outro lado
ela passa a oferecer uma abertura para muitas possibilidades. Neste sentido, é
verdade também que ela se “hermetiza”, se compartimentaliza.

No século 20, os pintores abstratos, ao se eximirem do dever da repre-
sentacdo essencialmente descritiva, comecaram a ter na forma de representar
o proprio campo de atuacio do discurso da arte. E mesmo quando, mais recen-
temente, muitos pintores voltam a abordar a representacdo figurativa, ou
retomam o discurso narrativo, a sua esséncia permanece intimamente ligada ao
modo operacional de seus instrumentos. Principalmente neste periodo mais
recente, onde muito da producdo pictérica carrega uma preocupagdo em
manter um didlogo com imagens oriundas de outros meios. Hoje, basicamente
toda a pintura que possa ser considerada relevante representa, antes de mais
nada, uma idéia do que seja pintura®.

O quadro pendurado na parede é uma imagem que sempre carrega um
valor simbdlico ligado a tradi¢do. No entanto, a partir de um momento, em
certo sentido, é para 14 que retorna boa parte das experiéncias das vanguardas.
Especialmente depois que estas experiéncias se tornam tdo recorrentes que o
carater de vanguarda (que em muitos casos é a Unica razdo de ser destas ma-
nifestacoes) se dilui, fundando apenas novas modalidades de arte. A partir dos
anos 1980, ninguém mais é visto como conservador por atuar no espaco do
quadro ou como transgressor por investir em outros campos espaciotemporais
como a instalagdo, ou a performance, ou ainda por lancar mio de outras midias
como o video, ou a fotografia. Ao contririo, a improbabilidade de se fundar

“novas” linguagens, sobretudo quando guiadas pelo desejo de burlar os
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tentdculos do mercado, torna o momento atual mais propenso ao aprofunda-
mento dos investimentos em caminhos ja apontados, mas que ainda ndo foram
devidamente explorados. Uma alternativa ao dilema que oprime toda iniciativa
- como ndo se resignar a esta situa¢io nem se entregar a uma luta ingénua?

Dentro deste cendrio as fronteiras entre os géneros tendem a ser dilui-
das. As experiéncias da pintura migram para o espaco, as do espaco voltam para
o plano. Fica dificil apreender estas manifestacdes segundo os cédigos com os
quais ja se estava familiarizado.

Ao longo do século 20, embora isto ocorra constantemente, podemos
notar trés momentos na histéria da arte moderna onde a linguagem da pintura
é modificada pela incorpora¢ido de outros procedimentos. O primeiro é durante
as vanguardas, com a introducio da colagem pelos cubistas e sua intensificacdo
pelos dadaistas e surrealistas.

O segundo é durante os anos 1950 e 60, quando a arte pop torna a
colagem um procedimento rotineiro entre os artistas que, no inicio, foram
chamados de neodadas. E também quando as assemblage ressurgem com
Robert Rauschenberg nos EUA e os novos realistas na Franca.

O terceiro momento é quando, nos anos 1980, a pintura retorna ao
cendrio internacional. As operac¢des de assemblage e colagem ressurgem entio,
em muitos casos, como procedimentos que operam dentro dos fundamentos da
linguagem pictérica. E meios tecnolégicos de producdo de imagens, como a
fotografia, sdo definitivamente incorporados como procedimentos basicos de
didlogo com a pintura.

Podemos dizer que a colagem, introduzida pelos cubistas, foi o inicio
de todo o processo de experimentacdo material na pintura. Ao incorporar um
objeto ao campo estético do quadro, um objeto que nido estava ali para repre-
sentar nada além de si mesmo, os cubistas, além de reiterarem a descon-
tinuidade do plano, trouxeram novas questdes a respeito do cardter mimético
da pintura. Justapondo um pedago de tecido a representacdo deste mesmo
tecido, estes artistas comecavam a problematizar a natureza da pintura. Ao
invés de uma técnica como o 6leo sobre tela para representar o mundo, um
fragmento do mundo tomava o lugar da representacido para representar uma
idéia de arte. Este episédio estd na base das praticas heterodoxas, por assim
dizer, que vdo marcar a produ¢do de vdrios artistas, especialmente a partir de
meados do século 20.

Penetrando o espaco do quadro, os mais diversos materiais estabele-
cem um intercAmbio entre o mundo e o universo imagético da pintura.
Principalmente nos casos dos objetos tridimensionais fixados sobre o plano.

Os procedimentos que muitos destes pintores passam a adotar tém em
comum a convergéncia para a superficie. Pois 2 medida que a fotografia se
desenvolve, ela vai tomando para si a tarefa de lidar com as imagens que antes
eram da al¢cada da pintura. Entdo, as imagens pintadas passam cada vez mais a
constituir um mundo préprio. E neste periodo, em meados do século 20, que o

interesse de muitos pintores se volta para a materialidade das obras. Muitos
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materiais passam a ser usados juntamente ou em analogia a tinta e a tela.

Nos anos 1950 e 60, o uso da colagem estd mais associado aos proces-
sos desconstrutivos da tradicdo. As experiéncias tendiam a dissolucdo dos
géneros, a ampliacdo dos horizontes. Estas experiéncias comecam a surgir
ainda na década de 50, onde a abstra¢do, como canone de uma grande arte, é
colocada em cheque pelos artistas pop, que voltam suas aten¢des para o modo
de vida de uma sociedade impregnada dos sintomas da era industrial.

As idéias do critico norte-americano Clement Greenberg pareciam
resumir o desfecho natural de um processo que caminhava da representacdo
para a autonomia do meio pictérico. Segundo o critico, a pintura, assim como
as demais modalidades de arte, deveria se recolher dentro das especificidades
do seu meio. Ela deveria declarar o plano sobre o qual ela se constitui. Seus
elementos de atuacio seriam exclusivamente intrinsecos a sua natureza - cor,
forma, textura, fatura. Uma pintura, segundo Greenberg, deveria ser avaliada
exclusivamente pelo modo como era feita’. Toda a obra de arte deveria ter sua
autonomia. Assim como sempre fora com a musica instrumental, abstrata por
exceléncia, a pintura ndo deveria se ocupar com fatores externos. Ela seria um
objeto no mundo, como outro qualquer, sem ter que se ater a qualquer
conteddo narrativo, além de sua prépria constitui¢io.

As pinturas pretas de Ad Reinhardt, assim como o suprematismo de
Kasimir Malevich ji apontava, sdo emblemadticas desta situacdo limite.
Reinhardt dizia, nos anos 1950, que estava fazendo as udltimas pinturas ainda
possiveis. Como reag¢do a relagdo supostamente promiscua da arte com a
sociedade de consumo (os artistas pop), Reinhardt apregoou o isolamento do
artista em uma espécie de “torre de marfim”, onde, livre de tudo o que é
acessorio (e quase tudo era), a arte seria uma linguagem pura.

Ao encontrar o plano literal do quadro, a pintura ndo tinha mais como
se expandir, exceto pressionando em dire¢do as suas bordas. Este movimento de
transbordamento encontrava uma alternativa ao caminhar em dire¢do ao
espaco. Neste sentido parecia ocorrer um movimento natural de abandono do
quadro, assim como o expressionismo abstrato parecia ser um movimento
natural de abandono da pintura de cavalete.

Outra alternativa era trabalhar a espessura da pintura, evitando qual-
quer possibilidade do olhar penetrar a opacidade de sua superficie. Muitas
obras que seguiram nesta dire¢do se parecem com muros, com pedacos de chdo
ou outras superficies quaisquer.

Jean Dubuffet, na década de 1950, com suas Matériologies, procurava
lidar com a “pura estruturalidade do tecido da matéria-linguagem™. Seria a
matéria, a principio amorfa, que na imagina¢do humana se faria linguagem.

Embora o resultado final destas obras seja parecido com certos
fragmentos da natureza, como mencionado acima, quando analisadas a fundo,
revelam-se portadoras de uma matéria que ndo poderia ser encontrada ao
acaso. E neste sentido Dubuffet estava abrindo uma nova dimensio estética,

onde, na falta de um referencial, toma-se enganosamente a natureza como
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parAmetro. Mas até que ponto esta diferenga entre uma superficie construida
e uma encontrada é relevante?

O artista chegou com estas obras a um ponto onde a pintura estd
prestes a perder sua transcendéncia; relegada a um objeto plano, ndo se dife-
rencia mais de uma superficie qualquer do mundo. Uma atitude que, por outro
lado, pode ter uma reverberacdo para fora do objeto de arte. Uma situacdo onde
se aprenderia a olhar as superficies do mundo a partir das superficies das
pinturas, como se as primeiras fossem readymades as avessas, eleitas por suas
qualidades estéticas.

Nos anos 1960 Mira Schendel trabalhou neste limite pensando a pin-
tura como um objeto material e presente, uma superficie a refletir o sentido de
vazio. Mas como a pura materialidade problematiza a condicdo da pintura, uma
ténue ligacdo com a dimensdo simbdlica garante, a alguns trabalhos dessa
época, a manutencio de sua relacdo precedente com o “olhar cultural”. Como
um fio de Ariadne, a forma circular central recorrente nestes trabalhos permite
a artista penetrar no dominio mundano da “porosidade anonima de um muro™,
sem que sua pintura corra o risco de confundir-se com este muro.

Na arte brasileira contemporanea, a idéia de uma pintura readymade
tem aparecido em vdrias obras de Carlos Fajardo. Mas ao contrério do gesto de
Duchamp, ndo se trata de uma opcdo pela indiferenca estética, mas sim de
escolhas guiadas por uma espécie de “olhar pictorializante” sobre o mundo. Daf
a eleicdo de objetos para ocupar o lugar da pintura ser feita pelas suas cores,
texturas, brilhos... Sempre sem modificé-los, apenas recontextualizando-os.

Esta idéia da pintura readymade ja havia sido pensada também por
Robert Rauschenberg nos anos 50. Em Dirt Painting (for John Cage), de 1953,
uma espécie de “materiologia” é apontada. Expondo um pedaco de madeira a
determinadas condi¢des, uma camada de mofo surgiu recobrindo toda sua
superficie. A constituicdo desta matéria foi desencadeada pelo artista, mas a
sua execucio foi deixada a cargo do acaso.

Neste sentido, ao contrdrio das Matériologies de Dubuffet, a obra é
informe, ndo hd uma intencio a determinar a construcio da superficie.

Apesar dos muitos caminhos que a arte encontrou em meados do século
20, muitas questdes provenientes da pintura ainda mantém sua atualidade.

O que ocorreu nas décadas de 1960 e 70 pode ser visto como um feno-
meno de desenvolvimento de experiéncias que, durante a primeira metade do
século, tinham permanecido em estado latente, ou entdo permaneceram
restritas 2 iniciativa de alguns poucos artistas ou grupos de vanguarda. E nesse
periodo que surgem manifestacdes como os happenings, a body art, a land art e
uma série de outras manifestacdes que, na década de 70, vai culminar num
cendrio de predominio de cria¢des que privilegiam a reflexdo em detrimento da
experiéncia estética. Como conseqiiéncia, muitas obras desse periodo se ca-
racterizam pela supressdo da dimensao material em prol do discurso conceitual.
O que todas elas, em sua diversidade, tinham em comum ¢é a critica do juizo

estético como premissa tinica para a criac¢do artistica. Baseadas no exemplo do
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uso da faculdade cognitiva em um gesto dirigido ao campo artistico, implicito
no readymade de Duchamp, aquelas manifestacdes propunham uma ruptura
com o pensamento kantiano de Clement Greenberg, denunciando a impossi-
bilidade da compartimentaliza¢cdo das faculdades criticas do juizo, como
propunha o filésofo alemao.

Embora muito do que foi feito nessa década de 1970 seja fundamen-
tal para a arte de hoje, o que poderia ter levado ao fracasso de sua imposicio
como uma mudanca definitiva e geral nos rumos da arte parece ter sido o
problema intrinseco a sua natureza - ao abrir mao de sua dimensdo material,
muito desta produ¢do se tornava essencialmente texto, ainda que no Ambito do
discurso visual. Mas como texto, seu interesse tende a deslizar para um outro
campo, criando uma nova categoria a habitar um local ao lado das demais
dentro do sistema da arte, ao invés de simplesmente substituir a forma de arte
que ela critica.

E talvez isto ocorra porque a prépria permeabilidade das faculdades
que a ruptura do modelo kantiano propiciou tenha permitido entender que nio
pode haver juizos puros. Toda movimentacdo que a linguagem pretenda realizar
estritamente nos dominios da inteligéncia passa por escolhas estéticas. Assim,
o que se pretendia neutro, indiferente, antiestético, revelou-se, ao ser reitera-
do, uma escolha também estética. Onde a arte conceitual se pretendia livre do
fazer autoral, tornou-se uma forma de arte, uma estética conceitual, a estética
da antiestética.

O mesmo pode-se dizer dos happenings e das performances que surgi-
ram como formas de rompimento, introduzindo um componente temporal nas
artes plasticas. Sdo mudancas tdo radicais que extrapolam a dimensdo critica
que traziam em sua origem, ainda que apenas para acabar criando outras
modalidades de arte.

No final dos anos 1970, a julgar pelos artistas da geragdo seguinte, a
impressdo que fica é de que a arte conceitual e o minimalismo podem ter
acabado por ter sido sentidos como uma espécie de camisa-de-forca. E sempre
dificil seguir produzindo obras que devam se enquadrar numa série de exigén-
cias depurativas, especialmente quando ndo se é o criador destas premissas.

Os anos 1980, a despeito das razdes mercadolégicas envolvidas no
processo artistico que marcou esse periodo, representaram um momento de
revigoramento de praticas que estavam fora da pertinéncia estético-filoséfica
apregoada durante as décadas anteriores.

Embora muito da configurac¢do deste cendrio se deva ao surgimento de
uma demanda mercadolégica e tenha ocorrido um processo inflacionario, com
a supervaloriza¢do de obras um tanto quanto duvidosas, de um modo geral, o
fendomeno contribuiu para que, em meio a variagdo que passou a caracterizar o
mundo das artes plasticas desde entdo, muitos artistas seguissem expandindo o
conceito de pintura.

A diversificacdo da produgdo, que se estende até os dias de hoje, ndo

pode ser atribuida apenas ao mercado. O fendmeno significa também o fim do
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idealismo que os movimentos modernos traziam. E uma situacdo onde nio ha
mais razdes para se seguir um tal ou qual caminho. Uma maior liberdade sem
divida, mas também uma crise.

Como numa espécie de equivaléncia mitua, qualquer posicionamento
passa a ser s6 mais uma opc¢do. A idéia de evolucdo, como se costuma crer que
o modernismo acreditava, parece nio fazer mais sentido. Por isto ndo hd mais
na arte projetos claramente definidos, conduzidos por grupos internacionais,
como ao longo do século 20. Em lugar disto, as pesquisas assumem um carater
mais individual e as rivalidades grupais se arrefecem. E também uma situacio
politica onde nada mais escapa ao sistema capitalista. Com o fim da guerra fria,
tudo passa a ser medido, em dltima instancia, pelo mercado.

Mas, a parte estes instrumentos de poder que dominam os meios de
institucionalizacdo da arte, as pesquisas prosseguiram nas mais diversas
direcdes, gerando uma situacdo onde a existéncia de experiéncias no espaco,
como as instalagdes por exemplo, ndo anulava a validade de obras que dis-
punham de meios mais diretamente ligados a tradicdo, como as esculturas ou
as gravuras. Este parece ser o tnico modo de ver a producdo artistica atual:
como uma pluralidade, onde uma posi¢ao ndo anula a outra. Uma situa¢do bem
diferente da que ocorria nos anos 1960.

Quando as primeiras manifestacdes de ruptura com a tradi¢do surgi-
ram, como no caso da obra de Hélio Oiticica, a pintura deixava de ser dominio
exclusivo da visdo e passava a ser experimentada com o corpo todo. Os
Penetrdveis, assim como as experiéncias sensoriais de Lygia Clark, respondiam
a um momento histérico que buscava romper limites.

Ao desdobrar o plano pictérico, Lygia Clark e Hélio Oiticica, com os
Bichos e os Relevos Espaciais, deram inicio, no Brasil, aos processos de
discussdo de questdes da pintura para além do quadro. Oiticica mostrou, com
os Contra-relevos Espaciais, que a cor poderia ser discutida além do campo da
pintura.

A peculiaridade com que essa época viu a pintura parece estar reite-
rada, sobretudo, na idéia de que a pintura estava morrendo. Uma artista
contemporinea como Jessica Stockholder, por exemplo, trata de questdes
muito similares aquelas com as quais Oiticica lidava nos seus Niicleos - a cor
expandida no espaco, a pintura como uma experiéncia nido apenas para os
olhos, mas para ser vivida com o corpo todo, o papel do tempo nesta experién-
cia etc. No entanto, longe de mostrar a morte da pintura, suas obras mostram
a sua continuidade num campo expandido. A partir de obras como as de
Stockholder e dos rumos tomados pela arte contemporinea, pode-se, alids,
fazer uma leitura diferente do que muitas obras-limite que tratavam da pintura
nos anos 60 representaram naquele periodo.

O que ocorre nos anos 1980 com relacdo a pintura parece ser nio
apenas um movimento de retorno, mas em boa parte um movimento de
convergéncia de algumas experiéncias iniciadas 30 anos antes, que entdo

voltam para dentro do plano pictérico, em muitos casos ji ndo tdo plano assim.
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Enquanto na Itdlia e na Alemanha a chamada transvanguarda e o neo-
expressionismo resgatavam a pintura em seus meios mais tradicionais, artistas
como Anselm Kiefer e Julian Schnabel inseriam novos materiais nas técnicas
de producido de imagens pictéricas.

Schnabel refreava a energia do gesto expressivo pintando sobre uma
superficie feita de cacos de porcelana, situacdo que gera uma tensio entre a
figura que tenta se formar e a superficie que insiste em fragmenti-la. Assim
como em Kiefer, a imagem também se forma para além da superficie. E esta
descontinuidade é realcada por Schnabel ao escolher pedacos grandes de
cacos, causando uma situacdo onde nunca é possivel fundir totalmente a
imagem na matéria de que ela é feita.

Os materiais utilizados podiam remeter tanto a um contetdo externo
a obra, como no caso do chumbo e da palha que, na obra de Kiefer, sao também
simbolos da cultura alema, como poderiam estar ali em uma situac¢do pura-
mente imanente, como no caso do brasileiro Nuno Ramos.

No inicio do processo de adensamento material das suas pinturas, no
final dos anos 1980, Nuno passou por um periodo de esvaziamento do tema que
ainda restava dos primeiros trabalhos com esmalte sintético do inicio de sua
carreira e passou a enfocar a constitui¢do fisica da pintura. Adotando o senti-
do totalizante (all-over), abstraiu a composicdo e passou a trabalhar a espessura
da pintura. Mas ao invés de usar o 6leo, Nuno buscou incorporar outros mate-
riais para construir sua matéria pictorica, lancando mao de elementos tri-
dimensionais e entrando num processo que caminhou para operagdes mais
ligadas aos procedimentos de assemblage.

Paralelamente, o artista inglés Tony Cragg “retomava” a representac¢io
através de uma espécie de catalogacio dos materiais pela cor. Pouco importava,
para Cragg, a forma que os objetos cotidianos traziam (brinquedos,
eletrodomésticos etc.), eles estavam ali para construir uma imagem sobre a
parede. Mas, ao contrdrio de Nuno, os seus objetos podiam ser facilmente
separados do contexto pictérico pelo olhar.

Em Nuno, a diversidade dos materiais usados é tanta que a identidade
dos objetos se perde dentro do amélgama que tende a surgir. Sdo objetos que
preservam muito de sua forma tridimensional, mas que, apesar disto, ndo ofe-
recem muita resisténcia em serem submetidos & imagem geral que o contexto
produz. Quanto mais o olhar penetra a espessura do quadro a procura de um
fundo sé6lido onde se fixar, mais ele se vé submerso numa massa instavel. Se no
primeiro plano as formas sdo mais definidas, 2 medida que o olhar adentra as
camadas mais interiores, onde pedacos menores sdo aglutinados, tudo vai se
fragmentando, amolecendo, dissolvendo.

Os objetos sdo sempre modificados para ser inseridos no quadro -
amarrados, torcidos, revestidos, pintados. Um pedaco de aluminio é revestido
em peldcia, amarrado com arame e entdo embebido em cera liquida.

Procedimentos como este “dessemantizam” o objeto, retiram dele sua

face que nos é familiar. Assim, estes objetos dificilmente sdo reconhecidos
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dentro de seus contextos originais. Percebem-se vidros, ndo vasos de vidro; for-
mas tubulares, ndo canos d'dgua; tecidos, ndo roupas. Sdo estratégias que
facilitam a conversdo dos materiais em linguagem e a percepcio dos volumes a
partir dos parAmetros da linguagem bidimensional.

O acdmulo na obra de Nuno Ramos nio teria a condi¢do de um fim
em si, mas seria o resultado de um processo. Este processo que, embora surgi-
do nos anos 1980, “compartilha da utopia moderna de fundar as unidades cog-
nitivas da obra na prépria operacio lingiiistica, e ndo anterior a ela”.

Neste sentido, ao contririo da assemblage como era usada pelos
artistas pop como Rauschenberg, o procedimento da colagem ndo gera um
resultado de colagem, ou seja, nio ha descontinuidade. Enquanto, nas
assemblage de Rauschenberg, o pneu se mantém um pneu, o animal empalha-
do se mantém um animal empalhado e a pintura ndo se mistura totalmente a
eles, em Nuno Ramos os objetos “assemblados” viram linguagem; em Kiefer o
chumbo é chumbo, a palha é palha, mas também sdo pintura, sdo linguagem.

Neste sentido, aquelas experiéncias que anteriormente tiveram um
carater de ruptura com a tradicio servem agora como matéria-prima para a
reconstrucdo da materialidade das obras.

Quando nos anos 1960 alguns artistas comecaram a usar o espaco
expositivo como parte integrante da obra, havia uma sensacdo de que se trata-
va de um movimento evolutivo, onde a arte estaria deixando de acontecer den-
tro dos limites do plano e passando a ser feita no espaco fisico de exposicio.
Neste sentido é compreensivel que um meio fosse visto como estando
morrendo, pois outro meio estava nascendo, e se esperava que o ultimo ocu-
passe o lugar do primeiro. Mas na arte as coisas ndo acontecem exatamente
como na vida. A produ¢do atual se caracteriza por uma complexidade tdo
grande que uma leitura dos fatos sob estas perspectivas parece, hoje, de uma
simplicidade quase ingénua.

Na arte de hoje, a pintura aparece tanto dentro do quadro, feita com
tinta ou aludida por meio de outras constru¢des materiais, como pode ser feita
diretamente no espago expositivo, pintada sobre as paredes ou discutida por
meio de outros materiais.

Ela pode ser usada apenas como um meio, mas sua importancia nio
reside mais ai. H4 muitos outros meios que podem ser usados sobretudo no
aAmbito da representacio.

A transformacdo mais significativa que a pintura parece ter sofrido nao
diz respeito tanto as diversas formas que ela toma em seus intimeros procedi-
mentos - figurativa ou abstrata, densa ou rala, feita com tinta ou por meio de
colagens, assemblage, desenhada ou baseada em fotografias. A maior mudanca
parece ter sido que a pintura deixou de ser entendida apenas como um meio
para se tornar sobretudo um conceito, um ponto de apoio para pensar a pro-
dug¢do contemporanea. Como uma ferramenta a ser usada nessas operac¢des de
dissecagido desta producio, capaz de ser aplicdvel sobre as mais diversas mani-
festacdes, desde a tinta sobre tela as tecnologias mais avancadas, passando por

objetos tridimensionais, instalacdes, ambientes e até performances.
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A pintura, depois de designar estritamente um meio, parece ter se
ampliado em um conceito portador de um sentido préprio, alicercado na
historia da arte, e que ajuda a nortear parte da producdo que compde a falta de
parAmetros da cena da arte de hoje.
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